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RESUMO

MUSICA AUTORAL, IDENTIDADE E MERCADO DE TRABALHO:
A ATUACAO DO COLETIVO ENTREAUTORES NA REGIAO CENTRAL DO RIO
GRANDE DO SUL

AUTORA: ingrid Schmidt Visentini
ORIENTADORA: Laura Senna Ferreira
COORIENTADOR: Joao Gilberto do Nascimento Lima
Esta pesquisa versa sobre o Coletivo EntreAutores, presente na cidade de Santa
Maria/RS, como um espaco voltado para a construgdo de identidades coletivas e
para promover estratégias de integrar musicos no mercado da musica local.
Trata-se de uma investigagcao do coletivo, a partir de seus integrantes, que sao os
sujeitos da pesquisa: musicos autorais que se organizam de forma independente. A
investigacdo consiste em um estudo de caso, visando compreender como é
viabilizado o caminho para as carreiras no cenario musical local, buscando verificar
em que medida os musicos autorais tém, ou nao, atividade remuneratéria
exclusivamente associada a musica, e demais caracteristicas possiveis, tais como:
o desejo dos musicos autorais de atuar exclusivamente no mercado da musica,
quais atividades realizam além da musica, se possuem outras atividades
remuneradas, quais dificuldades se fazem presente no mercado da musica, se o
Coletivo EntreAutores altera o cenario do mercado da musica ampliando
possibilidades. Todos esses aspectos analisados indicam a presenga da
socializagéo profissional: uma aprendizagem constituida a partir da interagao entre
os envolvidos. Este componente de sociabilidade favorece nédo s6 construir
relacdes, aprendizados e partilhar visdes de mundo. E a partir da socializacéo que
os modos de ser e de existir compartilhados constituem uma leitura politizada da

atuagao profissional e, também, do préprio Coletivo.

Palavras-Chave: Coletivo musical. Construcao identitaria. Mercado de Trabalho.



ABSTRACT

AUTHORAL MUSIC, IDENTITY AND LABOR MARKET:
THE PERFORMANCE OF THE ENTREAUTORES COLLECTIVE IN THE CENTRAL
REGION OF RIO GRANDE DO SUL

AUTHOR: ingrid Schmidt Visentini
ADVISOR: Laura Senna Ferreira
CO-ADVISOR: Joao Gilberto do Nascimento Lima
This research deals with EntreAutores Collective, present in the city of Santa
Maria/RS, as a space dedicated to the construction of collective identities and to
promote strategies to integrate musicians in the local music market. It is an
investigation of the collective, from its members, who are the subjects of the
research: authorial musicians who organize themselves independently. The
investigation consists of a case study, aiming to understand how the path to careers
in the local music scene is made possible, seeking to verify to what extent authorial
musicians have, or not, a remunerative activity exclusively associated with music,
and other possible characteristics, such as such as: the desire of authorial musicians
to act exclusively in the music market, what activities they carry out in addition to
music, if they have other paid activities, what difficulties are present in the music
market, if EntreAutores Collective changes the scenario of the music market by
expanding possibilities. All these analyzed aspects indicate the presence of
professional socialization: a learning constituted from the interaction between those
involved. This sociability component favors not only building relationships, learning
and sharing worldviews. It is from socialization that the shared ways of being and
existing constitute a politicized reading of professional performance and, also, of the

Collective itself.

Keywords: Musical collective. Construction of identity. Job market.
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1 INTRODUGAO

Esta pesquisa analisa em que medida o coletivo EntreAutores da cidade de
Santa Maria - RS, desde o seu inicio em 2014 até o ano de 2023, se constitui num
espaco de construgdo identitaria com potencial de integragcdo dos musicos autorais
no mercado da musica local. Os musicos autorais sao aqueles que compdem suas
préprias musicas, € na presente pesquisa sdo considerados todos os integrantes
que fazem parte do coletivo EntreAutores: compositores, cantores, instrumentistas,
etc. Portanto, mesmo que um integrante atue apenas na escrita das musicas, por
exemplo, também foi considerado como musico autoral. Salienta-se que a produgao
de musica autoral no Coletivo € uma produgédo conjunta, todos os integrantes
colaboram, desde sugerir uma palavra na letra da musica até assumir o vocal da
musica elaborada. Em relagdo a direitos autorais, durante a producdo das musicas
os integrantes entram em um acordo comum para qual voz esta sendo composta a
musica.

Para tanto, buscou-se contextualizar o cenario nacional e local da musica
independente, compreendendo a formacao do coletivo EntreAutores, o seu perfil e
as formas de atuagdo do grupo, sendo analisada a inser¢do dos musicos autorais
integrantes do Coletivo, no mercado da musica local, a partir da observagédo das
suas trajetérias dentro e fora do mercado da musica.

Investigou-se o Coletivo, principalmente, a partir de seus integrantes, que sao
musicos autorais que se organizam de forma independente. A investigagao visou
compreender como € viabilizado o caminho para as carreiras no cenario musical
local, analisando em que medida os musicos autorais tém, ou nao, atividade
remuneratéria exclusivamente associada a musica; o desejo dos musicos autorais
de atuar exclusivamente no mercado da musica; as atividades remuneradas
realizadas além da musica; as dificuldades vividas no mercado musical; a ampliagao
da possibilidades do mercado da musica a partir do coletivo EntreAutores. Todos
esses aspectos indicaram elementos que reforcam a presenga de uma socializagao
profissional: uma aprendizagem formada a partir da interagao entre os envolvidos.
Este componente de sociabilidade favorece n&o sé construir relagdes, mas partilhar
comportamentos e aprendizados que realmente transformam a visdo de mundo das
pessoas. Com essa dindmica, ao mesmo tempo em que a sociabilidade transforma

e consolida as concepgcbes de mundo dos integrantes, também forma um
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enquadramento para todos do grupo em questdo seguirem. E a partir dos processos
de construcao identitaria e da socializacdo que os modos de ser e de existir
compartilhados constituem uma leitura politizada da atuacao profissional e, também,
do proprio Coletivo.

O mercado da musica existe desde o final do século XIX e se estabelece
enquanto industria musical na década de 1940, conquistando espacgo significativo no
contexto econdmico. Com o tempo surgiram as multinacionais que dominaram a
producao e distribuicdo de fonogramas, conhecidas como majors, € que hoje sao
ligadas a grandes conglomerados de entretenimento, compreendendo a maior parte
dos negocios vinculados as etapas de concepgado, produgdo e distribuicdo de
fonogramas. Toda a dinamica de produc¢do do conteudo musical ficava atrelada a
tomada de decisdo das gravadoras majors, mas a industria fonografica se
transformou significativamente nas ultimas décadas, deixando de ser um negdcio de
producgao industrial de discos e convertendo-se em um comércio de distribuicdo de
fonogramas digitais e servigos relacionados via redes digitais de comunicagao. A
introducdo da internet ao contexto musical permitiu a diversificagdo dos meios de
distribuicdo com os servigos de streaming’, que substituem a légica da compra de
um disco pelo acesso a uma grande quantidade de fonogramas hospedados nas
redes digitais.

No Brasil, os meios de comunicacéo do inicio dos anos 30 até meados dos 50
ainda nao apresentavam um nivel de desenvolvimento que permitisse defini-los
como industria cultural, pois sua capacidade integradora era bastante incipiente. Os
meios de comunicagdo de massa atuavam muito mais como elementos mediadores
nas relacdes entre o Estado e as massas urbanas do que como estruturas
geradoras de uma cultura massificada e integradora. A consolidagao da industria
cultural e a constituicdo de um mercado de bens simbdlicos no pais vai ocorrer entre
1969 até meados dos anos 1980 a partir da politica de modernizagao conservadora
da economia brasileira. Neste processo de urbanizagao do pais em decorréncia do
desenvolvimento industrial, a musica sertaneja ganha destaque.

A hegemonia musical do sertanejo esta atrelada a poténcia do agronegadcio,
uma vez que existe um grande investimento do agronegocio desde feiras pecuarias,

onde os shows promovidos dao visibilidade aos cantores sertanejos, até a compra

' Forma de distribuicido digital que nos possibilita transmitir e acessar conteudos pela internet em
qualquer dispositivo com conexao e em tempo real sem a necessidade de download.
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de espago em emissoras de radio ou TV. Uma situacao recente e que teve bastante
repercussdo na midia sobre essa pratica foi o caso que viralizou da ex-empresaria
da cantora Anitta®?, que declarou em entrevista que enquanto tentava pagar um
“jaba®” os artistas do género pagariam para que as musicas da Anitta fossem tiradas
do ar. Além disso, a existéncia da bancada ruralista evidencia a influéncia do
agronegocio também na politica nacional, onde diversos candidatos e partidos
tiveram suas campanhas financiadas por grande multinacional do ramo*.

Com este panorama, constata-se a importancia de analisar o coletivo musical
EntreAutores a partir do contexto de sua formagdo: a necessidade de um cenario
musical para os musicos autorais independentes, que acabam por ficar ocultados
em comparagao a outros musicos que detém um espago mais visivel no campo da
musica. Partindo da compreensao de que sdo raras as oportunidades para a
carreira de um musico, € que nao sao todos musicos que terdo essas
oportunidades, faz-se necessario trazer para debate a organizagdo de um coletivo
musical que surge pela colaboragao entre pessoas que tém em comum a vontade
de fortalecer o cenario musical autoral, entre outras caracteristicas a serem

analisadas que também podem ser comuns e explicar o engajamento.

1.1 BREVE CONTEXTUALIZAGAO DO COLETIVO ENTREAUTORES

O EntreAutores é um coletivo presente na cidade de Santa Maria, no Estado
do Rio Grande do Sul, que surge pela alegada necessidade de um cenario musical
para os musicos autorais, organizados de forma independente, que acabam por
ficar ocultados em comparagao a outros musicos que detém um espaco mais visivel

no cenario musical.

2 PALOMARES, Daniel. Anitta foi vitima de boicote de sertanejos, segundo ex-empresaria. UOL, Sao
Paulo, 06 jun 2022. SPLASH. Disponivel em:
https://www.uol.com.br/splash/noticias/2022/06/06/anitta-foi-vitima-de-boicote-de-sertanejos-segundo-
ex-empresaria.htm. Acesso em: 17 jul 2023.

3 Termo utilizado na industria da musica brasileira para denominar uma espécie de suborno em que
gravadoras pagam a emissoras de radio ou TV pela execug¢édo de determinada musica de um artista.
4 Foi o caso, por exemplo, da JBS, multinacional de origem brasileira, reconhecida como uma das
lideres globais da industria de alimentos. A companhia opera no processamento de carnes bovina,
suina, ovina, de frango, de peixe e plant-based, além de atuar com negécios correlacionados, como
couro, biodiesel, colageno, envoltérios naturais, higiene pessoal e limpeza, embalagens metélicas,
transportes e solugées em gestao de residuos e reciclagem. Fonte: https://jbs.com.br/.
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O Coletivo teve seu inicio em uma casa onde trés dos integrantes moravam.
Chamada de Esquina 249, a casa estava sempre aberta para receber visitas e para
ser o espaco de oficinas artisticas. Os encontros, nomeados de “convivios” pelos
integrantes, aconteciam todas as tercas-feiras com uma circulagdo grande de
pessoas, a ponto de sempre ter alguém pela primeira vez participando e
conhecendo este espaco. Esta movimentagdo na casa promoveu a inquietagdo em
comum de criar projetos autorais e, em pouco tempo, se estabeleceu enquanto um
espaco cultural autogestionado, sendo consolidado como coletivo propriamente dito
em 2014.

O Coletivo era aberto para quem estava apto e se sentia capaz de pensar por
todos. E uma maneira, segundo um integrante entrevistado, de “salvar o
movimento”, porque o Coletivo ndo possui verba, apenas quando os projetos
escritos pelos integrantes sdo aprovados em editais de fomento. O Coletivo (quando
sediado na casa nomeada de Esquina 249) gerava o custo de R$ 1.500 por més,
além de outros gastos que uma casa necessita, e era mantido pelos integrantes do
EntreAutores até o determinado momento em que o Coletivo ndao teve fruigao
suficiente para custear a sede, apenas a arte por si s6. Isso levou ao fechamento da
casa, deixando o Coletivo sem um espacgo cultural. Mas isso nao significou o fim do
Coletivo, que continuou promovendo encontros, eventos e se mantendo de modo
autogestionavel.

Atualmente o Coletivo se encontra em um momento de fragilidade, uma vez
que nao estdo mais acontecendo os convivios assiduos entre os integrantes —
motivo pelo qual sera tratado na maior parte do tempo, inclusive nos relatos das
entrevistas, no passado. Apesar disso, ainda que com baixa regularidade, o Coletivo
segue ativo, como observa-se, por exemplo, nas atualizagbes das redes sociais,
sendo o facebook com postagens mais recentes®. No periodo de isolamento social
pela pandemia da Covid-19, o canal do YouTube do Coletivo teve frequentes
atualizagdes de videos de apresentagbes dos integrantes®, que aconteceram
anteriormente ao periodo da pandemia, que foram editados e postados por um dos
integrantes que se dedicou a isso. Assim como os videos, todo material que foi
elaborado no Coletivo nos momentos de maior produtividade e que naquela ocasiao

nao foi utilizado, continua sendo desenvolvido pelos integrantes no presente.

5 Qltima publicacdo da pagina do coletivo EntreAutores no Facebook, ver anexo A.
& Ultimos videos do canal do YouTube do coletivo EntreAutores, ver anexo B.
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A maior parte dos integrantes ja nao reside mais em Santa Maria, e, apesar de
nao disporem de tempo para se encontrar com o restante do grupo, ou até mesmo
terem uma rotina inviavel de retorno a cidade e ao Coletivo, ainda se consideram
membros e se referem a organizagcédo coletiva com uma expectativa de retorno a
produgdo conjunta de musica autoral. Os integrantes que permanecem na cidade
continuam se encontrando e se apresentando, mas ndo com o nome do Coletivo.
Este fato expressa que os lagos formados se estendem para além da formacao do
Coletivo, e que as composi¢cdes autorais feitas durante o periodo mais ativo do
grupo proporcionou material que ainda esta gerando projetos em parceria. Mais que
isso, a constituicdo do Coletivo se mostra tanto nas praticas quanto nas
consciéncias dos individuos: sdo os integrantes do EntreAutores que se
reconhecem e se nomeiam enquanto membros do Coletivo.

Além disso, o Coletivo proporciona a experiéncia de viver um estilo de vida
associado a musica independente. Via de regra, a cena independente ndo esta
ligada as grandes corporagdes da produ¢ao da musica, sendo compreendida como
um trabalho de iniciativa propria. Nesse sentido, o Coletivo ndo esta “contra” a
grande industria da musica, mas atua possibilitando a entrada dos musicos autorais
no cenario musical onde predominam artistas de posigcdo dominante.

Ademais, o status do Coletivo também é o da precariedade ou o que se pode
associar a uma situagao periférica. A precariedade e condi¢gdo periférica sao
caracteristicas que nao raro se verificam em coletivos pouco institucionalizados do
ponto de vista formal, e apesar da instabilidade, marca de modo significativo a
trajetéria dos seus membros, que sdo herdeiros das experiéncias de praticas
culturais oportunizadas pelas aprendizagens que tiveram no Coletivo e produziram
um senso de pertenca ao grupo. Apresenta-se um desafio em pensar um coletivo de
musicos autorais, pois a condicado de musico se refere a uma ocupagao que nao se

enquadra nos quadros classicos de definicdo de uma profisséo.
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1.2 METODOLOGIA

1.2.1 Reflexdes epistemoldgicas

Dentro das discussdes epistemoldgicas das Ciéncias Sociais existe uma série
de perspectivas diferentes sobre os pressupostos do conhecimento cientifico. Uma
das problematicas centrais, que se sobressai nas discussoes, trata-se dos aspectos
referentes a neutralidade e a objetividade.

De acordo com Alvaro Pires (2014), a objetivacdo nas ciéncias sociais foi
guiada pela busca da verdade sobre o mundo social, originando trés modelos-tipo
com o objetivo de alcangcar o conhecimento objetivo. O primeiro modelo é a
valorizagao da neutralidade e da observacdo do mundo social a partir do exterior, a
fim de afastar as prenog¢des. O segundo modelo é a valorizagdo da neutralidade e
da observagdo do mundo social a partir do interior. Essa estratégia valoriza a
importancia da subjetividade como capital para a compreensao. Por fim, o terceiro
modelo é a valorizacdo da prenocgao e da observacao a partir de baixo. Segundo
esse modo de ver, os interesses sociais influem na objetividade dos sujeitos. Quanto
mais temos interesses a defender, mais reduzida € a nossa capacidade de ver as
coisas tais quais sao, e maior é a nossa propensao a nos distanciarmos da verdade.
Defende-se, assim, a necessidade de adotar voluntariamente um olhar partidario,
definido em fungdo do ponto de vista daquele ou daquela que se encontra na
situacao mais desvantajosa.

Apesar destes modelos serem totalizantes em sua origem, as pesquisas
contemporaneas geralmente propdem um dialogo entre eles, de modo que nao é
tanto o modelo utilizado que ira influenciar na pesquisa, mas principalmente a
maneira de se analisar os dados. Segundo Pires (2014), construir o objeto € uma
tarefa que exige o esforgo de objetivagao e de divisdo entre o verdadeiro e o falso, o
que nao implica necessariamente a aceitacdo da neutralidade cientifica, e que
também nao existe distingdo nitida e facil entre juizos de realidade e os juizos de
valor. O autor também considera que as descobertas e problemas do qual se ocupa
o cientista social se dao impulsionados pelas caracteristicas sociais do periodo em
que o pesquisador se formou e realizou sua pesquisa. Desse modo, evidencia-se

uma relacado da formacao social e histérica do sujeito que faz ciéncia com o produto
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do seu trabalho, sobretudo dentro das ciéncias sociais, dadas tais especificidades
como a apontada pelo autor.

O tema de pesquisa, de modo geral, estd relacionado a trajetéria e a
subjetividade de cada pesquisador. O modo de se inserir no espago para pesquisar,
de certa forma, passa a ter relagdo com os valores, pois existe uma relagao da
formacgao social e histérica do sujeito que faz ciéncia com o produto do seu trabalho.
Assim, exige-se um esforgo para construir o objeto, uma vez que a ciéncia nao
envolve juizos de valor.

As epistemologias feministas e filosoficas da ciéncia sdo outro ponto de vista
de sentido distinto, pois entendem que uma determinada posi¢ao ou valor ndo sao
impeditivos para a produgdo de conhecimento e, justamente porque compdem a
realidade da producéo do saber, 0 universo valorativo do pesquisador precisa ser
incorporado como elemento reflexivo na pesquisa. Desta maneira, estas
perspectivas questionam padrbes convencionais de objetividade, racionalidade,
‘bom método” e “ciéncia real” as quais merecem atengao.

Sandra Harding (2007) trata sobre as diferentes perspectivas produzidas pelo
movimento das mulheres que pde em questdo a discriminacédo dos interesses das
mulheres pela ciéncia e tecnologia. Entre as questbes, estdo: a auséncia de
igualdade de género na estrutura social das ciéncias naturais, da matematica e da
engenharia; as tecnologias serem concebidas sem a preocupagao com a saude,
seguranca e bem-estar das mulheres; os resultados de pesquisas cientificas nas
areas de biologia e ciéncias sociais justificarem imposigcdes legais, econdmicas e
sociais que privam as mulheres de alguns direitos de cidadania; a diferenga de estilo
de aprendizado, de pesquisa e interesses entre homens e mulheres na ciéncia e

tecnologia.

[...] De acordo com a visdo convencional, € por meio dos métodos
cientificos, especificados nos projetos de pesquisa, que os valores sociais e
os interesses que 0s pesquisadores inevitavelmente levam para seu
trabalho podem ser identificados e eliminados. Essa abordagem certamente
tem suas virtudes. Todavia, é evidente que ela sé consegue alcangar uma
forma fraca de objetividade, uma vez que muitas suposicdes sexistas e
androcéntricas (sem falar das suposigcbes baseadas em interesses e
valores de classe, religido, cultura, nacionais, raciais e imperiais) moldaram,

nos que foram declarados os projetos de pesquisa cientifica mais rigorosos,
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os resultados das pesquisas em C&T, especialmente na biologia e nas
ciéncias sociais. Como podem ser adequados os padrdes convencionais de
objetividade, se inimeras vezes eles permitem descri¢cdes de inferioridade
bioldgica e social das mulheres? (HARDING, 2007, p. 164-165).

O importante para Harding (2007) é que as multiplas perspectivas teoricas
feministas disponiveis questionam a histéria e praticas da ciéncia e tecnologia, e
que os feminismos multiculturais e pds-coloniais levantaram uma série de novas
questdes que colocaram desafios para as feministas do Norte assim como para as
filosofias convencionais da ciéncia e tecnologia. Entre essas questbes esta a que os
padrées de objetividade, racionalidade, bom método, e mesmo boa ciéncia foram
definidos distantes das qualidades e praticas associadas ao feminino. Tradicbes da
ciéncia e tecnologia ndo-ocidentais e de mulheres tém sido evitadas pelas filosofias
da ciéncia nas areas em que as mulheres estao inseridas em valores e interesses
culturalmente locais e, portanto, ndo desinteressadas e objetivas transculturalmente.
Os estudos da ciéncia e tecnologia feministas, multiculturais e pds-coloniais,
mostram como todos os sistemas de conhecimento s&o historicamente diferentes,
quebrando narrativas padronizadas triunfalistas das contribuigbes da ciéncia
moderna ocidental para o progresso humano. Desta forma, essas questdes
desafiam a velha tese de unidade da ciéncia, segundo a qual ha uma “verdade”
sobre o mundo e uma unica ciéncia, ndo sendo mais razoavel admitir que a ciéncia
moderna ocidental seja a unica capaz de contar uma histéria verdadeira sobre a
organizacao da natureza e da sociedade.

Diante do exposto, defender uma producdo de conhecimento com absoluta
neutralidade € questionavel. Boni e Quaresma (2005) salientam que o interesse pelo
tema que um cientista se propde a pesquisar, muitas vezes, parte da curiosidade do
proprio pesquisador ou entdo de uma interrogacdo sobre um problema ou
fendbmeno. Isso, de certa forma, desmistifica o carater de neutralidade do
pesquisador perante a sua pesquisa, ja que na maioria das vezes, a escolha do
objeto revela as preocupacgdes cientificas do pesquisador que seleciona os fatos a
serem coletados, bem como o modo de recolhé-los.

No que tange a construgdo do objeto, segundo Bourdieu (1989c), € preciso
pensar relacionalmente. E mais facil refletir em termos de realidades que podem ser

vistas nitidamente do que pensar em termos de relacbes, e € esta uma das



18

dificuldades da analise relacional. Desta forma, é preciso precaver-se contra o
retorno a realidade das unidades pré-construidas. Um trabalho desta natureza nao
se faz de uma s6 vez, mas por uma série de aproximacgoes, construindo-se, pouco a
pouco, espagos sociais 0s quais sdo o que constitui toda a realidade do mundo
social. Construir o objeto supde também que se tenha, perante os fatos, uma
postura ativa e sistematica de onde ira se construir um sistema coerente de relacdes
que deve ser posto a prova como tal, interrogando sistematicamente o caso
particular, para, desse modo, retirar dele as propriedades gerais ou invariantes que
s6 se denunciam mediante uma interrogagao assim conduzida (BOURDIEU, 1989c,
p.27-32).

Nesta construgdo do objeto segue-se, também, que o fato € conquistado,
construido e constatado. A vigilancia epistemolégica faz-se necessaria neste
processo, uma vez que a familiaridade com o universo social produz continuamente
concepgodes ou sistematizacdes ficticias, ao mesmo tempo que as condi¢cdes de sua
credibilidade, ou seja, a influéncia das nogbes comuns € tdo forte que todas as
técnicas de objetivacdo devem ser utilizadas para realizar efetivamente uma ruptura.
Essa ruptura constitui-se como uma converséao do olhar, tratando-se de produzir um
novo olhar, um olhar sociolégico (BOURDIEU; PASSERON; CHAMBOREDON,
1999).

Em relagdo a construgdo da pesquisa sobre o coletivo musical EntreAutores
como um meio de insercdo de musicos autorais no cenario musical, uma vigilancia
epistemoldgica foi importante desde o projeto até as consideragdes finais deste
estudo. Neste contexto, a ética é outro fator importante na construgdo da pesquisa
e, segundo Diniz e Guerriero (2008), os principais desafios da pesquisa social nao
estdo na protecdo dos direitos e interesses dos participantes durante a fase de
coleta de dados, como na pesquisa biomédica. Segundo as autoras, “é na fase de
divulgacao dos resultados que estdo os maiores desafios éticos, tais como garantia
de anonimato e sigilo, ideias sobre representagao justa, compartilhamento dos
beneficios da pesquisa, devolugao dos resultados etc.” (DINIZ; GUERRIERO, 2008,
p. 80-81). Portanto, durante o fazer-pesquisa se manteve os questionamentos
éticos, pensando em uma comunicacido franca e aberta com os interlocutores a

respeito dos propdsitos da pesquisa.
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1.2.2 Reflexao teodrica sobre as técnicas

Tratando-se de uma pesquisa qualitativa, de acordo com Goldenberg (2004), a
abordagem qualitativa em pesquisa se opde ao modelo de estudo das ciéncias da
natureza, que legitima seus conhecimentos por processos quantificaveis que
venham a se transformar em leis e explicagdes gerais. Desta maneira, o modelo
positivista de estudo da vida social também é recusado, uma vez que nesta
perspectiva o objeto deve ser estudado como nas ciéncias fisicas: o pesquisador
nao pode fazer julgamentos nem permitir que seus preconceitos e crengas
contaminem a pesquisa. Assim, a pesquisa em ciéncias sociais se torna mais
adequada com o surgimento da abordagem da sociologia compreensiva, que se
preocupa com a compreensao dos casos particulares e ndao com a formulagao de
leis generalizantes. Cada fato social tem um sentido proprio, diferente dos demais,
sendo necessario que cada caso concreto seja compreendido em sua singularidade
(GOLDENBERG, 2004, p. 16-19). Contudo, ndo buscando definir leis, mas
indicando regularidades, padrdes, tendéncias e probabilidades, o Coletivo sera
analisado em suas peculiaridades.

Essa pesquisa consiste em um estudo de caso com o coletivo musical
EntreAutores presente na cidade de Santa Maria - RS. O estudo de caso é definido
por Goldenberg (2004) como um método que “supbe que se pode adquirir
conhecimento do fenbmeno estudado a partir da exploragao intensa de um unico

caso” e que:

Diferente da "neutra" sociologia das médias estatisticas, em que as
particularidades sdo removidas para que se mostre apenas as tendéncias
do grupo, no estudo de caso as diferengas internas e os comportamentos
desviantes da "média" s&o revelados, e ndo escondidos atrds de uma
suposta homogeneidade. (GOLDENBERG, 2004, p. 33).

Os estudos de caso, de acordo com Robert Yin (2001), representam a
estratégia preferida quando se colocam questbes do tipo "como" e "por que",
quando o pesquisador tem pouco controle sobre os eventos e quando o foco se

encontra em fenbmenos contemporaneos inseridos em algum contexto da vida real.
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Segundo o autor:

O estudo de caso é a estratégia escolhida ao se examinarem
acontecimentos contemporaneos, mas quando ndo se podem manipular
comportamentos relevantes. O estudo de caso conta com muitas das
técnicas utilizadas pelas pesquisas histéricas, mas acrescenta duas fontes
de evidéncias que usualmente ndo s&o incluidas no repertério de um
historiador: observacdo direta e série sistematica de entrevistas.
Novamente, embora os estudos de casos € as pesquisas histdricas possam
se sobrepor, o poder diferenciador do estudo é a sua capacidade de lidar
com uma ampla variedade de evidéncias - documentos, artefatos,
entrevistas e observagdes - além do que pode estar disponivel no estudo
histérico convencional. Além disso, em algumas situagbes, como na
observagéao participante, pode ocorrer manipulagao informal. (YIN, 2001, p.
27).

Yin (2001) também aponta as criticas em relagdo ao estudo de caso, pois
embora seja uma forma distintiva de investigagdo empirica, muitos pesquisadores
demonstram certo desprezo com esta estratégia. Isso acontece porque, por muitas
vezes, 0 pesquisador de estudo de caso foi negligente e permitiu que se aceitassem
evidéncias equivocadas ou visdes tendenciosas, para influenciar o significado das
descobertas e das conclusdes. A maior preocupacao € a falta de rigor na pesquisa
de estudo de caso. Cada pesquisador deve trabalhar com afinco para expor todas
as evidéncias de forma justa.

Uma segunda preocupagao muito comum em relagdo aos estudos de caso é
que eles fornecem pouca base para que possa se fazer uma generalizagao
cientifica. Em relacdo a isso, os estudos de caso, da mesma forma que os
experimentos, sdo generalizaveis a proposigdes tedricas, e ndo a populagdes ou
universos. Nesse sentido, o estudo de caso nao representa uma "amostragem". O
objetivo do pesquisador é expandir e generalizar teorias (generalizagdo analitica) e
ndo enumerar frequéncias (generalizacao estatistica) (YIN, 2001, p. 29).

Portando, Robert Yin (2001, p. 32-33) define um estudo de caso como uma
investigacdo empirica que investiga um fendbmeno contemporaneo dentro de seu
contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fenbmeno e o
contexto nao estdo claramente definidos. O estudo de caso como estratégia de

pesquisa € um método que ndo € nem uma tatica para a coleta de dados, nem
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meramente uma caracteristica do planejamento em si, mas uma estratégia de
pesquisa abrangente.

As técnicas de pesquisa nas Ciéncias Sociais comegcaram a se desenvolver a
partir do final do século XIX quando alguns antropdlogos, como Lewis Morgan,
Franz Boas e Bronislaw Malinowski, realizaram diversos estudos sobre as
sociedades ditas “primitivas”. A entrevista como coleta de dados € a técnica mais
utilizada no processo de trabalho de campo. Através dela os pesquisadores buscam
coletar dados objetivos, obtidos também através de fontes secundarias como
censos e estatisticas, e subjetivos, obtidos unicamente através da entrevista pois se
relacionam com os valores, as atitudes e as opinides dos sujeitos entrevistados.
(BONI; QUARESMA, 2005, p. 72). Beaud e Weber (2007) se referem as entrevistas
como “entrevistas etnograficas” porque nao sao isoladas, nem independentes da
situacdo de pesquisa. Os entrevistados sdo re-situados em seus meios de

interconhecimento (que s&o também seus meios de pesquisa).

De acordo com Boni e Quaresma (2005) as entrevistas estruturadas sao
elaboradas mediante questionario totalmente estruturado, as perguntas sao
previamente formuladas e tem-se o cuidado de nao fugir a elas. Ja na técnica de
entrevistas abertas, o entrevistador introduz o tema e o entrevistado tem liberdade
para discorrer sobre o tema sugerido. E uma forma de poder explorar mais
amplamente uma questdo. Um terceiro tipo sdo as entrevistas semiestruturadas,
que combinam perguntas abertas e fechadas, onde o informante tem a possibilidade
de discorrer sobre o tema proposto.

Entre os tipos de entrevista apontados, foi utilizada a de tipo semiestruturada,
onde o pesquisador segue um conjunto de questdes previamente definidas, mas o
faz atento para dirigir a discussdo, no momento que achar oportuno, para o assunto
que o interessa fazendo perguntas adicionais para elucidar questbes que nao
ficaram claras ou ajudar a recompor o contexto da entrevista, caso o informante
tenha “fugido” ao tema ou tenha dificuldades com ele (BONI; QUARESMA, 2005, p.
75).

A entrevista aberta e a semiestruturada quase sempre produzem uma melhor
amostra da populacdo de interesse, uma vez que € mais comum as pessoas
aceitarem falar sobre determinados assuntos. Esses dois tipos de entrevista

também permitem explicar melhor sobre o0 que se trata a questdo, evitando
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possiveis enganos dos informantes, que muitas vezes nao poderao ser corrigidos no
caso da utilizagdo do questionario escrito. Outra vantagem dessas técnicas é a sua
elasticidade quanto a duracdo, permitindo uma cobertura mais profunda sobre
determinados assuntos. Além disso, a interagdo entre o entrevistador e o
entrevistado favorece as respostas espontaneas, que podem fazer surgir questoes
inesperadas ao entrevistador que poderao ser de grande utilidade em sua pesquisa.
As desvantagens das entrevistas se referem as limitagbes do proprio entrevistador,
como a disponibilidade de tempo. Por parte do entrevistado pode haver inseguranga
em relacdo ao seu anonimato e, por causa disso, muitas vezes o entrevistado retém
informacdes importantes, ainda assim essas questdes sdo melhor apreendidas pela
entrevista aberta e semi-estruturada (BONI; QUARESMA, 2005, p. 75-76).

Além das entrevistas, a pesquisa também lancarda mao de analise documental,
que, segundo André Cellard (2008), trata-se de um método de coleta de dados que
retira a eventualidade de qualquer influéncia a ser exercida pelo pesquisador — do
conjunto das interagdes, acontecimentos ou comportamentos pesquisados —
anulando a possibilidade de reagdo do sujeito a operagdo de medida. Segundo o
autor, a histéria, de todas as ciéncias sociais, ampliou consideravelmente a nocao
de documento, podendo ser textos escritos, documentos de natureza fonografica e
cinematografica ou de qualquer outro tipo de testemunho registrado, como objetos
do cotidiano, elementos folcloricos, entre outros. De fato, tudo o que é vestigio do
passado, tudo o que serve de testemunho, € considerado como documento ou
"fonte” como é mais comum dizer, atualmente.

A partir de Cellard (2008) podemos definir como documentos os videos do
canal do Coletivo no Youtube, o livro” sobre a histéria do Coletivo escrito por um dos
integrantes do EntreAutores, os folders dos eventos promovidos pelo Coletivo e todo

o material disponivel que remonta a sua historia®.

7 O livro néo foi publicado, trata-se de um projeto inacabado e que se encontra arquivado, mas que
foi cedido gentilmente pelo autor e integrante do EntreAutores para fins da pesquisa.

® Entre o material disponivel esta o trabalho de conclusdo de curso de Guilherme Gabbi intitulado “A
sua proépria criagdo: uma série de reportagens sobre a musica independente de Santa Maria nas
décadas de 1990 e 2010”, que se trata de uma fonte de pesquisa que contempla uma série de
documentos.
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1.2.3 Pesquisa empirica

A aproximagado com o Coletivo aconteceu com um contato inicial pela pagina
do Coletivo no facebook, onde foi possivel manter comunicagdo com um integrante
que abertamente apresentou o Coletivo e convidou para participar dos eventos
promovidos. Dessa forma, foi possivel se aproximar do Coletivo, além do mesmo se
apresentar aberto para participacdo de quem se manifestar estar disposto a
participar. O intuito de querer tornar o Coletivo acessivel e conhecido colaborou no
contato para pesquisa, ndo causando nenhum tipo de bloqueio a pesquisadora.

A pesquisa foi desenvolvida com entrevistas junto aos integrantes do Coletivo
EntreAutores para coleta de dados. Visto que o Coletivo compreende o numero de
quase 100 integrantes®, ndo se teve pretensdo de abranger esta totalidade, e sim
uma quantidade menor mas suficiente de membros que contemplassem a analise.
Para isso, as entrevistas foram realizadas com os integrantes do Coletivo com
disponibilidade para participar, seguindo a rede de indicacdo dos proprios

participantes do grupo.

A principio a investigacao foi pensada em ser desenvolvida com observagao
participante aliada a técnica de entrevistas, mas teve alguns motivos pelos quais
optou-se por utilizar apenas as entrevistas. O primeiro motivo foi em fungao da
pesquisa ocorrer no contexto de pandemia do COVID-19"°. Mesmo ocorrendo em
um momento de transicdo para uma maior abertura em relacéo a liberacdo do uso
de mascaras, foi um momento de cuidado em relagédo a isso. Um segundo motivo é
que o Coletivo ndo se encontra promovendo os convivios presenciais no momento.
Outro fator que também interferiu nos convivios do Coletivo foi a pandemia do
coronavirus. Em um momento anterior a pesquisa foi realizada um estudo
exploratério com observacao participante junto ao EntreAutores, onde foi observado
como o Coletivo organizou alguns eventos, como se dava a interagdo no evento,

entre outros aspectos.

® Esta quantia de integrantes foi mencionada em entrevista e mantida como dado, uma vez que nao
ha documentos a respeito do nimero exato de participantes no Coletivo.

% A pandemia de COVID-19, também conhecida como pandemia de coronavirus, € uma pandemia
em curso da doenga por coronavirus 2019 (COVID-19), causada pelo coronavirus da sindrome
respiratéria aguda grave 2 (SARS-CoV-2). O virus foi identificado pela primeira vez a partir de um
surto em Wuhan, China, em dezembro de 2019. As tentativas de conté-lo falharam, permitindo que o
virus se espalhasse para outras areas da China e, posteriormente, para todo o mundo. Em 30 de
janeiro de 2020, a Organizagdo Mundial da Saude (OMS) classificou o surto como Emergéncia de
Saude Publica de Ambito Internacional e, em 11 de margo de 2020, como pandemia.
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Foram realizadas 12 entrevistas a partir dos integrantes do coletivo
EntreAutores. As entrevistas foram feitas de forma hibrida: presencial e online. Isso
porque muitos integrantes ja4 ndo residem mais na cidade de Santa Maria/RS e
também pelo motivo da disponibilidade dos entrevistados em horarios que sao
dificeis de realizar uma entrevista presencial. As entrevistas online foram realizadas
através da plataforma Google Meet. Um roteiro" de entrevista foi elaborado para
guiar a conversa, o qual pode-se dividir em trés partes. A primeira parte, para
facilitar o procedimento das entrevistas, tratou-se de um questionario com questdes
fechadas sobre o perfil do interlocutor. A segunda parte foram questbes sobre a
trajetdria do interlocutor, para compreender o perfil do musico integrante do Coletivo.
Por fim, foram feitas questdes referentes a trajetoria do interlocutor no coletivo
EntreAutores.

Além dos 12 integrantes do Coletivo que foram entrevistados no periodo de
setembro de 2022 a dezembro de 2023, a pesquisa conta com 6 entrevistas
realizadas, também, junto aos integrantes do Coletivo, no ano de 2021, na
monografia'? realizada anteriormente sobre o coletivo EntreAutores, e que foi
apresentada ao Curso de Ciéncias Sociais Bacharelado, da Universidade Federal
de Santa Maria, que permitiu caracterizar as origens e redes de relagées em torno
do Coletivo. Essas entrevistas também ser&o utilizadas em alguns momentos, a fim
de agregar nos dados referentes ao perfil, trajetérias, pontos de vista, entre outros
aspectos.

O seguinte quadro mostra os dados dos integrantes:

Quadro 1 — Dados dos integrantes

(continua)
Integrante’ | Idade' | Naturalidade Estado Trajetéria Formaciao
civil formativa
Belchior 34 anos | Quarai/ RS Solteiro Ensino publico Publicidade e

propaganda (UFSM)

Bethania 27 anos | Sao Gabriel/ RS | Solteira Ensino publico | Psicologia (UFN)
e privado

" Ver anexo C.

2 VISENTINI (2021).

¥ Com o intuito de preservar a identidade das e dos participantes deste estudo, optou-se por
distinguir os entrevistados utilizando nomes ficticios em referéncia aos cantores e cantoras da Musica
Popular Brasileira (MPB).

* As idades dos integrantes referem-se ao ano de 2023.
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(concluséao)

Integrante | Idade Naturalidade Estado civil | Trajetéria Formacgao
formativa
Buarque 37 anos | Taquari/ RS Solteiro Ensino publico | Ensino superior
e privado incompleto em
Publicidade e
propaganda (UFSM)
Caetano 26 anos | Livramento/ RS Solteiro Ensino publico | Ensino superior em
andamento em
Publicidade e
propaganda (UFSM)
Clara 36 anos | S&o Vicente do Solteira Ensino publico | Pedagogia (UFSM)
Sul/ RS
Djavan 25 anos | Bagé/ RS Solteiro Ensino publico | Ensino superior em
e privado andamento em
Publicidade e
propaganda (UFSM)
Elis 29 anos | Pelotas/ RS Solteira Ensino privado | Ensino médio
completo
Gal 37 anos | Santa Maria/ RS | Solteira Ensino publico | Artes visuais (UFSM)
e privado
Gilberto 34 anos | Porto Alegre/ RS | Solteiro Ensino publico | Musica licenciatura
e privado (UFSM)
Marisa 38 anos | Santa Fé/ Divorciada Ensino publico Ensino superior
Argentina incompleto em Musica
Milton 27 anos | Santa Maria/ RS | Casado - Jornalismo (UFSM)
Raul 51 anos | Uruguaiana/ RS - - Ensino superior
incompleto em
Arquitetura,
Administracao e
Musica licenciatura
Rita 28 anos | Santa Maria/ RS | Casada - Jornalismo (UFSM)
Tim 36 anos | Santa Maria/ RS | Solteiro - Ensino superior
incompleto em
Psicologia
Tom 54 anos | Itaqui/ RS - - Gestao comercial
Torquato 27 anos | Tuparendi/ RS Solteiro Ensino publico | Letras Espanhol
(UFSM)
Vinicius 40 anos | Santa Maria/ RS Solteiro Ensino publico | Jornalismo (UFN)

e privado

Fonte: Pesquisa propria, 2021-2022.
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Os integrantes entrevistados tém entre 25 e 54 anos. Cinco integrantes séo
naturais de Santa Maria, e os outros sao naturais de localidades diferentes do Rio
Grande do Sul: Bagé, Itaqui, Livramento, Pelotas, Porto Alegre, Quarai, Santana do
Livramento, Sdo Gabriel, Sdo Vicente do Sul, Taquari, Tuparendi e Uruguaiana,
contando também com uma integrante natural da Argentina. Apesar de doze
entrevistados formalmente terem estado civil’® de solteiro, seis estdo em um
relacionamento e morando com os seus respectivos companheiros e filhos, e trés
estdo namorando. Dois sdo casados e uma é divorciada. Em relagao a trajetoria
formativa, a maioria teve ensino em escolas particulares e publicas. Cinco
integrantes tiveram o ensino totalmente em escolas publicas e apenas uma teve
ensino realizado em escolas privadas. As formacdes sdo variadas, mas a maioria
possui formagao em ensino superior, sendo seis em situacdo de ensino superior
incompleto (com o curso em andamento ou abandono) e uma integrante com ensino
meédio completo.

Com a aplicagéo de entrevistas, foi possivel compreender como ¢é viabilizado o
caminho para as carreiras no cenario musical local e, principalmente, a construgao
de uma identidade coletiva, que se forma a partir da socializagdo no coletivo
EntreAutores. O intuito das questdes elaboradas foi buscar analisar o que os
integrantes podem ter em comum e que explica esse engajamento no cenario
musical autoral independente, isto €, buscar outras caracteristicas nas entrevistas
que mostram que além da vontade de fortalecer o cenario musical autoral, ha
também, por exemplo, principios de enquadramento politico da realidade que nao
se explicam exclusivamente pela dimensao da atuagdo musical, mas se explicam
por formas de socializagao politica. Nesse caso, existe uma traducéo, na questao da
musica, de formas prévias ou concomitantes de engajamento politico que pesam
para este sentido compartilhado a ponto de se formar um coletivo, ou seja, uma

leitura politizada da atuacgao profissional.

5 Algumas questdes, como o estado civil, ndo constavam no roteiro das entrevistas realizadas no
periodo anterior de 2022, por este motivo ndo foi possivel incluir os dados de alguns integrantes.
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Quadro 2 — Dados sobre as formas de engajamento politico dos integrantes™®

Integrante | Participagao Participacdo em | Filiagao Participacdo em | Cargo
em movimento | movimento partidaria passeatas e politico
estudantil social manifestagoes na familia

Belchior Né&o Né&o Néao Atualmente ndo Nao

Bethania Nao Nao Nao Sim Nao

Buarque Nao Nao Nao Sim Nao

Caetano Nao Sim, mas nao Nao Sim Nao

como membro
ativo

Clara Né&o Né&o N&o Atualmente ndo Nao

Djavan Nao Nao Néo Nao Néo

Elis Sim N&o, mas apoia Nao Sim Nao

ONGs
Gal Sim Sim, mas nao Sim Sim Sim
como membro
ativo
Gilberto Nao Nao Nao Sim Nao
Marisa Nao N&o, mas apoia Nao Sim Nao
ONGs

Milton - - - - -

Raul - - - - -

Rita - - - - -

Tim - - - - -

Tom - - - - -

Torquato Sim Sim, mas nao Nao Sim Nao

como membro
ativo
Vinicius Sim Nao Sim Atualmente nao Néo

Fonte: Pesquisa propria, 2021-2022.

Com excecdo de um integrante — e daqueles em que nao foi possivel obter os
dados nas entrevistas — todos possuem envolvimento politico organizado em menor
Dois

ou maior grau. integrantes negaram todos os envolvimentos politicos

6 As questdes sobre os dispositivos politicos ndo constavam no roteiro de entrevista dos
entrevistados no periodo anterior de 2022, por este motivo nao foi possivel incluir os dados de alguns
integrantes.
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mencionados, mas com o adendo, na participacdo em manifestacdes, de que ja
participaram anteriormente. As questdes sobre os integrantes fazerem ou néo parte
de movimento estudantil, participarem ou n&do de movimentos sociais, serem ou nao
filiado a algum partido politico, participarem ou ndo de passeatas e manifestacdes e
se alguém da familia possui algum cargo politico sdo indicadores importantes de
participagéo politica, pois conseguem demonstrar em que a vontade de fortalecer o
cenario musical independente se associa a dimensdes de ordem ideoldgica.

Todavia, para além dessas dimensdes explicitamente indicadas, faz-se
relevante a dimensdo de socializagdo politica que esta associada a propria
constituicdo e participagcdo em um coletivo que se coloca como agente critico a
l6gica de atuagédo das majors da musica. A participagdo no EntreAutores propde
uma alternativa critica ao mercado musical dominante, o que traz um importante
elemento de pedagogia politica. Nas avaliagdes criticas da industria da musica,
emerge certa partilha de valores, visdo de mundo e de contestac&o. Trata-se de
uma dimensao colaborativa onde a busca por reconhecimento da condicdo de
independente se da através de uma atuagao mais democratica e em um ambiente
mais plural e heterogéneo do que se constata na industria hegemdnica da musica.

Também foram realizadas algumas entrevistas com outras pessoas que nao
séo integrantes do coletivo EntreAutores, a fim de buscar uma visdo mais ampla do
cenario musical local autoral. Foram trés entrevistas com musicos autorais € uma
entrevista com um produtor cultural que atua na cidade. Um roteiro'” de entrevista
foi elaborado para guiar a conversa, o qual pode-se dividir em trés partes. A primeira
e a segunda parte, seguindo o modelo de roteiro dos integrantes do Coletivo,
trataram-se, respectivamente, de um questionario com questdes fechadas sobre o
perfil do interlocutor seguido de questdes sobre a trajetdria dele. Por fim, foram
feitas questdes referentes a carreira na musica e o cenario musical.

Além das entrevistas, para a constituicdo da pesquisa foram utilizados
diferentes documentos referentes ao Coletivo: o canal no YouTube do coletivo
EntreAutores, em especifico os videos das reportagens sobre o Coletivo; o Trabalho
de Conclusdo de Curso de Guilherme Denardin Gabbi intitulado “A sua prépria
criacdo: uma série de reportagens sobre a musica independente de Santa Maria nas

décadas de 1990 e 2010”; o livro sobre a histéria do Coletivo escrito por um dos

7 \ler anexo F.
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integrantes do EntreAutores; os folders dos eventos promovidos pelo Coletivo e as

paginas em redes sociais como Facebook e Instagram.

1.3 SINTESE DOS CAPITULOS

O capitulo 2 trata-se de um capitulo tedrico empirico onde sera apresentada
uma contextualizagdo a nivel nacional e local da musica independente em relacéo a
industria da musica, com a discussao principal a respeito da tensao entre a Industria
Cultural e o cenario independente. Essa contextualizagcdo da industria da musica e
da musica independente € importante para delimitar o cenario da musica, bem como
um cenario da musica brasileira, e, assim, entender a posicdo do coletivo
EntreAutores.

No capitulo 3, a discussédo central sera sobre identidade, uma vez que o
estudo busca igualmente analisar em que medida os musicos se identificam
subjetivamente com a proposta do EntreAutores e de que modo se manifesta essa
identificacdo. Para tanto, sera importante conhecer o grau de adesao ao Coletivo, a
participagdo nas atividades que foram promovidas pelo grupo e em que medida o
nivel de participagcdo impactou nas oportunidades ocupacionais no mercado da
musica. Com tal propdsito, serao mobilizados os conceitos de capital social, de
Pierre Bourdieu, e de socializagido profissional, de Claude Dubar, bem como serao
analisados os indicadores que permitam perceber tanto dimensdes objetivas como
subjetivas do processo de identificacdo entre os musicos e o EntreAutores. Para
isso, sera feita uma contextualizacdo da formacgao do coletivo musical EntreAutores
e definir o seu perfil e formas de atuagéo.

No capitulo 4, com o acompanhamento das narrativas sobre as condi¢des e
relacdes no campo da musica, sera analisada a inser¢ao dos musicos autorais no
mercado da musica local, a partir da observagao das suas trajetorias laborais dentro
e fora do mercado da musica. Também busca-se entender a posi¢cao do Coletivo e a

forma que atua no campo da musica.
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2 DA INDUSTRIA DA MUSICA AO COLETIVO ENTREAUTORES:
DESDOBRAMENTOS DO CENARIO MUSICAL PARA O CONTEXTO
BRASILEIRO

O coletivo EntreAutores possibilita a inser¢do do musico autoral no cenario da
musica e favorece a experiéncia de percursos musicais mais autbnomos quando
comparado ao perfil hegeménico da industria cultural. No campo da musica
analisado, as independentes sdo todas as iniciativas de producdo, gravagao e
difusdo que acontecem fora do circuito das grandes gravadoras e a tensao entre
esses dois circuitos é evidente. Em um espago onde as majors da musica ocupam
uma posi¢cado dominante, o coletivo EntreAutores se insere no campo da musica da
mesma forma que as independentes: ocupando nichos com pouco investimento e
privilegiando géneros musicais menos evidentes, proporcionando um espago de
visibilidade no cenario musical para os musicos autorais.

Neste capitulo sera feita uma contextualizacdo a nivel nacional e local da
musica independente em relagédo a industria da musica, com a discussao principal a
respeito da tensdo entre a Industria Cultural e o cenario independente. Essa
contextualizagdo da industria da musica e da musica independente é importante
para delimitar o cenario da musica, bem como um cenario da musica brasileira, e

assim, entender a posi¢cao do coletivo EntreAutores.

