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Resumo

Ao longo do século XX, a industria fonografica ocupou de forma crescente posi¢ao central
nos negocios ligados a musica, movimentando valores comparativamente grandes enquanto
controlava a produgdo, a distribuicao e o comércio de musica gravada através dos lagos com
os meios de comunicagdo. O trabalho do musico junto a industria fonografica historicamente
se deu sob a influéncia das logicas de produgdo industrial, estando as praticas desse meio
sujeitas as possibilidades tecnologicas a servigo do “tempo ¢ dinheiro”. Nesse contexto, o
musico ¢ parte da cadeia de producao de um tipo de mercadoria na forma de fonogramas,
materializados em LPs, CDs, K7s que representam a discografia da musica popular servindo
de registro de praticas e fazeres. A relativa boa remuneragdo associada ao destaque
profissional proporcionado por esse campo de trabalho fizeram dos poucos musicos que o
ocupavam uma espécie de elite do mercado de musica popular. Os avancos na tecnologia
digital, dados de forma marcante no final do século XX e inicio do século XXI, trouxeram
imensas transformagdes na produ¢do, comércio e consumo de musica gravada, impactando a
posicdo das gravadoras e, por consequéncia, o lugar do mercado de trabalho de gravacao
como fonte de renda para o musico. Este trabalho busca identificar transformacdes em
diferentes aspectos relacionados ao trabalho com musica a partir da experiéncia de musicos
envolvidos de forma significativa no mercado de gravacdo de musica popular, com énfase na
cidade do Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XXI. A partir de entrevistas com
contrabaixistas de destaque no mercado de gravacdo, buscamos identificar de forma critica
transformagdes especificas nas demandas profissionais, nas praticas e nas dindmicas sociais
que cercam o campo do trabalho de gravagdo dentro do contexto maior das dindmicas que
envolvem o trabalho do musico profissional.



Abstract

Throughout the 20th century, the recording industry increasingly occupied a central position
in the music business, moving comparatively large sums of money while controlling the
production, distribution, and trade of recorded music through its ties with the media.
Musicians’ work within the recording industry has historically taken place under the influence
of industrial production logics, with practices in this field being shaped by technological
possibilities in service of the notion that “time is money.” In this context, the musician is part
of the production chain of a particular type of commodity—phonograms—materialized in
LPs, CDs, and cassette tapes that represent the discography of popular music, serving as a
record of practices and creative processes. The relatively good compensation associated with
the professional prominence provided by this field made the few musicians who occupied it a
kind of elite within the popular music market. The advances in digital technology that became
significant in the late 20th and early 21st centuries brought immense transformations to the
production, trade, and consumption of recorded music, impacting the role of record labels
and, consequently, the position of the recording market as a source of income for musicians.
This research seeks to identify transformations in various aspects related to musical work,
based on the experiences of musicians who have been significantly involved in the popular
music recording market, with an emphasis on the city of Rio de Janeiro during the first
decades of the 21st century. Through interviews with prominent bassists in the recording
industry, we aim to critically identify specific transformations in professional demands,
practices, and social dynamics surrounding the field of recording work, within the broader
context of the dynamics that shape the labor of professional musicians.



Zusammenfassung

Im Laufe des 20. Jahrhunderts nahm die Musikindustrie zunehmend eine zentrale Position im
Musikgeschift ein und bewegte vergleichsweise groBe Summen, wihrend sie durch ihre
Verbindungen zu den Medien die Produktion, den Vertriecb und den Handel mit
Musikaufnahmen kontrollierte. Die Arbeit des Musikers in der Musikindustrie stand
historisch gesehen unter dem Einfluss der Logik der industriellen Produktion, wobei die
Praktiken dieses Mediums den technologischen Moglichkeiten im Dienste des ,,Zeit ist Geld”-
Prinzips unterworfen waren. In diesem Zusammenhang ist der Musiker Teil der
Produktionskette einer Art von Ware in Form von Tontrdgern, die in Form von LPs, CDs und
Kassetten materialisiert sind und die Diskografie der Populdrmusik darstellen, die als
Aufzeichnung von Praktiken und Tatigkeiten dient. Die relativ gute Bezahlung in Verbindung
mit der beruflichen Bedeutung, die dieses Arbeitsfeld mit sich brachte, machte die wenigen
Musiker, die darin tatig waren, zu einer Art Elite des Populdrmusikmarktes. Die Fortschritte in
der digitalen Technologie, die sich Ende des 20. und Anfang des 21. Jahrhunderts deutlich
bemerkbar machten, brachten immense Verdnderungen in der Produktion, im Handel und im
Konsum von aufgezeichneter Musik mit sich und wirkten sich auf die Position der
Plattenfirmen und damit auf den Stellenmarkt im Bereich der Tonaufnahmen als
Einkommensquelle fiir Musiker aus. Diese Arbeit versucht, Verdnderungen in verschiedenen
Aspekten der Arbeit mit Musik anhand der Erfahrungen von Musikern zu identifizieren, die
mafgeblich am Markt fiir populdre Musikaufnahmen beteiligt sind, wobei der Schwerpunkt
auf der Stadt Rio de Janeiro in den ersten Jahrzehnten des 21. Jahrhunderts liegt. Anhand von
Interviews mit bekannten Bassisten aus dem Musikmarkt versuchen wir, spezifische
Verdnderungen in den beruflichen Anforderungen, Praktiken und sozialen Dynamiken im
Bereich der Musikaufnahmen im groBeren Kontext der Dynamiken, die die Arbeit des
professionellen Musikers umgeben, kritisch zu identifizieren.
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1 INTRODUCAO

1.1 O que quer ser quando crescer?

Mamde eu ndo quero
Trabalhar de sol a sol
Quero ser cantor de radio
Jogador de futebol
Moraes Moreira

Provavelmente toda pessoa ja ouviu essa pergunta em algum momento da infancia. As
respostas, muitas vezes, desenham os sonhos, os desejos e as ilusdes infantis dos pequenos
que tém, como principal tarefa, naquele momento das suas vidas, brincar e, brincando,
aprender a crescer. Astronauta, detetive, bailarina ou cowboy, coisas que a crianga vé em
filmes e sonha ser, sdo dados como resposta, juntamente com coisas mais concretas como
bombeiro ou médico. O adulto explica para a crianca que é melhor ser médico do que
bombeiro: “ganha mais”.

O adulto procura mostrar a crianga que existem profissdes melhores do que outras, e
que outras tantas ocupagdes ndo passam de sonho. E comum que a profissdo de musico se
enquadre na categoria de profissdes de “sonho” no imaginario geral, sendo associada ao
prazer e ao lazer. No entanto o “ser musico” representa fazer parte de uma profissdo através
da qual milhares de individuos vivem e sustentam familias em diversos lugares do planeta.

Esta pesquisa lanca olhar para o universo dos musicos profissionais, com o foco no
caso dos musicos dedicados ao trabalho de gravacao, buscando apontar as transformacdes
ocorridas em questdes que cercam o seu trabalho ao longo das ultimas décadas, com énfase no
caso de musicos da cidade do Rio de Janeiro.

Partimos do entendimento da centralidade do trabalho nas estruturas sociais como
fonte de renda, mas também como elemento que contribui para determinar o lugar do
individuo na sociedade, uma vez que aquilo que o individuo faz como profissdo contribui
imensamente para determinar aquilo que a pessoa “¢” em termos sociais. De maneira ainda
mais profunda, compreendemos o trabalho como fator que faz com que o individuo, enquanto
ajuda a construir o mundo que o cerca, construa a si mesmo, sendo, assim, central para a
construgdo das subjetividades.

Através do lugar ocupado pelas Artes no senso comum das culturas ocidentais como

lugar da expressdo da individualidade, e o que hd de mais “elevado” na criacdo humana,
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sendo um tipo de atividade, em geral, ndo motivado por recompensas economicas, o olhar
sobre o trabalho artistico contribui para a discussdo a respeito dos multiplos papeis do
trabalho na vida concreta, bem como sobre as construgdes simbdlicas e subjetivas dos
individuos. O trabalho artistico representa um lugar onde atividades tao ligadas aos desejos
intimos individuais, associados a motivagdes supostamente tdo “desinteressadas”, se chocam
com as cobrangas e constrangimentos das atividades “mundanas” submetidas aos objetivos
concretos e praticos ligados a sobrevivéncia dos trabalhos regulares.

Ao analisarmos os depoimentos de musicos que obtiveram €xito nas suas carreiras no
sentido de conseguirem ter “vivido de musica” de maneira confortavel, tendo ocupado
posicdes respeitadas junto a um campo disputado em seu meio, notamos os conflitos entre o
trabalho enquanto “ganha pao” e o trabalho enquanto aquilo que se faz e, através desse fazer,
o individuo se constroi e se coloca no mundo. Observamos aqueles que fazem musica porque
querem, porque gostam e, em geral, porque ndo se imaginam fazendo outra coisa, transitando
entre o lugar de musico e o lugar de trabalhador como se fossem, esses dois, papeis distintos.

Podemos, também, observar a atuacdo determinante das transformagdes tecnologicas
sobre os fazeres desses individuos. Observando a historia, € facil determinar quantas vezes a
invencao de um recurso técnico, como foi o caso da gravacao fonografica, veio a dar origem a
toda uma nova industria, que absorveu mao de obra de trabalhadores cada vez mais
especializados no cumprimento das tarefas que essas novas industrias demandaram. Aqui,
partimos do advento da gravacdo fonografica, ocorrido ao final do século XIX, dando origem
a toda a industria fonografica, que passou a ser central nos negocios ligados a musica ao longo
do século XX, e absorveu trabalho de musicos que se especializaram nas demandas
especificas desse campo. Porém, a natureza e as estruturas desse trabalho foram se
transformando, junto com as inovagdes técnicas dadas no campo. Observando a historia
recente, podemos ver a tecnologia reformulando o metabolismo dessa industria, afetando-a
enquanto campo de trabalho para os musicos de forma radical.

As transformacdes recentes no campo da industria fonografica refletem tendéncias
observaveis em diversos campos da economia contemporanea. A conversao da musica de bem
de consumo duravel para mercadoria imaterial e, por fim, em “servi¢o”, ressoa tendéncias do
capitalismo contemporaneo na busca por maximizar lucros minimizando gastos. Observamos
as transformagdes nas formas de contratacdo dos musicos envolvidos com o trabalho de
gravacao, refletindo, também, as tendéncias de precarizacdo do trabalho como um todo no

panorama do capitalismo atual (Requido, 2008).
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1.1.1 A musica gravada

O elemento central que delimita esta pesquisa € a musica convertida em coisa perene,
mesmo que ndo material, através dos recursos de gravagdo. E a musica gravada, que se
converte em mercadoria, € que passa a ser objeto de trabalho para uma categoria de musicos
que passam a operar nessa cadeia de produc¢do obtendo, desse trabalho, o seu sustento.

A musica acompanha o dia a dia do individuo do século XXI com uma intensidade
provavelmente jamais vista na histdria (Valente, 2003). Cada vez mais, os espagos existentes
nos centros urbanos passam a ser sonorizados por musica ambiente ou invadidos por sons
diversos propagados por aparelhos de som proximos. Cada radio nos veiculos automotores,
cada televisor ligado, cada sala de espera acompanha musica preenchendo o espago sonoro. A
musica ¢, também, ouvida individualmente nos fones de ouvido conectados aos aparelhos de
telefone celular, escolhida em audiotecas virtuais contendo milhares de fonogramas dos
servigos de streaming.

A omnipresenca da musica nos centros urbanos somente ¢ possivel gragas ao advento
das tecnologias de gravagdo que possibilitam o deslocamento do som das suas fontes
originais, a chamada ‘esquisofonia’ (Valente, 2003). Até a gravagdo, a musica representava
um tipo de expressdo restrito ao espago e ao tempo. Embora pudesse existir registro escrito, a
audicdo da musica estava condicionada a presenca no momento da execu¢do. A gravacao
possibilitou toda uma série de mudancas na relagdo do individuo com a musica, na medida em
que permite o transporte, a copia e a “re-escuta” da mesma matriz sonora um ndmero
virtualmente ilimitado de vezes. Com o advento da gravagdo, as formas de producio,
distribuicao, comércio e consumo de musica passaram por mudangas radicais, criando as
formas que moldam a chamada industria fonografica ao longo do século XX (Vicente, De

Marchi, 2014).

O desenvolvimento da tecnologia veio permitir a fixagdo em suportes materiais, bem
como as transmissdes por meios sonoros € visuais, de interpretagdes artisticas que
antes sO poderiam ser apreciadas ao vivo, com a presenga do espectador, ou se
perderia no espaco e no tempo. Sdo discos (dudio e video), videocassetes,
transmissoes por TV, satélites e outras ferramentas de comunicacdo, como agora
também a internet (Gandelman, 2007, p. 42).

A musica popular urbana teve o seu desenvolvimento estreitamente associado ao
desenvolvimento da industria fonografica. O repertorio associado a musica popular passa a ser

representado pela discografia, servindo de registro primario para as musicas e, por vezes,
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convertendo as versdes gravadas das cangdes em algo como “versdes oficiais” (De Marchi,
2023).

O uso do fonograma para a analise da cangao popular apresenta diversas vantagens. O
fonograma contém, em si, uma infinidade de informagdes que escapam a partitura, como
arranjos, capas, timbres etc. Os discos também revelam elementos das condi¢cdes materiais
que cercam a sua produ¢do, como possibilidades técnicas, ou seja, numeros de canais,
possibilidades de edigao etc. (Napolitano, 2002).

E importante destacar que, principalmente ao longo do século XX, o processo de
gravacdo representou uma atividade intrinsicamente coletiva que envolvia diversas camadas
de tomada de decisdo, associadas a fatores de natureza distinta que direta ou indiretamente
agiam sobre o resultado estético das gravagdes. Dessa forma, embora, por vezes, os
fonogramas sejam vistos como obras autonomas, sdo fruto da industria fonografica que, por
sua vez, ¢ composta de pessoas, individuos que contribuiam e contribuem para o seu
desenvolvimento (Witt, 2015).

Entre estes, a figura do musico de estidio ocupa lugar de destaque. Os musicos que se
dedicaram de maneira significativa ao trabalho de gravacdo e que foram responsaveis por
parcela relativamente grande das gravagdes lancadas. Ao emprestarem seu talento, habilidade,
musicalidade, conhecimento para a elaboracdo das gravagdes, esses musicos colaboram com o
estabelecimento da discografia que acompanha o dia a dia de potencialmente milhares de
pessoas, e que serve de referéncia para os demais musicos e aos aspirantes a musicos
(Hobsbawm, 1995; Green, 2000).

Esses profissionais, ao fazerem parte desses processos, trabalham e sdo testemunhas
das transformagdes nos processos e logicas ligados a esse mercado tdo central na musica
popular, que ¢ o mercado de gravagdo. Mercado que sofreu impactos profundos de forma
notadvel na virada do século XXI, com o desenvolvimento das tecnologias digitais
transformadoras das formas de producdo, de distribuicao e de comércio de musica gravada,
com efeitos negativos sobre a lucratividade desse campo.

A diminui¢do da lucratividade da industria fonografica contribuiu para transformagdes
no lugar do trabalho de gravagao enquanto fonte de renda para o musico. Os trabalhos ligados
a esse campo passam a assumir novas configuragdes que ecoam as novas filosofias de
contratagdo estabelecidas no capitalismo tardio, e que se caracterizam pela precarizacao das

estruturas do trabalho.
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1.1.2 Mudangas no trabalho

As ultimas décadas tém sido marcadas por transformacdes radicais nas ldgicas e nas
estruturas econdmicas trazidas, dentre outros, pelo desenvolvimento da tecnologia digital
aplicada aos diversos campos de produgdo, comércio e servigos. A chamada “industria 4.0”
representa os paradigmas atuais de producdo capitalista, regida pela logica do mercado
financeiro e organizada através dos algoritmos e da inteligéncia artificial (De Marchi, 2023).
Tais transformagdes t€ém impactos notaveis no mundo do trabalho, afetando as l6gicas internas
dos trabalhos existentes e, por vezes, criando, mas, predominantemente, extinguindo
categorias de emprego (Antunes, 2019).

No campo da musica, essas transformagdes podem ser percebidas de maneira nitida
nos espagos de trabalho ligados ao mercado de gravacdo. A prdopria natureza do mercado
fonografico, estruturado em torno da producgdo e comércio da mercadoria musica reificada na
forma de fonograma, aproxima a industria fonografica das demais areas de produgdo
industrial (Dias, 2000).

O campo da gravagdo representa um espaco de trabalho no qual, no lugar de apenas
prestar um servigo que se estingue quando a musica acaba, o musico participa da elaboracao
de uma mercadoria perene, representada pelos fonogramas, e que ganha natureza concreta na
forma de LPs, K7s, CDs etc. Assim como tem ocorrido com diversos campos de produgao
desde o final do século XX, a tecnologia digital tem impactado a producao, distribui¢cdo e
comércio da mercadoria musica gravada de maneira marcante. A tecnologia digital
possibilitou a “desmaterializacdo” da musica gravada, afetando as estruturas e os lucros das
companhias que centralizavam os negocios ligados a musica gravada, forcando a uma
reestruturacao das bases e ldgicas dessa industria (De Marchi, 2023).

As transformacdes dadas no campo da industria fonografica de maneira acentuada ao
longo das tltimas décadas ilustram a acdo de novas tecnologias desenvolvidas com o objetivo
de aumentar a lucratividade de determinado mercado, impactando esse campo ao ponto de
provocar a sua desestruturagdo (Zan, 1996, 2001; Dias, 2000; De Marchi, 2023; Vicente; De
Marchi, 2014).

A tecnologia, assim, afeta direta ou indiretamente o espago produtivo como campo de
trabalho para categorias profissionais que se veem obrigadas a se adaptar, sob pena de
sucumbir (KRAFT, 1996). Os processos dados nas logicas da industria fonografica ilustram

fendomenos percebidos em diversos campos de producdo como a automagdo de setores, a
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globalizacdo, a plataformizacgdo, a financeirizacdo (De Marchi, 2023). Processos esses que
impactam o espaco produtivo, em geral, o encolhendo como campo de trabalho.

Tais transformagdes afetaram o campo da industria fonografica enquanto mercado de
trabalho para o musico. A tecnologia digital barateou e “democratizou” a produgao
fonografica, criando espaco para a atuacdo de novos musicos. Todavia, em termos de
mercado, isso representa um nimero maior de profissionais disputando espaco de trabalho, e
aumentando a oferta de mao de obra com relagao a demanda pelo servigo, o que significa o
“barateamento” do mercado. Por outro lado, ao criar as condigdes nas quais foi possivel
contornar as tradicionais estruturas de producdo, distribui¢do e comércio de musica, a
tecnologia digital minou a forma de arrecadacdao da industria fonografica. Sem os mesmos
retornos financeiros, as gravadoras diminuiram os investimentos em producdo, deixando, em
muitos casos, a cargo dos artistas os custos das gravacdes (Dias, 2000).

Ao final do século XX, a figura do “musico de estidio” representava os musicos que
obtinham parte significativa do seu sustento do trabalho de gravagdo. Tais musicos tendiam a
ter grande prestigio junto ao meio e a obter relativamente bons retornos com o trabalho junto
a industria fonografica nessa fase de grande lucratividade. Vinte anos depois, o perfil do
musico “de estidio” se diversificou de forma significativa, diferindo muito da imagem do
musico “operario” da industria fonografica.

Os fazeres artisticos tendem a ser vulgarmente vistos como tipos de atividades que tém
em si mesmas o seu fim, sendo entendidas como o oposto daquilo que se compreende como
trabalho (Sennett, 2012). Historicamente, a figura do artista tem sido associada a ideais que se
ligam a autonomia do individuo, a liberdade e a inventividade, fazendo do artista algo como
um rebelde que se destaca da sociedade, enfrentando paradigmas estabelecidos e apontando
caminhos (Menger, 2005). Tais ideias se manifestam na ideia do génio romantico (Arendt,
2013). Todavia, tem-se tornado cada vez mais comum a aceitacdo da associagdo da arte com

as atividades mercadologicas e a ideia do artista como trabalhador.

Talvez o melhor exemplo da frustracdo da pessoa humana, inerente a uma
comunidade de produtores e, mais ainda, a sociedade comercial, seja o
fenomeno do génio, que a idade moderna, desde a renascenga até o século
XIX, viu como seu mais alto ideal. (O génio criativo como quitaesseéncia da
grandeza humana era inteiramente desconhecido na antiguidade e na idade
média). S6 no comego do século atual, os grandes artistas passaram a
protestar, com surpreendente unanimidade, contra o fato de serem chamados
de génios e a valorizar o artesanato, a competéncia e a estrita relagdo entre
arte e o oficio manual (Arendt, 2013).
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Compreendemos que diversos fatores contribuem para um estranhamento do lugar do
fazer artistico enquanto trabalho, sendo percebido, hora como um “oposto do trabalho”, hora
como o modelo do trabalho engajado. As profissdes artisticas tendem a estar associadas a
conceitos como “talento” e “vocacdo”, sendo vistos como distantes de fatores, em geral,
associados aos empregos, como estabilidade e rentabilidade (Menger, 2005). Sao tipos de
profissdo dos “sonhos”. Porém, na pratica, artistas sdo, também, trabalhadores sujeitos as
mesmas cobrangas e constrangimentos das demais categorias profissionais no que diz respeito
a lutas por condigdes de trabalho.

E comum que temas ligados as artes sejam abordados a partir dos seus aspectos
estéticos e técnicos, sento igualmente comum a abordagem da obra artistica a partir do
aspecto biografico de autores e intérpretes. Por outro lado, autores como Norbert Elias (1991)
e Eric Hobsbawm (1995) contribuem para uma perspectiva social do desenvolvimento
artistico, privilegiando abordagens que partam das condi¢des gerais (sociais, politicas,
econdmicas etc.) que possibilitam e ddo forma aos fazeres.

Olhar para o musico a partir de seu lugar de trabalhador contribui para a abordagem do
fazer musical e artistico enquanto atividade humana de maneira concreta e objetiva,
compreendendo aspectos ideologicos, culturais e simbodlicos envolvidos nos fazeres como

3

parte de intrincada teia de ‘“valores” que interferem em relagdes concretas. Tais valores
operam junto as relacdes de “compra e venda” de mao de obra usuais nas relagdes de trabalho
interferindo na posigdo dos trabalhadores junto ao campo.

Porém, embora possamos falar de forma genérica de trabalho ou emprego
compreendendo haver caracteristicas comuns as atividades remuneradas, cada campo
profissional tem as suas particularidades, obedecendo a logicas e a “regras” proprias. Os
chamados “trabalhos artisticos” sdo igualmente diversificados com valores e 16gicas distintas
estabelecidas nos campos diversos (Bourdieu, 2007). Mesmo dentro no campo da misica
pode-se distinguir diversos campos distintos de trabalho que obedecem, também, a logicas
proprias.

Assim, como especificar o trabalho do musico? Como o musico trabalha?

A pesquisa busca identificar transformagdes que se deram em diferentes aspectos do
campo de trabalho do musico popular, ocorridas ao longo das tultimas décadas, a partir da

experiéncia de contrabaixistas de estudio, musicos que, ao longo de periodos das suas

carreiras tiveram parte significativa dos seus trabalhos voltados para o campo das gravagdes.
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Foram coletadas sete entrevistas com contrabaixistas de trajetorias profissionais
ligadas ao trabalho de gravacdo de forma marcante, predominantemente na cidade do Rio de
Janeiro, cujas carreiras se estendem por periodos que variam de uma a mais de seis décadas.

O conteudo dos depoimentos foi abordado de forma a buscar pontos de convergéncia e
divergéncia entre os relatos. Posteriormente, foi realizada a andlise critica das falas dos
entrevistados com base na literatura acerca do desenvolvimento historico da musica popular
brasileira, com o apoio de subsidios teoricos associados aos diversos temas que emergem das
entrevistas. Entre tantas, surgem, de maneira importante, nas falas, questdes relativas as
formas de obtencdo de renda através de atividades associadas a musica, as condi¢des de
trabalho no campo, as dinamicas sociais contribuindo para o estabelecimento de hierarquias
simbdlicas que determinam a posi¢do do musico junto ao campo, as condigdes materiais, bem
como, as relacdes familiares contribuindo para o “sucesso” do individuo junto ao mercado.

No entanto, a conjuntura externa ao campo certamente determina as condicdes
objetivas de trabalho. As mudancas no mercado de trabalho sdo apontadas de maneira
especialmente marcante, indicando a fragmenta¢do de mercados previamente estruturados por
acdo de inovagdes técnicas como o desenvolvimento da tecnologia digital, mas também por
mudanc¢as nas infraestruturas do mercado de bens e servigos culturais. Os ataques as
legislacdes referentes as protecdes de direitos conexos, bem como protecoes sindicais acerca
de praticas laborais no meio musical, sdo também citados de forma recorrente. Tais fatores
apontam para a tendéncia a precarizagdo do ja notoriamente instavel mercado de trabalho do
musico popular (Menger, 2005; Coutinho 2020; Requido 2008).

Com base nas convergéncias assim identificadas, esta pesquisa estabeleceu como eixo
central as relagdes entre as transformacdes no trabalho do musico e a chamada ‘“nova
morfologia do trabalho” (Antunes, 1999; 2018; 2020) a partir das mudancas dadas de forma
marcante a partir da virada do século XX para o XXI nas bases da produgdo e comércio da
industria fonografica. Olharemos para o mercado de trabalho da musica a partir da perspectiva
de musicos profissionais associados ao mercado de gravacao como forma de questionar as
condi¢des que favorecem ou determinam o sucesso do individuo junto ao universo de trabalho
com musica.

Ao adotar a abordagem do mercado de atuacdo profissional como campo onde atores
em posicoes diferenciadas lutam pela definicdo desse mesmo campo e das suas regras
(Bourdieu, 1976; 1986; 1986; 2007), adotamos uma metodologia do tipo “top-down”,
circunscrevendo a pesquisa a musicos de €xito, no sentido de terem alcancado posi¢des das

mais desejadas junto ao meio. As informagdes obtidas contribuem para elucidar de forma
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objetiva e concreta as dindmicas de distingdo no trabalho do musico, para compreender como
esses musicos ocuparam parcelas privilegiadas do mercado de trabalho, tanto em termos
financeiros como também em termos de prestigio, associando-se a artistas de renome no

panorama da musica popular brasileira.

1.2 Consideracoes tedricas

Neste capitulo buscaremos estabelecer as bases tedricas e as estruturas metodoldgicas
sobre as quais esta pesquisa se desenvolve. Todavia, optamos por ndo concentrar em um so
capitulo todo o aparato teodrico utilizado ao longo da pesquisa. O carater exploratorio deste
trabalho conduz ao surgimento de diferentes questdes que demandam diferentes abordagens
teoricas. Buscamos estruturar o trabalho de maneira a abordar as questdes emergidas
juntamente com os subsidios teéricos que julgamos coerentes para a abordagem destas nas
segoes e capitulos especificos nos quais estes se situam. Buscamos, aqui, estabelecer o
posicionamento epistemoldgico assumido, bem como pontuar as bases metodoldgicas
praticadas ao longo do desenvolvimento do trabalho. Buscamos, também, relatar, em alguma
medida, a experiéncia do processo de desenvolvimento desta pesquisa com os seus desafios e

descobertas.

1.3 Musicologia

O caminho do desenvolvimento cientifico ocidental levou e leva ao constante
seccionamento dos objetos de estudo na busca pela compreensao através da categorizagao do
conhecimento em suas partes, o que se reflete na constante divisdo e subcategorizagdo das
areas do saber. As divisdes historicas entre musicologia histdrica e sistémica bem como a
“etnomusicologia” como ramo distinto no tronco refletem esta mesma logica (Merrian, 1977).

A adi¢do do radical “logia” a palavra musica, compondo o termo “musicologia” para
referir ao estudo da musica a partir de bases e através de métodos cientificos, aponta a adogao
de uma abordagem difOerenciada para o estudo do conteudo “musica”, bem como dos seus

assuntos circundantes. “Pela propria natureza da palavra, a etnomusicologia est4 relacionada a
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ciéncia: ‘logi’ € raiz da forma combinada com a qual os nomes de ciéncias e campos do
conhecimento sdo formados” (MERRIAN, 1977, p. 190)..

Todo musico estuda musica, de alguma forma, mesmo que inconscientemente, seja
através de métodos estruturados em tratados tedricos (educagdo formal), seja através de
praticas que terminam por conferir ao praticante o treinamento e conhecimento que faga com
que considere a si ou seja considerado por outros como musico (educacao informal) (Green,
2000).

Todavia, o musico, ao estudar, ndo esta necessariamente (e mais regularmente)
fazendo ciéncia. Embora a musica seja uma area dos conhecimentos humanos, estando
associada a diferentes formas de estudo — e a dar a vida pelo estudo — o musico, ao estudar,
desenvolve a sua capacidade musical, o que pode envolver recursos desenvolvidos através do
método cientifico, mas que ndo se concretizam na forma de um fazer cientifico.

Por outro lado, o estudo musicoldgico busca utilizar métodos baseados nos paradigmas
das ciéncias para o estudo dos fendmenos que podemos classificar como musicais. O
resultado dessas pesquisas pode ajudar a compreender fenomenos associados a musica bem
como a desenvolver ferramentas, métodos e técnicas que possam contribuir para o
desenvolvimento da pratica musical. Porém, em geral, ndo geram musica em si. A
musicologia, nas suas mais variadas vertentes e desdobramentos historicos, se propds a, a
partir de pressupostos e métodos cientificamente embasados, estudar esse fendmeno humano,
cultural e (por que ndo?) artistico que ¢ a musica.

O método cientifico possibilitou uma diversidade de desenvolvimentos nas mais
diversas areas do conhecimento humano. Porém, mesmo que ja ha séculos, por vezes, seja
compreendida como o indice da “verdade”, a ciéncia produz apenas modelos que nos ajudam
a compreender a natureza e o universo na forma de teorias. O fisico Stephen Hawking

explica:

Para se falar da natureza do Universo e discutir assuntos tais como o
principio e o fim, temos de ser claros acerca do que ¢ uma teoria cientifica.
Vou partir do principio simplista de que uma teoria ndo ¢ mais do que um
modelo do Universo, ou de uma parte restrita deste € um conjunto de regras
que relacionam quantidades do modelo com as observagdes que praticamos.
Existe apenas na nossa mente e nao tem qualquer outra realidade, seja o que
for que signifique. Uma teoria ¢ boa quando satisfaz dois requisitos: deve
descrever com precisdo um grande ntimero de observagdes que estdo na base
do modelo, que pode conter um pequeno nimero de elementos arbitrarios, e

! By the very nature of the word itself, ethnomusicology is linked to science: ‘logy’as a root is a combining form
which names sciences or bodies of knowledge.
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deve elaborar predi¢des definidas sobre os resultados de observagdes futuras
(Hawking, 1994).

Porém, mesmo o desenvolvimento cientifico se da de forma historica, desde as
chamadas ciéncias indutivas ao posicionamento dedutivista, estabelecendo teorias e
paradigmas em frequente transformacao (Kuhn, 2006). A ciéncia representa um conjunto de
praticas e conceitos que nada mais sdo do que criagdes humanas feitas por pessoas e, por mais
que possam gerar resultados confiaveis que contribuem para grandes avancgos, seguem sendo

apenas parte da cultura e linguagem humanas, sempre sujeita a falhas e revisoes.

Qualquer teoria fisica € sempre provisoria, no sentido de ndo passar de uma
hipoétese: nunca consegue provar-se. Por muitas vezes que os resultados da
experiéncia estejam de acordo com alguma teoria, nunca pode ter-se a
certeza de que na vez seguinte o resultado ndo a contrarie. Por outro lado,
pode refutar-se uma teoria descobrindo uma tnica observacdo em desacordo
com as predi¢des da teoria. Como o filésofo da ciéncia Karl Popper realgou,
uma boa teoria caracteriza-se pelo facto de fazer predi¢des que podem, em
principio, ser contestadas ou falseadas pela observagdo. Sempre que novas
experiéncias concordam com as predi¢des, a teoria sobrevive € a nossa
confianca nela aumenta; mas, se uma nova observagao surge em desacordo,
temos de abandonar ou modificar a teoria. Pelo menos, ¢ o que se supde
acontecer, mas pode sempre por se em duvida a competéncia da pessoa que
efetuou a observacao (Hawking, 1994).

A musicologia, historicamente, tendeu a tomar de empréstimo recursos teoricos
advindos de outros campos da ciéncia em funcao da énfase dada por cada pesquisa. A partir de
cada enfoque possivel, as pesquisas podem lancar mdo de recursos tedricos advindos de
campos tdo distintos como historia e a fisica. A musicologia, em determinadas vertentes,
migrou o foco, da musica enquanto produto, para a muisica enquanto processo, envolvendo
compositores, executores e ouvintes, € fazendo uso de métodos ligados a é4reas como a
sociologia, a antropologia e a economia como base para diferentes pesquisas (Duckles et al.,
2001).

Esta pesquisa trata de pessoas fazendo musica. Mais especificamente, aborda a
experiéncia de musicos profissionais, buscando compreender a sua relagdo com a musica
enquanto “ganha pao”, bem como os conflitos e as dificuldades existentes entre o fazer
artistico e o fazer a vida com arte. Desta forma, tomamos de empréstimo diferentes subsidios
tedricos para abordar diferentes questdes surgidas. Consideramos necessario o olhar holistico
para o trabalho do individuo justamente pela sua centralidade nas estruturas sociais € no

desenvolvimento do ser humano enquanto individuo.
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1.4 Pragmatismo

A abordagem proposta pela pesquisa, partindo dos depoimentos para obter um
panorama das transformacdes no mercado de trabalho, tende a gerar um conteudo
consideravelmente diverso e heterogéneo. As diferentes perspectivas apresentadas ao longo
dos depoimentos tenderam a demonstrar €nfases em aspectos igualmente distintos daquilo que
podemos chamar de transformagdes no mercado de trabalho. Dessa forma, aspectos
econdmicos, tecnoldgicos, estéticos, socioldogicos ou mesmo psicologicos ou espirituais
emergem das entrevistas. Foi op¢do nossa ndo restringir a analise dos depoimentos a
determinado aspecto, demandando, assim, uma abordagem eclética nas maneiras de
interpretar as informagdes contidas nos depoimentos colhidos.

No esforco tedrico de conciliar diferentes, e por vezes conflitantes, universos teoricos
nos apoiamos no posicionamento filosoéfico de pensadores do pragmatismo como William
James e John Dewey. Partindo da posicdo de Charles Pierce de que “nossas crengas sdo,
realmente, regras de agdo...” (James, 1974, p. 10), essa corrente de pensamento se coloca
como método que busca solucionar ou, a0 menos, contornar dilemas e conflitos existentes
entre as diversas correntes de pensamento, propondo uma abordagem que prioriza abordar as

questdes a partir do resultado pratico de cada posicionamento possivel.

A filosofia pragmatica, conforme James, ¢ uma via intermediaria entre as
vias opostas do racionalismo ¢ do empirismo, numa tentativa de conciliar
divergéncias. James reivindica uma filosofia que ndo somente exercite os
poderes da abstracdo intelectual, mas que estabelega alguma conexdo
positiva com o mundo real, o mundo de vidas humanas finitas (Nascimento,
2011, p. 49).

Tal vertente propde um posicionamento ontologico que lida com a realidade tanto
como algo concreto quanto como algo em construgdo. Compreendendo que: “As ideias
verdadeiras sdo aquelas que podemos assimilar validar, corroborar e verificar. As ideias falsas
sdo aquelas com as quais ndo podemos agir assim” (James, 1974, p. 24). William James
acrescenta que as ideias, sendo partilhadas e mutuamente construidas, podem fazer encontrar

aderéncia em dimensdes também mutuamente construidas de pensamento abstrato.
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Todos os pensamentos humanos tém carater discursivo; trocamos ideias;
emprestamos e requisitamos verificagdes; obtemo-las uns dos outros por
meio do intercurso social. Todas as verdades, pois, estruturam-se
verbalmente, armazenam-se, tornando-se disponiveis a todos (James, 1974,
p- 29)

Essa perspectiva do pensamento humano como conjunto de ideias, teorias € avangos
acumulados remete a Thomas Kuhn, em sua “A estrutura das Revolu¢des Cientificas” (Kuhn,
2006). O Autor aborda questdes acerca da filosofia da ciéncia a partir do seu carater histdrico,
estabelecendo a ideia de paradigma enquanto “constelagdo de crengas, valores e técnicas
partilhados pelos membros de uma comunidade determinada” (Busso, 2015, p. 68). Para
Kuhn, os paradigmas cientificos estabelecem o funcionamento dos ramos determinados das
ciéncias normais, ciéncias cujos paradigmas tenham se estabelecido em consenso pela
comunidade, até que algum fato ou descoberta desafie as convicgdes e entendimentos prévios
provocando transformagdes que impliquem na chamada revolugdo cientifica, que resulte em

mudangas nos paradigmas prévios.

Se a ciéncia é a reunido de fatos, teorias € métodos reunidos nos textos
atuais, entdo os cientistas sdo homens que, com ou sem sucesso,
empenharam-se em contribuir com um ou outro elemento para essa
constelacdo especifica. O desenvolvimento torna-se o processo gradativo
através do qual esses itens foram adicionados, isoladamente ou em
combinagdo, ao estoque sempre crescente que constitui o conhecimento e o
técnica cientificos (Kuhn, 2006, p. 20).

Em face ao montante de conhecimento obtido através das ciéncias indutivas ou
dedutivas, estruturado em artigos cientificos que orientam as diferentes linhas de diferentes
ramos da ciéncia, fica claro o carater provisorio e instrumental das teorias cientificas. Nas

palavras do James:

A medida, porém, que as ciéncias se desenvolveram, ganhou corpo a nogdes
de que muitas, talvez todas, de nossas leis sdo somente aproximacdes. As
proprias leis, mais ainda, tornaram-se tdo numerosas, que ndao ha como
conta-las; e tantas formulag¢des rivais foram propostas em todos os ramos da
ciéncia, que os investigadores acostumaram-se a nogdo de que nenhuma
teoria ¢ absolutamente uma transcrigdo da realidade, mas que qualquer delas
pode, de certo ponto de vista, ser util. Seu grande uso é sumariar velhos fatos
e apontar novos. S3o apenas uma linguagem humana, uma taquigrafia
conceitual, como se costuma chama-las, nas quais escrevemos nossos
informes sobre a natureza; e¢ as linguas, como é bem conhecido, toleram
muita escolha de expressdo e muitos dialetos (James, 1974, p. 14).
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Aceitando que tais paradigmas tem a sua formacdo dada através de processos
historicos diversos, sendo cada ramo valido a sua maneira e, por vezes, invalido, ou mesmo
nocivo, para outras perspectivas, o pragmatista foca a sua atencdo no aspecto objetivo e
pratico da ado¢do de uma ideia ou outra enquanto verdade. No que uma ideia pode ser ttil na

conducdo das nossas experiéncias?

O pragmatismo, por outro lado, faz a sua pergunta habitual: “supondo-se que
uma ideia ou crenga seja verdadeira”, diz, “que diferenca concreta, em sendo
verdadeira, fard na vida real de alguém? Como serd compreendida a
verdade? Que experiéncias serdo diferentes daquelas que prevaleceriam se a
crenga fosse falsa? Qual, em suma, é o valor em caixa da verdade, em termos
experienciais?” (James, 1974, p. 24)

As teorias, compreendidas como teias de ideias organizadas em texto que buscam
explicar e prever a realidade. Diferentes aspectos da realidade podem ser abordados através de
diferentes teorias que contribuem para diferentes resultados. De fato, por vezes teorias
distintas abordam temas semelhantes construindo diferentes teias de conhecimento em torno

destes tendo relagdes, por vezes, de divergéncia, mas, outras, de complementaridade.

As teorias, assim, tornam-se instrumentos € ndo respostas aos enigmas sobre
as quais podemos descansar. Nao ficamos de costas para elas, movemo-nos
adiante, e, na ocasido, fazemos a natureza retornar com sua ajuda. O
pragmatismo relaxa todas as nossas teorias, flexiona-as e poe-nas a trabalhar.
Nao sendo nada essencialmente novo, se harmoniza com muitas tendéncias
filosoficas antigas. Concorda com o nominalismo, por exemplo, sempre
apelando para os particulares; com o utilitarismo, dando énfase aos aspectos
praticos; com o positivismo em seu desdém pelas solu¢des verbais pelas
questdes inuteis e pelas abstragdes metafisicas (James, 1974, p. 12).

,

E esse posicionamento instrumental que tomamos para esta pesquisa. NOs nos
apoiamos nas diferentes teorias como forma de abordar diferentes pontos surgidos dos
depoimentos. Embora compreendamos utilizar, por vezes, partes restritas de um universo
tedrico vasto ou associar autores que divergem em pontos distintos, aceitamos que nao
aplicamos uma teoria geral sobre todo o material colhido ao longo desta pesquisa. Buscamos,
sim, trazer luz a determinados pontos e suscitar discussoes acerca de outros, partindo sempre
da fonte efémera da memoria dos entrevistados em cruzamento com as possibilidades teoricas
advindas da literatura.

Dessa maneira, tomamos de empréstimo o referencial tedrico de autores marxistas

como Georg Lukacs ou David Harvey, para a andlise do trabalho ontoldgico como fator
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central do metabolismo entre individuo e natureza, bem como para o olhar sobre a sujeig¢do
social e econdmica do individuo através do trabalho. Para o aprofundamento do olhar do
trabalho ontologico nas suas diversas formas, nos apoiamos também em Hannah Arendt, que
dialoga com Karl Marx, embora divirja em diversos posicionamentos e previsoes, elabora
estruturas acerca do trabalho enquanto definidor do individuo e, por conseguinte, da
sociedade que julgamos preciosas para o trabalho.

Com relacao aos aspectos sociais do trabalho, nos valemos das teorias de campo social
propostas por Pierre Bourdieu, que ilustram os funcionamentos internos de cada estrutura
social que surge do convivio humano. O mesmo autor contribui para a analise do lugar da arte
enquanto convengdo social, moldada por pressdes de grupos e classes de acordo com valores
moldados pelas proprias disputas sociais internas.

Ainda no campo da sociologia, Pierre Menger contribui para a andlise do artista
enquanto trabalhador em conflito com as incertezas que cercam o fazer artistico em diferentes
niveis e aspectos. Também autores ligados a sociologia como Howard Becker, David Graber e
Norbert Elias contribuem para o olhar socioldgico sobre o fazer artistico e, de modos distintos
elucidam dinamicas que determinam valores, distingdes e convengdes sociais que estruturam
e moldam o viver de arte.

Com relagdo ao fazer artistico em si, algo central nesta pesquisa, visto a €nfase no
“fazer arte enquanto trabalho”, encontramos apoio em autores como Richard Sennett,
analisado a luz de autores da escola de Turim, como Humberto Eco e Giovani Pareyson. Tais
autores tém, em comum, a busca do “como fazer” ou pelo “fazer bem-feito” como fator
central das atividades artisticas, todavia afirmando serem esses fatores algo comum a todos os
fazeres humanos.

Abordamos as questdes acerca da industria fonografica com base em autores classicos
como Theodor Adorno, Walter Benjamin e Edgar Morin entre outros, mas também a partir de
autores contemporaneos, como Stephen Witt, e brasileiros, como Rita Morelli, Marcos
Napolitano, Marcia Tosta Dias, Eduardo Vicente e Eduardo De Marchi entre tantos outros.

Com relacdo a exploragdo do trabalho nos apoiamos no edificio tedrico de Karl Marx e
de autores marxistas. Tratando do Brasil recente, abordando as mudan¢as na chamada
morfologia do trabalho, partimos de autores como Ricardo Antunes, Suzana Albornoz, Rafael
Grohmann, entre outros. Abordando o trabalho de musicos e trabalhadores da cultura no
panorama da economia capitalista, autores como Luciana Requido, Amanda Coutinho, Juliana
Coli, entre tantos outros. Vale destacar que a abordagem da musica a partir do seu lugar

r

enquanto trabalho ¢ relativamente recente e pouco explorada, principalmente dentro dos
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departamentos de musica das academias. Vale mencionar que os trés trabalhos citados

anteriormente se desenvolveram em departamentos ligados a outras areas que ndo a musica.

1.5 Da escolha do objeto

Como ponto de partida para a abordagem do trabalho do musico nos mercados de
musica popular, circunscrevemos a pesquisa a musicos ligados de forma significativa ao
mercado de gravagdo. Defendemos que, embora essa parcela do mercado tenha sido ocupada
por um grupo relativamente pequeno de sujeitos ao longo da historia, esse campo de trabalho
oferece ricas bases para a analise das relagdes do trabalho do musico junto as estruturas dos
mercados de trabalho no contexto da economia capitalista, por uma série de motivos.

Primeiramente, esse mercado, bem como o grupo restrito de individuos que o
frequentou historicamente, tém relevancia notdvel na analise do trabalho do musico popular
pelo papel que os discos e as gravagdes exerceram na difusdo da musica, bem como na
forma¢do dos novos musicos, visto que ja hd muitas décadas a musica gravada ocupa papel

central na formagao do musico popular (Hobsbawn, 1990; Kraft, 1996; Green, 2000).

E seriam as técnicas de registro fonografico que, a partir do final do século
XIX, fariam por ela o que a escrita musical havia feito pela musica erudita
permitindo sua circulagdo para além dos limites a tradi¢do, preservando as
versdes originais das obras, popularizando autores e intérpretes (De Marchi,
2023, p. 10).

A gravacdo se converte em forma de registro basico da musica popular. A partitura,
embora ainda presente no registro de melodias, nos arranjos bem como no processo de
composicao, tende a exercer papel de apoio secundario, ou mesmo estar ausente do processo
de criagdo da musica popular. Dessa forma, a discografia produzida passa a representar o
arquivo, sempre incompleto e inacabado (Garcia, 2012), que compde a documentacdo nao

somente do repertdrio, mas também de fazeres e de formas de tocar.

Mas as técnicas de gravacdo fizeram mais do que isso porque, da mesma
forma que a escrita, elas foram determinantes para o desenvolvimento
posterior da musica popular e o estabelecimento de algumas de suas
caracteristicas. Seja por suas limitagdes tecnoldgicas iniciais — seja pelas
possibilidades de desenvolvimento expressivo oferecidas por inovagdes
posteriores como os sistemas de gravacdo em multicanais e os multiplos
recursos de manipulagdo sonora urgidos em suas fases eletronica e digital.
Simultaneamente, tais técnicas foram também condigdo essencial para a
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industrializagdo dessa musica, ou seja, para a defini¢do do modo pelo qual
ela ¢ reproduzida, distribuida e comercializada (De Marchi, 2023, p. 10).

E importante destacar que o trabalho do muisico no processo de produgio fonografica
¢, em inimeros casos, um trabalho de criacdo, na medida em que comumente elaboram a suas
proprias partes (Wright, 2019). O musico de gravagdo se estabelece, assim, como potencial
referéncia para os demais musicos, gragas ao alcance potencial da musica gravada, ampliado
ainda mais quando associada aos meios de comunicagao de massa.

Soma-se a isso o fato de que, principalmente no panorama da industria fonografica das
décadas finais do século XX, houve a tendéncia de se recrutar esses musicos nas parcelas
mais prestigiadas do mercado, representando, assim, de forma marcante, uma elite do
mercado. Musicos que puderam viver predominantemente da performance, ocupando espagos
de trabalho consideravelmente disputados, de comparativamente bom retorno em termos
financeiros e de prestigio (Kraft, 1996). Em alguma medida, tais individuos podem ser
considerados como referéncias ndo apenas musical, mas também como modelos de
profissional a serem copiados na busca de €xito junto ao meio.

Os depoimentos colhidos reforcam a ideia do trabalho de grava¢do como mercado de

trabalho diferenciado. Nas palavras de Alberto Continentino, em depoimento colhido:

A primeira gravagdo que eu fiz em disco, o primeiro disco que eu participei,
eu tinha 16 anos e eu meio que considero que, quando perguntam ha
quantos anos eu toco profissionalmente, eu coloco esse marco assim. Entdo,
tem a ver com o que vocé estd falando, o momento em que eu entrei no
estudio e gravei e: caramba, o que eu to gravando aqui vai sair no disco e
tal. A partir desse momento que eu considero. Que até la eu ja tinha tocado
bastante também, mas de uma forma mais informal. Eu acho que quando a
gente entra no estudio pra gravar vira essa chave ai, a gente entra em outro
patamar profissional (Continentino).

Por fim, ¢ através dos meios de gravagao que se da a situacdo, rara para 0 musico, na
qual o fruto do seu trabalho escapa da impermanéncia natural da musica, se convertendo em
produto duradouro (Kraft, 1996). A reificagdo da musica permitiu o seu estabelecimento
enquanto mercadoria passivel de ser produzida, reproduzida, transportada e comercializada
nos moldes da producdo industrial. Foi através dos negodcios ligados aos fonogramas que a
industria fonografica, braco forte da chamada industria cultural, apontada e criticada por
autores ligados a escola de Frankfurt como Theodor Adorno (1994; 2002), se desenvolveu ao

longo do século XX, alcangando posi¢ao central nos mercados ligados a musica.
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O trabalho do musico junto a cadeia produtiva da industria fonografica o coloca em
posicdo proxima (mas ndo andloga) a do trabalhador industrial (Dias, 2000; Wright, 2019).
Observando as transformagdes ocorridas nas estruturas da industria fonografica, seja de
ordem técnica-tecnoldgica, seja de ordem econdmica, ¢ possivel observar os impactos sobre a
musica em si, bem como sobre o campo de gravacdo enquanto mercado de trabalho para o
musico.

Dessa forma, justificamos a escolha dos musicos selecionados para esta pesquisa,
primeiramente, por terem tocado e gravado ao lado de artistas renomados no panorama da
musica brasileira. Tais musicos estdo em condi¢do de contribuir com um olhar a partir de
dentro do mercado mainstream, tendo tido acesso ao funcionamento da industria fonografica
nos seus nichos mais prestigiosos.

Como critério secundario, buscamos contato com musicos que atuessem no mercado
de gravacdo em setores ndo diretamente ligados a industria fonografica, tais como a
publicidade ou o audiovisual, bem como musicos ligados a novos nichos como as gravagdes
online. Esses musicos contribuem para apontar perspectivas acerca da fragmentagdo e a
expansao do mercado de trabalho com gravacao.

Enquanto na pesquisa precedente (Aune, 2020) tivemos como critério musicos ligados
a MPB, aqui abandonamos parcialmente esse recorte, dada a transformagdo ocorrida no que a
MPB passou a representar nas Ultimas décadas. Em lugar de estar associada a musica
sofisticada de raizes nacionais e a um posicionamento politico de esquerda em oposi¢do ao
regime militar, a MPB passou a representar cada vez mais um difuso critério mercadologico
que engloba expressoes artisticas bastante distintas (Napolitano, 2002). Ainda assim, pudemos
perceber o lugar de prestigio ainda ocupado por artistas ligados a esta sigla desde a década de
1960 como Chico Buarque ou Caetano Veloso, bem como o quanto esse prestigio se transfere
junto ao meio musical aos musicos contratados para acompanha-los. Por conta da percebida
posi¢do privilegiada de trabalhos ligados a MPB, seguimos priorizando musicos ligados a
esses campos incluindo, porém, musicos associados a areas distintas, notadamente ao rock
nacional.

Assim como na pesquisa anterior (Aune, 2020), de maneira geral, os musicos
entrevistados ndo se destacam necessariamente por terem trabalhado ao lado dos artistas de
maior vendagem no panorama do mercado nacional, mas, sim, por terem trabalhado ao lado
de artistas de prestigio notorio ou por terem atuado em campos ligados aos novos mercados
de gravacdo (audio visual, gravagdes online etc.). Consideramos que musicos ligados a

determinadas faixas do mercado consideradas mais “nobres” tendem a ocupar posicao
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privilegiada junto ao campo de maneira geral, servindo assim de referéncia mesmo para
musicos ligados a outros subcampos da musica popular.

Foram realizadas 8 entrevistas para esta pesquisa, que se somam a 7 coletadas no
desenvolvimento da dissertagao de mestrado “O Contrabaixista de estidio da MPB” (Aune,
2020).

Surge o desafio de buscar acesso a musicos que se enquadrem nos parametros
definidos. O fato de ser eu mesmo contrabaixista atuante no mercado representou um fator
simplificador, por ja ter contato com uma parcela significativa dos entrevistados ou a pessoas
proximas a eles. Ainda assim, fica clara a dificuldade de acessar pessoas tdo requisitadas, que
tém as agendas tomadas por shows, gravagoes e viagens.

Comparativamente, nos ficou a impressao de ter sido mais facil o contato com os
profissionais “veteranos”, aqueles que j& estdo com a carreira avancada, tendo os nomes
estabelecidos plenamente no mercado e as vidas financeiras mais organizadas. Especulamos
que a situacdo das carreiras favorece a disponibilidade de tempo para algo como uma
entrevista para um trabalho académico, mas que também a idade mais avangada contribui para
o desejo de relatar as experiéncias particulares. Porém, ¢ importante destacar a
disponibilidade e a gentileza notada em todas as entrevistas, tendo os entrevistados
demonstrado grande disposicdo para tratar de temas ligados as suas experi€ncias com a

musica.

1.6 Entrevista

Conforme temos afirmado, esta pesquisa busca abordar as transformagdes ocorridas no
universo do trabalho de gravacgao a partir do ponto de vista de musicos ligados a este de forma
significativa. Buscamos, assim, partir da experiéncia dos musicos que contribuiram para a
construcdo da discografica da musica popular, sendo testemunhas dos processos que cercam a
elaboracdo das cangdes que, em alguns casos, chegam a alcangar imensa popularidade ou
mesmo lugar de marco no panorama da cultura popular nacional (Napolitano, 2002).
Paralelamente, buscamos dar voz a esse grupo que, apesar da sua imensa relevancia no
desenvolvimento da musica popular junto a industria fonografica, tende a estar ofuscado pelos
artistas ou mesmo negligenciados nas fichas técnicas dos albuns (Wright, 2019). Como meio
principal no esfor¢o de aproximarmo-nos do dito “ponto de vista” dos musicos de estudio, nos
utilizamos das entrevistas com musicos com experiéncia significativa junto ao mercado de

trabalho de gravacao.
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Como recurso para a pesquisa, as entrevistas representam uma forma dindmica de
coleta de informagdes que apresenta um numero de vantagens: “A grande vantagem da
entrevista sobre outras técnicas ¢ que ela permite a captacdo imediata e corrente da
informacao desejada, praticamente com qualquer tipo de informante e sobre os mais variados
topicos” (Liidke, apud Rocha et al., 2004). Simultaneamente, as entrevistas contribuem para a
coleta de um tipo de informacdo complexa que, estando sempre em conexdo com a
perspectiva do entrevistado, ¢ um veiculo para a expressdo de experiéncias e percepcoes
pessoais. Nessa medida: “o valor das entrevistas ndo esta somente na constru¢do de um
instantdneo holistico, na analise das palavras e nos relatos detalhados da perspectiva dos
informantes; mas também porque permite aos entrevistados a ‘falar com a prépria voz, e
expressar 0s seus pensamentos e sentimentos” (Berg apud Alshengeeti, 2014, p. 39, tradugdo
nossa)’.

O carater de “relato em primeira mao” faz com que o contetdo dos depoimentos possa
criar a ilusdo de representarem a expressdo da realidade vivida: “E, de fato, tdo explicito o
‘efeito de real’ que se produz no decorrer da entrevista que o referido texto, construido a
varias maos, acaba muitas vezes criando a ilusdo de poder expressar a realidade com um grau
maximo de fidelidade...” (Rocha et al., 2004). Todavia, as informagdes coletadas ao longo
das entrevistas, longe de representarem retratos fi¢is dos fatos e acontecimentos, sdo, acima
de tudo, a expressdo de perspectivas atreladas as memorias e as interpretagdes dos
entrevistados. Dessa forma, as informagdes colhidas ao longo das entrevistas dependem de
andlise critica, partindo sempre do principio de serem somente verbalizagdes de perspectivas a

serem interpretadas a partir da perspectiva do pesquisador.

Ao considerar o dito pelo entrevistado como uma versdo daquilo que lhe ¢é
solicitado informar, a autora afasta-se da ideia de coleta de uma verdade
absoluta, fidedigna ou oculta, e assume a necessidade de buscar nas praticas
discursivas o processo, o movimento, o sentido, fazendo com que a
entrevista seja o lugar no qual se constroem possiveis versdes de realidade.
(Rocha et al., 2004).

A natureza dos depoimentos enquanto fonte de dados ¢ bastante subjetiva, escapando,
por vezes, do rigor, da frieza e da objetividade associados a pesquisa cientifica,

predominantemente em pesquisas quantitativas, mas também perseguidos pela Historia. Os

2 “the value of interviewing is not only because it builds a holistic snapshot, analyses words, reports detailed

views of informants, but also because it enables interviewees to “speak in their own voice and express their own
thoughts and feelings.”
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testemunhos individuais nascem da memoria que, por sua vez, estd sempre em constante
reconstru¢do, sendo redesenhadas com acréscimos, alteragdes ou lacunas fruto das novas
experiéncias ou causadas pelo desgaste do tempo sendo, por vezes, preenchidas ou
remodeladas por memorias fabricadas. Paralelamente, as percepgdes das experiéncias, bem
como das reconstru¢cdes no campo da memdria, estardo sempre afetadas por concepgdes
pessoais ou preconceitos. Soma-se a isso a tendéncia notoria de individuos, ao tratarem de
temas ligados as suas pessoas e historias em depoimentos ou questionarios, buscarem (de
forma consciente ou nao) distorcerem as falas, “enfeitando” os depoimentos de maneira a
tornd-los mais positivos e favoraveis as suas imagens (Levitt; Dubner, 2005).

O fator da confiabilidade dos dados relacionados ao material colhido nas entrevistas
vai de encontro aos paradigmas tanto das ciéncias indutivas, enquanto buscam generalizar
afirmacdes singulares, quanto dedutivas, na busca por falsear as teorias através da
experimentacdo, uma vez que “a confiabilidade de um instrumento de pesquisa tende a estar
relacionada a consisténcia com a qual este produz resultados em experimentos repetidos”
(Alshengeeti, 2014, p. 44). Dessa forma, as entrevistas representariam um instrumento pouco
confiavel: “devido a sua abertura a vieses de muitos tipos, as entrevistas podem ser
notoriamente pouco confidveis, particularmente quando o pesquisador deseja fazesr
comparagoes entre conjuntos de dados” (Brewerton; Millward apud Alshengeeti, 2014, p. 44,
tradugiio nossa)’.

Como expressdo de experiéncias, memaorias ou perspectivas pessoais, ¢ natural haver
divergéncias entre as falas, e se pode considerar como algo que retira a forca ou mesmo
deslegitima as entrevistas como forma de obtencdo de dados. Todavia, a inconstancia nas
respostas obtidas pode contribuir para trazer luz sobre os fatores que contribuem para as
discordancias percebidas. Por coletarmos depoimentos de individuos diversos tratando de um
mesmo assunto, notamos pontos de convergéncia e de divergéncia entre as falas sendo que
mesmo em pontos especificos podemos perceber opinides e relatos conflitantes. A variedade
de respostas obtidas através das entrevistas pode representar por si um dado a ser analisado ou
considerado, fornecendo pistas que, em associacdo com outras informagdes, podem conduzir
a novos questionamentos ou mesmo conclusdes. Dessa forma, aceitamos a inconstancia
inerente as entrevistas compreendendo ndo somente os problemas inerentes a esta, mas

também as possibilidades de interpretacao trazidas por esta.

3 “due to their openness to so many types of bias, interviews can be notoriously unreliable, particularly when the
researcher wishes to draw comparisons between data sets.”



32

Embora entrevistar seja uma metodologia relativamente simples de utilizar,
os desafios das entrevistas ja sdo suficientes para chamar a atencdo do
pesquisador. Em linha com isso, posso adicionar que, embora seja
instrumento prevalente de pesquisa, isso nao significa que as entrevistas nao
sejam (de modo estavel e cuidadoso), formadas em termos do modo como se
as usa, e como sdo relatadas. Ou seja, as entrevistas ndo podem ser somente
ilustrativas, precisam trazer reflexdo e critica (Alshengeeti, 2014, p. 41,
tradugdo nossa)*.

Baseamos, assim, esta pesquisa no recurso da entrevista, com os desafios e vantagens
que oferecem, como forma de criar o texto através da interpretagao e critica dos depoimentos
colhidos. Para tanto, ¢ preciso o cuidado de preservar os sentidos expressos nas falas dos
entrevistados, compreender em quais contextos as falas sdo produzidas e de criticar o
conteudo das falas. As entrevistas tiveram por objetivo gerar textos tratando das experiéncias
e impressdes dos entrevistados acerca do trabalho como musico. Esses textos serviram de
fonte para o desenvolvimento deste trabalho, que busca abordar as transformagdes que se
deram no trabalho em estiidio, questionando os contextos, as origens e o efeitos dessas

transformagoes.

A ndo-discriminagdo de uma dupla ordem de objetivos (os objetivos da
pesquisa e os da entrevista) implica que o entrevistado seja abordado a partir
dos objetivos da pesquisa e ndo dos objetivos da propria entrevista. Produz-
se, desse modo, um certo deslocamento da palavra do entrevistado, que
passa a ocupar o espago daquele que fornece respostas as perguntas da
pesquisa (lugar que, obviamente, deveria ser ocupado pelo pesquisador).
(Rocha et al., 2004)

Através das entrevistas e da sua interpretagao:

E recorrente, pois, a ideia de que o pesquisador desvela o que esta oculto, em
geral, a partir da inferéncia, por meio do processo de deducao, que seria um
caminho para superar impressdes ou intui¢des. Tudo isso sempre em nome
do rigor cientifico, cuja pratica seria responsavel pela definicdo do
procedimento de analise, de forma que o pesquisador possa traduzir o dito e
revelar a verdade que estava oculta. Oculta, porém, resgatavel (Rocha et al.,
2004).

4 [A]lthough interviewing is relatively a simple methodology to utilize; interviewing challenges are enough for
calling researchers' attention. In line with this, I can only add that although being a prevalent research
instrument, it does not mean that interviews should not (steadily and cautiously) be shaped in terms of first how
they are used, and then how they are reported. That is, interviews should not only be illustrative, but reflective
and critical.
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Parte do desafio desta pesquisa veio a ser o aprender como realizar as entrevistas,
buscar recursos tedricos € concretos que nos permitissem amparar um ato que, apesar de
registrado, ¢ condicionado ao espaco-tempo. A formulagdo das questdes, a forma de acesso
aos entrevistados, a atengao necessaria para aproveitar as questoes que emergem das respostas
sem, todavia, interromper o fluxo das ideias dos entrevistados, entre tantos outros desafios
surgiram e exigiram a minha adaptacao e esforgo.

O autor Braulio Tavares em dado momento, pessoalmente, nos aconselhou da seguinte
forma: “em entrevistas, ndo se deve deixar ‘resposta sem pergunta’”. Ser capaz de manter um
fluxo de didlogo que contemple as questdes centrais para a pesquisa ao longo das interagdes €
por si uma habilidade preciosa que, assim como toda habilidade ligada ao trabalho, tende a
demandar a pratica para seu desenvolvimento.

A seguir trataremos de recursos estruturais que nos ampararam na coleta e

processamento das entrevistas.

1.6.1 Estruturacao das entrevistas

Em termos de estrutura, as entrevistas podem assumir formas diversas. De modo geral,
as entrevistas se diferenciam principalmente pelo grau de condugdo e interferéncia exercidas
pelo entrevistador no ato da entrevista que se reflete na quantidade de preparo e estruturagao
prévias necessarias. Segundo Alshengeeti, existem principalmente trés tipos bdasicos de
entrevistas.

As entrevistas estruturadas, se baseilam em perguntas previamente planejadas e
estipuladas que tendem a buscar respostas mais ou menos diretas, por vezes com carater de
“sim ou nao”. Tais entrevistas restringem o grau de liberdade dos entrevistados assim como
dos entrevistadores buscando a énfase na objetividade aos modos dos questionarios
quantitativos (Alshengeeti, 2014, p. 40).

As entrevistas nao estruturadas concedem grande abertura para o desenvolvimento
espontaneo dos temas surgidos ao longo das falas, conferindo maior flexibilidade e liberdade
para ambos os lados da entrevista em termos de planejamento, realizacdo e organizagao.
Dessa forma, o entrevistador permite que a entrevista siga de acordo com os assuntos que
emergem e com aquilo que desperte o interesse de ambos, entrevistado e entrevistador, ao

longo da interacdo (Alshengeeti, 2014, p. 40).
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Por fim, a entrevista semiestruturada reune caracteristicas tanto das entrevistas
estruturadas quanto das desestruturadas, partindo de algum nivel de planejamento com
questdes basicas predeterminadas, porém concedendo consideravel grau de liberdade na sua
conducao.

Optamos por coletar os depoimentos desta pesquisa a partir das logicas das entrevistas
semiestruturadas por considerarmos haver a necessidade de um direcionamento bésico que
conduzisse as falas ao tema central da experiéncia do trabalho no mercado de gravagao.
Todavia, notamos a necessidade (e inevitabilidade) de ceder espago para que os entrevistados
abordassem temas e conduzissem as suas falas por vieses que julgassem relevantes.

De fato, manter a condugdo das entrevistas no sentido pressuposto pela pesquisa
representou um desafio. Por vezes, tivemos a sensacao de serem os temas abordados pela
pesquisa algo estranhos aos entrevistados, que aparentavam ou mesmo afirmavam ndo terem
pensado em questdes trazidas pela entrevista, como o lugar do musico como trabalhador ou as
estruturas da atividade artistica como trabalho. Os entrevistados, diversas vezes,
demonstraram a tendéncia a direcionarem o assunto a temas diversos ligados as suas carreiras
artisticas e experiencias pessoais. Em tais situacdes, cabia a nos julgar o quanto interferir ou
nao.

Com isso, por vezes, a conducdo das entrevistas se aproximou da concepcao de
“entrevista narrativa”, um tipo de entrevista bastante proxima das entrevistas
“desestruturadas”, que pregam a intervencdo minima por parte do entrevistador como forma

de produzir relatos com maior autonomia por parte do entrevistado.

A Entrevista Narrativa tem como principio estimular a narrativa humana e
vem se despontando como uma abordagem nas pesquisas das Ciéncias
Sociais. Ela se utiliza da comunicacéo nao formal e hoje ¢ bastante difundida
e se soma as demais formas de coleta de dados mais usualmente utilizadas. A
técnica de Entrevista Narrativa permite maior liberdade de expressdo,
ocorrendo de forma individualizada e natural, possibilitando ao individuo
expor seus pensamentos, experiéncias, vivéncias e sentimentos (Santos,
2020, p. 45).

Das falas, emergem informacdes sobre temas que circundam a pesquisa, muitas vezes
inesperadas e ricas, que contribuem para a constru¢do de um olhar mais amplo sobre o tema
abordado. Um novo desafio foi distinguir entre aquilo que se deveria abordar de forma

consistente ou nao entre os dados emergentes das falas.
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Realizada a entrevista, o pesquisador ha de perceber que nela sempre se
produz um “material excedente”: no texto produzido como resultado do
encontro do entrevistador com o entrevistado sempre havera mencao a fatos
que ndo foram perguntados, assim como digressoes, retificagdes etc. A
intervencdo do pesquisador se faz sentir ainda uma vez no momento exato
em que, segundo critérios previamente estabelecidos, procede a um trabalho
de “priorizacdo” de determinados fragmentos em detrimento de outros que
ndo lhe parecem relevantes (Rocha et al., 2004).

O conteudo das falas apontou os rumos a serem seguidos no desenvolvimento desta
pesquisa. Questdes centrais como as transformagdes nos aspectos trabalhistas no campo da
industria fonografica, bem como as mudangas no panorama técnico, tecnologico e econdmico
que as motivaram, dividem as falas com relatos acerca das experiéncias pessoais, formagao
musical, concepgoes artisticas etc., que, embora, ndo se situem no centro do tema abordado
pela pesquisa, contribuem para a elucidacdo das condigdes sociais que cercam e afetam a
realidade do trabalho. As falas excedentes, assim, contribuem imensamente com O

estabelecimento de um olhar holistico sobre o tema central da pesquisa.

1.6.2 Processando as entrevistas

As entrevistas colhidas com auxilio de aparelhos gravadores de audio e de video,
foram transcritas com o auxilio da DAW Logic X, o que facilitou o processo ao permitir a
marcacao de trechos especificos do audio, e permitindo a reprodugdo dos trechos selecionados
em repeti¢do (loops). Com os trechos sendo tocados em “loop”, a tarefa de transcrever as falas
se tornava muitissimo mais fécil, enquanto a possibilidade de marcagdo dos trechos tornava o
trabalho bastante mais organizado.

Optamos por manter expressdes, girias, € coloquialismos presentes nas falas dos
entrevistados como forma de preservar a forma de comunicagdo adotada por eles. Isso, por
vezes, implicou em manter, também, palavrdes comuns na forma de falar do carioca, o que
gerou algumas falas um tanto carregadas de expressdes de baixo caldo.

Embora o desenvolvimento dos recursos de inteligéncia artificial dados de forma
marcante nos ultimos anos pudesse facilitar imensamente o processo de transcri¢do, criando o
texto escrito a partir dos dudios automaticamente e eliminando o esforco e o tempo que nos
foram necessarios na tarefa da sua elaboragdo, optamos pela ndo utilizagdo desse recurso. No

espirito do “trabalho construindo o homem”, consideramos necessario o labor da transcrigao,
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pois através dele absorvemos as falas na memoria, notamos detalhes e tivemos insights que
ndo teriamos de outra forma.

Uma vez colhidos os depoimentos, precisamos estabelecer as formas de abordagem do
conteudo produzido na loégica de que: “o pesquisador devera construir estratégias de
interlocu¢do com uma dada massa de textos que possuem uma logica propria, objetivando ter
acesso a dados que ndo conduzirdo diretamente a resposta ao problema de pesquisa.” (Rocha
et al.,2004).

Para a andlise dos depoimentos colhidos, buscamos tanto determinar categorias “a
priori”, que contribuissem para a estruturacdo e desenvolvimento da pesquisa, quanto
buscamos estar atentos a possibilidades de analise que pudessem emergir da propria pesquisa.

Definimos determinadas categorias centrais para a pesquisa, como as transformagdes
sobre as relagdes trabalhistas, as condigdes tecnologicas e econdmicas assim como algumas
bases teodricas para a analise destes com autores ligados ao materialismo histdrico-dialético.
Das entrevistas, surgiram questdes relativas a valores simbolicos, relagdes sociais e
concepgdes estéticas, entre outros, que nos conduziram a ado¢do de autores ligados a outras
linhas tedricas, destacadamente Pierre Bourdieu, nos levando a adog¢do de uma perspectiva
eclética.

Identificamos, nos diversos depoimentos, falas relativas as categorias estipuladas, bem
como as categorias identificadas posteriormente que, uma vez agrupadas, puderam ser
comparadas buscando pontos de divergéncia e convergéncia. O conteudo das falas foi, entdo,
analisado com base no referencial tedrico com o intuito de produzir um texto que abordasse
de forma critica as leituras individuais acerca do trabalho de gravacdo musical e as suas
transformagdes ao longo do inicio do século XXI.

A diferenca entre as idades dos entrevistados (entre inicio dos 30 anos de idade e final
dos 70 anos) significou uma variedade de perspectivas proporcionando a possibilidade de
analise comparativa anacrOnica entre os depoimentos, visto que alguns entrevistados
experimentaram as diferentes fases da carreira em momentos distintos, tendo, dessa maneira,
vivenciado situagdes distintas. A diferenga cronoldgica entre as experiéncias relatadas
contribuiu para o olhar sobre as transformagdes ocorridas no campo abordado ao longo do
passar dos anos.

Por outro lado, foi também possivel realizar analises comparativas diacronicas, visto
que parte significativa dos entrevistados compartilha idade semelhante (por volta da segunda
metade dos 40 anos). Através destas, pudemos comparar relatos acerca de experiéncias de

individuos de idade semelhante vivenciando o mercado de trabalho na mesma situagdo
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historica e geografica. Tais depoimentos relatando carreiras transcorridas de maneira mais ou
menos paralelas contribuem para apontar pontos de convergéncia e contradi¢cdes nas falas,
contribuindo para o questionamento das transformagdes do mercado em termos das diferentes
percepgoes relatadas.

A titulo de exemplo, temos falas de entrevistados relatando a percep¢do de declinio do
mercado de gravacdo nos anos 2000, momento em que ja acumulava mais de 30 anos de
carreira. Por outro lado, outra fala colhida descreve a mesma época como o seu melhor
momento como profissional de gravacdo, momento em que tinha menos de 10 anos de
carreira. Podemos creditar tal diferenga a simples percepgdes distintas ou a acasos das
carreiras, mas podemos também questionar o quanto o “momento” das carreiras individuais
nao afetam a percep¢ao do mercado naquele momento historico especifico. Ambos viveram o

mesmo mercado no mesmo momento, porém, em estagios diferentes de suas carreiras.

1.6.3 Filme etnografico

As sociedades sdo comumente divididas entre “letradas” e “ndo letradas” referindo-se
a culturas que dominam ou ndo o registro escrito, coisa que representa um enorme diferencial
nas estruturas sociais em si. As sociedades “letradas” tém feito uso da escrita como forma de
preservar e transmitir informagdes, registros € o conhecimento de forma geral ha milénios,
tendo sido o texto escrito o meio através do qual a academia tradicionalmente registra e
transmite o conhecimento. A pesquisa cientifica tradicionalmente resulta em conhecimento
registrado de maneira predominante na forma de texto escrito que, além de representar a
forma primaria de fonte para as pesquisas, ¢ o meio através do qual se da boa parte do debate
académico e ¢ a forma que se espera para o resultado da pesquisa.

Embora o produto final e as formas tradicionais de comunicacdo dos resultados da
pesquisa sigam se dando através do meio escrito enquanto: “os etnomusicologos tem reltado
em dar o proximo passo para apresentar os resultados nos termos de um ‘documento em
filme™” (Baily, 1989, p. 4, tradugdo nossa)’. O material 4udio visual colhido se revelou de

grande utilidade na apresenta¢do da pesquisa de forma complementar. “Vindo da direg¢do da

5 “ethnomusicologists have been reluctant to take the next step of presenting the results of research in terms of

the "film document."”
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etnografia, o filme documentario ¢ considerado a extensdo do uso do filme com proposito de
demonstragio em palestras, coloquios e conferéncias (Baily, 1989, p. 5, traduciio nossa)®.

As tecnologias de informagao tém possibilitado novas formas de registro que servem
de fonte para pesquisas em diversas areas tdo distintas como a engenharia, a biologia ou a
antropologia (Rouch /n Hockings, 1996). O uso de gravagdes sonoras e audiovisuais
permitem ao pesquisador a observacao repetida de fendmenos antes confinados ao espago e ao
tempo, possibilitando diferentes subsidios para a analise e aprofundamento.

O registro audiovisual permite, também, uma aproximag¢ao do publico com o objeto de
pesquisa na medida em que, em lugar do acesso a pesquisa através do texto escrito no qual o
autor descreve o seu objeto e relata as suas interpretagdes e conclusdes, a imagem ¢ o som
permitem que o publico em geral observe e ouca com os proprios olhos e ouvidos os
fendomenos registrados e estudados. Porém, embora o ver e ouvir o material colhido possa dar
impressao de testemunho do fato em si, é preciso descartar a ideia do registro audio e visual
como fonte isenta. Assim como o texto escrito, o filme é carregado de edigdes e tomadas de
decisdes em um sentido bastante amplo e carrega o critério e julgamento dos seus autores.
Cada escolha de angulo de camera ou de posi¢do de microfone, cada escolha de material a ser
registrado e, principalmente, cada escolha de contetido a ser mantido no registro final ¢
carregada de intencdes que perpassam a suposta isencdo cientifica que se espera (embora nao

exista de fato) do pesquisador.

A ideia implicita ¢ de que imagens sdo intrinsicamente significativas, que a
camera registra passivamente o real e que o cineasta simplesmente apresenta
isso. O fato de que o realizador do filme sistematicamente seleciona em
todos os estagios de planejamento, filmagem e edigdo, e que essas escolhas
constituem o meio pelo qual a comunicacao interpretativa por meio do filme
funciona, parece estar fora da consciéncia de muitos (Feld, 2016, p. 247).

A pesquisa corrente se utiliza de entrevistas, tendo como premissa partir de relatos
pessoais de musicos de destaque na industria fonografica como forma de abordar o universo
do trabalhar com musica. Como objetivo secundario, a escolha do método pretende “dar voz”
a um recorte dos musicos que tem grande importancia e destaque no meio musical, visto a
influéncia que exercem no que se trata da discografia da musica popular, mas que tendem a
ser ofuscados pela imagem dos artistas que encabegcam os trabalhos. O registro em dudio foi

vital para o processo de transcri¢do e posterior analise do material colhido. Foi feita a opgao

6 “Coming from the direction of ethnography, documentary film is regarded as an extension of the use of film for
demonstration purposes in lectures, colloquia, seminars and conference proceedings.”
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pelo registro em video das entrevistas por considerarmos que o uso da imagem dos proprios
musicos descrevendo as suas experiéncias € coerente com a ideia do ponto de vista como
ponto de partida para a pesquisa.

O uso do registro audiovisual dos depoimentos colhidos contribui para a elaboracao de
formas de formas de comunica¢do da pesquisa que contribuam para em alguma medida
permitir contato com os depoimentos em “primeira mao” por parte do publico. Através das
imagens das entrevistas, o publico em geral pode ter acesso aos depoimentos na voz dos
entrevistados, com as camadas de informagdo que escapam ao texto transcrito. Risos,
expressoes de nostalgia, de orgulho, de magoa e muitas outras sutilezas da fala que ficam
ausentes do texto marcado no papel, contribuem para a compreensdo das falas dos
entrevistados a medida em que esses contam sobre suas trajetdrias. “Sequéncias de filmes ou
de video usadas como material ilustrativo em palestras, coldéquios, seminarios e conferéncias.
E, muitas vezes, vantajoso mostrar esses materiais, pois a imagem visual contém muitas
informagdes para o observador humano” (Baily, 1986, p. 5, traduco nossa)’.

O contexto de isolamento social estabelecido por conta da epidemia de COVID 19
forcou as instituicoes a adotarem formas de educagdo remota como maneira de dar
prosseguimento as atividades académicas. Aulas ministradas através da internet com
plataformas como o Zoom e o Google Meet passaram a representar o chamado “novo normal”
ao longo do periodo pandémico. As possibilidades técnicas se impactaram também os
simpdsios e congressos realizados ao longo do periodo. As apresentagdes online foram
grandemente enriquecidas pela possibilidade do uso de recursos de gravacdo e edicdo de
video.

Nesse contexto, pudemos observar na pratica a eficacia do material audiovisual como
forma de apresentacdo do resultado de pesquisas. As entrevistas colhidas serviram de material
para a produgdo de pequenos videos nos quais, em vez de uma apresentagdo baseada apenas
na fala do autor aliada a recursos visuais como imagens e graficos, as falas dos entrevistados
se fizeram presentes dando ao publico uma experiéncia mais proxima dos depoentes e
(segundo comentarios) menos magantes do que meros videos de exposi¢ao de conteudo.

Para o registro em audiovisual das entrevistas foram usadas diversas ferramentas que
felizmente, assim como os recursos de registro fonografico que € o tema central desta

pesquisa, tem se tornado mais acessiveis ao publico comum. Se o aparato de filmagem

7 “Sequences of film or video are often used as illustrative materials in lectures, colloquia, seminars, and

conference presentations. It is often an advantage to show such materials, the visual image contains so much
information for the human observer.”
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representava em meados do século XX um recurso acessivel a poucos, demandando estruturas
de operagdo que tornavam por vezes inviavel a sua utilizagdo em pesquisas etnograficas, tal

quadro se reverteu com o desenvolvimento tecnologico.

A produgdo de documentarios tem dependido muito da inovagdo técnica. A
invengdo da cdmera 16 mm leve e portatil com sistema de gravacdo de som
sincronizado (normalmente a camera Eclair e o gravador Nagra) no final da
década de 1950 foi um grande avanco, permitindo a gravagdo da realidade
tanto em imagem quanto em som, o que resultou nos movimentos
cinematograficos do cinema direto e do cinema verité (Baily, 1986, p. 3,
tradugdo nossa)®.

No século XXI, aparelhos de fotografia, gravacao e filmagem sao bastante acessiveis e
telefones celulares dispdem de recursos de gravagdo de dudio e video em qualidade
significativamente boa, portanto, as possibilidades de registro audiovisual em pesquisas sdo
imensas.

Para a realizagdo das entrevistas nos valemos de duas cameras Cannon e um gravador
de audio Zoom hn4, ligados diretamente a um computador notebook onde a imagem era
controlada e o dudio gravado com auxilio da DAW Logic X. Inicialmente, utilizamos
aparelhos celulares como forma de captar imagens complementares, todavia, posteriormente
ficaram claras as vantagens do uso destes como fonte primdria, pela praticidade e pela
qualidade que oferecem. Primeiramente pela portabilidade, visto que os aparelhos celulares
tendem a nos acompanhar basicamente a todo momento nos tempos atuais. Soma-se a isso a
facilidade de operagcdo desses aparelhos que, sendo voltados para publicos “leigos”,
dispensam grandes conhecimentos técnicos para a captura de imagens ja com foco e luz
ajustados automaticamente. A tendéncia a troca de aparelhos complexos por outros mais
simples nos fez, por vezes, pensar justamente no fator do avango tecnoldgico substituindo o
conhecimento acumulado das mais diferentes operagdes humanas, tema que cerca este
trabalho (Sennet, 2012).

Em alguns casos, nos valemos de conversas por via de redes sociais e ferramentas
digitais como o Whatsapp para o acesso aos entrevistados e da plataforma Zoom para realizar
encontros com individuos a distancia. O uso dessas ferramentas se popularizou notoriamente

ao longo da pandemia de Covid-19, o que levou alguns entrevistados a optarem pelo seu uso.

8 Documentary filmmaking has depended very much on technical innovation. The invention of the lightweight
portable synchronized 16mm camera/sound recording system (typically Eclair camera and Nagra tape recorder)
in the late 1950s was a great breakthrough, allowing the recording of an actuality in both visual image and
sound which resulted in the direct cinema and cinema verité documentary movements.
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Em outros casos, os entrevistados disponibilizaram os recursos de gravacdo de 4dudio
dos seus proprios estudios para o registro do dudio. Nesses casos, fica clara a simplicidade
representada por tais tecnologias, que permitiram o registro das gravagdes com 0s mesmos
programas e microfones que os musicos utilizam nas gravagdes de audio profissional, bem

como o envio dos arquivos através da internet.

1.7 Motivagoes

A motivagdo inicial para esta pesquisa tem carater pessoal e por isso falo aqui, como
falarei em outros pontos deste trabalho, na primeira pessoa. Em mais de 20 anos atuando
como contrabaixista profissional, pude observar de perto a diversidade, a instabilidade ¢ a
precariedade do viver de musica.

Na minha trajetoria, o fator decisivo que levou a minha profissionaliza¢do foi a minha
paternidade precoce. Aos 20 anos de idade tive a noticia de que seria pai, o que representou
uma revolucdo na minha vida. Até entdo, havia estudado musica e tocava em grupos com
amigos, porém sem qualquer urgéncia real com relagdo a fazer dessa atividade uma fonte
concreta de renda. A musica era uma atividade que me unia aos amigos, me entretinha e
representava parte de minha autoimagem (j4 me entendia como musico mesmo que nao
tocasse quase em lugar nenhum).

Veio a paternidade e, com ela, o panico de saber que seria responsavel ndo apenas por
meu sustento, mas também pelo sustento de uma familia. Nesse ponto, as atitudes foram,
primeiramente, destrancar a faculdade de filosofia como forma de tomar algum caminho e
aceitar qualquer trabalho que surgisse, fosse de garcom ou fosse de animador de festa.
Entretanto, a decisdo definitiva (e estranha) acabou sendo a de mergulhar no contrabaixo
como profissao.

Porém, a escolha de me tornar musico profissional ndo foi totalmente romantica como
pode parecer a primeira vista. Nao representou um mergulho no escuro em busca do glamour,
do sucesso ou de algo do género, mas foi apoiada nas trajetorias de musicos que obtiveram
éxito profissional nos nichos de mercado existentes no campo da musica. Musicos de estudio,
musicos acompanhadores, musicos da noite, musicos de orquestra, musicos de teatro, entre
tantos outros tipos de musico que encaram a sua atividade enquanto trabalho e fazem desta a
sua profissao.

A opinido dos meus professores na virada dos anos 2000 refor¢cava a nocao de que

existiria um mercado de musica carente de baixistas competentes. A competéncia
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representaria a capacidade de cumprir as diversas demandas do mercado tais como: conhecer
os estilos, saber acompanhar, improvisar e, notoriamente, saber ler musica. O caminho para
minha autonomia financeira seria, entdo, adquirir as competéncias necessarias para adentrar
em algum, ou melhor, no maior nimero possivel de nichos de mercado relacionados a musica.
Bastaria seguir o modelo dos musicos que se destacavam no mercado, aprender o que sabiam
e que os colocava como referéncia entre os musicos para poder alcangar boa posi¢do no
mercado, tendo acesso a bons trabalhos e, assim, poder obter sustento satisfatorio como
musico.

A experiéncia, no entanto, provou ser consideravelmente diferente. Embora tenha sido
verdade que a énfase nos aspectos demandados para o musico enquanto profissional em
oposicdo a apenas buscar objetivos artisticos abstratos tenha se provado valiosa para o dia a
dia enquanto musico trabalhador, fica claro que o dominio das ditas competéncias nao
representava a garantia de sucesso profissional. O dominio de tais competéncias poderia abrir
portas para o mercado, porém o acesso aos melhores trabalhos dependeu principalmente de
contatos, de ser reconhecido e lembrado pelos pares, algo que muitas vezes estd associado
com o reconhecimento dos ditos méritos artisticos abstratos.

Os colegas musicos que me cercaram ao longo de minha carreira, de forma geral,
aparentam ter entrado no mercado também com a visdo de uma realidade que ja ndo existe
mais. Foram comuns os comentérios a respeito das cenas musicais de outrora nas quais
haveria fartura de demanda por trabalho do musico em espagos onde a musica aconteceria.
Comentérios a respeito de tempos que ndo vivemos onde os musicos se desdobrariam para
tocar em boates, dancings, gafieiras, cassinos, orquestras de radio, orquestras de televisao,
orquestras de baile, e que poderiam ganhar uma renda inimaginavel nos dias de hoje
trabalhando no mercado de gravagao.

Com o passar do tempo, a convivéncia com musicos veteranos tornou-se recheada de
relatos pessimistas com relagdo ao mercado de trabalho com musica. Nao foram raros os
casos de musicos de talento e competéncia reconhecidos com os quais me deparei ao longo da
minha jornada que relatavam o declinio das condi¢des de trabalho, bem como as dificuldades
em obter retorno financeiro satisfatério com a profissdo. Profissionais ultra-capacitados que
expressavam descontentamento com o mercado, musicos que tiveram éxito significativo nas
suas carreiras € que narravam um perceptivel e acentuado declinio das possibilidades de
trabalho com musica.

Na minha prépria experiéncia, fica clara a certeza de que poder viver do trabalho de

musico ¢ um privilégio e de que enquanto estd tudo bem, ¢ muito bom. O problema vem
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quando ndo estd tudo bem. As oscilagdes da oferta de trabalho representam uma constante
angustia que me forgou ao longo dos anos a basicamente aceitar qualquer trabalho que me
fosse oferecido. Momentos de trabalho intenso, nos quais precisava fazer o esfor¢o de dar
conta do maio nimero de trabalhos possiveis, mesmo em detrimento do bem-estar fisico,
social e mental, se alternavam com situagdes de falta de trabalho nas quais a davida e
inseguranca passavam a imperar. Dessa forma, mesmo trabalhos considerados “ruins” por
colegas podiam representar a diferenga de poder pagar as contas ao ndo. Como pai, as contas
nao pararam de crescer ao longo dos anos.

As raras opgdes de trabalho que ofereciam alguma estabilidade tendiam a ser de
imensa valia, uma vez que representavam a paz de saber que pagaria aluguel, escola, plano de
satde etc. por alguns meses antes de retornar ao dia a dia de incerteza. No meu caso, 0
caminho foi a aproximag¢do com o mercado de teatro musical que floresceu no Rio de Janeiro
e Sdo Paulo nas décadas iniciais do século XXI. Tais trabalhos, embora fossem de forma geral
nao muito bem remunerados, tomassem um tempo consideravelmente grande de trabalho e
fossem particularmente desestimulantes artisticamente, ofereciam a dita estabilidade mesmo
que passageira. Ao aceitar tais trabalhos, sabia que estaria renunciando a disponibilidade que
representa a liberdade para aceitar outros trabalhos que poderiam abrir novas portas
profissionais € que, ao final das temporadas, provavelmente viveria um periodo de vazio
profissional, visto que boa parte dos colegas ja ndo estariam inclinados a me chamar para os
trabalhos, acreditando que eu estaria ainda preso ao trabalho com o teatro. Assim, me
posicionei no mercado em parte como “musico de teatro”.

A propria decisdo de buscar uma carreira académica, embora no meu caso regida
primariamente pelo interesse acerca da teoria e de questdes filosoficas, tem também
motivagoes ligadas a busca por alguma estabilidade. As preciosas bolsas recebidas ao longo
tanto de minha pesquisa de mestrado quanto em meu doutoramento foi para mim algo raro
que me permitiu ter possibilidade de focar a aten¢do na pesquisa tendo alguma paz com
relagdo a pressao das contas. Ainda assim, a necessidade de seguir trabalhando ao longo da
pesquisa fez com que boa parte do texto que aqui apresento fosse escrito em intervalos de
ensaios, camarins, aeroportos, vans € em qualquer outra brecha de tempo que conseguisse. A
possibilidade de, no futuro, migrar da incerteza da vida de musico de performance para uma
carreira docente torna-se algo cada vez mais atrativo com o passar dos anos € o aumento das
demandas da vida de pai.

Os dramas familiares e pessoais, principalmente envolvendo saude, impuseram ainda

maior questionamento com relacdo ao trabalho artistico. Até quando € suportavel viver de
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uma profissdo tdo instadvel, na qual ndo existe qualquer garantia de éxito, em que € muito
dificil ter planos e nas quais as oportunidades de trabalho s3o quase uma obriga¢dao? Uma
profissdo na qual ndo existe licenga médica para se recuperar de qualquer questao da saude
propria, na qual por vezes me vi trabalhando doente, com febre, ferido, ou (e principalmente)
precisando cuidar da satde de filhos ou parentes, somente por ndo poder me dar ao luxo de
abrir mao do caché para ficar em casa ¢ imensamente cruel em um pais que falha em garantir
bases de seguranga social de qualidade.

Porém, ¢ evidente que ainda existem mercados de trabalho para o musico. No campo
do trabalho da gravagdo, com a expansdo da produgdo audiovisual e do espago para musica
gravada, possibilitado pelas plataformas digitais, seria licito afirmar que existe muito mais
musica sendo gravada nos dias de hoje do que no panorama centralizado do final do século
XX.

E claro, também, que existem musicos vivendo bem do seu trabalho como musico.
Musicos que obtém os seus ganhos atuando ao lado de artistas de destaque e que garantem
uma boa qualidade de vida para si e para as suas familias. De fato, os nimeros apontam a
retomada dos lucros do mercado fonografico mundial: embora tenha havido um pico de
lucratividade na casa dos 25 bilhdes de dolares, em 1999, seguido de franco declinio até 2014,
em 2023 a industria fonografica apresentou lucros na casa dos 31 bilhdes de dodlares (Statista,
2025). Dessa forma, em vez de um fim do mercado de gravacdo, o que existe € um novo
mercado com caracteristicas bastante distintas e marcadas pela descentraliza¢do da producao.

Essa pesquisa nasce, assim, da intriga acerca de aquilo que possibilita ao musico viver
de seu trabalho, dos fatores que fazem com que alguns possam viver de musica enquanto

outros precisem buscar outras possibilidades para obter seu sustento.

1.8 O contrabaixista de estudio da MPB

Como ponto de partida para a andlise das transformacdes do trabalho do musico junto
ao mercado fonografico, baseamo-nos do projeto que resultou na dissertagdo de mestrado “O
Contrabaixista de Estadio da MPB” (Aune, 2020). A pesquisa buscou, através de entrevistas
com contrabaixistas que ocuparam posicdo de destaque no mercado fonografico, identificar
transformagodes dadas nessa ocupagdo durante as trés décadas finais do século XX. Tal periodo
compreende o estabelecimento de uma industria cultural robusta no Brasil culminando com o
apice da chamada industria fonografica em termos de valores movimentados ao final da

década de 1990, seguido do inicio do seu declinio (Vicente; De Marchi, 2014).
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Escolhemos partir do trabalho dos contrabaixistas de estudio como forma de olhar para
o trabalho do contrabaixista em geral, e partindo da premissa de que os musicos que
ocupavam esse mercado ao longo do periodo estudado representavam uma “elite” dentro do
meio, o que se refletia em prestigio bem como em retorno financeiro. Optamos pelo recorte
em contrabaixistas que tenham tido suas carreiras ligadas a MPB pelo lugar diferenciado que
os artistas associados a essa sigla ocuparam no mercado fonografico brasileiro durante as trés
décadas finais do século XX, tendo esse meio se valido de: “musicos mais qualificados,
orquestras maiores, técnicos mais requisitados, maior nimero de horas de estudio, maior
gasto com publicidade, estratégias de marketing mais sofisticadas etc.” (Napolitano, 2008, p.

37). Mais adiante, o autor continua,

Com a perspectiva da “abertura” (politica) e o abrandamento da censura e da
repressdo (durante a década de 1970), a MPB voltou ao primeiro plano
absoluto, do ponto de vista cultural e comercial, tornando-se uma espécie de
eixo central da maquina musical/fonografica e do show business brasileiro
até o comeco dos anos 80 (Napolitano, 2002, p.72).

A pesquisa indicou a existéncia de relativamente poucos contrabaixistas no mercado
de gravagdo, fazendo do mercado de contrabaixista de estidio uma area significativamente
concentrada nas maos de poucos musicos. Dessa maneira, observamos poucos musicos
participando de muitos trabalhos com artistas distintos. “7Tinha esse negocio também, eu ndo
tinha muita concorréncia” (Barrozo, entrevista da pesquisa). A posi¢do desses musicos junto a
MPB em um contexto de uma indastria fonografica que centralizava a producao
movimentando grandes valores econdmicos, fazia desses musicos uma parcela privilegiada
dentro do mercado de trabalho com musica. A experiéncia de trabalho dos que ocuparam
posi¢do de destaque junto ao campo vindo a servir de referéncia para outros musicos, por
mais que ndo ilustre as condi¢cdes vividas pela maioria dos musicos da mesma época,
representa um panorama rico para a analise do campo de trabalho como um todo. Ocupavam
o lugar “a ser alcangado” no mercado e, dessa forma, a pesquisa partiu de uma abordagem
“top down” dentro de alguma medida.

Foram realizadas entrevistas com os contrabaixistas Jorge Helder, Jorge Oscar, Ivan
Machado, Sergio Barroso, Luiz Alves, Zeca Assumpg¢ao e Jamil Joanes (os dois ultimos com
contato feito através de meios eletronicos) e mais uma colhida, posteriormente, com Paulo
Cesar Barros.

De maneira geral, podemos notar algumas caracteristicas comuns entre os individuos

entrevistados: A maioria vinha de familias de musicos ou, a0 menos, tinha outros musicos na
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familia, algo que pode ter contribuido para a aceitagdo da opgao por esse tipo de trabalho ou
favorecido as carreiras em alguma medida. A maioria tinha origem na classe média baixa,
com significativa ascensdo social trabalhando com musica, vindo a conquistar autonomia
financeira e a construir patriménio. A maioria nao tinha diploma de nivel superior em musica,
sendo comumente relatadas formas de aprendizado informais (Green, 2000). Chama a ateng¢ao
também o fato de ser um grupo composto apenas por homens, demonstrando existir uma
despropor¢do significativa entre homens e mulheres tocando contrabaixo e uma exclusao
feminina quase completa do mercado de gravacao ao longo do periodo.

A pesquisa demonstrou ser no contexto do trabalho de gravacdo do final do século XX
a situacao, rara no trabalho do musico, na qual esse estd contribuindo para a produg¢dao de uma
mercadoria concreta. Ali 0 musico esta participando de uma linha de montagem que, no caso
da musica gravada em midia fisica prevalente até o inicio dos anos 2000, resultava em
produtos materiais nas formas de Lps, K7s, CDs etc. Segundo Marcia Tosta Dias, a induastria
fonografica: “Tinha, inicialmente, como modelo ideal, a linha de produgdo industrial
organizada nos moldes do mais racional planejamento; uma verdadeira linha de montagem,
que de uma mercadoria cultural” (Dias, 2000, p. 16). Seria, assim, no mercado fonografico, o
espaco no qual a atuacdo do musico estaria mais proxima da do operario fabril, sujeito a
pressoes e logicas semelhantes aquelas dos funciondrios das linhas de producdo.

Em tal contexto, as transformagdes tecnoldgicas foram determinantes para as
mudancas no meio impactando as praticas neste meio que terminam por interferir nos
resultados estéticos. “No ambito do trabalho nos estudios, a sofisticacdo qualitativa e a gama
de possibilidades estéticas que vao sendo transferidas ao produto final, no decorrer desse
desenvolvimento, aproximam e confundem suas dimensdes e técnica” (Dias, 2000, p 67).

Sendo que, segundo a autora:

O trabalho de estudio, uma vez autonomizado, confunde-se com a esfera da
produgdo artistica. Mas, a0 meu ver, essa € uma autonomia de gerenciamento
do produto e ndo de criagdo artistica. Se existe um imbricamento entre as
esferas técnica e artistica, e a primeira que conquista o privilégio de
comandar o processo (Dias, 2000, p. 63).

A pesquisa apontou o processo de desenvolvimento das técnicas de gravagdo ao longo
do periodo, culminando nas DAW (Digital Audio Workstation), onde a tecnologia representou
o fator determinante dos processos e praticas. As possibilidades tecnoldgicas se
transformaram contribuindo para transformacdes nas praticas e técnicas relativas ao trabalho

de gravacdo, interferindo nas formas de tocar exigidas aos musicos inseridos nesse contexto.
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O musico em estudio toca de maneira analoga a descri¢gdo de Walter Benjamin do trabalho do
ator de cinema: “O importante ¢ que o intérprete atua para um aparelho” para “um grémio de
especialistas (...) que a todo momento tem o direito de intervir” (Benjamin, 1990, p. 178-180).
Jorge Oscar narra do seu estranhamento ao tocar em estudio pela primeira vez: “Vocé poder
entrar em estudio, era tudo muito diferente, muita novidade vocé gravar, pra tocar, botar fone
pra gravar, ter a possibilidade de gravar e ouvir o seu som dentro do aquario. Era tudo muita
novidade pra mim... (Oscar).

Eduardo Vicente ilustra algumas das principais transformag¢des nas técnicas de

gravacao em suas relacdes com os adventos tecnologicos:

[N]a época da gravacao em disco, os musicos eram simplesmente reunidos
em torno do microfone para o registro de sua performance. Ja durante o uso
dos primeiros tapes, eram frequentemente separados por biombos dentro da
sala e utilizavam fones de ouvido para que pudessem acompanhar as
performances uns dos outros. Com o desenvolvimento das técnicas de
multicanais esta separagdo entre os participantes cia performance se
radicalizou e os musicos passaram a tocar separadamente, gravando suas
participagdes a partir da audi¢do do registro das performances dos musicos
que os antecederam. Com a sobreposicdo das performances instrumentais,
elas passam a ser objeto de uma maior racionalizacdo e planejamento para
que nao surjam resultados indesejaveis de sua combinagao e, em fungdo da
ordem em que sdo realizadas, passam a adquirir diferentes caracteristicas".
(Vicente apud Dias, 2000).

A pesquisa se apoia na experiéncia de musicos que trabalharam ao longo de um
periodo de dramaticas transformagdes nas técnicas de gravagdo e produgdo fonogréafica,
incluindo experiéncias que vao da década de 1960 até os dias atuais. Os depoimentos

descrevem as transformagdes dadas nos recursos técnicos de gravagao existentes, como em:

Eu peguei o tempo de dois canais, vocé pra fazer um terceiro canal, vocé
tinha que reduzir dois pra um e fazer um terceiro. Depois veio fita de quatro
canais, depois oito ai veio dezesseis. Acho que chegou até quarenta e oito,
aquela fitona de duas polegadas. Pra montar um estudio daqueles era o
preco de um apartamento na praia, sei la (Barrozo).