2.1 A EMERGENTE INDUSTRIA DA MUSICA: DESDOBRAMENTOS TEORICOS E
HISTORICOS PARA CONTEXTUALIZACAO

O marco inicial do desenvolvimento da industria de gravagdes musicais, de
acordo com Eduardo Vicente (2012), situa-se no ano de 1888, quando comegou a
ser comercializado o phonograph ou fonégrafo. Este instrumento foi inventado por
Thomas Edison em 1878, e se tratava de um aparelho mecanico de gravacéo e
reprodugdo sonora que operava com cilindros. A campanha inicial para a venda
desse equipamento, focada para uso em escritorios, foi muito mal sucedida. Por
conta disso, passou a ser utilizado enquanto meio de entretenimento. Nesse

cenario, também em 1888, Emile Berliner desenvolveu o gramofone, aparelho
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reprodutor de audio que utilizava discos em lugar de cilindros. Por comercializar um
aparelho que se destinava exclusivamente a reproducdo de audio, Berliner
considerou desde o inicio a necessidade de produzir discos gravados. Por isso, em
1897, criou aquilo que pode ser considerado o primeiro estudio comercial de
gravagdes do mundo, oferecendo um catalogo com 5.000 titulos, em 1900.

O consumo de um repertério musical existente forma a base da industria que
consolida o disco de 78 rpm como seu suporte padrao. Esse suporte impunha uma
duragao limite de trés a quatro minutos para cada gravagao, ja que era esse O
tempo total disponivel em cada uma das faces do disco. Essa limitagdo acabou por
criar um padrdo de duragéo para as faixas musicais que se mantém até hoje, em
grande parte. A partir do final da década de 1940, a industria fonografica ja estava
estabelecida como industria musical, ocorrendo outras grandes mudangas na
gravagao e na reproducao de audio (VICENTE, 2012, p.197-198).

A partir da criagcdo do gramofone a disco por Berliner, em 1887, a musica
gravada passou a exercer um papel importante entre as praticas culturais, que
foram se estabelecendo ao longo do século seguinte. A musica gravada sobre um
suporte técnico faz nascer uma industria cuja comercializagdo e consumo visava o
desenvolvimento de uma politica de atuacdo mundial. O posterior crescimento e
expansao originaram grandes oligopolios, que passaram a controlar a venda e a
distribuicdo por quase todo o século XX (LIMA, 2009, p. 15-17).

Segundo Marcia Dias (2008), do inicio do século XX até meados da década de
1930, as grandes companhias fabricantes de cilindros e discos incumbiram-se,
também, dos aparelhos leitores. No cenario internacional eram cinco as empresas
dominantes: no setor de cilindros Edison-EUA e Pathé-Franca; no de discos Victor
Records-EUA e Gramophone-Inglaterra, Alemanha e Franga, e nos dois setores,
Columbia-EUA. Com o desaparecimento do fonégrafo e dos cilindros, as empresas
que os fabricavam se adaptaram rapidamente a producdo do gramofone e dos
discos, com excecdo da Companhia Edison, que se retirou do mercado. As disputas
entre as empresas pelo monopdlio do mercado do hardware-software determinaram
quem realmente participava deste mercado mundial. O cenario € tomado por uma
sequéncia de fusbes que expressam a interacdo da producao dos formatos e de

seus reprodutores.
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Quadro 3 — Fusdes na Industria Fonografica — 1928-1945

Ano Fusoes Empresas originarias

1928-31 Columbia/Europa + Pathé + EMI
Gramophone/UK

1929 Victor + RCA RCA-Victor

1929 Columbia/USA + CBS CBS

1937 Deutsche Grammophon + Polydor

Telefunken + Siemens
1945 Gramophone/Franca + Philips Phonogram

Fonte: FLICHY, 1982, p. 23 apud DIAS, 2008, p. 40.

A expanséao da industria fonografica pelo mundo sofisticou-se com a instalagéo
de filiais de producdo das empresas dominantes do setor em varias partes do
mundo. A partir de 1970, buscaram criar e alimentar novos mercados, assim como
evitar certos controles aduaneiros e reduzir custos de producdo. Sediadas em
grandes e médios mercados do mundo, essas empresas dinamizam-se, distribuindo
uma producao fonografica internacionalizada e realizando consideravel investimento
na producdo e nos mercados locais, isto porque, da mesma forma que as
transnacionais da cultura veiculam mercadorias produzidas em suas matrizes ao
instalarem-se em varios paises do mundo, os artistas locais e sua producao também
sdo estimulados. E desta maneira que as sociedades do capitalismo periférico vao
se inserindo gradativamente na l6gica da modernidade, recebendo e difundindo
produtos (DIAS, 2008, pp. 41-43).

Percebe-se que com o surgimento e a consolidagdo da industria da musica,
também é consolidado um suporte padrao que € caracteristico da industria cultural e
que molda o campo da musica. Segundo Adorno e Horkheimer (1985), nessa
industria, a produgao e difusdo de padrbes sdo formadas para o consumo. Os
produtos da cultura hegeménica sao semelhantes porque este sistema que engloba
a midia, o cinema e a musica padroniza o que vai ser consumido. Consiste na
repeticdo, onde algo totalmente novo tende a ser excluido, fazendo a maquina girar
sem sair do lugar. A diversidade propria a mundializagao, para Dias (2008), antes de
representar a negacédo das particularidades da industria cultural, na verdade é
também seu produto. Da mesma forma, se encurtam as distdncias e o espacgo

mundial se restringe por meio da difusdo de uma racionalidade técnica, que acaba
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por conferir a tudo um ar de semelhanga, ao mesmo tempo em que sao ressaltadas
a diversidade e a variedade dos elementos. A difusdo se amplia e se qualifica
enormemente, multiplicando os canais do grande mercado pelos quais acabamos
por encontrar sempre igual.

Uma ideia semelhante encontra-se em O Homem Unidimensional, de Herbert
Marcuse (2015). Segundo o autor, o desenvolvimento da sociedade industrial
degenerou a racionalidade individual. Enquanto o capitalismo e a tecnologia se
desenvolviam, a sociedade industrial exigia crescente adaptagcdo ao aparato
econdmico e social, e submissdo a dominagao e a administragdo cada vez maiores.
Assim, espalhou-se um conformismo onde o individuo perdeu em parte sua
racionalidade critica, dessa forma, potencializando o desenvolvimento de uma
sociedade unidimensional e de um homem unidimensional. Enquanto para Adorno e
Horkheimer a industria cultural implica a producédo e difusdo de padrées que se
repetem, para Marcuse os produtos da grande industria padronizam o pensamento
e 0 comportamento.

Segundo Lima (2009), as gravadoras ja eram grandes empresas, mas
autbnomas e desvinculadas de um grande conglomerado. As companhias crescem
e fundem-se com outras empresas nos anos 1960, com o surgimento do rock’n’roll,
e em meados dos anos 1980, consolidam-se enquanto majors, controlando
aproximadamente 80% da venda mundial de musica gravada. As gravadoras
independentes surgem na “primeira geracdo” do rock, momento que dominava a
figura de Elvis Presley. Na “segunda geragdo” do rock, que seria a geragao dos
Beatles e dos Rolling Stones, os conglomerados comegaram a comprar os selos e
pequenas gravadoras independentes, exercendo controle sobre a distribuicdo e
dificultando o trabalho dos artistas independentes, que se vinculavam a distribuicao
de discos. Desta forma, no final dos anos 1970, observa-se uma expansao das
companhias conduzindo a jungédo de algumas majors e o fortalecimento da compra

de gravadoras independentes.

De acordo com Dias (2008), as empresas que detém mais de dois tergos do
mercado mundial de discos atualmente sdo a Sony Music, a PolyGram, a Warner
Music, a EMI e a BMG-Ariola. Esse cenario é acrescido de duas companhias de
menor porte, mas fortemente atuantes em escala mundial: a americana MCA-Geffen

que, juntamente com o selo Motown, foi adquirida pelo grupo Matsushita em 1990, e



34

a inglesa Virgin. A Continental, Unica grande empresa brasileira produtora de discos,

foi comprada pela Warner em 1993, entrando no grupo das transnacionais neste

movimento de concentragdo. A seguir, 0 segundo quadro de fusdes:

Quadro 4 — Fusbes na industria Fonografica — 1969-1993

Ano Fusodes Empresas originais
1969 Odeon + EMI EMI
1978 Polydor + Phonogram PolyGram
1987 Bertelsmann + Ariola + RCA BMG-Ariola
1987 CBS Discos + Sony Corp. Sony Music
1991/93 Time-Warner/WEA + Toshiba + Warner Music
Continental

Fonte: DIAS, 2008, p. 47

As grandes companhias de discos articularam a estruturagdo de um campo
fonografico, que, por sua vez, investiu na criacdo de agentes especializados, de um
publico apto para o consumo de seus produtos e de instancias de legitimagao
cultural, estabelecendo uma maneira de ser do préprio campo fonografico mundial.
No Brasil, essas configuragdes ndo se passaram de modo muito distinto no
momento em que a produgdao musical passa a ser coordenada por filiais dessas
companhias inseridas no mercado nacional. A partir de entdo, sdo semelhantes os
caminhos tomados por matrizes e filiais, guardadas as devidas particularidades e
distingbes dos espacos sociais onde estas ultimas est&do inseridas (LIMA, 2009, p.
73). Mas apesar das configuragbes da industria da musica mundial serem as
mesmas que dominam no mercado fonografico brasileiro, as estratégias no cenario

nacional articulam-se de forma diferente.

2.2 A INDUSTRIA DA MUSICA NO BRASIL

No Brasil, o marco da industria fonografica foram as primeiras gravagdes
realizadas em cilindros por Frederico Figner a partir de 1897, no Rio de Janeiro,

depois de ter passado alguns anos comercializando os fonégrafos de Thomas
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Edison e fonogramas importados. Em margo de 1900, Figner fundou a Casa Edison,
destinada a comercializar fonografos, gramofones, cilindros, discos importados e
fonogramas gravados por ele proprio. A partir de entdo, comegou a formar-se um
mercado de musica gravada no pais, por meio do qual era veiculada, por quase
todo o territorio nacional, uma gama de géneros populares urbanos que se
constituiram, especialmente no Rio de Janeiro, em fins do século XIX e inicio do
século XX. Dentre eles destacaram-se o samba, a marcha e o choro (ZAN, 2001, p.
107).

A partir de 1904 passaram a predominar no Brasil as gravagdes em disco,
desenvolvidas pelo sistema mecanico de gravagao elaborado pelo alemao Emile
Berliner. Nesse periodo, verifica-se os primeiros ajustes técnicos da musica popular
as novas condi¢cdes de produgdo, com o tempo de duragdo das musicas gravadas
em torno de 3 minutos. Certos tipos de instrumentos, ou formacgdes instrumentais,
eram escolhidos de acordo com a sua melhor adequagao as condi¢des técnicas de
gravagao. A partir das suas relagdes com a industria fonografica nascente e com o
publico de musica popular, o artista comecava a adquirir certas habilidades para
reconhecer as regras do mercado musical em formacao e orientar suas praticas de
artista, até mesmo o desempenho vocal dos intérpretes deveria ter certos
pré-requisitos para propiciar os melhores resultados possiveis das gravagdes no
sistema mecanico. Mas a interiorizagao, por parte do musico, das regras que regem
a produg¢ao e o consumo de musica popular vai se refletir até mesmo nos aspectos
formais da cancdo. O compositor popular desenvolve habilidades para produzir
cangdes com letras concisas, andamento dinamico e melodias simples capazes de
serem memorizados com facilidade pelo publico ouvinte (ZAN, 2001, p. 108-109).

Segundo Ortiz (2001), do inicio dos anos 30 até meados dos 50, os meios de
comunicagao ainda nao apresentavam, no Brasil, um nivel de desenvolvimento e de
organizagao sistémica que permitisse defini-los como industria cultural, pois sua
capacidade integradora era bastante incipiente. Ao mesmo tempo, em fungdo da
fraca industrializacado e urbanizacido do pais, caracterizada por um desenvolvimento
ainda pequeno da economia de mercado, ndo se podia reconhecer a existéncia de
uma sociedade de consumo, base social da cultura de massa. Por essas razoes, a
cultura produzida industrialmente e veiculada pelos meios de comunicagido, que

comegava a esbocar-se naqueles anos, diferenciava-se da existente nos paises
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avangados tanto em organicidade e abrangéncia quanto em fungcdo. Os meios de
comunicagdo de massa atuavam muito mais como elementos mediadores nas
relagdes entre o Estado e as massas urbanas do que como estruturas geradoras de
uma cultura massificada e integradora (ZAN, 2001, p. 109).

O sistema elétrico de registros sonoros entrou no Brasil em 1927,
possibilitando o registro de sons e frequéncias que até entdo ndo se ouviam nos
fonogramas. As vitrolas, novos equipamentos de reprodugdo, permitiam melhor
qualidade das reprodugbes. Com essas novas condigbes de produgdo, os
intérpretes desenvolveram novos outros estilos de canto popular, alguns deles
distanciando-se do canto tradicional de tracos operisticos dos intérpretes das
décadas anteriores. Francisco Alves, Marios Reis, Aracy Cortes, Orlando Silva,
entre outros, transformaram-se em idolos do publico. Ao mesmo tempo, as
gravagdes passaram a contemplar novas formagdes instrumentais e até mesmo
grandes orquestras, projetando os nomes de arranjadores como Pixinguinha e

Radamés Gnatalli que criaram estilos préprios de orquestragao (ZAN, 2001, p. 110).

Nesse mesmo periodo, o radio se expandiu pelo pais, transformando-se no
principal meio de divulgacdo de mausica popular. Em poucos anos, as
emissoras ampliaram suas instalagdes, construindo palcos e amplos
auditérios para realizar programas musicais e receber o publico cada vez
mais numeroso. Tudo isso contribuiu para a ampliagdo do mercado
fonogréfico, tornando-o atraente para empresas estrangeiras. De 1933 até
o final da Segunda Guerra, a produgéo fonografica brasileira esteve, em
sua quase totalidade, controlada por trés grandes empresas: a Odeon, a
RCA Victor e a Columbia. (ZAN, 2001, p. 110).

A fase que se estendeu de 1969 até meados dos 80 foi marcada pela
consolidacdo da industria cultural e a constituicio de um mercado de bens
simbdlicos no pais, processos impulsionados pela politica de modernizagao
conservadora da economia brasileira (ORTIZ, 2001). O Estado brasileiro forneceu
toda a infraestrutura necessaria a implantagcao da industria cultural no pais em nome
da Seguranga Nacional. A ideia de “integragdo nacional” é central para a realizagao
da ideologia que impulsiona os militares a promover toda uma transformagao na
esfera das comunicagdes. Sintonizando uma variada gama de interesses, grupos
empresariais de varios setores da industria cultural foram beneficiados, tais como o

editorial, o fonografico, o da publicidade e, sobretudo, o da televisdo. Portanto, o
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que caracteriza a situagao cultural dos anos 1960 e 1970 € o volume e a dimensao
do mercado de bens culturais (DIAS, 2008).

A musica popular brasileira quase sempre teve maior numero de consumo em
relagado a internacional no pais. Nos anos 1970, as grandes gravadoras brasileiras
priorizam mais os preparativos para as turnés de artistas mundiais. Segundo Dias
(2008), a existéncia de uma significativa fatia do mercado ocupada pela musica
estrangeira se deve pelo fato da censura politica da época ter interferido na
produgao de discos de musica popular brasileira, que vigorava no Brasil. Em termo
de musica brasileira, no final dos anos 70 podiamos encontrar no mercado de
discos: Elba Ramalho, Zé Ramalho, Ednardo, Alceu Valenga, Belchior, Fagner,
Mutantes, Rita Lee, O Terco, Casa das Maquinas, Antonio Carlos e Jocafi, Luis
Airdo, Benito de Paula, Os Originais do Samba, Wanderley Cardoso, Odair José,
Paulo Sérgio e tantos outros. Em relacao aos diferentes géneros e estilos musicais,
além da musica estrangeira, que ocupava uma parte significativa, € notavel a
presenga da musica negra americana, género romance derivado do blues, que teve
sua versao brasileira no movimento Black Rio. Essa diversificagao da produgao vai
permitir a industria fonografica atingir, em 1979, numeros recordes de 64.104
milhdées de unidades vendidas, das quais 23.480 milhdes eram de musicas
estrangeiras e 40.624 milhdes, nacionais, em plena situagdo de recessao
econdmica. No entanto, esse numero cai, nos anos seguintes, sobretudo em funcgao
do agravamento da crise econdmico-institucional. Dessa forma, na década de 1980,
os numeros do mercado fonografico retratam a inconstancia e a incerteza da vida
econdmica nacional.

O rock aparece em cena no Brasil na década de 1980, desenvolvendo-se a
partir do processo de mundializacdo da cultura e com o engajamento das
companhias no sentido de promover e difundir o pop rock brasileiro, interessadas no
mercado consumidor jovem. Nessa época, o jovem brasileiro estava sintonizado
com noticias do rock internacional, como movimento punk na Inglaterra de 1977 e
1978, mas a adequacéao natural do rock em forma de mercadoria une-se ao fator da
grande viabilidade econdmica do género, ajustando-se perfeitamente aos tempos de
crise e de incertezas quanto aos rumos da conjuntura econdmica. A industria
constatou a debilidade do mercado de bens culturais destinado aos jovens, o baixo
custo da producéo do rock e fatores de ordem conjuntural que faziam o rock atual

como produto cultural quase 30 anos depois de seu surgimento (DIAS, 2008).
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Segundo Zan (2001, p. 117), nos anos 60 ocorria uma certa “intersecg¢ao entre
as esferas politica e cultural, fazendo com que as diversas manifestacoes artisticas
da época traduzissem as construcdes simbodlicas que orientavam as acdes de
grupos e organizagdes politicas de esquerda”. A intersec¢cdo entre as esferas
politica e cultural € uma tendéncia de despolitizagdo, no sentido em que uma
determinada leitura de uma pratica artistica deve a um determinado contexto politico
do mundo, e que comecava a manifestar-se a partir dos anos 70, associada nao
apenas a autonomizagao da esfera cultural, mas também ao clima de repressao
criado pelo regime ditatorial da época.

A instabilidade da década de 1980 ja se anunciava, e nos anos 1990 ocorre a
mais grave crise do mercado da musica que o setor ja assistiu. O processo de
fragmentagcdo da producédo fonografica no Brasil, que podemos observar em
algumas empresas do setor, evidencia sua estreita sintonia com um movimento
mais amplo, de redefinicdo da posicdo dos pares no cenario econdmico mundial, de

uma nova configuragao adquirida pelo capitalismo mundial (DIAS, 2008).

O periodo que corresponde aos anos 80 e 90 foi marcado pelo advento de
novas tecnologias na area fonografica que levaram ao barateamento do
processo de produgdo. Os custos para a montagem de pequenos estudios,
em condigdes de realizar gravagbes de qualidade, tornaram-se mais
acessiveis. Consequentemente, multiplicaram-se pequenas gravadoras
(indies), selos e artistas independentes. A industria fonografica sofreu uma
reestruturagdo. As grandes gravadoras (majors) passaram a terceirizar
servigos, convertendo-se, geralmente, em escritérios executivos.
Simultaneamente, reforcaram o controle sobre a divulgagéo e a distribuicao
de fonogramas para garantirem o monopdlio do mercado. Nesse contexto,
as experiéncias com langamentos de novos géneros e novos artistas
passam a ser feitas, em geral, por pequenas gravadoras e selos
independentes. E uma grande gravadora somente demonstra interesse em
contratar um artista quando este der demonstragcdes de que foi capaz de
conquistar um determinado publico e de que tem condi¢des de expandi-lo.
Pode-se dizer que, ao mesmo tempo em que controlam a divulgagéo e a
distribuicdo, as grandes gravadoras terceirizam os riscos de investimentos
em novidades. (ZAN, 2001, p. 117-118).

Alguns autores defendem a ideia de que a industria fonografica, flexibilizada,

permite a integracdo de uma producdo diferenciada. Outros concluem que o
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investimento na World Music'® responde a estratégias de prospecgdo de novos
segmentos para produgao e consumo. De fato, muitos artistas locais conquistam
formas de produgdo e difusdo de uma musica, mas ndo conseguem fazé-lo de
acordo com a produgdo original, isto porque os produtos sao vestidos de uma
roupagem pop, e esse dialogo com a linguagem instituida pelo mercado ocidental
possibilita que ocorra o grande encontro de culturas. Ao incentivar a produgao local,
alimentam um espaco frutifero que, além de estimular o consumo, pode fazer vingar
produtos para difusdo no mercado mundial. Sem a interferéncia do poder econémico
da grande empresa produtora de discos, portanto, sem a World Music, muito da
produ¢do musical dos paises periféricos certamente continuariam excluida do
mercado mundial, mas a analise dos ganhos e vantagens das partes envolvidas no
processo deve considerar os aspectos musicais, culturais, sociais, econémicos e
politicos (DIAS, 2008).

O Brasil foi inserido nos fluxos culturais mundializados nas ultimas décadas, o
que se refletiu no surgimento de novos segmentos do mercado fonografico. E o
caso do estilo neo-sertanejo ou sertanejo romantico, que comegou a conquistar
espacos no grande mercado a partir de meados dos anos 80. No fim dos anos 80 e
inicio dos 90, duplas como Chitdozinho e Chorord, Leandro e Leonardo, Zezé di
Camargo e Luciano, juntamente com os intérpretes Roberta Miranda e Sérgio Reis
lideraram a vendagem de discos no pais e passaram a ser objetos de disputas pelas
firmas estrangeiras como Polygram, Sony Music, Warner e BMG-Ariola. De certo
modo, suas cangdes transformaram-se numa espécie de trilha sonora da era do
Presidente Fernando Collor (1990-1992), sustentando o mercado de discos numa
época marcada pela crise no setor fonografico. Em meados da década de 90, o
segmento sertanejo comegou a dar sinais de esgotamento, surgindo no mercado
uma nova modalidade de samba, identificada como ‘pagode’ ou ‘neo-pagode’, que
incorpora elementos das baladas romanticas da Jovem Guarda, do sertanejo
romantico e até mesmo da musica negra norteamericana. Varios grupos ligados a
esse segmento sdo originarios da periferia de Sao Paulo e foram produzidos,
inicialmente, por pequenas gravadoras e selos independentes como JWC, TNT,
Kaskatas, Zimbabwe, Chic Show, entre outros. Com o sucesso, foram contratados

pelas grandes firmas internacionais. A preocupagao com a afirmagao da identidade

8 Segmento que universaliza os produtos musicais para que estes estejam no mercado mundializado
(DIAS, 2008).
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negra manifesta-se nas denominagdes dos grupos (Raca Negra, Negritude Jr.) e
nas referéncias musicais (ZAN, 2001, p. 118).

Contudo, neste cenario da industria da musica brasileira, cabe ressaltar que
empresas nacionais como a Continental e a Copacabana, fundadas
respectivamente em 1946 e 1948, tiveram grande importédncia no panorama
fonografico brasileiro, ocupando-se essencialmente da produgdo da musica

brasileira, sobretudo sertanejo e regional.

2.2.3 O lugar da musica no Estado Nagéo

Segundo Renato Ortiz (2001) a cultura no Brasil se modifica com o advento
das industrias culturais. O século XIX se caracteriza pela emergéncia de uma esfera
de circulagao restrita e outra de carater comercial, colocando o publico em uma
minoria de especialistas de um lado, e em uma massa de consumidores de outro.
Mas no quadro cultural brasileiro, n&o se justifica uma diferenciagéo entre dois polos
de producdo como no caso europeu. Outro ponto é que a necessidade de superar o
subdesenvolvimento e construir uma nacado brasileira foi estimulada no
desenvolvimentismo dos anos 1950. Assim, o termo “industria cultural” é pensado a
partir da modernizacdo nacional, sendo encobertos os problemas que a
racionalidade capitalista passa a exprimir. Nesse sentido, Renato Ortiz se refere a
necessidade de superar o desenvolvimento e o desenvolvimentismo dos anos 50.
Trata acerca da busca da autenticidade nacional, a busca da identidade brasileira
que nos anos 50 tem seu apice com o segundo governo do Presidente Getulio
Vargas (1951-1954) e o inicio do governo Kubitscheck (1956).

A partir de Ruben Oliven (1984) é possivel refletir sobre o papel do samba na
relagdo entre cultura e Estado no principio da constituicdo de um campo musical
nacional. De acordo com o autor, no fim do século XIX e inicio do século XX a méo
de obra da industrializagcdo era, em boa parte, de origem europeia, com uma
militante lideranga anarquista. Isto ndo chegava a ser uma ameaca "politica", ja que

o proletariado era numericamente pequeno e a questdo social podia ainda ser
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tratada como um caso de policia. E na década de 1930, quando a industrializagdo
se intensifica, que a questao social deixa de ser um caso de policia e passa a ser
uma questao de estado, que, saindo de uma crise politica, utiliza a massa que migra
do campo para a cidade como uma forga legitimadora.

Embora tenha sido a partir desta época que se desenvolve um governo mais
centralizado, que procura dar a impressdo de estar apoiado numa burocracia
racional, o aparelho estatal & utilizado de modo essencialmente clientelistico,
assegurando poder politico em troca de cargos burocraticos e favores. No Brasil nao
se desenvolveu uma separagao radical entre interesses agrarios e industriais e,
apesar de seu dinamismo, o capitalismo brasileiro ndo é capaz de incorporar ao
sistema produtivo toda populagdo urbana em idade de trabalho (OLIVEN, 1984).

O fim da escravidao no Brasil significou, para Oliven (1984), a continuidade do
padrdao de dominagao oligarquica. Mesmo com a intensificacdo da industrializacao,
o trabalho assalariado nao se tornou uma forma de qualificagdo, pois a ordem social
continua sendo fortemente excludente. Assim, a malandragem, ao recusar o
trabalho assalariado, se configura numa alternativa transformada em estratégia de
sobrevivéncia, em uma sociedade que marginaliza o trabalhador, n&o Ihe
assegurando condigdes de viver decentemente do fruto de seu labor.

Segundo Roberto DaMatta (1997, p. 263), “0 malandro € um ser deslocado das
regras formais, fatalmente excluido do mercado de trabalho”. A figura do malandro é
encarnada em Pedro Malasartes, frequentemente vestido com sua camisa listrada,
anel com efigie de S&o Jorge e sapatos de duas cores, em sua caracterizagao
urbana. Pedro engana pessoas em posi¢cdes sociais de poder e prestigio. Acima de
ser um herdi sem carater, € um subversivo, perseguidor dos poderosos, para quem
sempre leva a dose de vinganca e destruicdo que denuncia a falta de um
relacionamento social mais justo entre o rico e o pobre. De acordo com o autor,
tanto bandidos quanto malandros trazem as possibilidades de realizar um caminho
criativo, mas invertido, dentro da estrutura social. Em vez de entrar mais e mais na
ordem social e ser totalmente submetido a ela e suas regras, o individuo tem a
possibilidade concreta de sair do mundo. Primeiro pela individualizagdo, depois pela
possibilidade de reentrar no mundo social como um personagem perigosamente
complementar ao proprio sistema.

Na década de 1930, em seu apogeu na musica popular brasileira, a

malandragem se constitui em estratégia de sobrevivéncia e concepgdo de mundo
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através das quais alguns segmentos das classes subalternas se recusam a aceitar a
disciplina e a monotonia associadas ao universo do trabalho assalariado. Oliven
(1984) exemplifica isto no samba "O que sera de mim?" de 1931, composto por

Ismael Silva, um auténtico cultor da malandragem:

Se eu precisar algum dia
De ir pro batente

Nao sei o0 que sera

Pois vivo na malandragem

E vida melhor ndo ha
(...)

Oi, nao ha vida melhor
Que vida melhor ndo ha
Deixa falar quem quiser
Deixa quem quiser falar
O trabalho n&o é bom
Ninguém pode duvidar
Oi, trabalhar s6 obrigado

Por gosto ninguém vai la

A vadiagem é, segundo Oliven (1984) uma constante nas composi¢des deste
periodo, aparecendo ao compositor como a unica alternativa possivel de
sobrevivéncia em uma sociedade cuja estrutura social empobrece o homem que
trabalha no dia a dia e converte-o em um marginal econémico. Assim, o trabalho
nao sO aparece nas composi¢oes como uma instituicdo da qual se deve fugir, mas
também afirma uma impossibilidade de compatibilizar o mundo do trabalho com o
do prazer que fica concentrado num determinado tipo de personagem feminino. A
figura feminina € ambivalente pois representa, por um lado, uma fonte potencial de
prazer na condicdo de amante, mas significando também, na mesma condi¢éo, a
mulher “piranha” que, ao abandonar o malandro, o transforma em otario. Por outro
lado, a mulher representa menos o prazer e mais a instituicdo da familia enquanto
aparelho ideologico de estado. Funciona como agente do principio da realidade, ou
seja, simboliza a exigéncia de trazer dinheiro para casa e a monotonia do cotidiano.

A radio vai ser um veiculo para a musica popular, que até entdo tinha um
acesso bastante restrito a massa da populagéo, expandir seu publico rapidamente.

Na década de trinta, o samba ja ndo € uma atividade caracteristica de ex-escravos
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ou de negros e mesticos em ascensao social. O que ocorreu com o0 samba € um
fendbmeno comum em relagao a cultura popular brasileira: uma manifestagao cultural
que se origina nas classes dominadas e que e, no inicio, reprimida e
frequentemente tratada como "caso de policia" é apropriada por outras classes
sociais e passa a ser aceita e veiculada como auténtico simbolo da cultura nacional
(OLIVEN, 1984, p. 84).

Embora as primeiras emissoras de radio funcionassem de modo muito precario
e dependessem de contribuicbes de ouvintes para se manter, a partir da década de
1930, o radio cresce através da publicidade de mercadorias e servigos e vai se
tornar o meio de comunicagdo hegemonico, até ser suplantado pela televisdo, que
surge na década de 1950. Getulio Vargas percebe a importancia deste novo meio
de comunicacado de massa e se torna o primeiro politico latinoamericano a se valer
dele como instrumento de propaganda (OLIVEN, 1984, p. 84-85).

Segundo Oliven (1984), o "regime democratico" que Getulio se referia cairia
por terra seis meses apos a instauragao do Estado Novo, cujo texto de proclamacgao
foi transmitido na integra através do radio pela voz do proprio presidente. A
implantacdo da ditadura do Estado Novo teve importantes repercussdes sobre a
cultura, principalmente com a criagdo do Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP) em 27 de outubro de 1939. Era natural que um dos alvos do DIP fosse o radio,
para o qual foi criada uma divisdo que, de acordo com uma publicagdo oficial, tinha
a seu cargo orientar o radio brasileiro em suas atividades culturais, sociais e
politicas. Neste sentido foi criada a Hora do Brasil, programa de uma hora de
duragéo, obrigatoriamente transmitido por todas as emissoras justamente entre as
19 e 20 horas, quando a maioria da populagéo esta em casa. O programa tem uma
parte falada e outra musical, que difundia musica sinfbnica, musica popular, e
bandas de musica. O raio de agao do DIP torna-se abrangente ao ponto de adquirir
absoluto controle da mdusica popular brasileira e de qualquer manifestacao
relacionada a ela. Mas além de promover na musica popular uma imagem ufanista
do Brasil, o governo estava empenhado em integrar o crescente proletariado a
disciplina do trabalho fabril. A prévia criagdo do Ministério do Trabalho e da
legislacdo trabalhista, bem como outras medidas, ja indicavam esta orientagdo. Um
dos alvos do DIP foi, portanto, reverter a tendéncia dos sambistas de exaltar a
malandragem, incentivando os compositores a enaltecer o trabalho e a abandonar

as referéncias elogiosas a malandragem. Isto se refletiu, por exemplo, na obra de
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Wilson Batista que compondo com Ataulfo Alves o samba "O bonde de Séo

Januario", langcado no carnaval de 1941:

Quem trabalha e que tem razéo
Eu digo e nao tenho medo de errar
O bonde Sao Januario

Leva mais um operario:

Sou eu que vou trabalhar

Antigamente eu néo tinha juizo

Mas resolvi garantir meu futuro

Vejam vocés: Sou feliz, vivo muito bem
A boemia ndo da camisa a ninguém

E, digo bem

Entre 1929 e 1937, a produc¢ao industrial cresceu em aproximadamente 50 por
cento e no final da guerra a manufatura ja era responsavel por cerca de 20 por
cento de nosso produto doméstico bruto. Como consequéncia, o numero de
operarios e assalariados aumentou acentuadamente. Junto a isso estava a
disciplina exigida pelo trabalho fabril. O legado da legislagao trabalhista criada por
Vargas foi mantido pela Constituicdo de 1946, o que significou a inviabilidade de
uma verdadeira organizagdo do operariado, ja que os sindicatos continuavam
atrelados ao Ministério do Trabalho, e os novos partidos eram no maximo para
trabalhadores, mas nunca dos trabalhadores. E natural que estas transformacdes se
refletissem na musica popular brasileira. Num processo de apropriagédo do que era
inicialmente perseguido e proibido, a malandragem, originaria das classes baixas e
centradas na Lapa, acabou sendo incorporada por alguns boémios da zona sul do
Rio de Janeiro (OLIVEN, 1984, p. 88-89).

Apesar do reduzido espaco social que sobra para a vadiagem, a necessidade
social do aparecimento da malandragem permanece enquanto um simbolo de
identidade nacional, que pode, em certas épocas, significar até a capacidade de
sobreviver trabalhando (OLIVEN, 1984, p. 93).

Neste contexto, Afranio Garcia Jr. (1993) vai tratar sobre a contribuicdo dos
intelectuais brasileiros para a constituicdo de uma cultura nacional, por meados dos
anos 1930, visto que era inexistente uma cultura propriamente brasileira, ou geral, e

que entre os escritores predominava um sentimento de pertencimento ao universo
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intelectual francés. A expansao deste campo intelectual que estava se constituindo
foi uma via privilegiada de reconverséo para as grandes familias de plantadores que
até entdo, estavam em declinio devido a transformagdes do comércio internacional.
A necessidade de se reconverter explica os intelectuais brasileiros anunciarem em
seus escritos as transformagdes a serem realizadas nas estruturas do Estado. As
publicacdes dos livros nessa época revelam as pretensdes dos escritores
brasileiros. A contribuicdo mais relevante dos intelectuais foi a revalorizacdo da
imagem de si, pelo abandono progressivo das obras e praticas exteriores e com o
fortalecimento do nacionalismo. O crescimento dos postos de funcionarios no
periodo Vargas se relaciona com a redefinicdo do intelectual brasileiro, visto que a
criacdo do Ministério da educacao e da saude em 1931 conduziu a concentracéo
dos romancistas, poetas, arquitetos, pintores, escultores e musicos em torno do
poder politico. As rupturas estéticas nao se limitavam ao terreno da literatura, mas
também com a arquitetura moderna (Niemeyer e Costa), em musica classica
(Villa-Lobos) e em pintura (Portinari), contribuindo para fazer crer na emergéncia em
todos os planos de uma cultura autenticamente nacional, que tinha por condigao e
por finalidade apenas o “retorno as verdadeiras raizes”. Uma histéria social do
samba, que examinaria simultaneamente o estabelecimento e o crescimento
acelerado da radio e da industria do disco, permitiria compreender o processo de
unificagao que atingiu quase toda a populagéo, ndo havendo uma limitagao a cultura
erudita ou a populagao letrada. A cultura nacional se construiu essencialmente em
relagdo ao ‘“estrangeiro”, ou melhor, contra os centros culturais de nivel
internacional. Os efeitos da imposicdo das fronteiras nacionais na cultura sao
ambivalentes. De um lado, ha a reabilitacdo de certas praticas culturais
precedentemente desvalorizadas e, por essa via, uma ampliagdo do circulo dos
produtores e do publico. Mas essa imposicéo de fronteiras nacionais exerce também
um efeito de barreira ao comércio intelectual. O nacionalismo s6 atribui importancia
as obras ditas de “cultura nacional”. As praticas e as obras exteriores a esse circulo
podem permanecer legitimamente ignoradas, o nacional sendo imediatamente

identificado ao universal.
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2.3 REESTRUTURAGCAO DA INDUSTRIA DA MUSICA: O PERIODO MAIS
RECENTE DO CENARIO MUSICAL

A musica ndo € s6 uma manifestacao artistica, mas também um produto que
movimenta um mercado de grande complexidade e importancia, tanto social quanto
econdmica. Esse mercado musical existe desde o final do século XIX e se
estabelece enquanto industria musical na década de 1940, conquistando espacgo
significativo no contexto econémico. Com o tempo, surgiram as multinacionais que
dominaram a producdo e distribuicdo de fonogramas, conhecidas como majors, e
que hoje sao ligadas a grandes conglomerados de entretenimento, compreendendo
a maior parte dos negocios vinculados as etapas de concepcgdo, producado e
distribuicdo de fonogramas. Segundo Thiago Almeida e Davi Nakano (2012), essas
empresas, até a década de 1960, caracterizavam-se pela integracéo vertical desde
processo produtivo até o processo de distribuicdo e divulgagao. Esta verticalizagcao
e o controle sobre a tarefa de distribuicdo fisica de conteudo, garantiam as
gravadoras o poder de barganha nos acordos sobre regime de apropriagao de
direitos autorais, tanto a partir dos direitos autorais conexos quanto de contratos
exclusivos com os autores ou intérpretes.

De acordo com Almeida e Nakano (2012), o grau de investimento necessario
para a circulacao de conteudo musical, seja nas vendas de midias fisicas, seja na
inclusdo do conteudo nos meios radiofénicos, era uma grande barreira para a
expansao dos artistas independentes, aqueles que, em geral por questdes de
concepgao artistica, ndo se associavam ao grande mercado. Dessa forma, a
entrada de um artista no portfélio de uma gravadora major resumia-se como unica
opgao para evolugdo de sua carreira artistica. O modelo de negdcio variava pouco
entre as gravadoras e assemelhava-se muito aos modelos de negocio de industrias
tradicionais de manufatura, mesmo com um produto de conteudo imaterial.

Toda a dinamica de producédo do conteudo musical, desde a composigao até a
circulagdo na massa consumidora, ficava atrelada a tomada de decisdo das
gravadoras majors, que detinham o controle sobre o que seria vinculado a demanda
e filtravam as diversas opg¢des de artistas, num modelo de gestdo de portfélio que
contemplava como principal fator a analise estética e de risco versus retorno. Os
compositores e artistas intérpretes se comportavam apenas como fornecedores

cativos em uma industria verticalizada na producado e distribuicdo do conteudo
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musical. A longevidade do ciclo profissional de um artista dependia, antes de tudo,
de sua capacidade em se adequar aos padroes estéticos e financeiros idealizados
pelas gravadoras (ALMEIDA; NAKANO, 2012).

Segundo Leonardo de Marchi (2011), a industria fonografica se transformou
significativamente nas ultimas décadas a partir da adogéo de relagdes flexiveis de
producdo, da dissociagdo dos fonogramas de suportes fisicos (digitalizagdo) e o
desenvolvimento de novos canais de distribuicdo de fonogramas digitais, entre
outros fendbmenos. A fonografia deixa de ser um negodcio de produgao industrial de
discos e é convertida em um comércio de distribuicdo de fonogramas digitais e
servigos relacionados, via redes digitais de comunicacdo. Estas transformagdes
exigem novas estratégias de comércio e, por conseguinte, novas estruturas de
producdo de fonogramas, o que reconfigura o papel de cada um dos agentes
envolvidos nesse mercado.

Com a introdugdo da internet ao contexto musical, a cadeia integrada de
producéo e divulgagdo é afetada, em primeiro lugar, pela queda de barreiras
tecnolégicas, que possibilitaram uma producdo amadora de boa qualidade. Os
artistas passaram a ndo mais se submeter ao regime de apropriagdo antigo,
realizando producgdes independentes mais lucrativas e, na visdo de muitos, com
distribuicdo de resultados mais justa. Em segundo lugar, a internet permitiu a
diversificagdo dos meios de distribuicdo a partir da criagcdo da primeira rede
peer-to-peer (P2P)'. Isto tornou a divulgagao artistica livre, alheia ao controle antes
exercido pelas grandes gravadoras. Surgiram, consequentemente, diversos
modelos de distribuicdo baseados na aparente auséncia de custos relacionados a
disponibilizagao virtual de conteudo (ALMEIDA; NAKANO, 2012).

Historicamente, as gravadoras se tornaram os principais mediadores entre
musicos e ouvintes, controlando a cadeia produtiva desse negdcio desde a selegao
dos artistas até a venda dos discos as lojas revendedoras. Fosse uma corporagao,
ou grande gravadora, fosse o vasto conjunto de gravadoras rotulado de
‘independentes”, os musicos se viam praticamente obrigados a lidar com essas

empresas para viabilizarem suas obras. Os desenvolvimentos técnicos dessa

% Napster, uma rede online de compartilhamento gratuito de conteiildo MP3 entre usuarios, em 2000.
Na tradugdo para o portugués o termo peer-to-peer significa ponto a ponto e se refere a um tipo de
arquitetura de rede de computadores em que cada participante (ponto) € também um servidor,
permitindo compartilhamentos de servicos e dados sem a necessidade de um servidor central ou
hierarquico.
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industria permitiram a descentralizacdo da producao de fonogramas, possibilitando
aos artistas assumir o controle da produgéo e da distribuicdo de suas obras. Hoje,
virtualmente todo musico tem a possibilidade de conduzir de forma autbnoma sua
carreira, gravando, publicando, distribuindo e vendendo seus trabalhos, seja no
mercado fisico, seja no digital (DE MARCHI, 2011).

A facilitacdo da producao e também da circulagdo de conteudo, incitava, na
visdo das gravadoras, a formagdo de um novo modelo de governanga na cadeia
fonografica. As majors ndo poderiam mais ter para si a garantia de governanca
sobre a cadeia e, em um primeiro momento, ndo poderiam prever 0 grau € a
velocidade da substituicdo das vendas de midias fisicas pelo consumo digital. Com
isto em vista, pode-se prever uma transi¢do na dindmica de governancga da cadeia
fonografica (ALMEIDA; NAKANO, 2012).

Segundo Almeida e Nakano (2012), na época pré-internet as gravadoras
trabalhavam na gestdo de portfolios de artistas em seus selos, estes tinham apenas
a tarefa de geragédo das composigdes, ficando dependentes das gravadoras lideres
que exerciam as demais fungbes da cadeia de valor. As gravadoras, por sua vez,
gerenciavam sua carteira de artistas, compositores e intérpretes, observando a
resposta de mercado e avaliando as competéncias de cada um. O modelo cativo de
governanga, em suma, delineava-se pelo planejamento estratégico das gravadoras
na gestdo de seus respectivos portfélios de artistas. Apds a incorporagdo da
internet, no entanto, uma série de fatores contribuiu para a alteracdo do padrao de
governanga.

Primeiramente, o processo de produgdo de fonogramas a partir de
composi¢des foi simplificado por inovagdes tecnoldgicas dos equipamentos de
gravacgao, cada vez mais miniaturizados e baratos. Iniciou-se a era de home studios,
isto é, da gravacao, mixagem e masterizagdo de fonogramas de alta qualidade nas
préprias residéncias de compositores. A produgdo de fonogramas, antes
extremamente dispendiosa e vinculada a necessidade de alta competéncia técnica,
passou a ser praticamente de livre acesso. O processo de registro fonografico de
composic¢des deixou de ser peca fundamental para o dominio das gravadoras sobre
seus portfélios de artistas. Porém, a relagdo de governancga entre agentes da cadeia
fonografica permaneceu inalterada. De fato, a maior dificuldade dos artistas em
vincular suas composi¢gdes gravadas para o publico ainda se dava na etapa de

distribuicao que, até aquele momento, ocorria somente por meio de midias fisicas.
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Em um segundo momento, com o advento da distribuicdo digital e das plataformas
virtuais para compartilhamento de dados, a barreira de distribuigdo autbnoma de
conteudo musical passou a ser rompida. Os musicos passaram a enxergar a
possibilidade de ganho de autonomia na cadeia fonografica, ndo precisando mais se
submeter as diretrizes estratégicas delineadas pelas majors. Surgia a possibilidade
de autogerenciamento de carreiras artisticas, ou seja, um musico passa a ser capaz
de compor e, sem intermediarios, produzir e distribuir seu trabalho diretamente para
um mercado online de consumidores (ALMEIDA; NAKANO, 2012).

Neste contexto, as gravadoras passam, na maioria dos casos, a se comportar
como prestadoras de servicos para artistas. Apdés mais de uma década de
consolidagdo da distribuicdo fonografica digital, se verifica uma acédo de
convergéncia da governanga da cadeia de valor desta industria, saindo de um
modelo de governanga cativo para um modelo de livre mercado entre compositores,
produtores, distribuidores e consumidores finais (ALMEIDA; NAKANO, 2012).

Segundo Marcelo Kischinhevsky, Eduardo Vicente e Leonardo de Marchi
(2015), os servigos de streaming sao baseados em uma experiéncia de consumo de
conteudos digitais que substitui a I6gica da compra de um disco pelo acesso a uma
grande quantidade de fonogramas hospedados nas redes digitais. No entanto, a
posicao que pleiteiam como intermediarios da industria da musica nas redes digitais
coloca tais empresas sob constante pressao dos tradicionais atores desse mercado,
0 que traz consequéncias para seu modelo de negocio. Na medida em que artistas,
gravadoras e editoras recobram seu poder de barganha, gragas ao crescente
reforgo das legislagcbes de direitos autorais, eles passam a cobrar uma conduta dos
servicos de sfreaming que, por vezes, parece contrastar com seu modus operandi.
Enquanto essas empresas eletrdnicas necessitam de tempo para formar grandes
redes de usuarios para obter lucro, os atores da industria da musica demandam
outras estratégias para gerar dinheiro de forma mais rapida e estavel. O
entendimento da inovagao na industria da musica requer aten¢cédo nao apenas a
fatores tecnoldgicos e econbémicos, como também as relagdes de poder que
configuram esse mercado. Nesse sentido, os servigos de streaming parecem fazer
convergir uma série de disputas na destrui¢cao criadora da industria da musica.

De acordo com Kirschinhevsky, Vicente e De Marchi (2015), as empresas de
streaming chamam a atengao por proporem uma experiéncia adequada aos valores

que condicionam o consumo de conteudos digitais. O consumo de conteudos
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digitais de musica se pauta pelo interesse dos usuarios de acessarem grandes
quantidades de arquivos de forma imediata, personalizada e interativa, em
diferentes dispositivos (computadores pessoais, tablets, celulares, televisao digital)
para que possam ouvir mesmo estando em movimento pela cidade. Além disso, a
experiéncia dos programas de compartilhamento de arquivos P2P demonstrou que
outro fator decisivo para o consumo musical no ambiente digital € o estabelecimento
de lagos sociais entre usuarios, através do compartilhamento de informacdes.

Ao impedirem seus usuarios de baixarem e intercambiarem os arquivos digitais
entre si, as empresas de streaming provaram deter os meios técnicos para controlar
o usufruto dos conteudos digitais podendo, assim, negociar com artistas, gravadoras
e editoras, os quais lhes permitiram comercializar seus catalogos no ambiente
digital. Isso os transformou em atores capazes de desenvolver um modelo de
negocio atrativo para os consumidores, que consegue gerar certo retorno financeiro
para os titulares dos direitos autorais e conexos das obras com que lidam
(KIRSCHINHEVSKY; VICENTE; DE MARCHI, 2015).

Desde a aprovacgéo do Digital Millennium Copyright Act (DMCA)® pelo governo
norte-americano, em 1998, materializou-se uma perspectiva que propunha expandir
ao ambiente digital o regime de direitos autorais conforme consagrado ao longo do
século XX. Apesar de polémica, tal proposta foi ratificada nos tribunais com os
julgamentos realizados desde o caso Napster. Essas decisbes politicas e juridicas
tiveram consequéncias de amplo alcance para o mercado de conteudos digitais. Em
primeiro lugar, geraram um controle do usufruto desses conteudos, criando certa
raridade em meio a abundéancia de informagdes, acarretando a passagem de um
sistema de troca de informacdes para um de compra e venda de servigcos de
comunicagdo. Em segundo lugar, isso implicou em uma severa restricdo da
capacidade de inovagao na distribuicdo dos conteudos digitais, o que criou barreiras
de entrada no mercado para novas empresas de tecnologias da informacgao,
diminuindo a possibilidade de se estabelecer uma estrutura de governanga mais
horizontal e competitiva. Em terceiro, essas decisdes estabeleceram instituicdes que
afetaram a distribuicdo de poder entre os agentes envolvidos no emergente

mercado digital de midia sonora, privilegiando os tradicionais agentes da industria

2 | ei dos Estados Unidos da América sobre direito autoral, que criminaliza ndo so6 a infragdo em si,
mas também a producgéo e a distribuicdo de tecnologia que permita evitar as medidas de protecao
aos direitos de autor.
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da musica. Isso lhes restituiu poder para negociar com as empresas eletrénicas
(KIRSCHINHEVSKY; VICENTE; DE MARCHI, 2015).

Assim, as decisdes sobre qual tecnologia seria utilizada ou qual modelo de
negocio seria implementado no mercado digital de midia sonora passaram a
depender da negociagdao entre tradicionais atores e entrantes do setor de
tecnologias da informacéo, ndo da eficiéncia da tecnologia em si ou da estratégia
econdmica adotada pelas empresas eletrénicas (KIRSCHINHEVSKY; VICENTE; DE
MARCHI, 2015).

O modelo de negdcio dos servicos de streaming se caracteriza pelo uso
extensivo dos arquivos digitais, ou seja, uma visualizagdo/audigdo de um arquivo
gera pouco dinheiro, sendo necessario um alto numero de acessos para se obter
lucro. Assim, essas empresas necessitam ter uma quantidade elevada de usuarios
para que se possam gerar quantias expressivas de dinheiro ou, conforme o jargao
do mercado, monetizar o acesso aos conteudos. Para atrair essa massa de
usuarios, aposta-se na oferta de um catdlogo amplo e crescente, acessivel ao
menor custo possivel. As interfaces dessas plataformas devem permitir a
comunicagao entre um usuario e seus pares, a fim de que o crescimento do niumero
total de usuarios se dé espontaneamente, através do estabelecimento de lagos
sociais por intermédio do trabalho dos proprios usuarios. Essa caracteristica faz
com que oOs servigos de streaming necessitem de tempo para ampliarem seu
numero de usuarios e obterem lucro através do acesso aos conteudos. Para a
monetizacdo dos conteudos que oferecem, essas empresas adotaram duas
principais estratégias: a venda de espago publicitario, o qual subsidia as
modalidades de acesso gratuito aos conteudos (freemium), e as subscrigdes,
modalidade paga na qual o usuario pode desfrutar do catalogo através de diferentes
comodidades. A distribuicdo dos royalties dos direitos autorais e conexos é
realizada pelos servigos de streaming de forma proporcional entre as musicas
acessada em determinado territério e periodo de tempo, o que significa que os
artistas que tém mais acessos (streams) ganham a maior parte dessa distribuicao
dos lucros, enquanto os que tocam menos ganham a menor parte
(KIRSCHINHEVSKY; VICENTE; DE MARCHI, 2015).