Jorge Helder trata do avanco das possibilidades de edic¢do trazidas pelos programas de

gravacao digital (DAWs):

Antigamente, quando alguém queria fazer uma edigdo, eles cortavam na
gilete. (...) Eu vivi isso, na fita, né? Duas polegadas, o cara cortando, depois
colando e achando o ponto. Depois veio o Protools, (...) eu vi que ali a
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musica, as gravagOes iam tomar outros rumos em termos de edicdo. A
facilidade com que esse processo acontecia, de editar, de afinar, de poder
fazer véarias edi¢oes, corre¢des. Falei: nossa, o mundo vai por um caminho ai
(Helder, 2020).

O surgimento dessas tecnologias impactou as praticas de gravacao:

As pessoas ficam mais relaxadas e eu acho que a gravagcdo hoje em dia
demora o mesmo tempo que demorava antigamente quando vocé tinha que
acertar, se ligar e ndo errar. Hoje em dia vocé vai para o estudio, se tiver um
negocio dificil vocé passa por cima e depois refaz. Agora, eu acho que em
matéria de tempo de gravagdo, ndo melhorou, porque as pessoas se
adaptaram a tecnologia também. Vai passando por varios erros e pega um
cara: vou refazer isso, agora volta ali, vou refazer isso (Barroso).

O alto custo associado ao aparato de gravagdo, bem como aos processos de prensagem
e distribuicdo dos discos contribuiram para a centralizagdo do mercado de gravacdo nas maos
de grandes gravadoras, que controlavam as etapas de producdo, distribuicdo e marketing, em
geral, detendo estidios proprios. As mencionadas reformula¢des na industria nas décadas de
1980 e 1990 levaram as empresas a terceirizar diversos setores da cadeia produtiva (Dias,
2000).

A centralizagdo da producdo até a década de 1980 permitia aos poucos individuos
inseridos no mercado de gravagdo obterem bons ganhos, chegando a fazer do trabalho de
gravagdo sua atividade principal ou mesmo exclusiva. Tal centralizagdo contribuia, também
para a articulagdo dos musicos enquanto categoria, dando forca aos sindicatos que impunham

condigdes trabalhistas, como a chamada tabela do sindicato, aos contratantes.

Como tinha muita gravagdo na época (década de 1970), muita mesmo por
que o que vendia era disco e as gravadoras eram muito poderosas, chegou
uma hora que eu gravava o dia todo, todo o dia e os caras respeitando
tabela (...) De la pra ca quando comecou a chegar perto da década de
oitenta ja comegou a mudar o cendrio. Tinha gravagdo ainda, ja tinha CD,
mas ja tinha mais musico tocando bem e comegou a rarear esse cendrio de
gravar todo dia o dia inteiro, comeg¢ou a mudar (Barroso).

A descentralizacdo da producao aliada ao imenso impacto negativo nas vendas de
midias fisicas ocasionado pelas tecnologias digitais que possibilitaram novas formas de
pirataria culminando com as plataformas de troca de musica em arquivos leves como o MP3,

que representaram a virtual extingdo do mercado de musico de estidio nos moldes existentes
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nas décadas finais do século XX com musicos especializados em instrumentos especificos,
que obtinham retorno financeiro regular ou mesmo exclusivo no mercado de gravagao.

Segundo o saxofonista Leo Gandelman, em entrevista a Gabriel Improta:

Como musico prestador de servigo eu poderia dizer que a profissdo musico
acabou. Com a digitalizacdo da musica acabou a forma de controlar a
produgdo. A partir do momento em que nao existe uma forma de controlar, o
papel dos sindicatos e dos agrupamentos passa a ser um exercicio
completamente imaginario. Cada um ganha o que quer, onde quer, e aceita a
oferta, ¢ isso ai. Os musicos se transformaram profissionalmente em
biscateiros. E a mesma posicdo de um pintor de parede, de um eletricista,
cada um cobra o que cobrar e cada um recebe o que consegue. (...) A questao
¢ muito clara, chama-se meios de producdo. Os meios de producdo
pertenciam a grandes empresas. Isso foi democratizado. Hoje, quem tem um
computador, tem um meio de producdo. Nao s6 tem o meio como tem acesso
ao mercado através da internet. Entdo, o que que acontece? Democratizou
(Franca, 2018, p. 10).

O periodo abordado pela pesquisa anterior apresentou a transicdo de uma estrutura de
producdo bastante concentrada em grandes companhias detentoras dos meios de producdo e
canais de divulgacdo e distribuicdo da musica gravada, para modelos de producdo mais
“flexiveis”. Tal transformacdo ¢ analoga as transformacdes identificadas nas estruturas de
producao industrial globais a partir da década de 1970, que migraram do modelo taylorista ou
fordista para estruturas de producgdo descentralizadas, acompanhadas da globalizacdo e
mecanizagdo da producdo e da desregulamentacdo e terceirizagdo do trabalho (Dias, 2000;

Requido, 2008).

Por um lado, a materializagdo do registro do som deu origem ao produto de
musica — tanto com o valor de uso como o de posse (valor de troca) — que
caracteriza em plenitude o comércio de musica gravada. Por outro lado, a
desmaterializacdo do registro do som mantém o valor de uso e diminui o
valor de troca de modo a desconfigurar parcialmente sua comercializagdo
(Paixdo, 2013, p. 22).

1.9 Nova pesquisa

Quase a totalidade dos entrevistados seguiam com as suas carreiras ativas, tendo a sua
experiéncia abrangido o periodo subsequente ao abordado anteriormente. Os seus
depoimentos serviram de base para a analise das transformagdes ocorridas, sendo que muitos

deles foram testemunhas, também, das transformacdes dadas no mercado ao longo do século
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XXI. Para a pesquisa atual, cruzaremos tais relatos com outros colhidos de profissionais cujas
carreiras estiveram situadas de maneira mais destacada no século XXI.

Algumas categorias que contribuem para estruturar a pesquisa anterior ganham carater
distinto no novo periodo analisado. A escolha de musicos ligados MPB como critério para a
escolha dos musicos entrevistados perde relevancia em alguma medida uma vez que desde o
final do século XX o lugar da MPB se transformou significativamente, diminuindo o carater
politico e nacionalista, e passando a englobar géneros bastante distintos. A sigla MPB passa a
funcionar mais como um termo guarda-chuva mercadoldgico para artistas nacionais que nao
se enquadram em prateleiras especificas, como o sertanejo, o axé ou o rock nacional, muito
embora possa a MPB englobar elementos de todos esses géneros. Todavia, estar associado a
artistas de uma forma ou de outra ao agora indistinto rétulo de MPB, muitas vezes, os
mesmos que a representavam nas décadas finais do século passado, ainda tendem a
representar um fator de prestigio que se reverte em melhores cachés ainda na atualidade.

A categoria “musico de estidio” se transformou de forma notavel. Diversos
depoimentos revelam o que seria o fim do mercado de gravagdo vivenciado nas décadas finais
do século XX, no qual a demanda por musicos habilitados a participar das segdes de estudio
de forma eficiente possibilitava que musicos tivessem a gravacdo como fonte primaria de
renda. Os depoimentos descrevem um mercado ligado diretamente as gravadoras, que
centralizavam a produgdo e pagavam de acordo com as normas do sindicato dos musicos. O
carater do trabalho do musico junto a esta estrutura se assemelhava mais ao perfil do
funcionario, com relagcdes mais ou menos estaveis de trabalho e pagamento mais ou menos
regulamentado.

A mudanca do papel das gravadoras de responsaveis pela producdo, divulgacdo e
distribui¢do da musica gravada para o papel de escritorios de administracdo dos artistas ja ¢
notavel desde o final do século passado (Dias, 2000). Com a légica da terceirizagdo da
producao, as relagdes de contratagdo dos musicos para as gravagdes tendem a flexibilizagao,
enfraquecendo as poucas garantias trabalhistas existentes e diminuindo a constancia de
trabalho no meio.

Tais mudangas contribuiram para a posi¢ao assumida por diversos entrevistados de que
o trabalho de gravacdo teria “acabado”. Todavia, frente ao fluxo de musica inseridas
diariamente nas plataformas como o Spotify, e a notavel expansdo do uso dos meios digitais
demandando a musica gravada como parte do “conteido” associado a elas, ¢ licito afirmar
que a musica gravada esta sendo produzida em quantidade nunca antes vista. Artistas ainda

gravam discos que ainda tocam em radio, além disso, o campo do audiovisual e a publicidade
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seguem fazendo uso de musica gravada servindo de mercado para musicos trabalhando em
gravacao.

Como se da o trabalho do musico nos novos contextos de mercado pulverizado, de
tecnologia substituindo a mao de obra do musico, de bancos de trilhas ¢ na eminéncia do
estabelecimento concreto de meios de producdo fonografica através da inteligéncia artificial

generativa? E o que sera explorado a seguir.

1.10 Objetivos da pesquisa

A pesquisa buscou identificar e analisar transformagdes identificadas ao longo das
ultimas duas décadas na atividade profissional de musicos ligados ao mercado fonografico
brasileiro, a partir da experiéncia de contrabaixistas ligados de maneira significativa ao
trabalho de gravagdo no campo da musica popular na cidade do Rio de Janeiro.

Abordamos, assim, o individuo fazendo musica em contexto profissional, no qual o
musico atua na condi¢do de empregado, contratado, prestador de servico etc., se valendo dos
seus conhecimentos e do seu preparo com o objetivo de obtencdo de renda. Buscamos aqui
analisar as transformagdes percebidas nas logicas, praticas e relagdes envolvidas com a
atividade do musico como trabalhador da industria fonografica em toda complexidade que
envolve a nocao de trabalho. Através do olhar sobre o estado da condi¢do de musico enquanto
trabalhador, realizaremos uma analise comparativa com as transformagdes dadas no mundo do
trabalho como um todo (Menger, 2005; Antunes, 2019; 2020).

As questdes iniciais que motivam esta pesquisa foram:

a) Quais sdo as estruturas que permitem ao musico viver de musica?

b) Como essas estruturas mudaram nas ultimas décadas?

¢) Que fatores possibilitam ao musico obter sucesso enquanto
trabalhador da musica?

d) Como estes fatores mudaram ao longo das ultimas décadas?

Na primeira se¢do deste trabalho, buscou-se estabelecer as bases tedricas e
metodologicas que orientaram a pesquisa. Optamos pela coleta e analise de depoimentos de
musicos ligados de maneira significativa ao mercado de gravagdo como fonte primaria para o
trabalho. Para a andlise dos depoimentos consideramos necessaria uma abordagem eclética,

buscando conciliar diferentes universos teoricos como forma de abranger diferentes aspectos
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que emergem dos relatos colhidos. Para tanto, optamos por partir da ferramenta do
pragmatismo filosofico e do instrumentalismo teérico (James, 1974).

Na segunda secdo trataremos de questdes relativas as concepgoes de trabalho, as suas
origens, as transformacoes historicas e as implica¢des sobre a realidade do trabalho e dos
trabalhadores contemporaneos. Buscaremos discutir a prevaléncia da percep¢do de trabalho
como “tempo e esforco vendidos” no senso comum contribuindo para o estranhamento da
ideia de arte ou outras atividades associadas ao prazer como “trabalho”.

Na terceira sessao deste trabalho abordamos as questdes relativas ao trabalho artistico
em si. Buscamos estabelecer um olhar sobre a arte partindo de uma posicdo materialista,
compreendendo serem fatores como o “fazer por fazer”, a “busca por exceléncia” ¢ a
prevaléncia de uma postura de autonomia por parte do “artista” como fatores que contribuem
para a demarcacao de uma atividade como “artistica”. Por fim, a agéncia de ideais romanticos
contribuindo para a defini¢do daquilo que seria ou ndo “artistico” ¢ discutida e analisada junto
as falas dos entrevistados.

Na quarta se¢do foi tragado um perfil dos entrevistados explorando de forma breve
temas que cercaram esta pesquisa, mas que ndo representaram o objetivo central, com o
objetivo de ilustrar o conjunto abordado para este trabalho.

Na quinta sec¢do tratamos do trabalho de gravagdo em si, buscando discutir as
transformagdes apontadas ao longo das entrevistas no que diz respeito a fatores econdmicos,
técnicos ou tecnolodgicos e, por fim, estéticos.

Concluimos este trabalho discutindo o quanto o olhar sobre o trabalho artistico pode
contribuir para tanto desmistificar a aura romantica associada a ele quanto questionar o lugar
do trabalho enquanto tempo vendido. Debatemos as relagdes possiveis de trabalho que
possam permitir ao individuo uma existéncia mais livre, digna e humana. O trabalho justo e
prazeroso que seja pleno de sentido e fonte de crescimento para o individuo que seria possivel
em uma sociedade mais justa e mais igualitria, mas que tem se mostrado distante em nosso
panorama de altissima concentragdo de renda, gerando condi¢cdes imorais para o0s

trabalhadores e vidas faradnicas para uma parcele infima da populagao.
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2 TRABALHO

2.1 Trabalho

Existem dois tipos de trabalho: primeiro, o que modifica a posi¢do dos
corpos na superficie da terra ou perto dela, relativamente a outros corpos;
segundo, o que manda que outras pessoas o fagam o primeiro. O primeiro
tipo ¢ desagradavel e mal pago, o segundo ¢ agradavel e muito bem pago
(Russel In De Massi, 2001, p. 51).

Falar de trabalho pode parecer algo bastante simples. O trabalho faz parte do dia a dia
do ser humano sendo algo que domina boa parte da rotina da maioria dos individuos e, por

isso, tende a ser tomado como dado. Todavia, o termo “trabalho” se refere a conceitos por

<

vezes bastante distintos e esconde diversas camadas de complexidade: “...o trabalho ¢ uma

realidade enigmatica, ¢ que uma definicdo clara do trabalho serd sempre um problema.”

(Schwartz, 2011, p. 20).

As controvérsias entre as disciplinas — sociologia, economia, ergonomia,
psicologia, engenharia — circunscrevem-se a concepgdes muito diferentes a
respeito do trabalho. Para alguns, trata-se antes de tudo de uma relagéo
social (do tipo: relacdo salarial); para outros, trata-se, sobretudo, do
emprego; e para outros ainda, trata-se de uma atividade de producdo social
etc. (Dejours, 2004, p. 28).

Porém, o trabalho domina a existéncia humana de tal maneira que, para que seja
compreendido de forma ampla, torna-se necessario reconhecé-lo nas suas diversas facetas.
Diferentes termos como “ocupa¢do”, “emprego”, “trabalho” etc., que tendemos a usar
intercambiavelmente, podem trazer em si varias questdes. Para que possamos discutir
especificamente o lugar do musico enquanto trabalhador, julgamos necessario abordar

diferentes conceitos que cercam a ideia de trabalho.

Mas isso € assim apenas na aparéncia. A era moderna trouxe consigo a
glorificagdo do trabalho, e resultou na transformacdo efetiva de toda a
sociedade em uma sociedade operaria. Assim, a realiza¢do do desejo, como
sucede nos contos de fadas, chega num constante em que s6 pode ser
contraproducente. A sociedade que esta para ser libertada dos grilhdes do
trabalho é uma sociedade de trabalhadores, uma sociedade que ja ndo
conhece aquelas outras atividades superiores e mais importantes em
beneficio das quais valeria a pena conquistar essa liberdade. Dentro desta
sociedade, que ¢é igualitaria porque é proprio do trabalho nivelar os homens,
jé& ndo existem classes nem uma aristocracia de natureza (Arednt, 2013, p. 5).
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Neste capitulo, abordaremos diversas perspectivas acerca do trabalho, buscando
estabelecer as bases do desenvolvimento da pesquisa para no capitulo subsequente abordar o

quanto tais concepgoes acerca do trabalho interferem no campo do trabalho artistico.

2.2 Definicoes de trabalho

O termo “trabalho” encerra em si diversas dimensdes que se refletem em diferentes
concepgoes, relacdes e abordagens que tem se transformado ao longo da historia. Trabalho
pode dizer respeito a ideias bastante distintas que em geral se dividem entre criacdo e esforco,

ecoando, de certa forma, a dicotomia entre artista e trabalhador:

Na linguagem cotidiana a palavra trabalho tem muitos significados. Embora
pareca compreensivel, como uma das formas elementares de acdo dos
homens, o seu conteudo oscila. As vezes, carregada de emocao, lembra dor,
tortura, suor do rosto, fadiga. Noutras, mais que aflicdo e fardo, designa a
operagdao humana de transformacdo da matéria natural em objeto de cultura.
E o homem em acdo para sobreviver e realizar-se, criando instrumentos, e
com esses, todo um novo universo cujas vinculagdes com a natureza, embora
inegaveis, se tornam opacas (Albornoz, 1988, p. 8).

Os distintos idiomas dao pistas das nuances existentes nas concepgdes acerca do
trabalho. Existem termos diferentes referentes para as facetas daquilo que chamamos de forma
usual de “trabalho”. As palavras especificas para designar varios aspectos do trabalho, em

geral, fazem referéncia ao carater criativo do trabalho em contraste com o carater de esforco.

Em quase todas as linguas da cultura europeia, trabalhar tem mais de uma
significagdo. O grego tem uma palavra para fabricacdo e outra para esforgo,
oposto a 6cio; por outro lado, também apresenta pena, que € proxima da
fadiga. O latim distingue entre traborere, a ag¢do de labor, e operare, o verbo
que corresponde a opus, obra. Em francés, € possivel reconhecer pelo menos
a diferenca entre travailler e ouvrer ou oeuvrer, sobrando ainda o conteudo
de tache, tarefa. Assim também lavorare e operare em italiano; e trabajar e
obrar em espanhol. No inglés, salta aos olhos a distingdo entre labour e
work, como no alemio, entre Arbeit ¢ Werk. Work, como Werk, contém a
ativa criagdo da obra, que estd também em Schaffen, criar, enquanto em
labour e Arbeit se acentuam os conteudos de esfor¢o e cansago. Em
portugués, apesar de haver labor e trabalho, € possivel achar na mesma
palavra trabalho ambas as significacdes: a de realizar uma obra que te
expresse, que dé reconhecimento social e permanega além da tua. vida; e a
de esforco rotineiro e repetitivo, sem liberdade, de resultado consumivel e
incomodo inevitavel (Albornoz, 1988, p. 8).
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A origem daquilo que seria o trabalho ¢ comumente atribuida ao periodo neolitico,
tento por marco o desenvolvimento da agricultura ou o inicio da fabricacdo de ferramentas
(Schwartz, 1996). Em termos de origens e transformacdes nas concepgdes a respeito do
trabalho, bem como do seu lugar na nossa sociedade, podemos tomar como ponto de partida a
antiguidade grega.

Se, na Grécia antiga, o trabalho livre na terra gozava de prestigio por ser considerado
uma forma de vinculo com as divindades, a partir do periodo helenistico, esse trabalho passou
a ser realizado por individuos escravizados. A ocupacao digna dos homens livres deveria ser
liberta da prisdo do mundo material, seria a prdxis, o fazer filosofico tratando do ideal no qual
o0 homem se aproximaria do belo ¢ do bom. Crava-se aqui a distingao na qual o homem livre
pensa enquanto os demais se aprisionam no trabalho material (Albornoz, 1988).

Do grego herdamos as nog¢des de labor, poiesis e praxis como termos ligados a nogao
de trabalho. O labor designando o esforco fisico, a luta contra a resisténcia da natureza em
busca dos meios de sobrevivéncia através da acdo do corpo. A poiesis representando o fazer, a
criacdo a fabricac¢do de algo que ndo representa apenas o fundamental para a sobrevivéncia e
que, quando pronto, ganha forma autdonoma, deixando de ser parte do trabalhador. A praxis:
“aquele dominio da vida ativa onde o instrumento usado pelo homem € o discurso, a sua
propria palavra. E o ambito da vida politica, onde se discutem os interesses, as paixdes, as
questdes muito concretas que se referem ao convivio harmonioso entre concidadios”
(Albornoz, 1988, p. 48).

Muitos creditam a possivel origem da palavra trabalho ao termo do latim tripalium:
instrumento utilizado para debulhar os graos, mas também para a tortura (Albornoz, 1988).
Tal origem refor¢a a dualidade, entre de um lado a criagdo e de outro o esforco, associada a
ideia de trabalho que se reflete nas concepgdes e filosofias do trabalho.

A heranca das tradi¢des greco-latinas, bem como os seus impactos sobre as culturas
judaico cristas, exerce grande influéncia sobre a visdo contemporanea, sendo, nos primeiros
tempos do cristianismo, o trabalho visto como castigo pelo pecado original tendo Adao sido
condenado a comer o pdo com o suor do rosto. Nota-se a prevaléncia do idealismo grego,
sendo o trabalho considerado mundano e, por isso, inferior a contemplagdo ou a oragdo, aos
olhos dos cristdos. Todavia, o trabalho representava forma de afastar o individuo do pecado da
preguica e em diversas seitas era compreendido como fim em si mesmo, como parte da
disciplina sacerdotal ou como peniténcia. “Quando ainda estdivamos convosco, vos ordenamos

isto: Se alguém nao quiser trabalhar, também ndo coma” (A Biblia, II Tessalonicenses).
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Por outro lado, Richard Sennett apresenta outra perspectiva sobre o trabalho nas
guildas medievais, chamando a atencdo para o valor ou “capital de conhecimento” atribuido
ao dominio de habilidades uteis nas sociedades medievais, bem como a relacdo entre as
categorias que se formavam em torno dos saberes profissionais demarcados pelas guildas bem
como pelas estruturas religiosas (Sennett, 2012). E importante frisar que Sennett trata ndo do
trabalho de forma geral, mas do trabalho qualificado. Nas sociedades medievais, nas quais a
religido regia todos os aspectos da vida e onde a divisdo social primaria, se dava entre nobreza
e plebe, deter os conhecimentos, as habilidades e as redes sociais necessarias para exercer um

trabalho especializado, representava uma significativa forma de status social:

A autoridade do artifice medieval repousava no fato de ser cristdo. Desde
suas origens, o cristianismo primitivo abragou a dignidade do artifice. Era
importante tanto para os tedlogos quanto para o leigo que Cristo fosse filho
de um carpinteiro, servindo as origens humildes de Deus para mandar um
sinal sobre a universalidade dessa mensagem. (...) A religido abragou o
trabalho do artifice, além disso, porque esse labor podia fazer frente a
propensdo humana para a autodestrui¢do. Como no hino a Hefesto, o
trabalho artesanal parecia pacifico e produtivo. Por esse motivo é que
surgiam na Idade Média outros artifices-santos (SENNETT, 2012, p. 69).

A Reforma Protestante, que marcou o século XVI, transforma o lugar do trabalho que
passa a ser visto como forma de servir a Deus, como caminho para a salvagdo e como
vocagdo. As novas vertentes do cristianismo pds-reforma adotaram novas concepcdes com
relagdo ao trabalho, e incorporaram também um novo olhar sobre a posse e sobre o
enriquecimento pessoal. Seguindo uma tendéncia historica que culminaria com a Revolugdo
Francesa, dois séculos mais tarde, a Reforma Protestante representa uma ligeira transicdo na
balanca do poder na Europa. A Igreja Catdlica, que exercia o dominio do controle das
populacdes da Europa ocidental através da religido, perdia o controle de parte dos territdrios e
dos fiéis. A aristocracia, que representava o poder mundano, dividindo o poder sobre os
homens com a igreja, gradualmente perdia espago para a burguesia que, através do trabalho e
da exploracdo do trabalho, apoiada espiritualmente pelos novos dogmas mais permissivos
com relagdo a acumulagdo de riquezas, e mesmo com relagdo ao pecado da usura, passaria a
concentrar parte crescente do poder econdmico.

A ética de trabalho protestante servia de base para o poder econOmico burgués
contribuindo para moldar as divisdes de classe da sociedade. Segundo Max Weber, o Espirito

do Capitalismo vem da liberagcdo religiosa da acumulagdo financeira aliada & noc¢do de
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predestinacdo divina das posi¢des sociais justificando a desigualdade: “Para este cristianismo,
a divisdo do trabalho e a diferenciacdo dos homens em camadas e profissdes, estabelecida
através do desenvolvimento historico, parece ser resultado da vontade divina” (Albornoz,
1988, p.55).

O Renascentismo, contemporaneo das reformas protestantes, representa um periodo
demarcado por grandes mudangas nos campos das artes, filosofia e ciéncia. Durante esse
periodo, pensadores como Copérnico e Galileu contribuiram para desafiar os dogmas da igreja
afirmando a possibilidade da busca por respostas através da logica, da pesquisa e da
experimentacdo. Tal libertacdo do pensamento do dominio da Igreja contribuiu para nimero
imenso de desenvolvimentos técnicos e cientificos. A valorizacdo do individuo contribuiu
para a transi¢do do trabalhador do lugar de artifice para o lugar de artista (Sennett, 2012).
Nesse contexto, surge a possibilidade do trabalho visto como expressdo individual do
individuo.

O lugar que a ciéncia passou a ocupar de forma crescente desde o periodo
renascentista revolucionou as estruturas do pensamento ao longo dos séculos seguintes. No
campo da fisica, o conceito de trabalho, cujas bases remontam a Galileu Galilei e que foi
introduzido sob o0 nome de trabalho por Gaspard-Gustave de Coriolis, ¢ definido na formula:
T =F . D (trabalho ¢ igual a forca multiplicada pelo deslocamento). Compreendemos que tal
formula, e mesmo a ideia de trabalho associada a ela, se refere a um conceito especifico da
fisica, que se difere, em grande medida, do conceito do trabalho humano. Todavia, tal formula
aponta uma estrutura que, por mais simplificada e restrita possa ser diante da complexidade da
nocao do trabalho humano, apresenta algumas estruturas bdésicas que podem servir
metaforicamente ilustrar as demais nogoes de trabalho.

A ideia de trabalho medido pelo tamanho da for¢a necessaria para deslocar
determinado objeto multiplicado pelo deslocamento produzido por essa forca pode ser
transportada, em alguma medida, para os fazeres humanos, mesmo que esses nao envolvam
necessariamente deslocamento ou mesmo forga fisica. Se compreendermos de forma
metaforica a forca como esfor¢o ou energia gasta e o deslocamento como producdo ou tarefa
cumprida, poderemos pensar na formula definidora do trabalho aplicada a diferentes tipos de
trabalho. Dessa maneira, mesmo compreendendo que o trabalho aqui nao poderia ser medido
em numeros absolutos, poderiamos medir a quantidade de trabalho pensando em quanto
esforgo teria sido necessario para produzir um resultado.

O trabalho seria igual a energia necessaria para a realizacdo de uma tarefa multiplicado

pelo volume dessa tarefa. A quantidade de esforco necessario para atingir um resultado bem
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como o volume da producdo desse resultado seriam as variaveis que mediriam a quantidade
de trabalho. Como extensdo desse conceito, a fisica nos apresenta a ideia de poténcia
representada pela formula: poténcia ¢ igual ao trabalho dividido pelo intervalo de tempo.
Aqui, surge o elemento do tempo que permeia a questdo do trabalho. “Nao ¢ por acaso que o
trabalho, como ‘tempo de vida vendido’, tenha acarretado como consequéncia que a questao
do tempo de duragdo do trabalho tenha sido e seja, desde o século XIX e, sob diversos
aspectos, até hoje, uma questao socialmente crucial” (Schwartz, 2011, p. 23).

Dessa maneira, podemos, com essas duas formulas, observar alguns elementos
centrais na compreensdo do trabalho: a forca ou energia necessaria; o volume daquilo a ser
produzido; por fim, a quantidade de tempo na qual se pode ou se necessita realizar a
producao.

Ainda tratando da Revolucao Cientifica, as contribui¢des de Newton tiveram impacto
significativo na percep¢do do mundo, as Leis da Fisica propostas por ele descreviam um
universo mesuravel, passivel de ser decomposto e compreendido nas suas partes. A forma
elegante e objetiva com que as leis da fisica descreviam os fendmenos observaveis serviram
de modelo para o que a ciéncia deveria ser: “Se ¢ possivel conhecer as leis que regem a
transmissdo das figuras e dos movimentos dos corpos, pode tornar-se mestre e possuidor desta
natureza, desde que se consiga reduzir as combinacdes complexas de movimentos a
encadeamentos simples e evidentes” (Schwartz, 2011, p. 24).

O impacto desse olhar mecanicista sobre o mundo tragou as bases para uma concepgao
sobre o trabalho humano como algo mesuravel a ser controlado pela logica da mecanica: “A
perfeicao, relativa as manufaturas, consiste em poder viver sem o espirito, de maneira que,
sem requerer a mente, o ateli€ possa ser considerado como uma maquina cujas partes sao 0s
homens” (Ferguson apud Schwartz, 2011, p. 24).

No século XVIII, economistas classicos como Adam Smith e David Ricardo viram no
trabalho humano toda fonte de riqueza. “Mas os economistas viram o trabalho humano apenas
por sua utilidade exterior e ndo por seu entrosamento com o homem.” (Albornoz, 1988, p.
61). Mesmo reconhecendo o dano que o trabalho especializado, repetitivo € mecanico causam
ao individuo, Smith considera que a divisdo e especializagdo do trabalho representam uma
necessidade na busca da riqueza das nagdes, sendo os danos ao individuo vistos como um mal

necessario (Hill, 2007).
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Um homem que passa toda sua vida cumprindo um pequeno niimero de
operagOes simples, cujos efeitos sdo talvez sempre os mesmos ou muito
préximos dos mesmos, nao tem condicdes para desenvolver sua inteligéncia
nem para exercitar sua imaginacdo a buscar expedientes para descartar
dificuldades que nunca se apresentam; ele se torna, entdo, tdo estipido e tao
ignorante quanto seja possivel a uma criatura humana assim tornar-se (Smith
apud Schwartz, 2011, p. 25).

Um dos legados deixados por Smith foi a nogdo de inevitabilidade do sistema
mercantil e capitalista ao partir de nogdes eurocéntricas que pressupunham o desenvolvimento
das sociedades como que seguindo uma suposta ordem natural ou linha evolutiva cuja posi¢ao
superior seria ocupada pelas sociedades capitalistas. “Neste século, 0 mercado passou a ser
visto como um fendmeno praticamente natural - uma emanag¢do direta do que Adam Smith
chamou de ‘propensdo natural do homem para negociar, trocar e permutar uma coisa por
outra’ (Graeber, 2001, p. 10, traducdo nossa)’.

Karl Marx vai de encontro a nogao da inevitabilidade do modelo capitalista baseado na
competicdo e exploragdo, afirmando que representa um momento histérico a ser superado.
Ap6s analisar o trabalho de maneira ampla na sua relagdo com o capitalismo do século XIX,
Marx conceitua diversas dimensdes do trabalho, como o trabalho concreto ou trabalho
abstrato, trabalho produtivo ou improdutivo, que vem servindo de base teorica contribuindo
para a discussdo acerca do lugar do humano em relagao a sociedade e a economia.

Como forma de abordar questdes inerentes ao trabalho ontoldgico, bem como das
transformagdes acerca do lugar do trabalho na sociedade ocidental, nos baseamos, também,
nas bases tracadas por Hannah Arendt, com sua visdo ternaria a cerca do trabalho. Tais

perspectivas tedricas serdo mais profundamente abordadas posteriormente neste trabalho.

2.2.1 Karl Marx

Nesta pesquisa, tomamos como verdade, a priori, o conceito marxiano de trabalho no
qual: “O trabalho €, antes de tudo, um processo entre 0 homem e a natureza, processo este em
que o homem, por sua propria agdo, medeia, regula e controla seu metabolismo com a
natureza” (Marx, 2013, p. 188). Se tomamos o trabalho a partir da premissa proposta por
Marx, trazemos para a sombra da nogao de trabalho basicamente qualquer atividade humana,

recusando a ideia de separagdo entre trabalho e nao trabalho. O autor denuncia a submissao

% In this century, the market has come to be seen as practically a natural phenomenon—a direct emanation of
what Adam Smith once called “man’s natural propensity to truck, barter and exchange one thing for another.
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das classes trabalhadoras pelas classes privilegiadas através do controle do trabalho, privando
o proletariado dos retornos possibilitados por seus trabalhos, mas também, da autonomia
sobre suas atividades e, indiretamente, sobre suas proprias vidas.

Tal violéncia se aprofunda, uma vez que Marx identifica no trabalho fator
determinante da constituicdo do ser humano, sendo através deste que o individuo se forma:
“Agindo sobre a natureza externa e modificando-a por meio desse movimento, ele modifica,
a0 mesmo tempo, sua propria natureza.” (Marx, 2013, p. 188). Dessa maneira, tomamos como
“trabalho” o trabalho ontoldgico, onde o individuo que o pratica esta construindo o mundo a
sua volta enquanto constroi a si mesmo. Procuraremos abordar a relagdo de atrito entre o fazer
artistico como atividade autonoma do humano e as demandas de mercado exigindo e
subsumindo o trabalho.

Talvez a maior transformagdo dada ao longo desta pesquisa tenha se dado através do
contato com a concepg¢ao de trabalho proposta por Karl Marx. O autor se apropria da ideia de
Adam Smith do trabalho como origem de toda a riqueza: “Sabemos que o valor de toda
mercadoria ¢ determinado pela quantidade de trabalho materializado em seu valor de uso,
pelo tempo de trabalho socialmente necessario a sua producao” (Marx, 2016, p. 194). Porém

une a essa a no¢ao hegeliana de trabalho como fator constituidor do ser humano.

No pensamento de Hegel, a atividade pratica material adquire uma dimensao
que até¢ entdo ninguém percebera tdo claramente: € gracas ao trabalho,
enquanto cria, que o homem se produz a si mesmo. Ou seja, o trabalho, a
atividade pratica material produtiva é um processo através do qual o sujeito
vai se elevando até atingir sua plena autoconsciéncia (Albornoz, 1988, p.
67).

Marx reafirma a dicotomia recorrente nas noc¢des de trabalho, enquanto esfor¢o por
um lado e criagdo por outro. O trabalho ¢ a dimensdo criativa através do qual o humano
interage com a natureza, produzindo coisas uteis, ou dotadas de valor de uso (trabalho
concreto), e ¢ também o esforco vendido enquanto mao de obra que produz coisas a serem

mercantilizadas dotadas de valor de troca (trabalho abstrato).

Todo trabalho é, por um lado, dispéndio de for¢a humana de trabalho em
sentido fisiologico, e gragas a essa sua propriedade de trabalho humano igual
ou abstrato ele gera o valor das mercadorias. Por outro lado, todo trabalho ¢
dispéndio de for¢a humana de trabalho numa forma especifica, determinada
a realiza¢do de um fim, e, nessa qualidade de trabalho concreto e util, ele
produz valores de uso (Marx, 2013, p. 104).
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Para Marx: “O trabalho ¢, antes de tudo, um processo entre 0 homem e a natureza,
processo este em que o homem, por sua propria agdo, medeia, regula e controla seu
metabolismo com a natureza” (Marx, 2013, p. 188). Tal defini¢ao expande significativamente
o conceito de trabalho, passando a abranger parte significativa das atividades humanas (se nao
todas). O trabalho se originaria na acdo do ser humano sobre a natureza na busca pela
sobrevivéncia. “O trabalho €, portanto, o elemento mediador introduzido entre a esfera da
necessidade e a da realizagao desta” (Antunes, 2009, p. 139).

Na medida em que o ser humano estabelece condi¢gdes de garantir a sobrevivéncia com
relativa segurancga, o tempo que sobra passa a poder ser dedicado a busca por coisas uteis, mas
ndo essenciais para a sobrevivéncia. O ser humano passa a produzir toda uma gama
inimaginavel de coisas que vao desde o alimento excedente a ferramentas chegando a objetos
decorativos ou recreativos. O ser humano manipulando os materiais da natureza, por vezes,
realiza atividades que sdo “trabalho” no sentido marxiano e que podem resultar em produtos
como pinturas ou esculturas. Ou ainda, a manipulagao do ar gerando sons.

Por outro lado, Marx afirma:

A fim de se apropriar da matéria natural de uma forma 1til para sua propria
vida, ele pde em movimento as for¢as naturais pertencentes a sua
corporeidade: seus bragos e pernas, cabeca e maos. Agindo sobre a natureza
externa e modificando-a por meio desse movimento, ele modifica, a0 mesmo
tempo, sua propria natureza (Marx, 2013, p. 188).

Tal afirmacdo estabelece o trabalho enquanto “via de mao dupla”. Ao trabalhar, o
individuo transforma a natureza, por um lado, enquanto, por outro, transforma a si mesmo.
Nao ha trabalho realizado que ndo implique em alguma medida de transformacdao do
individuo que o realiza, seja interna seja externa. Tal transformacdo ¢ afetada por outro trago
fundamental que define o trabalho humano: a posicdo teleoldgica, o fato do trabalho do ser
humano ter um fim determinado em sua origem que até a realizacdo do trabalho existe
somente na mente do trabalhador.

O ser humano tem a capacidade de imaginar o resultado de um trabalho antes da sua
execugdo e, dessa forma, ¢ capaz de orientar a execugdo intencionalmente adaptando-a para
alcancar um fim imaginado anteriormente. Tal capacidade transforma o humano, de ser
biologico, a mercé das pressdes da natureza, em ser que molda a natureza a sua volta através
do trabalho e, por sua vez, ¢ moldado por um ambiente que ¢, por si, fruto de trabalho

anterior.
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Na vis@o de Marx, ndo existe separacdo do processo de trabalho. Este ¢é
inteiramente natural e, a0 mesmo tempo, inteiramente humano. E construido
dialeticamente como um momento do “metabolismo”, em que ¢ impossivel
separar o natural do humano (Harvey, 2013, p.129).

Para Marx, o trabalho em si ¢ condi¢do humana, enquanto processo através do qual o
ser humano se constitui e através do qual, direta ou indiretamente, se constituem todas as
dimensdes humanas ao longo do processo historico. Georg Lukacs, se dedica de maneira

intensa a analise do papel do trabalho na defini¢ao do ser humano enquanto ser social:

Somente o trabalho tem, como sua esséncia ontoldgica, um claro carater
intermediario: ele ¢é, essencialmente, uma interrelagdo entre homem
(sociedade) e natureza, tanto inorganica (utensilio, matéria-prima, objeto do
trabalho etc.) como orgénica, interrelagio que pode até estar situada em
pontos determinados da série a que nos referimos, mas antes de mais nada
assinala a passagem, no homem que trabalha, do ser meramente biolégico ao
ser social (Lukacs, 1979, p. 4).

Marx aponta ser a origem da riqueza na sociedade construida através do trabalho,
considerando ser o trabalho o fator central na construgdo do individuo como ser social,
servindo, assim, de modelo para a propria constituicio da sociedade. Constatando que a
estrutura capitalista se baseia na exploragdo da mao de obra de grandes massas que precisam
vender a sua for¢a de trabalho para os detentores do capital como forma de garantir a sua
subsisténcia, Marx aponta a violéncia inerente a essa estrutura. O capitalismo toma do
individuo aquilo que faz dele o que ele é: seu trabalho.

E a quantidade de trabalho que determina o valor da mercadoria, porém esse trabalho é
comprado pelo capitalista com o intuito de gerar através deste mais valor do que o valor
original do trabalho comprado. Nessas circunstancias, o trabalhador deixa de ser dono do
resultado de seu trabalho: “Na verdade, o vendedor da forca de trabalho, como o vendedor de
qualquer outra mercadoria, realiza seu valor de troca e aliena seu valor de uso. Ele ndo pode

obter um sem abrir mao do outro” (Lukacs, 1979, p. 199).

O trabalhador labora sob o controle do capitalista, a quem pertence seu
trabalho. O capitalista cuida para que o trabalho seja realizado corretamente
e que os meios de producdo sejam utilizados de modo apropriado, a fim de
que a matéria-prima ndo seja desperdicada e o meio de trabalho seja
conservado, isto é, destruido apenas na medida necessaria a consecucdo do
trabalho.
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A partir do momento em que ele entra na oficina do capitalista, o valor de
uso de sua for¢a de trabalho, portanto, seu uso, o trabalho, pertence ao
capitalista. Mediante a compra da forca de trabalho, o capitalista incorpora o
proprio trabalho, como fermento vivo, aos elementos mortos que constituem
o produto e lhe pertencem igualmente (Marx, 2013).

Assim, Marx identifica a expropriacao do trabalho do homem por parte do capitalista.
O trabalho ganha carater de tempo e esfor¢o vendidos cujo resultado ndo mais pertencera ao
trabalhador. Chegamos assim a uma das caracteristicas mais decisivas do mundo do trabalho
em que vivemos: sua submissdo ao capital, aos interesses dos capitalistas proprietarios dos
meios de producdo (Albonoz, 1988, p. 40). Segundo o autor, “Em muitas situagdes e
momentos da sociedade contemporanea o trabalho e sua ideologia se tornam instrumentos de
submissao politica. O mundo ¢ domesticado pela submissdo ao trabalho” (Albonoz, 1988, p.
42).

No que diz respeito ao objeto desta pesquisa, o edificio tedrico marxiano contribui
para elucidar a mudan¢a do lugar do ser humano fazendo musica como produto do seu
trabalho vivo, concreto para o ser humano, fazendo musica como mercadoria, trabalho morto
inscrito na mercadoria fruto do trabalho abstrato nos estidios de gravagdo. O lugar do musico
como trabalhador produtivo, gerando mais valor para o empresario que o contrata para a
gravagao.

O Musico que trabalha usando as suas capacidades fisicas, realizando trabalho vivo
composto de acdo no espaco € no tempo através da performance, passa a ter o seu trabalho
sugado pela mercadoria “musica gravada”, que cristaliza esse trabalho agora morto. A
gravacdo composta do trabalho socialmente necessario para a sua producdo carregando o
trabalho morto do musico, parra a substituir o seu trabalho vivo.

Embora ao desenvolver “O Capital”, estivesse Marx abordando especificamente a
realidade dos trabalhadores fabris da Inglaterra do século XIII, podemos encontrar em sua
construcdo teodrica ferramentas que contribuem amplamente para a compreensao do estado do
trabalho na atualidade. O caso do musico como operario da industria fonografica (embora
muitas vezes estes ndo se reconhecam como tal), cuja mao de obra ¢ explorada nos estudios
de gravagao na produ¢do da mercadoria fonograma pode também ser observado através dessa

otica.
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2.2.2 Hannah Arendt

Hannah Arendt apresenta uma perspectiva acerca da ontologia do trabalho
estabelecendo um modelo ternario que visa compreender as diversas dimensdes que o
trabalho ocupa enquanto fator constituinte da condi¢do humana. A autora parte da nogao da
centralidade do trabalho, trazida por Karl Marx, concentrando-se, porém, mais na dimensao
do trabalho em si do que nas suas relagdes de exploragdo.

A autora assumidamente parte da perspectiva do trabalho como elemento central da
relagdo do individuo com o mundo em suas mais amplas concepg¢des. O mundo “natural” bem
como o mundo “artificial”’, o mundo ao redor do individuo, bem como o mundo interior ao
individuo, construido através de trocas e experiéncias entre ele, o seu ambiente circundante e
os seus pares. Através da atividade do trabalho, a humanidade cria as coisas e as ideias das

coisas que vem a moldar ou “condicionar” a sua existéncia.

Os homens sdo seres condicionados, porque tudo aquilo com que eles entram
em contato torna-se imediatamente uma condicdo de sua existéncia. O
mundo no qual transcorre a vita activa consiste em coisas produzidas pelas
atividades humanas; mas as coisas que devem sua existéncia exclusivamente
aos homens constantemente condicionam, no entanto, os seus produtores
humanos. Além das condi¢des nas quais a vida ¢ dada ao homem na Terra e,
até certo ponto, a partir delas, os homens constantemente criam as suas
proprias condi¢des que, a despeito de sua variabilidade e sua origem
humana, possuem a mesma for¢a condicionante das coisas naturais. O que
quer que toque a vida humana ou entre em duradoura relacdo com ela,
assume imediatamente o carater de condicdo da existéncia humana. E por
isto que os homens, independentemente do que fagam, sdo sempre
condicionados. Tudo o que espontaneamente adentra o mundo humano, ou
para ele ¢ trazido pelo esfor¢o humano, torna-se parte da condi¢gdo humana.
O impacto da realidade do mundo sobre a existéncia humana é sentido e
recebido como forca condicionante (Arendt, p. 10, 2013).

O trabalho humano, nas suas diferentes facetas, cria as condi¢des sob as quais os
individuos vivem sobre a terra ou mesmo fora dela. Para Arendt, o trabalho pode ser
compreendido em trés dimensdes basicas, que se cruzam e se interpdem como resultado de
pressoes sociais € historicas. Tais dimensdes seriam: o trabalho como “labor”; o trabalho
como “obra” (ou “trabalho” em determinadas tradugdes); o trabalho como “agdo”.

Com relagdo a essas dimensdes a autora explica:

O labor é a atividade que corresponde ao processo biologico do corpo
humano, cujos crescimento espontaneo, metabolismo e resultante declinio
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estao ligados as necessidades vitais produzidas e fornecidas ao processo vital
pelo trabalho. A condi¢ao do labor ¢ a propria vida.

(..

O trabalho (obra) ¢ a atividade que corresponde a ndo-naturalidade da
existéncia humana, que ndo estd engastada no sempre-recorrente ciclo vital
da espécie e cuja mortalidade ndo € compensada por este ultimo. O trabalho
proporciona um mundo “artificial”’ de coisas, nitidamente diferente de
qualquer ambiente natural. Dentro de suas fronteiras & abrigada cada vida
individual, embora esse mundo se destine a sobreviver e a transcender todas
elas. A condicdo do trabalho ¢ a mundanidade.

(..

A agdo, unica atividade que ocorre diretamente entre os homens, sem a
mediacdo das coisas ou da matéria, corresponde a condicdo humana da
pluralidade, ao fato de que os homens ¢ ndo o Homem, vivem na Terra ¢
habitam o mundo. Embora todos aspectos da condicdo humana tenham
alguma relagdo com a politica essa pluralidade ¢ especificamente a condig@o
de toda vida politica (Arendt, 2013, p. 8).

Com essas categorias, Arendt busca abordar aspectos distintos e, por vezes,
conflitantes, inerentes a ideia de trabalho como um todo. O aparato tedrico proposto por
Arendt contribui para elucidar as contradigdes inerentes as diferentes compreensdes acerca do
trabalho que permeiam esta pesquisa. O aspecto de esfor¢o e sofrimento ligado ao trabalho
associado a nog¢do do trabalho enquanto criagdo, e enquanto troca entre os individuos seriam
conciliados como dimensdes distintas do trabalho em si como fator condicionante do ser

humano:

As trés atividades e suas respectivas condi¢des tém intimas relagdes com as
condigdes gerais da existéncia humana: o nascimento e a morte, a natalidade
e a mortalidade. O labor assegura ndo apenas a sobrevivéncia do individuo,
mas a vida da espécie. O trabalho e seu produto, o artefato humano,
emprestam certa permanéncia e durabilidade a futilidade da vida mortal e ao
carater efémero do tempo humano. A acdo, na medida em que se empenha
em fundar e preservar corpos politicos, cria a condigdo para a lembranga, ou
seja, para a historia (Arendt, 2013, p. 10).

Partindo da nocao de trabalho enquanto esforco, a autora estabelece a nog¢ao de labor
designando o trabalho pela sobrevivéncia, a luta contra os elementos no impulso das
atividades basicas necessarias a perpetuacdo da vida e da espécie humana. Arendt parte da
existéncia de palavras distintas para representar o esforco do trabalho, e o seu resultado, em
diversas linguas europeias antigas € modernas, como j& mencionamos anteriormente. Arendt
destaca que, em tais linguas, o labor tende a representar o processo do trabalho, mas nao o seu
resultado, trata-se de um tipo de trabalho que se consome na medida em que se realiza. O

labor representa, assim, o processo do trabalho, mas ndo o fruto do trabalho, trata-se do
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esforco associado ao processo constante e repetitivo do trabalho e, ainda assim, a
impermanéncia.

Tal faceta do trabalho estaria amplamente associada as dimensdes da vida privada. Ao
esfor¢o do trabalhador que trabalha sem liberdade, submisso as demandas pela sobrevivéncia.
Trabalho associado, assim, as camadas mais oprimidas da sociedade, o trabalho doméstico das
mulheres da antiga Grécia que reverbera através da histdria, o trabalho do escravo, do servo,

do operario ou do empregado.

Aristoteles distinguia trés modos de vida que os homens podiam escolher
livremente, isto ¢, em inteira independéncia das necessidades da vida e das
relacdes delas decorrentes. Esta condigdo prévia de liberdade eliminava
qualquer modo de vida dedicado basicamente a sobrevivéncia do individuo —
ndo apenas o labor, que era o0 modo de vida do escravo, coagido pela
necessidade de permanecer vivo e pela tirania do senhor, mas também a vida
de trabalho dos artesdos livres e a vida aquisitiva do mercador. Em uma
palavra, excluia todos aqueles que, involuntiria ou voluntariamente,
permanente ou temporariamente, ja ndo podiam dispor em liberdade dos seus
movimentos e a¢des. Os trés modos de vida restantes tém em comum o fato
de se ocuparem do belo, isto €, de coisas que ndo eram necessarias nem
meramente uteis: a vida voltada para os prazeres do corpo, na qual a
exceléncia produz belos feitos; e a vida do filésofo, dedicada a investigacao
e a contemplagdo das coisas eternas, cuja beleza perene nao pode ser causada
pela interferéncia produtiva do homem nem alterada através do consumo
humano (Arendt, 2013, p. 14).

Arendt afirma, porém, que a posicdo do labor se transformou ao longo da histéria
tendo sido o sentido de esforco do trabalho “eclevado” a indice moral na era moderna. Todavia,

a diferenciac¢do entre labor e trabalho segue reverberando em concepgdes recorrentes:

[E]ncontramos primeiro a distingdo entre trabalho produtivo e improdutivo;
um pouco mais tarde, a diferenciagdo entre trabalho qualificado e ndo
qualificado; e, finalmente, sobrepondo-se a ambas por ser aparentemente de
importancia mais fundamental, a divisao de todas as atividades em trabalho
manual e intelectual (Arendt, 2013, p. 105).

O labor em si tende a ser a dimensdo do trabalho mais explorada no capitalismo pois
este, como identifica Karl Marx, gera valor. Embora possamos argumentar que o capitalista se
interessa pelos objetos, pelo produto do trabalho, ¢ o labor dos individuos que transforma os
materiais em produtos. Dessa forma, o trabalhador estaria vendendo a sua forca expressa e
concretizada na forma da “obra”.

A obra surge como a segunda dimensao do trabalho representando a criagdo humana.

Através da obra, criam-se coisas dotadas de permanéncia e independéncia relativa dos seus
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criadores. A reifica¢do rege o traco da obra na medida em que esta tem por objetivo fazer
existir o que ndo existia. Transformar em objeto aquilo que anteriormente foi apenas ideia,
dando a este um sentido de permanéncia e utilidade, podendo ser revisitado, dando a esses

diferentes sentidos possiveis, e reutilizado ao longo da sua durabilidade.

Deste ponto de vista, as coisas do mundo tém a fung¢do de estabilizar a vida
humana; sua objetividade reside no fato de que — contrariando Heraclito, que
disse que o mesmo homem jamais pode cruzar o mesmo rio — os homens, a
despeito de sua continua mutacdo, podem reaver sua invariedade, isto €, sua
identidade no contato com objetos que nao variam, como a mesma cadeira ¢
a mesma mesa (Arendt, 2013, p. 170).

Sao criagdes que transformam a existéncia humana na medida em que criam novas
condi¢cdes de vida através de coisas Uteis para a sobrevivéncia. Entre os objetos e coisas que o
homem elabora, estdo ferramentas que vém a simplificar os processos de trabalho, aliviando o
sofrimento do labor. Os instrumentos, por si obras do engenho humano, estabelecem a via de
mao dupla na qual condicionam o resultado do trabalho, enquanto, como parte da condigao
humana, exigem daquele que os opera adaptacdo e o condicionamento ao seu uso.

Para a autora, sdo as coisas produzidas pelos individuos que transformam o mundo
humano em ambiente de trocas. A objetividade e perenidade da obra humana possibilitam o
manejo e a troca de maos dos objetos, possibilitando, por um lado, o escambo e o comércio,
mas, por outro, a acumulagdo. A posse de objetos contribui para a divisdo da humanidade em
classes que possuem e que nao possuem. Por outro lado, a capacidade de producdo desses
objetos separa, também a humanidade de forma rudimentar em capazes e incapazes de
produzir algo, coisa que historicamente tendeu a ser submetida ao poder das classes que
“possuem” que através das posses submetem outros a “produzirem”, casos nos quais a obra
tende a ganhar carater de labor.

A dimensdo final do trabalho ¢ denominada por Arendt de Acgdo. Tal dimensao
representa a troca direta entre os humanos, sendo o Unico tipo de trabalho que acontece
somente de humano para humano. Tal dimensao esta ligada ao carater publico das atividades
humanas, sendo somente através dela que todas as outras formas de trabalho adquirem o seu
sentido. Toda a estruturagdo social, as aliangas e opressoes, as trocas, 0 comércio € a violéncia
se ddo através da interacdo entre os individuos. Dessa maneira, a dimensao social, politica e
cultural é estabelecida através da acao.

Para o antigo grego, a acdo constituia a Unica dimensdo de trabalho realmente livre.

Nas trocas e debates da polis era que se daria a vida real, sendo a agdo reservada para os
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verdadeiros humanos enquanto os demais, trabalhadores, esposas e escravos, eram relegados a

semivida do labor e do trabalho.

A principal diferenca entre o emprego aristotélico e o posterior emprego
medieval da expressdo € que o bios politikos denotava explicitamente
somente a esfera dos assuntos humanos, com énfase na agdo, praxis,
necessaria para estabelecé-la e manté-la. Nem o labor nem o trabalho eram
tidos como suficientemente dignos para constituir um bios, um modo de vida
autéonomo e autenticamente humano; uma vez que serviam e produziam o
que era necessario ¢ util, ndo podiam ser livres e independentes das
necessidades e privagcdes humanas (Arendt, 2013, p. 15).

Através do debate, da contemplagdo, da critica e do empreendimento filosofico, o ser
humano interage com a dimensdo abstrata da criagdo humana, consolidando ideias
transformando-as em estruturas de pensamento. Dessa maneira, ¢ pela acdo que se concretiza
a teoria, bem como as formas de conhecimento ligados ao nao material, em diversos niveis
distanciadas da prisao da necessidade pratica, relacionadas a aspectos que seriam fins em si
mesmos, como o cultural, o filosofico e o artistico.

Para Arendt, porém, as trés dimensdes do trabalho se cruzam e se convertem umas nas
outras historicamente. A obra notadamente tem se convertido em labor na medida em que o
movimento da criagdo humana passa a estar submetido as formas de exploracdo, passando a
ser regido pelo sentido da sobrevivéncia. A autora narra, assim, a conversao da obra em labor,
que ¢ marca da sociedade de consumo industrializada e capitalista que, por sua vez, passa a

definir os papeis sociais e a reger o sentido do trabalho.

A indicagdo talvez mais clara de que a sociedade constitui a organizagdo
publica do processo vital encontra-se no fato de que, em tempo
relativamente curto, o novo dominio social transformou todas as
comunidades modernas em sociedades de trabalhadores e empregados; em
outras palavras, essas comunidades concentram-se imediatamente em torno
de uma Uunica atividade necessaria para manter a vida. (naturalmente, para
que se tenha uma sociedade de trabalhadores ndo € necessario que cada um
de seus membros seja realmente um trabalhador ou um operario — e nem
mesmo a emancipacao da classe operaria e a enorme for¢a potencial que o
governo da maioria lhe atribui sdo decisivas nesse particular - basta que
todos os seus membros considerem tudo o que fazem primordialmente como
modo de sustentar suas proprias vidas e as de suas familias). A sociedade ¢ a
forma na qual o fato da dependéncia mutua em prol da subsisténcia, ¢ de
nada mais, adquire importancia publica, € na qual as atividades que dizem
respeito & mera sobrevivéncia sdo admitidas em praga publica (Arendt, 2013,
p. 56).
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A acgdo estaria igualmente submetida a logica de laborarizagdo de todo trabalho na
medida em que se converte primeiramente em obra, através do trabalho imaterial, bem como
diretamente em labor, no caso de trabalhos no campo dos servigos. Tais trabalhos, ligados a
dimensao da a¢do, tendem a constar entre os mais valorizados, estando afastados do trabalho
bracal, que ¢ a representacdo direta do labor. Porém, a acdo em si, os trabalhos ligados as
relacdes, aos debates, as teorias e a politica seguem sendo associados as classes mais
privilegiadas.

Podemos observar, através da lente tedrica de Arendt, o trabalho musical oscilando
entre o lugar de obra, como trabalho artistico estreitamente ligado a criatividade, e o labor e
dos desafios desse fazer enquanto fonte de renda. Podemos observar, também, o carater da
acdo predominando em um meio no qual a reputagdo e os contatos determinam as
possibilidades de carreira nesse trabalho intrinsicamente social.

O modelo ternario de Arendt contribui para a analise dessa atividade complexa que ¢ a
ocupag¢do com musica, ¢ que envolve grande camada de criagdo, visto que fazer musica ¢
sempre fazer acontecer o som, sendo ele originalmente fruto da cria¢do do individuo que toca
ou ndo. Ao mesmo tempo, trata-se de atividade inerentemente social, aprendida e praticada
em grupo, mesmo que possa ser executada em isolamento. A perspectiva de Arendt ilustra a
transi¢do do trabalho com musica para o lugar de “labor” na medida em que tal atividade se
converte em emprego, forcando o musico a vender o seu tempo e a sua capacidade musical

em troca dos meios da sua sobrevivéncia.

2.3 Tempo vendido

O trabalhador s6 se sente, por conseguinte ¢ em primeiro lugar, junto a si
quando fora do trabalho e fora de si quando no trabalho. Estd em casa
quando nao trabalha e, quando trabalha, ndo estd em casa. O seu trabalho
ndo ¢, portanto, voluntario, mas for¢ado, trabalho obrigatério (Marx in
Antunes, 2018).

Diante da recorrente dicotomia inerente ao trabalho entre esfor¢co, por um lado, e
criacdo, por outro, concluimos que, nas sociedades capitalistas, o carater do trabalho enquanto
esforco passou a definir de maneira predominante a percep¢do vulgar do que se entende por
trabalho: “o que se pode chamar ‘o trabalho stricto sensu’: prestagdo remunerada em uma

sociedade mercantil e de direito” (Schwarz, 2011, p. 23). O trabalhador vende o seu tempo e
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esforco como forma de obter os meios de subsisténcia e, com isso, sufoca o aspecto de criagdo
e autocriagdo associado ao trabalho.

O trabalho, que sempre foi condi¢dao essencial da sobrevivéncia humana, passa a ter
como sentido unico a produgdo de valor para o capital. O individuo necessita do emprego, no
qual a sua forca de trabalho estard a servigo da producdo de mais valor para o seu empregador,
enquanto a sua forga criativa fica submetida aos designios daquele, como forma de obter, em
retorno, uma fragdo do valor gerado pelo seu trabalho na forma de dinheiro. A auséncia de
alternativas a esses modos de exploragdo faz com que o trabalhador se sujeite a tais
mecanismos sob pena de unir-se a massa de desempregados privados sequer de tais empregos
(Antunes, 2018).

Em tal contexto, a ideia de trabalho “tracaria uma clara linha de demarcacdo entre
“trabalho” e “nao-trabalho”, entre a esfera do tempo “publico” e a esfera do tempo “privado”
ou do tempo para si mesmo” (Schwartz, 1996, p. 149), que gradualmente se cristalizou na

nog¢ao de tempo e esfor¢o vendidos.

Nos ultimos dois séculos, a sociedade industrial tentou estabelecer uma
separagdo tdo precisa quanto artificial entre o tempo dedicado ao estudo e
aprendizado, o tempo dedicado ao trabalho e aos negdcios e¢ o tempo
dedicado ao descanso, a diversdo e ao cultivo do prazer (De Massi, 2001, p.
21).

Dessa forma, consideramos ser a divisdo entre tempo livre e tempo de trabalho fruto
da imposi¢do crescente da racionalidade técnica sobre todos os aspectos da vida, parte da
mesma logica de dominag¢do do individuo através do trabalho. Foi estabelecido o trabalho
como esfor¢o em troca de dinheiro que permite a subsisténcia e a felicidade na vida fora do

trabalho, tragcando uma linha clara entre trabalho e vida.

Por isso Hannah Arendt julga ver no mundo contemporaneo a redugdo de
todo trabalho ao nivel de labor, de esfor¢o rotineiro e cansativo com o unico
objetivo da sobrevivéncia. Estaria ocorrendo uma labora¢do do mundo, bem
mais do que a elevacdo do trabalho produtivo ao plano da praxis pela
politizacdo da vida operaria, segundo o projeto socialista (Albornoz, 1988, p.
50).

A divisao da sociedade em classes, conforme denunciado por Marx, parte da divisao
entre os que “possuem” e os que “ndo possuem” resultando na submissdo das classes daqueles
que nada possuem além do seu esforco (proletarios) sendo obrigados a vender o seu trabalho

para aqueles que possuem. Nessa divisdo, os trabalhos mais drduos ou mesmo degradantes
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sdo impingidos ao proletariado, enquanto cargos de geréncia sdo confiados a uma parcela de
funcionarios de formagao associados a uma classe média e aos proprietarios em si. Tal divisao
representaria o conflito basico da disputa entre classes que impulsiona a historia.

Yves Schwartz trata da questao da divisao do trabalho como “caracteristica maior para
a compreensdo dos processos sociais” (Schwartz, 2011, p. 27). A partir da divisdo do trabalho
o autor aborda determinadas “ilusdes” estabelecidas ao longo dos processos historicos que
tornam “invisiveis” determinadas dimensdes do trabalho. Ao eleger determinadas facetas do
trabalho como o trabalho em si, relegamos a nao trabalho uma parte consideravel das
atividades como o estudo, o trabalho voluntario ou o trabalho doméstico. Vale frisar o
exemplo do trabalho doméstico como exemplo maior de trabalho invisivel, em grande parte
por sua associacao (e imposi¢ao) a populacao feminina.

Consideramos existirem diversas facetas do trabalho do musico que podem ser
entendidas como “invisiveis” e que, por isso, contribuem para o estranhamento da atividade
do musico enquanto trabalho. Luciana Requido destaca aspectos do trabalho do musico
popular que se enquadrariam na definicdo de “invisivel” como os ensaios, o estudo, as
passagens de som entre outros que tem em comum o fato de serem uma parcela do trabalho

ndo remunerada.

A precarizagdo das condi¢des de trabalho do musico passa ndo s6 pelas
relagdes flexiveis de contrato e pela informalidade, como também pelo
trabalho nao pago que ¢ o trabalho realizado preliminarmente para que
determinado show, gravacdo ou evento possa se realizar. Nesse trabalho
podem ser contabilizadas as horas de estudo para a aprendizagem de uma
peca musical e as horas e os recursos gastos em ensaios, por exemplo. No
caso das apresentacdes ao vivo ainda € preciso considerar a chamada
“passagem de som”, momento em que o musico fica a disposi¢do do técnico
que ird operar o equipamento de som, €, no caso das gravacdes, as horas em
que o musico fica disponivel até que toda a parte técnica do estudio esteja
pronta para a gravagdo. Todo esse processo de trabalho vem sendo
desconsiderado, o que significa horas de trabalho ndo remuneradas (Requido,
2008, p. 158).

O depoimento de Pablo Arruda aponta, também, a questdo do tempo ndo pago

envolvido com o trabalho do musico:

Entdo acaba que tem vezes que a gente trabalha 18 horas num dia, 20 horas
num dia. Ou entdo recebe o cache de um show pra na verdade trabalhar
dois dias inteiros de viagem. Ai é um show la ndo sei onde, al pega avido,
van, ndo sei o que até chegar e espera no sol, fica fritando, tentando fazer
sombra para o baixo (Arruda).
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Considerando o lugar ocupado pelo trabalho na sociedade contemporanea,
compreendemos que a dicotomia entre trabalho e arte se d4 em grande parte, pela prevaléncia
da associacao da ideia de trabalho com emprego ou como aquilo que se faz para obtencao de
renda enquanto a ocupagdo com arte tende a estar associada ao hobby, ao lazer e ao tempo

particular (Schwartz, 1996; 2011).

A separacdo de trabalho e prazer parece coerente com o desenvolvimento de
um tipo de lazer passivo, do tipo da entrega do telespectador que ndo analisa,
ndo critica, ndo discute sobre as novelas da TV. Como o outro lado da
moeda, nos modos de vida mais americanizados, inventou-se o hobby,
aquela atividade que se faz porque se gosta, nas e horas vagas daquele
trabalho sem satisfacdo extenuante (Albornoz, 1988, p. 40).

Ocupando a arte um lugar ligado ao “fazer pelo fazer”, em maior ou menor medida
afastada de demandas praticas, ela se afasta da imagem de trabalho nos restritos moldes
comumente aceitos: tempo vendido. Schwartz propde um alargamento do sentido do trabalho

que possibilite:

[M]ensurar as continuidades, as circulagdes, as transferéncias, em todos os
sentidos entre o informal, o doméstico e as formas mercantis de contrato, €
contribuir para redescobrir a parte invisivel, enigmatica de ‘toda’ a atividade
industriosa, e a impossibilidade de circunscrever claramente os recursos, 0s
atos, os espacos onde se desdobram os corpos ¢ as almas humanas em ‘todo’
o trabalho, até¢ mesmo o trabalho mercantil (Schwartz, 2011, p. 32).

Para Hannah Arendt, a conversao historica de todas as faces do trabalho a dimensao do
labor cria uma sociedade de consumidores na qual a razdo de todas as atividades ¢ a busca
pelo sustento. A autora, todavia, especula ser o artista uma excec¢ao nessa logica, reforcando a

ideia da posi¢do diferenciada do artista frente as demais profissoes:

Nao importa o que facamos, supostamente o faremos com vistas a “prover
nosso proprio sustento”; e esse o veredicto da sociedade, € vem diminuindo
rapidamente o niumero de pessoas capazes de desafia-lo, especialmente nas
profissdes que podem fazé-lo. A Unica excegdo que a sociedade esta disposta
a admitir € o artista, que, propriamente falando ¢ o tnico “operario” (worker)
que restou em uma sociedade de trabalhadores (laboring Society). A mesma
tendéncia de reduzir todas as atividades sérias a condicdo de prover o
proprio sustento manifesta-se em todas as atuais teorias do trabalho, que
quase unanimemente definem o trabalho como o oposto do divertir-se
(Arendt, 2013, p. 157).
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Compreendemos, assim, que, para analisar o trabalho artistico enquanto atividade
humana, bem como enquanto atividade econdmica, ¢ necessario abordar o trabalho de forma
ampla e ndo apenas enquanto venda de forga de trabalho: “Pois abordar o trabalho unicamente
a partir de seu estatuto de mercadoria, como este segmento da vida humana que ¢ trocada por
dinheiro, ndo ¢ uma maneira clara e fecunda de entrar no debate atual sobre o ‘valor do

trabalho’” (Schwartz, 1996, p. 147).

[N]a medida em que nos obriga a sair de nossa reflexdo que toma o trabalho
no stricto sensu, mercantil, como se esse fosse verdadeiramente o unico
trabalho digno de aten¢@o, unico lugar de envolvimento, de uso e de usura de
nossas faculdades industriosas. Como se uma diferenga de natureza
separasse essas duas formas de atividade humana, prestacdo mercantil ou
ndo mercantil. Outra maneira de dizer: seria esquecer os outros ‘nascimentos
do trabalho’, esquecer as dimensdes antropoldgicas do génio humano, para
se interessar por ele s6 quando estd enquadrado em uma relagdo mercantil.
Ou ainda, esquecer o conteudo tdo diversificado do trabalho dito ‘informal’,
em que se encontram, sobre o planeta inteiro, todas as continuidades entre as
formas ditas ‘domésticas’ e o trabalho ‘por contrato’ (Schwartz, 2011, P. 31).

Por um lado, consideramos ser dificil a compreensdo do trabalho artistico segundo a
divisdo tempo livre e trabalho, tendendo a atividade do musico a circular entre as duas
dimensdes, e sendo dificil, as vezes, definir o que seria trabalho o que seria tempo livre nas
préaticas artisticas. O depoimento de Alberto Continentino ilustra os cruzamentos da atividade

artistica como trabalho para si e trabalho “vendido™:

Eu acho que realmente, quando a gente td fazendo musica, ta fazendo arte,
(mas) eu considero todo o processo de vocé chegar e criar, um processo
muito trabalhoso. Esse processo, eu sempre brinco com isso, eu digo que é
nesse momento que eu to trabalhando. Mas, assim, tem uma parte, quando a
coisa td, parece que vocé ta erguendo uma coisa, vocé ta “levantando” um
arranjo. E além disso, tem toda uma parte técnica, vocé chega no estudio e
tem todo um processo. O meu instrumento ¢ um instrumento muito simples, o
baixo tem que plugar num pré ou microfonar o baixo acustico. Mas sempre,
o processo de montagem, a coisa de esperar e tem uma parte musical
também que eu acho que da trabalho quando vocé tem que pegar uma
musica, tem que conhecer uma musica, vocé tem que aprender essa musica.
Vocé usa uma parte do seu cérebro que é a parte do trabalho, que é a parte
que vocé tem que quebrar sua cabe¢a. Mas tem uma hora que quando a
coisa come¢a a alcan¢ar um ponto da espontaneidade, quando a gente
comega a tocar e a gente comega a colocar nossa espontaneidade, que sdao
nossas ideias que vem espontaneamente que ndo sdo aquelas ideias que a
gente ta quebrando a cabega pensando, ai é realmente um momento de
prazer, é um momento de extremo prazer ¢ um momento que eu ndo Sinto
que to trabalhando. Mas pra chegar ali a gente tem que trabalhar, a gente
tem que... Por exemplo, ensaio, ensaio é um trogco chato, sabe? Pra gravar é
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muito raro a gente ensaiar pra gravar, mas as vezes acontece. Mas quando a
gente chega pra gravar uma musica, a gente faz um ensaio. A gente ndo sai
tocando: rec. A gente tem que passar, tem que aprender, tem que ver a
forma, ndo é so a coisa de sair tocando, ndo. Eu acho que esse processo é
trabalhoso, ele da trabalho, a gente precisa de uma disposi¢do mental. Tem
um desgaste mental, as vezes chega no final do dia e vocé ta cansado. Vocé
ta cansado igual ao cara que ficou no escritorio o dia inteiro na frente ali do
computador. Mas realmente tem um prazer. A musica acontece com prazer.
Eu ndo posso dizer como é nas outras profissoes, mas realmente tem um
momento que justifica e realmente nesse momento, pra mim, ndo é trabalho
(Continentino).

Por outro lado, a tendéncia de as logicas do capitalismo invadirem a dimensdo do
tempo livre de formas, as vezes, sutis, as vezes, violentas, tem prevalecido no panorama do
trabalho contemporaneo. As ferramentas digitais de coletas de dados em sites e aplicativos da
internet ilustram novas formas de converter em negocios atividades compreendidas como
lazer. Ao utilizar as redes sociais ou a internet, o individuo esta gerando um conjunto de dados
sobre os seus interesses e habitos de consumo, que s3o vendidos para empresas de
direcionamento de marketing. Mesmo o consumo de musica nas plataformas digitais obedece
a mesma logica. E oferecido o acesso “gratuito” a um acervo imenso de musicas, como forma
de atrair a atencdo do individuo para as propagandas veiculadas nas plataformas, enquanto o

aplicativo colhe os dados do individuo a serem vendidos.

E necessério acentuar que esse vilipéndio em relagio ao trabalho nio é uma
“possivel remissdao ao futuro” porque, no presente, a monumental expansao
do trabalho digital, on-line, vem demolindo a separacdo entre o tempo de
vida no trabalho e o tempo de vida fora dele, uma vez que vem
apresentando, como resultado perverso, o advento daquilo que denominamos
escravidao digital (Antunes, 2020, p.15).

Nesse sistema, a musica nao ¢ a mercadoria sendo vendida, mas serve como isca para
atrair a verdadeira mercadoria: o individuo com os seus habitos de consumo. Ali, ao ouvir as
musicas disponibilizadas, o individuo trabalha para as mega-companhias digitais de maneira

camuflada de lazer.

No mundo que hoje damos por garantido, o trabalho parece uma mercadoria
como qualquer outra. Desesperadas para ganhar a vida, as pessoas
promovem suas habilidades como vendedores anunciando seus produtos.
Elas aceitam um prego determinado pelo mercado (salario) por seu trabalho,
o que reflete seu valor de troca, isso é, quanto ele vale comparado a outras
mercadorias comercializaveis. Isso é o trabalho-mercadoria. S6 que, como
vimos, ao contrario de sabao em po, batatas oi Iphone, que ndo passam de
mercadorias, o trabalho ¢ algo além disso (Varoufakis, 2025, p. 20).
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Consideramos que a no¢do de trabalho exclusivamente como tempo e esforgo
vendidos €, por si sd, nociva, por deixar de fora toda a dimensdo de autoconstru¢dao, bem
como todos os impactos sobre a subjetividade individual ligados ao trabalho. No caso do
trabalho artistico, essa no¢do se mostra, também, incompleta e inadequada para a sua andlise
como um todo. Com isso, ndo queremos invalidar o esfor¢o necessario de olhar para o artista
enquanto trabalhador “como outro qualquer”. Compreendemos que, nas relagcdes de
contratagdo, remuneragao ¢ no que diz respeito a direitos em geral, ¢ necessario olhar para a
ocupagao do artista sob a 6tica laboral comum aos trabalhos em geral. Contudo, para um olhar
mais profundo, os fatores sociais ligados aos fazeres artisticos, bem como as motivagdes
subjetivas de carater pessoal precisam ser levadas em conta.

Estabelecido o trabalho como “tempo vendido”, € ndo enquanto realidade, mas como
nogdo recorrentemente aceita, discutiremos a no¢ao de mercado aplicada as trocas que

envolvem o trabalho.

2.3.1 Mercado de trabalho

Nesta secdo, dedicaremos a discussao a questdes relativas ao trabalho com musica
enquanto atividade economica. Abordaremos estruturas e logicas ligadas ao mercado de
trabalho musical surgidas ao longo dos depoimentos em relagdo com conceitos ligados a
teorias econdmicas buscando compreender dindmicas que moldam a atividade do musico
junto ao capitalismo tardio.

O mausico, ao se profissionalizar, ingressa em um campo de disputas entre os demais
aspirantes aos espacos de trabalho existentes no comumente chamado de mercado de trabalho.
O termo mercado evoca a ideia de campo de trocas, o balcdo de negdcios onde bens e servigos
sdao oferecidos e onde a relagdo da oferta e da demanda estabelece os valores ou precos a

serem cobrados. O dicionario Aurelio, entre outras defini¢des, estabelece mercado como:

Mercado. 3. Permutagdo ou troca de produtos e/ou valores; comércio.; 4 A
relacdo estabelecida entre a oferta e a procura de bens e/ou servigos e/ou
capitais.; 5 O conjunto de pessoas e/ou empresas que, oferecendo ou
procurando bens e/ou servigos e/ou capitais, determinam o surgimento dessa
relacdo (Holanda, 1986).
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O mesmo dicionario Aurelio define: “Mercado de trabalho. 1. A relagdo entre a oferta
de trabalho e a procura de trabalhadores em época e local determinados. 2. O conjunto de
pessoas e empresas que, em épocas e locais determinados, provoquem o surgimento dessa
relacdo” (Holanda, 1986).

Embora o termo “mercado” seja usado de forma recorrente e acritica, para a analise do
lugar do fazer musical como fonte de renda torna-se necessario um aprofundamento teérico a
cerca das logicas do funcionamento dos chamados mercados. Sidinei Oliveira e Valmiria
Piccinni em artigo escrito para a Revista de Administragdo Publica, em 2010, destacam a

importancia de um olhar critico sobre as transformagdes nos conceitos sobre 0 mesmo.

[A] compreensdo predominante sobre o mercado de trabalho esta
inevitavelmente impregnada dos pressupostos presentes no vocabulario mais
usual, em que prevalece a visdo de um “lugar” (eventualmente abstrato)
onde o conjunto de ofertas e de demandas de emprego se confrontam e as
quantidades oferecidas e demandadas se ajustam em fungao do prego, isto &,
dos salarios no mercado de trabalho (Oliveira; Piccinini, 2011, p. 1519).

A no¢ao de mercado de trabalho que, tendendo a dizer respeito ao espaco de compra e
venda de mao de obra remonta a Adam Smith, que o estabelece em funcionamento anéalogo a
qualquer outro mercado, “podendo ser verificados comportamentos econdomicos de firmas e
individuos que buscam maximizar seu bem-estar e onde as fung¢des da oferta e demanda de
emprego dependem do nivel de salario” (Oliveira; Piccinini, 2011, p. 1519).

E importante destacar que tal visio nasce em decorréncia da Revolugio Industrial, que
transformou o panorama social de maneira profunda. O aumento da demanda por mao de obra
para atender ao crescente volume de trabalho uniformizado das fabricas provocou a migracao
de grandes populacdes para as cidades ligadas, aos centros industriais, de forma massiva ao

longo do século XIX.

Durante o periodo anterior de capitalismo competitivo, a evolugdo do
mercado de trabalho apontou para uma homogeneizagdo progressiva da forga
de trabalho, ¢ ndo para a segmentacdo. O sistema fabril eliminou muitas
profissdes artesanais especializadas, criando um grande nimero de empregos
semiqualificados. A producdo para um mercado de massa e o aumento da
mecanizagdo criaram requisitos de trabalho padronizados. Os grandes
estabelecimentos atrairam um numero maior de trabalhadores para
ambientes de trabalho comuns (Reich ez al., 1973, p. 360, tradugdo nossa)'’.

19 During the preceding period of competitive capitalism, labor market developments pointed toward the
progressive homogenization of the labor force, not toward segmentation. The factory system eliminated many
skilled craft occupations, creating large pools of semiskilled Jobs. Production for a mass market and increased
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Essa imagem contribui, ainda hoje, para aquilo que se entende por mercado de
trabalho: grandes massas de trabalhadores em disputa com os contratantes por condi¢des de
trabalho e retornos salariais em troca do tempo de trabalho, em uma relagao regida pelas leis
de oferta e demanda. Na nocao classica de mercado de trabalho: “o trabalho ¢ um produto, no
qual os trabalhadores sdo vendedores, os empregadores atuam como compradores, os salarios
sao considerados, o prego e o mercado de trabalho representam o espago onde ocorrem estas
transagdes” (Oliveira; Piccinini, 2011, p. 1520).

Karl Marx, todavia, estabelece o dominio do mercado por parte dos detentores dos
meios de produgdo como forma de dominagdo e exploracdo da classe trabalhadora. Ao manter
uma reserva de mao de obra em situacdo de desemprego, os empregadores criam um
desequilibrio entre oferta e demanda de mao de obra, for¢gando a diminui¢do do preco do

trabalho aos niveis minimos necessarios a sobrevivéncia. “As manufaturas dessa esfera devem

\

seu nascimento principalmente a necessidade do capitalista de ter a sua disposicdo um
exército sempre preparado para entrar em acdo em qualquer flutuacdo da demanda” (Marx,
2013, p. 361).

A nogdo do crescente desequilibrio entre oferta e demanda de trabalho para o musico

aparece de forma recorrente ao longo das entrevistas como ilustra o depoimento:

Ndo sei, eu acho que eu sinto uma diferenca do tempo dos veteranos pra ca.
Porque como o mercado mudou eu faco a seguinte analogia: vocé tem um
cara morrendo de fome na rua e oferece um prato de macarrdo com molho
de tomate ele fala “quero, claro, to morrendo de fome”. Mas ele tinha um
filé pra te dar, ele tinha picanha pra te dar. Ai vocé esta com fome, pouco
trabalho, pouco dinheiro e o cara te oferece um trabalho meia boca, ai vocé
aceita. Mas vocé ndo sabia que tinha uma picanha. Se vocé falar: ndo quero
macarrdo ndo, quero carne! Entdo ta aqui sua carne. Entdo eu acho que
quando vocé tem uma demanda de trabalho muito grande, quando vocé tem
um bairro que tem milhdes de casa noturnas, vocé vai tocar em todas elas.
Se vocé ndo tocar ali vai tocar ali, se vocé sair dali vocé vai para ali. Entdo
vocé fica tranquilo. Se vocé so tem uma casa noturna, ai como é que vocé
vai fazer, vocé vai blefar. Eu ndo sei, eu sinto um pouco disso, né? Das
pessoas virem com esse papo de: vocé tem que se valorizar, tem que se
valorizar. Meu irmdo, eu ndo tenho opg¢do de posto de gasolina na estrada.
Eu tenho que fazer 1000 quilometros e no meio da estrada tem um posto, eu
tenho que abastecer ali. Se tivesse 10 postos eu falava que ndo ia botar aqui
porque aqui td caro, vou valorizar o meu dinheiro (Maia, Z¢ Luiz).

mechanization forged standardized work requirements. Large establishments drew greater numbers of workers
into common working environments.
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A imensa contribui¢do de Marx para o entendimento da sociedade a partir de suas
estruturas econdmicas pde o trabalho como elemento central e a exploragdo do trabalho como

ponto de choque entre as classes dos trabalhadores e dos donos dos meios de producao.

Sua maior contribuicdo esta na ligagdo do mercado de trabalho com o
funcionamento do capitalismo, destacando que, no processo continuo de
reproducdo do capital na busca de ampliacdo da mais valia, o processo de
trabalho seria continuamente transformado por meio das mudangas na
tecnologia. Consequentemente, também haveria alteracdes na forma de
organizacdo do trabalho e, numa esfera mais ampla, na estrutura do mercado
de trabalho (Oliveira; Piccinini, 2011, p, 1521).

A tecnologia contribui para o desequilibrio entre oferta e demanda por mao de obra, ao
substituir o trabalho vivo por trabalho morto, porém, no capitalismo industrial, o desemprego
ndo € uma consequéncia, mas, sim, parte estrutural do sistema que permite o acimulo por
parte do capitalista. “[C]ria-se sistematicamente um exército industrial de reserva sempre
disponivel, dizimado durante parte do ano pelo mais desumano trabalho forgado e, durante a

outra parte, degradado pela falta de trabalho” (Marx, 2013, p. 366).

Entdo, hoje em dia eu entro em um estudio e olho os microfones e falo:
porra, td fora de fase, como é que o cara ndo ta vendo essa porra? Parece
que ninguém mais sabe o que é fase porque depois o maluco poem um
bagulho ali que calcula. Entdo essas especializagdes, porque todo mundo faz
um pouquinho de tudo, pioraram (Kassim).

A vertente neocldssica vem a adicionar a questdo da formacdo na relacdo inicial de
oferta e demanda relacionada ao mercado de trabalho. Aqui, o investimento em “capital
humano”, representado pela formagdo (técnica, universitaria etc.) vem a contribuir para a
determinagdo do valor do trabalho, representado na forma de salério, atrelado as variagdes
com relacdo a retornos financeiros e a produtividade, ligados a areas de producdo especificas,
tornando determinados empregos mais ou menos atraentes ao trabalhador.

Todavia:

Os adeptos do keynesianismo, que ganha destaque na primeira metade do
século XX, contestam a existéncia de tal mercado de trabalho, alegando que
a demanda de trabalho das firmas ndo se determina pelos salarios. As
necessidades de mao de obra das empresas sao decorrentes de seu volume de
produgdo, que estd ligado ao nivel de demanda que as empresas buscam
atender. Assim, as quantidades de mdo de obra demandadas sdo definidas
fora do equilibrio do modelo de mercado de trabalho defendido pelos
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neoclassicos e o nivel de oferta de emprego pode ser inferior a
disponibilidade de ma@o de obra, configurando uma situacdo de desemprego
(Oliveira; Piccinini, 2011, p. 1522).

Com os conceitos apresentados até aqui, ¢ possivel langar um olhar sobre o mercado
de trabalho do musico compreendendo que, nos seus diversos campos de atuagcdo, o musico
ligado as estruturas econdmicas vende a sua for¢a de trabalho como qualquer outro
trabalhador.

Embora tais abordagens sejam essenciais para a compreensdo do trabalho como
origem de toda a riqueza, da exploracao entre classes e de um olhar inicial sobre as flutuagdes
no valor do trabalho, elas se mostram insuficientes para a compreensao do mercado de
trabalho nas suas estruturas internas, na medida em que tendem a abordar o espago de
trabalho como um todo. A imagem de mercado de trabalho envolvendo grandes massas de
trabalhadores industriais envolvidos em atividades monoliticas, ndo representa a realidade das
ocupagoes cada vez mais diversas na economia global.

No caso especifico do trabalho dos musicos, fica bastante clara a heterogeneidade de
tipos de trabalho, formas de contratagdo e niveis de remuneragdo. A teoria da segmentacao
busca tratar dos mecanismos responsaveis pela divisao e diferenciagdo do mercado de

trabalho em diversos mercados.

Para os defensores da teoria da segmentacdo, o mercado ndo é um tUnico
espaco competitivo em que todos os postos de trabalho estariam igualmente
disponiveis a todos os trabalhadores, mas sim um conjunto de segmentos que
ndo competem entre si, porém remuneram de formas diferentes o capital
humano, porque existem barreiras que ndo permitem que todos se
beneficiem igualmente do mesmo nivel de educagdo e treinamento (Oliveira;
Piccinini, 2011 p. 1522).

O depoimento a seguir aborda a crescente divisio do mercado fonografico em
diferentes nichos, cada um com desenvolvimento cada vez mais auténomo levando a

caracteristicas cada vez mais particulares dentro de cada segmento.

E a gente ainda divide a nossa fatia. Esta comeg¢ando, acho que de uns 10
anos pra cd, a vocé ter mercados mais independentes. Entdo vocé tem o
mercado da musica instrumental que flerta um pouquinho com o jazz, e vocé
tem o mercado do choro e do samba tradicional que ascenderam muito,
porque foi um movimento alternativo que foi sendo abracado, na minha
opinido, por uma galera carente desse vies MPB e tal, que foi buscar nessa
musica um afago, um refugio e fez com que esse mercado hoje seja também
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estudo, e vocé tem tambem o mercado da musica POP e vocé tem o mercado
da musica regional que tdo comegando a andar separados. E isso traz uma
certa autonomia que antigamente era tudo misturado. Era a mesma radio, a
mesma casa de show o mesmo viés para todo mundo (Vasconcellos).

Vasconcellos cré na possibilidade de, com a segmentagdo do mercado, possa vir a
existir a possibilidade de op¢des de trabalho “especializado” dentro do panorama do mercado
de trabalho do musico: “Isso faz com que, de uma certa maneira esses mercados se
autodesenvolvam e possam vir a ser uma saida pra vocé, daqui a um tempo, viver so de
gravagdo de choro por exemplo: sou um cara que sou baixista e so gravo choro.”
(Vasconcellos).

Todavia, essa opinido aparenta representar uma possibilidade especulativa por parte do
entrevistado e contradiz diversas falas colhidas ao longo da pesquisa, inclusive pelo proprio.
De forma geral, o que se demonstra ¢ a tendéncia ao chamado “generalismo”, no sentido de
trabalhos que demandem a flexibilidade no cumprimento de diversas fungdes que chegam a
extrapolar o campo da musica em si.

A teoria da segmentacdo expoe a agéncia de elementos diversos na valoriza¢do da mao
de obra especifica de cada segmento formado. Fatores como género, faixa etaria, classe social
ou localizagdo geografica sdo considerados enquanto for¢a que separa os mercados
contribuindo para determinar o valor da mao de obra em cada um dos segmentos. Tal teoria
explica a possibilidade de existéncia de disparidades entre abundancia e caréncia de empregos

em diversos setores do mercado de forma simultanea.

Por essa pluralidade de situacoes de trabalho a gente deveria ter, como no
futebol, serie A, serie B, serie C, serie D. Pra a gente poder, dividido por
nichos falar. Por exemplo, a tabela hoje esta 1800, 1900 reais, ndo sei
direito, com um trabalho de 300.000, de 200.000 aquele 1800 é pouco. Ai
vocé fala 1800 pra ganhar num show de duas horas. Fala que trabalha com
a Maria Bethania, por exemplo, e ela faz 4 shows nos finais de semana.
Sabado, todo sdbado. Ai vocé fez aquele trabalho, esta a disposi¢do pra
ganhar 8000. A pessoa ndo fecha o més com 7000 e poucos reais, pra pagar
escola de filho, plano de saude e tal. Entdo é muito 1800 reais? Ndo, ndo é.
Pra alguns artistas da série A ndo é. Pra outros artistas de samba 1800 reais
é o cache da banda toda incluindo ele. Ele pega 500 pra ele e da 300 pra
cada musico, as vezes 600. Da 250 pra 6, pra 7, pra 8 musicos (Maia).

Dentre as diversas abordagens decorrentes da teoria da segmentacdo, a ideia de
dualidade do mercado propde a existéncia de um setor primdrio (ou central); composto por
empregos estaveis e regularizados pelo Estado, e setor secundario (ou periférico);

caracterizado pela instabilidade, pela alta rotatividade de empregados, por salarios, em geral,
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mais baixos, além de pouca ou nenhuma regulamentacido do Estado. Segundo a teoria, o setor
secundario tende a ser composto de trabalhadores em situacdo de fragilidade social como
mulheres, imigrantes, pessoas de ragas historicamente discriminadas e mao de obra pouco
qualificada.

E possivel enquadrar tipos de emprego para o musico em ambos 0s setores primério ou
secundario. De forma geral, os trabalhos ligados a educag¢do t€ém maior probabilidade de se
enquadrar no perfil primario, com empregos de carteira assinada e garantias trabalhistas. Mais
raras t€m sido as possibilidades de emprego formal enquadrado no setor primario ligados ao
trabalho com performance. Aparenta existir um declinio historico, chegando a quase extingao
desse tipo de emprego para o musico popular, conforme ilustra o depoimento do

contrabaixista Luiz Alves acerca do mercado de trabalho na década de 1970:

Nagquela época, a noite carioca era uma (maravilha), todos os lugares
tinham casa (de show), as gravadoras tinham orquestra contratada, as
radios tinham orquestra, tinha trabalho a dar com pau. Tinham as
televisoes, tinham poucas na época, depois que veio a Tv Tupi, veio a Globo,
né? Ai ja tinham orquestra também. Entdo era um prato cheio, vocé tinha
uma perspectiva boa de ser musico, independente. A unica coisa que depois
ficou sobrando é que pra ser musico, pra ter um emprego fixo, tinha que ser
musico da sinfonica (Alves).

Na area da musica de concerto, as orquestras e bandas sinfonicas, bastides do emprego
regular para o musico, tem também apresentado a tendéncia a dilui¢do dos contratos
permanentes (Bartz, 2020). O depoimento de Z¢ Luiz Maia aponta ao incomodo com relagao

as relacdes de trabalho precarias entre musicos e artistas contratantes:

Z1. Assim como, também muitos artistas (eu boto a cabe¢ca também na forca,
né?), assim como os artistas hoje estdo milionarios, eu acho que eles nao
estariam pobres e nem menos milionarios se tivessem respeitado os musicos
que trabalharam com eles a vida toda. Que somaram na arte com eles, né?
Eu acho que todos eles estariam bem de vida e os musicos também estariam
bem de vida. Eu vejo milhbes de musicos na faixa de 70, 80 sem
aposentadoria. E I6gico que eles ganharam muito mais do que o piso, eles
poderiam estar aposentados pelo mdaximo do INSS que é quase 6000 reais.
Isso é so uma questdo de posicionamento, de (o artista contratante)
respeitar o trabalhador, de assinar a carteira dele como um lojista faz que se
vender muito ele ganha muito se vender pouco ele ganha pouco. E tem um
piso.

PA. Vocé ja trabalhou como musico com carteira assinada?

ZL. Ja, na televisdo na rede manchete fazendo novela. Ai eles tinham que
cumprir hordrio, tinham que cumprir salario.
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PA. Alguma outra situacao?
AL. Nao, 50 essa.

PA. Isso ¢ um ponto também. Tinha colegas que tocavam em boate com
carteira assinada.

ZL. Sim, sim, sim. Antes da década de 70 os musicos eram empregados das
gravadoras. Entdo eles tinham os musicos que iam pra la todo dia gravar,
cada dia era um artista.

O campo do trabalho com musica aparenta ter caminhado para uma estrutura que
envolve a circulacdo por diversas areas de trabalho, que se enquadrariam tanto no setor
primdrio, mas principalmente no secundario da teoria da segmentacao. Tal circulacdo, fruto da
falta de estruturas estaveis, € responsavel pela dita semelhanga entre o trabalho artistico e os
ideais de empreendedorismo apregoados na economia contemporanea: “Como o
empreendedor cultural ¢ tido como aquele que realiza e acumula os seguimentos basicos de
criacdo, difusdo e organizacdo, a multiplicidade de fungdes ¢ a primeira caracteristica
observada nas falas dos musicos entrevistados” (Coutinho, 2020, p. 179). Sergio Barroso
parece reconhecer essa tendencia no mercado atual: “Mas (o mercado) mudou muito, da agua
para o vinho, hoje o misico rala, tem que se promover, tem que fazer propaganda. E uma
desgraga” (Barroso).

Tal afirmac¢do vinda de um musico veterano reverbera com o depoimento de André

Vasconcellos:

Mas como eu ndo toco so6 contrabaixo e sou capaz e produzo também com
recursos eletronicos que foi um outro lado que eu fui desenvolvendo em
paralelo a isso, porque dentro do espectro da musica a poliprofissdo interna,
que é: o mercado didatico, o mercado de gravagdo, o mercado de show, o
mercado autoral. Tudo isso foram coisas que eu, tiveram épocas que eu
ganhava minha renda dando aula, dando curso, fazendo workshop. Entdo,
tudo isso ja foi o carro chefe (Vasconcellos).

Aprofundando a questdo acerca do funcionamento interno dos mercados de trabalho, a
vertente institucionalista estabelece o olhar para os mercados de trabalho migrando a énfase
do aspecto econdmico para o seu aspecto social. Estabelece que as normas internas de cada

mercado sdo construidas através de dindmicas particulares de cada um dos mercados:

Na teoria institucional do mercado de trabalho, as normas e as formas de
capacitacdo, selecdo e remuneracdo dos trabalhadores ndo seguem
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simplesmente a logica da competéncia e do mercado. Médias e grandes
empresas - independente da existéncia e interferéncia de sindicatos —
definem suas proprias regras e praticas de como preparar os trabalhadores
para os postos, como paga-los, atribuir-lhes fungdes, bem como as
promogdes internas no ambito da organizacao. Todos os oficios e profissdes,
bem como certas empresas, se orientam por regras institucionais, em vez da
simples logica mercantil da oferta e da demanda. Os profissionais se movem
e competem em segmentos/ramos especificos do mercado de trabalho, de
modo que ndo ocorre competicdo direta por postos oferecidos em diferentes
setores (Oliveira; Piccinini, p. 1529).

O desenvolvimento dos recursos de gravagdo criou as condi¢des iniciais para a
formagdo de um mercado baseado no comércio da musica gravada. Com o florescimento
desse mercado, criam-se as condi¢des para o estabelecimento do campo da produgdo dos
fonogramas que implicaram na formacao de um mercado de trabalho especifico para musicos
voltados para a gravagdo, e que seguia as pressdes especificas relacionadas aos meios de
producdo disponiveis na area. Ao longo do século XX, esse mercado foi amplamente
dominado por grandes companhias que, detendo o controle dos meios de produgdo e de
distribuicdo dos fonogramas, regularam as praticas empregaticias desse campo.

Ao longo das décadas fineis do século XX, esse mercado tendeu a ser ocupado por um
grupo restrito de musicos havendo uma relativa separacdo desse mercado com relagcdo aos
demais: “E porque os miisicos da noite ndo eram o0s mesmos que gravavam, erda outro
segmento, eram universos separados. Com raras excegoes, porque tinha gente que nem
gostava, conheci muitos musicos que falavam: ndo, ndo quero acompanhar cantor, ndo quero
fazer isso” (Helder).

Assim como se da em diversas profissdes, a posicdo do musico junto ao campo
representado pelos colegas profissionais e contratantes ¢ determinada por fatores concretos,
como o dominio de conhecimentos ou habilidades, bem como a posse ou acesso a
instrumentos ou equipamentos especificos, fatores que podem ser compreendidos como
espécies de capital cultural (Bourdieu, 2007). Por outro lado, fatores abstratos ou simbdlicos,
como prestigio junto ao meio, rede de contatos, fama ou reconhecimento, podem ser
compreendidos como capital social (Bourdieu, 2007) e contribuem significativamente para
determinar a posi¢do do individuo junto ao meio. Assim, o musico busca se valorizar na
competicdo pelos trabalhos mais desejados disponiveis no mercado de trabalho, através do
acumulo de experiéncia e “competéncias”, assim como do fortalecimento da sua rede de
relacdes.

Fatores como o nivel de preparo do musico, a relagao entre oferta de trabalho e oferta

de mao de obra, bem como o “aquecimento” do mercado no sentido de o quanto a sua area de
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atuacdo movimenta em termos financeiros, atuam na determinagdo do preco da mao de obra
do musico expresso na forma de salario ou “caché”. Os musicos investiriam na sua formagao
como forma de obter vantagem na competi¢do por melhores postos de trabalho.

Fica clara, todavia, a prevaléncia do capital social nos esquemas que conferem o
acesso aos trabalhos em um meio tdo marcado pela informalidade quanto o campo de trabalho
com musica popular. O “know how” por vezes ¢ suplantado pelo “know who”. Dessa maneira,
as dindmicas sociais tornam-se decisivas para a definicdo das posi¢des junto ao campo que
representam acesso ou exclusdo dos trabalhos existentes. A seguir trataremos do campo de

trabalho em relagdo com as dinamicas sociais envolvidas.

2.4 Transformacdes nas formas de emprego e precarizacio

Tendo discutido diferentes perspectivas acerca das complexidades ocultas por tras da
ideia de trabalho, bem como os seus desdobramentos e efeitos, e tendo discutido o
estabelecimento do trabalho “mercantilizado” como aquilo que define o “trabalho” no leixo
vulgar contemporaneo, discutiremos, a seguir, as tendéncias que interferem com o estado
atual do trabalho como emprego.

Partimos da premissa de que as transformag¢des dadas no campo do trabalho artistico
nas ultimas décadas refletem tendéncias existentes nas configuragdes do trabalho como um
todo no panorama do capitalismo tardio no qual: “a classe trabalhadora hoje ¢ mais ampla,
heterogénea, complexa e fragmentada do que o proletariado industrial do século XIX e do
inicio do século XX (Antunes, 2018, p. 103). Ricardo Antunes (1999; 2018; 2020) descreve
a tragédia de incontaveis individuos dependentes da venda de seu trabalho for¢ados a laborar
em condicoes desumanas em pleno século XXI mesmo com todos os recordes de
produtividade e acumulo de capital. Trabalhadores em fabricas de componentes eletronicos,
fabricas de roupas, em minas produzindo matéria prima para aparelhos celulares,
trabalhadores de callcenters, entregadores, funciondrios dos armazéns da Amazon.
Trabalhadores sujeitados a jornadas de trabalho extensas, controladas pela tecnologia digital,

com nenhum ou poucos diretos trabalhistas, a troco de remuneragdes minimas.

Mais do que nunca, bilhdes de homens e mulheres dependem
exclusivamente de seu trabalho para sobreviver e encontram cada vez mais
situacdes instaveis, precarias, quando ndo inexistentes de trabalho. Ou seja,
enquanto se amplia o contingente de trabalhadores e trabalhadoras no
mundo, ha uma constricdo monumental dos empregos, corroidos em seus
direitos e erodidos em suas conquistas (Antunes, 1999, p. 11).
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A restricdo do numero de empregos disponiveis favorece historicamente a estratégia
de desemprego estrutural desvalorizando a mao de obra favorecendo os empregadores nas
negociagoes: “Evidentemente, o aumento da massa de trabalhadores envolveu tanto uma
redugdo do valor da forga de trabalho, quanto do seu poder de barganha” (Fontes, 2017, p 49).
Tal processo se agrava com a expansdo da automacdo de diversos setores das cadeias
produtivas e mesmo do setor de servigos possibilitada pelos desenvolvimentos tecnologicos

principalmente no campo da tecnologia digital.