Com os custos de operagcdo dos servigos de streaming elevados pelos
tradicionais agentes da industria da musica, o mercado digital dificulta a entrada de

novos atores nesse segmento e garante a posi¢cao de outros. De fato, ja é possivel
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notar a ascendéncia de algumas poucas empresas que se colocam como atores
globais. Em cada pais em que aportam, Deezer, Rdio, YouTube, Vevo e Spotify
tendem a se tornar atores dominantes desse nicho, devido ao seu grande e valioso
catalogo e a sua conexao com o mercado internacional. Porém, a crescente
demanda dos titulares dos direitos autorais pode fazer com que o modelo de
negocio dos servicos de streaming se desenvolva para trajetérias que nao
correspondem as demandas de seus consumidores. Ha uma forte presséo para a
restricdo das modalidades de acesso gratis aos conteudos, a fim de que essas
empresas eletrbnicas gerem lucros altos em um curto espacgo de tempo. Isso implica
diminuir a interatividade que os usuarios mantém com os conteudos e entre si,
ameacgando perder aquilo que faz dos servigos de streaming um negdcio singular no
atual contexto da industria da musica (KIRSCHINHEVSKY; VICENTE; DE MARCHI,
2015).

A digitalizacdo dos fonogramas e sua desvinculagdo dos suportes fisicos dao
inicio, na verdade, a outra etapa desse mesmo processo. Isso porque a
desmaterializagdo da produgdo de fonogramas faz com que toda a estrutura
industrial que caracterizava a fonografia perca sua razao de ser: o fonograma digital
nao é um bem que deva ser reproduzido em larga escala para recuperar os custos
de producdo, mas uma informacao que precisa ser difundida, compartilhada, por
redes de comunicagao, a fim de que se valorize e, por conseguinte, cobrasse por
seu acesso. Assim, ao longo dos ultimos anos, as gravadoras deixaram de ser, em
primeiro lugar, “gravadoras” propriamente das obras dos artistas, assumindo um
papel de administradoras de uma producéo flexivel de fonogramas. Em segundo
lugar, também deixaram de ser administradoras da producgao fonografica, uma vez
que sua funcdo de mediadoras entre produtores e consumidores foi transferida para
outros agentes do mercado digital. A conjungdo desses processos obriga as
gravadoras a se reestruturarem. Nao apenas os musicos nao necessitam delas para
viabilizarem suas obras, como também os vinculos entre grandes corporagdes e
independentes passam por uma nova etapa, ja que também as independentes nao
precisam mais das grandes gravadoras para fazer circular suas produg¢des (DE
MARCHI, 2011).

Os produtores autbnomos e as gravadoras independentes assumem, de fato,
uma posicao de crescente responsabilidade na economia da musica no Brasil: eles

passam a conduzir a carreira da maioria dos artistas locais, enquanto as grandes
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gravadoras se reestruturam e racionalizam seus investimentos. Nao se quer retomar
a dicotomia entre grandes gravadoras e independentes com esta afirmagao. Pelo
contrario, as independentes assumem esta posicdo na medida em que se
profissionalizaram e podem estabelecer lagos mais ou menos fortes com outros
agentes da industria fonografica para determinados projetos (MARCHI, 2011).
Conforme foi contextualizado, ndo €& mais possivel entender a industria
fonografica através de dicotomias como entre grandes gravadoras e independentes.
Atualmente, a producdo de fonogramas se da através de uma variedade de
composi¢des possiveis entre os diversos agentes envolvidos no mercado: musicos
autbnomos, grandes gravadoras, gravadoras independentes, novos intermediarios
do entorno digital, entre outros. Nesse sentido, pode-se afirmar que a morfologia da
industria fonografica é a rede. Esse processo vem ocorrendo ao longo de algumas
décadas, mas ganhou outra dinamica com o desenvolvimento do mercado digital de
fonogramas. A fungdo das gravadoras mudou, elas ja ndo eram “gravadoras” ha
algum tempo, mas a novidade é que também deixaram de ser empresas
contratantes dos artistas para a produgcédo de uma obra musical, passando para o
papel de empresas contratadas pelos artistas para servicos diversos de
gerenciamento de carreiras. A estrutura do mercado digital exige uma constante
busca pela ampliagdo das redes de consumidores e uma continua atencao a parte
administrativa do negoécio musical. Nesse sentido, as gravadoras independentes
cumprem um papel crescentemente estratégico na estrutura da industria fonografica

brasileira.

2.4 O CENARIO INDEPENDENTE NO BRASIL E O COLETIVO ENTREAUTORES

Nos dois primeiros séculos de colonizagédo portuguesa, a musica que se fez no
Brasil estava diretamente vinculada a Igreja e a catequese. Os franciscanos e,
sobretudo os jesuitas utilizaram a musica como instrumento de conversdo dos
gentios, ensinando as criangas indigenas a cantar, a dancar, a tocar gaitas, flautas,
tambores, viola e até cravo. A musica naquele tempo, portanto, dependia das
organizagdes eclesiasticas, que no Brasil foram menos eficientes e mais pobres do
que no Peru ou no México (MARIZ, 2005).
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Pode-se dizer que a musica independente no Brasil data desde o tempo da
Colbnia, com os “seculares” que atendiam as igrejas que eram construidas.
Segundo Mariz (2005), eles estavam organizados em irmandades, fornecendo
musica mediante contratos com as igrejas ou prefeituras, e tinham também arquivos
musicais bastante ricos. Eram musicos independentes que levavam consigo as
partes de musica para os concertos, e depois as traziam de volta para casa ou para

o arquivo da Irmandade.

De maneira geral, sdo consideradas independentes todas as iniciativas de
producdo, gravagdo e difusdo que acontecem fora do circuito das grandes
gravadoras. As iniciativas de produgao fonografica que acontecem fora do circuito
das majors no Brasil datam do inicio dos anos 60. No entanto, € possivel encontrar
na literatura informacdes historicas esparsas e fragmentadas, que deixam entrever a
participacdo das indies desde os primérdios da produgédo fonografica local. As
dificuldades em avaliar o que era, de fato, independente, parecem residir na
confusdo que se estabelecia entre, de um lado, o artista que procura um meio para
veicular um produto de proposta estética diferenciada e sem lugar nos planos da
grande empresa e do grande mercado. Numa atitude de protesto, ele, sozinho ou
ancorado numa pequena estrutura empresarial, produz e oferece seu produto no
mercado. De outro lado, artistas e empresarios apostam na segmentagdo do
mercado e buscam oportunidades para produtos ainda nio interessantes para as
majors. Uma terceira hipotese poderia conter as duas opg¢des anteriores: uma
atitude independente e critica levaria a conquista de um lugar num mundo da
grande midia (DIAS, 2008).

Para Pena Schmidt?!, diretor artistico e produtor musical em companhias como
a Continental e a Warner e conhecido e respeitado por seu trabalho como
engenheiro de som de estudios e de palcos, os independentes nos anos 80 nao
eram independentes e sim autbnomos, no sentido de que promoviam iniciativas
isoladas de produgédo fonografica. Os dos anos 90 que eram os verdadeiros
independentes. Para Dias (2008), as indies dos dias atuais sdo a expressao das
microempresas terceirizadoras de servigos atuando no setor fonografico. Nesse

sentido, elas podem ser qualificadas como independentes, se consideradas as

21 Entrevistado por Marcia Tosta Dias em 09/12/1992.
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condi¢cbdes de producdo. Para a autora, autdbnomos, independentes ou alternativos,

todos buscam concorrer no grande mercado.

Segundo Marchi (2011), a fonografia tornou-se um negdcio de gravagao de
fonogramas (registro sonoro) para reprodugdo em larga escala sobre suportes
fisicos (cilindros, discos, fitas magnéticas, discos Opticos etc.) por razdes
conjunturais histéricas. Nesse sentido, as empresas mais capacitadas a gravar os
artistas, reproduzir os fonogramas e distribui-los para pontos de revenda aos
consumidores finais (lojas) foram as chamadas “gravadoras”, que se converteram
nos principais intermediarios entre os musicos (produtores) e o0s ouvintes
(consumidores). Para tanto, desenvolveram especializadas burocracias para
administrar a producdo e distribuicdo desses produtos. Na medida em que o
negocio fonografico se ampliava, essa estrutura capacitaria apenas umas poucas
empresas a realizar uma producgao lucrativa de discos — as majors. No entanto, a
partir de certa altura, a grandiosidade do aparato técnico e administrativo dessa
produgcao assumiu tal complexidade que se tornou pouco razoavel explorar toda a
extensdo do mercado de discos. Assim, houve espago para que surgisse um grupo
bastante heterogéneo de pequenas e médias empresas fonograficas, rotulado de
‘independentes”, interessadas em cuidar de determinados géneros musicais ou
artistas.?? Pelo fato de que as grandes gravadoras detinham o monopdlio da
inovacgéao tecnoldgica (sendo parte de conglomerados de tecnologia e comunicagao)
e atuavam no plano internacional, enquanto as independentes se restringiam a
contextos locais, instituiu-se certa divisdo do trabalho entre um oligopdlio de
empresas dominantes, que competiam entre si, € um grande conjunto de pequenas

e médias empresas que faziam o mesmo, mas ndo com as empresas dominantes.

Sendo sempre contrapostas as corporagdes fonograficas verticalmente
integradas, acreditava-se que, por principios politicos, as independentes

privilegiariam artistas e sonoridades mais inovadoras em detrimento de musicas de

22 De acordo com de Marchi (2011), o termo “independente” aplicado a pequenas e médias empresas
fonograficas parece ter se originado nos Estados Unidos, onde ha uma estabelecida discussdo em
que se opdem grandes corporagdes aos empreendedores individuais. Nesse sentido, “independente”
se refere a todo tipo de gravadora que ndo pertence a uma grande corporagdo verticalmente
integrada. Esta classificagdo reune sob a mesma bandeira empresas distintas entre si em termos de
estratégias comerciais, estruturas produtivas, opc¢des estéticas etc. Entretanto, ainda que o termo
seja extremamente impreciso do ponto de vista cientifico, sua popularidade entre os agentes do
mercado, jornalistas especializados e até mesmo pesquisadores da industria fonografica tornou-o téo
operativo que o esforgo para modifica-lo parece nao valer a pena.
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apelo popular — dai serem consideradas agentes fundamentais para a inovacao
musical e para a heterogeneidade cultural nos mercados de musica. Um exemplo
notdrio sobre a industria de discos € o conhecido estudo de 1975 sobre a estrutura
da industria de discos e o nivel de heterogeneidade cultural no mercado de musica
nos Estados Unidos, realizado pelos socidlogos Richard Peterson e David Berger
que demonstraram a relagéo direta entre o numero de gravadoras independentes e
o aumento ou a diminuigdo da heterogeneidade cultural no mercado de musica
estadunidense. Com o desenvolvimento de pesquisas empiricas sobre o mercado
de discos, contudo, foi possivel formular um entendimento mais justo do papel das
gravadoras independentes em sua cadeia produtiva. Notou-se que na pratica
haviam independentes que exploravam seus artistas muito mais do que as grandes
gravadoras, ou mesmo que tomavam decisdes estéticas mais conservadoras do que
as corporacgoes. Além disso, € longa a lista de discos inovadores, no sentido estético
do termo, cuja existéncia somente foi possivel gragas a infraestrutura fornecida
pelas grandes gravadoras. Assim, é possivel concluir que esta visdo das gravadoras
independentes como o inverso das grandes gravadoras continha um forte elemento
ideolégico (DE MARCHI, 2011).

A partir dos anos 1980, ha dois movimentos que transformaram as relagdes
produtivas entre grandes gravadoras e independentes. Por um lado, iniciou-se um
processo de flexibilizagdo da estrutura produtiva das grandes gravadoras, onde as
corporacdes fonograficas passaram a terceirizar servigos que antes internalizavam,
tais como: a gravagdo em estudio; a produgao grafica das capas de discos; a
reproducdo em escala industrial dos discos e inclusive seu armazenamento e
distribuicdo para lojas revendedoras. Por outro lado, as empresas independentes
comecaram a se profissionalizar, assumindo um carater mais racional do que
ideolégico na conducgdo de seus negocios — inclusive estabelecendo acordos com
grandes gravadoras para distribuicdo de seus produtos. Gradualmente, a produg¢ao
de fonogramas se tornou uma acdo que envolvia diversos agentes, desde os
musicos que passavam a gravar suas composi¢oes, estudios terceirizados para
produgdo das musicas, empresas terceirizadas que reproduziam, estocavam e
distribuiam os discos, até as gravadoras que administravam essa produg¢do, sem
terem como funcionarios contratados qualquer um desses agentes. A produgao
fonografica se converteu em uma efetiva empresa em rede. Tal arranjo de relagdes

de producgao e de distribuicdo acabaria tendo uma importante consequéncia para o
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setor independente: ele deixaria de ser complementar a grande industria,
transformando-se em parte inerente da produgao de fonogramas em larga escala,
ou seja, as gravadoras independentes passaram a administrar artistas e mercados,
enquanto as grandes gravadoras investiam em projetos pontuais (produgcéo de um
disco ou geréncia da carreira de um artista) que Ihes interessassem, controlando a
cadeia produtiva através da distribuicdo dos produtos e do acesso aos meios de

comunicagdo que davam visibilidade aos artistas (DE MARCHI, 2011).

Sobre o desenvolvimento da producdo musical independente no Brasil, bem
como seu momento atual, Vicente (2006) discute que € marcado tanto por uma crise
generalizada da industria como por uma inédita organizacdo desta cena. Com a
crise do final dos anos 1970, a industria aumenta sua seletividade, marginalizando
os artistas nao classificaveis na sua légica. Com isso, uma cena independente surge
tanto como espacgo de resisténcia, quanto como unica via de acesso ao mercado,

sendo uma estratégia possivel dentro da carreira do artista.

“Independéncia” e “resisténcia” apontam para as variaveis de socializagao
politica, isto é, ndo se trata apenas de uma questdo de independéncia financeira,
nao € apenas o0 econdmico que conta, mas é a propriedade de uma resisténcia no
sentido politico e também artistico. Trata-se de uma visdo politizada da arte.
Segundo Claudia Paim (2009, p. 113), é na esfera da micropolitica que muitos dos
coletivos tém atuado. Sdo acdes que se efetuam no dia a dia. “A poténcia desta
resisténcia como agao politica esta justamente em infiltrar-se na vida comum,
buscando tanto questionar o que parece natural como gerar atitudes proprias onde

os individuos envolvidos sao os agentes diretos”.

A apropriacdo dos cddigos do capital ndo é suficiente para resistir aos
mesmos, pois reproduz a sua légica. A resisténcia deve ir além e
desconstruir os mesmos com suas representacdes ideoldgicas. Esta é a
diferenca fundamental entre arte politica (que reproduz estas
representagdes) e arte com politica (que pretende criar um conceito de
politica que faga sentido no contexto em que se produz)”. (PAIM, 2009, p.
119).

Sobre as interrelagdes entre arte e politica, o fildsofo Jacques Ranciére (2005)

tem especificidades em seu pensamento que ele chama de “partilha do sensivel”.
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Segundo o autor, a arte é politica por atuar sobre o ser sensivel. A arte e a politica
produzem ficgdes, que € a constru¢do de uma nova relagédo entre a aparéncia e a
realidade, o visivel e seu significado, o singular e o comum. Com isso, Ranciere
coloca a “partilha do sensivel” como a grande questdo politica da arte, que é
reverter a ocupagao dos lugares sensiveis, permitindo aqueles que sdo mantidos a

distancia, deles se apropriem.

A arte é politica, em um sentido primordial, pela maneira como configura
um sensivel espago temporal que determina maneiras de estar juntos ou
separados, dentro ou fora, em frente ou no meio de... E politica enquanto
circunscreve um espago ou tempo determinados, enquanto que os objetos
com 0s quais povoa este espago ou o ritmo com o qual assina este tempo
determinam uma forma de experiéncia especifica que esta de acordo ou em
desacordo com outras formas de experiéncia; uma forma especifica de
visibilidade, uma modificacdo das relagbes entre formas sensiveis e
regimes de significagdo, velocidades especificas, mas também e,
sobretudo, formas de reunido ou de isolamento. Porque antes de ser o
exercicio de um poder ou uma luta pelo poder, a politica é a circunscrigao
do espacgo especifico dos “assuntos comuns”; € o conflito que determina
quais objetos pertencem aos assuntos comuns e quais nao, etc Se a arte é
politica, o € enquanto os espagos e tempos que circunscreve e as formas
de ocupacao destes tempos e espagos que determina, interferem com esta
outra circunscrigcdo de espacos e tempos, de sujeitos e objetos, do privado
e do publico, das competéncias e incompeténcias que definem uma
comunidade politica. (RANCIERE, 2005, pp. 155-156).

Assim, a arte deve provocar o deslocamento do lugar comum, permitindo a
criacao de outras formas de perceber como, também, a ocupacao de outros lugares
dentro da ordem vigente. A arte para ser politica ndo precisa ser engajada
diretamente em alguma luta, como é o caso da arte ativista?®. O potencial politico da
arte é permitir a redistribuicdo do sensivel.

De acordo com Paim (2009), os coletivos sao politicos porque neles se
evidencia a possibilidade de acdo e criacdo compartilhada que impulsionam as
iniciativas e aglutinam os individuos. E pela agdo conjunta que eles passam a

realizar projetos de maneira idealizada, é agindo que instauram e ativam outros

B A arte ativista € aquela onde se usa a agdo direta para a transformagdo de um determinado
contexto (PAIM, 2009, p. 122).
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espagcos e outros processos criativos, € atuando que se colocam no mundo
desviando de padrdes e modelos. Além de politico, outro elemento caracteristico de
um coletivo € a compreensao, pois neste espaco vai existir confrontamento entre
diferentes perspectivas — inevitavel quando ocorre agrupamento de individuos.
Atuando coletivamente, ha uma amplificagdo de cada um por justamente ocorrer
esta troca e contato entre pontos de vista distintos. Assim, os modos de fazer
coletivos ja sao politicos por sua propria formagéao.

Conforme Lima (2009), a existéncia da companhia independente em relagao
as grandes empresas foi favorecida por representar uma fonte segura da busca por
novos talentos, visto que ndo ha controle das majors sobre esse ponto. Assim, as
independentes atuam como uma engrenagem que faz funcionar a grande maquina
que opera porque a procura de novos talentos ou de nichos artisticos ainda
inexplorados é fundamental para o bom funcionamento das majors em qualquer tipo
de industria cultural (LIMA, 2009, p. 147).

Ainda que algumas iniciativas tenham entdo se destacado, ndo se consolidou
no pais um setor especializado de produgao independente. Isto é, havia gravadoras
independentes locais que inclusive chegaram a revelar artistas que se tornariam
reconhecidos no cenario musical nacional e internacional, como Arrigo Barnabé,
Boca Livre, Lingua de Trapo, Sepultura, Inocentes, entre outros. Entretanto, elas
nao constituiam um setor especializado que se colocasse como alternativa

profissional as gravadoras multinacionais.

A partir dos anos 1990, todavia, também se inicia no pais o processo de
flexibilizacdo da producgao fonografica por parte das grandes gravadoras. Entre as
medidas mais destacadas encontram-se a adogao sistematica do CD como produto
principal da industria fonografica; a terceirizagdo de servicos de produgédo e
distribuicdo; o enxugamento de elencos e do corpo administrativo das grandes
gravadoras; e a racionalizagado dos investimentos em artistas locais. Esse processo
de reestruturacdo da industria de discos local foi decisivo para um conjunto de
novas gravadoras nacionais independentes que surgiram naquele momento.
Primeiramente, destacaram-se empresas que mantinham uma estrutura profissional,
bastante similar a das grandes gravadoras, convertendo-se em importantes vias
para o langcamento de artistas novos e consagrados. Depois, notou-se o surgimento

de diversas micro e pequenas gravadoras, e até mesmo de artistas que, de forma
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autbnoma, passaram a langar suas musicas pelas redes digitais de comunicacao.
Hoje em dia, é possivel afirmar que a producéo fonografica brasileira se organiza
em torno de redes de produtores, que se articulam de distintas maneiras,
espalhadas por todo o pais (DE MARCHI, 2011).

As independentes, do ponto de vista hegemodnico, existem de forma
estratégica no campo da musica, pois ocupam nichos que as majors nao fazem
investimentos, privilegiando géneros musicais fora do padrédo da industria da
musica. Trata-se de um meio com maior diversidade musical. Mas essa
caracteristica ndo as coloca em uma posi¢cao estritamente de rivalidade com as
majors no campo da musica. A complexidade da relagdo entre majors e
independentes se mostra antagbnica, porque ao mesmo tempo em que estao
relacionadas, estabelecem uma distancia entre si. Se as independentes rivalizam
com as majors, dificiimente conseguirdo atravessar o circuito de distribuicdo e
promocao para assegurar a fama de seus artistas. Em vista disso, com frequéncia,
um novo talento que encontrou sucesso através de uma forma independente assina
contrato com uma major, que compra seu contrato da independente, ou até mesmo
o proéprio selo independente, quando adquire importancia relativa no mercado. As
independentes, no geral, atuam de forma mais autbnoma, embora sempre

ocupando uma parte menor e delimitada desse mercado.

By

E possivel pensar o coletivo EntreAutores em relagdo a intencionalidade
politica, a partir do estudo de Rosangela Moreno e Ana Maria Almeida (2009) sobre
a organizagdo da associacdo Rap em Transito, visto que ha uma identidade de
posigao social que ajuda a explicar tanto a proximidade dos individuos com o rap,
quanto o fato de terem considerado possivel e desejavel investir numa carreira
artistica como uma saida para o que percebiam como uma falta de oportunidades
de insercao social que respondessem a suas expectativas. O investimento de um
vereador pelo Partido dos Trabalhadores (PT) no periodo em questdo foi
fundamental, bem como o investimento especifico dos jovens na sua proépria
formagao politica. Mas ndo € possivel dizer que o engajamento na militancia
eleitoral se tenha dado apenas pelas retribuicdes materiais que o PT poderia
oferecer, até porque o numero de militantes era superior a quantidade de
retribuicbes econdmicas ou materiais de que o partido disporia, mesmo ganhando

as eleigdes. O engajamento dos jovens do hip hop no PT durante as elei¢cdes
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municipais mostram sua luta para garantir condigdes tanto materiais, para manter
suas atividades, quanto simbdlicas, para impor uma visdo dominante sobre o que é
militdncia no hip hop. Os porta-vozes da associacdo apresentavam seus esforcos
como uma luta para criar um espago democratico, do qual qualquer grupo de rap
pudesse participar.

Evelina Dagnino (2004) trata sobre o cenario da luta pelo aprofundamento da
democracia na sociedade brasileira. A construgdo democratica no Brasil, segundo a
autora, existe na confluéncia entre dois processos politicos distintos. De um lado,
um processo de alargamento da democracia, que se expressa na criacdo de
espacos publicos e na crescente participagdo da sociedade civil nos processos de
discussao e de tomada de decisdo, relacionados com as questdes e politicas
publicas. O marco formal desse processo é a Constituicao de 1988, que consagrou
o principio de participagcdo da sociedade civil. De outro lado, com a eleigcdo do
Presidente Fernando Collor em 1989, e como parte da estratégia do Estado para a
implementagdo do ajuste neoliberal, hd a emergéncia de um projeto de Estado
minimo que se isenta progressivamente de seu papel de garantidor de direitos,
através do encolhimento de suas responsabilidades sociais e sua transferéncia para
a sociedade civil. Este projeto constitui o nucleo duro do bem conhecido processo
global de adequagdo das sociedades ao modelo neoliberal produzido pelo
Consenso de Washington. Dagnino define como perversa a confluéncia entre esses
dois projetos. A perversidade estaria no fato de que, apontando para diregées
opostas e até antagbdnicas, ambos os projetos requerem uma sociedade civil ativa e
propositiva.

A chamada nova cidadania ou cidadania ampliada, de acordo com Dagnino
(2004), comecou a ser formulada pelos movimentos sociais que, a partir do final dos
anos 1970 e ao longo dos anos 1980, se organizaram no Brasil em torno de
demandas de acesso aos equipamentos urbanos como moradia, agua, luz,
transporte, educagao, saude e de questdbes como género, raga, etnia, entre outros.
Inspirada na sua origem na luta pelos direitos humanos como parte da resisténcia
contra a ditadura, essa concepg¢ao buscava implementar um projeto de construgao
democratica, de transformagao social, que impde um lago constitutivo entre cultura e
politica, reconhecendo e enfatizando o carater intrinseco da transformacgéao cultural
com respeito a construgdo da democracia. Nesse sentido, a nova cidadania inclui

construgdes culturais, como as subjacentes ao autoritarismo social como alvos
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politicos fundamentais da democratizagdo. Assim, a redefinicdo da nocado de
cidadania, formulada pelos movimentos sociais, expressa ndo somente uma
estratégia politica, mas também uma politica cultural.

Dagnino (2004) apresenta os elementos da concepcédo de nova cidadania,
sendo o primeiro elemento constitutivo uma redefinicdo da ideia de direitos, ndo se
limitando a provisdes legais, ao acesso a direitos definidos previamente ou a efetiva
implementagdo de direitos formais abstratos, mas inclui a invengao e criagdo de
novos direitos que surgem de lutas especificas e de suas praticas. Nesse sentido, a
propria determinagao do significado de “direito” e a afirmagao de algum valor ou
ideal como um direito sdo, em si mesmas, objetos de luta politica. Além disso, essa
redefinicdo inclui ndo somente o direito a igualdade, como também o direito a
diferenca, que especifica, aprofunda e amplia o direito a igualdade. Um segundo
elemento € que a nova cidadania, ao contrario das concepg¢des tradicionalmente
vigentes no Brasil, ndo esta vinculada a uma estratégia das classes dominantes e
do Estado de incorporacéo politica gradual dos setores excluidos, com o objetivo de
uma maior integragcédo social ou como uma condig¢ao legal e politica necessaria para
a instalagdo do capitalismo. A nova cidadania requer a constituicdo de sujeitos
sociais ativos, definindo o que consideram ser seus direitos e lutando para seu
reconhecimento enquanto tais. Nesse sentido, € uma estratégia dos ndo-cidadaos,
dos excluidos, uma cidadania “desde baixo”. Um terceiro ponto é a ideia de que a
nova cidadania transcende uma referéncia central no conceito liberal: a
reivindicacdo ao acesso, inclusdo, participagdo e pertencimento a um sistema
politico ja dado. O que estda em jogo, de fato, € o direito de participar na prépria
definicdo desse sistema, para definir do que queremos ser membros, isto &, a
invencao de uma nova sociedade.

De certa forma, a formagéo do coletivo EntreAutores esta ligada a este cenario
de construcdo democratica no Brasil. O Coletivo se forma com o intuito de inserir
musicos autorais no cenario da musica local que acabam por ter pouco ou nenhum
espagco em relagdo a outros musicos. Desta maneira, a construgao deste espaco
autoral entre os demais musicos se torna um objeto de luta politica. Trata-se de um
projeto para uma nova sociabilidade, “ndo somente a incorporacdo no sistema
politico em sentido estrito, mas um formato mais igualitario de relagées sociais em
todos os niveis, inclusive novas regras para viver em sociedade” (DAGNINO, 2004,
pp. 105).
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A produgado capitalista da grande industria da musica € importante em um
contexto mais amplo. Para situar a conjuntura macro pensando em uma conjuntura
micro, no caso do coletivo EntreAutores, a analise de Howard Becker sobre o
musico de casa noturna e dos empreendedores morais e sua relagao com o Estado
é fundamental. Segundo Becker (2019), a sociedade cria o desvio ao fazer suas
regras, e as pessoas que ndo seguem estas regras sao rotuladas como outsiders.
Desta forma, o desvio ndo € uma qualidade do ato que a pessoa comete, mas uma
consequéncia da aplicacdo de regras e sangbes por outros a um ‘“infrator’. O

comportamento apropriado é simplesmente aquele que obedece a regra e que

outros percebem como tal.

Uma concepcgéo util no desenvolvimento de modelos sequenciais de varios
tipos de comportamento desviante é a de -carreira. Originalmente
desenvolvido em estudos de ocupagdes, o conceito se refere a sequéncia
de movimentos de uma posicdo para outra num sistema ocupacional,
realizados por qualquer individuo que trabalhe dentro desse sistema. Além
disso, inclui a nogdo de “contingéncia de carreira”, aqueles fatores dos
quais depende a mobilidade de uma posi¢ao para outra. Contingéncias de
carreira incluem tanto fatos objetivos de estrutura social quanto mudancgas
nas perspectivas, motivagdes e desejos do individuo. Em geral, no estudo
de ocupagdes, usamos o conceito para distinguir entre os que tém uma
carreira “bem-sucedida” (...) e aqueles que ndo tem. Ele pode ser usado
também para discernir diversas variedades de resultados de carreiras,

ignorando a questao do “sucesso”. (BECKER, 2019, p. 37).

Uma vez que a concepcao de carreira se refere, no sentido aqui exposto, as
estratégias empreendidas pelos musicos outsiders — que pode ser pensada
paralelamente aos musicos autorais do estudo — para estar no mercado de trabalho,
Norbert Elias (1995) trata, entre outros, sobre a construgdo da carreira de um
musico. Para o autor, a ideia de que a maturagdo do talento de um "génio" € um
processo autbnomo, que acontece de modo mais ou menos isolado do destino
humano do individuo em questao, esta associada a outra nogdo comum: a de que a
criacdo de grandes obras de arte € independente do seu criador, de seu
desenvolvimento e experiéncia como ser humano no meio de outros seres
humanos. Esta separacao, segundo Elias, é artificial, enganadora e desnecessaria.

Expressdes como "génio inato" sdo comuns ao falar de Mozart, mas € simplesmente
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impossivel para uma pessoa ter esta propensdo natural, geneticamente enraizada.
A capacidade de Mozart de manipular os complexos instrumentos musicais de seu
tempo teve influéncia de seu pai, um musico talentoso de nivel médio,
razoavelmente conhecido entre seus contemporaneos como autor de um manual
para violino. Recebeu uma educagdo ampla e alcangou algum sucesso como
regente substituto na corte de Salzburgo, mas todo o seu desejo de realizagdo em
sua existéncia social foi dirigido para os filhos. A educagdo musical de Mozart se
tornou a principal entre todas as outras tarefas, inclusive sua propria profissao. Isto,
sem duvida, favoreceu o desenvolvimento de Mozart na direcao desejada pelo pai.
Antes mesmo de seus 20 anos, Mozart ja tinha escrito um grande numero de pegas
no estilo especial que estava em moda nas cortes europeias da época.

Podemos pensar na contingéncia de carreira dos musicos autorais, uma vez
que cada integrante do Coletivo possui uma carreira diferente no sistema

ocupacional, sendo possivel observar estas diferengas em suas trajetérias.

(...) Pessoas que se envolvem em atividades consideradas desviantes
enfrentam tipicamente o problema de que sua concepgéo a respeito do que
fazem nao é partilhada por outros membros da sociedade. (...) Quando
pessoas que se envolvem em atividades desviantes tém oportunidade de
interagir, € provavel que desenvolvam uma cultura constituida em torno dos
problemas decorrentes das diferencas entre sua definicdo do que fazem e a
definigdo adotada por outros membros da sociedade. Elas desenvolvem
perspectivas sobre si mesmas e suas atividades desviantes e sobre suas
relagbes com outros membros da sociedade. (...) Como operam dentro da
cultura da sociedade mais ampla, porém diferentemente dela, essas
culturas sdo muitas vezes chamadas de subculturas. (BECKER, 2019, p.
92-93).

E possivel, a partir de Becker (2019), pensar em uma subcultura para definir o
Coletivo, uma vez que € um grupo de musicos vistos, aqui, como desviantes em
funcdo de ndo se adequarem em relagdo a maioria dos musicos. Os musicos
autorais integrantes do coletivo EntreAutores desenvolveram uma “cultura autoral’
por ndo existir um espago no cenario musical, mas operando dentro da cultura da
sociedade mais ampla. Assim, os desviantes sdo os musicos autorais que ao
buscarem conquistar um lugar no mercado, o fazem de uma maneira diferente, com

propostas estéticas contestadoras do que € instituido pelo grande mercado e com
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criatividade. Segundo Dias (2008), as pequenas empresas produtoras de discos
expressam a negacao da dindmica das majors, mas as suas ldégicas, proprias a
industria cultural, mesmo que conflituosas, acabam por desenvolver uma relagao de
complementaridade. Assim, as empresas chamadas independentes, nas varias
formas que tém tomado, constituem-se a partir da trajetéria das majors e mudam de
acordo com ela. A indie, ao absorver parte do excedente da producdo musical nao
capitalizada pelas majors, além de permitir a diminuicdo da tensdo no panorama
cultural, derivada da busca de oportunidades, acaba por testar produtos, permitindo
a major realizar escolhas mais seguras no momento de investir em novos nomes.
Nos dias de hoje esta relagdo foi aperfeicoada. A major busca na indie produtos
acabados, prontos para difusdo.

Segundo Becker (2019) o problema mais arduo na carreira do musico médio, é
a necessidade de escolher entre sucesso convencional e seus padrdes artisticos.
Para alcancgar sucesso, 0 musico sente a necessidade de se “tornar comercial’, isto
€, tocar de acordo com o desejo dos ndo musicos para quem trabalha. Ao fazer isto,
0 musico sacrifica o seu autorrespeito. Se continuar fiel aos seus padrdes, estara,
em geral, condenado ao fracasso na sociedade mais ampla. A formacgao do Coletivo
fortalece o empreendimento na sociedade, que em geral ndo fornece um espaco
para os musicos que continuam fiéis aos seus padroes.

Segundo Elias (1995), a decisdo de Mozart de largar o emprego em Salzburgo
significou que ao invés de ser o empregado permanente de um patrono, ele
desejava ganhar a vida como "artista autbnomo", vendendo seu talento como

musico e suas obras no mercado livre.

(...) A decisdo de Mozart de se estabelecer como artista autbnomo ocorreu
numa época em que a estrutura social ainda ndo oferecia tal lugar para
musicos ilustres. O mercado de musica e suas instituigdes correspondentes
estava apenas surgindo. A organizagdo de concertos para um publico
pagante, e as atividades editoriais na venda de musicas de compositores
conhecidos, mediante adiantamentos, se encontravam, na melhor das
hipéteses, em seus estagios mais iniciais. Especificamente, faltavam ainda
em grande parte as instituicbes necessarias para que o mercado
ultrapassasse o nivel local. (ELIAS, 1995, p. 32-33).

Mozart representava o artista livre que confia acima de tudo em sua inspiragcao
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individual, numa época em que a execugao e a composicao da musica mais
valorizada pela sociedade repousavam exclusivamente nas mé&os de musicos
artesdaos com postos permanentes, seja nas cortes ou nas igrejas das cidades. A
distribuicdo social de poder que se expressava nesse tipo de produgcdo musical
estava, de modo geral, intacta (ELIAS, 1994, p. 34).

Mesmo como artista autbnomo, Mozart ainda dependia, como qualquer artista
artesdo, de um limitado circulo local de clientes, bastante fechado, fortemente
integrado. Se corresse o rumor de que o imperador nado tinha um musico
especialmente em conta, a boa sociedade simplesmente o deixava de lado (ELIAS,
1995, p. 35).

O fato de Mozart ter desistido de seu posto relativamente seguro na corte do
principe-bispo de Salzburgo, para tentar ganhar a vida em Viena, nao significou que
ele tivesse planejado construir para si préprio uma posi¢ao de artista autdnomo. Os
musicos que desejam divulgar suas obras e ganhar dinheiro com elas sempre sao
mais dependentes da colaboragdo de outras pessoas do que seus colegas poetas
ou pintores. Se eles préprios ndo forem capazes de desempenhar as fungbes de
organizadores de concertos, regentes, diretores de Opera etc., precisam de outras
pessoas que o facam, para que as composi¢cdes alcancem um publico mais amplo.
Precisamos levar em consideracao tal necessidade de cooperacdo, com todas as
tensdes e possibilidades de conflito que contém, para conhecer as perspectivas de
éxito profissional de Mozart quando abriu mao de seu posto como empregado
permanente da corte (ELIAS, 1995, p. 40).

Ao abrir mao do detestado servigo de corte, Mozart ndo ficou independente da
audiéncia da corte. Pelo contrario, foram membros da sociedade aristocratica
vienense, tais como o principe Gallitzin ou a familia Thun, que nele despertaram a
ideia de ganhar a vida de modo independente com o mercado musical local, sem
empregador ou renda garantida. Mozart ndo assumiu a posicdo de "artista
autbnomo" apenas porque assim quis; isso aconteceu porque ele, simplesmente,
nao suportava mais o trabalho na corte de Salzburgo. A estrutura de poder dada a
nobreza de corte também determinava que tipo de musica um artista burgués
poderia tocar nos circulos cortesdos e até que ponto suas inovacdes poderiam ir.
Mesmo como artista autbnomo, Mozart estava preso a tal estrutura (ELIAS, 1995, p.
41).
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Beethoven nasceu em 1770, quase 15 anos depois de Mozart. Conseguiu,
nao com facilidade, mas com muito menos problemas, aquilo pelo que
Mozart inutiimente lutou: liberou-se, em grande parte, da dependéncia do
patronato da corte. Foi, assim, capaz de seguir a propria voz em suas
composi¢cdées — ou, mais exatamente, a ordem sequencial de suas vozes
interiores, e ndo o gosto convencional de seus fregueses. Beethoven teve
muito mais oportunidades de impor seu gosto ao publico musical.
Diferentemente de Mozart, foi capaz de escapar a coer¢do de ter de
produzir musica na situagdo de subordinado a um empregador ou patrono
muito mais poderoso; ao invés disso, pdde compor musica, se nao
exclusivamente, mas pelo menos até certo ponto, como artista auténomo
(como chamariamos hoje em dia) para um publico relativamente
desconhecido. (ELIAS, 1995, p. 43).

Ao decidir abandonar o servico em Salzburgo e confiar seu futuro as boas
gracas da alta sociedade vienense, sem qualquer emprego estavel, Mozart estava
dando um passo muito incomum para um musico de seu nivel naquele tempo. No
entanto, a dificuldade s6 fica clara se considerada no contexto mais amplo do
desenvolvimento, que vai da arte do artesdo para a arte do artista, da produgao
artistica encomendada por pessoas de nivel social superior, para a produgao
dirigida ao mercado andénimo, de nivel igual ao do artista (ELIAS, 1995).

A revolta de Mozart na esfera da musica representou um passo adiante na
transicdo do artista empregado para o artista "livre". Na fase da arte artesanal, o
padrdo de gosto do patrono prevalecia, como base para a criagdo artistica, sobre a
fantasia pessoal de cada artista. A imaginacdo individual era canalizada,
estritamente, de acordo com o gosto da classe dos patronos. Na outra fase, os
artistas s&o, em geral, socialmente iguais ao publico que admira e compra sua arte.
No caso de seus quadros principais, o establishment dos especialistas num dado
pais, os artistas, enquanto formadores de opinido e a vanguarda artistica, sdo mais
poderosos que seu publico. Com seus modelos inovadores, podem guiar para novas
diregbes o padrdo estabelecido de arte, e entdo o publico em geral pode ir
lentamente aprendendo a ver e ouvir com os olhos e ouvidos dos artistas (ELIAS,
1995).

De acordo com Becker (2019) existe uma hierarquia de empregos disponiveis

no qual o musico concebe o sucesso:
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No nivel mais baixo dessa escala esta 0 homem que toca esporadicamente
em pequenos bailes, recepgdes de casamento e atividades semelhantes, e
tém sorte quando recebe pela tabela do sindicato. No nivel seguinte estao
aqueles homens que tém empregos estaveis em “espeluncas” - bares e
boates de classe inferior, pequenos cabarés, etc. - onde a remuneragao é
baixa e o reconhecimento da comunidade é ainda mais baixo. O nivel
seguinte é compreendido por aqueles homens que tém empregos estaveis
em bandas locais de salbdes de baile de bairro e pequenas boates e salbdes
de coquetel “respeitaveis” em areas melhores da cidade. Esses lugares
pagam mais que as espeluncas, e quem trabalha neles pode esperar ser
reconhecido como bem-sucedido em sua comunidade. Aproximadamente
equivalentes a estes sédo aqueles que trabalham nas chamadas “orquestras
famosas de classe B”, a segunda classe das orquestras de danca
nacionalmente conhecidas. O nivel seguinte consiste em homens que
trabalham em bandas “famosas de classe A” e em orquestras locais que
tocam nas melhores boates, hotéis, grandes convengdes etc. Os salarios
sao bons, os horarios sao leves, e os homens esperam ser reconhecidos
como bem-sucedidos dentro e fora da profissdo. As posigcbes mais altas
nessa escala sdo ocupadas por homens que pertencem ao staff de
estagdes de radio, televisdo e teatros. Os salarios sao altos, os horarios
folgados, e os empregos sdo reconhecidos como o epitome da realizagao
no mundo da musica local e como atividades de alto nivel de
respeitabilidade por parte dos outsiders. (BECKER, 2019, p. 115).

Para obter trabalho em qualquer nivel, ou para avangar até os empregos num
novo nivel, Becker (2019) destaca a existéncia de uma rede de “panelinhas”
informais, interligadas, que distribui os empregos disponiveis. As “panelinhas” sao
unidas por lagcos de obrigacdo, onde os membros apadrinham-se uns aos outros na
obtengdo de empregos, seja contratando-se uns aos outros quando tem poder para
tanto, seja recomendando-se uns aos outros para aqueles que fazem as
contratagdes para uma orquestra. A recomendacao € de grande importancia, pois €
assim que individuos disponiveis tornam-se conhecidos pelos que contratam. A
pessoa desconhecida ndo sera contratada, e o pertencimento a essas “panelas”
assegura a um musico que ele tem muitos amigos que o recomendarao para as
pessoas certas. A exemplo disso, um integrante do Coletivo, ao comentar sobre sua

trajetoria, ilustra bem a tecitura da rede de relagées de um musico:
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Eu sou produtor [cultural] aqui em Santa Maria desde 2008. De 2008 a
2013 eu circulei bastante apenas na area da musica regional gaucha, que
foi a minha porta de entrada no setor da produgao e é onde eu trabalho até
hoje. E de 2008 a 2013 eu s6 convivia com a galera da musica regional
gaucha, que é o pessoal que morava aqui, trabalhava em festivais,
viajava... Todos eles artistas autorais. Eu cheguei nesse movimento a partir
dos poemas do meu irmdo, que a gente teve acesso, eu e minha mae, e eu
levei pra um artista aqui que era meu vizinho quando eu vim morar em
Santa Maria, que eu ja conhecia ele pela trajetéria da musica regional, e
apresentei esse caderno de poemas. A gente ficou amigo e eu comecei a
trabalhar com produgéo. Ai em 2013, eu me aproximei da [nome de uma
integrante do coletivo EntreAutores], que é uma cantora daqui de Santa
Maria, inclusive é produtora também, além de cantora, e a gente se dava tri
bem ja, eu e o irmdo dela, [nome do irmado da integrante], e ela tava
passando por um momento dificil da vida dela com luto, e eu sempre tive
uma relacdo boa com eles. Dai eu comecei a produzir € o irmao dela me
disse: “cara, tu tem que trabalhar conosco, tu trabalha sé com esses
gauchos ai... ndo tad com nada, tinha que abrir a tua cabeca”. E ai a [nome
da integrante do Coletivo] ja tinha um trabalho de MPB e eu comecei a
trabalhar com ela. Eu disse: “0, eu ndo tenho a linguagem de vocés”. “Ta,
mas nao € questdo de linguagem, musica é tudo igual’. E realmente, as
tarefas de produgdo dentro da musica, independente do género, da
prateleira que tu estiver inserido no mercado, é produgdo igual. Ai eu
comecei a trabalhar com a [integrante do Coletivol. Em 2014, nés
estavamos muito inquietos. Nés tinhamos reunides semanais € um dia, era
segunda-feira, simbolicamente era o dia da criatividade... E ai ja tava
rolando a gurizada da [nome de uma banda local autoral], e a gente era
muito amigo dos guris, tinha o [nome de um integrante do Coletivo]
também, que é outro rapaz que é carreira solo dos bares e tal... Entédo a
gente ja tinha uma turma que a gente curtia, ja tinha a intengdo de fazer
coisas juntos também e, nessa época, a [nome da integrante do Coletivo]
foi convidada pra cantar com uma outra galera que se chamava Samba dos
Pampas. Tinha um projeto chamado Samba dos Pampas, que misturava
samba gaucho com qualquer outra coisa brasileira. Ai nés fomos naquela
casa, nessa casa que a gente muito se refere, que tem essa memoaria
coletiva do EntreAutores, que é a Esquina 249, que a gente foi a convite do
[nome de um integrante do Coletivo] e do [nome de um integrante do
Coletivo] e da [nome de uma integrante do Coletivo], que eram trés
produtores. Trés pessoas que moravam e que tinham alugado essa casa

com o intuito de tomar agdes coletivas em prol da arte. Eles ja moravam 13,
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a gente chegou pra um ensaio de manha, ensaio da [nome de uma
integrante do Coletivo], e tava aquela turma, aquele clim&o, assim, todo
mundo tocando na sala, eu ja entrei pra cozinha pra fazer mate... E a partir
dali, naturalmente a gente entendeu que tinhamos um espago pra

comungar arte. (Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2021).

Cada musico possui uma trajetéria pessoal propria, onde as oportunidades
surgem conforme a rede de relagbes de cada um. O integrante exemplifica as
diversas ligagdes e as respectivas redes formadas por um musico. Este mesmo
integrante segue o relato detalhando sobre o “espago para comungar arte”

proporcionado por sua rede de relagoes:

Porque, o que acontece: toda semana existe alguma confraria de alguma
classe social profissional. Por exemplo: os advogados se relinem em suas
confrarias, os arquitetos, os professores... Todo mundo tem o seu encontro
das profissbes, né? E a musica, até entdo em Santa Maria ndo tinha esse
lugar pra comungar arte, pra discutir as dificuldades do cenario artistico, ou
pra trocar ideia pra evoluir aspectos da musica, dos artistas em geral. Sem
separa-los antes numa prateleira de género, de sertanejo ou... hip-hop, ou
gaucho, ou enfim... E ai a gente comegou a se encontrar nessa casa.
Depois, passou um tempo, gente percebeu que essa casa podia ser
auto-gestionada pelo Coletivo. Houveram muitas atividades la dentro
pensadas pelo coletivo EntreAutores pra manter aquele lugar, também.
Porque quando vocé abre a porta de uma casa vocé tem despesa de luz,
de papel higiénico, vaso sujo, cozinha... Entdo fomos percebendo o
movimento. A casa, que era um espago cultural, precisava ser mantida por
esse movimento. E deu certo, por um tempo. [...] foi o coragdo do
EntreAutores, porque é onde a gente enxergava consolidado o movimento,
de abrir a porta, fazer um sarau I3, anunciava, quando vé tinha 40 pessoas
na sala, ou 50 pessoas... E ai a gente percebeu o quanto que se reunia
dentro desse coletivo. Era toda semana, toda terca-feira as 20h. A gente se
reunia la e ia até meia noite. Abria os convivios com reunido de pauta e
depois o violdo circulava na roda, no colo da turma. Cada um com sua
musica nova. Isso foi permitindo com que mais pessoas ficassem a vontade
para compor, para trazer uma musica nova, para trazer um poema pela
metade e o outro musicar, para as coisas terem fluigdo, porque as vezes o
artista por si s6 € uma pessoa muito sozinha, para compor, para escrever...
E la nesse movimento a gente se permitia a abrir o coragdo, a mostrar o

que estava pensando, escrevendo... Eram coisas muito autobiogréficas, no
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comego. Dai depois virou algo bem coletivo porque parece que as coisas
aspiravam juntas, as percepg¢des do momento que nés estavamos vivendo.
Entdo as composicdes tem épocas que tém mais ou menos o mesmo perfil,
dizem as mesmas coisas, as mesmas impressdes. Pra ti ver o quao
importante era a roda, o estar junto, porque era muita gente pensando
parecido, embora as diferengas que séo tantas, tanta gente de tanto lugar.

(Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2021).

O musico que opta por ignorar pressdes comerciais vé-se efetivamente
impedido de ter acesso a empregos de maior prestigio e renda, e de ingressar
naquelas “panelas” que proporcionariam seguranga e oportunidade de desfrutar
essa mobilidade. Assim, o Coletivo proporciona, de certa forma, uma rede de
pessoas que formam uma “panela” no cenario musical, que abre espago para a
musica autoral.

A rede de relacbes de um musico é, portanto, muito importante para a
constituicdo de sua carreira. E a partir dela que surgem ou se fazem oportunidades
tanto de emprego quanto de projetos. Mozart tinha feito, ainda jovem, um nome
entre a aristocracia amante da musica nas cortes da Europa. Mas na propria
Salzburgo ocupava uma posicao que, formalmente, nao diferia muito da ocupada
por um cozinheiro ou um criado. Portanto, em seu proprio pais, Mozart era uma
anomalia. Apds o fracasso da procura de um cargo em outras cortes, voltou a servir
em Salzburgo, ja que nao tinha outra escolha.

Mozart tinha pouca chance de conseguir um ponto de apoio na corte da
Baviera. Quando se tratava de sua musica, era obstinado, e algumas vezes até
brigava com o influente diretor do teatro. A alta nobreza n&o estava habituada a ser
contrariada por subordinados, muito menos por um homem tdo jovem. Em se
tratando de musica, Mozart raramente cedia. Para alguém que procura uma
nomeacado permanente, esta insisténcia em suas préprias ideias era pouco
recomendavel (ELIAS, 1995).

Por quase vinte anos Mozart viveu com o pai. Por todo esse tempo, o pai o
guiou. Durante a maior parte dessa fase impressionavel, ele foi para Mozart um
professor, empresario, amigo, médico, guia de viagem e intermediario nos negdcios
com os outros. Algumas vezes ouvimos falar dos tragos infantis que Mozart guardou
até a morte. Ele realmente possuia tais tracos. E ndo é de surpreender, dada a

longa dependéncia com relagdo ao pai, que restringiu suas possibilidades de
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independéncia a tocar e compor musica (ELIAS, 1995, p. 121-122).

Nas condi¢des sociais da época e para um musico de sua categoria, a deciséo
que Mozart tomou foi totalmente inusitada. Na geragéo anterior, provavelmente teria
sido impensavel um musico da corte abandonar um posto sem antes garantir outro.
Na época, praticamente ndo havia alternativa a vista naquele espago social. Em sua
visita a Viena, Mozart contou com a ajuda de familias que conhecia na aristocracia
da corte, para procurar meios alternativos de sustento. Isto Ihe deu esperancgas que
acabaram sendo decisivas para que se demitisse do posto em Salzburgo. Foi capaz
de nutrir seu desejo de realizacdo pessoal e de se estabelecer como uma espécie
de "artista auténomo" em Viena, porque as condicdes na capital da Austria haviam
se desenvolvido a ponto de lhe oferecer uma pequena chance de sobrevivéncia
(ELIAS, 1995, p. 126).