Com a informatizagdo e a automacdo, o trabalho deixou de ser a principal
forca produtiva e os salarios deixaram de ser o principal custo de producao.
A composi¢do organica do capital (isto €, a relacdo entre capital fixo e
capital de giro) aumentou rapidamente. O capital se tornou o fator de
producdo preponderante. A remuneragdo, a reproducdo, a inovacdo técnica
continua do capital fixo material requerem meios financeiros muito
superiores ao custo do trabalho. Este ultimo ¢ com frequéncia inferior,
atualmente, a 15% do custo total. A reparticdo entre capital e trabalho do
“valor” produzido pelas empresas pende mais e mais fortemente em favor do
primeiro. [...] Os assalariados deviam ser constrangidos a escolher entre a
deterioragdo de suas condi¢des de trabalho e o desemprego (Gorz apud
Antunes, 2018).

O maquinario, enquanto ferramenta que auxilia o humano no trabalho, contribuiu para
imensos saltos nas condi¢des de vida das populagdes em geral. Moinhos e arados servem de
exemplo por terem auxiliado o aumento na produg¢do de alimentos necessario para o
estabelecimento das civilizagdes (Sennett, 2013). A maquina cria as condi¢des para o fim de
diversos tipos de trabalho pesado ou degradante sendo para alguns o meio através do qual a
sociedade caminharia para um estagio de libertacdo do trabalhador para uma vida de tempo
livre (Bregman, 2016; Graeber, 2020).

Porém, tendo a tecnologia se desenvolvido a ponto de substituir o trabalho humano em
diversas areas, o que se vé ¢ o aprofundamento da explora¢gdo humana, com massas de
trabalhadores privados de seu sustento pela automacao da produgdo. A tecnologia, apontada
como o meio através do qual o ser humano seria liberto da condigdo de submissao ao trabalho
enquanto meio de subsisténcia, termina por contribuir para a sofisticacdo e aprofundamento

da exploragdo do trabalho humano (Antunes, 1999; 2018; 2020).

Em 1930, John Maynard Keynes previu que, at¢ o final do século, a
tecnologia teria avangado o suficiente para que paises como a Gra-Bretanha
ou os Estados Unidos alcangassem uma semana de trabalho de quinze horas.
Ha todos os motivos para acreditar que ele estava certo. Em termos
tecnologicos, somos perfeitamente capazes disso. No entanto, isso ndo
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aconteceu. Em vez disso, a tecnologia tem sido utilizada, se ¢ que tem sido
utilizada para alguma coisa, para descobrir maneiras de nos fazer trabalhar
mais (Graeber, 2020, p. 7).

A agéncia da tecnologia na diminuicdo e precarizagdo dos postos de trabalho nao ¢
algo que deva ser tomado como natural, mas, sim, parte de uma légica de acumulo de capital
as custas do bem-estar das classes trabalhadoras. O controle sobre o desenvolvimento
tecnologico historicamente esteve nas maos das elites financeiras sendo por isso guiado pelos
seus interesses (Sennett, 2013). A tecnologia, proporcionando o constante aumento da
produtividade, potencialmente poderia contribuir para a diminui¢ao da carga de trabalho dos
individuos, todavia, estando a servigo da logica do capital, serve para aprofundar a exploragao
das classes que vivem do trabalho.

Assim, a tecnologia a servico do actimulo de capital termina por moldar as
estruturagdes e divisoes do trabalho, enquanto as transformagdes nas filosofias de producao
industrial impactam os modos com os quais o trabalho individual opera. Desde as
estruturagdes primarias das producdes domésticas e artesanais, da agricultura camponesa, das
guildas medievais que regulam as proprias formas de producdo, o individuo exercendo seu
oficio regula seu trabalho com as necessidades de sua subsisténcia (Sennet, 2013).

A racionalidade cientifica aplicada a produgdo proposta por Frederic Taylor no século
XIX ¢ representada nas linhas de montagem do Fordismo do século XX, na qual o trabalho se
relaciona com o maquinario, criando logicas nas quais o trabalhador opera também como
engrenagem com seu trabalho especializado sendo regulado por outros trabalhadores em
fun¢do de gerenciamento. Com o desenvolvimento da eletronica e a informatica na segunda
metade do século XX, os dogmas de produgdo tenderam ao modelo japonés de estoque zero e
do toyotismo, no qual o trabalhador volta a operar diversas fases do processo e tem seu
trabalho administrado pelo aparato tecnologico digital.

Os avancos mais recentes na tecnologia digital, em especial nos campos da
inteligéncia artificial e da comunicacgao, estabeleceram as condigdes para a chamada industria
4.0. Esse recente estagio da organizacdo produtiva, sendo fruto da revolucao digital, tem por
caracteristica a radicalizagdao do uso de recursos eletronicos na organizag¢do e na execugao da

producdo na economia contemporanea em seus diferentes setores.

"' In the year 1930, John Maynard Keynes predicted that, by century’s end, technology would have advanced
sufficiently that countries like Great Britain or the United States would have achieved a fifteen-hour work week.
There’s every reason to believe he was right. In technological terms, we are quite capable of this. And yet it
didn’t happen. Instead, technology has been marshaled, if anything, to figure out ways to make us all work more.
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A industria 4.0 é, como sabemos, um fen6meno relativamente recente, de
amplitude global e que, por consequéncia, vem alterando significativamente
tanto as formas de producdo quanto as relagdes de trabalho existentes no
interior da industria, da agricultura e dos servigos, bem como em suas
interconexdes, de que sdo exemplos a agroindustria, a industria de servigos e
os servigos industriais (Antunes, 2020, p. 9).

A loégica da automacao se aprofunda na medida em que a inteligéncia artificial
possibilita a substituicdo da mao de obra humana em areas cada vez mais vastas. O trabalho
passa a ser monitorado e gerenciado por ferramentas digitais, com algoritmos medindo e
comandando a produtividade do trabalhador no chamado “Panoptico digital” (Woodcock in

Antunes, 2020).

A principal consequéncia da industria 4.0 para o mundo do trabalho sera a
ampliag@o do trabalho morto, para recordar Marx, tendo o maquinario digital
— a “internet das coisas”, a inteligéncia artificial, a impressora 3D, o big data
etc. — como dominante e condutor de todo o processo produtivo, com a
consequente reducdo do trabalho vivo viabilizada pela substituicdo de
atividades tradicionais e mais manual por ferramentas automatizadas e
robotizadas, sob o comando informacional-digital. (Antunes, 2020, p. 14).

A industria 4.0 tem por caracteristica a intensificacdo do uso do aparato digital como
mediador das dindmicas de trabalho como exemplifica o uso da inteligéncia artificial
gerenciando o trabalho de funcionérios dos galpdes da Amazon, medindo o tempo de cada
acdo e tragando metas de rendimento extremamente intensas (Delfanti, 2021, p. 53).

A expansdo dos servigos possibilitados através de plataformas digitais ¢ também
marcante do quadro econdmico da industria 4.0. O tipo de trabalho demandado somente ¢
possivel, também, através da expansdo da conectividade possibilitada pela internet,
acompanhada da dissemina¢do do uso de aparelhos de comunicacdo portateis (celulares,
notebooks, tablets, etc.), que mantém os individuos em constante acesso. O trabalho remoto
ou por plataformas passa a representar uma parcela cada vez maior do panorama dos
mercados de trabalho, demandando do trabalhador acesso a internet bem como a aparelhos

como celulares e computadores.

Sem tergiversagcdes: com a industria 4.0 teremos uma nova fase da
hegemonia informacional-digital, sob comando do capital financeiro, na qual
celulares, tablets, smartfones e assemelhados cada vez mais se converterao
em importantes instrumentos de controle, supervisdo e comando nesta nova
etapa da ciberindustria do século XXI (Antunes, 2020, p 15).
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As novas formas de emprego caracteristicas da industria 4.0 somente sdo possiveis
através de subterfiigios que visam contornar os direitos trabalhistas legalmente assegurados,
como no caso de formas de trabalho plataformizadas como o Uber ou os diferentes aplicativos
de entrega como Rappi ou Ifood. Ao se posicionarem como empresas de comunicagdo digital,
tais plataformas afirmam estarem prestando servigo tanto para os clientes quanto para os
“colaboradores”, o que serve para disfarcar a verdadeira posicdo de empregados dos
trabalhadores destas plataformas: “A uberiza¢ao ¢ um processo no qual as relagdes de trabalho
sao crescentemente individualizadas e invisibilizadas, assumindo, assim, a aparéncia de
“prestagdo de servigos” e obliterando as relagdes de assalariamento e de exploragdo do
trabalho” (Antunes, 2020, p. 11).

A chamada “Uberizacdo” ou “plataformizacdo” (Grohmann, 2021) representa uma
nova logica de operacdo econdmica baseada nas plataformas digitais na oferta de servicos. As
startups que gerem tais plataformas exploram a mao de obra de trabalhadores com os quais
mantém relagdo de “parceria”, propagando a ideia de que esses trabalhadores seriam
empreendedores e “patroes de si mesmos”, que devem utilizar dos recursos proprios (carros,
bicicletas, etc.) para a realizagdo das tarefas. Todavia: “Ao tentar sobreviver, o empreendedor
se imagina como proprietdrio de si mesmo, um quase burgués, mas frequentemente se
converte em um proletario de si proprio, que autoexplora seu trabalho” (Antunes, 2020, p.
16).

O “perfil do trabalhador como empreendedor” tende a envolver a assimilagcdo de
aspectos do trabalho que antes seriam consideradas como externas ao que se esperaria do
profissional. O empreendedor de si mesmo passa a precisar lidar com multiplos aspectos do
trabalho que anteriormente seriam responsabilidade dos contratantes ou de agentes externos.
A identidade do trabalhador empreendedor (Dubar, 2009) se manifesta no trabalhador que
necessita realizar diversas fungdes e cumprir diversos papeis: “E a gente ter que, vamos dizer,
ser varias fungoes. A gente é meio uma empresa individual e a gente tem que ser nosso
secretdrio, nosso produtor, nosso cara das midias sociais, nosso video maker, em fim.”
(Arruda).

Com o gerenciamento digital do trabalho, as plataformas mantém os trabalhadores
sujeitos as cobrangas por metas de rendimento e avaliagdes, que determinam o acesso dos
trabalhadores ao trabalho. As plataformas digitais representam, assim, uma forma de
sofisticacdo da exploracdo da mao de obra em fun¢do da valorizagdo do capital em detrimento
das condic¢oes de trabalho dos trabalhadores. “Essas iniciativas ndo acabam com o trabalho,

mas aceleram a transformagdo da relagdo empregaticia (com direitos) em trabalho isolado e
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diretamente subordinado ao capital, sem mediacdo contratual e desprovido de direitos.”
(Fontes, 2017, p. 55).

Em consonancia com o movimento de expansao do trabalho plataformizado, se assiste
aos ataques diretos aos direitos trabalhistas no campo politico. A tendéncia a corrosao das
condi¢des de trabalho se manifesta de maneira explicita nas transformagdes nas legislagdes
referentes as protecdes dos direitos trabalhistas. No Brasil, os direitos trabalhistas vém
sofrendo ataques no campo legislativo com a Lei 13.429/2017, que permitiu a terceirizagao
das atividades-fim das empresas. A corrosdo dos direitos fica flagrante na fala do entdo
candidato a presidéncia da republica Jair Bolsonaro, que afirma que: “O trabalhador terd que
escolher entre mais direitos e menos empregos, ou menor direitos ¢ mais empregos”

(InfoMoney, 2018).

A crise experimentada pelo capital, bem como suas respostas, das quais o
neoliberalismo e a reestruturacdo produtiva da era da acumulagdo flexivel
sdo expressdo, tém acarretado, entre tantas consequéncias, profundas
mutagdes no interior do mundo do trabalho. Dentre elas podemos
inicialmente mencionar o enorme desemprego estrutural, um crescente
contingente de trabalhadores em condi¢des precarizadas, além de uma
degradacdo que se amplia, na relacdo metabolica entre homem e natureza,
conduzida pela logica societal voltada prioritariamente para a produgido de
mercadorias e para a valorizacdo do capital (Antunes, 1999, p 17).

As reestruturagdes dadas de maneira acelerada ao longo das Ultimas décadas no
panorama do capitalismo em dire¢do a logica de acumulagdo flexivel implicam em novas
relagdes de contratagdo e trabalho. O movimento no sentido da corrosdo de direitos
trabalhistas, aliado ao uso cada vez mais extensivo da tecnologia como forma de intensificar a
exploragdo do trabalho, resulta em novas configuracdes de emprego, que tém por

caracteristica a precariedade de condigdes.

Assim, ao lado da permanéncia de empregos com contratos regulares (e
direitos), multiplicam-se formas paralelas, com contratos parciais (tempo
determinado, jornada parcial ou alongada), terceirizacdes em varios niveis
(subcontratagdes), subordinagdo sem contrato (bolsistas, estagiarios etc.),
salario por pegas, trabalho a domicilio, pessoa juridica (quando o trabalhador
cria uma empresa cujo objetivo ¢ vender sua for¢a de trabalho, uma das
modalidades do empreendedorismo, na qual o proprio trabalhador torna-se
“empresa”, para a qual ndo estdo previstos direitos trabalhistas, ou ainda
“trabalho voluntdrio”, quando trabalhadores aceitam realizar tarefas
“sociais” com a expectativa de posteriormente conseguirem empregos)
(Fontes, 2017, p. 53).
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A “pejotizagdo” obedece a tal logica ao converter o trabalhador autbnomo em pessoa
juridica. No caso brasileiro, a implementacio do microempreendedor individual (MEI)
através da Lei Complementar 128/2008, abriu a possibilidade para que diversos trabalhadores
autonomos pudessem ser contratados como “empresa”, algo que, por um lado, contribui para
retirar diversos trabalhadores da informalidade, mas que, por outro lado, serve para retirar das
empresas diversas responsabilidades legais associadas as contratacdes e direitos trabalhistas.

Em lugar de empregos estaveis, protegidos por legislacdes, articulados através de
sindicatos e de organizagdes de classe, assiste-se a expansdao de empregos temporarios,
subempregos, empregos por aplicativo e diversas outras formas de trabalho informalizado. A

chamada “nova morfologia do trabalho”.

A terceirizacdo, a informalidade e a flexibiliza¢do se tornam, entdo, partes
inseparaveis do léxico e da pragmatica da empresa corporativa global. E,
com elas, a intermiténcia vem se tornando um dos elementos mais corrosivos
da protecao do trabalho, que foi resultado de lutas historicas e seculares da
classe trabalhadora em tantas partes do mundo (Antunes, 2020, p 11).

E, mais adiante, prossegue:

A instabilidade e a inseguranga sdo tragos constitutivos dessas novas
modalidades de trabalho. (...) As corporagdes se aproveitam: expande-se a
“uberizagdo”, amplia-se a “pejotizagdo”, florescendo uma nova modalidade
de trabalho: o escravo digital. Tudo isso para disfargar o assalariamento
(Antunes, 2018, p. 29).

Chama a ateng¢do a semelhancga entre a descri¢do da nova morfologia do trabalho feita
por Antunes, e a caracterizacdo das formas de contratagdo comuns no mundo artistico feitas

por Pierre Menger:

Ora, quais sdo as formas de emprego através das quais o artista oferece o seu
trabalho? O auto-emprego, o freelancing, ¢ as diversas formas atipicas de
trabalho — trabalho intermitente, trabalho a tempo parcial, multi-assalariado
— consistem as formas dominantes de organizacdo do trabalho nas artes, e
tem como efeito introduzir nas situagdes individuais de atividade a
descontinuidade, as alternancias de periodo de trabalho, de desemprego, de
procura de atividades de gestdo de redes de interconhecimento e de
sociabilidade fornecedoras de informacdes e de compromissos, € de multi-
atividade na e/ou fora da esfera artistica (Menger, 2005, p. 18).
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Sdo muitas as semelhancas entre as precariedades ligadas ao trabalho artistico e o
novo mundo do trabalho em geral. A informalizagdo de mercados dissolvendo empregos
estaveis em trabalhos temporarios gerou o que tem sido denominado nos paises do norte
global como: gig economy (termo que soa bastante familiar para o musico). O proprio termo
gig tem origem na giria comum no meio musical norte americano se referindo a: “Uma
performance tinica de um musico ou grupo de musicos”!2. O termo se refere a trabalhos
eventuais, em geral temporarios, historicamente comuns no meio musical e artisticos e cada
vez mais comuns nos mais diversos meios de trabalho.

Todavia, no sul global, historicamente a ldgica da gig economy (o “biscate”)
tendeu a permear o mundo do trabalho de forma bastante constante: “Ora, a histéria da
economia brasileira se traduz em ser uma grande gig economy, com o gig sendo a norma
permanente, algo imposto na gestdo da sobrevivéncia da classe trabalhadora. Isso significa
que a precariedade e a informalidade ndo sdo novidades” (Grohmann, 2021, p.17). A
precariedade comum aos paises em desenvolvimento (e a um campo de trabalho tdo associado
com a instabilidade como o artistico) se proliferando mesmo nas estruturas de paises
economicamente hegemonicos, ¢ sintoma de um panorama econdmico e social nefasto no
qual o bem-estar social ¢ sacrificado em nome do acumulo de capital em parcelas cada vez
menores da sociedade.

A nova morfologia do trabalho encontra reflexos também nas formas de contratacdo
praticadas na industria fonografica. Se o mercado de gravagdo, em algum ponto de seu
desenvolvimento, chegou a contratar formalmente musicos com direitos garantidos pelas leis
do trabalho, com carteira assinada e todos os beneficios associados aos empregos “estaveis”,
conforme afirma Z¢ Luiz Maia: “Antes da década de 70 os musicos eram empregados das
gravadoras. Entdo eles tinham os musicos que iam pra la todo dia gravar, cada dia era um
artista’ (Maia). O que se nota ¢ a transformagdo no sentido informalizagdo e
desregulamentacgdo cada vez maior dessa atividade.

O sistema de periodo, que demarcava o trabalho de gravacao por tempo com o valor
dos caches regularizado pelo sindicato, deu espaco para o pagamento por faixa gravada. Tal
mudanga representa a transicdo do pagamento por tempo para o pagamento por “pega’ que

espelha uma logica ja denunciada por Marx no século XIV (Harvey, 2013).

12 https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/gig
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Era o sistema de periodo que acabou. Eu acho uma pena ter acabado por
que eu acho o sistema certo de cobranca porque ¢ a hora de trabalho da
gente, né? Porque o cara te paga por uma faixa, mas ele pode te ocupar
uma hora, duas horas, quatro horas. Pode ficar de papo, pode levar a
manhd toda pra gravar uma faixa. E vocé é um profissional que poderia
estar dando aula, poderia, poderia estar fazendo outras coisas, poderia
estar estudando. E acabou, foi extinguido o periodo. Quer dizer, ainda na
tabela do sindicato continua. Reajusta todo ano la de acordo com a inflagcdo
para ndo desvalorizar, mas ndo é usado mais o sistema de periodo, é usado
o sistema de faixa (Maia).

A producdo fonografica contemporanea ¢ realizada em grande medida em pequenos
estadios e homestudios. A tendéncia por parte das gravadoras a terceirizacao da produgao
dada desde a década de 1970 (Dias, 2000) se radicaliza na medida em que em lugar dos
grandes estudios concentrando a producdo, os fonogramas passam a ser produzidos em
diversas instancias de niveis técnicos bastante distintos, ficando a cargo das gravadoras o
gerenciamento do produto que recebem pronto.

A expansao dos estudios caseiros aliados aos canais de comunicagdo via internet
possibilitou, também, formas de explora¢do do trabalho do musico em plataformas de
gravacao online como a Musiversal, que trazem diversas caracteristicas do trabalho uberizado
para o panorama do trabalho do musico. Abordaremos o caso da Musiversal detalhadamente
adiante.

3

Encontramos, assim, diversas conexdes entre as formas do “viver de musica” e as
estruturas do trabalho artistico no contexto atual e a “nova morfologia do trabalho”. A seguir,
buscaremos analisar as particularidades do trabalho artistico, bem como os impactos da
regéncia das novas formas de exploracao do trabalho plataformizado e da industria 4.0 sobre o

trabalho do mausico.
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3 ABORDANDO A ARTE COMO TRABALHO

E comum que temas ligados as artes sejam abordados a partir dos seus aspectos
estéticos e técnicos, sendo igualmente comum a abordagem da obra artistica a partir do
aspecto biografico de autores e intérpretes. Por outro lado, autores como Norbert Elias (1995)
e Eric Hobsbawm (1990) contribuem para uma perspectiva social do desenvolvimento
artistico, privilegiando abordagens que partam das condigdes gerais (sociais, politicas,
econOmicas etc.) que possibilitam e dao forma aos fazeres. No caso especifico da musica
popular urbana, ¢ importante olhar para a produ¢ao artistica, também, através do seu carater
industrial por conta do estreito vinculo entre a sua produgdo, a disseminagdo ¢ o
desenvolvimento com a indistria fonografica de forma marcante desde o século XX
(Napolitano, 2002; Vicente /n De Marchi, 2023).

Neste trabalho, abordamos a musica como consequéncia do processo de trabalho do
musico, nos concentrando na relagdo do musico com o labor que lhe permite “ganhar a vida”
com musica. Olhar para o musico a partir do seu lugar de trabalhador contribui para a
abordagem do fazer musical e artistico enquanto atividade humana de maneira concreta e
objetiva, compreendendo aspectos ideologicos, culturais e simbolicos envolvidos nos fazeres
como parte de uma intrincada teia de “valores”, que interferem em relagdes concretas. Tais
valores operam junto as relagdes de “compra e venda” de mao de obra, usuais nas relagcdes de
trabalho interferindo na posi¢ao dos trabalhadores junto ao campo.

Porém, embora possamos falar de forma genérica de trabalho ou emprego
compreendendo haver caracteristicas comuns as atividades remuneradas, cada campo
profissional tem as suas particularidades, obedecendo a logicas e “regras” proprias. Os
chamados “trabalhos artisticos” sdo igualmente diversificados com valores e 16gicas distintas
estabelecidas nos campos diversos (Bourdieu, 2007). Mesmo no campo da musica pode-se
distinguir diversos campos distintos de trabalho que obedecem, também, a ldgicas proprias
(Reich, 1973).

A complexidade do lugar do trabalho artistico, em seus sacrificios e recompensas junto
a sociedade e economia capitalistas contemporaneas, ¢ bem ilustrada no prefacio de Ricardo

Antunes para o livro de Coutinho:

Como compreender o trabalho do/a artista, na complexa teia social em que
se insere no mundo contemporaneo, seja, por um lado, como expressdo de
uma modalidade especial de trabalho, o artistico, que em si e por si dispde de
capital cultural que o impulsiona para o topo da pirdmide social dos
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assalariados, seja, por outro lado, como participe efetivo de uma atividade
cujo modo de ser se encontra cada vez mais entranhada e conectada com o
solo social dos trabalhos, onde (quase) tudo se torna mercadoria (Antunes /n
Coutinho, 2020).

Assim, como podemos especificar o trabalho do musico? Como o musico trabalha?
Quais sdo as estruturas que possibilitam o estabelecimento de mercados que absorvam a mao
de obra dos musicos e lhes provenha sustento? Quais seriam as especificidades do trabalho
ligado a atividades consideradas artisticas, e quais seriam as especificidades do campo de
trabalho do musico enquanto artista e enquanto trabalhador ligado a esta area da producao
artistica tdo associada ao carater laboral e comercial que ¢ a industria fonografica?

Essas sdo algumas questdes que este trabalho procura, direta ou indiretamente,

responder.

3.1 Arte/trabalho estranhamento

No capitulo anterior, abordamos percepgdes e conceitos relativos ao trabalho nas suas
derivagdes como ocupagdo ou emprego, buscando estabelecer as bases tedricas necessarias
para a abordagem dos temas relativos ao trabalho em si. Aqui, buscaremos tratar da
intercessdo entre trabalho e arte, com o intuito de estabelecer as particularidades que
delimitam a categoria “trabalho artistico”.

Iniciamos esta pesquisa com o objetivo de lancar olhar sobre as transformacdes no
trabalho do musico no contexto da economia de mercado. Olhar para o “viver de musica”
partindo da ideia do musico enquanto trabalhador. Com o desenvolvimento da pesquisa ficou
evidente que essa propria premissa ja pressupde a existéncia de uma separacdo entre a
categoria musico e a categoria trabalhador. Tal divisdo se fez presente em diferentes medidas
ao longo dos depoimentos colhidos como fica explicito na fala: “Sempre quis ser musico,
desde a época que todo mundo falava: mas vocé vai trabalhar com o que?” (Vasconcellos).

Se musica nao ¢ trabalho, o que seria a musica? E o que seria o trabalho? Como tratar
do lado laboral da atividade do individuo que nao “trabalha”, mas toca (palavra essa que no
idioma inglés vem a ser a mesma para a brincadeira: play). A recorrente dificuldade em
qualificar o fazer artistico enquanto trabalho ou ndo trabalho, entre a profissdo e o lazer,
esconde a dicotomia anterior entre trabalho como esforgo e trabalho enquanto criagdo contida

na propria nogao de trabalho.
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A questdo da dificuldade comum na percep¢do da ocupagdo com musica enquanto
trabalho ¢ destacada em diversos trabalhos académicos que comumente apontam a acdo de
nogdes abstratas como o talento, a inspiragdo e o génio sobre a percepcao do fazer artistico
(Green, 2000; Requidao, 2008; Bartz, 2020). Tal estranhamento afeta de maneira intensa a
relacdo dos musicos com ndo musicos, sendo comum aos segundos perceberem a atividade
artistica como algo pertencente ao campo do lazer e, logo, como um “ndo trabalho”. Os
empregadores comumente se valem dessa percep¢ao, apoiando-se nas recompensas sociais €
emocionais ligadas a atividade para desvalorizar o retorno financeiro em negociagoes de

contratacdo (Requido, 2008).

Os contratantes utilizam variada argumentacdo em favor das relagdes
informais de trabalho, inclusive sugerindo haver uma “parceria” entre
empresarios € musicos. Associar o trabalho musical ao lazer e ao 6cio € uma
das estratégias, o que reforga a dissociacdo que se faz da atividade musical
como um trabalho. A no¢éo de dom e talento da mesma forma contribui para
ocultar o processo de trabalho realizado pelos musicos, desde seu
aprendizado musical até o momento em que seu trabalho € consumido pelo
publico (Requido, 2008, p. 210).

Por outro lado, os proprios musicos demonstram indisposi¢do em verem a si mesmos
enquanto trabalhadores, empregados, prestadores de servigo, funcionarios etc., muitas vezes
se autoidentificando como artistas e envolvendo uma problematica carga de diletantismo nas
relagdes de trabalho: “Os colegas também comegaram a se interessar muito pouco pela
profissdo. Se interessaram muito pela musica, mas muito pouco pela profissdo” (Machado).
Na fala de Ivan Machado fica subentendida uma separacdo entre o fazer musica de um lado e

o “ganhar dinheiro” de outro, entre o aspecto artistico de um lado e a profissao de outro.

O camarada ndo é médico amador, o “cara” é musico amador. Conheco
grandes musicos que sdo amadores. Ndo tocam, ndo trabalham em lugar
nenhum e sdo grandes musicos. Entdo (a musica é) o negocio que a pessoa
pode fazer por gostar. Ninguém fica atendendo no consultorio porque gosta
(...), mas a musica é assim, a gente pode combinar de fazer um som na casa
de “fulano”. Como musica é assim, é arte. A arte permite isso (Machado).

Os debates acerca do trabalho artistico enquanto atividade econdmica tendem a
esbarrar em um ponto de atrito entre o fazer artistico enquanto atividade, que tem por objetivo
gerar lucro, e as concepgdes culturais ocidentais, carregadas de ideais romanticos, que
estabelecem o fazer artistico enquanto atividade supostamente pura, isso ¢: livre de objetivos

externos a si.
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De fato, a énfase nas ideias de vocagao e talento fazem parte da celebragdo
dos valores de “inspiracdo”, do dom e da genialidade descrita no comego
desse capitulo. Essa percepcao profissional do artista fundamenta uma visao
bastante idealizada, fetiche que impede o proprio artista de considerar a sua
atividade (também) como trabalho (Coutinho, 2020, p. 64).

Historicamente, a figura do artista tem sido associada a ideais que se ligam a
autonomia do individuo, a liberdade e a inventividade, fazendo do artista algo como um
rebelde que se destaca da sociedade, enfrentando paradigmas estabelecidos e apontando
caminhos (Menger, 2005). Tais ideais se manifestam na ideia do génio romantico, embora
tenha se tornado cada vez mais comum a aceitagdo da associagdo da arte com as atividades

mercadoldgicas e a ideia do artista como trabalhador.

Talvez o melhor exemplo da frustragdo da pessoa humana, inerente a uma
comunidade de produtores e, mais ainda, a sociedade comercial, seja o
fenomeno do génio, que a idade moderna, desde a renascenga até o século
XIX, viu como seu mais alto ideal. (O génio criativo como quintesséncia da
grandeza humana era inteiramente desconhecido na antiguidade e na idade
média). S6 no comego do século atual, os grandes artistas passaram a
protestar, com surpreendente unanimidade, contra o fato de serem chamados
de génios e a valorizar o artesanato, a competéncia e a estrita relacdo entre
arte e o oficio manual (Arendt, 2013, p. 262).

Tais valores simbolicos ndo mudam a forma com a qual o produto artistico ¢ tratado
junto ao capitalismo, além de servir como fator “fetichizante”. Na industria cultural do
capitalismo contemporaneo, a arte ¢ comercializada como se comercializa outro produto
qualquer (Adorno; Horkheimer, 2002). Dessa forma, se torna necessario o esfor¢o no sentido
de olhar para o fazer artistico enquanto trabalho, despindo-o da aura romantica que, por vezes,
turva as relagdes econdmicas que se estabelecem no viver de musica em uma sociedade
capitalista.

Compreendemos que diversos fatores contribuem para um estranhamento do lugar do
fazer artistico enquanto trabalho, sendo este percebido hora como um “oposto do trabalho”,
hora como o modelo do trabalho engajado (Menger, 2005). O aparente estranhamento que
opoOe a arte ao trabalho, fez com que nessa pesquisa (e acreditamos que em muitas outras
também) tenhamos partido da tentativa de enquadrar o viver de musica nos padrdes
recorrentes de diferentes profissoes estabelecidas.

Procuramos olhar para o artista como um “trabalhador qualquer”, buscando

compreender as condigdes materiais juntamente com as estruturas concretas que cercam e
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permeiam a atividade do artista enquanto profissdo. Por outro lado, olhamos para a atividade
artistica buscando compreender as posturas e estruturas puramente simbolicas que contribuem
para o aparente desencaixe, que nao permite que o artista se enquadre enquanto trabalhador,
mas que contribuem para a posi¢ao desse junto ao campo.

Conforme tratamos no ultimo capitulo, a ideia de trabalho passou a ser amplamente
compreendida como “tempo vendido”, passando a representar aquilo que ¢ feito para ganhar
dinheiro. O trabalho mercantil passou a representar o modelo Unico de trabalho de maneira
que uma atividade tdo associada com o prazer pessoal como a musica tende a ser

compreendida como parte do universo do lazer (Albornoz, 1988; 2009).

Embora essas dimensdes existam, as articulagdes analiticas integram,
frequentemente, a atividade artistica apenas a termos como criatividade,
empreendedorismo, inovagdo, liberdade, talento, vocacdo, dom e
genialidade. A énfase em tais no¢des atua na criacdo de significados que
colocam o trabalho artistico como excegdo as outras praticas, ofuscando e
idealizando a sua compreensdo multidimensional (Coutinho, 2020, p. 56).

As obras de arte representam uma categoria de objeto que tem como fungdo a sua
propria existéncia, sendo simbolicamente dissociadas de fun¢do além de sua existéncia em si
(Sennett, 2012). Os fazeres artisticos tendem a ser vulgarmente compreendidos como
atividades que tem em si mesmas seu fim, associadas ao lazer e ao tempo privado sendo, por

isso, por vezes entendidas como o oposto daquilo que se compreende como trabalho.

Entre as coisas que emprestam ao artificio humano a estabilidade sem a qual
ele jamais poderia ser um lugar seguro para os homens, ha uma quantidade
de objetos estritamente sem utilidade e que, ademais, por serem unicos, nao
sdo intercambiaveis, e, portanto, ndo sdo passiveis de igualacdo através de
um denominador comum como o dinheiro; se expostos no mercado de
trocas, s6 podem ser apregados arbitrariamente. Além disso, o devido
relacionamento do homem com uma obra de arte ndo é ‘usa-la’; pelo
contrario, ela deve ser cuidadosamente isolada de todo o contexto dos
objetos de uso comum para que possa galgar o seu lugar devido no mundo.
Da mesma forma, deve ser isolada das exigéncias e necessidades da vida
diaria, com as quais tem menos contato que qualquer outra coisa (Arendt
2013, p. 209).

Pela associagdo com os valores abstratos da arte, as profissdes artisticas tendem a estar
associadas a conceitos como “talento” e “vocacao”, sendo vistos como distantes de fatores em
geral associados aos empregos como estabilidade e rentabilidade. Sao tipos de profissdo dos

“sonhos”, porém na pratica artistas sdo, também, trabalhadores sujeitos as mesmas cobrangas
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e constrangimentos das demais categorias profissionais no que diz respeito as lutas por
condigoes de trabalho.

Acreditamos, também, que o olhar para o trabalho artistico contribui para a critica da
perda do carater de “sonho” de uma parte significativa dos trabalhos regulares. Com isso,
queremos debater o porqué de o trabalho ter sido relegado ao seu carater mercantil como
atividade voltada apenas para a sobrevivéncia. Buscamos, assim, abordar os fazeres artisticos
em sua necessaria relagdo com as estruturas econdmicas, despindo-o, ao menos em parte, do
seu carater romantico, enquanto, por outro lado, observamos a violéncia de uma sociedade na
qual a atividade principal da maior parte das populacdes ¢ privada do seu sentido, enquanto

parte da construgdo do ser.

3.1.1 Teleologia

Algo que emerge da visdo marxiana do trabalho e que estreita a relacdo da concepcao
de trabalho proposta por Marx e o trabalho artistico ¢ a questdo da posicdo teleoldgica. O
dicionario define teleologia como: “qualquer doutrina que identifica a presenca de metas, fins
ou objetivos ultimos guiando a natureza e a humanidade, considerando a finalidade como o
principio explicativo fundamental na organizagdo e nas transformacdes de todos os seres da

realidade”!?

. A teleologia se opde a causalidade. Dessa maneira, uma visdo teleologica parte
do fim como explicagdo para o principio, propondo uma compreensdo de mundo na qual “as
coisas acontecem da forma que tem que acontecer”, algo comum em concepgoes idealistas,
misticas ou religiosas enquanto a causalidade tende a se associar a posturas mais materialistas,

concretas € empiricas com relagdo ao mundo.

O problema ontoldgico, porém, ¢ que o modo de posi¢do teleologica ndo
aparece como circunscrito ao trabalho - nem em Aristoteles e Hegel - ou
mesmo num sentido mais amplo, mas ainda legitimo, a praxis humana em
geral; ao invés disso, ela foi elevada a categoria cosmoldgica universal. A
consequéncia disto ¢ que toda a historia da filosofia ¢ perpassada por uma
relagdo concorrencial, por uma insoliivel antinomia entre causalidade e
teleologia (Lukacs, 1979, p. 8).

Marx parte de uma visdo filosofica materialista, considerando o desenvolvimento

social como fruto do desenvolvimento histérico concreto baseado em causas e efeitos,

13 https://www.dicio.com.br/teleologia/
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refutando nog¢odes idealistas que propdem o espirito como anterior ao material ou dos
acontecimentos como parte de algum designo divino. Porém, no trabalho, Marx afirma a
posicdo teleologica ao determinar que “No processo de trabalho, portanto, a atividade do
homem, com ajuda dos meios de trabalho, opera uma transformacao do objeto do trabalho
segundo uma finalidade concebida desde o inicio” (Marx, 2013, p. 190) pondo, assim, a

questdo da finalidade como parte inerente ao trabalho.

Ao contrario de Aristdteles e Hegel, entretanto, em Marx o trabalho ndo ¢
entendido como uma das diversas formas fenoménicas da teleologia em
geral, mas como o Unico ponto onde a posicdo teleoldgica pode ser
ontologicamente demonstrada como um momento efetivo da realidade
material (Antunes, 2009, p. 137).

No trabalho, o individuo interage com a natureza buscando transformé-la em algo que
ela pode ser mais ainda nao é. Ao converter uma pedra em ferramenta ¢ ao aprimorar essa
propria ferramenta adaptando-a a novas fungdes, o ser humano esta concretizando algo que,
em principio, s6 existia na propria mente. A poiesis, o criar algo que antes ndo havia se da

através do trabalho.

Uma aranha executa operagdes semelhantes as do teceldo, ¢ uma abelha
envergonha muitos arquitetos com a estrutura de sua colmeia. Porém, o que
desde o inicio distingue o pior arquiteto da melhor abelha é o fato de que o
primeiro tem a colmeia em sua mente antes de construi-la com a cera. No
final do processo de trabalho, chega-se a um resultado que ja estava presente
na representacdo do trabalhador no inicio do processo, portanto, um
resultado que ja existia idealmente (Marx, 2013, p. 188).

A importancia do trabalho enquanto expressao do fazer humano se d4 a medida em
que ¢ através dele que o ser humano passou a concretizar aquilo que pode criar no campo da
imaginacdo. O individuo pode enxergar além daquilo que ¢, dando concretude aquilo que
pode vir a ser e, na medida em que adapta a natureza a sua volta, ele mesmo se adapta a essa
nova natureza. Com o passar do tempo, a capacidade de olhar o que pode ser além daquilo
que apenas ¢ permite ao ser humano desenvolver o pensamento abstrato cada vez mais

complexo através de representacdes que se desenvolvem em linguagem.

Embora seu aparecimento seja simultdneo ao trabalho, a sociabilidade, a
primeira divisdo do trabalho, a linguagem etc. encontram sua origem a partir
do préprio ato laborativo. O trabalho constitui-se como categoria
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intermediaria que possibilita o salto ontologico das formas pré-humanas para
o ser social (Antunes, 2006, p. 136).

O trabalho, a capacidade de transformar o que ¢ em algo que pode vir a ser e a
capacidade de imaginar diversas possibilidades de vir a ser, termina por moldar a relacdo do
humano ndo somente com a natureza, mas também com os demais seres humanos, sendo o

principio da passagem do ser biologico para o ser social.

Deste modo ¢ enunciada a categoria ontologica central do trabalho: através
dele realiza-se, no ambito do ser material uma posigdo teleologica que da
origem a uma nova objetividade. Assim, o trabalho se torna o modelo de
toda praxis social, na qual, com efeito - mesmo que através de mediacdes as
vezes muito complexas - se realizam sempre posigdes teleologicas, em
ultima instancia de ordem material (Lukacs, 1979, p. 7).

Defendemos que o trabalho artistico representa um rico manancial para o olhar sobre o
trabalho de maneira geral, justamente pelo lugar atribuido a ele enquanto espago destinado a
criacdo, lugar no qual espera-se que o individuo esteja dando forma as possibilidades que seja
capaz de imaginar. Como dito anteriormente, entendemos ser a posi¢ao ocupada pela arte, em
geral, na sociedade ocidental, algo estabelecido historicamente, compreendendo que o
trabalho de esculpir uma estatua, ao tocar um instrumento pode ter sentidos distintos em
periodos e culturas distintas, podendo esse tipo de atividade ser compreendido como qualquer
outra atividade humana. Porém, buscamos compreender a ideologia atribuida a esse tipo de
ocupacgdo, entendendo que, em nossa sociedade, espera-se, desse tipo de trabalho, enquadrado
como atividade artistica, uma relagdo estreita com o criar ou o dar concretude ao que existe na

forma de pensamento.

Na outra ponta do processo de trabalho chegamos ao resultado ja existente
no inicio na imagina¢ao do trabalhador. O homem é um ser que antecipa, que
faz projetos, que se representa mentalmente os produtos de que precisa.
Antes da propria atividade, pela imagina¢do, o homem ja contém em si o
produto acabado (Albornoz, 1988, p. 70).

A importancia da criagdo se expressa no capitalismo na organizagdo das empresas
priorizando os departamentos de criagdo sobre o de execucdo. Um avanco em termos de
design, projeto ou conceito pode representar o diferencial que determina o sucesso de uma

empresa sobre a outra, algo que se demonstra nas guerras de patente constantes entre
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empresas de tecnologia e software. O aspecto criativo presente no trabalho e cultivado nos
campos artisticos € central no desenvolvimento histérico, econdémico e cultural da

humanidade.

3.1.2 Formatividade

Ao longo do ultimo capitulo discutimos defini¢cdes, percepgdes e transformagdes
ligadas ao trabalho nas suas diferentes facetas. Para tratar do “trabalho artistico”
consideramos ser necessario abordar em alguma medida o aspecto “arte” relacionado a este.

Buscar uma defini¢do concreta daquilo que se pode chamar de arte representa um
problema amplamente abordado e potencialmente sem solu¢do. Uma conclusdo definitiva
sobre o que seria a arte ¢ algo que impde alguma medida de arbitrariedade estando longe de
ser universal por ser a propria ideia de arte culturalmente situada. Este trabalho ndo busca
estabelecer o que ¢ ou ndo arte nem, tampouco, negar ou afirmar o aspecto idealista
relacionado a ela, mas lida com a percep¢ao social de certas atividades enquanto artisticas,
procurando lidar com as implicagdes ideoldgicas dessa percep¢do sobre o trabalho, tanto
enquanto fazer concreto quanto enquanto atividade economica.

Anteriormente, tratamos da posicao teleologica como fator fundamental na concepgao
marxiana de trabalho. Percebemos pontos de ressondncia entre as analises de Lucaks com
relacdo ao carater teleologico do trabalho e a teoria da formatividade de Luigi Pareyson. Se
vemos na escolha pela utilizagdo dos instrumentos tedricos de Pareyson uma opcdo para a
analise do fazer artistico que parte do concreto, vemos nessa teoria a necessidade, mesmo que
nao verbalizada, da mesma forma, de considerar o elemento teleoldgico do trabalho.

Aqui, buscaremos abordar esse elemento como forca do aperfeigoamento dos fazeres.
O movimento de imaginar e buscar um resultado levando ao desenvolvimento técnico em

busca desse resultado que vem a servir de base para a busca de novos resultados.

Ha, portanto, um movimento dialético, em que a imaginacao voa livre e diz
“vou construir isto, em vez daquilo”, remodelando elementos materiais e
usando as for¢as naturais (inclusive os musculos humanos) para produzir
algo novo e diferente (por exemplo, o oleiro com seu torno) (Harvey, 2013,
p. 132).

Richard Sennett aborda o comprometimento do individuo com o trabalho partindo da

imagem do artifice para ilustrar o impulso humano pela busca do aprimoramento dos
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processos e resultados. Para o autor, “Habilidade artesanal designa um impulso humano
basico e permanente, o desejo de um trabalho benfeito por si mesmo” (Sennett, 2012, p. 19),
sendo que a busca pelo “bem-feito” se desdobraria em criagdo, culminando em arte.

Todavia, tal engajamento em fazer “bem-feito” ndo estaria presente apenas nas areas
tradicionalmente compreendidas como artisticas, mas em qualquer area do fazer humano: “O
carpinteiro, a técnica de laboratorio e o maestro sdo artifices porque se dedicam a arte pela
arte. Suas atividades t€m carater pratico, mas sua lida nao ¢ apenas um meio para alcangar um
outro fim.” (Sennett, 2012, p. 30). O autor trata da dicotomia entre concreto e abstrato
defendendo que “todas as habilidades, até mesmo as mais abstratas, t€ém inicio como praticas
corporais; depois, que o entendimento técnico se desenvolve através da for¢a da imaginacdo.”
(Sennett, 2012, p.20). Dessa maneira, operacdes concretas e abstratas estariam coexistindo
sempre em algum nivel de relagdo, sem haver uma real hierarquia entre elas.

O conceito de formatividade de Luigi Pareyson nos fornece uma perspectiva de analise
do fazer artistico em si que colabora para a especificagdo desses fazeres entre as atividades
humanas. No contexto da questdo acerca da posi¢ao do fazer artistico diante da dicotomia
entre o concreto e abstrato, entre material e ideal, Luigi Pareyson propde a teoria da

formatividade:

[Q]ue opde a solugdo idealista da arte como visdo um conceito de arte como
forma, no qual o termo forma significa organismo, fisicidade formada,
vivente de uma vida autbnoma, harmonicamente calibrada e regida por leis
proprias, assim como opdes ao conceito de expressdo aquele de producao,
acdo formante (Eco, 1993, p. 13).

Dessa maneira, em oposi¢ao a uma nog¢ao de arte enquanto manifestacdao do espirito,
Pareyson propde uma concepcao de arte enquanto forma, seja essa concreta e material ou

abstrata. O principio artistico reside na busca por dar forma a ideias.

Toda vida humana é, para Pareyson, uma invengdo, producdo de formas;
toda operosidade humana, seja no campo moral, seja naqueles do
pensamento e da arte, engendra formas, criagdes organicas e completas,
dotadas de compreensibilidade e autonomia proprias: sdo formas produzidas
pelo operar humano, tanto as construgdes teodricas quantos as instituicdes
civis; tanto as realizacdes cotidianas e aquelas empreendidas pela técnica
quanto um quadro ou um poema (Eco, 1993, p. 13).
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A ideia do artista enquanto ser que cria, embora cercada de uma aura romantica, pode
ser abordada de maneira pragmatica. O criar ndo representa necessariamente criar “do nada”,
mas significa também o formar, descrito por Pareyson. O exercicio de criagdo envolve a busca
pelo modo de fazer, pelo chegar ao resultado previamente imaginado mesmo que ao longo da

busca surjam novas possibilidades levando a novos resultados inesperados.

Seja qual for a atividade que se pense em exercer, sempre se trata de colocar
problemas, constituindo-os originalmente dos dados informes da
experiéncia, e de encontrar, descobrir, ou melhor, inventar as solugdes desses
problemas. Sempre se trata de concluir e levar a cabo operacgdes, ou seja, de
produzir, realizando, efetivando, executando ¢ de concluir o movimento de
invengdo em uma obra que se esboga € se constroi com base numa lei interna
de organizacdo. Sempre se trata de fazer, inventando ao mesmo tempo o
modo de fazer, de sorte que a execucao seja a aplicacdo da regra individual
da obra no proprio ato que é a sua descoberta, ¢ a obra ‘saia bem feita’
enquanto, no fazé-la, se encontrou o modo como se deve fazer (Pareyson,
1993, p. 21).

Pareyson propde uma concep¢do na qual o mesmo principio definidor da arte estaria
contido em todas as atividades humanas, afirmando que o belo estd presente em todas as
dimensdes do fazer humano. O autor traz o conceito de formatividade como um tipo de

operacao que diz respeito a busca pelo resultado e pela maneira de fazer:

Essa atividade, que de modo genérico ¢ inerente a toda a experiéncia e, se
oportunamente  especificada, constitui aquilo que propriamente
denominamos arte, ¢ a ‘formatividade’, um certo modo de ‘fazer’ que,
enquanto faz, vai inventando o ‘modo’ de fazer: produgdo que €, a0 mesmo
tempo e indissoluvelmente, invenc¢do (Pareyson, 1993, p. 20).

O autor estabelece que as operagdes humanas sdo sempre especulativas (mentais),
praticas (fisicas) ou formativas, mas que toda operacdo carrega em si, € em diferentes
medidas, esses trés carateres. Tal problematica se aplica a propria divisdo do trabalho

conforme afirma Suzana Albornoz:

Todo trabalho supde tendéncia para um fim e esforco. Para alguns trabalhos,
este  esforco serda  preponderantemente  fisico, para  outros,
preponderantemente intelectual. Contudo, parece miope e interesseira esta
classificacdo que divide trabalho intelectual e trabalho corporal. A maioria
dos esforcos intelectuais se faz acompanhar de esfor¢co corporal; uso minhas
maos ¢ os musculos do braco enquanto datilografo estas paginas, que vou
pensando. E o pedreiro usa sua inteligéncia ao empilhar com equilibrio os
tijolos sobre o cimento ainda ndo solidificado (Albornoz, 1988, p. 11).



104

Seguindo esse principio, se € possivel a especificagdo de operagdes entre especulativas
como aquelas predominantemente ligadas ao pensamento abstrato e praticas como aquelas
predominantemente ligadas ao fazer concreto. O fazer centrado na formatividade enquanto
principio do fazer em si e por si proprio, se especificaria como o fazer artistico. Nas palavras

do autor:

Se toda operagdo ¢ sempre formativa, no sentido de ndo poder ser ela mesma
sem o formar, e ndo se pode pensar ou agir a ndo ser formando, j4 a operacao
artistica é formagao, no sentido de se propor intencionalmente formar e nela
o pensar e o agir intervém exclusivamente para lhe possibilitar ser
exclusivamente formagdo. A operagdo artistica € um processo de invengao e
produgdo, exercido ndo para realizar obras especulativas ou praticas ou
sejam la quais forem, mas s6 por si mesmo: formar por formar, formar
perseguindo somente a forma por si mesma: a arte é pura formatividade
(Pareyson, 1993, p. 26).

O exercicio de criagdao envolve a busca pelo modo de fazer, pelo chegar ao resultado
previamente imaginado, mesmo que, na busca, surjam novas possibilidades levando a novos
resultados. Tal principio esta presente em todas as areas do fazer humano. A teoria proposta
por Payreson encontra ressonancia na explicacdo dada por Kassim acerca de sua concepcao

acerca do trabalho:

Tem um impeto artistico, mas é um impeto artistico em dire¢do a outra
pessoa. Ndo deixa de ser artistico, mas é um impeto artistico/laboral. Que é
o seguinte, sei ld, eu tenho que fazer uma embalagem de kinder ovo gigante.
Qual é a melhor embalagem de kinder ovo gigante que eu posso fazer? Ela é
amarela? Vai ser de zebra? Entdo como é que eu vou embalar essa parada
aqui para que la seja a melhor embalagem de kinder ovo do planeta. Entdo
tem um pouco a coisa de que vocé, eu acho que qualquer produtor que
esteja fazendo isso hda mais de 10 anos, o cara ndo estd la se o cara ndo
pensa em algum resultado, né? Vocé tem que pensar em resultado, se ndo
vocé ndo fica fazendo isso por 20 anos (Kassin).