Até ai Mozart realmente se assemelhava a um artista auténomo. Mas
mesmo essa primeira tentativa de soltar as rédeas de sua imaginagao
musical revelou algo do dilema enfrentado pelo artista "livre". Ao dar asas a
fantasia individual, e especialmente a sua capacidade de sintetizar
elementos anteriormente dispersos, de modo a romper com os padrdes de
gosto existentes, ele prontamente reduz suas chances de encontrar
acolhida por parte do publico. Isto ndo é necessariamente ameagador, se
as relagdes de poder na sociedade forem tais que o publico amante da arte
e que paga para desfruta-la estiver um tanto indeciso quanto a seu gosto,
ou ao menos depender, para a formacao deste, de establishments artisticos
especializados a que pertengam os principais artistas. Isso é diferente
numa sociedade cujo establishment encara o bom-gosto nas artes, assim
como em roupas, mobilias ou residéncias, como a prerrogativa natural de
seu proprio grupo social. Aqui, pode ser muito perigosa a tendéncia do
"artista autdbnomo" a inovar além do padrédo existente. (ELIAS, 1995, p.
128).

Mozart tinha inaugurado outro deslocamento na relagdo de poder. Nas Operas
de corte ao estilo antigo, os cantores é que mandavam. A musica instrumental era
subserviente; estava ali apenas para acompanha-los. Mas, no Seraglio, Mozart
mudou um pouco este equilibrio de poder; algumas vezes gostava de intercalar as
vozes humanas com as dos instrumentos, numa espécie de dialogo. Solapou,
assim, a posigao privilegiada dos cantores. E ao mesmo tempo inquietou a

sociedade de corte, que, numa Opera, estava acostumada a ter empatia com as
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vozes humanas e nao com as vozes simultdneas da orquestra (ELIAS, 1995, p.
129).

A nocédo de empreendedor moral, de Howard Becker (2019), cabe aqui para
pensar os integrantes do Coletivo como empreendedores de suas regras
especificas, dentro do cenario musical mais amplo. Becker vai apresentar dois
importantes modos de acdo disponiveis para os empreendedores que buscam a
adogao de regras: podem arregimentar o apoio de outras organizagdes interessadas
e desenvolver, com o uso da imprensa e de outros meios de comunicagao, uma
atitude publica favoravel em relacao a regra proposta. Se os esforgos tiverem éxito,
o publico fica a par de um problema preciso, e as organizagdes apropriadas agem
de comum acordo para produzir a regra desejada. O coletivo EntreAutores pode ser
analisado como um grupo empreendedor e suas atividades podem ser propriamente
chamadas de empreendimento moral, pois 0 que empreendem € a criagao de um
novo fragmento da constituicdo moral da sociedade, seu codigo de certo e errado.

Os integrantes do Coletivo podem ser definidos como reformadores cruzados,
termo também de Becker (2019) para denominar os criadores de regras. Eles estao
interessados no conteudo das regras, pois as existentes nao o satisfazem. Assim, “o
gue comegou como uma campanha para convencer o mundo da necessidade moral
de uma regra torna-se finalmente uma organizagcdo dedicada a sua imposigao” p.
162-163

Assim sendo, o desvio, segundo Becker, é

(...) sempre o resultado de empreendimento. Antes que qualquer ato possa
ser visto como desviante, e antes que os membros de qualquer classe de
pessoas possam ser rotulados e tratados como outsiders por cometer o ato,
alguém precisa ter feito a regra que define o ato como desviante. (...) Para
que uma regra seja criada, alguém deve chamar a atenc¢do do publico para
esse assunto, dar o impulso necessario para que as coisas sejam
realizadas e dirigir as energias suscitadas na diregdo certa. O desvio é
produto de empreendimento no sentido mais amplo; sem o
empreendimento necessario para que as regras sejam feitas, o desvio que

consiste na infragdo da regra ndo poderia existir. (BECKER, 2019, p. 169).
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2.5 DELINEANDO O CENARIO MUSICAL A PARTIR DA TEORIA DO CAMPO

Um campo da musica, no contexto da pesquisa em questéo, € pensado a partir
do conceito de campo de Pierre Bourdieu (1983a), que o autor define como um
espacgo onde individuos ou instituigbes competem por um mesmo objeto. O campo
pode ser pensado como um jogo com um conjunto de regras proprias e limites que
precisam ser seguidos e cujo qual ha uma disputa em comum. Nesse espaco ha
objetos de disputa e de interesse, percebidos apenas por quem esta interessado em
entrar nesse campo.

O campo € o espacgo de praticas especificas, relativamente autbnomo e dotado
de histéria propria. E estruturado pelas relacdes objetivas entre as posicdes
ocupadas pelos agentes e instituicbes que determinam a forma de suas interagdes.

As posigdes, as lutas concorrenciais € os interesses configuram um campo.

E no horizonte particular dessas relagdes de forca especificas, e de lutas
que tem por objetivo conserva-las ou transforma-las, que se engendram as
estratégias dos produtores, a forma de arte que defendem, as aliangas que
estabelecem, as escolas que fundam e isso por meio dos interesses
especificos que ai sdo determinados. (BOURDIEU, 1996, p. 61).

Um campo faz parte do espago social, que segundo Bourdieu (1996), é o
espaco de posicdes dos agentes e das instituicbes que nele estdo situados,
distribuidas em posi¢gdes dominantes e dominadas, dependendo da for¢ca dos
capitais que possuem, que entre os principais sdo: o capital econdmico, o capital
simbdlico e o capital cultural. Dependendo da posicdo que ocupam na estrutura do
campo, ou seja, na distribuicdo do capital simbdlico especifico, os agentes usam
estratégias que podem ser de conservagédo ou de subversdo, estas em confronto

permanente com as forgas de conservacao (BOURDIEU, 1983a).

Dentro do espacgo social os agentes se distribuem hierarquicamente a partir de
suas propriedades sociais, com agrupamentos formados a partir de similaridades
entre estas propriedades. S6 entra no jogo quem souber as regras e estiver disposto
a joga-las, e isto é estar dotado do ponto de vista do campo. Todo campo
desenvolve uma doxa, um senso comum, e nomos, leis gerais que o governam. A

doxa é aquilo sobre o que todos os agentes estdo de acordo, contemplando os
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sistemas de classificacdo, o que € interessante ou ndo, o que é demandado ou nao.
Ja o0 nomos congrega as leis gerais de funcionamento do campo. Todo campo,
como produto histérico, tem um nomos distinto. Tanto a doxa como o nomos sao
aceitos, legitimados no meio e pelo meio social conformado pelo campo
(BOURDIEU, 1983a).

O campo possui limites e fronteiras que também sao objetos de conflito e
disputados no jogo, pois defender as fronteiras é defender a ordem estabelecida no
campo, seu nomos e suas regras. As fronteiras determinam a autonomia de um
campo, que & sempre parcial, jamais se atinge a subordinagao total a demanda
externa, tampouco a independéncia absoluta as exigéncias do mercado
(BOURDIEU, 1996). O processo de autonomizagdo €& gradual, concomitante a
constituicdo histérica do campo e proporcional ao capital simbdlico acumulado no
decorrer do tempo. Um maior grau de autonomia supde a delimitagcdo mais clara das
fronteiras, certa independéncia dos poderes externos politicos ou econémicos, a
constituicdo de interesses auténticos subordinados a légica do campo, a capacidade
de definir por si proprio seus principios de legitimidade, a imposigdo de seu nhomos e
o reforco de suas leis, o poder de fazer alusdo a histdria interna do campo, o
aprimoramento na codificagdo das regras, a elevagcao do direito de entrada e uma
maior reflexividade como uma espécie de critica sobre si mesmo (BOURDIEU,
1989a; 1996).

O campo é um subespago estruturado do espago social, ou seja, um
microcosmo do cosmo social, um universo particular separado e relativamente
autdbnomo, esta sujeito as solicitagbes externas e € atravessado pelas necessidades
de outros campos, como o do poder, econdmico e politico. Assim, as lutas internas
de um campo dependem sempre da homologia que mantém com as lutas externas
a ele (BOURDIEU, 1996). A sua estrutura provém das disputas entre agentes ou
instituicbes por bens simbdlicos e materiais, somente percebidos como objeto de
interesse por quem faz parte do campo ou por quem almeja nele ingressar. Os
agentes utilizam estratégias para modificar ou manter sua posigdo na estrutura do

campo, visando posi¢des mais favoraveis.

Os que, num estado determinado da relagcédo de forga, monopolizam (mais
ou menos completamente) o capital especifico, fundamento do poder ou da
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autoridade especifica caracteristica de um campo, inclinam-se para
estratégias de conservagédo - as que, nos campos de produgdo de bens
culturais, tendem para a defesa da ortodoxia -, ao passo que 0s menos
providos de capital (Qque sdo também muitas vezes os recém-chegados e,
portanto, as mais das vezes, os mais jovens) inclinam-se para as
estratégias de subversdo - as de heresia. E a heresia, a heterodoxia, como
ruptura critica, muitas vezes ligada a crise, com a doxa, que faz sair os
dominantes do siléncio e que lhes impde que produzam o discurso
defensivo da ortodoxia, pensamento direito e de direita visando restaurar o
equivalente da adeséo silenciosa da doxa. (BOURDIEU, 1983a, p. 121).

O que mantém essa estrutura unificada € a luta que se disputa, € o préprio
jogo que esta sendo jogado. O campo nao é formado por um conjunto de agentes
individuais ligados por simples interagdo ou cooperagdo. Trata-se, na verdade, de
uma rede de relagbes objetivas entre posigcdes que formam uma estrutura, um
espaco de posi¢cdes e tomadas de posicbes onde cada posigao € objetivamente
definida por sua relagdo com outras posigoes. Todas as posigcbes dependem da
situagcdo atual e potencial na estrutura, dada pela distribuicdo desigual de capital.
Em todo campo a distribuigcdo de capital é desigual, o que implica que os campos
existam em permanente conflito. Os individuos e grupos dominantes procuram
defender sua posicdo com estratégias de conservagcdo em face dos demais
individuos e grupos, que usam estratégias de subversdo. Assim, no interior do
campo ha uma dinamica de concorréncia e dominacdo. O campo estabelece as
modalidades de consagracdo e reconhecimento, o que confere sua relativa
autonomia. A autonomizacéo do campo é resultado de um processo lento. E através
da analise da historia do campo que se obtém a analise de sua legitima existéncia.
O campo é relativamente autbnomo, ou seja, ele estabelece as suas proprias
regras, embora sofra influéncias e até mesmo seja condicionado por outros campos
(BOURDIEU, 1996).

Assim sendo, o campo da musica € um campo de relagbes complexas, onde
algumas especificidades podem ser apontadas: os dominantes s&o aqueles musicos
de determinados estilos que detém uma maior visibilidade, sdo os que adquiriram o
sucesso no jogo dessas relagdes e que possuem estratégias de conservagao neste
espaco. Os musicos independentes também disputam espaco nesse campo, uma
vez que possuem estratégias de subversdo que possibilitam sua permanéncia. A
complexidade se desdobra no sentido de que ndo existem apenas dois polos da

musica, sendo um aquele dos musicos independentes e outro dos musicos
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hegemo&nicos, ou seja, no campo da musica existe uma variedade de musicos que
nao se encaixam necessariamente em um polo ou outro, mas habitam uma zona
intermediaria no campo. Trata-se, dessa forma, de um espaco onde as relagdes
entre individuos ou instituicbes competem por um mesmo objeto. A partir disso, o
campo da musica pode ser definido como um espago que engloba todos os musicos
e demais individuos, instituicbes e organizagbes da musica que se envolvem em
relagdes objetivas com a musica.

Segundo Lahire (2002) certas praticas, certos objetos e pessoas podem
pertencer a varios campos ao mesmo tempo. Constata-se, porém, que ainda muitos
atores estdo fora de campo. Atrelado a isso estd o fato de que existe pouco
interesse em compreender a vida fora do campo. Nesse sentido, um ator plural é,
portanto, o resultado de uma socializagcdo em contextos sociais multiplos e
heterogéneos.

Um coletivo musical se encontra no campo como uma estratégia que
possibilita a entrada e a disputa dos artistas independentes no jogo onde
predominam os artistas de posicao dominante na industria cultural. Estes artistas
autorais, que se organizam de forma independente, podem ser analisados levando
em consideragdo a pluralidade dos atores em questdo, visto que transitam no
campo da musica, socializados em um espago de multiplicidade e heterogeneidade
passivel de ser considerada.

Bernard Lahire (2002) estimula a pensar, ao mesmo tempo, com e contra
Pierre Bourdieu. Especificamente sobre a discussdao do campo, o autor critica e
levanta alguns pontos a serem repensados na teoria de Bourdieu, isto porque nem
toda interacao social, nem toda situacao social, pode ser atribuida a um campo. De

acordo com ele:

A teoria dos campos resolve uma série de problemas cientificos, mas cria
outros na medida em que: 1) ignora as incessantes passagens operadas
pelos agentes que pertencem a um campo entre o campo dentro do qual
sao produtores, os campos nos quais sado simples consumidores/
espectadores e as multiplas situacdes que ndo sao referiveis a um campo,
reduzindo o ator a seu ser-como-membro-de-um-campo; 2) negligencia a
situacdo daqueles que se definem socialmente (e se constituem
mentalmente) fora de toda atividade num campo determinado (e o caso

ainda de numerosas donas-de-casa sem atividade profissional ou publica) e
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3) considera os fora de campo, os sem grau, a partir dos padrdes de
medida que s&o padrdes sociais de medida de poder (diploma, renda, etc.),
definindo seu "habitus" pela falta de posses, por sua miséria e pela sua
situagdo de dominados. Por todos estes motivos, a teoria dos campos
(seria preciso sempre falar da teoria dos campos do poder) ndo pode,
certamente, ser uma teoria geral e universal, mas representa uma teoria
regional do mundo social. (LAHIRE, 2002, p. 35).

Segundo Bourdieu (1996), o campo possui fronteiras que também sao
disputadas no jogo, pois defender as fronteiras € defender a ordem estabelecida.
Sao as fronteiras que determinam a autonomia de um campo, que é sempre relativa
por nao se atingir a subordinagao total a demanda externa, nem a independéncia
absoluta as exigéncias do mercado. As fronteiras dependem da estrutura das
relagbes de disputa entre os agentes, podendo se atenuar ou se fortalecer. Um
maior grau de autonomia supde a delimitagdo mais nitida das fronteiras e uma certa
independéncia dos poderes externos. A dificuldade se apresenta em pensar um
mundo a parte, em um contexto que depende do Estado para a producgao cultural.
Se ha uma dependéncia tdo grande do Estado, entdo ndo ha um polo totalmente
autbnomo. Cabe aqui como pensar a categoria campo no caso brasileiro, e para

iSsO € necessario pensar as relagdes de produgao cultural com o Estado.

De acordo com Ortiz (2001), ndo se justifica uma diferenciagdo entre dois
polos de produgdo no quadro cultural brasileiro, como no caso europeu. A
construgdo da nagao brasileira é perpassada pelo Estado (diferente das nagdes
europeias onde o Estado € o produto de um conjunto de relagdes sociais) onde os
intelectuais que pensavam a nacido brasileira estavam preocupados com a
construgcao do Estado nacional. Nesse sentido, o Brasil, enquanto dependente do
Estado para a produgao cultural, n&o viabiliza um polo totalmente autbnomo, mas
sim heterbnomo, tanto pela industria da musica, quanto pela subversao do Estado

para fomentar projetos culturais.

Nesse sentido, Monique de Saint-Martin n&o trabalha com a ideia de campo,
mas sim de um espago, para conceituar o espago da nobreza francesa que era
basicamente um conjunto de relagcbes interpessoais entre grandes familias.
Segundo Monique de Saint-Martin (2002), os “nobres” ou os “descendentes da

nobreza” ndo constituem uma categoria socioprofissional nos censos populacionais,
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nao mais detém privilégios e ndo tém existéncia juridica nem oficial desde a
Revolucao (ja ha mais de 200 anos), ndo organizam manifestagdes ou atos publicos
e nao realizam publicamente trabalho coletivo de mobilizagédo de recursos. No
século XIX, na sociedade pos-revolucionaria, a nobreza estava sem privilégios,
destruida como ordem, morta em termos civis, um grupo sem nome. No século XX,
segundo a maioria dos comentadores e pesquisadores, ela ja nem mesmo aparece

como grupo.

E grande a diversidade das experiéncias vividas pelos descendentes da
nobreza, jovens ou mais velhos, e a diferenciagdo das posi¢des ocupadas e
das trajetérias no espago social e profissional ndo é menor. Ao lado de
algumas das “grandes familias” da alta aristocracia, cujos membros
assumem com frequéncia sua heranga participando dos movimentos de
reconversdo, observa-se um numero muito significativo de familias da
pequena ou média nobreza, principalmente no interior, cujos membros
estdo mais ou menos rebaixados. Se uma parte ndo desprezivel dos
descendentes da nobreza se apresenta como “inclassificavel” — sem
heranga importante e sem um caminho ja tragado de anteméao, ndo tendo
mais vinculos com o lugar de origem da familia, acedendo a sua condig¢édo
social gragas a seus esforgos e ocupando posi¢des entre dois universos —,
outros ndo chegam a se manter nessas posi¢des intermediarias e caem de
classe. E sdo cada vez mais numerosos os casos de descendentes da
nobreza que exercem atividades ou detém empregos que nao
correspondem a posigao ostentada pela familia. (SAINT-MARTIN, 2002, p.
132).

Mas Saint-Martin (2002) atenta para ndo nos limitarmos a essa constatagao da
diversidade, pois & preciso verificar se os antigos elementos de coesao do grupo
desapareceram todos, ou se existem ainda elementos de unificagdo que podem
eventualmente contribuir para a reunido, se nao de todos os descendentes da
nobreza, ao menos de uma fragao significativa deles. Procurando levar em conta os
diferentes grupos e subgrupos de descendentes da antiga nobreza, ao longo de
uma série de pesquisas socioldgicas realizadas principalmente nos anos 80, a

autora apreende como um espago onde
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Nele intervém diferentes grupos e subgrupos, que dispéem de maior ou
menor capital simbdlico, com uma rede de relagées geralmente extensa, e
que se ancoram em uma histéria mais ou menos longa, estando dotados de
um patriménio econdmico mais ou menos importante, ndo raro em via de
empobrecimento, mas, por vezes, em via de consolidagdo ou em expansao,
com maior ou menor consciéncia de fazer parte de grupos dominantes e
adotando praticas e estratégias distintas. (SAINT-MARTIN, 2002, p. 143).

Segundo Saint-Martin (2002), entre os diferentes subgrupos nem todos séo
claramente constituidos e seria inutil pretender tragar seus limites. O sociélogo nao
poderia colocar-se como um arbitro a classificar os “verdadeiros” e “falsos” nobres e
a delimitar fronteiras que foram sempre fluidas, pois ndo lhe cabe efetivamente
incluir ou excluir, mas antes observar e procurar compreender quem se cré ou se diz
nobre, e quem € considerado como nobre ainda que assim nao considere a si
mesmo. Desta mesma maneira, € possivel analisar o campo da musica como um
espaco da musica, no sentido que Saint-Martin define. Neste espaco néo cabe
identificar os “verdadeiros” e “falsos” musicos, os “auténticos” e “ndo-auténticos”,
entre outras definicbes polarizadoras. No espagco da musica se apresenta uma
diversidade de musicos e de musica, importando ao presente trabalho os musicos
que se identificam e se apresentam como autorais, integrantes do coletivo
EntreAutores.

O “espaco da nobreza” era bem mais fortemente estruturado na belle époque
do que agora, e os antigos principios de diferenciacdo da nobreza perderam grande
parte do poder de explicagdo das diferencas. As diversas fragdes ou subgrupos
podem entrar em disputa para impor uma representacdo ou uma definicdo de
nobreza, assim como valores e estilo de vida mais ou menos aristocraticos. No
entanto, isto ndo ocorre de modo linear. A antiguidade e a origem da familia, as
trajetérias sociais e escolares, a formagao universitaria, o patriménio econdmico e
seus rendimentos muito heterogéneos, o tipo de atividade profissional, os
casamentos, o modo de vida ou as opinides politicas, quase tudo tende a diferenciar
os descendentes da nobreza no fim do século XX. Se é visivel a diversificacdo
desse antigo grupo, ndo é porque existe uma desagregagdo ou decomposigcao
completas, mas sim por conta da heterogeneidade crescente das condutas, das

praticas e crengas dos atores e dos diferentes grupos (SAINT-MARTIN, 2002).
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Segundo Lahire (2002), os campos estdo essencialmente relacionados ao
dominio das atividades profissionais e certos campos sao subcampos de outros
campos — O campo sociologico, por exemplo, € um subcampo do campo das
ciéncias sociais, que € um subcampo do campo cientifico ou do campo universitario
— todos fazendo parte do espago social. Por outro lado, certos campos sao
construgdes cientificas da realidade que nado constituem outros campos — por
exemplo, o campo juridico inclui uma parte daquilo que constitui o campo
universitario, mas também elementos extra-universitarios. Certas praticas, objetos
ou pessoas podem pertencer a varios campos ao mesmo tempo, porém, um grande
numero de atores esta fora de campo, pois esses atores estdo imersos em um
grande "espaco social". Desta forma, o autor também articula a ideia de um espaco,
pensando nos atores fora do campo.

A partir de Ortiz e de Lahire observa-se, portanto, as dificuldades de
articulagdo da categoria campo, para entender os jogos sociais em diferentes
espacos que se dao no Brasil. A autora Saint-Martin desenvolve o conceito de
espago, que também é abordado por Lahire. Nessa perspectiva, atenta-se para o
fato de que Bourdieu (1996) constréi o conceito de campo em associagao direta
com a nocgao fisica de espaco. Para o autor, 0s campos seriam como microcosmos
dentro do macrocosmo social, ou seja, o conceito de campo esta diretamente
relacionado com a nog¢ao de espaco social. Assim, quando Bourdieu se refere ao
campo artistico, por exemplo, ele trata de uma parte integrante do espago social. A
posicdo de um agente no campo depende de seu capital ou conjunto de capitais.
Quanto mais frequente for uma propriedade social de um agente em relagéo a

outros agentes do campo, maior a sua forga no interior deste espaco.

A partir do debate sobre a definicdo de campo, entende-se que ha uma
discussao sobre o Brasil constituir ou ndo um campo da musica. Nesse sentido,
existe um campo distante do ideal, com suas especificidades. Este campo ou
espaco da musica brasileiro é formado com o desenvolvimentismo dos anos 1950,
surgindo, dessa maneira, uma industria cultural pensada a partir da modernizagao
nacional, projeto com objetivo de superar o subdesenvolvimento e construir uma
nacao brasileira. Nesse contexto de formacdo do campo da musica, constata-se a
presenca de uma variedade de musicos, mas a énfase da discussao aqui

empreendida se da em avaliar o lugar dos musicos autorais, que se organizam de
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forma independente e competem por um espago neste cenario musical onde os
musicos dominantes sao aqueles geridos pelas grandes gravadoras.

A contextualizacdo da industria da musica e da musica independente é
importante para compreender a tensdo entre majors e independentes que se insere
no campo da musica. No caso do Brasil, também para entender a posicdo do
coletivo EntreAutores neste cenario.

As independentes s&o todas as iniciativas de produgado, gravagcao e difusdo
que acontecem fora do circuito das grandes gravadoras. Estas iniciativas no Brasil
datam do inicio dos anos 1960, mas seu desenvolvimento € marcado tanto por uma
crise da industria no final dos anos 1970, quanto por uma inédita organizagao desta
cena. Assim, a cena independente surge tanto como espaco de resisténcia, quanto
como uma via de acesso ao mercado. Em um espago onde as majors da musica
ocupam uma posicao dominante, o coletivo EntreAutores se insere no campo da
musica da mesma forma que as independentes: ocupando nichos com pouco
investimento e privilegiando géneros musicais menos evidentes, proporcionando,
desta maneira, um espago de visibilidade no cenario musical para os musicos

autorais.

Em contrapartida, se o Coletivo rivaliza com as majors, no sentido de competir
por um mesmo espago no campo da musica, dificilmente conseguira atravessar o
circuito de distribuicdo e assegurar o sucesso dos musicos autorais. Em vista disso,
o Coletivo ndo atua “contra” a grande industria da musica, mas através de uma
forma estratégica possibilitando visibilidade para adquirir importancia relativa no
mercado. A atuacgao se da de forma mais autbnoma, embora sempre ocupando uma

parte menor e delimitada desse mercado.

Da mesma forma, as majors ndao necessariamente excluem os musicos
independentes do campo da musica, mas uma vez fora do padrao estético que é
vendido pela industria, o musico independente precisa encontrar novas formas de
se manter no campo da musica de forma autbnoma, como apresentagdes em
festivais, eventos publicos, casas noturnas, bares etc. As midias digitais aparecem
como grande oportunidade de estender a visibilidade acerca dos artistas, através
das redes sociais, sites, a utilizacdo de lives, entre outros. Do mesmo modo, o
coletivo EntreAutores assegura a possibilidade do musico autoral se inserir ou

permanecer no campo através de suas formas proprias e autdnomas de acdes, que



83

se dao a partir de gravacbes de CDs, gravacdo de material audiovisual para a
internet, inscricdo em editais para ocupacgao de bares, teatros e espacos publicos,
feira de livro, intervencdes na rua, entre outras. As acdes promovidas fortalecem
ndo somente a cena autoral local como o proprio Coletivo, a partir do
reconhecimento de outras pessoas que passam a se interessar, do material
produzido e divulgado no canal no YouTube e em outras redes sociais, e pelos
eventos organizados. O Coletivo ndo possui verba, em fungdo disso, além das
acdes promovidas, também participa de editais de fomento a cultura como forma de

garantir sua manifestacao cultural.

Nesse sentido, nao existem apenas dois polos da musica, sendo um referente
aos musicos independentes e outro aos musicos hegeménicos. No campo da
musica existe uma variedade de musicos que nao se encaixam necessariamente
em um polo ou outro, mas se mantém no campo com estratégias de subverséo e

competindo por um espag¢o com outros musicos.

O coletivo EntreAutores, entdo, possibilita a inser¢do do musico autoral no
cenario da musica e favorece a experiéncia de percursos musicais mais autbnomos
quando comparado ao perfil hegemdnico da industria cultural. A autonomia aqui é
uma busca continua pela afirmacao de independéncia e de distingdo desse grupo
em relacdo ao cenario musical num contexto mais amplo. E na busca por autonomia
que esta a esséncia do coletivo musical, que tem como referéncia a emancipacao
em relagédo a grande industria da musica. Essa autonomia é sempre relativa por ndo
se atingir a independéncia absoluta as exigéncias do mercado. Uma vez que os
detentores de posicao dominante do campo sao aqueles musicos cujo sucesso é
produzido pelas gravadoras e grandes produtoras da mdusica, tem-se, em
contrapartida, os musicos que n&o fazem parte dessa produgdo hegemébnica: os
musicos e pequenos produtores da musica independente.

O coletivo EntreAutores se encontra no campo estrategicamente, pois
possibilita a entrada e a disputa dos artistas autorais no jogo onde predominam os
artistas de posi¢cdo dominante na industria cultural. Mas ao mesmo tempo que se
aproxima do polo dos dominados, ndo se opde ao polo dos dominantes. Inclusive,
serve de meio para a entrada no polo hegeménico. O Coletivo incorpora esse

rompimento com a grande industria da musica no processo de produzir sua musica,
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mas nao rompe definitivamente com ela. Trata-se de uma relagédo complexa em um
mesmo campo.

A mobilizagao tedrica neste capitulo se deve a complexidade do fenbmeno em
tela, tornando-se fundamental o aprofundamento e a compreensao da formacgao e

atuagao do coletivo EntreAutores a luz da teoria sociologica.
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3 COLETIVO ENTREAUTORES, IDENTIDADE E SOCIALIZAGAO
PROFISSIONAL

O coletivo musical EntreAutores é uma organizacédo informal e colaborativa
que surgiu no ano de 2014 através da unidao de pessoas, em sua maioria musicos
autorais que trabalham por iniciativa prépria, com o intuito de existir artisticamente
sem depender da visibilidade da midia local, que, como sustentam os seus
membros, ndo percebia a cena autoral na cidade de Santa Maria/RS.

Assim, o Coletivo acabou proporcionando um meio estratégico de integracéo
do musico autoral no cenario musical local, a partir de sua profissionalizagdo, no
sentido em que Claude Dubar define socializagdo. Ou seja, entende-se como um
processo de socializacdo profissional, um pertencimento construido a partir da
interacdo entre os envolvidos que também implica em uma aprendizagem

profissional que forma novas experiéncias e competéncias.

3.1 ANOCAO DE IDENTIDADE

Uma vez que a pesquisa busca igualmente analisar em que medida os
musicos se identificam subjetivamente com a proposta do EntreAutores e de que
modo se manifesta essa identificacdo, cabe aqui pensar as multiplas identidades e
seus desafios que fazem parte do atual mundo globalizado que esta cada vez mais
transformado e guiado ndo somente em relagdo a economia, mas, também, pela
politica, pela expressao, pela visibilidade e pela particularidade no entorno de
diferencgas culturais e outras demandas como a ecologia e o feminismo. A discussao
socioldgica sobre identidades € ampla e os estudos sobre o assunto divergem em
relacado a dicotomia do “nds” versus “eles”, ocasionada pelo colonialismo, que ora &
contestada, ora reforgada, sendo importante refletir sobre como denominar e
teorizar sobre os fendmenos atuais.

Anselm Strauss (1999) procura aprofundar e complexificar a discussdo dando
énfase na socializagdo na vida adulta. Apesar de nao definir uma “identidade”
propriamente dita, o autor sugere meios de teorizar e de fazer pesquisa sobre os
processos sociais dos quais a identidade emerge: os alicerces simbdlicos e culturais

de sua estrutura. Assim, Strauss elabora uma nocdo de identidade dindmica
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associada ao desempenho de diferentes papéis articulados a experiéncias
especificas de vivéncias em mundos sociais particulares, rejeitando uma visao
estatica de identidade e estabelecendo relagbes relevantes entre biografias e
processos sociais.

Strauss (1999) examina o individuo junto com a sua dindmica social, ndo
apenas estabelecendo relagbes entre trajetdrias individuais e estrutura social, mas
situando dentro de uma perspectiva histérica, percebendo os individuos como
sujeitos e objetos de processos mais amplos A realidade social apresenta-se como
fenbmeno que envolve movimentos dialéticos entre individuos, consolidando
dialogos que congregam diferentes posicoes, interesses e valores. Na visdo do
autor, ndo ha sentido na separacao entre entidades individuais e coletivas, visto que
ambas se fecundam mutuamente.

Segundo Frank Marcon e Marcelo Ennes (2014), durante o século XX, as
discussbes sobre identidade estiveram em grande evidéncia, movidas em grande
parte pelos discursos politicos de pertencimento (de nacdo e de classe) e pelos
discursos cientificos de classificagdo (grupos sociais, religiosos, linguisticos,
sexuais, raciais, étnicos, etc). Entretanto, outras reflexdes criticas demonstraram a
fragilidade das dimensdes atributivas de identidades aos grupos, contribuindo para o
surgimento das disputas e da validade sobre a auto-atribuicdo. O debate resultou na
possibilidade de visibilidade politica e tedérica de novos sujeitos sociais, de novas
demandas e de novos direitos. Desta forma, desestrutura-se uma forma ordenada e
tangivel de ver o mundo, multiplicando as singularidades.

Ainda de acordo com os autores Marcon e Ennes (2014), a ampla discusséo
sobre identidades surgiu pela emergéncia de novos sujeitos sociais e suas
demandas no periodo Pds-Guerras, principalmente por sua énfase na valorizagao
da diferenca e das particularidades. Em contrapartida, este principio da diferenca e
da particularizagdo tornou-se uma referéncia hegemobnica de pensamento,
re-essencializando a diferenca em outras escalas.

Para Edward Said (2011), a cultura € um conceito que inclui o elemento de
elevacédo do melhor de cada sociedade, no saber e no pensamento, associando-se
a nagao ou ao Estado. Neste sentido, a cultura é uma fonte de identidade,
ocasionando a polarizagao “nés” versus “eles”. O problema com essa ideia de
cultura é que ela faz com que a pessoa nao so venere sua cultura, mas também a

veja como que descolada do mundo cotidiano, quase sempre com algum grau de
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xenofobia. Said atenta para a importancia dos estudos nao ignorarem os impérios e
o contexto imperial, pois existe um vinculo direto entre cultura e politica imperial.
Said dialoga com os autores Marcon e Ennes na perspectiva de criticar as
teorias essencialistas e exclusivistas, que dao origem a polarizagbes que nao
facilitam o conhecimento. Em decorréncia disso, Said (2011) considera ser muito
mais provavel defendermos a esséncia ou experiéncia em si, em lugar de promover
o conhecimento pleno dela e seus cruzamentos e dependéncias de outros
conhecimentos. Por conseguinte, transferimos a experiéncia diferente dos outros

para uma posicao inferior. Assim, segundo ele:

(...) devemos ser capazes de pensar experiéncias divergentes e
interpreta-las em conjunto, cada qual com sua pauta e ritmo de
desenvolvimento, suas formagdes internas, sua coeréncia interna e seu
sistema de relagdes externas, todas elas coexistindo e interagindo entre si.
(SAID, 2011, p. 55).

Ja os autores Marcon e Ennes (2014) defendem a ideia de que os processos
identitarios precisam ser analisados, sobretudo, como expressao de relagdes de
poder geradoras de estratificagcdo, hierarquizagao e localizagdo, mas também, por
vezes, de transgressao social. Desta maneira, a proposta dos autores é de: a) voltar
a atencao aos atores sociais € como ocorrem as demarcagdes da diferenca entre
eles; b) ao que estad em disputa quando se ressalta a identidade e a diferenga; c) as
normas e 0s principios sociais que fundamentam e regulam sua existéncia; e d) aos
contextos historicos e sociais, ja que eles entendem os processos identitarios como
relacionais e situacionais. A partir disto, as identidades sao passiveis de serem
estudadas pela evidéncia dos quatro componentes interrelacionados: os atores

sociais, as disputas, as normas e os contextos. Assim:

De algum modo, a analise social sobre os processos identitarios sé se torna
possivel através da observagao das dindamicas demarcatérias da diferenga,
ou seja, do olhar sobre um dado contexto das relagdes sociais, que nos
permita caracterizar as diversas maneiras pelas quais os individuos e
grupos sociais em interagdo constroem as fronteiras sociais. (MARCON E
ENNES, 2014, p. 292).

Para os autores em questao, trata-se de apreender e explicar os processos
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relacionais envolvidos no que tem sido a énfase a diferenca entre grupos, e que, por
consequéncia, estdo implicados por assimetrias de poder diante do carater nao
palpavel da identidade.

Nesse sentido, alguns autores irdo tratar sobre a identidade com visbes
diferentes e descentralizadas da realidade. Néstor Canclini (2013) trata dos papéis
dos sujeitos envolvidos na construgdo dos produtos culturais e suas relagbes com a
modernidade. Ele apresenta as estratégias de diversos setores da cultura,
discutindo sobre a diferenciacdo do tradicional e do moderno. O autor, também,
ressalta a falta de uma politica cultural moderna na América Latina. Desta forma, o
processo de hibridagcdo cultural da América Latina decorre da inexisténcia de uma
politica reguladora ancorada nos principios da modernidade e se caracteriza como o
processo em que estruturas ou praticas se combinam para gerar novas estruturas e
praticas. Com isso, ele reforca a ideia de que, na América Latina, ha uma longa
histéria de construgdo de uma cultura hibrida, em que a modernidade € sinbnima de
pluralidade, mesclando relagbes entre hegemoénicos e subalternos, tradicional e
moderno, culto, popular e massivo. Podemos notar uma hibridagcéo brasileira no
cenario musical com a expansado do mercado fonografico, quando entram no pais
gravagdes de géneros estrangeiros, dando inicio a hibridagdo da musica local com a
estrangeira.

Canclini (2013) entende por hibridagdo os “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2013, p. XIX). Assim, para ele, estudar
0s processos culturais serve para conhecer as formas de se situar em meio a
heterogeneidade e entender como se produzem as hibridagdes. Em relagcdo aos

sujeitos:

Se falamos da hibridagdo como um processo ao qual é possivel ter acesso
e que se pode abandonar, do qual podemos ser excluidos ou ao qual nos
podem subordinar, entenderemos as posi¢coes dos sujeitos a respeito das
relagdes interculturais. (CANCLINI, 2013, p. XXV).

Desta forma, o conceito de hibridagdo para o autor serve para nomear as
diversas combinagdes de elementos étnicos ou religiosos, como também a de

produtos das tecnologias avangcadas e processos sociais modernos ou
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pos-modernos.

Stuart Hall** (2002) distingue trés tipos de identidade: o sujeito do lluminismo;
0 sujeito sociolégico e o sujeito poés-moderno. O sujeito do lluminismo estava
baseado numa concepg¢ado da pessoa humana como um individuo totalmente
centrado, unificado, dotado das capacidades de razao, de consciéncia e de acdo. O
centro essencial do eu era a identidade de uma pessoa. A nogao sujeito socioldgico
refletia a crescente complexidade do mundo moderno e a consciéncia de que este
nucleo interior do sujeito ndo era autdnomo e autossuficiente, mas era formado na
relacdo com "outras pessoas importantes para ele", que mediavam para o sujeito os
valores, sentidos e simbolos do mundo. A identidade, entdo, costura o sujeito a
estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto os mundos culturais que eles habitam,
tornando ambos reciprocamente mais unificados e prediziveis.

E neste sentido que Hall argumenta sobre as mudangas do sujeito, que esta se
tornando fragmentado da identidade unificada e estavel, sendo composto ndo de

uma unica, mas de varias identidades. Segundo o autor:

(...) Em toda parte, estdo emergindo identidades culturais que n&o sao
fixas, mas que estdo suspensas, em transigdo, entre diferentes posic¢oes;
que retiram seus recursos, ao mesmo tempo, de diferentes tradi¢cdes
culturais; e que sao o produto desses complicados cruzamentos e misturas
culturais que sdo cada vez mais comuns num mundo globalizado. (HALL,
2002, p. 88).

Assim, para Hall (2002), o sujeito pds-moderno se origina desse processo de
ruptura com a identidade fixa e essencial devido a modernidade possuir um carater
de mudanca. O sujeito pés-moderno € produto da globalizagao, isto porque as
sociedades modernas sao, por definicao, sociedades de mudanga constante, rapida
e permanente. Ou seja, sdo atravessadas por diferentes divisbes e antagonismos
sociais que produzem uma variedade de identidades. Para Hall, com essas
mudancgas, os individuos sao obrigados a conviver neste mundo pos-moderno se
posicionando de acordo com a identidade que melhor lhe convier, ou seja, aquela

com que ele mais se identificar.

2 Reconhece-se a diferenga da perspectiva tedrica dos pos-modernos, mas algumas referéncias
foram utilizadas tendo em vista a sua contribuicdo no contexto da discussao existente.
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Paul Gilroy (2001) possui uma perspectiva antiessencialista da dindmica das
culturas e identidades negras no Atlantico, interessante para ser analisada neste
contexto. O autor trata da compreensao dos processos de racializagao no Ocidente,
bem como de suas implicagdes politicas e culturais, utilizando a nogao de diaspora
para tratar as culturas e identidades negras como sendo indissociaveis da
experiéncia da escraviddo moderna e de sua heranga espalhada pelo Atlantico. A
discussédo contemporanea sobre a diaspora negra teria surgido como uma resposta
direta aos ganhos translocais advindos do movimento Black Power durante a Guerra
Fria, mas teria se dirigido contra argumentos essencialistas de conceituar a cultura,
a identidade e a identificacdo negras no mundo ocidental. Desta forma, o autor
aborda a identidade negra como construgdo politica e histérica marcada pelas
trocas culturais através do Atlantico, na qual a questao das origens interessa menos
que as experiéncias de desenraizamento, deslocamento e criacdo cultural. Estas
experiéncias se produziram desde o trafico negreiro até as mais diversas viagens e

exilios entre América, Europa e Africa.

Em oposicéo as abordagens nacionalistas ou etnicamente absolutas, quero
desenvolver a sugestdo de que os historiadores culturais poderiam assumir
o0 Atlantico como uma unidade de anadlise Unica e complexa em suas
discussdes do mundo moderno e utiliza-la para produzir uma perspectiva
explicitamente transnacional e intercultural. (GILROY, 2001, p. 57).

Pensar as identidades e culturas negras entendidas pela perspectiva da
diaspora permite a Gilroy entender a historicidade e multiplicidade das
configuragbes culturais negras, bem como tentar superar a nogdo de raca como
estruturadora dessas culturas e identidades. As identidades negras da diaspora se
constroem n&o apenas a partir da escravidao e, posteriormente, do racismo, mas
também a partir de uma experiéncia de deslocamento estrutural a experiéncia da
modernidade.

Gilroy (2001) se refere as estruturas transnacionais, criadas na modernidade,
que se desenvolveram e deram origem a um sistema globalizado marcado por
fluxos e trocas culturais. Isto possibilitou as populagdes negras, durante a diaspora
africana, formarem uma cultura que ndo pode ser identificada exclusivamente por
uma unica etnia. O Atlantico Negro se trata de uma cultura que pelo seu carater

hibrido ndo se encontra restrita as fronteiras étnicas ou nacionais. Para o autor, a
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diaspora rompe a sequéncia dos lacos explicativos entre lugar, posicdo e
consciéncia. Consequentemente, rompe também com o poder do territério para
determinar a identidade. Assim, a ideia de uma identidade enraizada, supostamente
auténtica, natural e estavel, veiculada pelo pensamento nacionalista negro nos anos
60 é refutada. Para ele, a rede de comunicagdo transnacional criou uma nova
identidade que desconsidera as estruturas e os pressupostos do Estado-nacéo e
redefine as formas de ligagdo e identificacdo no tempo e no espago. Assim, o
Atlantico Negro se apresenta como construgao identitaria mutavel no contexto do
mundo ocidental, sendo compreendido como contracultura da modernidade.

Para Claude Dubar (2006), a nogao de identidade diz respeito a objetos e a
dominios diferentes, mas pode ser dividida em duas grandes correntes com origens
no pensamento filosofico. A primeira corrente pode ser denominada essencialista na
medida em que repousa sobre a crenga nas “esséncias’, nas realidades essenciais,
nas substancias ao mesmo tempo imutaveis e originais, sendo Parménides o
primeiro a teoriza-lo. Para qualificar as esséncias e definir as permanéncias, é
necessario liga-las a “categorias” que reagrupem todos os seres empiricos que
tenham a mesma esséncia (eidos). Cada categoria define o ponto comum
‘essencial” de todos aqueles que agrupa. O essencialismo postula que estas
categorias tém uma existéncia real: sdo estas categorias que garantem a
permanéncia dos seres, da sua mesmidade que se torna assim definida de maneira
definitiva. A identidade dos seres existentes € o que faz com que permanegcam
idénticos, no tempo, a sua esséncia.

Dubar (2006) define uma segunda corrente oposta a precedente, quase um
século antes de Parménides, geralmente atribuida a outra filosofia pré-socratica que
tinha escrito célebres aforismos. Assim, Heraclito escrevia: “Nao se pode tomar
banho duas vezes no mesmo rio”. Também lhe & atribuida a formula: “Tudo flui”.
Nao ha esséncias eternas. Tudo é submetido a mudanca. A identidade de qualquer
ser empirico depende da época considerada, do ponto de vista adotado. As
categorias que permitem saber alguma coisa sobre estes seres empiricos em
constante mutacdo sdo as palavras, os nomes que dependem do sistema de
palavras em uso, servindo, num determinado contexto, para as nomear. Sdo os
modos de identificagdo, historicamente variaveis. Esta corrente € a nominalista, por
oposicao a essencialista.

Dubar (2006) se alinha a perspectiva nominalista, onde a identidade nao é
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aquilo que permanece necessariamente “idéntico”, mas o resultado de uma

“‘identificacdo” contingente. Segundo o autor, a identidade

(..) E o resultado duma dupla operagdo linguistica: diferenciacdo e
generalizagdo. A primeira visa definir a diferenga, aquilo que faz a
singularidade de alguém ou de alguma coisa em relagdo a uma outra coisa
ou a outro alguém: a identidade é a diferenga. A segunda é aquela que
procura definir o ponto comum a uma classe de elementos todos diferentes
dum outro mesmo: a identidade é pertenca comum. Estas duas operacoes
estdo na origem do paradoxo da identidade: aquilo que existe de unico e
aquilo que é partilhado. Este paradoxo ndo pode ser resolvido enquanto
nao se tiver em conta o elemento comum a estas duas operagdes: a
identificacao de e pelo outro. Ndo ha, nesta perspectiva, identidade sem

alteridade. As identidades, assim como as alteridades, variam
historicamente e dependem do seu contexto de definigdo. (DUBAR, 2006,

p. 8-9).

Assim, a corrente essencialista postula ao mesmo tempo uma singularidade
essencial de cada ser humano e uma pertengca igualmente essencial que nao
depende do tempo, que constitui uma pertenca a priori herdada a nascenca. Nesta
perspectiva cada um se torna de fato naquilo que &, cumprindo o seu destino,
permanecendo idéntico ao seu ser essencial. A corrente nominalista, por sua vez,
recusa-se a considerar que existam pertengas essenciais, mas sim que existem
modos de identificagdo variaveis ao longo da historia coletiva e da vida pessoal.
Estas formas de identificar sdo de dois tipos: as identificacbes atribuidas pelos
outros e as identificagdes reivindicadas por si proprio. De fato, pode-se sempre
aceitar ou recusar as identidades que nos sao atribuidas. Podemos identificar-nos
de outra forma que ndo a dos outros. E a relagao entre estes dois processos de
identificacdo esta na base da nogao de formas identitarias (DUBAR, 2006, p. 9).

A discusséao sociologica sobre identidades € ampla e marcada por diferentes
perspectivas tedricas, onde ha divergéncia em relagao a dicotomia do “nés” versus
“eles”, que ora sao contestados, ora reforcados, sendo importante refletir sobre
como denominar e teorizar sobre os fenbmenos atuais. Os autores supracitados
expressam parte desse longo debate contemporaneo sobre as identidades e foram
indicados por ndo serem essencialistas. O essencialismo esta imbricado nas

relagcdes de poder. A globalizacdo que se da com a colonizagdo demarca o0 mundo
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inteiro. Inclusive, todo o processo cultural estda imbricado com o colonialismo.
Pensar as multiplas identidades e seus desafios faz parte do atual mundo
globalizado, que estda cada vez mais transformado e guiado ndo somente em
relagdo a economia, mas, também, pela politica, pela expressao, pela visibilidade e
pela particularidade no entorno de outras demandas. Isto posto, existe uma
diferenca entre identidade e processos identitarios: a primeira se trata de uma
perspectiva mais descritiva, enquanto a segunda se trata de um “tornar-se algo” em
disputa de algo, mas ndo em uma perspectiva essencialista. Nesse sentido, torna-se
importante compreender o coletivo EntreAutores a partir dos processos identitarios
com a perspectiva pés-colonial que é transversal a todos os temas.

Para compreender o coletivo EntreAutores bem como a sua logica de
funcionamento, o seu processo de criacao e até mesmo o seu enfraquecimento, a
nocao de capital social se fara central, visto que as relagdes se fazem, se desfazem,

se refazem, e o Coletivo é todo estruturado em torno de relagdes pessoais.

3.2 COLETIVO ENTREAUTORES E IDENTIDADE: CAPITAL SOCIAL E
SOCIALIZAGAO COMO CATEGORIAS DE COMPREENSAO

Claude Dubar (2005) nao distingue uma identidade individual da identidade
coletiva, mas articula as duas para definir uma identidade social: uma transagao
"interna" ao individuo e uma transacgéo "externa" entre o individuo e as instituicées
com as quais ele interage. O autor considera que possui uma dualidade na prépria
definicdo da identidade: identidade para si e identidade para o outro sdo ao mesmo

tempo inseparaveis e ligadas de maneira problematica.

(...) Inseparaveis, uma vez que a identidade para si € correlata ao Outro e a
seu reconhecimento: nunca sei quem sou a nao ser no olhar do Outro.
Problematicas, dado que "a experiéncia do outro nunca é vivida
diretamente pelo eu... de modo que contamos com nossas comunicagdes
para nos informarmos sobre a identidade que o outro nos atribui... e,
portanto, para nos forjarmos uma identidade para nés mesmos" (Laing, p.
29). Ora, todas as nossas comunicagdes com os outros sdo marcadas pela
incerteza: posso tentar me colocar no lugar dos outros, tentar adivinhar o

que pensam de mim, até mesmo imaginar o que eles acham que penso
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deles etc. Nao posso estar na pele deles. Eu nunca posso ter certeza de
que minha identidade para mim mesmo coincide com minha identidade
para o Outro. A identidade nunca é dada, ela sempre é construida e devera
ser (re)construida em uma incerteza maior ou menor e mais ou menos
duradoura. (DUBAR, 2005, p. 135).

Assim, a nogao de identidade pode ser abordada sociologicamente se
restituirmos essa relacao identidade para si/identidade para o outro ao interior do
processo comum que a torna possivel e que constitui o processo de socializagao.
Desse ponto de vista, a identidade é, para Dubar (2005, p. 136), “o resultado a um
s6 tempo estavel e provisério, individual e coletivo, subjetivo e objetivo, biografico e
estrutural, dos diversos processos de socializagdo que, conjuntamente, constroem
os individuos e definem as instituigdes”.

Nesse sentido, Strauss (1999), ao examinar a problematica do individuo junto
com a dinamica social que este se encontra, focaliza a socializagdo da vida adulta,
ou seja, quando os estagios da maioridade respondem pela constru¢do de uma
identidade que incorpora papéis afinados a estruturas sociais especificas. O
conceito de identidade, para o autor, esta associado as avaliacdes decisivas feitas
de nés mesmos por ndés mesmos ou pelos outros. Toda pessoa se apresenta aos
outros e a si mesma, e se vé nos espelhos dos julgamentos que eles fazem dela. As
mascaras que ela exibe sdo moldadas de acordo com o que ela consegue antecipar
dos julgamentos do mundo. Os outros se apresentam também, usando as suas
proprias marcas de mascara que, por sua vez, sdao avaliados. Desta forma, a
discussdo sobre o self tem uma dimensao socio-histérica mais densa onde o
individuo se torna o objeto de abordagem a partir de uma dada conjuntura histérica,
com suas diferencas internas, cédigos e linguagens.

Para Dubar (2005), a identidade para o Outro e a identidade para Si s&o dois
processos heterogéneos que algumas teorias socioldgicas tendem a reduzir a um
mecanismo unico. O primeiro concerne a atribuicido da identidade pelas instituicdes
e pelos agentes que estdo em interagao direta com os individuos. A formalizagao
legitima dessas categorias constitui um elemento essencial desse processo que se
impde coletivamente aos atores implicados. Segundo o autor, esse processo produz
o que Goffman denomina identidades sociais "virtuais" dos individuos. O segundo
processo concerne a incorporagao da identidade pelos préprios individuos. Ela s6

pode ser analisada no interior das trajetérias sociais pelas e nas quais os individuos
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constroem "identidades para si", que sao a histéria que eles se contam sobre o0 que
séo e que, segundo Dubar, Goffman denomina identidades sociais "reais".
Dubar articula essas duas transacbes do processo de construcido das

identidades sociais:

A transacdo subjetiva depende, de fato, das relagdes para com o outro,
constitutivas da transagdo objetiva. A relagdo entre as identidades
herdadas, aceitas ou recusadas pelos individuos, e as identidades visadas,
em continuidade as identidades precedentes ou em ruptura com elas,
depende dos modos de reconhecimento pelas instituicbes legitimas e por
seus agentes que estdo em relagédo direta com os sujeitos envolvidos. A
construgdo das identidades se realiza, pois, na articulagdo entre os
sistemas de acgdo, que propdem identidades virtuais, e as “trajetorias
vividas", no interior das quais se forjam as identidades "reais" as quais os
individuos aderem. [...] Portanto essa abordagem supde a um sé tempo
uma relativa autonomia e uma necessaria articulagdo entre as duas
transagbes: as configuragdes identitarias constituem, entdo, formas
relativamente estaveis, mas sempre evolutivas, de compromisso entre os
resultados dessas duas transacgbes diversamente articuladas. (DUBAR,
2005, p. 140-141).

Nesse sentido, o coletivo EntreAutores € também formador de identidades
sociais, visto que € uma organizagao estruturada, sobretudo, com base em relagdes
pessoais. Seus integrantes constroem vinculos que vao para além de um contexto
especifico de um gosto em comum — a musica autoral. A Esquina 249 era a casa
onde trés dos integrantes moravam e que foi o local de formagao dessa rede de
relagdes. Sempre aberta para receber visitas e para ser o espaco de oficinas
artisticas, a casa se estabeleceu enquanto um espacgo cultural autogestionado em
pouco tempo, devido a inquietacdo em comum de criar projetos autorais dos
integrantes. O nome do Coletivo surge como um trocadilho das placas de algumas

lojas de porta fechada, que diz “Entre Ar Condicionado”, como explica o integrante:

Porque aquela placa “Entre Autores” é um trocadilho, assim, né? Ela tira
uma onda com aquela placa “Entre Ar Condicionado” que tem nas lojas. Se
tu for olhar para o desenho da fonte, aquela fonte “Entre” € normalmente a
fonte que é usada nas portas de loja, quando diz “Entre Ar Condicionado”.

Ai nos fizemos uma placa que ia estar na porta da casa dizendo: “Entre



96
Autores”. (Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2021).

Assim, o coletivo EntreAutores foi consolidado em 2014, pela vontade em
comum dos integrantes de fortalecer a cena autoral local. Com a formagéo do
Coletivo — que surge a partir de uma rede de convivio todas as tergas-feiras a noite
— 0s integrantes constroem as suas identidades pessoais e coletivas, naquilo que
Dubar (2005) define como a identidade para o Outro e a identidade para Si, sendo o
primeiro atribuido pelo Coletivo e seus integrantes que estdo em interagcdo e o
segundo pela incorporacdo da identidade pelos proprios integrantes. A construgao
das identidades se realiza na articulacido desses dois processos e é observada no
caso do Coletivo a partir da interagdo entre os integrantes.

De acordo com Dubar (2005), se os modos de construgdo das categorias
sociais a partir dos campos escolar e profissional adquiriram tal legitimidade, é
porque as esferas do trabalho e do emprego, e, também, da formagao, constituem
areas pertinentes das identificagbes sociais dos proprios individuos. Mas isso nao
significa que seja necessario reduzir as identidades sociais a status de emprego e a
niveis de formacéo.

Antes de se identificar pessoalmente a um grupo profissional ou a um tipo de
formacdo, o individuo, ainda na infancia, herda uma identidade sexual, uma
identidade étnica e uma identidade de classe social, que sao as de seus pais, de um
deles ou de quem tem a incumbéncia de educa-lo. Contudo, € nas e pelas
categorizagdes dos outros que a crianga vive a experiéncia de sua primeira
identidade social que ndo é escolhida, mas conferida pelas instituicbes e pelos
proximos com base, ndo somente nos pertencimentos étnicos, politicos, religiosos,
profissionais e culturais de seus pais, mas também em seu desempenho escolar
(DUBAR, 2005, p. 147).

Segundo Dubar (2005) entre os acontecimentos mais importantes para a
identidade social, a saida do sistema escolar e a confrontagdo com o mercado de
trabalho constituem atualmente um momento essencial da constru¢do de uma
identidade autébnoma, pois é na confrontacdo com o mercado de trabalho que se
situa a implicacdo identitaria mais importante dos individuos da geragdo da crise. E
do resultado dessa primeira confrontacdo que as modalidades de construgdao de
uma identidade "profissional" constituem ndo somente uma identidade no trabalho,

mas também uma projecdo de si no futuro, a antecipacdo de uma trajetoria de
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emprego e a elaboracado de uma légica de aprendizagem, de formacgao.
Em relacdo a isso, quando perguntado sobre a motivagao para fazer parte do

grupo, o integrante Caetano comenta o seguinte:

[...] foi no ano de 2012/2013... Eu tava com vontade de fazer cangoes. E ai
eu conheci o EntreAutores em 2015, e ai eu ja tava interessado em
participar, mas por questdes da vida ndo rolou. Ai eu s6 consegui em 2017.
E ai eu lembro que também foi um momento da minha vida que eu estava
terminando um relacionamento e acho que isso é importante de dizer,
porque muitas vezes a gente adentra dentro de uma comunidade em um
momento de ruptura. Entdo eu estava passando por uma ruptura de mundo,
assim, e... Claro, né? Ficcionado por musica, amante da musica, com muita
vontade de fazer musica e... Era uma coisa que eu alimento ha muitos
anos, e ai acho que era esse momento, assim, de fazer novos amigos, de
fazer nova rede, de focar na musica, de encontrar pessoas para fazer
musica, para aprender fazer musica, era bastante essa vontade de fazer
parte de um grupo que também tivesse com vontade de fazer musica.

(Veloso, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

O término do relacionamento do integrante foi um acontecimento importante
para a sua construcido de identidade autbnoma e exemplifica a discussédo de Dubar
(2005) sobre a construcdo da identidade social. E com essa “ruptura de mundo”,
como relatou o entrevistado, que favoreceu a construgcdo de uma identidade
“profissional” — no sentido que € voltada para a carreira na musica — e constitui ndo
somente uma identidade no trabalho, mas também uma projecdo de si no futuro,
antecipando uma trajetéria de emprego e elaborando a formagédo do ser artista
dentro do Coletivo, a partir do convivio e da troca entre os pares.

Dubar (2005) coloca que para realizar a construgdo biografica de uma
identidade profissional e, portanto, social, “os individuos devem entrar em relagdes
de trabalho, participar de alguma forma das atividades coletivas em organizagoes,
intervir de uma maneira ou de outra em representag¢des” (DUBAR, 2005, p.151). O
autor ainda compara essa perspectiva com a definicado sobre a identidade que R.
Sainsaulieu define como as representacdes coletivas distintas, construindo atores
do sistema social empresarial. Essa definicdo ancora a identidade na experiéncia
relacional e social do poder e faz das relagdes de trabalho o "lugar" em que se

experimenta "o enfrentamento dos desejos de reconhecimento em um contexto de
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acesso desigual, movedi¢co e complexo ao poder”.

(...) A identidade social ndo é "transmitida" por uma geragcado a seguinte,
cada geracgao a constréi, com base nas categorias e nas posi¢cdes herdadas
da geragao precedente, mas também através das estratégias identitarias
desenvolvidas nas instituicdes pelas quais os individuos passam e que eles
contribuem para transformar realmente. Essa construcao identitaria adquire
uma importancia particular no campo do trabalho, do emprego e da
formagédo, que conquistou uma grande legitimidade para o reconhecimento
da identidade social e para a atribuicdo dos status sociais. (DUBAR, 2005,
p. 156).

Assim, Dubar (2006) considera a emergéncia de novas formas de
individualidade como o resultado, involuntario e ndo programado, de processos que
modificam os modos de identificagcdo dos individuos em consequéncia das
transformagdes na organizagdo econdmica, politica e simbodlica das relagbes
sociais. O autor ndo designa a nogédo de identidade profissional as categorias que
servem para classificar os individuos em fungcao da sua atividade de trabalho, e
também ndo visa as classificagbes que servem, em um determinado momento, para
alguém designar a si proprio através do seu emprego. As identidades profissionais,
segundo o autor, sdo as formas identitarias no sentido definido “Eu-Nés”, detectadas
no campo das atividades de trabalho remuneradas. As identidades profissionais sao
maneiras socialmente reconhecidas para os individuos se identificarem uns aos
outros, no campo do trabalho e do emprego (DUBAR, 2006, p. 85).

Segundo Dubar (2012) para muitas pessoas o trabalho ndo é uma fonte de
prazer nem algo positivo para se identificar, sendo a “verdadeira vida” fora do
trabalho remunerado. Estas pessoas nao veem o trabalho que desenvolvem ou o
emprego que ocupam como uma boa definicdo de si mesmos. Entretanto, certas
atividades que proporcionam renda ndo sao associadas a essa definicdo “negativa”,
nem por aqueles que as exercem, nem por outros, possibilitando uma identificacéo
positiva. Essas atividades de trabalho, qualificadas de profissionais — no sentido que
o autor utiliza o termo —, ddo um sentido a existéncia individual e organizam a vida
de coletivos, ndo se reduzindo a troca econdmica de um gasto de energia por um
salario, mas possuindo uma dimensao simbdlica em termos de realizagéo de si e de

reconhecimento social.
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A identidade profissional é formada a partir da socializagao profissional, que
nao é exclusiva de algumas pessoas que exercem atividades especificas, mas de
todos os trabalhos e trabalhadores. A duragéo da aprendizagem de uma atividade
profissional pode ser estendida em uma continua formacao, e o trabalho pode ser
“formador, fonte de experiéncias, de novas competéncias, de aprendizagens para o
futuro” (DUBAR, 2012, p. 365).

Dubar (2012) utiliza Everett Hughes como referéncia para teorizar sobre a
socializagdo profissional, e aponta que Hughes, baseando-se em diversas
pesquisas empiricas, mostrava que o fato de se tornar médico nao era exatamente
o resultado da aquisicdo de saberes teodricos e abstratos, mas do éxito de uma
iniciacdo no trabalho real, principalmente dos estagios, e de uma conversao onde 0s
estudantes de medicina passam para um mundo “profissional” da pratica médica,
para o conjunto de sua “cultura” especifica, feita de uma linguagem, de uma visao
do mundo, de praticas diversas e de uma conduta de vida, incluindo uma projecao
da carreira possivel. S6 terminam curso de medicina aqueles que conseguiram essa
transformacao identitaria. Da mesma maneira, muitos musicos nao se tornam
musicos especificamente por uma aquisicdo de saberes tedricos e praticos em um
ensino formal, institucionalizado. A exemplo disso, a seguir estdo os trechos do
relato de uma integrante do Coletivo sobre a sua experiéncia com o aprendizado

formal:

E, a partir da escola eu aprendi musica que é a teoria e tudo mais. [...] A
base tedrica eu aprendi na escola de musica de crianga e depois na
universidade fui aprofundando isso. Mas o que é o oficio de musicista, ndo
foi ai que aprendi. De fato isso me atrapalhou um pouco na hora de
entender o que realmente faz um musicista para fora da academia. [...]
dentro da Universidade e tal, a gente aprende o basico, as bases de muita
coisa, mas para estudar mesmo eu fui buscar fora da Universidade. Dai eu
fiz muito curso, muita oficina, muito workshop, seminarios... De maneira
particular. [...] Entdo sim, eu tive que estudar paralelamente por fora. Investi
bastante dinheiro nesse sentido na minha formagao desse jeito: viajar para
tomar aula, quando algum professor vinha para a cidade em algum evento
ou viajar pra festivais que tinham oficinas, encontros de musicistas...

Sempre fiz muito isso. (Marisa, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

Em sua trajetoria de aprendizagem formal, passando por escola de musica na
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infancia e entrando em um curso superior em musica mais tarde, ndo a preparou
para um mercado da musica fora da area académica. A identificagdo com uma
carreira musical que n&o a erudita a fez buscar de outras formas de aprendizagem.
A integrante também, nesse sentido, comenta sobre a importancia do Coletivo e

como se dava o processo de compartilhamento de saberes:

[...] para mim foi super importante, porque foi um ambiente amigavel e
aberto a toda essa novidade, aquela coisa diferente para tocar ritmos e
coisas que talvez ndo eram tdo conhecidas, que nao tinham tanto espago
em outro lugar. Para se encontrar e poder conviver com todas essas outras
coisas que ja estavam por ai, tanto para mim como para as outras pessoas
que estavam também fazendo musica propria. A gente conseguia ter um
lugar para expor e treinar sem a pressao de ser um palco. [...] Ao mesmo
tempo que tu mostrava, tinha um ambiente de muita receptividade. Nao te
acanhava em mostrar uma coisa meio mal feita ou meio sem terminar, até
porque a situagdo de ser um coletivo de composi¢éo, a galera pegava tua
musica se tu permitia e “posso tentar terminar ela?” “claro!” e ai de repente
acabavam acontecendo essas misturas inesperadas também. E ao mesmo
tempo que tudo isso acontecia desde um ponto de vista criativo, tinha outra
grande parte que a gente conseguia conviver com pessoas totalmente
amadoras, que tinha a musica como paixdo e como uma coisa assim, uma
pulsagéo criativa muito... Vamos dizer “limpa” de todo esse academicismo
que as vezes a gente traz, entdo era muito refrescante se encontrar com
pessoas que estavam compondo cangbes de uma maneira tecnicamente
muito rudimentar, mas ao mesmo tempo como essa coisa de fresca, nova,
sabe? Sem se preocupar muito porque tava saindo das suas necessidades
de compor, e para mim isso sempre foi super bom, sempre tive uma coisa
fresca assim de me limpar de tanto preconceito que as vezes a academia
coloca na cabecga da gente e me reconectar com essa necessidade de fazer
musica pelo bom que é compartilhar ela. E compartilhar com a galera que
nao tinha nada a ver com a musica do ponto de vista de fazer musica, como
produtores, fotégrafos, aprendi muitissimo, a galera da comunicagéo... Que
de repente falavam, a gente sempre pensando na musica, na musica, na
hora que vocé vai tirar uma foto ndo sabe nem que luz colocar, nem que é
bom trocar de roupa, nem nada, e a galera: “olha, para poder vender tua
musica, vamos produzir, vamos fazer isso, vamos escrever um projeto” “0,
como que se escreve um projeto?” “tem que usar isso, tem que colocar
aquilo” tem que se organizar desde o ponto de vista legal e aprender a

entrar nesse mundo da mao de pessoas que ja tinham todas experiéncias
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de produgdo executiva, como o [nome do integrante do Coletivo], com o
pessoal como o [integrante do Coletivo], o [integrante do Coletivo e
descrigao do trabalho], o pessoal do audiovisual também, o pessoal do
Teatro Por Que N&o? envolvido também, colocando esse outro ponto de
vista entdo, foi muito enriquecedor pra gente esse ambiente. Pra mim, pelo
menos. Isso que eu ja vinha de uma experiéncia profissional dentro da
musica. Ja trabalhava com a musica do jeito profissional. E todas essas
coisas que eu achava que eram importantes e que alguma hora eu ia
conseguir alguém para fazer ou ia aprender a fazer, eu realmente aprendi a
fazer 1a no EntreAutores. E me toquei também da importancia de certas
questbes organizativas para além da mdusica e da importdncia e da
facilidade que tem isso de ser um coletivo. Que realmente mesmo que tu
possa fazer isso tudo sozinha, é tanta coisa para resolver que olha...
Quando tu tem essa galera ao redor, que ja tem essa experiéncia e te
mostra os atalhos... Tudo acontece. (Marisa, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

Assim, ndo se trata de acumular conhecimentos, e sim de incorporar uma
definicao de si e de uma projegao no futuro, envolvendo o compartilhamento de uma
cultura do trabalho profissional e a exigéncia do trabalho bem feito. Essa cultura de
trabalho se traduz no ingresso em um segmento organizado em torno de atos
especificos, codificados, controlados pelos colegas. “Embora se possa e se deva
falar de saberes profissionais, trata-se de mistos de teorias aplicadas e de praticas
reflexivas, indissociaveis de situacdes de trabalho e de agdes experimentadas ao
longo de um percurso de formacgao qualificante” (DUBAR, 2012, p. 357).

Dubar (2005) vai argumentar, a partir da discussdo de habitus®, que os
individuos, com base em suas experiéncias, ao descartar toda estratégia que
pareca arriscada, geralmente acabam querendo apenas o que tém chance de
conseguir, isso porque 0 habitus assegura uma espécie de "submissdo imediata a
ordem". Segundo Dubar, essa espécie de regulacdo basica Bourdieu denomina
"processo puramente social e quase magico de socializagdo", pois assegura a
adesdo subjetiva dos agentes a reprodugcdo de sua posicdo social e sua
participacdo ativa nessa reproducdo, provocando a incorporacdo de um senso

comum acompanhado da objetividade que assegura o consenso (DUBAR, 2005, p.

% Principio gerador de todas as propriedades de um grupo e de todos os julgamentos sobre suas
propriedades ou as dos outros. E uma “necessidade incorporada, convertida em geradora de praticas
sensatas e capazes de fornecer sentido as praticas engendradas”. (BOURDIEU, 2007, p. 163).
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77-78).
Para Dubar (2005), o habitus nada mais € que a cultura do grupo de origem
incorporada a personalidade, e toda a problematica que o autor desenvolve a partir

deste conceito faz da socializacao

[...] um processo biografico de incorporacédo das disposi¢bes sociais
oriundas ndo somente da familia e da classe de origem, mas também do
conjunto dos sistemas de acdo atravessados pelo individuo no decorrer de
sua existéncia. Sem duvida, ela implica uma relagao histérica de causa
entre o passado e o presente, entre a histéria vivida e as praticas atuais,
mas essa causalidade é probabilista: exclui toda determinagdo mecanica
dos momentos seguintes por um "momento” privilegiado. Quanto mais os
pertencimentos sucessivos ou simultdneos forem multiplos e heterogéneos,
mais se abrira o campo do possivel e menos se exercera a causalidade de
uma probabilidade determinada. (DUBAR, 2005, p. 93-94).

Se as identidades sociais sdo produzidas pela histéria dos individuos, elas
também sao produtoras de sua histéria futura, que nao depende sé da estrutura
"objetiva" dos sistemas em que se manifestam as praticas individuais e do estado
das relagdes sociais no interior desse campo, mas também do balango "subjetivo”
das capacidades dos individuos. Dessa forma, as identidades resultam do encontro
entre trajetérias socialmente condicionadas e campos socialmente estruturados,
mas esses dois elementos ndo s&o necessariamente homogéneos, e as categorias
significativas das trajetorias n&do sdo necessariamente as mesmas que estruturam
0s campos da pratica social. Isso abre espacos para tornar possivel conversdes
identitarias que engendram rupturas nas trajetérias e modificacbes possiveis das
regras do jogo nos campos sociais (DUBAR, 2005 p. 94).

A partir das trajetérias dos interlocutores é possivel observar os percursos que
os levaram a serem musicos autorais. Nao é possivel classificar de maneira
homogénea a forma que a carreira acontece na vida desses musicos, mas entre a
maioria dos integrantes existe uma similaridade em relagdo ao primeiro contato com
a musica, que acontece na infancia. O relato abaixo ilustra a trajetoria daqueles que

comegaram desde crianga tocando algum instrumento:

[...] Crianga, seis anos eu tinha, eu acho, eu ganhei um teclado. Teclado

aqueles casio, bem pra aprender a tocar mesmo e eu entrei numa aula de
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musica. Minha m&e me colocou l4 numa aula de teclado e... A partir dai
que comecgou. Depois eu fui encontrando a musica em outros lugares que
eu convivia. Mas comegou com esse estimulo familiar. O pai comprou o
teclado e me deu de aniversario e ai a m&e me colocou na aula de musica
e eu ia na aula. Fazia aula de musica. (Belchior, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022) .

Com alguns dos integrantes, esse contato na infancia n&o se deu a partir do
aprendizado com um instrumento, mas por estar em um ambiente familiar que os

estimularam para a musica, como é o exemplo do seguinte relato:

Ah... Eu vivi na radio desde crianga porque meu pai é radialista desde os
16 anos, ele ja tem 46 anos de radio, ele trabalha na radio até hoje [...]. E ai
eu passava as tardes no estudio de radio. Um pouco no trabalho da minha
mae, que era escritério, que nao era na radio, e outro pouco com meu pai.
E ai isso me influenciou bastante. A casa, também, das minhas madrinhas
que gostavam de mdusica, era uma casa que ouvia muito vinil, de muita
MPB boa! Sabe? Maria Betania, Caetano Veloso, Gilberto Gil. E ai eu fui

aprendendo musica desse jeito, mas de maneira muito autodidata. (Gal,

integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

Outros, ainda, ndo aprenderam a tocar instrumentos quando crianga, nem
foram estimulados pelo ambiente familiar, mas se desenvolveram em ambientes
onde seu circulo social os aproximava e 0os mantinham em contato com a musica,

como é o caso do seguinte relato:

A minha relagdo com a musica € muito... proxima como espectador, eu
nunca fui um executante de musica, eu ndo tocava nenhum instrumento.
Mas eu me desenvolvi em lugares que sempre tinham muitos artistas, no
lugar onde eu me criei, em Livramento. Meus amigos se juntavam na
sombra pra tocar gaita, tocar violdo, todo mundo sabia tocar alguma coisa.
E uma cidade com viés cultural muito forte, e de fronteira, interior... Entdo a
cultura sempre se movimentava muito, Ia naquele lugar, inclusive idiomas
distintos, porque era uma cidade de fronteira seca, o portunhol, € eu nunca
acessei... Até tive acesso aos instrumentos, mas nunca foi uma pratica que
desse certo, digamos, nas minhas maos. E ai, com a capoeira, que foi onde
eu tive uma maior relagdo com a musicalidade em si, de tocar, de tocar um

instrumento, de aprender a tocar um berimbau, e € isso. Na pratica eu ndo
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sou um eximio instrumentista. (Buarque, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

Ha um relato, também, muito interessante sobre a memoaria da infancia de um
dos integrantes, que remete a sua primeira experiéncia com aula de musica,

expressa da seguinte maneira:

[...] Eu sempre tive professores e professoras de musica. Teve uma
professora de musica muito importante na minha formacéo na pré-escola.
Eu tenho memodrias assim muito carinhosas de ter aulas de musica na
pré-escola, da gente cantar, fazer cantigas de roda, cantigas de outras
culturas... Coisas assim bem interessantes para a época. E ela era formada
em musica. [...] ai foi a minha primeira lembranca, a minha primeira
lembranga musical é essa. E € muito forte, eu lembro... Te contando eu
lembro da sensacdo agora, de andar de maos dadas com os colegas... E
isso na pré-escola. Entdo € uma memdéria muito presente. (Gil, integrante
do coletivo EntreAutores, 2022).

Nota-se que os integrantes do Coletivo desde cedo aprenderam a cantar ou
tocar, gostar, principalmente, e incorporar certa cultura musical. As trajetérias de
aprendizagem foram distintas, tendo integrantes que investiram em trajetérias de
aprendizagem mais formais e aqueles que buscaram uma aprendizagem autodidata.
O acesso aos saberes praticos e formais, apesar de diferenciados, nao interferiram
no sentido de deixar os musicos autorais aquém ou além das transformacdes no
mercado da musica, nas novas formas de insercao, visibilidade, atuacdo e outras
demandas.

A partir das trajetorias dos integrantes € possivel observar que o contato com a
musica e as formas de aprendizagem moldam as identidades, que por sua vez
resultam do encontro entre trajetorias socialmente condicionadas e campos
socialmente estruturados. Mas esses dois elementos ndao sdo necessariamente
homogéneos, e as categorias significativas das trajetérias ndo sao necessariamente
as mesmas que estruturam os campos da pratica social. Isso abre espago para
tornar possiveis conversdes identitarias que engendram rupturas nas trajetorias e
modificagdes possiveis das regras do jogo nos campos sociais (DUBAR, 200 p. 94).

O Coletivo é estruturado em torno de relagdes pessoais e isso € notavel nos

relatos dos integrantes. O trecho a seguir € de uma integrante quando perguntada
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sobre 0 que mudou na trajetéria participando do Coletivo:

As relagbes, principalmente. Por exemplo, eu conheci o [nome de um
integrante do Coletivo] la e hoje em dia tenho um disco com ele, um album
gravado com ele. As conexdes que a gente fez... Eu fazia na época um
show com a [nome de uma banda] que era o [nome de uma banda] e [nome
da entrevistada] Cantam o Brasil, e foram essas as parcerias, as conexoes,
0s meus amigos de Santa Maria provavelmente eu fiz no EntreAutores.

(Elis, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

As relacdoes fazem parte da constituicdo do Coletivo e da constituicado da
propria identidade, uma vez que é a partir dessas relagdes que o musico se constroi
enquanto artista. A nogao de capital social permite refletir sobre esse conjunto de
relagbes que é pouco institucionalizado e de onde se constitui a identidade do
grupo. Segundo Bourdieu (2007, p. 67), capital social é o “conjunto de recursos
atuais ou potenciais que estdo ligados a posse de uma rede duravel de relagbes
mais ou menos institucionalizadas de interconhecimento e de inter-reconhecimento”
ou em outras palavras: “a vinculagdo a um grupo, como conjunto de agentes que
nao somente sio dotados de propriedades comuns” mas que também “sdo unidos
por ligagcdes permanentes e uteis”. Essas ligagdes sdo fundadas em trocas materiais
e simbolicas que se dao pela existéncia da relacao entre os individuos. O volume do
capital social que uma pessoa possui vai depender da extensdo da sua rede de
relagbes e do volume do capital (econdmico, cultural ou simbdlico) de cada um
daqueles a quem esta ligado. O capital social, nesse sentido, ndo é independente
dos outros capitais (BOURDIEU, 2007, p. 67).

E a partir das relagdes e da solidariedade entre os individuos dessas relacdes
que é possivel ter lucros materiais ou simbdlicos. O seguinte relato mostra as
oportunidades agregadas na carreira do integrante que se deram a partir da rede

construida a partir do EntreAutores:

[...] Paralelo a isso, o EntreAutores me deu a oportunidade de ter essa
relagdo com outros artistas, outros musicos, outros cantautores dentre os
quais acabei criando vinculo e também vindo a trabalhar junto. Posso citar
0 nome de [nome do musico], que é [ocupacdo do musico citado], mas
também tem a carreira autoral dele, langou um EP vai fazer menos de 1

ano. Tem o [nome do musico], acabei gravando com ele pra um festival, a
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[integrante do Coletivo] que curiosamente agora € minha noiva, mas na
época toquei com ela no show do Treze de Maio em 2018 e também no
show que ela fez no Morrostock e... Ah, ndo, isso foi em 2019. E acabei,
enfim, dando um salto na minha carreira. O EntreAutores ajudou a me
redescobrir o potencial plural, porque eu também acabei me dedicando a
outros instrumentos, ja atuei com percussdo, ja compunha com violao
também. E nesse ano de 2020 foi quando eu fiz minha primeira...
Empreendimento cultural [...] a ideia era s6 produzir, mas como eu acabei
querendo tocar junto, fiz as duas coisas. Foi um concerto que foi agraciado
pelo edital do Treze palco da cultura, levei o concerto de um amigo meu
argentino [nome do musico], estes videos estdo por sair ainda ndo sairam
por questdes técnicas do show, mas o show ta em fase de preparagao pra
publicagcdo, e foi minha primeira aventura enquanto produtor cultural e
trabalho fora do Coletivo. Minha carreira, minha trajetéria artistica é de
produgdo no EntreAutores, bem resumidamente. (Milton, integrante do

coletivo EntreAutores, 2021).

Assim, a existéncia de uma rede de relagdes € “o produto do trabalho de
instauracao e de manutengao que € necessario para produzir e reproduzir relacdes
duraveis e uteis, aptas a proporcionar lucros materiais ou simbdlicos” (BOURDIEU,
2007, p.68-69). Foi pela participacdo no Coletivo que o integrante estabeleceu
relagbes, construiu redes, e a partir disso obteve “lucros” em sua carreira,
oportunidades em sua trajetéria que agregaram e impulsionam a sua carreira
artistica. Em outras palavras, a rede de ligagbes € o “produto de estratégias de
investimento social consciente ou inconscientemente orientadas para a instituicao
ou a reproducado de relagdes sociais diretamente utilizaveis, a curto ou a longo
prazo” (BOURDIEU, 2007, p. 68-69). As relagdes no Coletivo, necessarias e
eletivas, implicam obrigac¢des duraveis que causam sentimentos de reconhecimento,
respeito e amizade, gragas as trocas que supdem e produzem o reconhecimento
mutuo.

Em outro relato, em relacdo a influéncia do Coletivo na carreira do musico

autoral local, € possivel observar o capital social operando:

Eu acho que é muito importante que a gente possa se relacionar com
pessoas... Fazer rede. Eu acho que um ponto importante talvez seja o
sentido de fazer rede, de poder contar com outras pessoas, contar com o

apoio, contar com parceria. Eu sinto que pra mim, pessoalmente, primeiro
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que o coletivo EntreAutores mudou a minha experiéncia com Santa Maria,
porque eu acho que se eu nao tivesse tido contato com o EntreAutores, eu
realmente ndo sei o que teria sido de mim nesta cidade, se eu teria
continuado aqui. Porque o Coletivo me fez conhecer muitas pessoas que
hoje sdo importantes para mim. Eu acho que as pessoas mais importantes
da minha vida, hoje, sdo pessoas que eu conheci por causa do coletivo
EntreAutores. Inclusive o [nome do integrante do Coletivo], que a gente
comecgou a se relacionar anos depois [...]. O Coletivo formou uma amizade
entre pessoas. [...] 0 que me chamou a atencao foi uma emocao, foi o amor
entre aquelas pessoas, 0 quanto existia uma aceitagao, porque o Coletivo
vai para além. O Coletivo nao foi criado apenas por uma questdo... Nao sei
achar a palavra, mas ele foi criado por muito sentimento. Eu acho que é
essa questdo artistica que eu digo que esta para além de uma questao
profissional. [...] Eu hoje posso recorrer, mesmo anos apdés nao estarem
mais acontecendo os encontros do EntreAutores, por causa das pessoas,
por causa das vivéncias que eu tive no Coletivo e das pessoas que eu
conheci no Coletivo, hoje eu sei a quem recorrer. Se eu quiser, por
exemplo, formar uma banda, eu sei quem eu vou convidar. Se eu quiser
gravar em um estudio, eu sei onde eu vou gravar, porque eu fiz amizade
com o [nome de um dono de estudio de musica e o respectivo nome do
estudio], por causa do Coletivo, porque a gente ensaiou 1a, a gente gravou
o album la. Entao nesse sentido eu acho que o Coletivo, os coletivos de
musica sdo extremamente importantes para os musicos para poder fazer
rede, para poder fazer amizades e para receber apoio, também. Porque o
Coletivo tinha muito esse apoio de... “Vai la, faz mesmo sem saber”. Eu me
desenvolvi musicalmente dentro do EntreAutores, eu vi outras pessoas se
desenvolvendo. Pessoas que chegaram e tinham ali um potencial vocal, por
exemplo, um potencial de composig¢do, mas que nao tinham experiéncia. E
o EntreAutores possibilitava que aquelas pessoas se desenvolvessem la
dentro. Eu vi artistas melhorando assim, 6, de uma forma absurda, por
estarem |a. Porque esse momento que o pessoal se encontrava, nas
tercas-feiras, era o momento pelo qual a gente passava a semana
esperando, de certa forma, mas era um momento que possibilitava outros
momentos também, que instigava, que causava desejo de criar outras
coisas e tipo: “olha que incrivel essa musica!". Por exemplo, um amigo meu
que compunha e eu cantava as musicas dele. Ele compunha as musicas e
eu dizia: “nossa, que musica incrivel, tem que mostrar la pro pessoal, vamo
tocar na proxima terga”. E ai o pessoal, uns davam dicas nas musicas dos
outros, ou a gente tava ali cantando, e isso que acontecia de... Toda

semana tava tocando a mesma musica, daqui a pouco a galera tava toda
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sabendo cantar, ai um dizia: “nossa, que legal se colocar uma gaita nessa

musica" “Bah, essa musica tem que ter uma flauta!” ou as vezes nem dizia,

sb comegava a tocar junto, comecgava a batucar durante a musica. Entédo as
musicas iam crescendo e as experiéncias iam sendo trocadas la. Isso é

maravilhoso. (Bethania, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

Como visto, a importancia das relagées no Coletivo vai para além de criar uma
rede puramente em prol da musica autoral, pois atravessa outros ambitos da vida e
toca nos sentimentos de cada um. A intengao subjetiva de fazer parte de um grupo
e as emogoes alimentadas no fazer parte do Coletivo fortalecem as ligagbes entre
os integrantes. Assim, a formacédo de uma rede se estende para fora do Coletivo,
tornando as relagcées duraveis, uteis e ainda proporcionando os chamados “lucros”,
que no caso da integrante acima, se mostram como contatos a quem ela pode
recorrer que podem ajuda-la na construgdo da sua carreira artistica. A reprodugao
do capital social também decorre do trabalho de sociabilidade, das continuas trocas
onde se afirmam e se reafirmam o reconhecimento mutuo e que supdem, além das
competéncias especificas dos integrantes e das disposi¢gdes adquiridas para obter e
manter essas competéncias, tempo e esforcos, além de capital econdbmico para
isso.

Para delimitar a concorréncia interna que comprometeria a acumulagao do
capital que funda o grupo, segundo Bourdieu (2007), os grupos devem regular a
distribuicdo, entre seus membros, do direito de se instituir como representante e
engajar o capital social de todo o grupo. Assim, os grupos delegam seu capital
social a todos os seus membros, mas em graus muito desiguais, podendo o capital
coletivo ser individualizado em um agente singular que o concentra e que, embora
tenha todo seu poder oriundo do grupo, pode exercer sobre o grupo o poder que o
grupo lhe permite concentrar. Pode-se sutilmente perceber dentro do Coletivo, que
apesar de ser um grupo democratico onde todos tem autonomia de propor ideias, a
acumulagao desse capital acaba se concentrando em alguns integrantes que tomam

a frente dos projetos, como € possivel perceber no relato a seguir:

A gente ja aprovou bastante projetos de fomento. Inclusive o coletivo
EntreAutores, aprovamos um album [...] a gente levantou 10 mil reais. O
[nome de um integrante do Coletivo] foi um dos idealizadores junto comigo,

nés dois escrevemos o projeto, nomeamos, fizemos a curadoria,
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escolhemos musicas, passamos o texto pra mogada, repassamos o0 caché
pra turma, falamos: “O, cada um grava uma, vai ser tal dia no estudio".
Agendamos o estudio, Ia no [nome do estudio de musica], cada um tinha 6
horas pra ir |a e registrar a sua musica como bem entendesse. Depois a
gente mixou, colocou numa unidade e desenvolveu essa Coletanea 2019.
Isso dentro do EntreAutores [..]. (Buarque, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

Esse movimento de alguns integrantes conduzirem os projetos ndo € um fator
negativo, mas mostra que os mecanismos de representagcao se impdem como uma
das condi¢des da concentragao do capital social, contendo, assim, o principio de um
desvio do capital que eles fazem existir (BOURDIEU, 2007, p. 69).

O capital social acima de tudo € um componente de sociabilidade, um senso
de pertenca, um senso de comunidade, uma cristalizacdo de visdes de mundo. Sao
as maneiras de ver o mundo que constituem uma identidade. Por conseguinte, a
convivéncia no coletivo EntreAutores favorece ndo so construir relacbes, mas
partilhar visbes de mundo e aprendizados que realmente transformam a visdo das
pessoas a respeito das coisas. Com essa dindmica nas relacbdes ali postas, é
formada uma espécie de “pedagogia politica”, onde as pessoas entram no Coletivo
com uma determinada visdo (abertas a outras visdes) e possuem suas visdes
transformadas em prol da musica autoral pelas pessoas que pretendem fazer com
que essa visao seja alterada. Desta forma, a vivéncia no Coletivo ndo € somente
feita por individuos que tém repertdrios biograficos um tanto semelhantes em certo
sentido (apesar da diversidade com o contato com a musica) como também permite
que visbes de mundo sejam compartilhadas. No relato a seguir, o integrante toca no
que tange essa formagao de uma visao, quando perguntado sobre a definicdo do

coletivo EntreAutores:

Um coletivo de compositores. Assim, na primeira ideia. Na segunda ideia,
para mim, ele € como se fosse o ventre da baleia, dentro da narrativa da
jornada do heréi do Joseph Campbell tem um momento que é o ventre da
baleia, que € um momento de mudanga que vocé entra na espécie de outro
e renasce. Porque eu acho que para isso o EntreAutores foi para muita
gente um ponto de transformacéo da visdo de musica na vida. Porque vocé
tinha um espaco onde vocé tinha [nome de um integrante do Coletivo] com

25 discos langados, vocé tinha em algum momento eu, por exemplo, que
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tava saindo do meu quarto com as minhas primeiras composi¢des, vocé
tinha gente que tava cursando musica, tinha professor de musica dentro do
negécio, tinha uma pessoa que veio la da Argentina somar ali que também
era uma baita cantora, a [nome de uma integrante do Coletivo]... Entédo era
um espago que conseguia colocar pessoas de idades diferentes, de
geografias diferentes, talvez de classes sociais diferentes, em algum
sentido, talvez algumas pessoas, um mesmo espago ali para se escutar. E
como um espago meio de acolhimento, claro que nao tao romantizado, mas
eu acredito que o EntreAutores foi... Uma porta para uma autoestima
coletiva, para essa auto afirmagédo enquanto musico para algumas pessoas,

um espago realmente de solidificagdo. (Caetano, integrante do coletivo

EntreAutores, 2022).

A metafora utilizada pelo integrante, fazendo referéncia a obra de Joseph
Campbell a partir do ventre da baleia?®, faz alusdo a mudanca de visdo, a8 uma nova
concepcdo de mundo que € formada no espaco dos convivios do Coletivo. Ao
mesmo tempo em que a sociabilidade transformava visdes, também solidificava a
construgcao da “nova versao” dos integrantes. Assim, as concepgdes de visdes de
mundo integram a socializagdo politica, que se refere, também, ao capital social. E a
partir da socializagdo politica que os integrantes possuem uma visédo critica do
cenario musical.

A ideia de “coletivo” que o EntreAutores pde em pratica ndo foi invencao
propria, mas provém da coletividade no sentido tipico dos movimentos de
contestagdo dos anos 60 e 70 — como o Woodstock — que almejavam criar uma
espécie de comunidade alternativa, um submundo onde as pessoas conseguiriam
compartilhar de modos de ser e de existir que fora daquele circulo nao seria
possivel em um futuro imediato. A autogestdo é uma pratica tipica de mobiliza¢des
politicas de esquerda e também é o modelo organizacional do Coletivo, ou seja, a
paridade e a horizontalidade estdo presentes entre os integrantes, todos tém igual
peso nas decisdes, nao existe hierarquia, ndo existe a figura de um chefe. O
funcionamento do Coletivo ocorre com este espirito, tratando-se de uma relagao
politica.

O relato a seguir € de um integrante que define o coletivo EntreAutores como

resisténcia:

% Refere-se & obra The Hero with a Thousand Faces (1949).
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(...) resisténcia € uma palavra que eu acho que € importante para o
EntreAutores porque sobretudo o EntreAutores € um nucleo de artistas
independentes que ndo sdo hegeménicos, que ndo estdo na grande midia e
que se juntam pra fazer uma das coisas mais bonitas que o ser humano
pode inventar que é a arte. Entdo isso é revolucionario. E muito
revolucionario. Tu chegava numa terga-feira no EntreAutores e tu escutar
musica de um companheiro, de uma companheira e dar um abracgo... E
afeto. E nesses tempos tdo obscuros, tdo violentos em que se torna
“‘normal” ter atos de 6dio e fomentar o fascismo e por ai vai, o EntreAutores
se torna uma forga resistente, de abraco, de partilha, de respeito as
pluralidades em que eu me torno mais eu aprendendo com a diferenca do
outro, eu me torno mais humano me percebendo no outro e percebendo o
outro em mim e eu acho que o EntreAutores é tudo isso, uma chama de luz
e de esperanca que se acendia toda terca-feira na esquina. (Torquato,

integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

A “resisténcia” que o integrante usa para definir o Coletivo aponta para uma
variavel de socializagao politica, ou seja, uma propriedade de resisténcia no sentido
politico, que forja uma visao politizada da arte. Isso, pois, uma determinada leitura
de uma pratica artistica se deve a um contexto politico. Ja a “chama de luz e de
esperanga”, também usada para definir o Coletivo, remete ao senso de pertenga do
Coletivo, que constitui da mesma forma a “pedagogia politica”, utilizada em prol da
musica autoral. Desta forma, a vivéncia no Coletivo ndo é somente feita por
individuos que tém repertorios biograficos um tanto semelhantes em certo sentido
(apesar da diversidade com o contato com a musica), como também permite que

visdes de mundo sejam compartilhadas.

Os principios de enquadramento politico da realidade que nao se explicam
pela dimensdo da atuagao musical, se explicam por formas de socializagao politica.
Nesse sentido, o coletivo EntreAutores propicia uma coletividade onde as pessoas
conseguem compartilhar modos de ser, de existir e construir uma leitura politizada
da atuacao profissional, e, também, do proprio Coletivo. O proximo relato, sobre o

perfil do Coletivo, exemplifica igualmente a questao da socializagao politica:
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E dificil definir, mas eu acho que geralmente sdo pessoas que chegavam
proximas do EntreAutores, pessoas que produziam musica independente,
autoral, pessoas que de alguma forma tinham um pensamento da musica
como uma forma de expressdo de resisténcia, entdo a musica também
como um poder politico, a musica nao s6 como entretenimento, mas como
arte e como uma expressao politica, expressao social, entdo pessoas que
acreditam na mdusica também como uma certa forma de ativismo.
Geralmente pessoas... Embora seja complicada essa definicdo, mas
pessoas que se entendem como despidas ou desconstruidas de algum
preconceito, sdo pessoas que acreditam em um mundo mais plural, num
mundo que seja respeitada as diferentes identidades de género,
sexualidade ou pessoas que acreditam em equidade, embora a gente saiba
que dentro de um coletivo, embora também eu queira um mundo assim, eu
tenho minhas falhas, né? N&o eram pessoas perfeitas, evoluidas, sem
preconceitos... Nao. Mas eram pessoas que acreditavam e buscavam um
mundo que fosse dessa forma e tentavam ao maximo se formarem também
através do coletivo EntreAutores como pessoas que acreditam na
pluralidade e na justica no mundo. (Torquato, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

Ainda sobre a socializagado politica, outro integrante compara brevemente o

Coletivo com os movimentos musicais Clube da Esquina e Tropicalia:

(...) A gente brincava que o EntreAutores era o nosso Clube da Esquina,
sabe? Aquele movimento que aconteceu em Minas Gerais (...). Claro que o
EntreAutores era a nossa Tropicalia, era um movimento que agregava
outros coletivos e trazia o pessoal junto, que fomentava essa ideia autoral

na cidade. (Gil, integrante do coletivo EntreAutores).

Os dois movimentos musicais citados e comparados com o coletivo
EntreAutores pelo integrante acima sao interessantes para pensar as manifestacoes
estéticas que foram resisténcias por meio da arte. Nesse sentido, cabe aqui
remontar o contexto de algumas delas: a bossa nova, as cangbes de protesto, a
Tropicalia e o Clube da Esquina.

Segundo José Ramos Tinhordo (1991), a bossa nova surgiu no fim da década
de 50 e ndo constituiu um género de musica, mas uma maneira de tocar. Foi uma
reacado culta, partida de jovens da classe média branca das cidades, contra a

ditadura do ritmo tradicional. O samba, desde sua origem, esteve ligado ao ritmo de
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percussao desenvolvido em nucleos urbanos de populagdo predominantemente
negra, que representava a paganizagdo das batidas de pés e maos na marcagao
dos batuques e nos pontos de candomblé. Na década de 50 ocorre uma separacao
social no Rio de Janeiro: pobres nos morros e na Zona Norte, ricos e remediados na
Zona Sul. O aparecimento da bossa nova na musica do Rio de Janeiro marca,
entdo, o afastamento definitivo do samba de suas fontes populares.

Por volta de 1956, um grupo de jovens filhos de familias de boa situagéo
econdmica comegou a se reunir em Copacabana para realizar, no campo
amadoristico, a execugao de sambas em estilo jazzistico sem hora para comegar ou
acabar, e com liberdade de improvisagao. Eles tinham um ideal em comum que era
‘encontrar uma saida para o samba que havia parado, era quadrado e so falava em
barracao”, quando descobriram o baiano Jodo Gilberto tocando violdao com uma
batida de bossa realmente nova, na boate Plaza de Copacabana, onde chamava a
atengdo com improvisos dentro da sua invengdo de acordes compactos. Atraido
para o circulo de musicos amadores, Jodo Gilberto comecgou a interpretar no seu
estilo as composi¢cdes daqueles mogos de Copacabana, criando um samba hibrido,
conhecido como samba de bossa nova (TINHORAO, 1991, p. 233-234).

Ocorre, assim, uma divisdo de classe na musica popular, baseada na
coincidéncia de s6 uma minoria de jovens brancos das camadas médias que
incorporaram 0Os signos musicais da bossa nova. Isso acaba mudando quando a
bossa nova nao consegue se impor no mercado internacional como produto
brasileiro, procurando, desta forma, se aproximar do povo no plano nacional
(TINHORAO, 1991, p.237-236).

Segundo Santuza Naves (2000), a tendéncia bossa-novista se estabeleceu
como uma ruptura com as tradi¢gdes anteriores da musica popular no Brasil. Assim,
0s musicos da bossa nova, notadamente Jodo Gilberto, pautariam o seu trabalho
pela rejeicdo dos sambas-cangdes e dos boleros melodramaticos do periodo
anterior. Mas a autora chama a atengao para o fato de que nem todos os integrantes
da bossa nova se sentiam atraidos, como Joao Gilberto, por um procedimento de
ruptura mais radical com o passado da musica popular, embora todos
reconhecessem uma lideranga na figura deste musico, principalmente com relagéo a
famosa “batida” que ele inventa no violado e a sua maneira de cantar a meia voz,
com nenhuma énfase emotiva. O estilo bossa-nova ndo se exaure com a estética de

Joao Gilberto, mostrando-se, pelo menos do ponto de vista de musicos ligados a
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esta tendéncia, bastante diversificado. A titulo de exemplo, Tom Jobim, ainda que
influenciado por Jodo Gilberto pelo menos no momento inicial da bossa nova, havia
comegado a sua carreira musical num momento anterior as inovagdes do final dos
anos 50. O proprio Tom declarou em entrevista, em 1968, que a bossa nova foi
apenas uma fase na sua carreira, € que 80% de suas composi¢gdes nao se
enquadram no género. Passado o periodo inicial da bossa nova, Tom retoma a sua
vocacao para o excesso e volta a recorrer a costumeira visdo modernista do Brasil
como o locus por exceléncia da vitalidade, um pais fértil em elementos naturais e
culturais. Alias, a prépria estética bossa-novista passa a conviver com a
recuperacdo do excesso como representacdo de pujanga cultural, como o
demonstra o seu desenvolvimento nos anos 60 (NAVES, 2000).

Um outro grupo de compositores ligados a mesma formacgédo bossa-novista
langa a chamada cancgao de protesto. Essas cangdes, contemporaneas da explosao
de vida universitaria verificada a partir de 1965, principalmente no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo, vinham atender a um propésito de protesto particular da alta classe
meédia contra o rigorismo do regime militar instalado no pais. Assim, os
compositores e letristas de musicas de protesto, todos formados na época de
vigéncia da bossa nova intimista, passam a cantar as belezas do futuro, com
dezenas de versos dedicados ao dia que vira. Essa acdo em cutucar o poder militar
com a vara curta das cangdes de protesto determinou a reag&o das autoridades sob
a forma de maior repressdo e endurecimento da censura, levando alguns
compositores a sair do pais, como Chico Buarque de Hollanda e Geraldo Vandré, e
outros a serem presos, como aconteceu com Gilberto Gil e Caetano Veloso
(TINHORAO, 1991, p. 243- 244).

O movimento denominado tropicalismo ou tropicalia, de acordo com Tinhorao
(1991), surgiu em Sao Paulo no fim da década de 60 por iniciativa de compositores
baianos herdeiros da repercussdo da bossa nova carioca nos meios universitarios
de Salvador. Enquanto os criadores de musica da linha nacionalista, politicamente
preocupados com a invasao do internacionalismo programado pelas multinacionais,
reagiam usando recursos da bossa nova na procura de um tipo de cancéo baseada
em sons da realidade rural ou da vida popular urbana, os baianos ligados ao
tropicalismo fariam exatamente o contrario. Alinhados com o pensamento de seu
lider, Caetano Veloso, os tropicalistas renunciaram a qualquer tomada de posicao

politico-ideologica de resisténcia e, partindo da dominagao do rock americano e seu



115

moderno instrumental, acabaram chegando a tese que repetia no plano cultural do
governo militar de 1964 no plano econdbmico. Ou seja, a tese da conquista da
modernidade pelo alinhamento complementar as caracteristicas do modelo
importador de pacotes tecnologicos prontos para serem montados no pais.

O poder militar dominante desde 1964 comegou a enxergar no
descomprometimento e atitude de deboche dos artistas baianos uma oculta
intencdo politica de desmoralizacdo das instituicdes, dentro de uma hipotética
estratégia de enfraquecimento das democracias estimulada e orientada
internacionalmente pelos comunistas. A partir de meados de 1968, este movimento
sem ideologia, sem programa e musicalmente sem linguagem, constituiu na
realidade uma série de eventos de tipo improvisado e, menos de duas semanas
apos esses eventos, o governo militar, desafiado pela crescente onda de protestos
contra a ditadura, resolveu endurecer a repressao através da assinatura de um ato
adicional a Constituicdo, o Al-5, que desencadeou prisdes de pessoas suspeitas de
oposigao militante contra o governo (TINHORAO, 1991, p. 264).

O Clube da Esquina foi outro tipo de movimento musical, que também é
interessante para o contexto das manifestacdes estéticas na musica brasileira.
Tratava-se de um grupo de musicos, compositores e letristas, surgido na década de
1960 em Belo Horizonte/MG. Sua histéria comeca quando, em meados dos anos
1960, um grupo de jovens que se reunia para tocar musica nas ruas do bairro de
Santa Tereza, em Belo Horizonte, recusou o convite para ir com um amigo a um
clube de pessoas com maiores condi¢des financeiras. “Nosso clube é aqui mesmo,
na esquina”, foi a resposta. Posteriormente, 0 movimento musical seria batizado de
“Clube da Esquina”. O grupo, que néo era exatamente um clube e nem uma banda,
deu nome a dois discos nos anos 1970 e teve alguns nomes de destaque: Milton
Nascimento, L6 Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Wagner Tiso Tavito, Nelson
Angelo, Robertinho Silva e alguns outros. A sonoridade do Clube da Esquina é
caracterizada como inovadora, tendo uma espécie de mistura das inovacdes
trazidas pela bossa nova com elementos do jazz, do rock (principalmente os
Beatles), musica folcldrica dos negros e mineira, musica erudita e musica hispanica.
A variedade das influéncias constituiu uma singular masica mineira. Até hoje o
Clube da Esquina tem reconhecimento internacional. O Clube da Esquina se
aproxima bastante da proposta do coletivo EntreAutores — a ponto de ser

comparado por um dos integrantes — principalmente pela sonoridade diferenciada



116

que junta diferentes géneros e ritmos, formando uma caracteristica unica.