A ideia de arte como trabalho, buscando dar forma a uma coisa previamente
imaginada, sendo ela o que for, fica exposta na fala de Kassin. A posicao teleologica que
estabelece a existéncia da coisa primeiramente na mente do individuo que busca entdo dar
forma, fazer existir, algo que anteriormente ndo existia. Tal processo ¢ movido pela busca dos
meios e maneiras de fazer essa coisa ganhar forma da melhor forma, terminando por

aprimorar ndo apenas a coisa em si, mas também as maneiras de fazer a coisa.
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Podemos associar o impulso pelo fazer bem-feito de Sennett a nogdo de formatividade
proposta por Pareyson. Observamos, também, a consonancia de ideias entre os dois autores
em mais alguns aspectos. Entre eles, Sennett traz a perspectiva do comprometimento, o
impulso de fazer “bem-feito” culminando na maestria de uma ocupacao, sendo fator central
que determina a diferenga entre o artesdo e o artifice. Porém, o autor estabelece a autonomia,
o grau de autoridade que o artista tem com relacdo as tomadas de decisdo em seu fazer, como

o que determina a diferenca entre o artifice e o artista.

Embora seja uma questdo séria e permanente saber “que ¢ a arte?”, ficar
perenemente preocupado com essa defini¢@o particular ja pode ser uma outra
coisa: estamos tentando descobrir que significa a autonomia — autonomia
como um impulso vindo de dentro que nos compele a trabalhar de uma
forma expressiva, por nés mesmos (Sennett, 2012, p. 79).

Sennett estabelece que, no caminho da transforma¢do do trabalho do artifice até¢ a
posicdo de artista, foi central a mudanca de visdo de mundo antropocéntrica trazida pelo

renascimento.

A “arte” carrega uma responsabilidade bem pesada nessa versao da mudanga
cultural. Para comec¢o de conversa, representa a concessdo de um novo e
mais amplo privilégio a subjetividade na sociedade moderna, com o artifice
voltado para sua comunidade e o artista voltado para si mesmo. (Sennett,
2012, p. 79)

A associagdo entre arte e expressdo pessoal, movida pela liberdade do individuo fica
expressa nas falas dos entrevistados: “Quem é vocé no fundo? E essa pergunta me fazia sentir
liberdade que é a minha maior busca na arte. Pra mim quando se fala de arte se fala primeiro
em liberdade” (Vasconcellos).

Enquanto o artifice centra a sua capacidade na realizacdo de um trabalho bem-feito,
que segue submisso as determinagdes exteriores com relagdo a fungdo social do seu trabalho.
Por outro lado, o artista passa a impor a sua obra as regras proprias, dando a ela uma
finalidade em si mesma. O exemplo dado por Sennett do saleiro de Cellini ilustra tal ideia: o
valor da obra ndo estd contido na sua funcdo (¢ um saleiro que guarda sal), porém, na sua
execug¢do, enquanto objeto Unico que traz em si a marca do poder de criagdo do seu autor. O
autor traz a questdo da suposta originalidade das obras, sendo a possibilidade de ligar a obra a

seu autor algo central.
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O contraste ainda hoje informa nossa visdo: a palavra arte parece designar
obras tnicas ou pelo menos singulares, ao passo que artesanato remete a
praticas mais andnimas, coletivas e continuas. Mas ¢ preciso desconfiar
desse contraste. A originalidade também ¢ um rétulo social, e os originais
estabelecem lacos especiais com as outras pessoas (Sennet, 2012, p. 80).

Pareyson afirma que a arte estaria sujeita a regras externas ao fazer artistico em si,
porém, a autonomia desta com relacdo as demandas exteriores ao fazer em si prevalecem
como fator determinante da obra de arte. O autor determina que o artista estara criando e, ao

criar, criara as regras internas a sua obra.

Mas na arte essa formatividade, que investe toda a vida espiritual e
possibilita o exercicio das outras operagdes especificas, se especifica por sua
vez, acentuando-se no predominio que subordina a si todas as outras
atividades, assume uma tendéncia auténoma, rumo independente, direcdo
diferente, e, ao invés de apoiar as outras atividades no exercicio das
respectivas  operagdes, mantém-se por si mesma, fazendo-se
intencionalmente e fim em si (Pareyson, 1993, p. 24).

A ideia da arte enquanto fazer autdbnomo, voltada para si e motivada pelo seu fazer em
st mesmo estando sujeita a demandas externas. O conceito de formatividade contribui para um
olhar da arte como possibilidade em qualquer campo dos fazeres humanos. Assim como
discutimos, ao longo do capitulo anterior, o trabalho como esséncia de todos os fazeres
humanos, a ideia de arte como €nfase no carater formativo dos fazeres estabelece qualquer
campo de atividade humano como potencial forma de arte. Basta, para isso, que a atividade
seja feita com a énfase voltada sempre ao seu aprimoramento, pelo fazer melhor.

Tal perspectiva contribui para um olhar mais amplo e mais objetivo acerca do que
seria a arte € por consequéncia o trabalho artistico. Os campos especificamente tratados como
“trabalhos artisticos” dentro do panorama das ocupagdes existentes sao cercados de fetiches e
preconceitos que tendem a distingui-los dos demais campos, todavia, as suas logicas
essenciais no que diz respeito aos aprimoramentos dos fazeres e o zelo pelo fazer estdo

presentes em todas as areas da operacidade humana.
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3.2 Especificacio do trabalho artistico

Inspiration is for amateurs. The rest of us just show up and get to work. If
you brain, you are not going to make an awful lot of work. All the best ideas
come out of the process, they come out of the work itself.

Chuck Close

Anteriormente, abordamos o estranhamento da arte enquanto trabalho, aqui trataremos
de particularidades do trabalho artistico apontadas por diversos autores relacionando-as com
os depoimentos colhidos para esta pesquisa.

Com o objetivo de especificar o trabalho artistico, Pierre Menger parte do principio de
“distinguir, comparar, para caracterizar similitudes e diferencas” (Menger, 2002, p. 8),
buscando identificar as caracteristicas que diferenciam a atividade artistica das demais
profissdes. Surge a questdo de quais seriam as profissdes as quais se deveria tomar como

modelo para a comparagdo. Menger afirma:

Num passado longinquo, foi ao artesdao que o artista se opds. No século XIX,
o trabalho e a atividade profissional do artista opuseram-se as profissdes
sobre as quais a economia de mercado constituiu seu desenvolvimento, o
empresario, o comerciante, o banqueiro todos designados como as
encarnagdes do materialismo calculista (Menger, 2002, p. 9).

Se consideramos o trabalho artistico como uma categoria especifica de trabalho, o que
diferenciaria este dos demais tipos de trabalho? Como ja tratamos, existe uma imensa carga
idealista relacionada ao trabalho artistico, sendo as associacdes entre o artistico e o espiritual,
inefavel ou divino constantes. Além de tais marcas simbolicas, Menger afirma:
“Originalidade, inovacdo, novidade sdo valores essenciais da arte hoje” (Menger, 2005),
sendo que a for¢a de tais principios contribui para a distingdo de algo enquanto arte. Um
trabalho artistico tende a estar associado com a criagdo bem como a expressao individual.

Para que possamos relacionar o trabalho do musico com o que seria o trabalho em
empregos tradicionais ¢ importante considerar as transformagdes notdveis pelas quais estes

tem passado ao longo das ultimas décadas.

Ja ndo sdo sem duvida os mesmos perfis de assalariados porque, se as formas
de emprego se diversificaram muito, também o trabalho se transformou.
Pode-se tentar resumir de forma esquemadtica: a antiga sociedade salarial,
industrial, manual, conflitual e negociadora deu lugar a uma nova,
terceirizada, informatizada, menos conflitual mas menos regulada (Dubar,
2006, p. 92).
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Em lugar do modelo de emprego estruturado, regular e protegido por legislagdes do
século XX: “A terceirizacdo, a informalidade e a flexibilidade se tornam, entdo, partes
inseparaveis do Iéxico e da pragmatica da empresa corporativa global” (Antunes, 2020, p. 11).
As caracteristicas da “nova morfologia do trabalho” se assemelham, em grande medida, ao
que se pratica regularmente nos meios artisticos. Com relagdo aos tipos de emprego

disponiveis para os artistas, Menger afirma:

Ora, quais sao as formas de emprego através das quais o artista oferece o seu
trabalho? O auto-emprego, o freelancing, e as diversas formas atipicas de
trabalho — trabalho intermitente, trabalho a tempo parcial, multi-assalariado
— consistem as formas dominantes de organizacdo do trabalho nas artes, ¢
tem como efeito introduzir nas situa¢des individuais de atividade a
descontinuidade, as alternancias de periodo de trabalho, de desemprego, de
procura de atividades de gestdo de redes de interconhecimento e de
sociabilidade fornecedoras de informagdes e de compromissos, € de multi-
atividade na e/ou fora da esfera artistica (Menger, 2005, p. 18).

Como ja tratado ao longo deste trabalho, os empregos estdveis estdo em declinio em
favor de modelos de contratacdo precarizados. Nas economias de acumulacdo flexivel
contemporaneas a imagem do artista passou a ser utilizada para romantizar a posi¢ao precaria
do trabalhador auténomo: “o artista muitas vezes ¢ comparado ao trabalhador do futuro, a
figura do profissional muito qualificado, inventivo, movel, rebelde perante as hierarquias e
(que) vive numa economia da incerteza” (Menger, 2005, p. 9). O depoimento de Pablo Arruda

aparenta confirmar o aspecto da inconstancia associado ao trabalho de musico:

Se sustentar financeiramente apenas com musica e especialmente tocando,
por melhor que a gente seja, mais compromissado, responsavel ¢ um desafio
imenso. Ter uma constdncia financeira, né? De janeiro a janeiro é uma
variagdo imensa de dinheiro que vocé consegue tocando mesmo. Tem meses
que vocé so tem aula, ndo tem show, ndo consegue arrumar show (Arruda).

Maia traz, também, o tema da necessidade de adaptacdo por parte do musico como

elemento constante que delimita os padrdes de vida do musico:

Cara, eu acho que a gente se adapta muito ao que a gente tem por que, vocé
trabalhar na noite, trabalhar no baile, trabalhar no boteco, trabalhar na
gravadora, vocé acaba que faz a sua formagdo de dinheiro, o quanto vocé
tem pra fazer o seu padrdo de dinheiro, o quanto vocé tem pra fazer o seu
padrdo de vida, mais alto ou mais baixo. Mas, sei lda, o musico em geral é
feliz com o que tem, né? Normalmente tem e ele se adapta com aquilo que
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ele tem. Tem umas situagoes de gente que toca com artistas que fazer show
de vez em quando entdo o padrdo de vida sobe muito numa hora, depois o
padrdo de vida desce. Esses altos e baixos é um desafio, né? Eu vi meu pai
em vacas gordas e vacas magras. Todos os musicos (Maia).

A instabilidade que cerca as novas formas de emprego €, para Menger, algo que se
associa ao fazer artistico em nossa sociedade uma vez que o trabalho do artista estaria
conectado de maneira inseparavel a incerteza, “o trabalho artistico ¢ feito de incerteza, e esta
incerteza ¢ uma prova a suportar ao mesmo tempo que ¢ a condi¢cdo da invengao original, da
inovac¢do e da satisfagdo sentida ao criar” (Menger, 2005, p. 11).

O autor sugere que o trabalho do artista, envolvendo a invencdo e criacdo, estard
sempre em didlogo com o risco do fracasso tanto em termos de reconhecimento artistico
quanto de retorno financeiro. O grau de risco assumido pelo artista seria parte da medida do
valor de sua obra em nossa sociedade, sendo o artista visto como uma espécie de desbravador
que encontra a satisfacdo ao explorar novas ¢ mais desafiadoras possibilidades: “Pois ¢ a
prova da incerteza que dd ao trabalhador a sua consisténcia de humanidade e as suas
satisfacdes mais elevadas.” (Menger, 2005, p. 12).

Uma vez mais, os depoimentos parecem confirmar o que afirma Menger:

As dificuldades foram primeiro a motivagdo, porque era a inconstdncia.
Porque até conseguir ndo ter medo do dia 5, até conseguir entender qual era
meu padrdo, e aqui eu to falando de padrdo real de vida, ndo musical,
porque eu to falando disso. Como que eu ia equalizar, ter muito, ter pouco,
escassez, abunddncia e achar esse equilibrio. Isso pra mim foi o maior
desafio, porque o equilibrio dentro da discrepdncia do trabalho ndo era um
problema, porque era uma busca. Mas o desequilibrio dentro da vida pratica
era um desafio (Vasconcellos).

Vasconcellos deixa clara a aceitagdo do aspecto da incerteza relacionado ao trabalho
em se quando afirma: “o equilibrio dentro da discrepancia do trabalho ndo era um problema,
porque era uma busca”, todavia, deixa claro que enxerga como desafio a inconstancia com
relacdo aos meios de vida.

A relacdo com a liberdade que traz em si a dimensao do risco na escolha pela carreira
de musico ¢ expressa em diversas falas. A questdo da disponibilidade para trabalhos diversos e

para as viagens ¢ recorrente nas falas:

Queria viajar o mundo tocando. Ndo foi o mundo inteiro, mas foi um bom
pedaco. Era uma coisa que eu queria muito. Eu pensava nessa vida de
liberdade, de hotel, de estar cada dia num lugar. E uma coisa interessante
que sdo as variagdes que a gente tem que viver e considerar. As vezes vocé
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ta num dia e vai fazer um super show, super bem remunerado, fica numa
estrutura diferenciada, e de repente logo depois vocé vai pra uma realidade
completamente oposta. E qual é a sua realidade? Quem é vocé no fundo? E
essa pergunta me fazia sentir liberdade que é a minha maior busca na arte.
Pra mim quando se fala de arte se fala primeiro em liberdade
(Vasconcellos).

Os depoimentos parecem apontar para as demandas da vida se impondo sobre o estilo
de vida baseado na liberdade e no risco. A formacdo de familia e a chegada de filhos se
destacam como fatores que levam o musico a mudar o foco das suas prioridades da liberdade

para a estabilidade.'*

Que vocé tem filho que tu vé. Que a musica da aqueles brancos, tem horas
que vocé ndo ganha dinheiro, vocé fica um tempdo. A ndo ser que vocé vire
um artista de sucesso, ai realmente vocé vai ganhar dinheiro. Vocé sabe que
ai é luta. E uma luta grande porque tem momentos que vocé tem que vender
instrumentos que vocé adora pra pagar a escola do filho, vocé tem que
vender ndo sei o que. Al daqui a pouco aparece um trabalho e vocé ganha
dinheiro. Porque a gente, musico, ndo tem nenhuma garantia. A gente ndo
tem. Eu ndo tenho nada de aposentadoria, eu tenho que estar tocando pra
entrar um dinheirinho. Mas mesmo assim é o que eu quis e ndo teve jeito, eu
ndo posso nem reclamar. O que a misica me deu num sentido de conseguir
conquistar varias coisas (Dadi).

De forma ampla, consideramos o trabalho artistico como aquele que se relaciona com
tipos de expressdao socialmente entendidas como artisticas (musica, teatro, danca etc.).
Consideramos, porém, que o trabalho artistico tende a ser aquele que estd vinculado a
elaboracdo e a execucdo das obras artisticas, visto existirem diversas estruturas ligadas as
expressoes artisticas e que envolvem trabalho de individuos que ndo tém carater
reconhecidamente artistico (uma peca de teatro envolve produtores, contadores, faxineiros
etc.).

O trabalho artistico seria, assim, principalmente uma construcao social que delimita as
atividades associadas as expressdes artisticas quando realizadas com o intuito de produzir
obras de acordo com cada linguagem ou concep¢do. Ser considerado “artistico” envolve o

reconhecimento social e esta, em geral, ligado ao grau de autonomia que o artista impoe a sua

Y Em meu caso em particular, foi a paternidade que me impeliu para a carreira. Porém, tendo observado a
diferenca de minha experiéncia e a de experiéncia de colegas, pude notar o quanto as cobrancas que
acompanham a paternidade impactaram no desenvolvimento de minha carreira, limitando as passibilidades de
trabalho e restringindo a dita “liberdade” uma vez que meu tempo e energia estavam sempre parcialmente
tomados pelos filhos. Sempre senti que aspecto financeiro dos trabalhos sempre pesou mais para mim do que
para meus pares que nao se viam cobrados pelas despesas que os filhos trazem. Décadas depois, quando meus
colegas de minha idade entraram para a vida paterna e materna, pude notar a diferenca de postura e de critérios
destes com relagdo a disponibilidade e relagdo com os trabalhos.
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atividade (Senett, 2012), com a tendéncia de quanto mais “autoral”, mais reconhecidamente
artistico o trabalho tende a ser. A obra artistica tende a ter reconhecimento como “objeto”
autdbnomo, que tem por funcdo apenas a sua existéncia em si (Senett, 2012).

Todavia, todo mercado e industria cultural comprovam a falsidade dessa afirmagao
uma vez que se estruturam em torno dos ganhos obtidos através dos objetos culturais
convertidos em mercadoria. Ainda assim, podemos afirmar que existe a tendéncia ao
reconhecimento maior de algo como “artistico”, de acordo com o foco na existéncia desse
objeto apenas por si, destacado de funcdao. O alto grau de personalismo e automotivagao
associado a esse tipo de trabalho contribui para a sua percep¢do como ndo trabalho, bem
como para o nivel de risco associado a ele.

Nesta pesquisa, podemos perceber o transito constante da postura dos entrevistados de
artistas para trabalhadores de acordo com os diferentes contextos. O lugar do artista ¢
socialmente fabricado, assim como o lugar do trabalhador. Essas dimensdes se cruzam e se

sobrepde constantemente ao longo das carreiras do trabalhador da arte.

3.3 O musico profissional

E possivel afirmar que a miisica (ou algo que possamos chamar de musica) se faz
presente em todas as culturas (Nettl, 2015). Enquanto atividade humana, o fazer musical
acompanha diferentes aspectos do dia a dia dos povos como rituais, trabalhos e festejos, sendo
trago distintivo entre culturas e grupos. O ser humano faz musica para celebrar na felicidade,
para chorar no sofrimento, para os jogos, para a guerra ou mesmo para os Deuses.

O ser humano faz musica, também, como forma de obter o seu sustento financeiro. Ao
longo da historia, individuos puderam se dedicar a musica como fonte de renda em diversos
contextos. Desde a antiguidade, juntamente com as expressdes musicais espontaneas do dia a
dia dos povos, musicos foram empregados para trabalho em cortes, em contextos religiosos e

mesmo militares.

Primeiramente, é necessario considerar que, no Brasil, conviveram duas
grandes categorias de musica, cuja diferenca estd em sua funcdo e ndo em
sua aparéncia. O primeiro tipo ¢ representado pela chamada miusica
tradicional, dos povos indigenas, africanos € europeus que viveram no pais.
Essa categoria musical, de producdo espontanea e ndo profissional, ja existia
antes mesmo da colonizacdo do Brasil e uma parcela significativa de sua
funcdo se preservou, com certas alteragoes, até hoje. (...) Por outro lado, a
colonizagdo transferiu para o Brasil uma categoria europeia de musica que
era produzida por musicos profissionais, principalmente para cortes, teatros e
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institui¢des religiosas e que, a partir de inicios do século XX, comegou a ser
chamada de “erudita” ou “artistica”. Essa categoria musical, mais sujeita as
regras, mais dependente de relagdes econdmicas e normalmente criada pelo
auxilio da escrita musical, teve, no Brasil, um desenvolvimento
esteticamente dependente de sua evolug¢do na Europa, mas, funcionalmente,
capaz de se adaptar as circunstancias sociais € econdmicas observadas no
periodo colonial (Castagna et al., 2010, p. 3).

Os processos de divisdo do trabalho em paralelo a logica da especializacao,
contribuiram para o estabelecimento do musico profissional enquanto categoria familiar da
qual tratamos neste trabalho. José Ramos Tinhordo (2011) atribui a formagao da classe
burguesa apoiada em uma sociedade de mercado como fator que contribui para a
diversificacdo do setor de servigos nos crescentes centro urbanos da virada do século XV para
o século XVI. As “novas necessidades” das cidades modernas incluiriam a demanda por
produtos e servicos ligados ao entretenimento para as massas populacionais, criando o espago
para a formagao de um mercado para trabalhadores “culturais” que incluiria musicos.

A atividade de musico como profissdo no Brasil, foi regulamentada em 22 de
dezembro de 1960 com o estabelecimento da Lei n.° 3.857, que determinou também o
estabelecimento da Ordem dos Musicos do Brasil. Com relagdo a ordem dos musicos, conta

Z¢ Luiz Maia:

Meu pai, quando eu fiz 15, 16 anos, ele me levou na ordem dos musicos, o
presidente era o Vianna, polémico Vianna, ele me levou ld e quando eu tirei
a carteira de musico ele falou: essa carteira vale mais do que a carteira de
identidade, sério porque a identidade so fala quem vocé é, essa fala quem
vocé ¢ e oque vocé faz. Entdo ela tem mais poderes do que a carteira de
identidade. Eu acho que tinha um ranco da galera antiga de musico
marginal, que o musico era marginal, era tratado como marginal e tal.
Marginalizado. E ele gostava tanto da profissdo, ele foi tdo bem recebido
pela profissdo que ele tinha esse orgulho (Maia).

Mesmo tendo sido cobrada a afiliacdo a Ordem em diversas instancias de contratacao
para musicos, o fato € que, ao longo dos anos, diversos musicos se apresentaram de forma
remunerada mesmo nao estando afiliados. Discussdes acerca da administracdo da instituicdo e
criticas a operacdo da entidade, as fiscalizagdes, aos critérios de avaliagdo para novos
afiliados e a cobranca da taxa anual acompanharam a trajetoria da Ordem, dando margem a

diversas polémicas. Apesar das criticas comuns com relagdo a tais polémicas, Maia afirma:

Entdo quando as pessoas falam de ordem e de sindicato, que é ruim. Gente,
¢ ruim melhora. Mas ndo vamos ficar sem isso porque no Brasil tem a ordem


https://www.jusbrasil.com.br/legislacao/128685/lei-3857-60
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dos musicos e a ordem dos advogados, so tem duas ordens que tem respaldo
com lei. Pra a gente conseguir lei a gente tem que ir pra Brasilia via ordem
dos musicos. E o sindicato ndo precisa nem falar. O sindicato é a unido da
gente ali. Entdo as pessoas falam que ¢ uma porcaria eu digo que ndo
vamos matar a vaca pra tirar o carrapato dela. “Mas roubaram”.
Roubaram pune quem roubou. A mesma logica de tudo, melhora o

funcionamento, melhora a ordem, melhora o sindicato (Maia).

De forma gradual, precedentes legais levaram ao fim da exigéncia da chamada carteira
da ordem para a execugdo de trabalho remunerado para os musicos de forma definitiva com a
decisdo tomada nos autos do Recurso Extraordindrio (RE) 795467, de relatoria do ministro
Teori Zavascki em 2014.

Fica claro que o ser musico, mesmo ser musico profissional, ndo dependeu do aval do
orgdo federal que regula a profissdo no Brasil. A categoria musico profissional tem fronteiras
subjetivas recortadas por critérios de autodenominacdo. Um critério logico para a
determinagdo do musico enquanto profissional seria o “fazer musica em troca de dinheiro”.

Todavia, mesmo este critério historicamente nao atende a defini¢do como um todo:

No final do século XIX, muitos “amadores” tocavam por saldrio, e os
“profissionais” frequentemente tinham empregos ndo musicais. Mas o perfil
social daqueles que ganhavam a vida com a musica € a viam como um meio
de subsisténcia, em vez de um hobby, diferia consideravelmente do dos
amadores. Os profissionais tinham niveis de habilidade mais elevados,
geralmente alcancados por meio de aulas particulares, treinamento
institucional, experiéncia profissional ou puro talento. A maioria também
tinha ambicdes profissionais mais elevadas, maior comprometimento com a
musica como empreendimento artistico e profissional e um melhor senso da
musica como negocio (Kraft, 1996, p. 23, tradugdo nossa).'

Dessa forma, independente do tocar por dinheiro, por vezes, ser considerado um
musico profissional estava relacionado ao grau de preparo e formacdo do musicom, conforme
ilustra a declaragdo do contrabaixista imensamente ativo no mercado desde a década de a

década de 1970:

15 In the late nineteenth century, many "amateurs" played for wages, and "professionals” often held nonmusical
jobs. But the social profile of those who made their living in music and looked upon it as a livelihood rather than
a hobby differed considerably from that of amateurs. Professionals had higher skill levels, usually attained
through private lessons, institutional training, work experience-or sheer talent. Most also had higher career
ambitions, greater commitment to music as an artistic as well as a professional enterprise, and a better sense of
music as a business.
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Eu falo umas coisas, até gravando com a Marisa (Monte), “neguinho” fica
me sacaneando, mas é verdade. Eu ndo sou baixista profissional. Baixista
profissional pra mim era o Arthurzinho Maia que era um profissional do
ramo ali, o cara entende do baixo e sabe tudo. Vou muito mais no feeling
entdo eu tive que tocar baixo (Dadi).

Ainda assim, a nocdo do trabalho “mercantilizado”, de “trabalho como aquilo que se
faz para obtengdo de renda” estd também presente nos depoimentos apontando a separacao da

atividade de musico enquanto atividade social e pessoal e atividade econdmica:

A arte ta nisso, isso ¢ que é o oficio. Tocar ld, tocar Bach, isso ndo é o
oficio. Isso ¢ o que vocé deveria estar fazendo. Mas o oficio mesmo é vocé
conseguir ganhar dinheiro com aquilo, isso é que é o oficio, quando vocé
ganha o dinheiro. Se vocé consegue fazer aquilo (tocar Bach) isso ndo é o
oficio, isso é 50 o que vocé consegue. Parabéns (Kassim).

Como se obtém o “ganha pao” com a musica? E notavel a constatacio de que na
imensa maioria dos casos, 0 musico ndo obtém seu sustento unicamente através do tocar ou
compor, atividades compreendidas como “fazer musica”, mas depende de formas diversas de
sustento. As aulas sao uma forma notdria de fonte de renda para musicos: “A combinagao
mais comum na carreira de portfélio € a de artista e professor” (Smilde, 2008, p.113), porém
uma infinidade de atividades distintas, muitas vezes, ndo relacionadas a musica, servem
também como complemento de renda para aqueles que se propdem a viver fazendo musica.

O mercado de trabalho do musico se forma em torno de espagos sociais € econdmicos
por vezes se consolidando em torno de atividades mais ou menos estaveis e duradoras, por
outras se fragmentando em atividades pontuais e instaveis (Menger, 2005). O musico popular,
de forma geral, tende a transitar pelos espacos existentes, muitas vezes circulando por entre
instancias “profissionalizadas” e “amadoras”. O mesmo musico pode acompanhar grandes
artistas em um dia, e tocar de graga numa roda de samba no outro, algo que, por mais que
possa nao ter carater profissional em si, pode contribuir com a sua carreira posteriormente.

Para observar o panorama do trabalho do musico no Brasil, abordamos musicos de
éxito como trabalhadores da musica, profissionais de destaque dentro do mercado que
ocuparam ou ocupam as posi¢des mais disputadas dentro do campo de trabalho. Partindo do
conceito de mundos artisticos de Howard Becker (1977), podemos afirmar que dentre os
possiveis “mundos” artisticos existentes estamos tratando de “artistas integrados” ou artistas

que “conhecem, entendem e habitualmente usam as convengdes que regulam o funcionamento
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de seu mundo, eles se adaptam facilmente a todas as atividades padronizadas por ele
desenvolvidas” (Becker, 1977, p. 12).

No caso especifico do trabalho de gravagdo, campo de trabalho situado de forma
marcante no século XX, e que tem sofrido diversas transformagdes de forma acelerada no
século XXI (Dias, 2000; De Marchi, 2005; 2010; 2023; Vicente, 2009; Witt, 2015), representa
um campo particular ocupado historicamente por musicos profissionais: “Como bem
sabemos, no seleto meio do sistema fonografico de gravagdo ‘“comercial” ndo ha e
provavelmente nunca houve espaco para amadores ou despreparados, hoje ou em qualquer

época” (Souza, 2007, p. 45).

3.3.1 Sideman

De inicio, precisamos discutir as dindmicas basicas da organizacdo do trabalho do
musico na area da musica popular. Para isso, é importante ter claro que o trabalho do musico
tende a ser composto de atividades bastante distintas que, por costume, envolvem a
conciliacdo de atividades diversas, e que extrapolam, por muitas vezes, o tocar ou fazer
musica propriamente dito. As chamadas ‘“carreiras de portifélio” (Smilde, 2008), que
englobam atividades diversas tendem a ser a norma historica do trabalho do musico, sendo a
possibilidade de viver somente de tocar, a exce¢do. Mesmo o “tocar” em si tende a acontecer
em contextos distintos, que englobam fungdes, estilos de musica, ambientes, estruturas e
caches extremamente variados, dando ao trabalho do musico uma morfologia bastante
heterogénea.

Discutimos, ao longo do capitulo anterior, as diferentes abordagens acerca da categoria
mercado de trabalho que contribuem para a compreensdo da multiplicidade de mercados e
submercados de trabalho, bem como as dinamicas particulares de cada um desses campos. E
possivel afirmar que o campo do trabalho com musica popular ¢ composto de uma
diversidade de “mercados de trabalho”, pelos quais 0 musico transita ou se especializa, e que
contém dinamicas, normas internas, valores simbolicos e envolvem valores monetarios
distintos. Diversas pesquisas tendem a apontar os campos ligados 8 MPB como areas distintas
em sua valorizacao simbdlica e, consequentemente, financeira (Dias, 2000, Napolitano, 2002;

Morelli, 2008).
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Nesta pesquisa, abordamos o como se d4 o trabalho junto as faixas de mercado nas
quais produgdes musicais especificas alcancam grandes magas e se consolidam como o
produto consagrado, amplamente reconhecido e consumido e que, por vezes, serve de
“modelo” para as producdes subsequentes.

Para quem escuta alguma musica transmitida pelo radio, nas televisdes ou pelas
plataformas de streaming, pode ser comum a ideia de que aquela musica veiculada ¢
produzida por um grupo de individuos em um conjunto fechado comumente chamado de
“pbanda”. De fato, a ideia de “banda” (que tem sentido distinto da concepcdo classica de
conjunto de sopros e percussdo) permeia a produgdo no campo da musica popular. Ao se
escutar o trabalho de um “artista” especifico, existe a tendéncia de que esteja acompanhado de
um grupo de musicos que, ao tocar com esse artista, formam (a0 menos naquela apresentacao
ou gravacdo) a sua “banda”. A entidade “banda” pode ser arregimentada para um trabalho
especifico se diluindo logo ao fim daquele trabalho, e pode ser formada por musicos que
nunca haviam se visto ou tocado juntos, e que podem nunca mais voltar a se encontrar ou
tocar junto novamente ao final do trabalho'®.

Em outros casos, a musica ¢ produzida por um grupo que se autodenomina como
“banda” e, nesses casos, a ideia de banda se aparenta com a concepg¢do geral inicialmente
apontada: um grupo coeso com vinculo mais ou menos estavel estabelecido. Porém, mesmo
nesses casos, ¢ comum que a dita banda seja complementada por musicos que ndo a compdem
no seu nucleo reconhecido, mas que complementam a sua instrumentacdo mantendo um tipo
de relacdo menos estreita. O musico, nesses casos, nao ¢ membro da banda, mas, sim, um
musico contratado, prestando servico para a banda. Daqui surge uma diferenciagdo entre o
musico (aquele que faz musica) na posi¢ao de artista € 0 musico na posi¢dao de musico, aquele

que acompanha.

Musico de azul marinho a gente chamava os musicos que tocavam nas
boates, que tocavam em orquestra. Que botavam o terninho, botavam o
paleto e gravata pra ir tocar. E musico artista, musico que fizeram um
grupo, o grupo deu certo. Ai vai, faz show e ganha bem mais do que aquele
cache de musico (Alves).

16 Na minha propria experiéncia, ao contar a alguém que sou musico, costumo a ser indagado se toco em “banda”
(quando n3o com um: mas trabalha com o que?). Nesses casos, precisei inimeras vezes explicar que toco em
“varias bandas” sendo que faco parte de umas e apenas “presto servigo” em outras tantas. Ja fui indagado mais
de uma vez diretamente por como um musico trabalha, demonstrando o estranhamento comum da compreensao
do musico enquanto trabalhador.
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E importante frisar que, nesses casos, a entidade “banda” tem a mesma posi¢do do
“artista” no leixo comum no meio da musica popular. Aquele que carrega o nome do projeto,
que representa a ideia ou “marca” do produto (Requido, 2008). A musica ¢ distribuida com o
rotulo de um “artista”, que sendo a “marca” do produto musica confere percepcao de valor a
que se reflete em demanda, preco de ingressos etc. Por outro lado, para o musico sideman
trabalhar ao lado de artistas consagrados confere valor ao seu proprio trabalho em uma logica
de empréstimo de prestigio. Tocar ao lado de uma artista X significa ter sido escolhido e
aceito por esse artista, bem como pelos profissionais que o cercam, tendo sido, assim,
validado por eles. O curriculo desses musicos tende a dar muito mais énfase aos artistas com
0s quais estes ja tenham tocado do que a titulos e histérico de formagao, por exemplo.

Esse mercado de troca prestigio pode ser compreendido através do manancial tedrico
de Pierre Bourdieu. Considerando o lugar do campo da producdo mdusica junto ao campo
social em geral, com artistas, produtores, musicos, empresarios etc., além do publico em geral
contribuindo sempre para a validagdo ou ndo das posi¢des tomadas pelos individuos, bem
como com os canais da midia, com seus criticos e jornalistas, e mesmo as gravadoras servindo
de instancias de consagracdo para os individuos (Bourdieu, 2007).

A diferenciacdo entre “musico” e “artista” traz uma diversidade de discussoes
possiveis, visto que o musico acompanhador €, na sua acep¢do, um artista € o cantor, ou a
banda considerada como “artista”, ¢ também ou ¢ composto de musicos. Ser “artista” ou ser
“musico” aponta para estar em uma posi¢do especifica na estrutura no mercado de trabalho
que, todavia, ndo € necessariamente fixa. Por vezes, os musicos acompanhadores se colocam
como artistas em diferentes projetos, ou buscam atingir essa posicdo de maneira mais

consolidada.

Eu vi a vida do Arthur Maia também, desde cedo cantando, gravando
musicas, gravando os discos dele também, querendo despontar a carreira
dele, né? Mas os boletos chegam, eles falam mais alto e acaba que tocar
com o Gil, tocar com o Djavan, tocar como papagaio de pirata mesmo, né?
Porque o cara tinha muito talento, era um talento absurdo, podia ter
despontado (Maia).

Estar na posicdo de “artista” de maneira efetiva significa, ndo necessariamente ter
capacidades “artisticas” superiores, mas, sim, ter um nome capaz de atrair um publico

consumidor do produto artistico:



118

Entdo ele (Arthur Maia) cavava, ele sempre cavava isso, “abre espago pros
musicos aqui que aqui ndo tem um cantor e os musicos, tem um artista
cantando e outros artistas no palco também, tdo bons quanto”. Ele buscava
entdo trilhar. Entdo, quando eu comecei eu tinha essa visdo de a gente
trabalhar nessa rede de entretenimento. As pessoas saem de casa pra ver a
Alcione, entdo palmas pra ela porque as pessoas saem de casa pra ver. Mas
tem que ter banda, meu pai sempre falava isso. Imagina um disco so com a
voz do cantor (Maia).

Quem sdo entdo esses musicos que compdem e complementam as bandas que
acompanham os artistas? Os musicos acompanhadores representam uma parcela significativa
e importante do panorama do trabalho com musica popular. S0 musicos que tendem a fluir
por diferentes trabalhos tendo as suas capacidades reconhecidas e as reputacdes estabelecidas
junto ao meio. Sao musicos autdbnomos (freelace) que prestam servico a diversos artistas ou
produtores, compondo diferentes “bandas” em diferentes contextos. “Eu via meu pai como
sideman durante a vida toda. Eu nasci em 71 e acho que foi o ano que ele comegou a tocar
com a Elis Regina e ele ficou até em 82 quando ela faleceu. O ultimo show ele tava tocando,
saiu algumas vezes, mas era a principal figura dele.” (MAIA).

O termo “sideman”, ¢ utilizado internacionalmente para designar o musico
acompanhador: “sidemen-musicians who accompanied a leader in a band, ensemble, or
whatever.” (Kraft, p. 11, 1996). O termo define aquele musico que contribui com diferentes
artistas e para isso detém capacidades técnicas e artisticas que lhe conferem confianca
admiragdo e respeito junto ao meio.

Sdo musicos que tendem a atuar a servico do trabalho de outros, se colocando a
disposicdo, e buscando contribuir com ideias proprias, mas sempre buscando satisfazer as
expectativas do seu contratante: “Mas na maioria das vezes, por esse caminho tanto como
baixista quanto produtor, de servir”’ (Vasconcellos).

A diferenca entre ser um musico sideman e ser um musico “artista” se manifesta de
maneira notavel na postura que o musico precisa assumir. Como profissional, o individuo
necessita ter a capacidade de compreender as normas de cada posi¢ao se colocando de acordo
com o papel que se espera de cada posicdo assumida, atuando assim em uma logica de
identidade provisoria (Ibarra, 1999).

De forma geral, enquanto o artista busca a afirmacdo da sua assinatura nos seus
trabalhos, o sideman precisa atender aquilo que o contratante espera dele e respeitar os limites

que o trabalho impde, conforme fica apontado na fala de Dadi:
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Porque é a sua banda, o seu trabalho, se quiser deitar no palco vocé deita,
quiser entrar sem camisa vocé entra. Al a Mariza me chamou. (...) Ela ia
montar uma banda pra fazer uma turné que na verdade era uma turné pra
fora do Brasil. Era um més, dois meses de viagem. Era Europa e Estados
Unidos. Ai um dia ela me ligou e é aquela coisa eu fico muito pisando em
ovos, sabe? Porque ¢ o show dela, ai eu ndo posso deitar no chdo. Eu tenho
meio que respeitar o que ta rolando e tal. E eu que estou acostumado com
banda, que comecei a tocar com o Novos Baianos, a Cor do Som o proprio
Bardo Vermelho que ndo foi uma banda que eu formei, mas era uma banda
com o Frejat, todo mundo. Mas eu adoro tocar com a Marisa, é minha
amiga, hoje em dia somos super amigos. Eu toco com ela tem quase 30 anos,
é uma loucura que ai sempre que ela vai fazer uma turné ela me chama.
Serd que ela vai me chamar? Acaba me chamando e ndo sei o que. Hoje em
dia ela mora aqui na minha rua, a gente é vizinho, a gente se encontra o
tempo todo pra ficar tocando violdo. E é aquela voz maravilhosa é uma
delicia tocar um violdo com ela e ela cantando. Ja fizemos algumas musicas
e tal. E eu adoro, mas é isso: é um trabalho que é dela, que eu estou ali
como job. Eu tenho que estar ali e respeitar o que que vai rolar. Usar a
roupa que pedirem. Entdo é isso (Dadi).

A demarcacdo entre “artista” e sideman se reflete no grau de autonomia com a qual
cada um deles exerce seu trabalho, conforme aponta Sennett (2012). Tende a ficar a cargo do
“artista” a liberdade ¢ autoridade as tomadas de decisdo com relagdo ao desenvolvimento da
obra, enquanto o musico acompanhador tende a ficar limitado aos espagos criativos que lhe
sao conferidos. Todavia, a liberdade criativa, por vezes, ¢ estimulada, ¢ mesmo cobrada dos

sideman por parte dos contratantes.

Cara, conceitualmente eu sinto uma diferenca (entre se posicionar como
artista ou como trabalhador), mas na pratica ndo. Por uma questdo pessoal
de gostar de participar disso (dos processos de trabalho). Se chegassem pra
mim e dissessem: André, vou patrocinar sua carreira, vocé vai tocar so suas
muisicas, vocé vai compor, vai ter uma abundadncia financeira, vai tocar em
todos os lugares do mundo mas vocé so pode tocar suas musicas. Eu diria
obrigado, mas ndo quero. Ndo vou tocar no choro ali da rua, ndo posso
tocar na esquina no pé sujo e nem no pagodinho, nada? Entdo ndo quero. E
eu sei que muita gente iria querer isso, talvez até a maioria. “Poder viver da
minha musica, poder fazer isso?” Minha musica muito entre aspas, por
causa disso. Porque eu sinto que também to fazendo a minha musica quando
to tocando com artista, quando to numa gravagdo. Entdo espiritualmente eu
ndo sinto diferenca. Eu me realizo da mesma forma sendo num trabalho
onde eu tenha uma voz mais ativa artisticamente ou ndo. Eu me realizo
entdo nesse aspecto ndo tem diferenca. Agora conceitualmente tem. No
seguinte sentido do: o que que ta sendo exigido? Quando eu sou mais
artista? E como eu te falei, a arte pra mim tem a ver com liberdade num
primeiro plano e no segundo com a criatividade. Entdo muitas vezes eu
estou numa situagdo como sideman que eu tenho muita liberdade e posso
exercer minha criatividade. Por exemplo, durante os muitos anos que eu
toquei no quinteto do Hamilton (de Hollanda), eu tinha muita liberdade e
total criatividade, entdo eu era artistico ali. Muito mais do que talvez do que
no meu proprio disco em algum momento. Porque quem traz, na minha
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visdo, essa mensura¢do do qudo livre e qudo criativo é a musica. E ai é a
coisa do “x man”, é entender o que cada musica pede e o que que cada
situagdo pede (Vasconcellos).

O grau de autonomia permitido ao sideman pode, assim, variar radicalmente de
trabalho para trabalho nas diferentes situacdes nas quais esses musicos tendem a estar
presentes. S3o musicos que podem atuar estritamente como acompanhadores, seguindo as
instrugdes dos artistas e diretores musicais em determinada situagdo, enquanto, em outro
momento, podem dividir a autoridade sobre um trabalho em grupos (bandas) compostas por
outros musicos sideman e, a0 mesmo tempo, manter carreiras paralelas nas quais atua como o
“artista” onde assinam a autoria do trabalho.

Esses musicos tendem a circular por diferentes trabalhos, tendendo, assim, a ocupar

“faixas” do mercado, mas tendendo a ser associados a nichos especificos.

Mas eu acabo tendo um flerte maior a MPB, talvez por ter frequentado
muito isso, tenho um flerte com a musica instrumental brasileira. Tem uma
coisa do elétrico e do acustico. Seu eu for no acustico, minha especialidade
¢ o samba jazz, uma coisa mais por ai. E no elétrico eu sou cara que vou
muito bem do fusion ao R&B, é um lugar que eu acho que faco uma
diferenga mais legal (Vasconcellos).

Ter acesso ao maior numero de nichos possivel pode representar um aumento
potencial nos seus ganhos. Para esse tipo de musico, a versatilidade, que permite atuar em
diferentes contextos, tocando diferentes estilos, representa um diferencial significativo, uma

vez que se espera que sejam capazes de cumprir (dar conta) com uma variedade de trabalhos:

Eu acho que se a proposta é ser sideman, faz completamente toda diferenca
(ser versatil) porque vocé abre seu hand de trabalho, vocé fica disponivel
pra muitas oportunidades, desde shows a gravagoes e produgoes e de
estilos. Como vocé se coloca, também, diferenciado no mercado em termos
de confian¢ca (Vasconcellos).

Por ser a dindmica de conciliagdo entre diversos trabalhos a norma geral do trabalho
desses musicos, a capacidade de adaptagdo as demandas, bem como das logicas e codigos
particulares dos trabalhos, representa algo central para o sucesso profissional nesse meio. Isso
significa compreender o que se espera musicalmente em cada nicho do mercado ¢ de suma
importancia, assim como compreender como se relacionar com os demais individuos que

compdem tais nichos.
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O sideman representa, assim, um modelo do que Howard Becker define como
“profissionais integrados” no sentido de serem musicos adaptados as dindmicas dos meios aos
quais frequentam, conhecendo as normas e praticas que os regem (Becker, 1977). Sao
musicos que, dominando as demandas dos campos de trabalho, transitam por diferentes areas
fornecendo a mao de obra que movimenta grande parte da atividade artistica ligada a musica.

A questdo da convivéncia se convertendo em capital social (Bourdieu, 1986) se revela
de grande importancia: “4 gente comega a conhecer outras pessoas e a gente comeg¢a a pular
de uma panelinha pra outra e tal. Mas eu acho que é assim que a gente é chamado, te a ver
com intimidade, tem a ver com o conforto que a pessoa tem de ter vocé junto” (Continentino).

Ser um sideman significa, em termos amplos, ser um profissional dedicado a cumprir
dimensodes diversas do trabalho de musico, sendo capaz de lidar com as demandas de diversas
frentes de trabalho. Nao sdo musicos que buscam necessariamente “fazer sucesso” como
artistas ou como membros de alguma banda, mas profissionais que se adaptam aos espacos
existentes no mercado com o objetivo de obter o sustento nas suas vidas como musicos.
Existem musicos acompanhadores circulando em diversas camadas do mercado que estdao, em
geral, buscando ter acesso aos trabalhos de melhor remuneragdo e maior visibilidade. O
acesso aos trabalhos tende a se dar através das redes de contatos que se estabelecem nas trocas
dadas em situacoes de trabalho, mas também em situagdes sociais, extremamente refor¢adas
por fatores que conferem notoriedade aos sujeitos como ter trabalhados prestigiados em uma
mecanica que se converte na logica de “trabalho gera trabalho”.

De maneira geral, esta pesquisa aborda musicos que alcangaram altas posigdes junto
ao campo, uma vez que os trabalhos de gravagdo tendem a ser ofertados para musicos de
prestigio reconhecido. Essa classe de musicos que se ocupa de uma parcela significativa dos
trabalhos disponiveis, centralizando o acesso aos trabalhos através de ldgicas que levam ao
efeito “winner takes all” (Frank; Cook, 1991), tende a estabelecer um subcampo dentro do
campo maior do trabalho com musica. As posigdes estabelecidas junto a esse campo sao
consolidadas através da validacdo dos pares (capital social) se convertendo em acesso aos

trabalhos gerando capital economico.

Quando vocé come¢a a ter uma relevincia, ia falar destaque, mas é
relevdncia, as pessoas querem se aproximar dessa relevancia, seja em que
escala isso for. E vocé comeca a ser requisitado para colocar sua digital.
Porque a gravagdo nasce junto com a confianga que vocé comega a passar
pras pessoas, pro mercado (Vasconcellos).
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Os individuos abordados ao longo desta pesquisa tenderam a fazer referéncia de uns
aos outros entre si ao longo das falas, demonstrando reconhecimento dos membros desse
conjunto de profissionais por suas posi¢des junto ao meio. Interpretamos esse fato como uma
prova da concentragdo desse mercado nas maos de relativamente poucos individuos.
Abordaremos a questao dos musicos “referéncia” adiante.

A categoria “musico de estudio”, que ja foi mais relevante no sentido de ter existido
contextos nos quais grupos de musicos puderam se dedicar ao trabalho de gravagdo de
maneira quase exclusivamente (Aune, 2020), tende hoje a se situar mais imersa na categoria
maior dos sideman. O trabalho de gravacdo, que dificilmente representa fonte de renda
exclusiva ou quase exclusiva para o musico, passa a configurar como mais uma atividade

entre as quais o musico transita.

Entdo, tem 50 baixistas que vao disputar ou sdo opgoes para uma grava¢ao
e ai, tudo isso foi mudando e ai a remuneragdo hoje do estudio ta
completamente invertida com o ao vivo, completamente invertida. Quais
eram as fontes de renda que vocé tinha, como vocé esta fazendo esse
trabalho? Vocé sabe que os caras deixavam de ir pra estrada para ir pro
estudio (Vasconcellos).

A intensa diversificagdo das instancias de producdo fonografica retirou do restrito
grupo que se dedicava ao trabalho de gravacdo nas décadas finais do século XX o quase
monopolio sobre o trabalho. A facilitagdo do acesso aos meios de producio fonografica pode
ter diluido o valor de tal trabalho, em alguma medida, ao abrir espaco para um niamero
imensamente maior de produtores potenciais. Porém, nos eixos de criacdo ainda associados a
artistas de grande prestigio, notoriamente entre aqueles ligados ao rotulo da MPB, ainda se
percebe o espago de gravacdo como um campo destacado, reservado aos musicos de maior
notoriedade junto ao meio como foi ao longo do século XX (Napolitano, 2008).

Dessa maneira, trabalhar junto ao mercado de gravacdo nas faixas mais privilegiadas
do mercado significa fator de distingdo para o musico que atua como sideman. Se a fronteira
de ser um “musico de estidio” jamais foi totalmente clara, hoje se torna ainda mais difusa,
porém, ter em seu curriculo trabalhos de gravacao junto a artistas de prestigio ainda representa

um enorme fator de destaque para o profissional.
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3.4 Valores no trabalho artistico

Tendo ficado estabelecida a dificuldade em tratar do valor do trabalho artistico apenas
a partir de uma perspectiva puramente econdmica. Embora estejamos abordando a situacao do
musico inserido em uma cadeia produtiva inerentemente ligada ao mercado e as estruturas
econdmicas, no trabalho artistico, as trocas simbolicas exercem influéncia significativa, ao
ponto de suplantar o retorno financeiro por si. Ademais, parte das estruturas simbolicas que
contribuem para a valoracao interna ao campo artistico se baseia justamente na negacao do
carater financeiro culminando no ideal de “arte pela arte”.

Surge, assim, a necessidade de questionar a propria no¢ao de valor. David Graeber faz
um apanhado de concepgdes a respeito das nogdes socioldgicas de valor. Em termos gerais, o
autor parte da divisdo entre o sentido socioldgico: concepgdes daquilo que ¢ bom, adequado
ou desejavel na vida humana e o sentido econdmico: o grau no qual os objetos sdo desejados,
particularmente, na medida em que os individuos estariam dispostos a sacrificar por eles
(Graeber, 2001).

O imbricamento das motivacdes financeiras ¢ simbolicas torna clara a necessidade de
unir nogdes econdmicas e antropologicas de valor para tratar do campo do trabalho artistico
em geral. Lucy Green utiliza o termo valor para considerar praticas, comportamento e
caracteristicas consideradas desejaveis junto ao meio dos musicos populares de Londres,
percebendo que esses atribuem maior valor a fatores abstratos como o “feeling”, do que a
competéncia técnica por exemplo (Green, 2000), tal compreensdo de valor pode ser

r

o valor de um objeto, ou de uma pessoa, ¢ o sentido que esses

(13

enquadrada na nogao:
assumem ao serem postos em um sistema maior de categorias” (Graeber, 2001, p. 41). Por
outro lado, Pierre Bourdieu langa um olhar sobre a sociedade como campo de disputas, no
qual os valores funcionam como formas de capital em uma “economia das trocas simbodlicas”
(Bordieu, 2007; 1986) aproximando-se de uma perspectiva econdmica.