A partir dos quatro movimentos musicais (bossa nova, cangédo de protesto,
tropicalia e Clube da Esquina) percebe-se a radicalidade que esta em um estilo
proprio que se contrapde do ponto de vista da sociedade, do Estado, do cenario
musical. Assim sendo, esses movimentos também foram movimentos no sentido
politico, visto que foram praticas artisticas que se deveram a um determinado
contexto onde as expressbes de oposicdo por meio da musica sdo uma
caracteristica politica, e se explicam por formas de socializagao politica.

A estreita relagcdo entre o regime militar e o capital nas décadas anteriores
(1964/1985) marcou a criagéo artistica, ja fortalecendo o capital privado, enquanto
parte significativa dos trabalhadores artistas era silenciada pela repressao. Neste
contexto, pela primeira vez no Brasil, € aprovada a regulamentagao das “profissées
de Artistas e de Técnico em Espetaculos” (Lei n. 6.533, de 24/5/1978), assinada
pelo entdo Presidente da Republica General Ernesto Geisel. Assim, s&o definidas
estas profissdes, direitos e condicbes de reconhecimento da qualificacdo
profissional via sindicatos da categoria artistica, criados desde a década de 1930.

Nos anos de 1970 e 1980, a modernidade conservadora levou a
institucionalizacdo do artista e do intelectual, impedindo que esse ator social se
manifestasse de forma autbnoma, reprimindo, assim, seus sonhos revolucionarios,
nao mais por meio de formas autoritarias de poder, mas pelas politicas liberais
comprometidas com a expansdo do mercado, implantadas por meio de politicas
publicas de financiamento do trabalho artistico. Quanto a forma, legitimas e
democraticas; quanto ao conteudo, mercantis e privatizadoras (SEGNINI, 2014, p.
252).

Segundo Liliana Segnini (2008), o movimento cultural e politico dos 1960, no
Brasil, pode ser caracterizado como romantico-revolucionario. A ideia de
transformacdo era valorizada, a construcdo de um homem novo idealizava um
passado, fazia referéncias ao homem do povo, com raizes rurais. Estava na pauta
dos artistas e intelectuais a questdo da identidade nacional e politica do povo
brasileiro. A estrutura de sentimento de brasilidade foi construida no bojo da entrada
da sociedade na modernidade capitalista e, como era de se esperar, nem todos os
artistas e intelectuais se engajaram na proposta.

Com o aumento da repressao no regime instaurado em 1964 desaparecia da

sociedade brasileira o ambiente que fez florescer aquele tipo de sentimento, sua
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desestruturacao inicia-se depois de 1964, com a consolidagao da industria cultural
no Brasil, pois havia surgido um segmento de mercado avido por produtos culturais
de contestacdo a ditadura, tais como danca, livro, musica, teatro, cinema, revista e
jornal, de modo que a estrutura de sentimento de brasilidade revolucionaria,
anti-mercantil, encontrava, contraditoriamente, aceitagdo no mercado, e foi por ele
incorporada. Além disso, em 1968 é redigido o Al-5, seguido de sucessivas derrotas
da esquerda esmagada pela ditadura que, paralelamente a repressao, realizava o
milagre econdmico que consolidaria a denominada modernizagdo conservadora
(SEGNINI, 2008).

Nesse sentido, as avaliagdes criticas dos integrantes do coletivo EntreAutores
em relacdo a produgdo da grande musica, constituem uma visdo politica de
contracultura e que tem relagdo com os movimentos musicais expostos. O Coletivo
em si é visto pelos integrantes como um movimento de resisténcia e de
contracultura, pois ele se opbe a produgdo da grande industria da musica,
promovendo a colaboracdo em comum, a construgdo mutua da identidade de cada
musico a partir das conexdes com outros musicos. Entretanto, ndo se constitui
enquanto um coletivo que contraria a grande produgao, mas sim como uma forma
de produzir artistas autorais. Assim, configura-se como um meio estratégico para
viabilizar que musicos independentes também facam parte do campo da musica,
tornando-o diversificado em relagéo a produgao mainstream.

A vida de trabalho, de acordo com Dubar (2012), é feita, também, de relagdes
com parceiros, marcadas por uma divisdo do trabalho e de percursos de vida,

marcados por imprevistos, continuidades, rupturas, éxitos e fracassos.

A socializagdo profissional é, portanto, esse processo muito geral que
conecta permanentemente situacbes e percursos, tarefas a realizar e
perspectivas a seguir, relagbes com outros e consigo (self), concebido
COmMO um processo em construgdo permanente. E por esse e nesse “drama
social do trabalho” que se estruturam mundos do trabalho e que se definem
os individuos por seu trabalho. (DUBAR, 2012, p. 358).

E a partir do nome do coletivo EntreAutores, que os musicos autorais
integrantes identificam-se por seu trabalho e sdo assim reconhecidos. O Coletivo
também envolve um processo de socializagdo profissional, uma identidade, um

fazer parte que requer um longo tempo de interacdo com os pares. De acordo com
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Dubar (2012), é por e em um processo especifico de socializagcado, ligando
educacéo, trabalho e carreira, que essas identidades vao se construir e assegurar o
reconhecimento de seus membros como “profissionais”.

O relato abaixo de uma integrante do Coletivo mostra, de modo geral, como
eram 0s convivios entre os integrantes, ilustrando a questdo da socializagao

profissional:

O coletivo EntreAutores € uma engrenagem que andou sozinha depois que
a gente criou. Ele servia para que as pessoas pudessem se expressar com
mais liberdade. A gente se encontrava pra isso. Pra n&o ter o julgamento do
palco. Pra tu mostrar uma musica, pra tu fazer uma parceria, pra mostrar o
que tu tava fazendo... Era um lugar... Um grande laboratério, de producgéo,
inclusive. [...] E ai como a gente se autoproduzia, eu acho que as pessoas
aprenderam muito de produgdo. E eu vejo que do EntreAutores, muitas
pessoas comegaram seus trabalhos autorais. Eram pessoas que achavam
que ndo existia isso, a gente tinha até uma amiga do EntreAutores que a
gente tocava nossas musicas e dali a pouco ela falava: “ta, agora vamos
tocar uma conhecida”. E a gente ganhava ela no cansago, assim: “fulana,
ndo, vamos tocar as nossas! Ouve o que a gente ta fazendo”. E dali a
pouco ela comegou a compor também, hoje em dia ela tem trabalho autoral.
Entdo percebo que teve a trajetéria de muita gente de conseguir se
descobrir como compositor, como artista que também produz, no
EntreAutores. Eu acho que foi um grande laboratério, ele era um negdcio
que a gente ia pra todo mundo aprender junto a ser artista junto. Acho que

foi isso que aconteceu. (Elis, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

A socializagao profissional é perceptivel em todos os relatos sobre os
convivios. No trecho acima, além da descrigdo da importancia do Coletivo para a
construcéo da carreira artistica do musico autoral, a integrante também toca no que
se refere a uma espécie de “pedagogia politica” quando comenta sobre a amiga do
grupo que pedia para tocar uma musica conhecida nos encontros, mas tinha seu
pedido negado e era “ensinada” a compreender a logica do Coletivo. Essa
‘pedagogia politica” refere-se a um enquadramento para todos do grupo em questao
seguirem, ou seja, serve como uma imposi¢ao de principios legitimos da percepgao
de mundo e da pratica musical daqueles que vao contra o principio de produgao

autoral.
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Em todos os relatos dos integrantes entrevistados a énfase na interacéo entre
os pares mostra a importancia na constituicdo do ser musico autoral. A construgao
de si enquanto musico autoral se dava através dos convivios, das trocas de
experiéncias entre artistas, das sugestdes coletivas na composi¢cao das musicas,
das dicas de outros profissionais que apoiavam a cena autoral (por exemplo:
fotégrafo sugerindo composi¢cdo de cenario e iluminagdo ou um produtor cultural
ensinando sobre como escrever projetos para editais de fomento). Cada pequena
troca era um elemento formativo e constitutivo da profissionalizagdo dos musicos
autorais. As atividades realizadas dentro do coletivo EntreAutores possibilitam uma
socializacado que implica construgao de si e reconhecimento mutuo.

Os musicos autorais integrantes do coletivo EntreAutores, apesar de terem
uma tendéncia a se alinharem com a MPB ou musica gaucha, se enquadram em
diferentes géneros musicais, ndo podendo serem reduzidos a um unico género, ou
qualquer outro tipo, visto que as composi¢gdes enquanto grupo chegam a misturar
mais de dois géneros musicais. O seguinte relato € um exemplo entre as frequentes
falas dos integrantes indicando o Coletivo como n&o tendo um perfil em termos de

sujeito ou género musical:

Olha, teve de tudo, né? (risos). Mas nunca houve uma definicdo disso.
Inclusive um dos principios do Coletivo é nao ter, € nao segregar, € ndo
apontar: “tu é isso, tu é aquilo”. Tu tem uma musica? Mostra pra gente.
Vamos compor juntos. E essa musica, ela é samba, ela é reggae, ela é pop,
ela é o que? Teve de tudo. Se tu pegar a primeira edigdo do EntreAutores
no Theatro Treze de Maio vai ver que tem MPB pura ao samba, ao samba
misturado com mdusica gaucha, rock... Eu jamais definiria questdes de
estilo. O Coletivo chamou gente sem discriminar. Muita gente veio. Mas
como a circulagdo de gente dentro dos encontros era muito variada, e as
vezes a pessoa ia um dia e ndo voltava mais ou as vezes ficava indo, ia as
vezes... Nao tem como definir. (Vinicius, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

Os musicos do EntreAutores se reconhecem e sao reconhecidos enquanto
musicos autorais por terem alguns percursos, experiéncias e dominio de saberes
semelhantes que os representam como parte de um mesmo grupo. Em termos de
género musical, a pluralidade é uma caracteristica constantemente apontada pela

maioria dos integrantes. Contudo, apesar da alegada pluralidade, alguns integrantes
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mencionam as prevaléncias que se tornam evidentes:

Eu acho que havia um... Uma coisa meio comum assim que era pela
musica brasileira, acho que isso se destacava mais. Por exemplo: pessoas
que cantavam em inglés apareceram, mas em numero muito menor que as
pessoas que estavam a fim de fazer portugués, que estavam a fim de fazer
algo vinculado a musica popular brasileira. As principais referéncias, acho
que se destacaram em varios momentos assim, era tipo Gilberto Gil,
Caetano Veloso, Chico Buarque, Milton Nascimento... Para mim se
destacou bastante, talvez porque eu também gostasse. Muitos homens,
né? Algumas mulheres, também, mas eu ndo conseguiria tragar mais do
que isso. Era uma espécie de conferéncia dos amantes da musica.
Amantes da musica, como um todo, e eu acho que da musica autoral.
Quem tinha isso em mente, compor cangdes e existir um lugar que as
pessoas estdo apresentando suas composi¢cdes préprias, acho que isso
poderia ser um perfil das pessoas que estavam interessadas por ir pela
produgéo local. O que esta se produzindo localmente de musica. (Caetano,
integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

No relato acima, buscando caracteristicas para definir um perfil em termos de
sujeito e de estilo musical que tende a se aproximar do Coletivo, o integrante indica
a prevaléncia do género MPB, e brevemente comenta sobre a predominante
presenca de homens em relagdo as mulheres. Em outro relato também é

mencionada a questao de género musical e a predominancia masculina:

Eu acho que o Coletivo tem uma forga que puxa pro lado nativista gatucho.
Porque a gente tem um momento que o Coletivo estd sendo criado, que
também é um momento em que, onde eu morava, a gente realizou um
evento de compositores chamado de Fogueira em Sol Maior. E na primeira
Fogueira em Sol Maior, 80% do pessoal que era do coletivo EntreAutores
estava. Entao aconteceu esse encontro rural na minha casa, no sitio onde
eu residia e acontecia o evento do EntreAutores, era o encontro urbano,
encontro da cidade. Entdo as musicas estavam sendo feitas na zona rural,
que eram trés dias de fogueira, elas eram finalizadas também nos
encontros e audi¢cdes do EntreAutores. Entdo a gente tem uma mescla, por
exemplo: o [nome de um integrante do Coletivo], que € um dos grandes
autores que participou do Coletivo, ele levou a [nome de uma banda], que é
uma banda que surge do coletivo EntreAutores, pra gravar 7 dias na minha

casa, nesse mesmo lugar onde a gente fez a Fogueira em Sol Maior. A
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minha casa era tipo... O sitio que eu morava era uma comunidade, que a
gente chamou de Tribo da Lua Vermelha, e la a gente se encontrou por dois
ou trés anos... Acho que foram duas Fogueiras. E ai claro que partes de
musicas que estavam sendo feitas Ia no centro, no coletivo EntreAutores,
eram terminadas la pra fora e vice-versa. E apresentadas nas audicoes,
aqui na cidade. [...] uma vez por ano, proximo do dia mundial da
biodiversidade, a gente fazia esse encontro rural onde a gente tinha cerca
de 50 compositores por trés dias escrevendo sem parar. E esses
compositores também eram os compositores do EntreAutores, entende? Sé
que o grupo EntreAutores se inspirava muito nesses eventos de
composigdo da Taipa... Que eram esses eventos pra fora, s6 que nesses
eventos pra fora s6 iam homens. S6 iam homens. E agora que esta tendo
uns eventos nativistas que vai mulher de compositora. E ali, nesse que a
gente fez, a Fogueira em Sol Maior, foi quando a gente inseriu as mulheres
com eles. Entdo vieram compositores gauchos de Uruguaiana, de Porto
Alegre, de Santa Maria e de outros lugares e a gente se juntou pra fazer

essas musicas. (Gal, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

No relato acima dois pontos sdo interessantes: a predominancia do género
nativista gaucho e, também, a predominancia da participacdo masculina. Nesse
sentido, a questdo da pods-colonialidade de género em relagdo ao processo
identitario também se mostra presente, uma vez que a presenga feminina € menor
que a masculina no Coletivo. Essa questao ilustra que, apesar da heterogeneidade
que conforma o Coletivo, ha uma maior presengca masculina. Também é um coletivo
heterogéneo em termos de género musical, mas privilegia mais a MPB e a musica
tradicionalista gatucha. E um coletivo heterogéneo, mas possui mais integrantes
homens que mulheres — portanto, desigual. Trata-se de uma heterogeneidade, mas

com preponderancias que sao importantes.

[...] Ah, outra coisa que tem muito no Brasil, que me chocou no inicio, s&o
0s concursos. Tipo, festivais, que no fim das contas tem sempre um juri
escolhendo. Sao festivais de competicdo. Entdo tu compete, tua
composicdo compete contra outra. E eu senti muito que esses festivais
acabavam, também, moldando um pouco o repertério que a galera
apresenta, porque a galera acaba apresentando e compondo para festival.
Sobretudo no Rio Grande do Sul que tem isso em prol do festival nativista,
onde tem muita regra pra seguir e tem muito musico que trabalha para

compor para festivais. E isso significa seguir a formula que sabe que pode
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vencer. E ndo necessariamente aquilo que realmente tem vontade de
compor. Ou que saiba da tua criatividade. Mais como uma fungao. Que a
fungdo é ganhar o prémio, entdo acaba sendo uma coisa muito funcional a
musica que é feita para ganhar esse concurso que ja sabe que vai ter tal e
tal juri, que presta atengdo nisso e naquilo, e a letra tem que ter tal
tematica, tem que ter mais ou menos trés palavras, nesse sentido dentro do
mundo nativista, eu senti que isso cortava muito a criatividade da galera.
Ou entortava, vamos dizer. Nao cortava, mas a galera tinha que encaixar
nisso para poder ganhar. E como esse € um dos poucos lugares que a
galera tem para trabalhar e ganhar dinheiro, acaba sugando muitas
pessoas que poderiam fazer coisas diferentes e novas, para dentro desse
circuito que eu acho que uma hora vai esgotar, sabe? Porque... Bom, ndo
sei se uma hora vai esgotar, mas sinceramente nao sai muito para fora. [...]
Isso € uma coisa que me surpreendeu muito e ndo gostei tanto assim
dentro desse mundo dos festivais e da musica regional. Depois tem todo
outro mundo, todo um outro ambiente dentro desse mundo que ta lutando
contra isso, logicamente. S6 que é uma luta, eu vejo que € uma luta para
poder também se sustentar por fora desse circuito que sdo os festivais. E
poder mudar esses circuitos dos festivais para serem mais amplos, mais
abarcativos. No Rio Grande do Sul para trabalhar como compositor tu tem
que compor a musica nativista. E uma coisa assim. E ai tu vai ter que se
ater a essas regras [...]. (Marisa, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

No relato acima a integrante critica o cenario dos festivais de competicao de
musica nativista gaucho em relagdo a ser incentivado um tipo de produgdo musical
que vai contra a “esséncia” que rege o Coletivo, e que acaba impondo limitagdes na
criagao da musica autoral.

Na perspectiva dos integrantes, ser musico autoral esta para além da criagao
(uma vez que o que se define enquanto musico autoral é a composigao propria),
pois envolve um determinado estilo que ndo esta associado ao mercado
hegemdnico da musica, que valoriza certos géneros que possuem mais visibilidade,
como € o caso do sertanejo. O estilo do Coletivo envolve uma forma especifica de
produgdo musical autoral e de vida, que esta vinculada a um processo particular de
socializagdo e experiéncias cotidianas entre os integrantes que compdem o grupo.
Considerando as particularidades do caso dos musicos autorais, a analise parte do
coletivo EntreAutores que é, ao mesmo tempo, plural e semelhante. A partir dos
elementos e caracteristicas que o constituem, € possivel entender um cenario

proprio da musica autoral.
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Os integrantes do Coletivo, apesar das suas distingdes, sdo um grupo de
afinidade onde cada um possui certo dominio ou conhecimento técnico a respeito
das praticas artisticas. Essas praticas sdo compartilhadas, envolvendo
sociabilidades, linguagem, valores, lazer e temas de interesse em comum. O vir a
ser musico autoral € uma construgdo coletiva, a partir da qual os membros
aprendem a se organizar e vao pouco a pouco se tornando parte e herdeiros do
legado do Coletivo.

O Coletivo é um local de socializagdo profissional, a partir dos convivios
acontecem trocas de aprendizagens. As experiéncias diferenciadas de cada um
resultam em uma variedade de conhecimentos. Tanto aqueles que tiveram uma
aprendizagem formal quanto aqueles que foram autodidatas, vao trocar essas
experiéncias e esses conhecimentos, promovendo um outro tipo de aprendizado,
uma construgcio do saber técnico a respeito da musica autoral.

A sociabilidade que se da nesse espaco inclui um circuito de amizade. O
Coletivo é o local de producao autoral, de troca de conhecimentos, mas também de
um encontro em grupo, uma roda entre amigos. O Coletivo é o local onde se
constroem e se fortalecem valores e praticas a partir de uma série de relagoes.
Varios integrantes, além do vinculo de amizade em comum, acabaram entrando em
relacionamentos amorosos e até mesmo formando uma familia propriamente dita.
Em relagcdo a isso, uma integrante relata sobre a sua trajetéria a partir da

participacado no Coletivo:

[...] O EntreAutores € um divisor de aguas na vida de muita gente que
passou ali, na minha principalmente porque eu virei mae. Entdo acho que
ndo tem algo mais transformador na vida de uma pessoa que seja a
maternidade. Eu fiz amigos, compadres que agora eu sou madrinha das
criangas, os amigos sao padrinhos da minha cria, e € uma amizade, é toda
uma cultura, uma coisa que eu nao sei explicar que é diferente. Ndo tem
como descrever sendo dizer que é um divisor de aguas. E uma mistura de
emocgdes porque foi um momento muito louco onde eu tava saindo de uma
escola tradicional, digamos assim, para viver aquela utopia. Sabe aquele
sonho que todo adolescente tem de viver da sua arte, sabe essa coisa
assim? Eu acho que todo mundo pensava que era uma coisa possivel
porque todo mundo viveu muito intensamente isso, entdo foi um ano assim
muito louco e muito bom ao mesmo tempo. E... Me trouxe o [nome do filho

da integrante]... Nao tem como dizer que nao foi transformador e um divisor
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de aguas para a vida, para conceito de acreditar nas pessoas, de entender
que tudo tem seu tempo... E muito profundo que eu ndo sei descrever em
palavras sem te dizer isso. (Clara, integrante do coletivo EntreAutores,
2022).

A partir deste relato, observa-se que se desencadearam outras relagdes
parecidas, que colocam em pauta ndo apenas uma rede de relagdes para a
producdo da musica autoral ou para o desenvolvimento coletivo enquanto artistas,
mas também a vida como um todo. As relagcbes formadas no Coletivo se estendem
para fora dele.

Diante do exposto, é a partir da identidade que o coletivo EntreAutores vai
envolver, também, um processo de socializagao profissional, um fazer parte que
requer um longo tempo de interagdo e que promove o ingresso na atividade, formas
de aprendizagem, as relagdes de sociabilidade e redes de troca de informacdes e
conhecimentos. E pela identificagdo dos musicos autorais dentro do Coletivo que
ocorre o processo de socializagdo entre os seus pares, assegurando o
reconhecimento de seus membros como “profissionais”.

Segundo Dubar (2005), a socializagao profissional vai permitir a inser¢ao no
mercado de trabalho, uma vez que as identidades sociais e profissionais sao
construgdes sociais que vao implicar na interagdo entre trajetorias individuais e
sistemas de emprego, de trabalho e de formagéo. Pensando o campo da musica, os
musicos independentes correm o risco de nao ter acesso ao mercado que a
industria da musica proporciona, sendo o Coletivo um dispositivo de formacéao
alternativo para a socializagao profissional, nos termos do autor, que o capacita para
a insercao no mercado de trabalho da musica.

Além da socializagdo profissional, o coletivo EntreAutores propicia uma
socializacao politica, onde as concepgdes de visdes de mundo referem-se, também,
ao capital social. Assim, € a partir da socializagdo politica que os integrantes
compartiiham modos de ser e de existir, e constroem uma leitura politizada da
atuacao profissional e, também, do proprio Coletivo.

Os musicos autorais oscilam entre estar e ndo estar no mercado da musica,
por este motivo a insergcdo dos musicos autorais no cenario musical local € um dos

propositos do Coletivo e fator identitario. A identidade ou o processo identitario do
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Coletivo esta ligada a socializacao profissional e politica neste espaco, que é

formador, fonte de experiéncias, de novas competéncias e de aprendizagens.
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4 MERCADO DE TRABALHO: A EXPERIENCIA DOS ARTISTAS
AUTORAIS/INDEPENDENTES

O cenario musical autoral trata-se de um mercado de trabalho especifico que
possui suas proprias regras. Nele, os vinculos de amizade, de reciprocidade, a
relacdo com a cidade, a dinamica das politicas publicas para a area cultural, entre
outros aspectos, sdo cruciais para a compreensao da dinamica dessa cena artistica.
O que é ser um musico autoral em um cenario que muitas vezes nido € possivel
acessar as majors, o grande mercado, e o cenario local (bares, restaurantes, casas

noturnas, etc.) € uma fonte econdmica instavel e pouco rentavel?

Neste capitulo sera tratado sobre o mercado de trabalho para os musicos
autorais locais que se organizam de forma independente e buscam a insergdo no
cenario musical. As oportunidades, os espacos e as politicas publicas sao
caracteristicas principais neste circuito de precariedade. O governo, no contexto
aqui analisado, € o elemento que impacta diretamente tanto de maneira favoravel
quanto negativa. Outro ponto é que a socializacao (explorada no capitulo anterior)
possui um carater difuso capaz de construir tanto vinculos de amizade, quanto
visdbes semelhantes acerca do fazer artistico. Reconhece-se e enfatiza-se que
existem movimentos diversos para analise, mas o que motivou a pesquisa foram os

musicos que se interessam em se inserir no mercado de trabalho.

4.1 ESTADO E MERCADO: A INFLUENCIA DO GOVERNO NO AMBITO DA
CULTURA

Segundo Becker (2010), os Estados e os seus aparelhos administrativos
participam na produgcdao e na distribuicdo da arte no seio dos seus respectivos
paises. As assembleias e os governos fazem as leis, os tribunais interpretam-nas e
os funcionarios zelam pela sua execucgao. Os artistas, os publicos, os fornecedores,
os distribuidores, todos aqueles que de um modo ou de outro cooperam na
producdo e no consumo das obras de arte, agem no quadro dessas leis. Os Estados

e 0s seus representantes, tal como os outros participantes na realizagao de obras
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de arte, agem em funcao dos seus interesses. Em muitos paises, o regime vigente
adota uma perspectiva mais favoravel em relacdo a arte. Nesses casos, o Estado
toma disposi¢des legais para favorecer as artes de varias maneiras. Quando os
artistas financiam as suas atividades negociando as suas obras como bens
alienaveis dos quais sado proprietarios, as leis que regem o direito de propriedade
interessam-lhes diretamente. O Estado pode inclusivamente considerar como
oportuno o estabelecimento de uma legislacdo relativa a cedéncia de bens
artisticos, com o intuito de proteger os direitos e a reputagao dos artistas.

Segundo Becker (2010), a primeira preocupacao do Estado € manter a ordem
publica e garantir o pleno usufruto dos direitos garantidos a todos os cidad&os,
fazendo aplicar as regras do jogo. Os cidadéos podem queixar-se de que o trabalho
de um artista interfere com o livre e legitimo exercicio dos seus direitos, e
apresentar queixa contra o artista em questdo. Muitas queixas sao resultado de
desconforto fisico e de contrariedades varias, um exemplo € barulho que pode

incomodar, como é relato do integrante do Coletivo que € musico de rua:

[...] como musico de rua a gente ja teve que reivindicar algumas questbes
nao monetarias, mas sobre a participagao da musica no centro da cidade,
da gente poder trabalhar ali, porque tem muitas pessoas que se incomodam
com isso, se incomodam com barulho, muitos comerciantes e alguns
moradores e que sdo a minoria, porque a gente ta ali muito mais de 10
anos, que tem muitos musicos de rua, entdo eu acho que é bem... Foi a
Unica vez que a gente tentou conversar com o poder publico da cidade. [...]
A gente tem um salvo conduto, que é uma permissao que vale para
qualquer musico que queira tocar na cidade. Normalmente fica com a gente
e a gente tenta distribuir. Ah, tem um musico novo ai tocando e ele tem
algum problema com a fiscalizagdo. A gente vai, leva o salvo conduto, fala
pra eles: “6, vocés nao tem o poder pra retirar o musico porque a gente tem
uma autorizagado aqui, um salvo conduto, que permite a nossa atividade de
acontecer em qualquer ponto da cidade”. (Djavan, Integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

No caso relatado, o integrante do Coletivo possui um salvo-conduto emitido
pela Prefeitura, que permite a ele exercer seu trabalho sem constrangimento ou
obstaculo por outras pessoas. Portanto, o Estado age com os participantes nos

mundos da arte, facilitando a realizacao das atividades artisticas com o apoio direto
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ou indireto. Também pode constranger as atividades artisticas tidas como criticaveis
ou impedir a sua difusdo (0 modo de intervengdo mais corrente). Neste sentido,
todos os artistas dependem do Estado, e as suas obras sdo um testemunho dessa
dependéncia (BECKER, 2010).

Recuperar a reflexdao de Norbert Elias (1995) sobre Mozart e seu contexto
historico, politico e social possibilita compreender as relagbes do artista, ndo mais
na sociedade da corte, mas no contexto do Estado e do mercado capitalista,
procurando descobrir suas configuragdes fundamentais. A partir da vida de Mozart,
enquanto individuo, artista na corte austriaca, o autor recupera aquele momento
histérico e a sua configuragdo, bem como as pressdes sociais que agem sobre o

individuo.

Com respeito a musica, a situagdo ainda era muito diferente naquela época
— especialmente na Austria e em sua capital, Viena, sede da corte imperial
como, em geral, também nos pequenos paises alemdes. Tanto na
Alemanha como na Franga, as pessoas que trabalhavam neste campo
ainda eram fortemente dependentes do favor, do patronato e, portanto, do
gosto da corte e dos circulos aristocraticos (e do patriciado burgués urbano,
que seguia seu exemplo). Na verdade, mesmo na geragao de Mozart, um
musico que desejasse ser socialmente reconhecido como artista sério e, ao
mesmo tempo, quisesse manter a si e a sua familia, tinha de conseguir um
posto na rede das instituicbes da corte ou em suas ramificagdes. Nao tinha
escolha. Se sentisse uma vocagédo que o levasse a realizagbes notaveis,
quer como instrumentista, quer como compositor, era praticamente certo
que so6 poderia alcangar sua meta caso conseguisse um cargo permanente
numa corte, de preferéncia em uma corte rica e espléndida. (ELIAS, 1995,
p. 17-18).

Na corte principesca — o palacio do principe —, 0s musicos eram tao
indispensaveis quanto os confeiteiros, cozinheiros ou criados e ocupavam 0 mesmo
status na hierarquia da corte. Esta era a estrutura fixa para se desenvolverem.
Também, para o grande artista burgués, era caracteristico viver em dois mundos.
Toda a vida e obra de Mozart foram marcadas por esta cisao, que, por um lado se
movia em circulos da aristocracia de corte, por outro era membro do circulo dos
empregados de nivel médio, o que poderia ser chamado do mundo “de escala

abaixo”. Apesar da sua identificagcdo com a nobreza da corte e seu gosto, Mozart
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tinha ressentimento pela humilhagdo que ela Ihe impunha. Neste contexto, Mozart
toma a decisdo de deixar Viena e seu mecenas para ser autbnomo, por sua propria
conta, em um mercado de trabalho que nao havia ainda integrado esta
possibilidade.

O conflito de Mozart com seu empregador mostra como o musico daquela
época dependia de um emprego na corte ou junto a um principado de corte. Assim,
Elias (1995) destaca um principio de tensao entre a produgao artistica e o trabalho
cotidiano realizado por Mozart, em um contexto que nao reconhecia o seu valor
artistico, nem a necessidade de independéncia, material e estética, dos criadores e
intérpretes.

Cabe aqui retomar a indagacgao feita por Segnini (2008) para refletir sobre o
espaco do musico autoral no mercado de trabalho: o que significa, no presente, ser
socialmente reconhecido como artista e ser ao mesmo tempo capaz de alimentar
sua familia, na sociedade moderna? Como os trabalhadores artistas se inscrevem
na sociedade salarial, sobretudo no periodo mais recente, no contexto de
mundializagdo, privatizagao da cultura, precariedade, inconstancia, instabilidade e

falta de reconhecimento (material e simbdlico), por exemplo?

4.2 ESTADO E MERCADO NO BRASIL: INFLUENCIA E DEPENDENCIA DO
GOVERNO NO AMBITO DA CULTURA

No Brasil, a Constituicdo Federal de 1988 instituiu um dos seus grandes
marcos no processo de democratizacdo e reorientou as nocdes de cultura e de
patrimoénio. Segundo o art. 215, “o Estado garantira a todos o pleno exercicio dos
direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a
valorizacao e a difusdo das manifestagdes culturais”.

As leis que se sucederam tiveram efetiva relevancia no trabalho artistico,
somente a partir do momento em que o processo de democratizagao politica é
articulado ao Plano Diretor da Reforma do Aparelho do Estado, elaborado pelo
Ministério da Administracdo Federal de Reforma do Estado (MARE), assegurando
as bases institucionais das mudangas previstas. Os objetivos da reforma sao
colocados em termos da prépria modernizagéo do setor publico, cujas palavras de

ordem sdo a busca da eficiéncia e da eficacia pela melhora da “governancga publica”.
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O Plano Diretor da Reforma do Estado no Brasil foi publicado em novembro de 1995
com o objetivo de estabelecer as diretrizes para a mudanga do setor publico federal,
baseadas na ideologia da gestédo por resultados. Dessa forma, os teatros publicos e
estatais criaram fundagdes e organizagdes sociais, previstas no Plano Diretor,
orientando a passagem da arte enquanto bem publico para a Idégica privada em
busca de resultados. Os artistas vivenciaram as implicagdes dessas mudangas.
Assim, a privatizacdo das empresas estatais, a terceirizagcao de servigos auxiliares
para empresas comerciais e a contratagdo de organizagcdes sem fins lucrativos para
a prestacado de servigos sociais e cientificos, sdo reformas destinadas a reforgar a
capacidade do Estado, retirando-o de fun¢des que n&o Ihe cabem (SEGNINI, 2008;
2014).

Segundo Segnini (2008), no quadro institucional brasileiro, o Estado
representa a principal instituicio de suporte financeiro na concretizagdo das
atividades artisticas. No entanto, sobretudo nos ultimos vinte anos, € observado
cada vez mais a crescente e relevante presenga das grandes corporagdes, de
capital estatal ou capital privado no financiamento do trabalho artistico. Para
fazerem da arte um grande negdcio, as grandes corporagdes possuem estratégias
que possibilitam esta opgédo politica. Os interesses dos governos neoliberais nas
propostas de livre mercado somaram-se aos interesses das grandes corporagdes
em aumentar sua influéncia no ambito cultural, minimizando custos por meio da
renuncia fiscal e maximizando lucros, por meio da divulgacdo de suas marcas. A
autora também evidencia que o trabalho artistico e intelectual decorre da
efervescéncia das mudangas sociais observadas na segunda metade do século XX,
mais especificamente apds o término da ditadura civil-militar em 1985, intensificado
ainda mais no processo de mundializagdo e expansao do ideario neoliberal.

Em 1985, é criado o Ministério da Cultura no Brasil. As leis que se sucederam
tiveram efetiva relevancia no trabalho artistico somente a partir de 1995, dez anos
depois, no momento em que o processo de democratizagao politica se articula ao
fortalecimento do mercado. Essa questdo é regulada por meio da Lei Federal de
Incentivo a Cultura (Lei n. 8.813/91), conhecida como Lei Rouanet, no ambito
federal, e define as bases da politica de relagdes entre o Estado, capital privado e
renuncia fiscal para investimento em cultura. Trata-se, portanto, de recurso publico,
direcionado de acordo com a capacidade de elaboracéao de projetos dos diferentes

grupos e exigéncias dos patrocinadores (SEGNINI, 2014).
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Segundo Segnini (2014), entre os investidores, destaca-se a participacao de
grandes empresas estatais como a Petrobras e o Banco do Brasil no financiamento
das atividades artisticas. Evidencia-se, dessa forma, que mais do que uma decisao
econdmica, trata-se de uma opgao politica neoliberal de gestao da arte por meio das
decisdes corporativas. Nos Estados e Municipios, a lei de incentivo a cultura por
meio da isengao fiscal é reproduzida, tornando ainda mais significativo o volume das

verbas geridas por empresas privadas, fundagdes e organizagdes sociais.

O artista — na qualidade de trabalhador — estabelece uma ligacao estreita
entre a atividade artistica criativa (e seus desafios) e a esfera do trabalho
criador de valor (e seus constrangimentos). Nesta segunda dimenséo,
submete-se as formas de controle expressas no financiamento, na gestao
do trabalho artistico, nas formas de remuneracdo (salario, caché) e nas
relagbes de trabalho. A constante tenséo entre arte, trabalho e profissao
revela que o resultado do trabalho artistico esta submetido aos controles
exigidos na produgdo do valor, mesmo que justificados em nome da
qualidade artistica e ndo do valor criado — dificil de ser mensurado —, mas
inscrito na esfera ampliada de acumulagao do capital. (SEGNINI, 2014, p.
263).

Segnini (2008) analisa o relevante papel do Estado no crescente financiamento
das artes no Brasil por meio dos objetivos e mecanismos de financiamento do
Programa Nacional de Cultura, vinculado ao governo na esfera da Unido para
delinear o contexto no qual se inscreve o artista e seu cotidiano de trabalho, a partir
dos anos 90. Segundo a autora, o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac),
criado em 1991, objetiva fomentar e promover a producgédo cultural no pais e é
formado por trés mecanismos: o Fundo Nacional de Cultura (FNC), o Incentivo
Fiscal (Mecenato) e o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (Ficart). No
entanto, foi somente no ano de 1995, com o inicio do governo do presidente
Fernando Henrique Cardoso, que a Unido passou efetivamente a criar condicdes
institucionais objetivando a efetiva implementacédo da lei. Entre elas, destaca-se a
criacao da Secretaria de Apoio a Cultura, no MINC.

O fomento cultural no Brasil ocorre principalmente a partir da Lei Rouanet,
viabilizando a execugédo de milhares de projetos artisticos e culturais por todo o
pais. Outra forma é através do Fomento Direto, que possibilita a manutencao de

espacgos culturais, a concessao de bolsas e premiagdes, a implementacao de
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instrumentos de financiamento reembolsavel e a realizacdo de editais de apoio a
producdo cultural. O seguinte relato expde sobre o funcionamento dos editais

existentes no Brasil:

E, essa do Aldir Blanc é um modelo emergencial que a gente, a gente o
setor cultural, td debatendo e construindo uma luta no Brasil inteiro pra
garantir que se torne permanente. E existe o recurso pra isso. No fundo do
recurso da cultura. [...] A lei Rouanet é outro modelo... A gente ja teve
grandes discussdes sobre a Rouanet, ela tem um modelo que eu acho que
ta ultrapassado, mas ela ndo €& o problema que ta pintado pelo
bolsonarismo. Como se fosse sé despejar dinheiro no artista. Pelo
contrario, a lei Rouanet tem uma falha muito grande que é o mecanismo
que ela permite que o empresario decida pra onde que vai o dinheiro do
imposto dele, e ndao um conselho publico de cultura. Entdo ai ta uma cilada
da Rouanet que tem que ser resolvida com o tempo, mas ela é util, é
interessante. S6 que captagdo de recursos, se tu € um pequeno artista
independente, ndo tem tanta organizagdo empresarial em torno de ti, é
muito dificil tu elaborar um projeto, captar o recurso, executa-lo, prestar
conta dele e além de tudo isso, exercer o criativo, também. E muito dificil
fazer isso. Os melhores, pra mim, eu acho que sao os ideais sdo os
modelos de incentivo que sao diretos. Uma vez aprovado seu projeto, tu
acessa o recurso. E depois tu da conta dele. Tu ndo tem que sair captando
junto com as empresas. Ele vem direto do fundo da cultura. Sao esses que
sd0 os mais disputados, tanto os publicos quanto os privados. Ou da area
musical que a gente t4 habituado que ta super disputado, ele tem uma
coisa de langar tendéncia, de sempre trazer uma vanguarda no olhar pra
nova musica brasileira, enfim, tem varias que eu poderia citar aqui mas
ficaria magante. Entdo eu acho que sim, tem um universo de editais, mas
tem que ser ampliados e qualificados, com certeza. (Ney, produtor cultural
na cidade de Santa Maria, 2022).

Na sociedade contemporanea, o profissional da area da cultura pode ser um
assalariado, um auténomo na luta pela renda, um desempregado e, com frequéncia,
um trabalhador precario. O musico independente pode estar em uma condi¢cao
fortemente heterodirigida, por isso, buscar e concorrer a editais de fomento é uma
competéncia cada vez mais necessaria. O financiamento promovido através de
editais oportuniza a insergdo dos musicos autorais no mercado de trabalho da

musica uma vez que, sem esse tipo de financiamento, muito provavelmente nao
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conseguiriam executar seus projetos. Em se tratando disso, o apice do coletivo
EntreAutores foi a conquista representada na aprovacao de edital e que resultou no
langamento da Coletédnea 2019 com 12 faixas selecionadas por dois integrantes que
idealizaram e escreveram o projeto. As inscrigdes do Coletivo em editais aconteciam
em nome daqueles integrantes que tinham CNPJ, tendo em vista que o processo de
inscricdo em edital acontece em nome de pessoa juridica. Em fungdo disso, a
formalizacédo do Coletivo ja foi um assunto debatido entre os integrantes, visando
justamente facilitar o acesso a editais, mas a ideia nao foi levada adiante. Esse fato
demonstra a tamanha importancia que os editais possuem. Torna-se indispensavel
uma mobilizagcdo dos artistas para que se ampliem as oportunidades no mercado
cultural, a partir desse tipo de trabalho estético.

Segundo os dados do IBGE de 2021, sob a ética de posigdo na ocupagéao, o
trabalhador por conta propria é a principal categoria de ocupados no setor cultural.
Em 2020, o percentual desse grupo foi de 41,6%, seguido dos empregados do setor
privado com carteira (37,7%) e sem carteira (11,3%). Em todos os setores, nesse
mesmo ano, 0 grupo com o maior numero de ocupados foi o de empregados do
setor privado com carteira (37,6%), seguido do conta propria (25,4%) e empregados
do setor publico (13,0%). Destacam-se, no ano de 2020, as categorias mais
associadas com a informalidade, os empregados do setor privado sem carteira e 0s
conta prépria, que perderam participacao relativa na ocupagao, principalmente no
setor cultural.

A partir de todas as implementacdes de leis e as reestruturacdes no ambito da
cultura no Brasil desde a Constituicdo Federal de 1988, compreende-se a
importancia do fomento na area da cultura, principalmente para os musicos
independentes, uma vez que o mercado profissional da arte é singular e sua
existéncia tem relagcdo direta com politicas publicas, ja que, sem isso, fica-se
dependente do mecenato ou das familias dos artistas que podem investir na
carreira. O relato a seguir mostra a importadncia das politicas publicas para o

mercado da musica:

[As politicas publicas] J& avangaram muito no Brasil e hoje a gente vive um

cenario terrivel’”, ainda que no Rio Grande do Sul tenha se mantido

27 O “cenario terrivel” descrito pelo entrevistado no relato refere-se ao governo do presidente Jair
Bolsonaro que teve seu mandato presidencial do dia 1 de janeiro de 2019 a 31 de dezembro de
2022.
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algumas conquistas. Mas em escala ampla, nacional, com esse governo
fascista, preconceituoso, anti-intelectual, contracultura no fiel sentido da
palavra, obviamente o projeto desses caras é matar a mingua o universo
que a gente produz, enfrenta, vive... Entdo houve um retrocesso muito
grande ao mesmo tempo que ha uma expectativa muito grande® que
retorne o investimento na criatividade do setor cultural. E na manutengao
mesmo, sabe? Possibilitar, viabilizar que novas iniciativas consigam
organizar pelo menos seus primeiros passos com algum subsidio, depois
que ja tem um certo histérico, uma certa solidez artistica, estética... Claro
que sim, 6bvio que é isso. Ndo é pra banda que ta ensaiando na garagem,
€ pra alguém que ja tem algo mais elaborado, mas pra dar o proximo passo
pra comegar a gerar... Porque cultura, o mercado cultural gera muita grana,
muito emprego, eu ndo tenho os nimeros aqui, eu nao vou mentir, mas tu
pesquisa e facilmente descobre isso. E isso que precisa ser trazido & tona.
Entdo o mais 6bvio em qualquer economia, em qualquer pais, € que os
setores que geram produtividade e receita, que eles tenham investimento
também por parte... Até banco recebe grana do Estado, entdo 6bvio que o
setor cultural tem que receber, também. Pra capacitar, pra formar, pra
estimular a criacdo, pra organizar, pra dar solidez pras cenas locais e
regionais. E descentralizar, sair da capital. Capital ja tem, sempre teve,
sempre vai ter. Interiorizar. Revelar o que ja tem, fortalecer, dar
consisténcia, criar um ambiente com seguranga pra trabalhar. Politica

publica é pra isso. (Ney, produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

As politicas publicas criam espagos de ocupagao para os trabalhadores da
area da cultura — que € uma cadeia ampla — associada ao espetaculo. Outra
questdo apontada no relato € que o fomento na area da cultura esta ligado a
“‘capacitar”’, “formar” e “estimular a criagdo”, competéncias cada vez mais
necessarias ao musico independente, no atual cenario do mercado de trabalho, para
buscar e concorrer a editais de fomento. A critica ao governo voltado para a questao
da cultura destaca a importancia da representatividade politica no setor cultural
como um elemento fundamental na viabilidade dessas politicas. Nesse contexto, a
representatividade politica tem um peso importante em relagéo a incidir sobre as leis

e, consequentemente, sobre o mercado da musica.

% A “expectativa muito grande” mencionada no relato remete a eleigdo presidencial, que estava
acontecendo naquele periodo da entrevista, e a sua consequente possibilidade de mudancga no setor
da cultura com a elei¢cdo do candidato Luiz Inacio Lula da Silva, atual presidente do Brasil.
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No Brasil, uma figura conhecida da musica popular brasileira que passou a
seguir carreira politica € Leci Brandao®. Cantora, compositora e umas das mais
importantes intérpretes de samba, tornou-se Conselheira da Secretaria Nacional de
Politicas de Promogao da Igualdade Racial e membro do Conselho Nacional dos
Direitos da Mulher, em 2004, onde permaneceu nesses postos por dois mandatos (4
anos). Em fevereiro de 2010, filiou-se ao PCdoB e candidatou-se ao cargo de
deputada estadual por Sdo Paulo, tendo sido eleita e reeleita em 2010, 2014, 2018
e 2022. Como parlamentar, dedica-se especialmente a promog¢ao da igualdade
racial, ao respeito as tradigdes de matriz africana e a defesa da cultura popular
brasileira.

No Rio Grande do Sul, a Assembleia Legislativa possui uma comisséo
permanente de Educagido, Cultura, Desporto, Ciéncia e Tecnologia®® onde as
principais funcbes sao assuntos referentes a educacdo, cultura e patrimbnio
histérico e desenvolvimento artistico, cientifico e tecnolégico. Essa comissdo é
formada por um presidente, um vice-presidente, 9 titulares e 11 suplentes. Entre os
21 integrantes da comissdo, apenas um representa diretamente questdes
relacionadas a musica. Luiz Marenco (PDT), musico nativista com carreira
profissional iniciada em 1988, quando comecgou a participar de festivais, desde
crianga se interessou por musica, sendo o unico da familia a seguir o caminho
artistico. Morou em varias casas e lugares até conseguir viver da musica e em 1990,
gravou seu primeiro disco ao lado de Jayme Caetano Braun. Ao longo de 34 anos
de carreira, Marenco gravou 25 obras e se tornou uma das maiores vozes da
musica regional, tendo influenciado toda uma geragcéo. Em 2018, foi eleito deputado
estadual com 24.607 votos, conquistados na grande maioria dos municipios do
estado, dando continuidade ao pioneirismo em sua vida, iniciado com a atividade
artistica.

Outra fala do produtor cultural de Santa Maria/RS sobre o Conselho Regional
da Musica aponta, nesse sentido, para os esforgos de constituicdo de uma

identidade profissional:

2% SAO PAULO (Estado). Assembleia Legislativa. Leci Branddo. Disponivel em:
https://www.al.sp.gov.br/deputado/?matricula=300513. Acesso em: 17 Abr. 2023.

% RIO GRANDE DO SUL (Estado). Assembleia Legislativa. Comissdo de Educagio, Cultura,
Desporto, Ciéncia e Tecnologia. Disponivel em:
https://www.al.rs.gov.br/legislativo/Comissoes.aspx?ldComissao=8. Acesso em: 17 Abr. 2023.
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Tem o [Conselho da Musica] Nacional [...]. Eu participei do Regional. Nunca
participei do municipal, por exemplo, sé do Regional. [...] A importancia de
participar é ajudar a construir o sentido da politica publica, né? Pra onde ela
vai, quem ela vai abranger, seus critérios, os seus conceitos... E tentar
tornar isso menos burocratico, menos uma visao de estado, quadrada, de
gabinete e mais sensivel ao que acontece de fato em cada setorial, mas
muitas vezes acaba que o proprio conselho acaba se contaminando da
burocracia mais pesada do estado e também cria um grau de
distanciamento em relagdo a sociedade. Entre a politica publica e a
sociedade. Entao eu achei uma experiéncia interessantissima, certamente,
com certeza foi para minha formagao, mas achei ela pouco deliberativa,
pouco aberta, pouco consultiva para ambientes fora da reunido... Entdo eu
aposto que os conselhos tém que se multiplicar, se fortalecer, precisam se
aprofundar, mas mudar também um pouquinho a sua dinamica, se tornar
um pouco mais porosas, sair mais, abrir mais. Porque se ndo a gente cria
um conselho de especialistas, de notaveis, ndo é essa a intengdo. A
intencdo é a representatividade, trazer as demandas de cada comunidade
cultural e deixar isso se tornar visivel no corpo da lei, do edital. (Ney,

produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

A participagdo no Conselho da Musica é expressao, também, da socializagao
definida por Dubar (2005), no sentido que uma identidade profissional e, portanto,
social, se constitui ndo apenas em relacbes de trabalho, mas também da
participagdo de atividades coletivas em organizagbes e na intervengdo em
representacdes. A experiéncia do interlocutor mostra como a busca por espacos
especificos, que passa pelos profissionais deste campo, € entendida como a
aprendizagem profissional que forma novas experiéncias e competéncias, e que
forma o pertencimento a partir da interagcao entre os envolvidos.

A politica publica também traz outros horizontes para os artistas que vao além
de individuos as voltas de uma légica meritocratica. A experiéncia do orgamento
participativo em algumas cidades do interior, e também capitais, por exemplo,
impactou de modo significativo o montante de recursos e o tipo de politica para o
campo da cultura. Essas agdes influenciam nas oportunidades para os artistas, no
mercado e, em grande medida, também protegem os artistas de ficarem a mercé de
uma competicao desenfreada, que pode acabar levando a uma reproducgao do que

ja é hegemadnico.
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O principal tipo de insercdo no mercado de trabalho — o cenario musical — é
através da apresentacdo do musico ao publico. Todo tipo de show, festa, espetaculo
ou outras formas de apresentacdo envolve custos financeiros. Nesse sentido, os
editais sdo a principal forma de inser¢cdo no mercado, uma vez que é através deles
que o musico autoral tem a possibilidade de se apresentar ou até mesmo produzir

seu trabalho. O relato a seguir explica a atual dindmica de apresentagio:

[...] Pega o exemplo de uma banda chamada Boogarins, que é uma banda
que toca um rock psicodélico [...] € uma banda que se for tocar hoje numa
casa noturna no interior, e mesmo cidades como Porto Alegre, ndo coloca
mais que 300, 400 pessoas. E no entanto tem um custo mais alto, porque é
mais profissional e tal. Entdo tem os seus dilemas, sabe? S&o bandas que
ja custam mais, e no entanto nao oferecem tanto retorno de publico. Na
quebra disso, como é que se resolve? Com patrocinio, com edital... Entdo
cada vez mais é fundamental que se discuta politicas publicas porque nao é
justo vocé trabalhar com artistas com grande respaldo popular. No
MorroDalia que a gente ta produzindo pro més que vem, agora, tem desde
Gilsons, Duda Beat, Ultramen, até bandas que ninguém conhece, até
Caego a Jajara. Umas coisas que ninguém conhece. E no entanto, para se
tornarem conhecidas, elas precisam tocar em festivais assim. E o modo de
garantir o pagamento, a inser¢do, € que a gente tenha acesso a politica
publica de investimento no setor. E isso. Porque se ndo, se depender so
das proprias pernas do artista e do empreendedor, ndo fecha a conta. (Ney,

produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

O interlocutor evidencia o papel do Estado no mercado da musica e a
respectiva importancia que detém na concretizagdo das atividades artisticas,
principalmente por possibilitar o acesso de musicos menos conhecidos a este
mercado. A rede de influéncia dos musicos também entra com fungdo de
importancia, sendo, portanto, duas as variaveis reguladoras deste mercado de
trabalho: o Estado e as relagdes sociais (a familia esta relativamente associada a
segunda variavel).

O seguinte relato de um integrante do coletivo EntreAutores se contrapbe ao
relato analisado anteriormente e defende que a competéncia do proprio artista
independente pode ser considerada mais importante que o sistema de politicas

publicas disposto para os artistas:
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A leitura que eu fago do mercado atual no pais é a seguinte: o artista
independente, de certa forma, a gente t& vivendo um momento em que
depende muito mais da propria pessoa do que dos sistemas que estao
dispostos pra gente, principalmente o sistema de politicas publicas e tudo
mais. E eu entendo que as pessoas que conseguem se planejar e
estruturar o que elas querem dizer com seu fazer artistico e mesclar tudo
isso aos fatores das dificuldades que a gente tem com a comunicagéo hoje
em dia, com o sistema politico, a leitura que eu fago & que existe um
mercado para ser explorado e que nao é facil, entendeu? E a gente precisa
aprender a melhorar a nossa comunicagdo enquanto setor artistico. O
artista precisa aprender a se comunicar melhor com o publico que esta ali
pronto para descobrir 0 que as pessoas oferecem. Eu penso assim: a
internet democratizou o acesso a cultura, mas nao quer dizer que isso
esteja mais facil, talvez tenha se tornado mais dificil. Mas um dos fatores
que a gente tem que atentar muito mais é entender as maneiras de se
comunicar, da comunicagdo, para fazer com que esse periodo seja
conveniente para quem decidiu trabalhar pela arte, se remunerar e se sentir
digno do fazer artistico. [...] H4 uma necessidade do proprio artista de
entender urgente os fatores da sua comunicagdo para com o publico,
porque ja que a gente ndo depende tanto mais das grandes gravadoras,
dos sistemas, ou até mesmo artistas do interior, eles precisam correr muito
atras da maquina pra encontrar essas ferramentas de comunicagao e fazer
com que a gente acesse as pessoas dessa maneira democratica, que € a
internet, que é onde todo mundo teoricamente tem seu espaco, né?

(Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

Na fala acima nota-se certa preocupagado com o setor musical independente
com um viés do discurso empreendedor, no sentido de que o entrevistado
reconhece que as politicas publicas sdo um meio que esta disposto para o artista
independente, mas que parte das competéncias do artista independente
“‘empreender” um novo meio de inserg¢ao através da comunicacao, se destacando e
ganhando seu espago entre outros artistas. A fala reforga, assim, o
empreendedorismo, caracteristica presente nos novos discursos envolvendo o
mundo do trabalho e da empresa e que estimula a demanda por profissionais
dotados da qualidade de autogeréncia e também de ideais empreendedores de
modo meritocratico (BOLTANSKI; CHIAPELLO, 2009).

Nota-se a ambiguidade da posicdo do musico independente que, apesar da

sua denominacido de “independente” — oriunda do senso comum da comunidade
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artistica em relacdo a produgao de uma musica que nao esta atrelada a produgao
da grande industria da musica —, na pratica, depende dos poderes politicos e
econdmicos para atuar com o oficio da musica. Essa dindmica ambivalente é

explicada no relato a seguir:

Eu acho que independente é uma palavra polivalente, né? As vezes o cara
ja ta ligado a uma gravadora e ainda tem certas atitudes independentes, a
formacdo independente. Agora, eu acho que é isso. Basicamente vocé
pode ter eventualmente um patrocinio, pode eventualmente ter um contrato,
pode eventualmente ter um edital, mas o percurso, a trajetéria, é pautada
por decisdes, primeiro que sio préprias do artista, da sua profisséo, enfim,
e ele sO6 consegue entrar no mercado através de caminhos da
independéncia das grandes gravadoras e tal. Olhando a cena com a
grande, ele pode significar ainda muita coisa pro independente onde ja nao
€ mais, ja ta respaldado por uma chancela que o independente nao tem. O
independente é aquele que vem e que atua seja onde for no mercado sem
a substéncia da corporagao, que é garantir a circulacdo por grande midia,
que é garantir... De forma que nao a espontanea. Que é quase um
contrato. Um jaba. O independente nido tem jaba, o independente tem sua
rede de influéncia, é isso. Agora, é dificil definir. Independente no sentido
de que nao esta vinculado a uma vontade, a uma instancia definidora, por
exemplo. Uma gravadora pode recusar o disco novo do artista X. “Esse ndo
serve pra nés”. O independente ndo tem isso. O seu trabalho esta acima de
tudo. A sua linguagem, a sua arte, a economia da coisa também, mas ele
tem uma garantia de autonomia. E muito mais sobre autonomia do que
sobre independéncia. Independéncia sempre depende de alguma maneira.
[...] Os independentes sédo super dependentes, mas acho que a diferenca é
que é uma independéncia circunstancial, eles ndo estdo amarrados
institucionalmente. E o exemplo que eu usei antes ali, ndo tem uma
instancia acima de ti que define o que tu vai fazer. Um edital ndo te obriga a

fazer tal coisa. Se tu é aprovado no edital tu vai prestar contas do que tu

fez. E isso. (Ney, produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

Para o interlocutor, o "independente" é visto como um componente da
identidade, e ndo como um mero aspecto nas relacées de trabalho e no mercado
mundial. Assim, mesmo que com uma maior ou menor dependéncia, 0 musico
independente € desse modo reconhecido pelo seu estilo de vida e por sua

autonomia na estética do seu trabalho em relacdo aos padrbes geralmente
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requeridos pela industria hegemdnica da musica. Consequentemente, a priorizagao
da estética da sua musica acaba restringindo o espago de atuagdo no mercado de

trabalho da musica.

43 CENARIO MUSICAL NO BRASIL: REPERTORIOS CRITICOS AO
MAINSTREAM DA MUSICA NACIONAL

Um dos segmentos que mais se transformou nos ultimos dez anos foi o da
musica, que passou por mudancas profundas em suas formas de producido e
consumo. Em 2011, no inicio da década, o streaming engatinhava no Brasil e o CD
ainda era a principal midia para os fas se conectarem com os artistas preferidos e
seus sucessos. Hoje, o cenario € completamente diferente, com o streaming no
auge. Além das transformacgdes tecnoldgicas, o mundo também foi abalado pela
pandemia da Covid-19, a partir de 2020, trazendo um cenario inédito e desafiador

que impactou fortemente a classe artistica.

Assim como a forma de consumir musica mudou bastante ao longo da década,
o gosto musical dos brasileiros também se transformou. Segundo o Escritorio
Central de Arrecadacgédo e Distribuicdo (ECAD), em 2011, das 20 musicas mais
tocadas em radios naquele ano, 13 eram cangdes internacionais. Entre as 7
nacionais, o novo sertanejo ja ocupava um lugar de destaque no ranking®'. Era o
inicio da escalada do género, que depois ainda ganharia vertentes como sertanejo
universitario e forronejo (mistura de forré com sertanejo). Ja em 2020, o top 20 das

mais tocadas em radios de 2020 mostra a consolidagédo do sertanejo®.

O relato a seguir apresenta pontos caracteristicos principais para um contexto

geral do cenario musical no Brasil:

Acho que a gente tem muita coisa acontecendo, né? Acho que tem muitas
vertentes. A gente tem um grande dominio do sertanejo universitario, que é

compreensivel, a populagédo se interessa, mas eu também acho que tem

3" Ver anexo D.
%2 \/er anexo E.
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um grande patrocinio que parte do agronegdécio que faz com que o
sertanejo seja um género meio “predatério” assim. J& ha casos
comprovados que eles tém musicos sertanejos que eles pagam n&o sé para
eles tocarem na radio, como isso ja aconteceu, isso &€ uma pratica que
acontece ha muito tempo, mas inclusive para outras pessoas nao tocarem,
como foi com a Anitta. Ja tem video que se fala nisso, de tipo assim: “Ah,
quanto que é para a Anitta ndo tocar nesses 10 melhores? Vamos tentar
manter os 10 mais ouvidos do sertanejo e tal”. Ai a gente tem o funk, que
eu acho que é um movimento social, né? Que ele ndo é simplesmente a
musica, ele € um movimento de autoestima da favela, autoestima da
periferia, de poder sonhar, de ter uma realidade diferente daquilo que é
pintado por quem é de fora, tipo: “Ah, aquilo vai ser s6 sobre pobreza, vai
ser sO sobre...” ndo, tipo assim: “A gente quer fazer um som que fale sobre
0 nosso dia a dia ou que fale sobre os nossos desejos, vamos criar um
novo desejo, uma nova maneira de ser visto, vamos criar um futuro” ele é
assim... Uma arma social. O rap também tem esse mesmo lugar. O
sertanejo de certa forma se apropria do funk, no sentido de que ele tem
esse vinculo com o agronegdcio, e ai 0 agronegdcio tem... Tem uma veia
do agronegdcio que ta interessado em valorizar o proprio agronegdécio, para
que as pessoas enxerguem aquilo de maneira positiva. Entdo também tem
uma histéria de superagédo as vezes dentro do sertanejo que é como se
fosse “a roga venceu”. Ja ouvi gente dizendo que “a roga venceu", que é
uma ideia que s6 pode ter partido de uma cépia de que a favela também
venceu. Esses sertanejo, funk e rap seriam os trés principais. E ai depois a
gente tem tipo, mediastream, que ai sdo varias bandas, assim, tipo meio de
MPB, de rock ou de... Sei I3, artistas independentes, e ai esses artistas,
eles tém uma dificuldade maior para conseguir fazer turnés, eles precisam
de um grande ecossistema de festivais que consigam colaborar entre eles e
consiga fazer, tipo assim: existem festivais que so6 vao tocar no nordeste no
verdo. Ai quando chega mais... Vamos dizer que no inverno vao ter
festivais no Nordeste e ai no verdo tem festivais no Sul. Ai tem o
Morrostock, tem o Psicodalia, tem o Coquetel, em Brasilia tem outros... E
tem outros que fazem um grande esfor¢o para que essas pessoas do
mediastream, que eles ndo sdao os que tocam na radio, mas que
conseguem fazer um movimento pelo Brasil, tocar. (Caetano, integrante do

coletivo EntreAutores, 2022).

O sertanejo é percebido como um dos géneros musicais mais difundidos no

Brasil, com seu respectivo espago consolidado no cenario musical. Os artistas

autorais, por nao terem um espaco, no sentido de ndo se enquadrarem nos géneros
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predominantes, precisam de maiores esforgos e estratégias para entrar ou criar um
novo espacgo, um novo publico. Os festivais, como ja relatado anteriormente, sdo um

meio de insergcdo — desde que bem articulados enquanto uma rede.

[...] O show é uma das principais formas do artista conseguir fazer dinheiro,
né? Pagar todo mundo que esta envolvido e tal e isso ta dificil, assim.
Numa questdo global, que é de pandemia e que é de guerra, também, e
ndo sei mais o que poderia ser. Mas acho que tem uma dificuldade assim
de fazer o negdcio dar certo para todo mundo, sabe? E tem algumas
pessoas que estdo sofrendo mais. E ai tem essa questao de outra fonte de
renda do musico, que seria essa questdo das plataformas de streaming,
das plataformas musicais: Spotify, Apple e tal... Mas que séo plataformas
que pagam muito pouco. [...] [o Spotify] € um aplicativo que é o principal
ponto de conexdo para se ouvir musica hoje, que a gente ndao depende
mais de download e tal, e nem de radio, mas assim, o artista vai ganhar
0,002% de ddlar a cada tantas execugdes. Entédo... Tem que ser “esperto”
para conseguir gerar essa renda, essa subsisténcia. Ta tudo em
transformagao. Acho que sempre houveram desafios. Na época que tinha
gravadora para patrocinar e distribuir também tinha os seus desafios. E o
desafio dessa geracdo é esse de lidar com essa rentabilidade. Obvio que
tem muita gente fazendo dinheiro, mas ndo é todo mundo que vai... Sdo

muitos atores. (Veloso, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

No meio mais atual de divulgacdo e consumo de musica, as plataformas
digitais na internet, empresas crescem e acabam intervindo no mercado musical,
impactando as carreiras. Assim, as novas grandes empresas da musica acabam,
também, influenciando em relagao a critérios, valores e demandas externos aos
aspectos técnicos e estéticos valorizados pelos profissionais. Essas mudancas em

uma perspectiva global da musica acabam impactando o local, como é constatado:

Eu acho que, por exemplo, o formato bar, onde tu vai, fica comendo alguma
coisa, tomando um drink com o namorado... E ali onde o cover acontece
mais, né? Porque as pessoas ndo querem prestar muita atencdo, soé
querem conforto com a musica. Nao querem nada que incomode, que
desafie 0 senso estético, que seja estranho. Entdo o cover hoje acontece
basicamente ai. As casas noturnas, e eu trabalho numa delas, o [nome da
casa noturna em Santa Maria], estao tendo uma grande dificuldade em

trabalhar com musica ao vivo pelo seguinte: nem cover leva mais muita
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gente. As pessoas estdo consumindo de forma muito mais instantanea o
produto musical. O hit da semana passada envelhece na semana que vem,
ja. [...] O hit da Anitta ja envelheceu, ndo adianta tocar “vai malandra”. E
isso eu nao falo... entendeu? Eu falo constatando. Eu falo sem julgamento.
E a gente teve uma pandemia no meio disso, né? Entdo assim, alguns
comportamentos de publico desapareceram. Eu trazia bandas pro [nome da
casa noturna em Santa Maria] que colocavam 300, 400 pessoas na noite.
Hoje elas ndo colocam 100, 120 pessoas. Tem uma mudanga de feeling de
publico que ela é um fato. Entdo as préprias casas noturnas nao sao o
melhor espaco pra isso, mas claro, o sertanejo continua muito bem, porque
tem recurso préprio pra isso... Nao quero desmerecer os musicos, mas &
uma outra cultura, ela é mais mainstream, entao ela consegue dialogar com
faixas mais amplas de publico, com camadas sociais que tém maior poder
aquisitivo, também... Embora seja bem popular. O pagode eventualmente,
samba, mas musica alternativa, se vocé me perguntasse aonde eu posso
ver um show que tenha uma proposta estética ousada, diferente,
desafiadora, eu ndo saberia dizer qual é o lugar por exceléncia que faz isso
em Santa Maria porque se tornou economicamente inviavel. La no inicio do
[nome da casa noturna em Santa Maria], ndo era, até uns anos atras no
[nome da casa noturna em Santa Maria], ndo era, mas o fato é que agora
estamos num momento que pra esse tipo de linguagem... Nao ta propicio.

(Ney, produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

A questdo do cover se mostrar mais presente nos espacos de bares e
restaurantes enfatiza que a musica autoral, por desafiar o senso estético padrao,
tem menos espaco nos locais disponiveis para a musica, e, ter espaco para
propostas fora do convencional acaba se tornando raro ou inexistente, porque é
economicamente inviavel. Ha uma critica implicita no “hit da semana” que se refere
a industria cultural e o modo de producéo — e seu respectivo modo de consumo. A
mudanga no cenario musical e as novas tendéncias de consumo impactam nas
oportunidades desse mercado de trabalho e, consequentemente, cria expectativas
sobre um tipo ideal de trabalhador.

N&o somente as midias digitais influenciam no mercado de trabalho, mas

também a dimensao politica:

Eu acho que a gente vem sofrendo um desmonte grande em relagéo a
cultura e dentro desse universo cultural a musica faz parte. Existe uma

politica de favorecimento de uma forma de pensar e de uma forma de se
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posicionar politicamente. Na parte musical, principalmente, que é onde a
cultura mais encontra caminhos para chegar as pessoas. Através da
musica. Acredito que nesse momento, € um dos canais de comunicagao
artistica que mais tem eficacia. [...] E a questdo musical, a cultura musical
mais ampla e mais abrangente sempre se beneficiou e sempre teve
subsidio dentro das politicas publicas de fomento a cultura... E hoje a gente
vive no Brasil principalmente um desmonte muito disso, porque isso deu
voz a todos, entdo a gente escuta de tudo. A gente chegou um ponto que
todo mundo... Todas, digamos assim, as manifestagées culturais tinham
espaco. [...] Acho que quem tinha muito félego conseguiu se manter, quem
sempre teve muito muito espago nas midias e muito espago cidade na
comunidade, na sociedade, conseguiu se manter ainda surfando essa
onda. Mas eu conhego artistas que eu seguia e gostava muito antes da
pandemia e até 2018, eu vi que ndo conseguiram manter essa mesma
energia, essa mesma produtividade... Nao produtividade na questdo de
produto e producao industrial, mas sim se manter em um discurso, sabe?
Conseguiram se calar, nesse sentido. Entdo esse cendrio que eu enxergo é
uma retomada. Eu vejo que parece que a gente t4 procurando gas,
procurando oxigénio para retomar as coisas. [...] e também uma esperanca
de que essas politicas contra a cultura sejam exterminadas e que
programas e ag¢des e planos e todas as agdes que existiam antes possam
ser atualizadas, que possam ser revistas e melhoradas. Entdo eu acredito
que a gente ta vivendo um pouco isso, porque a arte, a musica, sempre
teve esse papel fundamental na comunicagdo, na expressdo de um
periodo, nas sensagdes, na maneira de ler a sociedade naquele momento
da historia, sabe? [...] Ndo t& bom para ninguém, neste momento nao esta
bom para ninguém. Nem para quem tinha apoio, porque os apoios estao
caindo, as verdades aparecendo e nem para quem antes nao tinha, entéo é
essa leitura que eu fago. Hoje em dia nao ta bom para ninguém. (Gilberto,

integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

O relato do integrante do Coletivo mostra a propor¢gdao da musica quando
veiculada aos canais de comunicagao, a importancia que ela tem e a influéncia que
pode abranger. Por conta desse potencial de abrangéncia e influéncia é que o
governo reduz ou remove objetivos, instrumentos ou capacidades administrativas
existentes para a implementacao de politicas de fomento no setor. Sem o fomento
adequado, o mercado de trabalho no setor cultural € profundamente impactado,

deixando as margens os musicos que nao fazem parte do mainstream. Isso reforga
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o fato de que os musicos independentes dependem do fomento do governo na area
cultural, e também da implementacao de politicas publicas no setor.

Os relatos expressam uma tendéncia critica nas leituras dos entrevistados em
relagcdo aos géneros musicais dominantes — o sertanejo e funk — do cenario musical,
as plataformas digitais, a industria da musica, a falta de espag¢o da musica autoral, a
dimensdo politica e a importancia das politicas publicas no setor. Todos esses

fatores, entre outros, formam um repertério critico do mainstream nacional.

4.4 A INSERCAO NO MERCADO DE TRABALHO DA MUSICA

Segundo Segnini (2014), o crescimento das atividades culturais expressa a
relevancia da dimensdo mercadoria no processo de criacdo artistica, que é
intensificada no contexto da mundializag&o, no fortalecimento do papel das grandes
corporagbes, na privatizacdo da cultura e no fortalecimento do marketing na
definicdo do que pode e deve ser financiado no campo artistico. Esta constatagao é
reiterada pelo fortalecimento desse campo econémico e pelo crescimento do
numero de artistas e produtores de espetaculo entre os trabalhadores ocupados no
Brasil, bem acima dos indices que informam o mercado de trabalho. Entre 1992 e
2006, a populacéo ocupada cresceu 16%, enquanto o grupo de profissionais dos
“Espetaculos e das Artes” registrou crescimento de 67%. Quando considerado o
periodo entre 2003 e 2011, houve um crescimento de 17% da populagéo ocupada,
enquanto os inscritos no grupo referido registraram crescimento maior de 22%. Em
2020, segundo os dados do IBGE de 2021, o setor cultural representou um total de
4,8 milhdes de ocupados (5,6% do total), uma queda de 11,2% em relagao a 2019,
quando o setor ocupava 5,5 milhdes de pessoas e representava 5,8% do total. A
pandemia de COVID-19 teve forte efeito na ocupacéao, e o setor cultural perdeu mais
postos de trabalho em comparagdo com o total, 8,7% a menos (de 95,0 milhdes
para 86,7 milhdes de pessoas). Tal tendéncia inverte um ganho crescente de
importancia do setor desde 2016.

A sociologia do mercado de trabalho (GUIMARAES, 2009) tem chamado
atencao para a importancia da analise das redes de insercdo dos atores. No caso
dos musicos, essa compreensao retilinea € ainda mais fundamental considerando

as dimensbes objetivas e subjetivas implicadas nesse campo. Segundo Segnini
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(2011) “o trabalho artistico se inscreve também na légica de mercado” sendo que
‘os musicos, enquanto artistas e trabalhadores, inscrevem-se no mercado de
trabalho de diferentes formas e em diferentes redes de relacionamento,
estabelecendo multiplas relagdes sociais”.

Nesse sentido, para obter trabalho em qualquer nivel, ou para avancgar até os
empregos num novo nivel, Becker (2019) destaca a existéncia de uma rede de
‘panelinhas” informais, interligadas, que distribui os empregos disponiveis. As
“‘panelinhas” sao unidas por lagos de obrigacédo, onde uns se apadrinham a outros
na obtencdo de empregos, seja contratando-se uns aos outros quando tem poder
para tanto, seja recomendando-se uns aos outros para aqueles que fazem as
contratagdes para uma orquestra. A recomendagao é de grande importancia, pois é
assim que individuos disponiveis tornam-se conhecidos pelos que contratam; a
pessoa desconhecida ndo sera contratada, e o pertencimento a essas “panelas”
assegura a um musico que ele tem muitos amigos que o recomendarao para as
pessoas certas (BECKER, 2019, p. 116).

A exemplo disso, a trajetoria do integrante do Coletivo, Buarque ilustra bem a
tecitura da rede de relagdes de um musico: produtor cultural em Santa Maria desde
2008, ele circulou bastante apenas na area da musica regional gaucha entre 2008 e
2013, convivendo apenas com o0s musicos autorais deste género. Vizinho de um
artista da musica regional, ele leva o caderno de poemas do irméo, faz amizade e
comega a trabalhar com producdo. Em 2013 conheceu uma cantora e produtora e o
irmao dela. A partir de entdo cresce o numero de musicos da roda de amigos, assim
como a vontade de comegar um projeto juntos. Nesse periodo, acabam conhecendo
outros trés produtores e musicos, que alugaram uma casa com o intuito de tomar
acdes coletivas a favor da arte, para discutir as dificuldades do cenario artistico e
conversar a respeito da musica e dos artistas. E neste espago coletivo entre amigos
e conhecidos que o coletivo EntreAutores tem o seu inicio. Observa-se que o
integrante do Coletivo acaba se relacionando com musicos e artistas do cenario
musical e formando a sua “panelinha”. Depois da formacdo do Coletivo
propriamente dito, o EntreAutores, enquanto uma rede de pessoas que formam uma
‘panela” no cenario musical, amplia a sua rede de pessoas participantes, ocorrendo
na maioria das vezes informalmente, por meio de indicagdes dos integrantes para

pessoas que também tem o interesse em comum na musica autoral. Assim, a
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‘panela” do Coletivo cresce através da recomendagao, que se torna um fator
importante na medida em que assegura que 0s musicos autorais tornem-se
conhecidos. O musico autoral desconhecido ndo sera contratado e nem tera
oportunidades de insergdo no mercado de trabalho, e o pertencimento a uma
‘panela” proporciona ao musico varios amigos, e estes, por sua vez, o

recomendardo para as pessoas certas.

Em um sistema de trabalho independente, as pessoas sdo contratadas
principalmente pelas redes que possuem. Becker (2010) enfatiza que é fundamental
possuir competéncias préprias para singrar num sistema de trabalho independente,
mas so6 isso nao basta. Os trabalhadores independentes também devem tecer uma
rede de relagdes, a fim de garantir que o maior numero de potenciais empregadores
conhecga as suas capacidades e o seu contato (numero de telefone, e-mail) em caso
de necessidade. A constituicao dessa rede de relacbes é formada por um certo
numero de pessoas que conhece outras suficientemente bem para Ilhes entregar em
maos uma parte de um projeto. E a partir da confianga mutua e das recomendacdes
mutuas que os trabalhadores independentes elaboram cadeias estaveis que lhes
asseguram mais ou menos trabalho regular.

Os modos de procurar trabalho, segundo Nadya Guimaraes (2012), sao
também reveladores das formas de sociabilidade, pois indicam o modo como se
institucionaliza a operacdo do mercado de trabalho da sua construcéo institucional.
A procura de trabalho €&, nessa perspectiva, uma boa porta de entrada para
tratarmos dos atores e das instituicbes encarregadas de fazer o encontro entre
oferta e demanda de trabalho. Nesse sentido, tratar da procura € outra forma de
falar da construcédo da vida social, da mobilizacdo das relagbes sociais, da eficacia
dos lagos sociais, enfim, dos mecanismos ndo mercantis presentes na operacao do
mercado de trabalho.

As diferentes formas de insercdo no mercado de trabalho — panelinhas,
confianga, reputacdo, recomendacgao ou procura de trabalho — apontam para um
fator principal: o capital social. E a partir das relagdes e de um conjunto de relacdes
que o musico se constroi enquanto artista e, consequentemente, se insere no
cenario musical. Nesse sentido, o Coletivo desempenha um papel ativo e de
destaque no processo, uma vez que nao opera apenas como um meio de insergao

no mercado de trabalho. E a partir dele que as pessoas se identificam por uma
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razao, criam conexdes, constroem lacos e vinculos formando uma rede. As ligacbes
entre os integrantes muitas vezes vao para além do Coletivo, estreitando os limites
entre a vida pessoal e a vida profissional. Muito mais que um meio de insercéo no
mercado de trabalho, é intensificador dos capitais sociais de cada integrante, e é
essa caracteristica que possibilita as oportunidades no mundo do trabalho artistico.
A insercdo no mercado de trabalho da musica a partir de uma rede de relacbes
€ exemplificada no relato a seguir, onde a interlocutora comenta sobre como ocorre

0 processo de se apresentar em outras localidades:

[...] Pra dentro do Rio Grande do Sul é... Por contato, mesmo. Ah, a gente
conhece tal pessoa ou tal pessoa conheceu a gente as vezes por um
conhecer o outro, o outro conhece o outro e vai indo assim. A pessoa vai
tendo esse contato por uma cadeia de relacionamentos, e dai: “ah, quero
convidar vocés pra ca, ndo sei o que’. As vezes tem um que a gente
procurou, que era um objetivo. A gente colocou alguns objetivos, assim.
Bah, a gente queria tocar nota cinco. A gente conseguiu, ficou la o baixista
da banda conversando, conversando com um cara até que a gente entrou
no teste. Esse foi, eu acho, o Unico que a gente encheu o saco mesmo,
mas todos os outros meio que foi convite, assim. Fazia sempre assim, de
um conhecer o outro, ficava uma coisa bem do nada... [...] mas ai pra fora
do Rio Grande do Sul, pra fora do sul mesmo, dai ja fica mais complicado,
né? Até porque o Brasil € gigante, dai a gente ta falando com uma empresa
de booking pra fazer esse contato com a gente com uns bares, com
produtora, com... Enfim, onde der pra gente ir. E que nao fique tao
extremamente caro. Mas uma coisa que mais ouvem das bandas, até das
bandas que estdo fazendo sucesso, € que passa perrengue! Passa muito
perrengue. As vezes é um dia, as vezes tem um em cinco dias la que é
maravilhoso, tu vai parar num hotel de luxo, vai ser tudo maravilhoso, e as
vezes tu vai ter que dormir no chdo do banheiro do primo do dono do bar,
sabe? Uma coisa assim. Entdo é bem... E uma coisa que quanto mais
jovem a gente fizer melhor (risos). (Cassia, vocalista de 2 bandas autorais
de Santa Maria, 2023).

De acordo com o que foi relatado acima, a constru¢cdo de uma rede de
relagbes é facilitada quando demarcada geograficamente dentro do Estado, ja que
para outros Estados do Brasil a dificuldade é maior, dependendo de empresas e
profissionais que fagam a ponte para contato com a organizagao do evento onde

vao ocorrer as apresentacdes musicais.
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Segundo Guimaraes (2012), podemos entender como os individuos se movem
no mercado de trabalho e como justificam esses seus movimentos observando a
procura de trabalho. Entretanto, observar o mercado pela lente da procura de
trabalho pode ser uma maneira reveladora do quao institucionalizados estdo os
atores encarregados de fazer o encontro entre oferta e demanda. Segundo a autora,
a percepcgao das dificuldades pode ser reagrupada em trés ordens principais de
fatores, segundo seu elo com a operagao do mercado de trabalho. Aqueles fatores
que refletem dificuldades na oferta de oportunidades; aqueles que refletem a
inadequacao no perfil profissional do trabalhador (qualificacdo e experiéncia); e
aqueles que refletem o peso de outras caracteristicas, de atributos do trabalhador
que o (des)qualificam para a disputa no mercado (idade, sexo, higidez fisica, etc.).
Ao fazer tal reagrupamento, uma nova maneira de indagar pode ser formulada: séo
as oportunidades, as qualificagdes ou outros atributos as barreiras mais sentidas
pelos individuos no seu esforgo por ter acesso ao trabalho?

A importancia da reflexdo sobre a operagcao dos mercados de trabalho para o
caso dos integrantes do coletivo EntreAutores — os musicos autorais locais — revela
a complexa composicao da forga entre lagos fortes e fracos em um mercado, e
permite também entender como o processo de construgcdo social da procura de
trabalho segmenta ndo apenas oportunidades, mas também espacos e, assim
fazendo, diferencia os mecanismos pelos quais os individuos buscam trabalho. A
descricdo da construcdo do Coletivo enquanto um espago de socializagao
profissional pode ser um meio para entender a diversidade das formas de operagao
no cenario musical. Assim, ndo necessariamente a procura por emprego®, mas a
procura por espago no cenario musical constitui uma via para descrever ndo apenas
a inser¢ao de um musico autoral no mercado de trabalho, mas para deslindar o
modo como os lagos sociais operam nesse processo. O estudo indicou o peso dos
mecanismos nao mercantis na operacdo do cenario musical local, ndo se
restringindo apenas ao mercado de trabalho, mas ultrapassando e se estendendo a
organizagao e reproduc¢ao da vida social.

Em se tratando de ocupacgdes profissionais e/ou laborais, a grande maioria dos
integrantes entrevistados ndo trabalha somente com musica. Isso se deve pelo
motivo de que o trabalho como musico — principalmente como musico autoral — ndo

garante uma renda mensal suficiente para subsisténcia, fazendo com que a renda

3 Visto que a maior parte dos musicos entrevistados ja estdo empregados.
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principal da maioria dos integrantes provenha de seus outros trabalhos, tais como:
ensino de musica, jornalismo, psicologia, gestdo comercial, assessoria parlamentar
e producgao cultural. Um dos entrevistados comenta em entrevista que trabalhou
muito tempo com corretora de cereais e, eventualmente, ainda trabalha. Isso porque
a musica, segundo ele, tem pouco retorno para subsisténcia.

A ideia de trabalhar com algo que garanta uma renda fixa ao invés de trabalhar
com musica reflete a desvalorizagdo do musico no mercado de trabalho. Esse ponto
de vista da profissao € comum inclusive entre aqueles que tém alguma pretensao de

trabalhar com a musica, como mostra o relato a seguir:

[-..] eu sempre toquei, sempre estudei musica em casa, tirei musica, aprendi
a tocar, tive banda... Tudo isso. S6 que existe essa separagdo, esse dilema
de “musica ndo da dinheiro, tem que fazer outra coisa que dé dinheiro e
levar a musica junto”. E no Coletivo eu consegui quebrar um pouco essa
barreira. Consegui me soltar mais, entrar mais pro lado da musica muito por
ver que a galera tava fazendo isso ali também. O cara chegava ali com
violdo e “ah, fiz essa musica ontem” e tocava a musica. “Bah, que massa
cara. Eu tenho uma musica também que eu fiz um més ai vou mostrar aqui”
ai tocava também. Entdo o Coletivo, pra mim rolou muito assim como um
laboratério e como esse lance de experimentagao, de se soltar, de entender
como é que € uma performance, como é que € o lance de tu ser um artista
e ir para um palco, botar a cara ali, se comprometer com a musica e tocar
ela até o fim. Esse tipo de coisa. (Belchior, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

A visdo da musica como um trabalho secundario € atenuada para o integrante
que participava do espaco de sociabilidade proporcionado pelo coletivo
EntreAutores, uma vez que este possibilitava as experiéncias do meio artistico e
preparava para a carreira. O quadro abaixo sintetiza as informagdes a respeito da

carreira na musica dos integrantes:
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Quadro 5 - Dados sobre a carreira na musica dos integrantes®

Integrante Trabalha sé Retorno Participagdao em | Realizagdo na
como musico financeiro como | edital de fomento | carreira de
autoral musico musico

Belchior Nao Sim Sim Sim

Bethania Nao Nao Nao Nao

Buarque Nao Sim Sim Sim

Caetano Néo Nao Sim Néo

Clara - - Sim -

Djavan Nao Sim Nao Sim

Elis N&o Sim Sim Sim

Gal Néo Sim Sim Sim

Gilberto Nao Sim Sim Nao

Marisa Nao Sim Nao Sim

Milton N&o - Sim -

Raul Nao - - -

Rita Néo - - -

Tim Sim - - -

Tom N&o - - -

Torquato Nao Sim Sim Sim

Vinicius - - Sim -

Fonte: Pesquisa proépria, 2021-2022.

De todos os integrantes do Coletivo entrevistados, apenas um trabalha apenas
com musica autoral. Entre os oito que responderam sobre ter retorno financeiro
como musico, quatro ndo tem uma renda fixa (nesses casos, os entrevistados
comentaram sobre a faixa de retorno ndo chegar a um salario por més, podendo ter
meses sem retorno nenhum), dois responderam que recebem uma média de dois a
mais salarios minimos somados ao valor da renda do trabalho principal — que nao é
o trabalho como musico, um recebe um salario minimo por més e um recebe um

salario minimo ou menos por més. Dez integrantes ja participaram de editais de

3 As questbes sobre a carreira na musica ndo constavam no roteiro das entrevistas realizadas no

periodo anterior de 2022 (cf. nota sobre isso na pagina 25), por este motivo n&o foi possivel incluir os

dados de alguns integrantes.
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fomento, sendo que dois integrantes ndo sdo musicos, mas ajudaram a submeter
projetos dos amigos musicos. Sobre a realizagdo na carreira de musico, dois
comentaram que ainda vao se realizar e um afirmou que nio se sente realizado.
Entre os sete integrantes que responderam que se sentem realizados, quatro nao se
sentem realizados financeiramente.

De acordo com Segnini (2008), o vinculo de trabalho salarial € uma das
expressdes da sociedade, no presente. A definicAo moderna do assalariamento
implica em condigdes e relagbes sociais, institucionalizadas pelo Estado e
expressas no mercado de trabalho. E possivel destacar algumas evidéncias na
tentativa de destacar a insergédo do artista na configuragado observada na sociedade
salarial, a partir dos dados disponiveis. Entre elas: o acelerado crescimento do
numero de artistas (musica e dancga, inclusive), comparando com mercado de
trabalho no pais; o reduzido indice de trabalho formal e predominancia do trabalho
intermitente, frequentemente precario; e as diferencas de sexo que informam as
bases estatisticas das relagdes de género em musica e danca.

A organizagao predominante do trabalho nos espetaculos ao vivo e o
crescimento do numero de artistas muito acima do crescimento da populagao
ocupada, contribui para a inseguranga do artista no mercado de trabalho e o
crescimento da competitividade. Esse crescimento no setor refere-se ao trabalho
intermitente, realizado por projeto, de caché em caché (SEGNINI, 2008). O trabalho
com registro em carteira, considerado formal, no Brasil, compreende 49,4% dos
trabalhadores ocupados segundo dados de 2020 do PNAD. No setor cultural esta
porcentagem é reduzida para 3,8%.

De acordo com Segnini (2008), as diferentes denominagdes, nas estatisticas
brasileiras, para o trabalho sem vinculo empregaticio, ocultam multiplas formas de
insercdo no trabalho, entre as quais, destacam-se nas entrevistas, o crescente
numero de “editais”, “fazer um caché”. Trabalho que nem sempre é reconhecido
como de qualidade para quem o executa, mas uma forma de se manter na rede de
relagdes que possibilitam acesso a outros trabalhos, com outros grupos, e quem
sabe, amanha um desafio artistico mais interessante. Conseguir renda € uma das

motivagdes fundamentais para tanto.
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Segundo Becker (2010), os mundos da arte plenamente desenvolvidos — que
nao é o caso do Coletivo® — criam sistemas de distribuicdo que integram os artistas
na economia da sua sociedade. Péem as obras a disposicdo dos publicos que as
apreciam e que estdo preparados para compra-las por um preco que permita aos
artistas continuar o seu trabalho. Geralmente, quem se ocupa dos sistemas de
distribuicdo sao os intermediarios especializados que, por vezes, obedecem a
interesses diferentes dos interesses dos artistas de quem divulgam as obras. Como
a maioria dos artistas aspira aos beneficios da difusédo, trabalham sem nunca perder
de vista aquilo que o sistema de distribuicdo caracteristico do seu mundo pode
aceitar. Dado que a maioria dos artistas deseja difundir as suas obras, n&o realizam
um trabalho incompativel com o sistema, ao mesmo tempo em que n&o sao
completamente submissos. Os sistemas evoluem e adaptam-se aos artistas, tal
como estes evoluem e se adaptam aos sistemas. Além disso, os artistas podem se
retirar de um sistema existente e criar outro, como, também, podem renunciar a
todas as vantagens da distribuicdo. Os mundos da arte, de um modo geral,
possuem varios sistemas de distribuicdo que funcionam simultaneamente. Além dos
sistemas de distribuigdo, existem diferentes categorias de intermediarios que fazem
circular a musica e o dinheiro entre os artistas e o publico, e elos mais ou menos
diretos de comunicagcao e de influéncia que se estabelecem entre os produtores e
0s consumidores dessas musicas.

A musica autoral ndo tem espaco nos meios de divulgacédo, sendo um tipo de
musica (e n&o género) desconsiderado pelo sistema oficial de divulgagdo. Os
musicos autorais do Coletivo aspiram a difusdo de suas musicas, mas nao
trabalham com o intuito de criar uma musica que seja totalmente compativel com o
sistema vigente. Isso caracteriza-os como independentes, muito mais que pela
producdo da musica em si. Enquanto artistas independentes, os integrantes do
EntreAutores criaram outro sistema que possibilita, em menor grau, as vantagens da
distribuicao do seu trabalho.

A distribuicdo, de acordo com Becker (2010), tem uma enorme incidéncia
sobre a reputacdo. Aquilo que nao € distribuido n&o é conhecido e, portanto, nunca

podera gozar de qualquer tipo de consideragdo, nem adquirir a minima importancia

% Ainda que o Coletivo seja um sistema proprio que pde a musica autoral de seus integrantes a
disposi¢do no cenario musical local, ele ndo assegura a integragdo dos seus membros no mercado
da musica local, permitindo, assim, que estes continuem o seu trabalho, mas sim possibilita essa
insercdo a partir da socializagao entre os pares.
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histérica. E um circulo vicioso, pois aquilo que ndo tem reputacdo nao é distribuido.
Se o melhor, ou o unico, meio de atingir o publico consistir em recorrer ao sistema
de distribuicédo oficial, entdo sera necessario alinhar com esse sistema ou imaginar
outra forma de atingir o objetivo, mesmo renunciando a apreciagao desse publico.
Por vezes os artistas evitam deliberadamente os publicos que s6 os meios
convencionais de difusdo permitem atingir, porque esses publicos esperam do
sistema que Ihes apresente precisamente as obras que preferem e que ja sabem
apreciar. Nao se interessam pelas obras diferentes, aquelas que o sistema nao
considera.

Os musicos autorais nao se alinham com o sistema de distribuigéo oficial, visto
gue a musica destinada a esse sistema é aquela que detém uma maior visibilidade
e consequentemente um maior publico. Raramente ocorre de um artista
autoral/independente ganhar visibilidade nesse espaco, e quando ocorre, € por uma
musica que acaba ficando conhecida e sendo veiculada nos meios de
comunicagao/distribuicdo por um curto prazo, ndo garantindo uma estabilidade
quanto a visibilidade neste espago juntamente com os outros artistas mais
reconhecidos. Por nao se alinharem com o sistema oficial de distribuicdo, os
musicos autorais, de forma independente, se inserem no cenario musical por outras
vias, buscando o seu proprio publico. O integrante do Coletivo, Gilberto, comenta
que parou com as apresentagdes de seu trabalho autoral no final de 2019. O motivo
principal da necessidade de trabalhar com cover é pela falta de espaco para o

autoral, como € o exposto por ele no seguinte relato:

Por causa de questdes de mercado, de estar galgando caminhos enquanto
artista solo, enquanto musica instrumental... Vai afunilando esse gargalo
com relagao ao tipo de musica que eu faco, a forma de fazer, ao tipo de
publico, a todas essas questdes que envolvem a musica que eu fago.

(Gilberto, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

Trabalhar paralelamente com cover € uma realidade para muitos musicos
autorais pelo contexto do mercado de trabalho. Por ndo se alinharem com os meios
de distribuicdo oficiais (que privilegiam géneros e musicos do mainstream), os
musicos autorais buscam outros meios de acesso ao mercado de trabalho, que sao
geralmente escassos ou inexistentes. O coletivo EntreAutores, nesse sentido, além

de viabilizar a inser¢ao no mercado de trabalho, possibilitou que muitos musicos que
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trabalhavam estritamente com cover, em um contexto pré-pandemia, se
encorajassem a trabalhar apenas com mdusica autoral®®. No contexto atual, que é
uma situacao de recuperagao do cenario econdmico vivido no apice da pandemia,
muitos musicos que passaram a se dedicarem e se langarem enquanto artistas
autorais, acabaram voltando a trabalhar com cover pela necessidade de ampliar os
espacos de inser¢cdo no cenario musical local, como bares, restaurantes e casas
noturnas. O cover, desta maneira, acabou se tornando indispensavel para a atuacao
do musico autoral. Em vista disso, a inser¢cdo no cenario musical também é
estrutural, dependendo de questdes atuais que vem a ocorrer na sociedade local ou
até mesmo mundial. No relato a seguir o interlocutor comenta sobre a viabilidade da

musica como oficio:

[...] teve uma época, um tempo atras, que a gente achou que a internet ia
revolucionar isso [a musica como oficio] de tal modo que todo mundo que
fizesse musica ia ganhar com isso. A gente sabe que ndo é assim. O
mercado se reorganizou, existem filtros, tem gente que é fendbmeno na
internet mas n&o tem publico, e tudo bem, porque da pra ganhar grana pela
internet. Tem gente que tem publico mas n&o consegue reverter isso em
receita e tem aqueles que fazem musica, criam coisas muito interessantes
eventualmente, mas ndo conseguem chegar na superficie. Se tornar
visiveis. Entdo realmente, os gargalos pelos quais o artista, o musico tem
que passar pra chegar até gerar renda pro seu trabalho, eles ndo tem uma
receita pra solucionar isso. A gente observa como se trabalha atualmente, a
rede social € muito importante, a imagem é importante, a comunicagao
cada vez mais instantdnea, mas ndo ha uma receita. [...] Entdo o que a
gente vé é que sdo ciclos que se renovam muito por questdo de época e
também pela questdo de que as pessoas tém que se sustentar. Em algum
momento fica impossivel, inviavel vocé viver ou conciliar a musica com a
sua vida profissional que é aquela que te da subsisténcia. [...] Ndo ha
solucdo em linha reta, mas ha cada vez a necessidade de pequenos
artistas, musicos independentes, perceberem que se eles nao forem
organizados para pensar a linguagem, a comunicagéo, a estratégia, eles
certamente podem ser muito bons, mas nao véao chegar em lugar nenhum.
Entdo é muito comum que a gente veja musicos muito bons que nédo
repercutem. Que nao chegam a lugar nenhum. Que postam uma musica na

internet que hoje vocé vai ouvir e amanha vocé ndo vai lembrar. Que nao

% Aqui o sentido de “trabalhar’ ndo considera os trabalhos paralelos e de renda principal (que s&o
variados entre os integrantes), apenas é pensado no trabalho enquanto musico.
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vai ser destaque em midia nenhuma. Que n&o vai conseguir fazer um show
em casa noturna. Se fizer vai ser pra muita pouca gente. Entdo s6 o sonho
de fazer musica e obter o reconhecimento, fora o ndcleo da acéo, ele é
muito pouco. Vocé tem que encarar como uma profissdo que exige
realmente a produgdo global da coisa. Ver o seu produto como o todo
mesmo. Pensando bem mercadologicamente. E mesmo assim pode dar
errado. Pode ndo acontecer. A insergdo no mercado da musica que se da
em Santa Maria € muito dificil. Ainda mais com musica autoral. (Ney,

produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

A partir do relato acima sédo notaveis os aspectos estruturais que definem as
trajetorias dos musicos no mercado de trabalho. A ideia de ter uma renda vindo de
sua musica com o uso da internet é praticamente um mito, visto que o artista precisa
ter entendimento dos meios de comunicacdo, de como usar as redes sociais, do
marketing, entre outros fatores associados a favor de seu trabalho, e ainda nao ter a
garantia de ser monetizado por seu trabalho. Para atingir o reconhecimento,
sucesso, uma renda fixa a partir do seu trabalho, o musico autoral precisa estar de
acordo com as caracteristicas que o mercado exige sem uma seguranca de
conseguir, pois ndo se trata apenas de ser um bom musico, mas sim de uma
mobilizagao ativa do artista em se atualizar e acompanhar a mudangas no cenario.

Como visto anteriormente, os musicos integrantes do Coletivo ndo se dedicam
a produzir uma musica com o intuito de que seja compativel com o sistema vigente.
Em contrapartida, ao mesmo tempo em que criam musicas autorais, constroem um
espaco coletivo de socializagao profissional. Nesse espaco sdo formados vinculos
entre pessoas que compartilham visdes semelhantes acerca do fazer artistico, como
também aprendizados. O Coletivo é, assim, uma expressdo dessa busca de

organizacgao para criar formas de entrada no cenario musical.

45 A INSERCAO NO MERCADO DA MUSICA ATRAVES DA ATIVIDADE
COLETIVA

Segundo Howard Becker (2010), todo o trabalho artistico envolve a atividade
conjugada de um determinado nimero de pessoas. E devido & cooperacéo entre

estas pessoas que a obra de arte que observamos ou escutamos acontece e
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continua a existir. As marcas dessa cooperacao encontram-se sempre presentes na
obra. As formas de cooperacdo podem ser efémeras, mas na maioria dos casos
transformam-se em rotinas e dao origem a padrdes de atividade coletiva, aos quais
podemos chamar mundos da arte.

Os mundos da arte ndo tém fronteiras precisas que permitam afirmar que uma
determinada pessoa pertence a um mundo especifico e outra ndo. A questio aqui
nao se prende com tracar uma linha de demarcagao entre um mundo da arte e o
resto da sociedade, mas, sobretudo, com assinalar grupos de individuos que
cooperam tendo em vista a producdo de coisas que, pelo menos para eles, sao
aceitas como arte. Um mundo da arte é feito da prépria atividade de todas essas
pessoas que cooperam entre si. Nao se trata exatamente de uma estrutura ou de
uma organizacgao, e Becker usa esses termos apenas para evocar a ideia de redes
de pessoas que cooperam entre si. Além disso, todas as artes se baseiam numa
ampla divisdo do trabalho. Isto é bastante evidente no que diz respeito as artes do
espetaculo. Um filme, um concerto, uma peca de teatro ou uma 6pera nao podem
ser obra de apenas uma pessoa que executaria todas as tarefas do principio ao fim.

Os coletivos musicais sdo mundos da arte formados por pessoas que
trabalham juntas para aquele mundo especifico, formando redes de cooperagao.
Essas formagdes coletivas sdo muito informais, a ponto de serem dificeis de serem
mapeadas. Trata-se, na maioria dos casos, de grupos de pessoas que decidem se
unir enquanto uma formagao em prol da sua musica. O quadro a seguir mostra, por
ordem de formagao, algumas organizagdes independentes coletivas a nivel nacional
— ainda que a maioria dos coletivos localizados se concentre no Rio Grande do Sul.
A inclusdo de referéncias para além de Santa Maria foi com a intencdo de
demonstrar que as formagdes coletivas ndo sdao um fendmeno particular, e surgem

também em outras localidades do Brasil.

Quadro 6 — Algumas organizagdes independentes mapeadas no Brasil

(continua)
Organizacao Data formagado | Local formagao/ | Data
atuacao encerramento
Clube da Esquina 1963 Belo 1978
Horizonte/MG
Trama Virtual (site) 2002 - 31/03/2013
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(concluséao)

Organizagéao Data formagcdo | Local formagéo/ | Data
atuacgao encerramento
Associagao Brasileira de Festivais 2005 - Ainda ativo

Independentes - ABRAFIN

CO-RAP Coletivo de Resisténcia 2010 Santa Maria/RS Ainda ativo
Artistica Periférica

Coletivo Escuta - O Som do Compositor | 2012 Porto Alegre/RS | Ainda ativo
Coletivo EntreAutores 2014 Santa Maria/RS Ainda ativo
Projeto RAP - Ressocializagao, 2015 - -
Autonomia e Protagonismo

907Corp. 2018 Santa Maria/RS Ainda ativo
Coletivo Pedra Redonda 2018 Porto Alegre/RS | Ainda ativo
Coletivo Recreio 2021 Porto Alegre/RS | Ainda ativo
Santa Maria Lado B - Santa Maria/RS -
Coletivo Ventania - Sao Borja/RS -

Fonte: Pesquisa propria, 2022.

Os coletivos de artistas independentes também revelam um novo mapa da
musica e da producdo fonografica no pais, estabelecendo seu préprio mercado a
margem da industria cultural brasileira. O exemplo mais notério € o do Circuito Fora
do Eixo, criado em 2005, que reunia artistas e produtores culturais de cidades de
Minas Gerais, Parana, Mato Grosso e Acre, a fim de fazerem circular as obras
desses musicos de estados periféricos na industria cultural brasileira, focando no
intercambio solidario de atracbes musicais e conhecimento sobre producido de
eventos, que mais tarde acabou abrangendo outras formas de expressdo como o
audiovisual, o teatro e as artes visuais. Apds cinco anos de atividade, este coletivo
desenvolveu parcerias em 25 estados, das 27 unidades federativas do pais,
possuindo uma rede de 2354 usuarios e 66 empreendimentos. Em 2012, totalizava
mais de 200 espacos culturais no Brasil, 2000 agentes culturais, 2800 parceiros e
20000 pessoas indiretamente, estando presente em 27 estados e mais 15 paises da
Ameérica Latina.