A oposi¢do notada entre artista e trabalhador, muito mais do que um paralelo com a
alegoria da formiga e da cigarra, reflete toda uma percep¢ao de mundo que separa o material
do ideal, estabelecendo o material em posigdo inferior ao ideal. Para auxiliar na busca pela
compreensdo dos fatores que geram tal dificuldade, partindo da nocdo do ideal do artista
romantico fortemente entranhada em nossa cultura, nos valemos do conceito de cultura
afirmativa de Hebert Marcuse (1997). O autor descreve a predominancia da nogdo de
superioridade do abstrato sobre o concreto na historia do pensamento humano desde a

antiguidade classica: “Ele (Aristoteles) os organiza (os conhecimentos) como tais em numa
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hierarquia, cuja posi¢do inferior ¢ ocupada pelo saber orientado aos fins relativos as coisas
necessarias a existéncia cotidiana e em cuja posi¢do suprema estd o conhecimento filos6fico”
(Marcuse, 1997, p. 89).

O autor afirma que desde que se deu a autonomizagdo dos fazeres associados com a
arte com relacdo aos poderes da igreja e da nobreza, a cultura afirmativa passou a representar
os “valores elevados” representados pela arte e pelo pensamento. Os fazeres humanos
ecoariam a hierarquia de Aristoteles, na qual o pratico e terreno se encontraria abaixo do
cultural e artistico, de certa forma o trabalhador ligado ao primeiro grupo enquanto o artista
estaria relacionado ao segundo.

Partindo da nogdo de valor enquanto parte de uma economia simbolica, concluimos
que tais ideais abstratos terminam por gerar indices que, no campo do fazer artistico, vem a
servir de capitais simbolicos (capital cultural e capital social) como valores complementares
ao capital financeiro que atuam nas dinamicas das relagdes internas aos campos, contribuindo

para determinar a posi¢ao do individuo junto a sociedade (Bourdieu, 1986, 2007).

O capital pode se apresentar de trés maneiras fundamentais: como capital
econdmico, que ¢ diretamente convertivel em dinheiro e pode ser
institucionalizado na forma de direitos de propriedade; como capital cultural,
que ¢ convertivel, em algumas condi¢des, em capital econdmico e pode ser
institucionalizado na forma de qualificacdes académicas; e como capital
social, constituido de obrigacdes sociais (“conexdes”), € que € convertivel,
em algumas condigdes, em capital econémico podendo ser institucionalizado
na forma de titulos de nobreza (Bourdieu, 1986, p. 243, tradugdo nossa)'’

A profissdo assumida por um individuo em nossa sociedade representa uma parte
grande da sua identidade, bem como do lugar que ocupa no campo social. Muito do prestigio,
bem como do sucesso financeiro, estdo relacionados com a posicao profissional assumida.
Para muitas profissdes, diversas instancias servem para validar tais posi¢des através diplomas
e titulos que representam capital cultural (Bourdieu, 1986; 1996; 2007). No caso do trabalho
do musico popular, embora ja existam diplomas e titulos relacionados, de forma geral a

validacao se dé através do proprio campo através do reconhecimento dos pares.

17 Capital can present itself in three fundamental guises: as economic capital, which is immediately and directly
convertible into money and may be institutionalized in the form of property rights; as cultural capital, which is
convertible, on certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of educational
qualifications, and as social capital, made up of social obligations (“connections”), which is convertible, in
certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of a title of nobility.
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Compreendemos que tais dindmicas relativas aos tipos de capitais estdo presentes em
todas as relagdes sociais, € que tais trocas simbolicas fazem parte das dindmicas e do
funcionamento interno de qualquer campo e, por consequéncia, de qualquer categoria
especificada por uma atividade ou profissdo determinada. Defendemos, porém, que tais
valores simbolicos interferem de forma mais significativa no campo das artes em geral, em
grande parte pela acdo dos ditos ideais romanticos que afirmam de maneira recorrente uma
valorizagao do ideal sobre o material nesse meio. Afirmando um distanciamento ideal do fazer
artistico com relacao as motivacdes praticas externas ao fazer artistico em si, tais ideais
culminam em uma nog¢do de arte desinteressada, ou arte pela arte. Compreendendo que as
fronteiras entre uma dita arte “pura” e uma arte com fins comerciais sdo bastante nebulosas,
partimos do principio de que os valores que regem as regras internas aos campos das artes
tendem a ser determinados pelos produtores ligados a dita arte pela arte, definidos por

Bourdieu como eruditos (Bourdieu, 2007).

O campo de produgdo propriamente dito deriva sua estrutura da oposicao
(...) que se estabelece entre, de um lado o campo de produgdo erudita
enquanto sistema que produz bens culturais (...) objetivamente destinados
(...) a um publico de produtores de bens culturais e, do outro, o campo da
industria cultural especificamente organizado com vistas a producdo de bens
culturais destinados a ndo produtores de bens culturais (Bourdieu, 2007, p.
104).

E notavel o quanto na afirmacdo da arte pela arte se faz presente a recusa do fator
econdmico como motivagdo, mesmo que sO em aparéncia. Dessa maneira, a postura
anticomercial ¢ regra que determina a posi¢do do artista. Como exemplo de tal postura Rita

Morelli destaca:

Andre Midani chama a atencdo para uma espécie de mudanca de
mentalidade que teria ocorrido entre os proprios artistas da MPB a partir dos
anos 60. Segundo ele, os artistas bossa-novistas sofriam ainda de uma grande
“inibigdo profissional” e faziam musica por “diletantismo”. Por isso, “aquele
que pensasse seriamente em gravar ¢ vender amplamente sua musica era
malvisto pela turma (Morelli, 1991 p. 68).

Partimos do principio de que a posi¢ao do trabalho artistico e as suas associagdes com
indices de valor abstratos ligados aos ditos ideais romanticos sdo fruto de um processo
historico e de que contribuem para a posi¢do e valorizagdo do trabalho e do trabalhador
artistico junto ao meio e a sociedade. Todavia, compreendemos que, sendo tais valores

abstratos fruto do desenvolvimento historico concreto, existem apenas enquanto criagao
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humana. Entendemos que representa um desafio para esta pesquisa lidar com valores ¢ ideais
abstratos de maneira concreta, compreendendo a particular proximidade de tais valores com o

fazer artistico, sem incidir em romanizag¢des com relagdo ao lugar do artista ou da arte.

Segundo as teorias classicas, o processo de diferenciagdo das esferas da
atividade humana correlato ao desenvolvimento do capitalismo e, em
particular, a constituicdo de sistemas de fatos dotados de uma independéncia
relativa e regidos por leis proprias, produzem as condigdes favoraveis a
construg¢do de sistemas ideoldgicos, vale dizer, as chamadas teorias ‘puras’
(...) que reproduzem as divisdes prévias da estrutura social com base na
abstrag@o inicial através da qual elas se constituem. De acordo com a mesma
logica, tudo leva a crer que a constituicao da obra de arte como mercadoria e
a aparicdo, devido aos processos da divisdo de trabalho, de uma categoria
particular de produtores de bens simbolicos especificamente destinados ao
mercado, propiciaram condigdes favoraveis a uma teoria pura da arte — da
arte enquanto tal -, instaurando uma dissociacdo entre a arte como simples
mercadoria e a arte como pura significacdo (Bourdieu, 2007, p. 103).

Em suma, compreendendo estar o trabalho do musico junto a industria fonografica
atrelado a uma cadeia produtiva que, como brago da industria cultural, envolveu grandes
conglomerados financeiros, muitas vezes transnacionais e, por isso, tendia a ser dirigida pelo
fator concreto, pela objetividade e pelo retorno financeiro. O trabalho de gravacdo, regido
pela razdo instrumental, representou um ponto de atrito ou negociacao entre, de um lado, o
carater artistico do trabalho e, do outro, as pressdes praticas e financeiras de um
empreendimento comercial de grande porte. Buscamos também tratar dos valores abstratos
que turvam a nocao do fazer artistico enquanto trabalho com base em sua dimensao historica,
compreendendo que tais valores, embora também existentes em areas tidas como ndo

artisticas, exercem uma agéncia significativamente grande no meio artistico.

3.5 Identidade

Diversos depoimentos colhidos ao longo da pesquisa ilustram o grau de dedicacao,
entrega e sacrificio associados a op¢ao pela carreira artistica que, por outro lado, parecem ser
contrabalancados pelas recompensas sociais € subjetivas ligadas a essa ocupagdo. O que fica
bastante claro ¢ o grau de agéncia que a op¢ao pela carreira artistica tem sobre a construgao da
identidade dos individuos, sendo fator de grande influéncia sobre a sua subjetividade. O modo

como se identificam e sdo identificados por outros:
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Identidade refere-se aos varios significados atribuidos a uma pessoa por ela
mesma e pelos outros. Esses significados, ou autoconceitos, baseiam-se nos
papéis sociais e na pertenca a grupos (identidades sociais) das pessoas, bem
como nas caracteristicas pessoais ¢ de carater que elas exibem e que os
outros lhes atribuem com base em sua conduta (identidades pessoais) (Ibarra,
1999, tradugio nossa).'®

A centralidade do trabalho como fator de construcao das identidades nas sociedades
modernas € clara. Ao conhecer uma pessoa apds saber o nome dessa comumente sucedem
perguntas como: “vocé trabalha com o que?” ou “o que vocé faz?”. E comum perguntar as
criangas: “o que vocé quer ser quando crescer?”. Em geral, a resposta que se espera para “o
que vocé quer ser?” ¢ alguma profissdo (médico, bombeiro, astronauta), demonstrando o
quanto existe o entendimento de que o que vocé faz ¢ aquilo que vocé “¢”.

Entre os entrevistados, ¢ forte a no¢ao da autodenominag¢do enquanto musico, a no¢ao
de que maios do que ser o que eles fazem, ¢ isso que eles “sdo”. O tipo de relacdo que os
entrevistados afirmam ter com a profissdo transcende em muito a relacao de trabalho apenas

como fonte de renda sendo em muitos casos a relagdo com a musica exposta como uma

necessidade pessoal.

Ndo (trabalharia com outra coisa). Eu ndo sei fazer nada direito. Alguma
coisa teria que ter a ver com musica, se eu parasse de tocar de repente eu ia
virar curador de alguma coisa, mas teria que ter algo relacionado com
musica. DJ, sei ld, qualquer coisa, mas teria relagdo com musica
(Continentino).

Talvez (tenha pensado em trabalhar com outra coisa) sim, num momento que
tava aquela dureza brava, entendeu? Filho, escola, cara o que que eu posso
fazer, cheguei até a pensar em pilotar avido. Aquelas coisas que vocé pensa,
ndo tem jeito, tem uma hora que vocé fala, musica, ndo rolou. Minha banda,
a gente fez um sucesso numa época, mas depois a gente ndo soube, sei la,
alguma coisa que a gente pisou na bola e a gente ndo soube levar em frente
direito. Ai vocé vé uma época que da um branco total ai realmente passa
pela cabeca. Mas o problema é que eu ndo conseguiria, a vida inteira eu fiz
isso, eu ndo saberia fazer outra coisa, se bem que a gente sabe se adaptar. A
vida faz vocé se adaptar de algum jeito (Dadi).

Embora seja consenso entre os entrevistados a ideia de que o “ser musico” representa
parte central das suas identidades, por vezes, as falas revelam magoa com a realidade do labor

da musica, que conflita com as motivagdes € com o amor pela musica em si:

18 Identity refers to the various meanings attached to a person by self and others. These meanings, or self-
conceptions, are based on people's social roles and group memberships (social identities) as well as the personal
and character traits they display and others attribute to them based on their conduct (personal identities).
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E, cara, eu tenho pensado muito nisso desde a pandemia, desde essa época
eu pense: serd que eu conseguiria ndo fazer musica todos os dias? E cada
vez mais me soa algo interessante pra manter a paixdo pela miusica de
alguma maneira. Porque as vezes a gente se decepciona com situagoes ou se
cansa um pouco com um determinado jeito de trabalhar e ndo tem pra onde
ir. E isso que a gente sabe fazer da vida com exceléncia absoluta é isso aqui,
mas eu penso realmente que se a gente tem uma estabilidade financeira, um
trabalho fixo, nada a ver com musica, talvez eu me inspirasse. Talvez o
tempo que eu uso pra fazer musica, talvez fosse um tempo mais de
composi¢do, de uma coisa mais artistica pessoal. Que é tdo importante
quanto tocar o trabalho de todo mundo fazer parte das coisas das outras
pessoas. Eu tenho sentido falta, to me esfor¢ando ao maximo pra concluir
meu segundo disco até o fim do ano, mas sem duvida é muito dificil fazer
esse processo junto com a vida da musica. Ai a gente diz, as vezes tem que
tocar. Tocar, trabalhar, sair pra trabalhar 16 horas num dia e ai vocé chega
em casa vocé nem quer tocar e nem saber, nem ouvir misica, ndo quero. (...)
Claro que outra coisa dentro da musica seria produzir, virar produtor,
gravar coisas dos outro, trabalhar no computador muito. Que realmente ndo
é mais o musico prdtico que eu sou. Baixista de carregar o baixo e sair pra
tocar como vocé é. Me interessa ficar mais em casa, me interessa trabalhar
no computador e especialmente se eu tiver filho, ¢ muito interessante eu
poder trabalhar de cassa, fazendo coisas musicais no computador, né? Mas
al eu ja considero, que mesmo sendo musica, eu ja considero que é um outro
nivel de conexdo com musica, ndo é estar com o instrumento na mdo. Entdo,
no momento fazendo gravagdo online ¢ uma delicia porque eu to com meu
baixo do meu lado e eu pego e em meia hora de se¢do eu to tocando a
musica de alguém e isso, tem seus lados negativos, mas ¢ muito prazeroso.
Estar com o instrumento no colo e tocar. Mas trabalhar com outra coisa que
ndo tem absolutamente nada a ver com musica, sem duvida eu ia pensar em
musica o dia inteiro por que eu sou musico de coragdo e ndo aguento, a
musica ta dentro de mim e talvez me traga uma aproximagdo com uma coisa
talvez mais artistica minha, eu ia me preocupar mais com ndo ser
“gigueiro” e criar mais discos ou criar mais material (Arruda).

A ideia de trabalhar com outra coisa para pode se dedicar a musica apenas em suas
facetas mais artisticas revela o choque entre o carater “arte” e o carater “trabalho” do trabalho
artistico. Todavia, a fala reafirma o quanto os entrevistados colocam a musica como algo
central nas suas existéncias.

O grau de agéncia do envolvimento com musica nas suas identidades fica expresso,

também, na fala de Vasconcellos:

Eu acho que eu me considero um sacerdote, com o perddo da palavra, da
musica em si. Isso as vezes se expande para um lado artistico, criativo, de
uma proposta, das coisas que eu penso e eu posso trazer de uma forma
artistica com meu conceito e liberdade. Mas na maioria das vezes, por esse
caminho tanto como baixista quanto produtor, de servir. De ter a nogdo e
talvez o talento, eu acho que talvez esse seja meu X-man com relagdo a
musica seja a versatilidade. Entdo isso me faz servir com prazer, sem que
isso de uma certa maneira me fira ou me deixe desconfortavel em situacoes
que talvez a gente fosse exigido de uma forma mais profissional, pra mim é
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sempre divertido porque eu gosto, eu tenho tanto prazer quando eu to
produzindo um disco, ou dirigindo ou fazendo a dire¢cdo musical quanto
como baixista. Mas se vocé for cortando as partes, eu vou ficar com o
contrabaixo. No final das contas, parando pra pensar, é esse baixista que
levou a todos esses outros personagens. E eu acho que é uma caracteristica
que eu vejo em nos baixistas é curtir tocar varias coisas, por mais que um
tenha um hand mais aberto o outro uma coisa mais especifica, mas é
gostoso. Contrabaixo, acho que é a galera que curte mais rodar os estilos
(Vasconcellos).

O alto grau de envolvimento pessoal com a ocupagao artistica parece contribuir para a
paixao demonstrada ao longo dos depoimentos acerca das diferentes facetas do viver de
musica. O ser musico, ser artista, aparentam representar parte significativa da autoimagem e
autoidentificacdo dos entrevistados. O principio da centralidade do trabalho construindo o
individuo (Lukacs, 1981; Engles, 2006; Marx, 2013) fica exposta nas falas dos entrevistados

que afirmam terem se construido através do seu trabalho junto a musica:

O que eu acho legal ¢ que cada coisa, cada trabalho que eu fiz meio que
abriu porta pra um caminho diferente. Eu ndo tinha uma banda tipo assim:
eu to aqui prestando servico e vou fazer esse trabalho, mas ndo vou me
envolver com isso e tchau. A partir do momento que eu tava ali eu meio que
me influenciava, me envolvia e a partir dai uma coisa vai puxando a outra
em termos de cultura musical. Entdo o meu caminho foi muito moldado
também por essa demanda profissional. (...) Mas ai eu tenho esse lado que
eu acho bacana que é a demanda profissional moldar a minha evolugdo
musical. entdo cada coisa que eu ia sendo chamado, para mim eram novas
descobertas e isso é uma coisa legal da musica por que a musica é muito
ligada a coisa antropoldgica assim, né? E uma coisa que realmente a gente
desenvolve (Continentino).

A possibilidade de trabalhar em diversas areas da musica termina por potencialmente
converter o musico em “musico dessas areas”. E a pratica, o trabalho, moldando o individuo.
Contudo, um detalhe importante nessa fala reside no trecho: “Eu ndo tinha uma banda tipo
assim: eu to aqui prestando servigo e vou fazer esse trabalho, mas ndo vou me envolver com
isso e tchau” (Continentino). Aqui fica expressa a necessidade de envolvimento com o
trabalho para que ocorra o crescimento pessoal. Fica clara a postura engajada e nao “alienada”
com relacdo ao trabalho contribuindo para o desenvolvimento do individuo em diferentes
sentidos.

A agéncia da atividade profissional sobre a constitui¢do e imagem do individuo se expressa na
chamada identidade profissional. “A identidade profissional ¢ definida como o conjunto
relativamente estavel e duradouro de atributos, crengas, valores, motivagdes e experiéncias

através dos quais as pessoas se definem em um papel profissional” (Ibarra, 1999, tradugao
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nossa)'’. Para esta pesquisa, o conceito de identidade profissional serve como base, na medida
em que contribui para especificar a categoria musico de estudio.

De maneira geral, os entrevistados demonstraram compreender que as categorias
profissionais como “musico de estiidio” nao sao estanques, existindo transitos e sobreposi¢des
entre os diversos espacos de trabalho. De fato, os entrevistados tenderam a afirmar ndo se
considerarem sequer como “contrabaixistas”, mas, sim, como categorias mais amplas, como
musicos ou artistas. Em geral, eles demonstram compreender o transito entre os diferentes

papeis sabendo existir por vezes uma maior énfase em um ou outro aspecto do trabalho:

(Me sinto mais como produtor). Muito mais, eu ndo tenha nenhuma duvida.
Ndo que eu ache, eu ndo acho que eu sou um baixista tipo “eu sou uma
merda de musico” ou tentando “coitadinho”, mas assim, o instinto do que
eu faco ele ndo passa por tocar baixo. Se eu ficar trés meses sem tocar baixo
eu ndo fico agoniado. Se eu tiver gravando um disco, se eu tiver mixando,
isso ndo me deixa triste de ter um instinto mecdnico. Eu t0 quase sempre
mais com a musica na minha cabeg¢a na minha cabeca do que uma coisa
tatil. Entdo isso foi assim desde sempre. Eu tenho lembrancga disso, de ver o
Edson estudando, o Rodrigo. O Rodrigo ficava la estudando de arco e eu
falava: caraca, que saco! E ai botava uns discos, ficava ouvindo uns discos,
vendo que ¢ que tava tocando, pensando como ¢é que tinha gravado (Kassin).

A identidade profissional, assim como outras categorias de “identidade”, apresenta
algum grau de fluidez, na medida em que um mesmo individuo pode se enquadrar naquilo que
se espera dele em situagdes distintas assumindo o que Ibarra define como “provisional self’
(Ibarra, 1999). Dessa forma, o mesmo individuo pode se apresentar e se enquadrar em
comportamentos que o definam como membro de determinado grupo de amigos, como pai ou
parte de uma familia, membro de congregacdo religiosa ou profissional de alguma area
especifica.

Um mesmo individuo pode, também, assumir distintas “identidades” em distintos
contextos profissionais. André Vasconcellos trata da diferenca de postura assumida ao

trabalhar como contrabaixista ou como produtor:

E muito diferente e muitas vezes tem que tomar cuidado pra um ndo
misturar no outro. A unica coisa que eu acho que une é a sabedoria em
chegar no som pra aquilo ali, mas é importante que esses caras se separem.
(...) Entdo isso vai se transformando, dentro desse personagem que vocé
falou do produtor com o baixista, minha visdo é que eu ndo posso me deixar
influenciar numa gravagdo. Que as vezes ¢ dificil, por exemplo: eu to numa

19 Professional identity is defined as the relatively stable and enduring constellation of attributes, beliefs, values,
motives, and experiences in terms of which people define themselves in a professional role.



131

gravagdo e to escutando que a bateria estd fora de fase e o engenheiro ndo
prestou atengdo, ou o som do baixo isso ou aquilo, ou a monitoragdo, aquilo
ali ndo pode me fazer ndo tocar como se eu ndo tivesse a ciéncia. Que as
vezes vocé fica muito exigente, né? Claro que eu quero gravar nas condigoes
ideais, mas nem sempre sdo ideais. Isso ndo pode deixar que esse lado que
estd desenvolvido atrapalhe na minha performance como baixista. Porque
ndo atrapalharia caso eu ndo tivesse essa consciéncia. E virse versa,
também ndo posso, muitas vezes, olhar a musica sobre a Otica
contrabaixistica quando eu estou do outro lado (Vasconcellos).

Kassin reforca a noc¢ao da diferenca entre “ser contrabaixista” e “ser produtor”:

Eu acho que quando me chamam pra tocar baixo em um negocio em que eu
ndo estou envolvido na produgdo, cara é um outro estado da mente. (...)
Mas se eu tiver trabalhando em um negocio de produgdo, eu ndo penso no
baixo como um elemento e as vezes, dependendo do tempo que eu to num
projeto, por exemplo, eu t6 num projeto, eu no toquei baixo naquele projeto.
Eu basicamente to olhando a coisa toda e mixando, tendo que terminar o
negocio, mas a parte musical daquilo ndo passou pra mim. Na minha
cabega, eu ndo penso em nenhum acorde, eu ndo estou pensando em nada
que seja teorico ou harmonico. E ds vezes eu estou tocando na orquestra
imperial e meu ouvido fica otimo pra harmonia, qualquer acorde eu sei qual
¢é imediatamente. Entdo tem momentos do meu cérebro em que ele fica mais
relacionado a musica e tem momentos que meu cérebro fica mais
relacionado a uma coisa sonica, tipo: falta alguma coisa nessa frequéncia,
essa musica ndo ta subindo nessa hora porque ndo td. Eu acho que sdo
musculos diferentes (Kassin).

Fica claro que o musico assume diversos papeis que envolvem vestir diferentes
“identidades” ou “provisional selfs” no decorrer de seu dia a dia de trabalho. O Norte que
parece guiar essas identidades, no entanto, € a ligagdo com a musica que surge como elemento
central na identificacdo tanto para o pessoal quanto para o publico ao longo dos depoimentos.

O trabalho artistico, embora preso aos mesmos constrangimentos impostos a
basicamente todos os tipos de trabalho pela logica capitalista, tem, como peculiaridade, o alto
grau de agéncia sobre a percep¢ao de quem o pratica tende a ter de si. Um trabalho no qual o
individuo ¢ aquilo que faz porque escolheu ser, e encontra no que faz prazer e realizacao, algo
que, por si, tende a ser visto como exce¢do no escopo dos tipos de emprego disponiveis na

sociedade.
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3.6 Trabalho e sentido

Conforme ja abordado nos capitulos anteriores, Karl Marx estabelece a centralidade do
trabalho, ndo somente na organizagao da sociedade e da economia, mas também na relacao do
humano com o mundo que o cerca como um todo. Abordagens do trabalho a partir de uma

perspectiva psicoldgica parecem apontar para conclusdes semelhantes:

A psicodinamica do trabalho defende a hipotese segundo a qual o trabalho
nao ¢ redutivel a uma atividade de producao no mundo objetivo. O trabalho
sempre coloca a prova a subjetividade, da qual esta ultima sai acrescentada,
enaltecida, ou ao contrario, diminuida, mortificada. Trabalhar constitui, para
a subjetividade, uma provagdo que a transforma. Trabalhar ndo é somente
produzir; €, também, transformar a si mesmo e, no melhor dos casos, ¢ uma
ocasido oferecida a subjetividade para se testar, at¢é mesmo para se realizar
(Dejours, 2004, p 30).

O trabalho enquanto forca que contribui para formar os individuos nas suas
capacidades fisicas e psicoldgicas ¢ também origem de frustracdes, dores e adoecimentos. A
relacdo dos individuos com o trabalho e com os empregos tende a desvelar diversas relagdes
do individuo com a propria vida, existindo em muitos casos situa¢des nas quais o trabalho ¢

tido como violéncia.

Para muitos, a “verdadeira vida” situa-se fora do trabalho remunerado, nas
relacdes amorosas, na familia, no consumo, no esporte, na religido ou na
alegria. Nao veem o trabalho que desenvolvem ou o emprego que ocupam
como uma boa defini¢do de si mesmos (Dubar, 2012, p. 353).

Existem, por outro lado, tipos de trabalho ou profissdes nas quais essa carga negativa
associada ao trabalho encontra-se, se ndo ausente, bastante diminuida. S3o situagdes nas quais
o individuo se reconhece no seu trabalho, e nele encontra sentido além da mera relacao de

troca entre tempo e esfor¢o por dinheiro.

Elas ddo um sentido a existéncia individual e organizam a vida de coletivos.
Quer sejam chamadas de “oficios”, “vocagdes” ou “profissdes”, essas
atividades ndo se reduzem a troca economica de um gasto de energia por um
salario, mas possuem uma dimensdo simbdlica em termos de realizagdo de si
e de reconhecimento social (Dubar, 2012, p. 354).
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Ao menos nas motivagdes iniciais que levam o individuo a optar por tais carreiras, o
trabalho artistico aparenta tender a se enquadrar em tal categoria. Por um lado, a perspectiva
de dedicar grande parte do tempo a uma atividade com a qual o individuo se reconhece, ainda
mais sendo um tipo de atividade associado a glamour e ao prazer, ¢ sedutora. Por outro lado, o
que se revela ¢ uma corrente de incertezas associadas as possibilidades de éxito profissional,
ao retorno financeiro e ao reconhecimento artistico. Somado a isso, o campo da musica
envolve uma imensa carga de dedicacao ao preparo, ao estudo dos instrumentos, aos ensaios,
horas de trabalho, muitas vezes, solitarias e invisiveis, que ilustram o alto grau de motivagao
pessoal ligado a opcdo pela carreira artistica.

Os diferentes tipos de motivagdes ligados ao trabalho podem ser genericamente
divididos entre motivagdes intrinsecas e extrinsecas, no sentido de terem origem em
elementos ligados ao trabalho em si ou em retornos externos a este.

Com base na teoria da motivagdo expectativa-valéncia de Vroom (1964),
Porter e Lawler (1968) propuseram um modelo de motivagdo intrinseca e
extrinseca no trabalho. A motivagdo intrinseca envolve pessoas que realizam
uma atividade porque a consideram interessante e obtém satisfacdo
espontanea da propria atividade. A motivagdo extrinseca, por outro lado,
requer uma instrumentalidade entre a atividade e algumas consequéncias
separaveis, como recompensas tangiveis ou verbais, de modo que a
satisfacdo ndo vem da atividade em si, mas sim das consequéncias

extrinsecas a que a atividade leva (Gagné; Deci, 2005, p. 331, tradugdo
nossa).?’

As ocupagdes ligadas ao trabalho artistico tendem a ser motivadas por fatores
reconheciveis como intrinsecos, segundo a teoria da motivacdo. Embora fatores como
retornos financeiros e sociais ndo sejam desprezados de maneira alguma, esses fatores tendem
a ser postos (a0 menos nas falas) em plano secundario com relagdo a motivagdes de carater
pessoal e artistico.

Se afastar do trabalho com musica foi considerado por alguns entrevistados como algo
“angustiante” (Coutinho, 2020, p. 72), tais depoimentos coincidem com o relato do

contrabaixista Sergio Barroso: “Eu fiquei um tempo meio afastado, eu passei assim de oitenta

20 Building on Vioom's (1964) expectancy—valence theory of motivation, Porter and Lawler (1968) proposed a
model of intrinsic and extrinsic work motivation. Intrinsic motivation involves people doing an activity because
they find it interesting and derive spontaneous satisfaction from the activity itself. Extrinsic motivation, in
contrast, requires an instrumentality between the activity and some separable consequences such as tangible or
verbal rewards, so satisfaction comes not from the activity itself but rather from the extrinsic consequences to
which the activity leads.
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até noventa e pouco, eu quase ndo tocava. Mais ai é o negocio, vocé muda de drea o estresse
aumenta. Falta de tocar, tocar é uma terapia muito boa” (Barroso).

Se aceitamos o principio do trabalho como elemento central na formagao do individuo
em ampla gama de aspectos, que vao do fisico ao psicologico, € que contribuem para
determinar a posi¢cdo do individuo junto a sociedade, fica flagrante que a violéncia que a
exploragdo do trabalho existente na estrutura capitalista vai além da simples despropor¢ao do
retorno financeiro oferecido ao trabalhador. Se o trabalho constréi o individuo, um sistema
que obriga esse individuo a atuar em um campo no qual ndo se identifica, ndo encontra
satisfacdo e ndo vé sentido, o obriga a se transformar em algo em que ndo se identifica, ndo se
satisfaz e ndo encontra sentido.

Tal violéncia fica flagrante em trabalhos degradantes ou extenuantes nos quais os
parcos retornos financeiros contribuem para tornd-los indesejaveis, sendo ocupados apenas
por aqueles que ndo encontram alternativa (Antunes, 2009; 2019). Todavia, mesmo em
empregos bem remunerados e socialmente bem-vistos, a percepcdo da falta de sentido por
parte dos trabalhadores representa um fator que tende a causar danos psicoldgicos no longo
prazo. E o fenomeno dos chamados “bullshit jobs” (Graeber, 2018).

O trabalho artistico ¢ um trabalho como outro qualquer. Porém, esse campo especifico
carrega toda uma carga de valores simbdlicos que o colocam em uma posi¢cdo peculiar em
nosso quatro social. Esse tipo de trabalho tem servido de modelo para o tipo de envolvimento
ideal por autores ligados as teorias marxistas (Harvey, 2013) bem como de exemplo do “novo
trabalhador” nos modelos de exploracdao do trabalho contemporaneo (Menger, 2005). Aquele
que opta por viver em trabalhos ligados a tais campos lidam com, por um lado, toda a carga
simbolica e idealista associada a esse campo e, por outro, com as pressdes constantes dos
desafios do “ganhar o pao” junto a esse campo.

O dito “modelo” representado pelo trabalho artistico pode, todavia, servir como base
para o olhar sobre o problema representado pela normaliza¢do do trabalho mercantilizado no
mundo contemporaneo. Embora seja utdopico assumir que todo o universo do trabalho pudesse
ser guiado pelas motivagdes pessoais dos trabalhadores, o lugar do trabalho enquanto tempo e
esforco vendidos precisam e tém sido questionados ja ha séculos. No panorama atual de
automagdo extrema das etapas de producao, que tem sido acompanhada do aciimulo radical
das riquezas, ¢ imperativo que os olhos do trabalhador estejam voltados para uma relacao de
trabalho mais humana que tenha o seu sentido direcionado a satisfagdo do individuo e nado

apenas a garantia minima de sua existéncia.
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Compreendendo o lugar do trabalho no desenvolvimento historico das sociedades, mas
também, no desenvolvimento pessoal de cada individuo, se faz necessario cuidar para que o
trabalho n3o seja apenas tempo vendido. E preciso que haja condi¢gdes minimas para o
individuo existir com seguranga de maneira que pessoalmente cada um possa, a0 menos,
buscar trabalhar e dedicar o precioso tempo de vida com aquilo que represente algo além do
labor da sobrevivéncia de Arendt e se pareca mais com o trabalho como “obra” que propde a

autora (Arendt, 2013).
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4 OS ENTREVISTADOS

Aqui, partiremos dos depoimentos colhidos buscando estabelecer um perfil dos
individuos abordados ao longo deste texto. Como ja foi posto, a op¢ao de partir das
entrevistas como ponto principal no desenvolvimento deste trabalho confere vantagens
enquanto gera desafios a serem superados. Um entendimento maior a respeito de quem sao
esses individuos que fornecem depoimentos acerca das suas experiéncias no mercado de
trabalho de gravagdo, objeto central desta pesquisa, contribui para esclarecer os pontos de
vista e lugares de fala de onde emergem os depoimentos.

No capitulo anterior, discutimos o perfil do musico trabalhador da musica popular,
apontando diferentes categorias e as mudancas percebidas nas suas estruturas, concentrando
na figura do “musico de estiidio” e as suas relacdes com a categoria de musico acompanhador
“sideman” como um todo. Discutiremos, ao longo deste capitulo, particularidades da posi¢ao
de contrabaixista no panorama da musica popular, bem como alguns efeitos possiveis dessa
posicdo sobre o lugar do contrabaixista junto ao campo como um todo. Traremos dados
biograficos dos entrevistados oriundos das entrevistas, das redes cibernéticas como base para
discussodes acerca das forcas sociais, economica, raciais, entre outras, que contribuem para o

estabelecimento das posi¢des profissionais e sociologicas desses individuos.

4.1 Relises

Embora procuremos ao longo desta secdo estabelecer os perfis dos entrevistados de
forma ampla, consideramos importante partir de uma no¢ao de autorreferéncia, do como os
entrevistados se apresentam, para compor o quadro que busca em alguma medida iluminar as
diversas facetas do quem sdo e o que sdo estes individuos. Nesse espirito, aqui
apresentaremos os relises ou pequenos curriculos fornecidos pelos proprios entrevistados.
Estes sdo os relises que seriam entregues a produtores ou contratantes por ocasido de
trabalhos. Julgamos que, além de fornecer um quadro resumido da histéria dos individuos em
termos de trabalho e carreira, os curriculos sdo, em alguma medida, exemplos da sua
autorrepresentacao, sendo o documento que apresentam para afirmar quem ‘“sdo” junto aos
pares, fornecendo, assim, elementos que ilustram o que julgam “importante” em termos de

historia de trabalho.
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4.1.1 Pablo Arruda

Pablo Arruda, contrabaixista carioca ¢ sui¢o, comecou a tocar baixo elétrico aos 13
anos, influenciado pelos grandes nomes da histéria do rock, do folclore e jazz brasileiro,
americano e europeu. Aos 15 anos, estudou 6 meses em Providence, RI com o mestre Dave
Zinno.

No Brasil, apaixonado pelo contrabaixo, estudou com Paulo

Russo, e entrou em lo lugar para a UNIRIO, onde se formou em Bacharelado em
Contrabaixo Acustico com o prof. Antonio Arzolla (2014).

Pablo Arruda vem partilhando o palco e estidio com Geraldo Azevedo, Vanessa da
Mata, Rubel, AnaVitéria, Chano Dominguez, Emmet Cohen, Camille Bertault, Hamilton de
Hollanda, Leo Gandelman e Monica Salmaso agitando a cena musical carioca.

Hoje, ap6s lecionar e tocar em 14 paises, o contrabaixista integra diversas frentes de
trabalho, como a gravadora internacional Musiversal, onde ja gravou e produziu mais de 3000
musicas para artistas do mundo todo.

4.1.2 Z¢é Luiz Maia

Release Z¢é Luiz Maia

Atua desde 1986 no cenario musical brasileiro, como contrabaixista (acustico e
elétrico), tendo acompanhado artistas como Kleiton e Kledir, Jodo Nogueira, Martinho da
Vila, Elza Soares, Luiz Melodia, Angela Ro Ro, Fatima Guedes, entre outros, em gravagdes e
shows por todo o pais.

Participou de intmeras gravacdes com instrumentistas como Gilson Peranzzetta,
Wagner Tiso, Paulo Moura, Mauricio Einhorn.

Acompanhou a atriz e cantora Bibi Ferreira por mais de 10 anos em gravacdes e turnés
nacionais e internacionais, incluindo uma apresentacio em Nova York que contou com a
participacgao especial da Liza Minelli.

Em 2008, gravou seu CD “Tal Pai”:

(Delira Musica-https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/tal-pai), onde registrou
musicas inéditas de autoria do seu pai, Luizdo Maia.

Foi um dos produtores do CD "Pra Gente Fazer Mais um Samba", de Wilson das
Neves, vencedor do Prémio da Musica Brasileira 2011 como melhor album de samba.
Também produziu o CD "Verde Amarelo Negro Anil", de Nilze Carvalho, indicado ao
Grammy Latino 2015 na categoria 'Melhor album de Samba/ Pagode'.

Participou, em 2017, do grupo EntreAtto, apresentando-se nas celebracdes de
casamento no Rock In Rio.

Atualmente participa do projeto Noites de Orfeu com o cantor Toni Garrido, integra o
tradicional grupo de choro Galo Preto, e acompanha artistas como Nilze Carvalho, Patricia
Mellodi e Moacyr Luz.
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4.1.3 Alberto Continentino

Bio

Alberto Continentino

Multi-instrumentista, compositor, produtor e arranjador. Alberto Continentino
colaborou como baixista em projetos de grandes artistas da musica brasileira de varias
geracdes, como Caetano Veloso, Milton Nascimento, Marcos Valle, Ed Motta, Kassin,
Domenico, Moreno Veloso, Ana Frango Elétrico e Bala Desejo. Tocou com grandes musicos
do jazz mundial, como Paulo Moura, Jodao Donato, Leo Gandelman, Stefano Bollani e Sadao
Watanabe. Participou como produtor de discos de Maria Luiza Jobim, Silvia Machete e
Qinhones. Ja teve cangdes gravadas por Gal Costa, Roberta Sa e Adriana Calcanhotto.
Trabalhou como musico, produtor e compositor em trilhas de documentarios para TV e
cinema. Possui trés discos solos autorais: Ao Som dos Planetas, Ultraleve ¢ Cabega a Mil ¢ o
Corpo Lento.

4.1.4 Kassin

Kassin ¢ um dos principais produtores musicais brasileiros. Integrou a banda Acabou
La Tequila, notéria no cenario independente carioca dos anos 90. Nos anos 2000, junto com
Moreno Veloso e Domenico Lancelotti, formou o grupo +2. Juntos fizeram trés discos ¢ a
trilha sonora para o espetaculo /ma (2009) do Grupo Corpo.

E membro da Orquestra Imperial. Além disso, ainda fomenta experimentalismos em
projetos como o Artificial, no qual langou o disco Free Usa e "toca" as musicas com um
Game Boy.

Em 2011, langou seu primeiro disco solo, Sonhando Devagar, pela Coqueiro Verde.[2]

E compositor da trilha sonora do animé Michiko to Hatchin (2 F 3 &£/\vy F U, lit.
Michiko & Hatchin).

Seu album Relax foi eleito o 27° melhor disco brasileiro de 2018 pela revista Rolling
Stone Brasil[3] e um dos 25 melhores albuns brasileiros do primeiro semestre de 2018 pela
Associacdo Paulista de Criticos de Arte.?!

4.1.5 Paulo Cesar Barros (PC)

RELEASE

PAULO CESAR BARROS.

Trajetdria artistica:

2 Kassin optou por encaminhar seu verbete na pagina Wikipedia:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Alexandre Kassin


https://pt.wikipedia.org/wiki/Anos_90
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anos_2000
https://pt.wikipedia.org/wiki/Moreno_Veloso
https://pt.wikipedia.org/wiki/Domenico_Lancelotti
https://pt.wikipedia.org/wiki/Moreno%2B2-Domenico%2B2-Kassin%2B2
https://pt.wikipedia.org/wiki/Trilha_sonora
https://pt.wikipedia.org/wiki/Grupo_Corpo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Game_Boy
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anim%C3%AA
https://pt.wikipedia.org/wiki/Michiko_to_Hatchin
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rolling_Stone_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rolling_Stone_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Associa%C3%A7%C3%A3o_Paulista_de_Cr%C3%ADticos_de_Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alexandre_Kassin
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Comecgou sua carreira nos anos 60 quando os movimentos musicais fervilhavam entre Rock’n
roll, bossa nova e jazz. Ainda garoto, ja era arregimentado pelos principais € renomados
musicos para jam session com o seu contrabaixo acustico em locais de encontros. Seu grande
colega, amigo e incentivador ao jazz, Claudio Caribe, baterista € um dos maiores musicos que
o Brasil ja teve, fazia questdo de ter Paulo César Barros para compor a base de suas
formagdes de bandas. Ao longo de sua trajetdria musical, transitou por varios estilos, sempre
com a maior autenticidade.

CANTOR

Como cantor sua voz ficou tdo marcada nas geragdes dos anos 60 e 70, que foi impossivel
negar os pedidos dos fas, sua volta ao mercado fonografico, sendo assim, surgiu o projeto
“ESTRADA, Paulo César Barros e amigos”, onde fez uma releitura dos grandes sucessos que
tiveram sua voz como Lider Vocal e como se ndo bastasse ainda tem as participagdes de seus
colegas e amigos ERASMO CARLOS, FAGNER , ZE RAMALHO e FREJAT, esse grande
cantor ¢ musico que ndo cansa em dizer aos quatro cantos que P. C. Barros ¢ o seu grande
mestre.

PARTICIPACOES EM GRAVACAO.

Participou de quase todos os sucessos de seus colegas e amigos cantores. Roberto Carlos de
1963 a 1981 e ainda participou de todos os discos de Raul Seixas. Como lider vocal e
contrabaixista, participou dos maiores sucessos da banda Renato e seus Blue Caps como por
ex: Menina linda, feche os olhos , Ana, Nao me diga adeus ¢ etc...

TRAJETORIA INTERNACIONAL.

Trabalhou nos maiores estudios de “ Los Angeles ¢ Nova York “ com grandes musicos que se
tornaram grandes amigos e parceiros como por ex: Vincent Bell, Paul Griffin, Ronald Zito
(rmao do grande maestro de Tony Bennet, Tori Zito) e  outros.
Participou do mega evento Latino de 1975 no “ MADISON SQUARE GARDEN”, NY.

Tocou em Paris com o lendario “MICHEL LEGRANT” no projeto da tv globo “Brasil 500
anos”.

Participa de todos os eventos musicais da rede Globo de televisdo , como por ex: FAMA,
ESTACAO GLOBO., BIG BROTHER. Participagio especial nos projetos do canal Mult
show como: TRIBUTO A CAZUZA, TRIBUTO A ELIS REGINA, PREMIO MULTISHOW
2015, SAO PAULO 450 ANOS, BRASIL 500 ANOS e outros.

E-mail : HYPERLINK paulocezarbarros@gmail.com

4.1.6 André Vasconcellos

ANDRE VASCONCELLOS

O brasiliense André Vasconcellos, € reconhecidamente um dos melhores baixistas do
Brasil. Com 29 anos de carreira profissional, atua como sideman, sendo um dos mais
respeitados do pais.

Além de baixista, € compositor, produtor musical e professor.
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André mantém uma carreira solo ativa, fazendo shows regulares pelo Brasil e
participando de festivais no Brasil e no exterior.

Langou cinco discos em sua carreira autoral: Observatério (2002), Dois (2010), Ao
Vivo (2012), +Brasileiro (2013), 3+ (2017) e agora +Carioca em 2023.

Como produtor musical de destaque,trabalhando alguns anos na TV Globo nos
programas The Voice Brasil e sendo ganhador da ultima edigdo do PopStar, atua também na
area didatica e estd sempre presente em cursos ¢ workshops pelo Brasil e pelo mundo. Em
2019 André lancou seu curso on-line ! Curso de sucesso entre o meio didatico e dos
contrabaixistas, chamado PULO DO BAIXO.

André nasceu em Brasilia, em 1979, e se tornou uma referéncia do baixo no Brasil
ainda cedo.

Desde que chegou ao Rio de Janeiro, com apenas 17 anos, a convite do cantor Djavan,
trabalhou e gravou com grandes e renomados artistas nacionais e internacionais, tocando em
turnés e em diversos festivais ao redor do mundo, dando-lhe uma experiéncia inigualavel na
sua idade.

Seu albiim autoral, intitulado + Brasileiro venceu o IMA (Independent Music Awards)
na categoria “Jazz Instrumental Song” para a can¢do “Samba da Esquina”, tanto pelo voto do
publico como do juri especializado.

Em 2023, langa dois novos albuns: o primeiro evidenciando o lado intérprete-
arranjador e o segundo, uma suite instrumental que une o universo da musca moderna ao
samba brasileiro.

Sideman / Musica Popular: Djavan - Maria Bethania - Jodo Bosco - Ivan Lins - Milton
Nascimento - Gilberto Gil - Caetano Veloso - Elba Ramalho - Fagner - Flavio Venturini - Seu
Jorge - Frejat - Luiz Melodia - Lenine - Maria Rita - Adriana Calcanhto - Melim - Ludmilla -
Lucy Alves - Gabirel Elias - Marina Lima - Leila Pinheiro - Leny Andrade - Simone - Zélia
Duncan - Joyce - Silvia Perez Cruz - Jane Duboc - Sandy & Junior - Vitor e Léo - Luan
Santana - Jorge e Mateus - Breno Miranda - Fernanda Abreu - Ed Motta - Banda Black Rio -
Jorge Vercilo - Féabio Jr. - Roberto Menescal - Daniel Jobim - Alexandre Pires - Zeca
Pagodinho - Beth Carvalho - Arlindo Cruz - Diogo Nogueira - Belo - Thiaguinho - Luiza
Possi - Sergio Reis - Roberta Miranda - Pe. Marcelo Rossi - Pe. Fabio de Melo - Dilsinho -
Ferrugem - Kell Smith - Tiago Iorc - Perlla - Gabriel O Pensador - Sandra de Sé - Anita -
Demonios da Garoa - Orlando Moraes - Zeca Baleiro - Teresa Cristina - Pepeu Gomes -
Roberto Menescal - Dudu Falcdo - Rosa Passos - Isabela Taviani - Tony Garrido - Carol
Saboya - Marjorie Estiano - Liah - Jay Vaquer - Cldudio Lins - Claudio Zoli - Daniel
Boaventura - Mauricio Manieri - Milton Guedes - Max Viana - Elen Oléria - Fénix - SNZ - Z¢
Ricardo - Vanessa Jackson - Mauricio Mattar - Cris Delano - Paula Morelembaum - Hebe
Camargo - Marcela Biasi - Nuria - Brendan Adams - Adriana Maciel - Daniel Gonzaga - Liz
Rosa - Barbara Mendes - Mylena - Cyz - Monique Kessous - Marquinho O Sécio - Adelmo
Casé - Ive - Verdnica Sabino - Catia Werneck - Lia Sophia - Thais Gulin - Daira Saboia - Luis
Kiari - Marcio Vitor - Sam Alves - Aggeu Marques - Bruno Aguiar - Stereoluna - Rogério
Midlej - Fiuk - Debora Vasconcellos - Kleber Jorge - Felicidade Suzy - The Voice Brasil -
PopStar -

Sideman / Misica Instrumental: Hamilton de Holanda - Hermeto Pascoal - Randy Brecker -
Leo Gandelman - Celso Fonseca - Torcuato Mariano - Marcio Montarroyos - Paulo Moura -
OSB (Orquestra Sinfonica Brasileira) - Toninho Horta - Mauro Senise - Nivaldo Ornelas - Mu
Carvalho - Marcos Suzano - Cristovao Bastos - Grupo Dois de Ouro - Carlos Malta - Ricardo
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Silveira - Nelson Faria - Vitor Santos - Tulio Mourao - Marco Pereira - Lula Galvao - Ricardo
Ledo - Claudio Infante - Raul Mascarenhas - Arthur Maia - Arismar Espirito Santo - Rogério
Caetano - Gabriel Grossi - Daniel Santiago - Leo Amuedo - Thiago Espirito Santo - Ebinho
Cardoso - David Feldman - Fernando Vidal Trio - Avi Bortnick - Phill De Greg - Chie
Umezawa - Mika Mori - Richard Galliano - Didier Lookwood - Mike del Ferro - Mike
Moreno - Marcio Bahia - Eduardo Neves - Renato Vasconcellos - Juninho Di Souza - Danilo
Sinna - Josué Lopez - Pedro Martins - Tuto Ferraz - Brasilidade Geral - Ademir Juniooh -
Guilherme Dias Gomes - Antonio Adolfo - Adaury Mothé - Eduardo Farias

Produtor Musical: Daniel Boaventura - Daniel Jobim - Jodo Napoli - Melim - Paula
Fernandes - Ivete Sangalo - Jakson Follman - Helga Nemetik - Totia Meireles - Robson Nunes
- Yara Charry - George Sauma - Leila PInheiro - Latino - Nuria - Isa - Vini Vercilo - Roberta
Spindel - Samanta Ayara - SNZ - JAMZ - Tibi - Gui Paes Leme - Fernando Perillo - Georgia
W Alo - Adelmo Cas¢ - Barbara Mendes - Rogério Midlej - Paulo Loureiro - Mylenna -
Camila Matoso - Dani Lima - Flavia Santana - Tito Marcelo - Stereoluna - Auravil - Bruno
Aguiar -Thais Uessugui - FRAN

PROFESSOR: Curso Internacional de verao EMB ( 2020 / 2014 /2010) - Mostra de Musica
do SESC Cuiaba (2013) - Festival Internacional de Contrabaixo da Amazonia (2013) - Mostra
de Musica do SESC Cuiaba (2012) - Workshop Academia BSB Musical (2012) - Workshop
Londres (2012) - Curso Internacional de Curitiba (2010) - Mostra de Musica SESC Cuiaba
(2010) - Festival Internacional de Domingos Martins (2009) - Curso Internacional de Verao da
EMB (Brasilia 2008) - Workshop Cincinnatti University (March 2005) - Workshop Jamey
Abersold — UoFL (March 2005) - Workshop EM&T/Cover Baixo Festival (June 2005) -
Workshop Jamey Abersold Institute (Jazz Week - K.Y 2002) - Workshop Cincinatti Music
University ( 2002 ) - Workshop EM&T / Cover baixo - Bass festival (Sdo Paulo set/2003) -
Curso Internacional de Verao da EMB (Brasilia 2001) - Workshop Expomusic 1997 /1998
/2000 (Estande Fodera) - Workshop Music Mall (Rio 2003) - Workshop Escola de Musica de
Brasilia (BSB 1998) - Workshop Academia BSB Musical (BSB 1999) - Curso Academia
Cordas & CIA ( BSB 1999 )

http://andrevasconcellos.com.br/
facebook
twitter
instagram
contato@andrevasconcellos.com.br
+55 21 98111-9460

4.1.7 Nilo Romero

Carioca, 65 anos, Instrumentista (baixista), compositor, produtor e diretor musical.