O relato abaixo é de um produtor cultural de Santa Maria que comenta sobre a

rede:




159

[...] Acho que era um cenario a parte que tinha pretensdes mercadolégicas
também. Mas ha grandes polémicas rondando o Fora do Eixo, também. E
importante que tu saiba disso, se tu procurar tu vai achar quase todas na
internet. A questao do servigco, do musico ser pago em permuta e ndo em
grana... Sabe? Eram questdes. Eram questdes pertinentes. [...] A internet
trouxe pra gente a possibilidade da gente romper com as grandes
gravadoras e entender o tamanho do musico por aquilo que ele constroi.
Pelo lastro real com o publico. Ndo adianta tu ter uma banda boa que nao
coloca 400 pessoas numa casa noturna, 300, porque dai a cadeia produtiva
ndo consegue te subsidiar e nem tu consegue oferecer pra cadeia o basico:
pagar os profissionais, técnicos, designers, enfim, todo mundo envolvido. O
Fora do Eixo propunha em algum momento de sua histéria que a gente nao
pensasse na grana, que nao existia, e partisse pra pensar assim: tu é
designer, entdo tu faz o cartaz. [nome do proprio entrevistado] tu faz fotos
com sua camera fotogréfica, tu sabe fazer sei la o que... Entra nesse bojo
de servigos que a gente pode oferecer, cria um banco de horas e a banda
ou artista € s6 mais um dessa cadeia, ndo € o principal. Tanto que o disco
de maior repercussdo de um artista ligado ao Fora do Eixo é da Macaco
Bong. Essa banda é cuiabana, em 2008 ela ganhou o prémio da revista
Rolling Stone como melhor disco do ano, a frente de Caetano Veloso. [...]
Pra tu ter uma ideia, uma musica que nao tocava nem radio e tal. E o nome
do disco era “artista igual pedreiro” que era uma ideia de: “cara, eu
trabalho”. A criagao artistica estética ndo necessariamente esta assim em
outro nivel elevado, espiritualmente falando, com um significado maior que
outras atividades laborais. Esse era o discurso mais nuclear da Fora do
Eixo. Entdo a tua banda no palco era vista s6 como mais um momento
dentro de um grande processo de trabalho. De trabalho. Essa é a palavra
fundamental e central ai. Desde o tiozinho que limpa até o técnico que liga
os cabos, até a pessoa que faz o cartaz, até tudo o que tu puder imaginar,
em termos de cadeia produtiva mesmo. E a ideia era desmistificar a arte, a
musica. Torna-la mais acessivel, democratica, inserir os musicos no
mercado possivel, mas muitas vezes onde o dinheiro em si, a moeda, ndo
circulava. Entdo a gente trocava servigos. Conseguia apoio do hotel que
dava hospedagem, a banda sei |4 o que e colocar tudo no universo de
trocas solidarias. Claro que isso em algum momento se degenerou, porque
alguns artistas chegam a um nivel de ganhar dinheiro mesmo e nao querem
mais esse tipo de esquema. O préprio Fora do Eixo foi fazendo algumas
conquistas que significavam acumulo financeiro e as vezes nem sempre
repassava isso ao artista, entdo gerou crises. Mas a ideia basica era

reorganizar o modelo de geracdo de trabalho dentro do mercado cultural.
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Era ousado, era prepotente, até, mas era interessante pra caramba. Entéao
o Fora do Eixo tem isso, era um mecanismo se testando a si mesmo o
tempo todo e tentando entender como é que podia dialogar tanto com a
construgcdo de um mercado independente, quanto exportar alguns artistas
da cena independente como é o caso convencional, que € tocar em grande
festival, rock in rio, assinar contrato, tocar na tv... sabe? Esse estar no meio
de muitas coisas de modo meio indefinido e que durante um tempo a gente
acreditou, eu também, que era um novo modelo possivel de gestar a
musica. O mercado musical. (Ney, produtor cultural na cidade de Santa
Maria, 2022).

A rede de coletivos Fora do Eixo € um bom exemplo de trabalho colaborativo
que une uma série de profissionais, formando uma cadeia produtiva da musica com
0 objetivo de inserir musicos no mercado de trabalho por meio de troca de servicos,
ainda que existam questdes criticas dessa organizagdo, como o acumulo financeiro
que nem sempre era repassado ao artista. Apesar disso, a rede de coletivos sinaliza
que a industria fonografica local ndo se resume ao que produzem as gravadoras,
mas se espalha por uma rede de distintos produtores instalados em todas as
regides do pais, que podem acessar diferentes mercados através de acordos entre
si e das tecnologias digitais de comunicagdo, langando méao de diferentes
estratégias comerciais para desenvolverem novos mercados sem se preocupar
necessariamente com a venda de discos fisicos. Dessa forma, cria-se uma situacao
absolutamente nova no cenario fonografico-musical brasileiro: os artistas n&o
precisam das gravadoras para produzir suas obras e leva-las ao mercado. Nao
apenas eles podem gravar suas musicas como também escolher como distribui-las
utilizando, para tanto, canais alternativos de distribuicdo (DE MARCHI, 2011). A
partir disso, nao apenas um mercado independente é construido, como também
alguns artistas da cena independente séo exportados para o mercado convencional
(assinar contratos, participar de grandes festivais como o Rock in Rio, tocar na TV,
entre outros).

Nesse sentido, o coletivo EntreAutores pode ser entendido como um mundo da
arte especifico onde os musicos autorais e demais pessoas interessadas em
fortalecer o cenario musical autoral cooperam entre si, trabalhando, produzindo e
organizando o necessario para consolidar este mundo da arte. O seguinte relato
mostra como ocorria a produgdo de musica autoral no momento mais intenso do

coletivo EntreAutores:
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O que a gente acha que é impossivel, se torna possivel quando é feito
assim em grupo, € muito mais facil e acontece. Entdo isso para mim foi
fundamental. Por outro lado, no Coletivo, o convivio com essas pessoas
das outras areas te enriquece muito, entdo € um grande lugar para gente
aprender essas outras coisas que a gente precisa saber. E para além disso,
0s recursos que acaba movimentando o Coletivo, sendo um grupo de
pessoas, sdao bem maiores do que a gente pode movimentar como
individuo. E essas coisas acabam acontecendo, como gravar um video,
conseguir gravar um disco, mesmo que seja s6 uma musica tua [...]. As
vezes para gravar um EP a gente demora 1 ano para ter 4 mdusicas
gravadas, ai no Coletivo a gente fazia 2 gravagdes de 6 musicas no ano. Ai
de repente vocé nao ia ter 4, mas ia ter 1 bem gravada, filmada, subida nas
plataformas de produgao... Entéo isso, isso ja € uma dadiva que o Coletivo
faz com quem ta querendo comecar. Tu ja tendo um link para compartilhar
teu trabalho é muita coisa. Um link de uma coisa bem gravada com alguém
que vai la e faz cenografia, olha para ti e diz: “6, teu vestuario tem que
combinar com a cenografia” (risos). Sei la, sabe? Coisa assim, isso para tu
conseguir fazer sozinha é uma superprodugédo. Tu tem que ganhar um
edital ou ter alguém que invista em ti, alguém captando recurso para ti, ndo
tem como fazer sozinho isso. Ou demora anos em conseguir. E isso a gente
fazia com facilidade, sem se matar, porque eram muitas pessoas colocando
um pouquinho de si. Isso o principal, desde o ponto de vista do trabalho. Tu
ja ter esse link para compartilhar € muita coisa. Além que tu tinha um
produtor falando para ti como colocar isso ao resguardo legal, te ajudando a
patentear todas as cangdes, se tu ndo sabia escrever tinha um colega que
te ajudava a escrever as cangdes... E a gente fazia isso para todos. Era
muita ajuda. Todo um sistema que tu tem que montar ou do préprio bolso
ou com muito esforgo, ja tava ali na maquininha de produgéo acontecendo
do jeito colaborativo. Bem sonhado. Bem, ndo conhego muitas outras

experiéncias. (Elis, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

O exposto acima mostra as especificidades da producéo coletiva e o quanto
favorece o musico autoral em termos de capacidades adquiridas e material
necessario para a insergao no cenario musical.

Segundo Becker (2010), tudo o que né&o é realizado pelo artista, tem de ser
feito por outra pessoa qualquer. O artista encontra-se deste modo no centro de uma
rede de cooperacido onde todos que participam realizam um trabalho indispensavel

a consumacao da obra. Uma cadeia de cooperagao vai existir sempre que o artista



162

depender de outras pessoas. Em relagcado ao Coletivo, é visivel essa cadeia no relato

abaixo:

[...] Para a musica acontecer ndo é preciso s6 o musico, la. Tem muitos
outros profissionais envolvidos. Inclusive o produtor ou inclusive um
apoiador que pode ser s6 um admirador que vai ir la e vai pagar o ingresso
porque vai ver o musico. Eu, em um primeiro momento, eu me identificava
como essa pessoa. A pessoa que ia la aplaudir ou a pessoa que gostava de
ouvir essas coisas e tava la mais metida mesmo nesse sentido. Mas
participei ativamente fazendo a coisa acontecer. Poxa, eu n&o sei escrever,
eu nao sei cantar, eu nao sei tocar nenhum instrumento, mas eu posso ficar
abrindo e fechando a porta, eu posso ficar servindo mate para a galera, eu
posso fazer a lista das coisas que sdo necessarias para o dia do show,
posso organizar o palco... E foi assim que eu fui me inserindo na questao
da produgdo. Que tem muita demanda e precisa de muitos bragos para
fazer isso, e nem sempre um musico vai conseguir fazer isso sozinho.
Entdo era mais para unir essa for¢a. (Clara, integrante do coletivo
EntreAutores, 2022).

O Coletivo integra uma gama de trabalhadores que se envolvem nesta cadeia
de pessoas que cooperam partilhando suas ideias e aptiddes. A respeito da
influéncia do Coletivo na carreira dos integrantes, um outro integrante comenta,

também, sobre este aspecto de colaboracéo:

Eu acho que o que ele influenciou, influenciava e influencia® o
entendimento desses fatores de produgéo, porque o coletivo EntreAutores
tinha muita gente fazendo tudo, era como se fosse um coworking. Ele
influenciava em apurar, em facilitar o entendimento sobre as ferramentas de
trabalho, sobre operar melhor a mesinha de som, sobre como se
comunicar, sobre como subir o video pro YouTube. Entdo ele sempre
favoreceu as pessoas que estavam abertas para esse entendimento no
sentido de tornar acessivel o entendimento [...]. Comparando é como...
Como é que um estudante de Relacdes Internacionais se beneficia desse
entendimento? Indo participar com seus colegas, indo num bar depois da
aula, trocando mais ideias, aprofundando esse conhecimento. O

EntreAutores beneficiou muito as pessoas porque de certa forma € uma

% Nota-se que o interlocutor alude ao Coletivo tanto no passado, quanto no presente. Essa
caracteristica do relato também se apresenta na fala de outros integrantes e se deve pelo atual
status de instabilidade do Coletivo, ja explicado na introdugao.
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escola, ele... Bah, tu chegava la tu tava recém quebrando a casca e ja tinha
um cara la que ja tava voando, ja era cantor e tava ali tocando um carron
pra ti. Muitas vezes vocé via um artista com 20 anos de trajetéria tocando
pra ingrid que subiu a primeira vez no palco do Theatro Treze de maio, o
cara tocando uma percussao fazendo ali de coadjuvante [o EntreAutores]
foi isso, serviu de escola para muita gente, né? Tinha um dos colegas que
dizia: “Aqui € uma escola, o cara vem pra ca e tu aprende a ser musico”.
Justamente para o mercado de trabalho, porque tinha gente que era do
mercado de trabalho, ja estavam remunerando seus fazeres artisticos.

(Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

O termo “coworking” € usado pelo integrante para explicar a relacdo de
cooperagao entre os integrantes no espaco de trabalho. De certa forma, trata-se de
uma visdo do Coletivo enquanto uma forma de empreender na carreira artistica,
uma vez que o coworking funciona como um espago onde profissionais
independentes desenvolvem seus projetos junto com outras pessoas de diversas
areas.

Os lagos do artista com a cadeia de cooperacdo da qual depende tem um
grande peso sobre o tipo de obra que ele pode efetivamente produzir. Isso porque
quando os artistas realizam um trabalho inadaptado as instituicdes existentes, as
obras n&o sao apresentadas ao publico. Nao porque os diretores dessas
organizagbes sejam uns empecilhos reacionarios, mas porque 0S espagos Sao
concebidos para acolher obras de dimensdes habituais, € os recursos de que
dispéem nao Ihes permitem realizar nem os trabalhos necessarios para acolher
obras ndo conformes, nem suportar os prejuizos resultantes da apresentagao de
obras que ndo encontram a adeséo do publico (BECKER, 2010). Nesse sentido,
muitas vezes os editais do governo também sao pleiteados pelos coletivos como
forma de garantir um festival de musica ou alguma manifestacdo cultural, isso
porque os musicos integrantes de coletivos possuem suas identidades marcadas
pela tensdo de principios antagbnicos: de um lado a autonomia criativa, de outro a
dependéncia da audiéncia e dos poderes politicos e econdmicos. Assim, novamente
entra em questdo a ambivaléncia dos musicos independentes que sdo dependentes
dos poderes publicos ou dos poderes privados.

O olhar critico da constituicao coletiva também é apresentado em outro relato,
de uma interlocutora que ndo é integrante do Coletivo, em relagdo aos coletivos da

cidade de Santa Maria:
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Assim, é legal se unir? E legal, mas também nZo sei até que ponto, sabe?
Até que ponto acaba virando exclusivo, de excluir mesmo, sabe? N&o sei.
Fica um climao. Fica um climao, as vezes com um climao principalmente
quando tem que pagar uma coisa certa. Pra quem & musico isso é horrivel,
né? Se fosse um coletivo do tipo: “ninguém paga nada, a gente so ta tipo...
Aqui é um grupo e a gente t4 se conversando e nosso objetivo tem
objetivos nesse grupo”. Sei 14, fazer edital, participar do digital, se ajudar,
achar lugar pra tocar, enfim. Isso poderia acontecer, mas ndo acontece,
acaba virando uma panelinha. S6 que, claro, eu t6 falando da minha
vivéncia, ndo sei como & que & na vivéncia das outras bolhas®. (Cassia,

vocalista de 2 bandas autorais de Santa Maria, 2023).

A “panelinha” mencionada pela interlocutora refere-se a uma excluséo,
diferente do sentido utilizado por Becker (2019), que emprega o termo no sentido de
inclusdo dos atores envolvidos na panela. A critica do relato acima recai para as
panelinhas que ndo visam um espago comum de troca e crescimento para a
categoria. Apesar dessa critica geral das atividades coletivas, um coletivo ainda é
um espago aberto para quem se propde a participar e que beneficia o musico
autoral. O relato a seguir é de um integrante do coletivo EntreAutores que comenta

sobre 0 que mudou na sua vida participando do Coletivo:

O que mudou foi que eu tive a certeza de que ndo tem como fazer arte sem
estar coletivizado. Por mais que vocé queira carreira solo, se tu nao
entender diversas demandas de produgdo, ndo entender como funciona a
cena desde a técnica até a intelectual do desenvolvimento de um trabalho
artistico... Sem o EntreAutores eu nao teria apurado tantos entendimentos,
porque é isso, a cena era assim, tinha gente de todos os tipos de
aspiragdes. Gente que tava a fim de ter uma trajetoria e gente que so6 tava a
fim de experimentar o seu poema. Tem gente que tava com caracteristicas
experimentais e outras profissionais. E o Coletivo proporcionou tudo isso.

(Buarque, integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

A insercdo dos musicos autorais no mercado da musica local também é um
dos propositos do Coletivo, visto que as trajetorias laborais dos integrantes oscilam

entre estar “dentro” e “fora” do mercado da musica. A respeito do papel do Coletivo

38 A vivéncia se refere a cena do metal, que é o género de atuagéo da entrevistada.
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na trajetéria dos integrantes, o seguinte relato mostra como a socializagdo no
Coletivo também incentiva a permanéncia na area, pois promove a viabilidade da

musica autoral no cenario musical local:

Acho que mudou nesse lance de saber que da pra fazer musica autoral,
que vai ter nicho, por menor que seja, de gente que vai ouvir, gente que
gosta de ouvir, que procura... Vai pagar o ingresso, vai assistir, sabe? Essa
consciéncia de que a musica autoral pode rolar, pode ser feita. (Belchior,
integrante do coletivo EntreAutores, 2022).

O coletivo EntreAutores se constitui principalmente pela cooperagao entre as
pessoas integrantes, formando um mundo da arte, nos termos de Becker (2010).
Este mundo da arte especifico, em certa medida, proporciona um mercado préprio,
estando nos limites do grande mercado da musica brasileira, visto que seus
integrantes transitam dentro e fora do cenario da musica. E a partir do Coletivo e
pela possibilidade de insercdo no mercado de trabalho que ele promove, que se

torna mais palpavel para seus membros se langarem enquanto musicos autorais.

4.6 CENARIO MUSICAL EM SANTA MARIA

As manifestagdes culturais satisfazem as necessidades humanas, educam e
conscientizam. A cidade de Santa Maria € conhecida como Cidade Cultura,
instituido pela Lei Municipal 1322 em 15 de julho de 1968. Entre as principais
manifestagdes culturais que a cidade produz se destacam aquelas dos segmentos
de Tradicao e Folclores, Teatro e Literatura. A cultura gerada na cidade também se
deve as inumeras instituicbes de ensino, museus, a presenca da Orquestra
Sinfénica, as bandas marciais escolares e de 6rgaos publicos, e os inumeros
grupos, coletivos e companhias atuantes. Os dados que compdem o Censo Cultural
2020, realizado pelo Conselho Municipal de Politica Cultural (CMPC), mostram a
diversidade e pluralidade da economia criativa de Santa Maria. Em 2021, apesar
das dificuldades impostas pela pandemia, a Lei de Incentivo a Cultura (LIC-SM)
recebeu 42 projetos e todos foram aprovados, captando juntos mais de R$ 1,7

milhao.
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Em Santa Maria e regido, onde se concentra a atuacdo dos musicos do
Coletivo e demais musicos autorais entrevistados, o relato de um produtor cultural

da cidade mostra como é a dindmica do cenario musical:

Primeiro que tem um recorte fundamental que a gente tem que fazer, que é
um marco. Antes da gente comecgar a utilizar as redes sociais e a internet
para promover eventos, tudo era muito mais artesanal. E as pessoas se
reuniam em comunidades bastante improvisadas, eram bolhas bem, bem,
bem especificas dentro de cada realidade local. Entdo era natural que nas
grandes cidades isso fosse maior e quase ndo aconteceu nas cidades
pequenas. [...] Mais ou menos uns 20 anos atras. Vinte e poucos anos
atras. O ano em que o Macondo® surge, em 2005, coincide com uma
época no Brasil em que os pequenos festivais estdo podendo acessar
politicas publicas, editais, onde a internet comega a incidir sobre isso de
forma decisiva, consegue comunicar de forma muito barata pra muito mais
gente, tu consegue se comunicar com uns caras que fazem musica la na
Bahia, Ia no Uruguai, 1& no Mato Grosso... Entdo a formagéo de redes se
tornou muito mais viavel. Entao isso é revolucionario pra um certo ponto do
contexto da musica independente no Brasil. E a gente estava neste mesmo
momento fazendo coisas aqui em Santa Maria muito parecidas com o que
aconteciam, sei la, em Recife... Em Fortaleza, em Uberlandia... E a gente
foi atuando pra criar vinculos entre isso. Entao a grande diferencga, eu acho,
é que aquilo que era muito dificil de fazer no periodo pré-internet, as vezes
s6 com fanzine, com flyer, comegou a criar canais mais consistentes de
conexado com a popularizagao do acesso a internet. Assim, resumindo bem,
é claro. E com a profissionalizagdo de quem trabalhava com isso. Quase
todo mundo comegou de um jeito muito intuitivo, improvisado e foi
aprendendo na pratica. Nunca fiz um curso de produgdo cultural. Eu fui
aprendendo... Observando, experimentando, tentando e desenvolvendo um
método préprio pra trabalhar com isso. Muitos de nés somos assim. Muitos
e muitas de ndés comegaram assim na produgcdo. E depois vai
desenvolvendo, claro, a consisténcia da pratica profissional mesmo. (Ney,

produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

No relato, o interlocutor remonta brevemente, para fins de contextualizacédo da
fala, a modificacdo do cenario musical para um momento mais atual a partir do

advento da internet, que coincide com um cenario politico mais aberto para politicas

%% Foi uma casa noturna da cidade de Santa Maria, que esteve em atividade de 2005 a 2018.
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publicas. Estes fatores colaboraram para a formacado de redes com pessoas de
outros lugares e possibilitaram a formacado de uma cadeia de produgéao cultural que
fortalece o cenario independente e torna o mercado de trabalho mais acessivel ao
musico autoral. A internet, nesse sentido, foi um meio que facilitou a criacdo de
redes e conexdes culturais, e promoveu, de certa forma, a polivaléncia dos musicos
no setor, uma vez que as habilidades sdo adquiridas no fazer da atuacédo. Nota-se
essa polivaléncia no relato acima, uma vez que para atuar na area de producio
cultural, o interlocutor aprendeu observando, experimentando e desenvolvendo seu
método proprio. Este aprendizado constante para desenvolver a pratica profissional
€ recorrente entre os profissionais que atuam no setor cultural.

Os musicos autorais tém como perspectiva a criagdo de uma musica que
valoriza a estética que nao esta dentro dos padrdes da grande midia e das majors
da musica, mas o cenario autoral ndo é definido apenas por esta dualidade com a
grande midia, por ser contracultura ou por contestar os valores centrais vigentes. A
sobreposicao entre trabalho e ndo trabalho € complexa. No setor da cultura, a
relagdo com o tempo ndo é exatamente controlada pela jornada usual e nem
sempre se sabe quando estdo ou nao trabalhando. O tempo do 6cio muitas vezes é
destinado a enriquecer a técnica ou complementar a renda, uma vez que a
remuneragao para os musicos € baixa e variavel. As diferengas entre lazer e
trabalho sdo diminuidas a ponto de ndao haver um limite bem demarcado, pois
muitos acabam usando o final de semana, feriados e tempo livre para ensaiar,
participar de eventos e festivais, se apresentar em bares e festas, etc. Além disso,
0s musicos sdo demandados ndo apenas em termos de qualificagdes formais, mas
também com respeito a aprendizagem internalizada e as experiéncias que
constituem a propria subjetividade dos individuos. No seguinte relato € abordado

sobre a inser¢gao de musicos no cenario musical de Santa Maria:

[...] E impressionante porque as vezes as pessoas me perguntam se eu nao
acho que a cena musical de Santa Maria vive um momento de escassez
perto do que ja houve, ja foi no passado. Eu nunca respondo essas coisas
de forma impulsiva porque eu acho que sdo muitos fatores envolvidos.
Muitos mesmo. Por exemplo: Até... Sei la, 10 anos atras, talvez, o
termémetro da efervescéncia de uma cena cultural/musical era o nimero e
a qualidade de bandas que eram criadas, se apresentavam, langavam

trabalhos novos, enfim. Ok. De uma década pra ca pelo menos isso mudou
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radicalmente. Se a gente ndo comeca olhar para outras linguagens, a gente
ja acha que a cena musical ta pobre em Santa Maria. Nao t4. Hoje o
formato banda ndo é o que tem maior apelo da juventude que tem 18, 20
anos... Talvez menos. A linguagem do pop, do trap, do hip-hop, ela ocupou
um espago que antes nao ocupava até entdo. Entdo a gente tem que
comegar a olhar de forma mais panoramica e ver que a produgdo musical
ndo parou. Ela se diferenciou. E ndo interessa o0 meu gosto pessoal, se eu
prefiro Beethoven a Criolo. Cara, isso é indiferente. A questdo é que as
pessoas, os jovens principalmente, se envolvem hoje com tendéncias que
sdo ininteligiveis pra quem vem em dire¢des mais antigas e passadas mas
nédo se interessa por sensibilizar o olhar que acontece hoje. Eu prefiro um
monte de coisa de outras épocas, mas também sou muito atento e tento me
manter sempre sensivel ao que acontece hoje. Eu ndo estranho que o rap
tenha esse apelo. Eu ndo estranho que o funk tenha esse apelo. Eu acho
que sao legitimos pra caramba! Jamais faria uma comparagcdo em termos
estritamente musicais, harmonia, melodia, porque musica nao é so isso.
Mdusica é criagao estética mas ela é fendbmeno social, também. Talvez
principalmente isso. Entdo pra mim, eu ougo o funk da mesma forma que la
quando jovem eu conheci o punk. O impacto dele sobre a sociedade, o
comportamento, as formas de perceber o mundo, os codigos, a linguagem,
ela é tdo ou mais importante que a complexidade musical. Pra mim, é essa
a percepgao que eu tenho. Entdo em Santa Maria tem um monte de coisas
muito interessantes acontecendo, sé que neste momento nao é banda, nao
é banda de rock. Muita gente sofre por essa realidade. Eu n&o sofro. Eu
acho que é o nosso tempo, € a nossa época, é a sensibilidade que se
renova e € importante se manter sempre atento a isso, sempre... curioso.

(Ney, produtor cultural na cidade de Santa Maria, 2022).

O cenario musical local apresenta mudangas que o musico precisa
acompanhar para nao ficar obsoleto no mercado de trabalho. Em uma década, as
formas de consumo de musica tiveram alteragbes consideraveis e,
consequentemente, as formas do musico se organizar perante o mercado. As
caracteristicas requeridas para o musico permanecer no mercado — estar atento ao
cenario, se atualizar, procurar desenvolvimento, ter curiosidade — fazem parte de
uma “capacitacao” que Richard Sennett (2006) define como o aperfeicoamento das
habilidades capaz de fazer com que a pessoa continue empregada, escapando da

inutilidade. Pensando no cenario musical, a grande industria seleciona um pequeno
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numero de musicos para “fazer sucesso™ fazendo com que os musicos fora desse
seleto grupo precisem se capacitar para escapar da ‘“inutilidade”, ou seja,
permanecer no campo da musica mesmo nao fazendo parte da industria da musica.

Sennett (2009) também enfatiza o dominio técnico, que envolve a ideia de
capacitagao técnica, mas nao em um sentido tecnicista. A técnica, segundo o autor,
€ uma construcao social que envolve aprendizagem, socializagdo, uma comunidade
de saberes e experiéncias que se desenvolve ao longo de uma trajetéria. Portanto,
a nocao de técnica vai incluir a ideia de socializacdo, de construcido de redes,
afinidades, proximidades.

A socializagdo presente na ideia de capacitagado técnica traz em si uma
perspectiva mais ampla da experiéncia daqueles que tém uma carreira. Como visto
nos capitulos anteriores, a identidade profissional é abordada como sendo formada
a partir da socializacao profissional e implica a interagao entre trajetérias individuais
e sistemas de emprego, de trabalho e de formacédo (DUBAR, 2005). Essa
socializacao profissional vai permitir que aqueles que se encontram em situagao de
exclusao relativa, tenham uma inser¢do no “mercado secundario de emprego”.
Pensando nos termos de Dubar (2005), os musicos autorais correm o risco de nao
ter acesso ao mercado que a industria da musica proporciona. Assim, a socializagao
profissional capacita-os para a insercdo no mercado de trabalho da musica. O
seguinte relato aponta para a falta de um lugar comum para a socializagao

profissional:

[...] Eu sinto que a galera meio que nao passa suas proprias bolhas e ndo
tem um lugar comum pra se encontrar, sabe? Do tipo a galera que toca em
barzinho as MPB, ou que faz outros trabalhos, mas assim a galera do
metal, do rock ndo conhece, ndo sabe, e dai a gente e dai fica bem... Nao
sei quem vai la, as vezes escuto de um amigo do meu circulo comum
mesmo, colega de trabalho: “ah, vé 13, vai ser tal, tal coisa bem... Fazia
tempo que eu queria ver, tri massa e muito famoso... Nao sei o que...” Dai
eu fico: “gente? Eu n&o sei quem &, eu ndo sei quem é!”. Eu ndo tenho
exemplo fresco pra te dar, mas geralmente é essa falta de conhecimento
entre as bolhas, eu acho que uma coisa que poderia melhorar até pra gente

como musico autoral, conseguisse unir como classe, e poder... Como € que

40 Aqui, o sucesso € usado ndo no sentido da aptiddo natural ou adquirida do musico, mas sim de
uma condigdo da musica que vende, estando de fora desse nicho uma variedade de mdusicos e
estilos musicais.
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eu vou dizer... Poder ndo ser tdo explorado que nem a gente é. (Céssia,

vocalista de 2 bandas autorais em Santa Maria).

A proletarizagdo do musico autoral, enquanto trabalhador da area da cultura, é
indicada acima como um aspecto que poderia ser amenizado se existisse um lugar
comum que 0s musicos locais pudessem se unir enquanto categoria. Esse olhar
critico dos musicos locais ndo se detém somente a essa observagao da falta de um
espago que promova 0s musicos enquanto uma classe de trabalhadoras e
trabalhadores, mas também a infraestrutura que € precaria e na maioria das vezes

nao favorece a atuacdo dos musicos no cenario musical:

[...] Falta espago aqui na cidade, decente, sabe? Pra fazer show... falta,
falta mesmo. Eu lembro que teve, ndo faz muito, eu fui ver com... Fui la
tentar ajudar o [nome do amigo da entrevistada] junto com uma amiga
minha, pra gente consultar valores de locais pra fazer shows. E nossa! E
muito dificil achar um lugar que tivesse estrutura boa, que nado fosse um
ginasio. Que ginasio a acustica é tenebrosa! Sabe? E isso, geralmente a
gente tem que fazer com o que da, com o que tem, e eu acho que se
tivesse um lugar com um palco fixo, bom... [...] Que nao fosse, que nao
fosse... Ah, tem o teatro, mas o teatro é muito dificil de acessar, e é todo

mundo “sentadinho” né? N&o é qualquer coisa que acontece. (Cassia,

vocalista de 2 bandas autorais em Santa Maria).

O cenario musical na cidade de Santa Maria acompanha as mudancas do
cenario musical mais amplo, que, por sua vez, € moldado pelas transformacgdes
econdmicas e politicas. Para entrar e/ou permanecer nesse mercado de trabalho, o
musico precisa se engajar e seguir as novas formas e tendéncias do fazer artistico.
Torna-se iminente, nesse sentido, espacos culturais adequados para as
apresentacdes musicais na cidade.

Para a compreensdo do mercado de trabalho para os musicos autorais, séo
cruciais os vinculos de amizade/reciprocidade. Um musico autoral na maioria das
vezes se encontra numa situagdo onde n&o consegue acessar as majors, o grande
mercado, mas também n&o consegue se inserir no cenario local. Isso faz com que
as politicas publicas de fomento para a area cultural sejam o principal meio de

insercdo no mercado de trabalho para os musicos autorais/independentes. Nesse
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sentido, o governo é o elemento que impacta diretamente nas oportunidades para
os artistas autorais.

A socializagdo explorada no capitulo anterior é retomada aqui para
fundamentar o carater difuso que constréi vinculos entre pessoas que compartilham
visdes semelhantes acerca do fazer artistico. Os lagos construidos no EntreAutores
favorecem os musicos autorais integrantes em termos de capacidades adquiridas e
material necessario para a inser¢do no cenario musical. E a partir do Coletivo e pela
possibilidade de insercdo no mercado de trabalho que sdo promovidas as carreiras
dos musicos autorais, tornando-se mais palpaveis a partir da cadeia de cooperagao

coletiva.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O coletivo EntreAutores surge pela alegada necessidade de um cenario
musical para os musicos autorais, organizados de forma independente, que acabam
por ficar ocultados em comparacédo a outros musicos que detém um espaco mais
visivel no cenario musical. A maior parte dos seus integrantes ja n&o reside mais em
Santa Maria, local de origem, e os que permanecem na cidade continuam se
encontrando e se apresentando, mas ndao com o nome do Coletivo. Este fato
expressa que os lacos formados se estendem para além da formacao do Coletivo e
a constituichio do EntreAutores se mostra tanto nas praticas quanto nas
consciéncias dos individuos. Além disso, o Coletivo proporciona elementos que se
associam as expectativas de viver um estilo de vida independente.

A pesquisa analisou de que modo os musicos independentes disputam espaco
no campo da musica e as estratégias de subversdo que utilizam para sua
permanéncia. No “espag¢o” da musica ndo cabe identificar os “verdadeiros” e “falsos”
musicos, os “auténticos” e “ndo-auténticos”, entre outras definicbes polarizadoras.
No espaco da musica se apresenta uma diversidade de musicos e de musica, desse
modo, o presente trabalho considerou os musicos que se identificam e se
apresentam como autorais, integrantes do coletivo EntreAutores.

Entende-se que ha uma discusséo sobre o Brasil constituir ou ndo um campo
da musica a partir do debate sobre a definicdo de campo. Nesse sentido, existe um
campo distante do ideal, com suas especificidades. A contextualizacdo da industria
da musica e da musica independente é importante para compreender a tensao entre
majors e independentes que se insere no campo da musica, e, no caso do Brasil,

também para entender a posi¢gao do coletivo EntreAutores neste cenario.

7

Atualmente ndo é mais possivel entender a industria fonografica através de
dicotomias como entre grandes gravadoras e independentes, pois a produgédo de
fonogramas se da através de uma variedade de composigdes possiveis entre os
diversos agentes envolvidos no mercado. Nesse sentido, pode-se afirmar que a
morfologia da industria fonografica é a rede. Esse processo vem ocorrendo ao longo
de algumas décadas, mas ganhou outra dindmica com o desenvolvimento do
mercado digital de fonogramas. A estrutura do mercado digital exige uma constante

busca pela ampliagdo das redes de consumidores e uma continua atencao a parte
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administrativa do negdcio musical. Assim, as gravadoras independentes cumprem
um papel crescentemente estratégico na estrutura da industria fonografica brasileira.

O coletivo musical EntreAutores € uma organizagado colaborativa que surgiu
através da unido de pessoas, em sua maioria musicos autorais que trabalham por
iniciativa propria, com o intuito de existir artisticamente sem depender da visibilidade
da midia local, que, como sustentam os seus membros, n&o percebia a cena autoral
na cidade de Santa Maria/RS. Assim, o Coletivo acabou proporcionando um meio
estratégico de integragdo do musico autoral no cenario musical local, a partir de
diferentes processos de socializagao profissional. Para compreender o coletivo
EntreAutores, a sua logica de funcionamento, o seu processo de criagdo e até
mesmo as suas instabilidades no ultimo periodo, a nogao de capital social se faz
central na pesquisa, visto que o Coletivo é estruturado em torno de relagdes
pessoais.

Os integrantes do coletivo EntreAutores constroem as suas identidades
pessoais e coletivas, naquilo que Dubar (2005) define como a identidade para o
Outro e a identidade para Si, sendo o primeiro atribuido pelo Coletivo e seus
integrantes que estdo em interagdo, e o segundo pela incorporagao da identidade
pelos préprios integrantes. A construgdo das identidades se realiza na articulagéo
desses dois processos, e € observada no caso do Coletivo a partir da interagao
entre os integrantes.

A partir das trajetérias dos integrantes foi possivel observar que o contato com
a musica e as formas de aprendizagem moldam as identidades, que por sua vez
resultam do encontro entre trajetorias socialmente condicionadas e campos
socialmente estruturados, nao sendo estes dois elementos necessariamente
homogéneos, e as categorias significativas das trajetérias ndo sao necessariamente
as mesmas que estruturam os campos da pratica social. Isso abre espacos para
tornar possiveis conversdes identitarias que engendram rupturas nas trajetorias e
modificagdes possiveis das regras do jogo nos campos sociais (DUBAR, 200 p. 94).

As relagcbes fazem parte da constituicdo do Coletivo e da constituicdo da
propria identidade, uma vez que é a partir dessas relagdes que o musico se constroi
enquanto artista. A nocédo de capital social permitiu refletir sobre esse conjunto de
relagdes pouco institucionalizado e de onde se constitui a identidade do grupo, uma
vez que se trata de um componente de sociabilidade. E a partir da identidade que o

coletivo EntreAutores vai envolver, também, um processo de socializagao
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profissional, assegurando o reconhecimento de seus membros como “profissionais”.
Segundo Dubar (2005), a socializagao profissional vai contribuir para a inser¢édo no
mercado de trabalho, uma vez que as identidades sociais e profissionais sao
construgcdes sociais que vao implicar na interagdo entre trajetérias individuais e
sistemas de emprego, de trabalho e de formacéao. Além da socializagao profissional,
o coletivo EntreAutores propicia uma socializagao politica, onde as concepcdes de
visbes de mundo referem-se, também, ao capital social. Assim, € a partir da
socializagado politica que os integrantes compartiiham modos de ser e de existir,
construindo uma leitura politizada da atuagéo profissional e também do proprio
Coletivo.

Os vinculos de amizade, de reciprocidade, a relagdo com a cidade, a dinamica
das politicas publicas para a area cultural, entre outros aspectos, sao cruciais para a
compreensao da dindmica do cenario musical autoral. O fomento na area da cultura
€ um fator crucial para os musicos independentes, posto que o mercado profissional
da arte é singular, e sua existéncia tem relacao direta com as politicas publicas, uma
vez que, sem isso, fica-se dependente do mecenato ou das familias dos artistas que
podem investir. Os editais sao a principal forma de inser¢gdo no mercado, desde que
€ através deles que o musico autoral tem a possibilidade de se apresentar ou até
mesmo produzir seu trabalho. Sem o fomento adequado, o mercado de trabalho no
setor cultural é profundamente impactado, deixando as margens os musicos que
nao fazem parte do mainstream. Isso reforca o fato de que os musicos
independentes dependem do fomento do governo na area cultural e da

implementagao de politicas publicas no setor.

O cover se mostra mais presente nos espacos de bares e restaurantes, e isso
enfatiza que a musica autoral, por desafiar o senso estético padrdo, tem menos
espaco nos locais disponiveis para a musica e ter espago para propostas fora do
convencional acaba se tornando raro ou inexistente, porque é economicamente
inviavel. No meio mais atual de divulgagdo e consumo de musica, os servigos de
streaming nas plataformas digitais da internet crescem e acabam intervindo no
mercado musical, impactando as carreiras. Assim, as novas grandes empresas da
musica acabam, também, influenciando em relacao a critérios, valores e demandas
externos aos aspectos técnicos e estéticos valorizados pelos profissionais. A

mudanga no cenario musical e as novas tendéncias de consumo impactam nas
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oportunidades desse mercado de trabalho e, consequentemente, criam expectativas
sobre um tipo ideal de trabalhador.

O capital social se apresenta novamente como forma de inser¢ao no mercado
de trabalho uma vez que isso se torna possivel pelas relagdes e de um conjunto de
relacdes. E nesse sentido que o Coletivo desempenha um papel ativo e de destaque
no processo, posto que ndo opera apenas como um meio de inser¢gdo no mercado
de trabalho, mas é a partir dele que os musicos autorais formam uma rede. As
ligacbes entre os integrantes muitas vezes vao para além do Coletivo, atenuando os
limites entre a vida pessoal e a vida profissional. Muito mais que um meio de
insercado, € intensificador dos capitais sociais de cada integrante, e € essa
caracteristica que possibilita as oportunidades no mundo do trabalho artistico.

O coletivo EntreAutores se constitui principalmente pela cooperagdo entre
seus membros e forma um mundo da arte, nos termos de Becker (2010). Este
mundo da arte especifico, em certa medida, proporciona um mercado préprio,
estando nos limites do grande mercado da musica brasileira, visto que seus
integrantes transitam dentro e fora do cenario da musica. E a partir do Coletivo e
pela possibilidade de insercdo no mercado de trabalho que ele promove que se
torna mais palpavel para seus membros se langarem enquanto musicos autorais.

Para a compreensdo do mercado de trabalho para os musicos autorais, sao
cruciais os vinculos de amizade/reciprocidade e as politicas publicas para a area
cultural. Um musico autoral na maioria das vezes se encontra numa situagao onde
nao consegue acessar o grande mercado, mas também nao consegue se inserir no
cenario local. O cenario musical na cidade de Santa Maria acompanha as mudancgas
do cenario musical mais amplo, que, por sua vez, € moldado pelas transformacoées
econdmicas e politicas. Para entrar e/ou permanecer nesse mercado de trabalho, o
musico precisa se engajar e seguir as novas formas e tendéncias do fazer artistico.
Torna-se iminente, nesse sentido, espacos culturais adequados para as
apresentacdes musicais na cidade.

Procurou-se compreender o processo de construgcao identitaria do coletivo
musical EntreAutores por meio das estratégias de insergdo dos musicos autorais no
mercado da musica local. Observou-se que os musicos autorais oscilam entre estar
e nao estar no mercado da musica hegeménica, por este motivo a insergdo dos
musicos autorais no cenario musical local € um dos propdsitos do Coletivo e fator

identitario. A identidade ou o processo identitario do Coletivo esta ligada a
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7

socializacdo profissional e politica neste espaco, que é formador, fonte de
experiéncias, de novas competéncias e de aprendizagens. Verificou-se que a
socializacdo profissional contribuiu para a insercdo no mercado de trabalho, uma
vez que as identidades sociais e profissionais sdo construgdes sociais que vao
implicar na interacdo entre trajetorias individuais e sistemas de emprego, de
trabalho e de formacéao.

A dissertacao permitiu compreender como € viabilizado o caminho para as
carreiras no cenario musical local, e principalmente a construgdo de uma identidade
coletiva, que se forma a partir da socializagdo no coletivo EntreAutores. A
socializacdo politica também se faz presente, visto que os principios de
enquadramento politico da realidade nao se explicam exclusivamente pela
dimensado da atuagcdo musical, consolidando as concepgbes de mundo dos
integrantes. E a partir da socializagdo que os modos de ser e de existir
compartilhados constituem uma leitura politizada da atuagao profissional e, também,

do préprio Coletivo.
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ANEXO A — ULTIMO POST DA PAGINA DO COLETIVO ENTREAUTORES NO
FACEBOOK

EntreAutores
16 de ma

16 de Maio de 2017!

Para parabenizar Santa Maria e reviver as saudades de se reunir!

b 0:00

EntreAutores esta com Pirisca Grecco e outras 5 pessoas.
16 de maio )

Momentos felizes da quarta edicdo do que aconteceu dia 25 de
Marco! \0/

Te esperamos no proximo:

Fonte: EntreAutores, 2023. Acesso em: 28 Mai. 2023.
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ANEXO B - ULTIMOS VIDEOS DO COLETIVO ENTREAUTORES NO CANAL DO
YOUTUBE

ENTRE |

(AUTORSS) |

EntreAutores

\[7E_“7anT\ (@EntreAutores 1,01 milin:
| (AUTORES) |

Q Inscrito

incentivar e propagar a cr oral através de um veicul... >

INiCI0 VIiDEOS A0 VIVO PLAYLISTS COMUNIDADE CANAIS

e

- ¢
> 1 24, £ =7 431
0 Tempo | Lenon de Paula Blues da Meia-Noite | Aldébar
a a Mariano

Fonte: EntreAutores. Acesso em: 28 Mai. 2023.



185

ANEXO C — ROTEIRO DE ENTREVISTA

Momento inicial com questoes fechadas sobre dados objetivos do interlocutor
- Naturalidade

- Idade

- Estado civil

- Formacéo

- Profisséo

- Atual ocupagao

- Bairro onde mora

Questoes sobre a trajetéria do interlocutor (questéoes para compreender o
perfil do musico integrante do Coletivo)

- Formacéol/trabalho dos pais e irmaos

- Suporte familiar

- Trajetorias formativas

- Participagcdo em movimento politico

- Presenca de carreira musical na familia

- Trajetorias laborais

- Lazer

- Como aprendeu musica

- Retorno financeiro como musico

- Consumo musical

- Diferenca na insercdo de musicos no mercado de trabalho em relagdo a
idade/geragao

- Realizag&o ou ndo da sua carreira de musico

Questoes referentes ao coletivo EntreAutores

- Leitura do cenario musical atual no pais

- Como define o coletivo EntreAutores

- Perfil, em termos de sujeito e de estilo musical, que tende a se aproximar do
Coletivo

- Como o Coletivo influencia na carreira do musico autoral local

- Vantagens do musico autoral participar como integrante do Coletivo
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- Principal elemento que conecta as pessoas ao Coletivo

- Motivacéo para fazer parte do grupo

- Tipo de musica se produz no Coletivo

- Atividades que participou no Coletivo

- Papel do Coletivo na trajetéria

- Incentivos financeiros dos poderes publicos (municipal/estadual/federal)
- Expectativas futuras em relagao ao EntreAutores

- Projetos em andamento

- Planos para o futuro
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ANEXO D — MUSICAS MAIS TOCADAS EM RADIOS EM 2011

Mdsica

Amar ndo é pecado

Ai se eu te pego

Airplanes

Mentes t&o bem

Price Tag

E preciso (a préxima parada)
ET

What's my name (Drake version)
Onde estiver

Last friday night (TGIF)

Hey soul sister

Me apaixonei por ti

| don’t know what to do
Viver sem ti

Next 2 you

Every teardrop is a waterfall
Tentativas em vao
Irreplaceable

We r who we r

Till the world ends

Sweet dreams

Autores

Marco Aurélio / Fred Liel / Marcia Aradjo / Daniel Rodrigues

Karine Vinagre / Duda / Amanda Cruz / Aline Medeiros da
Fonseca / Sharon / Antonio Dyggs

Christine Dominguez / Timothy Paul Sommers / Alex Da Kid /
Kinetics / DJFrank E/B O B

Leonel / Nahuel Schajris Rodriguez / Luiz Claudio

Claude Nairn Kelly / Jessie J / Luke Gottwald / BO B

PJ / Dudu Marote / Rogerio Flausino / Marcos Tulio Lara /
Paulinho Fonseca / Marcio Buzelin

Ammo / Luke Gottwald / Katheryn Hudson / Max Martin

Esther R Dean / Eriksen Mikkel Storleer / Traci Colleen Hale /
Tor Erik Hermansen / Drake

Fredrick Jamel Tipton / Rick Bonadio / Di Ferrero / Gee Rocha

Bonnie L Mc Kee / Katheryn Hudson / Luke Gottwald / Max
Martin

Espen Lind / Bjorklund Amund / Pat Monahan

Carlos A Celles / Eliza Marin / Chayanne / Paolo Tondo / Angel
/ Javi

Tikinho / Hernani Capins / Georgy Byrykin

Thiaguinho

Messy / Sevyn Streeter [ Nasri Atweh / Brown Christopher

Brian Eno / Oruga H / Langosta I / A C Beat / Langosta H /
Coldplay / A Martin / Bell Jun Peter / Artz Adrienne

Raniere Mazilli / Z¢é Hilton / Cabegéo do Forré

Espen Lind / Bjorklund Amund / Beyonce / Ne Yo / Eriksen
Mikkel Storleer / Tor Erik Hermansen

Ammo / Benny Blanco / Kesha / Jacob Kasher / Luke Gottwald

Kesha / Purple / Luke Gottwald / Max Martin

Rico Love / Jealous J / Beyonce / Wayne Wilkins

Fonte: Escritdrio Central de Arrecadacao e Distribuicdo, 2011.
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ANEXO E — MUSICAS MAIS TOCADAS EM RADIOS EM 2020

Masica

Ai eu ligo

Piece of your heart
Seforita

Don’t start now
Dancing with a stranger
Audio

Viva voz

Com ou sem mim
Quem falou mentiu
Roxanne (remix)
Someocne you loved

Na cama que eu paguei
Graveto

Litrao

Barzinho aleatério

Gelo

Coracéo pirata

Bebi minha bicicleta
Libera ela

Saudade em gotas

Autores

Alcebias Flausino / Kaua Rodrigues / Paulinha Gongalves /
Matheus Mattos / Arthur Castro

Nathan C / Simon De Jano / Madwill / Blake Cooper / Joshua
Alexander Grimmett / Luke

Shawn Mendes / Camila Cabello / Benny Blanco / Ali Tamposi
/ Magnus Hoiberg / Andrew Watt / Jack Patterson / Charli Xcx

Dj Ixl / Emily Warren / Dua Lipa / Caroline Ailin Buvik Furoeyen

Sam Smith / Eriksen Mikkel Storleer / Tor Erik Hermansen /
Normani Kordei / James John Napier

Vinicius Poeta / Francisco Aratjo / Daniel Caon / Junior Gomes

Junior Sillva / Murilo Costa / Lucas Souza / Chaianne

Gustavo Mioto / Edu Valim / Renan Valim

Rafael Augusto / Murilo Huff / Ronael / Ricardo Vismarck /
Gustavo Martins

Arizona Zervas / Jacob Greenspan / Kid Krunk / Swagg On The
Beat / Lauren Kelly Grieve

Peter Norman Cullen Kelleher / Romans / Lewis Capaldi / Tom
Barnes / Benjamin Alexander Kohn

Maykow Melo /[ Elvis Elan / Henrique Casttro / Rigamontti

Lucas Moura / Normani Pelegrini / Matheus Di Padua

Diego Silveira / Raphael Lucas / Matheus / Gabriel Angelo

Cris Ribeiro / Nando Marx / Douglas Mello / Flavinho Tinto
Diogo Melim / Nano Amorim / Gabriela Melim / Rodrigo Melim
/ Jhama / Juliano Moreira

Cleberson Horsth / Ricardo Feghali / Paulinho / Aldir Blanc /
Eurico Filho / Nando / Serginho Herval

Rafael Quadros / Dener Ferrari / Vinni Miranda / Kidi Lima /
Waleria Leao

Lari Ferreira / Diego Silveira / Raffa Torres / Thales Lessa

Victor Hugo / Francisco Araudjo / Renno Poeta / Philipe
Pancadinha / Junior Gomes

Fonte: Escritdrio Central de Arrecadacao e Distribuicao, 2011.
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ANEXO F — ROTEIRO DE ENTREVISTA

Momento inicial com questoes fechadas sobre dados objetivos do interlocutor
- Naturalidade

- Idade

- Estado civil

- Formacéo

- Profisséo

- Atual ocupagao

- Bairro onde mora

Questodes sobre a trajetéria do interlocutor
- Trajetorias formativas

- Trajetorias laborais

- Suporte familiar

- Influéncia na carreira de musico

- Lazer

- Como aprendeu musica

Questoes sobre a carreira na musica e cenario musical

- Processo de seguir carreira na musica

- Dificuldades que se apresentam para um musico autoral local que quer se inserir
no mercado de trabalho

- Retorno financeiro como musico

- Incentivos financeiros dos poderes publicos (municipal/estadual/federal)

- Diferenga na insercdo de musicos no mercado de trabalho em relagdo a
idade/geragao

- Leitura do cenario musical atual no pais

- Realizacio ou nao da carreira de musico

- Planos para o futuro

- Projetos em andamento
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