Iniciou sua trajetoria profissional em 1982. Ao longo de sua carreira, atuou em shows
e gravagdes, com diversos artistas, como Ritchie, Cazuza, Kid Abelha, Leo Jaime, Marina
Lima, Paulinho Moska, Paulo Ricardo, Cidade Negra e Ana Carolina. Como produtor
musical, foi responsdvel por discos de Cazuza, Kid Abelha, Leo Jaime, Marina Lima,
Paulinho Moska, Paulo Ricardo, Asa de Aguia, Engenheiros do Havai, GNR (Portugal),Cris
Braun, Fabio Jr., Ana Carolina, Rui Veloso (Portugal), Isabela Tavianni, Chimarruts, Cidade
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Negra, Cabruéra e George Israel. Da relagao dos intérpretes de suas cangdes, constam artistas
como Cazuza, Gal Costa, Kid Abelha, Leo Jaime, Paulinho Moska, Ana Carolina e Luiza
Possi.

Em 2006 através de sua produtora Entreter, e seu Estudio Fabrica de Chocolate,
comega a atuar também na area audiovisual. Associando-se a outras produtoras, idealizou e co
produziu programas para o Canal Brasil, Canal Curta e Canal Artel, especializando-se
também em trilhas sonoras, sound design e finalizagdo de som para cinema e TV.

Discografia de produtor musical:
Ideologia - Cazuza (1988) -Platina
Kid — Kid Abelha (88/89) — Ouro
O Tempo nao para — Cazuza (1989) — Dupla platina Sexo drops e Rock’nroll — Léo Jaime
(1990)
Tudo ¢ permitido — Kid Abelha (1991) — Ouro
I¢ 1€ 1€ — Kid Abelha (1992) — Ouro
Vontade — Paulinho Moska (1993)
O Chamado — Marina (1993) — Ouro
Pensar ¢ fazer musica — Paulinho Moska (1994) Contrasenso — Paulinho Moska (1995)
Rock popular brasileiro — Paulo Ricardo (1996) - Ouro Gessinger trio — Humberto Gessinger
(1996)
Através do espelho — Paulinho Moska (1997)
O amor me escolheu — Paulo Ricardo (1997) - Platina

Minuano — Engenheiros do Hawaii (1998)

Cuidado com pessoas como eu — Cris Braun (1998)
Ana Carolina — Ana Carolina (1999) — Platina
Cabeca de Nego — Cabeca de Nego (1999)

E o mundo néo acabou — Asa de Aguia (2000)

La cruz y la espada — Paulo Ricardo (Espanha 2000)
Popless — GNR (Portugal 2000) — Ouro

Ana, Rita, Joana... — Ana Carolina (2001) — Platina
GNR Slows — GNR (Portugal 2001) — Ouro
Acustico — Fabio Jr. (2002) — Ouro

Do lado dos Cisnes — GNR (Portugal 2002)
Presente — Renato Russo (2003) — Dupla platina
Tudo novo de novo — Paulinho Moska (2003)

O samba da minha terra — Cabruéra (2004)

O rosto cortado — Maldita (2004)

Karyme Hass — Karyme Hass (2005)

Rui Veloso — Rui Veloso (Portugal 2005) — Platina
4 letras — George Israel (2005)

Sons da Paraiba — Cabruéra (2005)

Colecao de amores - Rodrigo Bittencourt (2006)
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Dois Quartos — Ana Carolina (2006) — Dupla platina
Lagrimas de Diamantes —CD/DVD Moska (2007)
Chimarruts ao vivo — CD/DVD (2007)
Diversao — Cidade Negra — CD/DVD(2007)
Distor¢des do Meu Jardim- George Israel(2007)
Isabela Tavianni — (2007)
Zoombido temporada 1 — Moska e compositores —CD/DVD (2008) Amor Solene- Karyme
Hass (2008)
Mordida — Rodrigo Bittencourt (2008)
Que assim seja- Cidade Negra (2010)
Muito Pouco — Moska (2010)
Kid Abelha 30 anos - Kid Abelha CD/DVD (2012)
Tripla platina Muito pouco Ao Vivo - Moska CD/DVD (2012)
Motel Maravilha — Rodrigo Santos (2013)
Andarilho - Tom Drummond (2014)
Meu Tom — Lydia Murad (2022)
Singles : Retratos e canc¢des, Enrosca, Terra (Moska)
Chico Buarque sim (George Israel)
Sangrando - Com Ana Carlina
Boomerang Blues, Mais uma vez (Renato Russo)
Composigdes gravadas
Com Cazuza e George Israel — Brasil, Soliddo que nada, Completamente blues, Mina,O lobo
mau da Ucrania, Blues do ano 2000, De quem ¢ o poder; Androide sem par, Eu agradeco.
Com Paula Toller e George Israel — Mais louco, Promessas de ganhar; Com Paulinho Moska
— A seta e 0 alvo, Paixdo e medo;
Com Ana Carolina — As pequenas coisas; La Critique
Com Cris Braun — Cuidado com pessoas como eu;
Com Fernando Moura — Batam;
Com Rodrigo Bittencourt — Nao ¢ pecado; Com Rodrigo Santos — Azul.
TRILHA SONORA Cinema
Ratoeira — Curta metragem de Pedro Carvana (2004)
Vida bandida - Curta metragem (2006).
Meu Bebé — Documentario de Glaucia Camargos (2007) Gravidez - Documentario de Glaucia
Camargos (2007) Ippom-A superacao Olimpica de Rogerio Sampaio (2013)
Rota de fuga - Longametragem de Pablo Uranga (2016)
Pelas Ruas do Rio — Documentario Longa de Jorge Duran(2019) Na Fronteira da Imagem —
Documentério de Jorge Duran (2020)
TV
PRODUCAO MUSICAL PARA TELEVISAO
-Programa Zoombido, apresentado por Paulinho Moska para o canal Brasil (2006,2007,2008,
2009, 2010, 2011, 2012, 2013 e 2014, 2015, 2016).
-O Som e o Siléncio - Série para Canal Artel (2018)
CO-PRODUCAO TV
- Programa O Som e o Siléncio (Artel) -Programa A inveng¢ao do olhar (Canal Brasil).
A invengdo do Olhar - Série para Canal Brasil -(2018) Rio Heroes - Série para a Fox (2018)
O Som e o Siléncio - Série para Canal Artel (2018)
DIRECAO MUSICAL DE SHOWS
-O Tempo Nao Para — Cazuza
-Tudo ¢é Permitido — Kid Abelha
-Sexo, drops e rock 'nroll - Leo Jaime
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-Viva Cazuza - Show na apoteose com a participacdo de Renato Russo, Marina, Caetano, Lulu
Santos entre outros.
-Show de langamento do filme “O tempo ndo para”, com participagdo de varios artistas.
- Show Pela vida — Com participacao de de Milton Nascimento, Ivan Lins, Nnena Freelon e
Rio Jazz Orchestra.
- GVT Music Live — Cazuza holograma.
- Toni Platdo — O Amor Segundo Herbert Vianna
CINEMA 2025
Argumento, Roteiro e Direcao do longa CAZUZA BOAS NOVAS
PODCAST:
Criagdo, Producao, gravacgdo e finalizagdo do Podcast Rebougas News. Produgdo, gravagao,
finalizacdoo do Podcast Cepia Cidadania 10 EPs

4.1 Contrabaixistas

Para falar dos sujeitos abordados para esta pesquisa, no tocante as questdes
relacionadas a sua relacdo com o seu trabalho, ¢ necessario falar do elemento que delimita a
categoria basica que os une enquanto grupo: a pratica profissional do contrabaixo. Abordamos
um grupo de individuos que, em geral, se compreendem enquanto artistas em primeiro plano,
enquanto musicos em segundo, mas que tém a pratica do contrabaixo como fator central em
suas carreiras. Para os entrevistados, o ser contrabaixista representa fazer parte de uma
categoria particular inserida ao “ser musico” em geral, que traz consigo particularidades
proprias que abordaremos brevemente nesta se¢ao.

Como ja deixamos claro no primeiro capitulo, a escolha por concentrar esta pesquisa
em musicos ligados ao trabalho com o contrabaixo se deu pelo fato de ser eu mesmo um
contrabaixista, o que significa ter proximidade com as questdes ligadas & pratica desse
instrumento, e conferia alguma facilidade de acesso aos entrevistados. Porém, essa escolha
conferia algumas vantagens e nuances do ponto de vista da pesquisa.

O contrabaixo ¢ um instrumento de certa forma relegado ao “pano de fundo”
historicamente, exercendo papel discreto primariamente de acompanhamento. O pouco
destaque dado a esse instrumento fez com que, em geral, o contrabaixo fosse um instrumento
pouco procurado, sendo a sua execucdo, por vezes, relegada a musicos menos qualificados
(Souza, 2007). E um instrumento que tende a ficar para quem “sobra”, um segundo
instrumento para muitos musicos (Roberts, 2001). Essa tendéncia ¢ notada nas falas dos
musicos mais velhos abordados tanto na presente pesquisa quanto na pesquisa anterior (Aune,

2020).
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E ai comecei quando tinha 12 anos, meus amigos do colégio a gente fez uma
banda bem em cima do que tava rolando, do rock and roll da época entdo a
gente tinha. O nosso repertorio era Beatles, Stones, The Who, Kings, era o
que a gente tocava. E ai foi isso. O Rick, o Rick é musico também até hoje, o
Pedrinho, Paulo Afonso que era o baterista e depois o Neco, irmdo do Rick.
Isso tamos falando de 60 e poucos. A gente tocava muito em festa de amigos,
chamava the Goofies e 5o faltava baixista entdo eu tive que tocar baixo, era
a unica coisa que faltava (Dadi).

Comecei no violdo da familia. Ai quando chegou nesse tal concurso de rock
que eu te falei, tinha que ter um baixo, bicho. Quem é que vai? Sobrou pra
mim, pro cagula, e era ridiculo porque imagina um moleque com 12, 11 anos
de idade? Sem baixo, eu ndo tinha baixo ainda e o baixo dava dois de mim,
muito gozado. Eu me lembro que no programa der radio, no concurso, tinha
o regional do canhoto e tinha um baixista que tocava, eu ndo lembro o nome
desse baixista com baixo acustico, e eu cheguei:

- P6 mocgo, da pra me emprestar o seu baixo pra eu tocar?

- Evocé toca isso?

-Eu toco! (tocava nada).

Mas eu tocava baixo no violdo e eu sabia que aquelas cordas
podiam ter a ver, so que eu desafinei, eu ndo sabia qual era a afinacdo
normal, mi, la, ré, sol, eu ndo sabia. E a gente fez o concurso eu cantando e
tocando baixo acustico e “nego” ria porque o baixo dava dois de mim. Al
ganhamos o concurso e quando eu fui devolver o baixo pra esse cara e
falou: vai la garoto. Mas quando fui saindo ele: p6 moleque, vocé desafinou
meu baixo! E eu sai voado. Ai, bom, isso em 59 (Barros).

Essa tendéncia faz com que exista um numero relativamente pequeno de musicos se
dedicando a esse instrumento, o que resulta em poucos musicos concentrando parcelas
significativas do mercado de trabalho. A isso, se soma o fato de, na quase totalidade das
instrumentagdes praticadas na musica popular, ser a norma a utilizacio de apenas um
instrumento realizando a fungdo dos baixos, isso €, das linhas graves do acompanhamento.
Com isso, enquanto um conjunto pode contar com mais de um percussionista, tecladista ou
guitarrista, a norma ¢ que haja apenas um baixista, fazendo dele uma figura singular nos
conjuntos.

O contrabaixo ¢ um instrumento que exerce uma fungdo particular nos conjuntos de

Qo

musica popular. Sendo um instrumento essencialmente ligado a base, a sec¢do ritmica,

]

cozinha, ou qualquer outra designacdo referente aos instrumentos de acompanhamento,

contrabaixo se situa em articulagdo com os instrumentos ritmicos e percussivos por um lado,

(¢]

os instrumentos harmdnicos e melddicos por outro.
Essa posi¢do faz com que o contrabaixista deva ter conhecimento das “levadas”
fundamentais dos estilos, para que possa se encaixar nas mecanicas ritmicas de cada género,

demandando forte proximidade com o universo dos instrumentos de percussdo. Assim, de



147

forma geral, se espera que o contrabaixista tenha um conhecimento consideravelmente

aprofundado das constru¢des das malhas ritmicas associadas e de suas nuances.

Assim, a posicdo do contrabaixo nesta sociologia dos instrumentos de
sambajazz ¢ ambigua. Pois, apesar de ser tributdrio da tradicdo artistica,
junto as demais cordas, o contrabaixo pertence também a secdo ritmica. Ele
esta sempre ao lado da bateria, apoiando suas levadas, “colado no bumbo”
deste instrumento, como se diz no meio musical. Sua fun¢do é entdo a de
prover a base ritmica dos conjuntos (Franga, 2015, p. 69).

Por outro lado, a responsabilidade harmodnica exercida pelo instrumento exige do
contrabaixista conhecimento e seguranga das harmonias das musicas, bem como dos clichés
harmonicos relacionado aos diferentes estilos. Tal responsabilidade aproxima o contrabaixista

do universo dos instrumentos harmonicos.

Os contrabaixistas se ligam também fortemente ao piano, este instrumento
também central da tradigdo artistica, € que se caracteriza pelo dominio do
campo harmoénico. O contrabaixo ocupa uma posi¢do importante neste
aspecto das musicas. Justamente por executar as notas mais graves, que
fundamentam a harmonia, sua atividade ¢é reputada também como
intelectual, que se opoe a atividade ritmica, tida como corporal. Um baixista
que execute insatisfatoriamente seu instrumento neste sentido, escolhendo
baixos ruins que ndo “conduzem” bem a harmonia, pode provocar o
descontentamento dos demais musicos, mesmo que o ritmo esteja bem
tocado (Franca, 2015, p. 70).

O contrabaixo ¢, assim, um instrumento particular na constru¢do da musica popular,
exercendo funcdo harmoénica fundamental, enquanto provém suporte ritmico, embora sendo
ele mesmo um instrumento essencialmente melodico. Essa posi¢do, no limiar entre os
elementos da base, com proximidade tanto com a constru¢gdo harmonica quanto ritmica,
confere ao contrabaixista um olhar “panordmico” sobre a estrutura da musica popular, o que,
segundo a opinido de diversos entrevistados, contribui para uma “voca¢do” do baixista para o

papel de produtor.

Vocé ja parou pra ver a quantidade de baixista que é produtor e diretor
musical? Cara, tem muito. Porque eu acho que passa pela nossa posig¢do de
estruturagdo da musica. A gente ta olhando de outro lugar e a gente ta
mexendo mais efetivamente nos trés pontos: ritmo, harmonia e melodia.
Realmente o baixista tem o poder. Querem botar a gente na zaga, a gente
ndo é zagueiro, ¢ meio campo (Vasconcellos).
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Esse lugar de “meio campo” na metafora futebolistica, o armador, o que articula a
defesa com o ataque, o “atras” do time com a “frente”, seria o que confere ao contrabaixista
uma posi¢do privilegiada para a compreensao da musica como um todo, lhe conferindo
vantagens na posic¢ao de produtor.

Essa fungdo dinamica do contrabaixista tende a se refletir, em alguma medida, no
espectro de instrumentos os quais podem ser cobrados por parte do baixista. A fungdo de
baixista tendeu a envolver historicamente o dominio de mais de um tipo de instrumento como
no caso dos baixistas/tubistas dos primérdios do jazz (Hobsbawm, 1997) e, mais
recentemente, os musicos que tocam tanto o contrabaixo actistico quanto o elétrico. E facil
constatar que o contrabaixo elétrico se converteu em instrumento padrao para essa fungdo
desde sua invengdo na década de 1950, amplamente impulsionado pelo rock and roll e,
posteriormente pela musica POP (Roberts, 2001). Todavia, a propria musica POP, com o uso
intenso de instrumentos eletronicos, ja introduziu o uso de sintetizadores na fungdo de
contrabaixo que hoje representa uma alternativa relativamente comum, exigindo, por vezes,
que o contrabaixista domine também os instrumentos de teclado?>.

Uma questdo também oriunda da “eletronizagdo” da musica ¢ a expansdo do uso do
baixo “programado”, representando instdncias nas quais a linha do baixo ndo ¢ tocada por
musicos, mas, sim, sequenciada, isso €: escrita em, e tocada por programas de producgdo
musical. Tal pratica, comum em tipos de musica “eletronica”, dispensa da mao de obra do
contrabaixista, deixando a elaboragdo das linhas de baixo a cargo dos produtores e a execugao
dada pelos programas ou, no jargdo dos musicos, a “maquina’.

Mesmo em contextos de musica “ao vivo”, os chamados VS (virtual studio),
possibilitam o uso de faixas pré-gravadas ou programadas junto aos musicos tocando ‘““ao
vivo”, substituindo musicos no palco. O uso dos VSs em shows tem sido cada vez mais
comum por permitir o uso de elementos musicais que demandariam a contratagdo de mais
musicos sem os custos ou as dificuldades inerentes ao aumento das bandas. Dessa forma,
pode-se usar o som gravado de um naipe de cordas ou de metais, percussdes, backing vocals

ou qualquer outro elemento sonoro junto a banda no palco.

22 No meu caso pessoal, comecei os estudos com o baixo elétrico passando para o baixo acustico (caminho
bastante comum entre os baixistas nos tempos atuais) e paralelemente estudei tuba. Tive o baixo acustico como
instrumento principal praticamente durante toda minha carreira, me considerando um baixista elétrico apenas
eficiente e um tubista ruim. Ainda assim, tenho muito claro o quanto a possibilidade de tocar os diferentes
instrumentos contribuiu para meu sustento com musica ao longo dos anos. Por vezes, foi tocando tuba
(instrumento que relativamente poucas pessoas tocam) que pude obter o dinheiro que precisava, principalmente
durante periodos de carnaval no Rio de Janeiro nos quais os trabalhos regulares com musica tendem a diminuir
muito. De fato, acredito que se tocasse apenas o baixo elétrico, ndo teria conseguido ocupar as posi¢cdes que
ocupei em minha carreira e, possivelmente, ndo resistiria & competi¢ao junto ao mercado.
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Esse recurso potencialmente barateia a producdo dos shows, mas termina por
dispensar os musicos que seriam necessarios para a execucao das partes, impactando o espago
de trabalho para os musicos. Podemos afirmar que o VS representa “trabalho morto” na
medida em que, uma vez elaborado, ele dispensa a sequéncia do trabalho de musicos. Em
determinadas situacdes, os baixistas perdem, também, espago de trabalho para o VS.

Na etapa na qual a produg@o musical se encontra, a inteligéncia artificial ja possibilita
a geragdo das partes musicais prescindindo de musicos em geral. Nesse ponto de radicalizagao
da mecanizagdo da producao fonografica, o lugar do musico como trabalhador ¢ ainda mais
impactado e de maneira mais profunda, convertendo o uso de mao de obra humana na
elaboracdo da musica gravada ou na execu¢do de musica ao vivo em algo facultativo. Se ja
seria possivel criar musica feita “na maquina”, essa musica ainda dependia de um humano
operando a maquina. No contexto atual a musica ¢ feita “pela maquina” necessitando do

trabalho e do conhecimento técnico minimo dos humanos.

4.2 Perfis

Aqui buscaremos analisar brevemente a morfologia do grupo abordado para essa
pesquisa. Como critério basico para a pesquisa, escolhemos musicos ativos no mercado
fonografico nas duas décadas iniciais do século XXI. Restringimos a pesquisa a
contrabaixistas priorizando musicos ligados ao que se chama de “MPB” como forma de
demarcar o objeto da pesquisa de forma mais concreta. Ja tratamos anteriormente da posi¢ao
da MPB no panorama do mercado nacional tanto nesse trabalho quanto em nossa pesquisa
precedente (Aune, 2020), devemos citar também autores como Paulo Roberto Zan (1996;
2001), Rita Morelli (1991), Marcos Napolitano (2002), Marcia Tosta Dias (2000) e Eduardo
Vicente (2014) como referencias nas andlises das transformacgdes dadas nessa faixa do
mercado e da cena musical brasileira.

Fica estabelecido, assim, que o grupo abordado representava uma amostra dos
trabalhadores da musica que se ocuparam do mercado de gravacdo em um campo prestigiado
e influente tocando o contrabaixo como instrumento de trabalho. Como base de comparagao
em termos das transformagdes nesse mercado, recorremos também aos depoimentos colhidos
para a pesquisa anterior (Aune, 2020) que focava no mesmo perfil profissional ao longo das
décadas de 1970, 1980 e 1990.

Enquanto, na pesquisa anterior, a idade dos entrevistados tendia a se situar ao norte

dos 70 anos, os entrevistados para a pesquisa atual tiveram idades que variaram entre o inicio



150

dos 30 anos até meados dos 70 anos de idade, representando um grupo diverso em termos
etarios. A questdo etaria, por vezes, contribui para a organizag¢do e analise dos depoimentos.
Conforme ja discutimos, os entrevistados viveram as suas experiéncias no mercado
fonografico em momentos que se sobrepdem uns aos outros, que vém da década de 1950 até
os dias atuais. Tal variedade contribui para ilustrar as transformagdes que se deram ao longo
de um periodo tdo amplo. Essa diferenca contribui, também, para elucidar possiveis
contradigdes percebidas entre os depoimentos visto que os entrevistados viveram momentos
distintos do mercado fonografico ou, por vezes, viveram o mesmo momento, em situacdes
diferentes das suas carreiras. De toda forma, categorizar os depoimentos a partir dos
diferentes momentos historicos aos quais se referem ¢ de suma importancia na tentativa de
estabelecer uma trajetéria de transformagdes dadas no campo de trabalho da musica.

Assim como na pesquisa anterior, todos os entrevistados eram do sexo masculino,
apontando a persisténcia da predomindncia masculina no meio fonografico, tendéncia
apontada também em trabalhos que abordam o caso do mercado estadunidense (Kraft, 1996;
Wright, 2019) e que também ¢ constatada por Luciana Requido (2020). Enquanto na pesquisa
precedente tivemos musicos de cor preta e parda, a totalidade dos entrevistados ao longo da
presente pesquisa foi de brancos, algo que pode estar associado ao fato de ser a area escolhida
para pesquisa (MPB) ligada a camadas privilegiadas da sociedade brasileira, prevalentemente
branca, e que também pode apontar para uma “elitizacdo” dessa faixa de mercado com relacdo
ao recorte temporal anterior, uma vez que a questdo racial se encontra imbricada com as
disparidades sociais no Brasil.

Em comparagdo com o grupo entrevistado na pesquisa anterior, percebemos menor
mobilidade social como fruto do trabalho com a musica, tendo sido percebida maior
prevaléncia de origens em familias de classe média ou média alta entre os entrevistados, que
mantiveram padrdes de vida semelhantes. Tal fato poderia apontar menor possibilidade de
mobilidade social através da carreira de musico, porém aparenta ser efeito das origens dos
musicos ligados a estas parcelas “privilegiadas” do mercado em familias também socialmente
privilegiadas e, conforme discutiremos, ja ligadas ao meio musical e ao trabalho de gravacao.

Os entrevistados para a presente pesquisa, de maneira marcante os mais jovens,
tenderam a relatar precisarem atuar em uma variedade maior de diferentes trabalhos em
fungdes diferentes ou tocando instrumentos diferentes em comparacdo com a pesquisa
anterior. O perfil “generalista” aparenta predominar no mercado atual de forma geral.
Todavia, a quase totalidade dos entrevistados afirma nao ter tido e ndo cogitar passar a ter

qualquer tipo de trabalho ndo ligado a musica.
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Em termos de formagdo, que discutiremos de maneira mais aprofundada
posteriormente, notamos a prevaléncia de formacao “informal” (Green, 2000), com a imensa
maioria dos entrevistados ndo detendo diploma de nivel superior em musica. Os entrevistados
tenderam a relatar ndo terem sentido a falta do diploma académico em suas trajetorias
profissionais.

Algo que nos salta, também, do contato com os entrevistados ¢ a gentileza e simpatia
demonstrada de forma geral por todos. Considerando a importancia dada para o aspecto social
do trabalho artistico, apresentada ao longo das falas e que discutiremos mais profundamente a
seguir, julgamos ndo ser acidente que individuos de trato tdo facil serem tdo queridos e, por

consequéncia, tao ativos nesse campo tao orientado pelas interrelagdes.

A gente comega a conhecer outras pessoas e a gente comega a pular de uma
panelinha pra outra e tal. Mas eu acho que é assim que a gente é chamado,
te a ver com intimidade, tem a ver com o conforto que a pessoa tem de ter
vocé junto. Entdo o ideal ndo é ser o melhor de todos, o ideal é vocé ser o
preferido de muitos (Continentino).

A dimensdo do trabalho enquanto agdo (Arendt, 2013) exerce considerdvel agéncia
sobre as dinamicas do trabalho do musico de forma geral fazendo com que, dessa forma, as
habilidades sociais que favorecem o carater interpessoal venham a ser tracos que possam
influenciar positivamente, ou mesmo ser definitivos, no desenvolvimento de uma carreira no
meio da musica popular. O saber conviver ¢ frequentemente mencionado como fator ainda
mais valorizado no meio no panorama da “facilitacdo” dos processos de producdo

fonograficos.

4.3 Familia

Aqui, discutiremos a agéncia das situagdes familiares especificas dos entrevistados
sobre o desenvolvimento das suas relagdes com a musica, contribuindo para a sua formagao e
inser¢do no meio profissional. Buscaremos olhar as falas sob a oOtica tedrica dos capitais
simbolicos de Pierre Bourdieu (1986) como instrumento de andlise as diferentes formas nas
quais as situacoes familiares contribuem para a posi¢ao dos musicos junto ao meio. Além do
capital monetario que possibilita o acesso a aulas, instrumentos etc., proporcionando também
as condi¢des sociais que possibilitam tempo livre para dedicar a musica, o capital em suas

formas cultural e social, agem sobre o desenvolvimento do individuo no meio.
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E simples compreender o quanto o acimulo de capital monetario por parte de uma
familia estabelece as condigdes que contribuem para o estabelecimento da posi¢ao social de
um membro dessa familia, sendo fator distintivo entre as classes de forma clara. Igualmente
simples, seria pensar na questdo da transmissdo desse capital entre geracdes na forma de
heranca, o capital acumulado é passado para a geracdo seguinte. Nao ¢ muito mais complexo
compreender, também, o quanto as condigdes financeiras de uma familia contribuem para o
desenvolvimento dos novos membros dessa familia nas suas capacidades no sentido de
individualmente acumular riqueza tanto por poder transmitir os conhecimentos associados a
ocupagdes bem remuneradas, quanto (e talvez principalmente), por poder inserir os individuos
nas redes de contatos associadas as suas camadas sociais.

A transmissdo dos demais tipos de capital, embora dada de forma, por vezes, mais
indireta e subjetiva, ¢ também percebida gerando uma espécie de heranga simbdlica. Aquilo
que chamamos conhecimentos ou habilidades, que podem ser indiretamente transmitidos de
geracdo para geragdo, assim como as redes de contatos associados ao meio e classe social. Sao
formas de transmissdo de capital cultural e social de geragdo para geracdo entre membros de
uma mesma familia. No caso de familias ligadas a musica, como se da essa transferéncia?

Chama a atencao ao longo das entrevistas, reverberando a pesquisa anterior (Aune,
2020), a proporcao de origem em familias ligadas ao trabalho com musica entre os
entrevistados. Quatro dos sete entrevistados na pesquisa anterior tinham parentes diretos
trabalhando no campo da musica. Se considerarmos parentes indiretos esse nimero sobe para
seis e se considerarmos as familias com musicos semiprofissionais ou amadores podemos
considerar que todos os entrevistados vém de familias ligadas a musica. Na presente pesquisa,
o padrdo parece se repetir, sendo que dos sete entrevistados cinco tinham parentes proximos
ligados ao trabalho com musica sendo que desses, trés vinham de familias marcadamente

ligadas a musica, com diversos parentes sendo musicos profissionais.

Cara, eu comecei em casa, minha familia ¢é toda da musica. Meu pai, minha
mde é a Salomé Gandelman, inclusive ela foi reitora, professora da UNIRIO
durante anos, e ai eu comecei a aprender a tocar com minha familia. Com
meus irmdos diretamente muito cedo. E a gente tocando em casa e a partir
dal eu comecei a conhecer outros musicos também, comecei a tocar em
grupo e comecei a tocar ao vivo e fazer show e comecei a gravar.
(Continentino)

Eu sou filho do Luizdo Maia, um dos maiores baixistas do Brasil e muito
importante pra musica. Ele definiu um caminho pra musica no brasil, foi um
divisor de dguas, o contrabaixo brasileiro. E eu vivi muito intensamente isso
porque eu era moleque com 5, 6, 7 anos de idade ele me carregava pros
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estudios, entdo eu praticamente nasci dentro dos estudios vendo ele
gravando. Varias musicas que eu escuto ainda, musica do chico, musica do
Tom, da Elis eu falo: eu fui nessa gravagdo, eu tava ld. Eu lembro das
brincadeiras que eles fizeram, dos comentarios e tal. Ele sempre me
convidava quando eu era crianga e eu sempre queria ir, era um lugar que eu
gostava de estar que era o estudio de gravagdo (Maia).

Mesmo os entrevistados que nao tinham musicos profissionais nas geragdes anteriores,
relataram a atividade musical nas suas casas como fator que os teria conduzido a carreira na
musica. No caso de Paulo Cesar, além dele mesmo, seu irmado também veio a seguir carreira

como musico:

A familia da minha mde morava com a gente, meu avo, minha avo, meus tios
e tal. Eles eram musicais pra caramba, tudo amador, mas musicais pra
cassete. Entdo, eu com cinco anos de idade, ficava vendo eles fazendo
seresta todo dia la em casa, violdo, coisa e tal, teve um dia que eu entrei
nesse quarto em que eles faziam a seresta e dei de cara com um sarcofago
em pé na parede. Era um case de baixo acustico na minha casa. Olhei
aquele trogo com cinco anos de idade e falei; que ¢ isso, é um caixdo?
Entdo, nessa época minhas influéncias musicais, a radio, os programas de
radio, as musicas populares de radio. (...) Entdo eu ficava ouvindo aquilo
com cinco anos de idade e quando os caras iam embora da seresta eu
pegava o violdo dos caras e comegava a imitar as mdos deles e comegou a
dar certo. Eu e meus irmdos, ndo era so eu ndo. A gente comegou a brincar
e a musicalidade da gente tava muito forte (PC).

O meu pai tocava piano, ele era médico, mas ele tocava piano, a minha mde
nunca falou nada. (...) Meu pai eu comuniquei, porque ele era separado da
minha made e tal e eu comuniquei. Eu me lembro do dia em que eu falei pra
ele: pai, eu vou comegar a tocar profissionalmente e vou largar a faculdade.
E ele ficou calado por um tempo e so falou uma coisa: qualquer coisa que
vocé escolher fazer, que vocé tenha uma boa base. So isso que ele me falou,
mas depois ele deu forca, foi me ver tocar, maior orgulho o pai te ver tocar.
Entdo se eu ndo tive for¢a, eu também ndo tive nada contra (Romero).

O contato com a musica pode estabelecer situacdes nas quais os individuos t€ém acesso
as formas de fazer musica. Ambientes onde a musica ¢ praticada e estimulada, onde existe o
acesso a instrumentos e contato com pessoas que dominam técnicas e detém conhecimentos
de linguagens, estilos e repertorios, podem se definir como instancias nas quais os individuos
podem desenvolver capacidades. Vendo parentes ou amigos tocando, podem incorporar (de
maneira consciente ou ndo) maneiras de fazer e desenvolver habilidades, que podem
contribuir para seu desenvolvimento enquanto musicos.

De alguma maneira, o acesso aos ambientes que possibilitam acesso a conhecimentos

e praticas no sentido de “formas de fazer” permite a absor¢do e acuimulo de conhecimentos e
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habilidades além de permitir a criacdo de lagos com pares que podem vir a contribuir para o
estabelecimento de redes de contatos que podem vir a favorecer uma possivel carreira. O
conceito de capitais simbolicos de Pierre Bourdieu (1986) contribui para a compreensdo das
mecanicas envolvidas na economia dos capitais simbolicos (Bourdieu, 2007). Tal teoria

permite elucidar os acimulos, as trocas e conversdes entre esses capitais.

O capital pode se apresentar de trés maneiras fundamentais: como capital
econdmico, que ¢ diretamente convertivel em dinheiro e pode ser
institucionalizado na forma de direitos de propriedade; como capital cultural,
que ¢ convertivel, em algumas condi¢des, em capital econdmico e pode ser
institucionalizado na forma de qualificagdes académicas; e como capital
social, constituido de obrigacdes sociais (“conexdes”), e que € convertivel,
em algumas condigdes, em capital econdmico podendo ser institucionalizado
na forma de titulos de nobreza (Bourdieu, 1986, p. 243, tradugdo nossa).*

Os conhecimentos e habilidades adquiridos podem atuar como “capital cultural
incorporado” (Bourdieu, 1986, p. 243) na dindmica do jogo das posi¢cdes sociais. Bom
destacar que tal tipo de capital tende a envolver uma carga de esfor¢co pessoal para que seja
acumulado: “O trabalho de aquisi¢do ¢ um trabalho sobre si mesmo (autoaperfeicoamento),
um esfor¢o que pressupde um custo pessoal (...), um investimento, sobretudo de tempo, mas
também daquela forma socialmente constituida de libido, a libido sciendi, com todas as
privagdes, renuncias e sacrificios que isso pode implicar” (Bourdieu, 1986, p. 244, tradugao
nossa).?*

Dessa forma, o capital social incorporado ndo poderia ser transmitido diretamente de
pessoa para pessoa. Todavia, ter acesso em familia a pessoas que possam transmitir 0os meios

para adquirir habilidades e conhecimentos, ¢ compreendido, mesmo pelos entrevistados, como

uma forma de herancga, conforme fica explicito na fala de André Vasconcellos

Entdo, meu pai tocava na orquestra sinfonica e era musico popular, baixista,
e eu ia pros concertos ainda na barriga e minha mde dizia que toda vez que
rolava o som eu curtia ali dentro, que ela tinha a sensagdo de que eu tava
amarraddo. E ai foi inevitavel eu ir por esse caminho porque a familia
realmente é toda de musicos, meus seis tios tém liga¢cdo com a musica,

2 Capital can present itself in three fundamental guises: as economic capital, which is immediately and directly
convertible into money and may be institutionalized in the form of property rights; as cultural capital, which is
convertible, on certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of educational
qualifications, and as social capital, made up of social obligations (“connections”), which is convertible, in
certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of a title of nobility.

24 The work of acquisition is work on one self (self-improvement), an effort that presupposes a personal cost (...),
an investment, above all of time, but also of that socially constituted form of libido, libido sciendi, with all the
privation, renunciation, and sacrifice that it may entail.
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quatro ou cinco sdo profissionais. (...) O meu tio foi um cara que me instruiu
muito, que me deu muita informagdo de harmonia, de tudo isso e eu sinto
isso como se fosse uma heran¢a que ndo era exatamente uma heranga
financeira, mas que acabou se transformando porque essa informag¢do
acabou se transformando porque essa informagdo foi se transformando
porque essa informagdo foi me fazendo musico hoje eu vivo disso, ha muitos
anos. Foi mais ou menos assim (Vasconcellos).

A fala de André chama a atengdo, também, para a conversibilidade mesmo que indireta
do capital cultural em capital econdomico, conforme prevé Bourdieu (1986). Deter habilidades
e conhecimentos ligados a musica nao significa ter retorno financeiro garantido, mas
representa a possibilidade de transformar tais habilidades e conhecimentos em uma carreira
ligada a musica. Dessa maneira, os entrevistados afirmam acreditarem terem tido facilidades

em suas formacdes e carreiras por terem vindo de familias ligadas a musica:

Sim, facilitou muito, porque quando vocé comeca a aprender qualquer
oficio, no inicio tem sempre uma inseguranca, tem sempre muita duvida, né?
Vocé vai se deparando com duvidas e vocé tendo em casa uma ajuda, um
suporte pra isso em casa é muito esclarecedor entdo o que era pra muita
gente um caminho de muita descoberta, pra mim eu tive o caminho
iluminado, uma passagem ja desbravada pelos meus irmdos e pelos meus
pais. Minha vo é professora erudita e mais desse meio académico, de ser
professora e tal. Meu pai tocava muito na noite, toca jazz, so toca jazz e
tinha essa coisa até hoje. Tocava na noite, em bar jazz club, aquela coisa e
os meus irmdos comegaram a tocar e acompanhar artistas da MPB e tal.
Entdo, uma coisa que era interessante é que quando eu estava comegando a
tocar, eu ja tinha varias perspectivas de saber que como musico vocé tem
opgoes, tem oportunidades. Vocé pode gravar, pode ser musico de estudio,
vocé pode ser musico de turné, de show (Continentino).

Aqui, Alberto chama a atencdo para outro tipo de capital “herdado” da familia. O
capital social advindo dos contatos e o “caminho” ja estabelecido por seus parentes
anteriormente. Capital social se refere as redes de contatos e relagdes estabelecidas que
permitem ao individuo se posicionar junto a um meio: “O capital social ¢ o conjunto dos
recursos reais ou potenciais que estao ligados a posse de uma rede duradoura de relagdes mais
ou menos institucionalizadas de conhecimento e reconhecimento mutuos — ou, em outras
palavras, a pertenca a um grupo” (Bourdieu, 1986, p. 248, traducio nossa).?®

O mesmo se nota na fala de Z¢é Luiz Maia: “No meu inicio de carreira ja entrei assim

tipo fluiu tudo muito bem, eu comecei a tocar e pronto, nunca mais parei de trabalhar.

25 Social capital is the aggregate of the actual or potential resources which are linked of possession of a durable
network of more or less institutionalized relationships of mutual acquaintance and recognition -or in other words,
to membership in a group.
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Sempre teve trabalho, sempre teve gig. Eu tive a sorte também de herdar os amigos do meu
pai, todos me pegaram no colo, me viram nascer entdo fluiu” (Maia).

Assim como os demais tipos de capital, o capital social tende a exigir investimento no
sentido de seu acumulo. As redes demandam esfor¢o para serem construidas através das
trocas interpessoais e, através delas, se estabelecem as posi¢des junto ao campo social. A
possibilidade de ter pessoas proximas que facilitem os contatos, ter “os caminhos iluminados”
¢ um grande facilitador para estabelecer a posicdo junto ao meio: “Sem falar no network,
porque quando comecei a trabalhar eu ja conhecia todas as pessoas do mercado, todo
pessoal dos estudios, entdo sem duvida isso foi responsavel por uma precocidade que eu
acabei tendo” (Vasconcellos).

Se partirmos da posicdo teorica de Hannah Arendt, podemos afirmar que o
investimento nas relagdes interpessoais tem relagdo com a dimensao do trabalho como “ac¢ao”
e ¢ através dessa que o individuo se coloca no mundo, estabelece sua reputagdo junto aos
meios € cimenta sua posi¢ao junto a sociedade como um todo (Arendt, 2013). Como Dessa
forma, herdar as conexdes, que abrem as portas para a posi¢do no mundo, representa algo de

valor inestimavel, sendo também algo conversivel em capital economico.

Meu irmdo que era produtor da Polygram, produzindo o Chico, meu irmdo
ja trabalhava, eu tenho um primo que era produtor também, o outro
trabalhava na radio. E la em casa meu pai adorava tomar um whisky, eu me
lembro de ver o Fagner, até Vinicius de Moraes um dia apareceu la. Entdo
tinha uma galera que ficava la a noite, tocando, e musica rolando. O Jorge
Bem ia la porque o Paulinho Tapajos que foi produtor do Jorge em varios
discos, era casado com a minha irmd entdo o Jorge ia la. Jorge Benjor, pra
mim é Jorge Bem. E 0 Roberto Menescal veio morar no nosso prédio, la em
baixo, a Nara Ledo também. Entdo essa coisa acontecia la em casa, esses
encontros maravilhosos (Dadi).

Kassin também afirma ter tido contato com musicos importantes, ndo exatamente
através da familia, mas nas reunides promovidas por seu vizinho de prédio e professor, Edson

Lobo:

Era embaixo da minha casa, né? E ele convidava, ficava o Donato tocando
la, Paulo Jobim, Wanda Sa ia la com o Edu as vezes, eles eram casados, né?
Tinha uma coisa da turma da bossa nova ficar tocando. Jessé Sadoc pai, né?
Eu lembro o Jessé novinho chegando, o Jessé deve ter minha idade, talvez
até menos. Ou perto né, mas eu lembro dele ja tocando pra caramba assim
com 12, 13 anos (Kassin).
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A escolha pessoal por se dedicar a uma carreira artistica profissionalmente tende a vir
carregada de riscos e pressdes financeiras, sociais e familiares. O fator risco, associado ao
trabalho com arte (Menger, 2005) tende a fazer da opgdo por essa carreira algo visto com
ressalvas por familiares. De fato, a percepcao comum da atividade artistica como uma “nado
profissdo” reverbera nas recompensas financeiras comumente escassas praticadas nesse meio,

gerando preocupagdo por parte de familiares.

Ndo, meu pai sempre me apoiou, mas assustado, por causa do novos
baianos que parecia que eles eram assim. Que imagina, eu tinha 18, 19
anos, estudava aqui no colégio Rio de Janeiro e de repente aparecem
aqueles malucos, ainda mais quando eles chegaram aqui no Rio, eles tinham
umas caras de malucos, eles eram largados, meio hippies. Foi nos anos 70,
no mundo inteiro meio hippie, ndo sei o que, eles assustavam um pouco. Eles
eram assustadores pros pais. Meu pai realmente ficou assustado, mas numa
boa, ele sempre respeitou pra caramba, minha mae também. Ai depois eles
estavam la no show assistindo, felizes, tudo certo, mas até. Tem a historia
que a gente tocava, tocava, fazia show e ndo sei o que e meu pai. mas o
Dadi, vocé ndo ganha dinheiro, ndo ta dando dinheiro (Dadji).

No caso do grupo abordado para esta pesquisa, no qual se percebe a reincidéncia de
individuos com proximidade como o meio artistico, as cobrangas sociais e familiares e sociais
aparentaram terem sido atenuadas em alguma medida: “Sim, (minha familia apoiou minha
decisdo de ser musico) sim. Ndo tinha como ndo, por que vocé ndo vai me apoiar numa coisa

que vocé mesmo faz, né?” (Continentino).

Meu pai sempre apoiou de chegar junto com instrumento, de dar um
suporte, mas ndo sei se dentro dele ele queria que eu ndo fosse musico. Mas
nunca demonstrou e a familia toda, desde que eu banquei que quero ser
musico todo mundo falou: entdo vamos nessa. Minha mde também, que ndo
tem muito esse viés, sempre falou: se é isso que vocé quer fazer vamos nessa.
Até porque, como eles vdo falar pra nao fazer um lance que eles eram, né?
(Vasconcellos)

Fica aparente que, mesmo ndo sendo um fator determinante (visto que seria uma
injustica enorme atribuir o sucesso de musicos tdo extraordinarios apenas a suas origens
familiares), vir de uma familia de musicos pode contribuir significativamente para o
desenvolvimento da carreira do musico. As condi¢des estabelecidas no ambiente doméstico
demonstram potencialmente representar fatores que fornecem estimulos ao acumulo de
conhecimentos e habilidades que permitem ao individuo seu desenvolvimento enquanto

musico. Ao mesmo tempo, as redes estabelecidas por parentes musicos tendem a ser
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transferidas para os novos membros da familia em formagao, contribuindo na insercao desses

no mercado de trabalho.

4.4 Formacao

A questdo do como se cria um musico, um profissional ou um membro de uma
comunidade envolve dimensdes diversas e complexas. Entender a formag¢do como a
constru¢do da forma, o desenvolvimento dos conhecimentos, habilidades e capacidades
necessarias para a colocagdo do individuo junto aos meios que frequentard, envolve mais do
que a simples logica de capacitacio profissional comum nos discursos acerca dos mercados de
trabalho.

Para tanato, ¢ necessario ter em vista que, para que o individuo atue no mercado de
trabalho de musica, ele precisa antes ter se formado musico para que venha a se formar
“profissional” e ao longo do processo esse precisou se formar como membro da comunidade
de musicos ao seu redor. Se seguimos a ldégica tedrica de Bourdieu (1986), podemos
compreender o se formar como musico como acumular capital cultural incorporado na forma
de habilidades, conhecimentos e capacidades perceptivas que se complementa com capital
cultural objetificado na forma de instrumentos e equipamentos (Bourdieu, 1986). Para que o
individuo possa converter tais habilidades em capital econdmico, precisard deter as
habilidades sociais e conhecer os codigos ligados ao campo (habitus) para que possa construir
sua rede de contatos que permitam seu posicionamento junto ao campo. Nesse sentido, a
formagao sera, também, o acimulo de capital social.

De maneira geral, as entrevistas colhidas para esta pesquisa revelam a prevaléncia de
elementos “informais” (Green, 2000) no aprendizado da musica: “A partir do momento que eu
fui pro baixo, eu comecei a estudar bastante, ndo estudei muito formalmente o baixo. Estudei
muita teoria musical, arranjo, harmonia, mas o baixo eu meio que aprendi sozinho.”
(Continentino). Porém, em comparagdo com o recorte da pesquisa anterior (Aune, 2020) nota-
se uma ampliacdo do acesso a formas de aprendizado formais. Se categorizamos os
entrevistados a partir das idades, fica bastante claro que o avanco no sentido da facilidade de
acesso a aulas, partituras e métodos. A fala de Paulo Cesar Barros, cuja carreira se inicia ao

final da década de 1950 demonstra o caminho do musico popular autodidata:

Ai comprei o famoso Maria Luiza Priolli que era bem “BEABA” e eu falava
com minha mulher: bate aqui na mesa que eu vou solfejar essas divisoes. Al
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eu saquei que ler as divisoes e ler nota ao mesmo tempo, para quem ndo
sabe nada era complicadissimo. Ai eu falei, vou fazer o seguinte, eu vou
aprender divisdo, ndo quero nem saber de nota, vou aprender a dividir. Al
fui devagar, ela batendo e eu dividindo e tal, foi uma coisa meio recorde, eu
acho que em trés meses eu estava lendo todos os compassos compostos, em
trés meses eu aprendi, sem professor. E gravando, mas sem dizer que estava
estudando pra ninguém. Eu era garoto e continuava junto da garotada, mas
estudando sozinho em casa. Ai quando eu vi que tava dividindo tudo,
arrebentando em divisdo eu falei: agora vou saber que nota é. Porque a
divisdo, vocé sabe disso, tem uma hora que vocé vé o desenho e vocé nem [é.
Vocé vé o desenho e sabe qual divisdo é, chega a ficar meio automdtico, né?
Ai vocé ja lé alguns compassos na frente. Quando eu vi que estava nesse
ponto eu fui me preocupar com nota, ai que comegou mais a garimpar,
porque vocé erra a nota. A divisdo ta certa, mas erra a nota. Em sintese, eu
acho que em uns 6, 7 meses eu estava lendo tudo (PC).

Em um panorama no qual existia um numero limitado de instancias de ensino,
principalmente ligados a musica popular como no Rio de Janeiro da década de 1960, ¢
comum encontrar exemplos de acesso a professores ou a material didatico através de contatos

pessoais:

Ndo, é uma vergonha isso. Eu queria muito ter estudado. Cheguei a estudar
um pouco quando eu sai do Novos Baianos, a Estela, sabe a Estela Caldi?
Ela era casada com o Homero Magalhdes que era um primo da minha mde.
Minha mde também era pianista, ela tocava piano classico. Entdo a Estela
comegou a me dar aula de piano quando eu sai do Novos Baianos. A gente
morava ali em Ipanema eles moravam em frente e eu comecei a estudar com
ela umas aulas de piano até um dia que ela falou: Dadi, eu so vou continuar
te dando aula se vocé estudar solfejo e isso foi na época em que eu comecei
a tocar com o Jorge Bem, entendeu? Ai comegou muito show, viajando,
viajando e eu ndo tinha mais tempo. Uma vergonha, um preguigoso. Mas
ainda ta em tempo, um dia eu comego (Dadi)

Porém, as oportunidades de acesso a aulas, por vezes, sdo apontadas como fator de
“sorte” mesmo nos depoimentos de entrevistados mais jovens. como no caso de Kassin,
revelando ser um privilégio ter o acesso a sabedoria ligada a pratica do contrabaixo popular

ainda na década de 1980:

Mas assim, crianca, eu devia ter 8 anos, 9 anos e ai eu tinha esse vizinho do
andar de baixo que eu ndo conhecia que era o Edson Lobo, que foi uma das
maiores sortes que eu tive na vida, dentre muitas sortes, mas essa foi muito
importante pra mim. E o Edson ouvia que eu tava tocando com os discos e
as vezes ele tava estudando e eu ficava tentando tocar o que ele tava
tocando e ai ele tocou a campainha la de casa e falou com a minha mde: Eu
estou abrindo uma turma ai pra ensinar meus filhos, pra ensinar a galera do
prédio e queria ver se eu posso dar aula pro seu filho (Kassin).
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Com o decorrer dos anos, o acesso a tipos de formagdo com maior nivel de
formalizagdo aparentam ser cada vez mais comuns, ainda que em articulagdo com praticas
amplamente associadas com a chamada formacao “informal” (Green, 2000). A Escola de
musica de Brasilia ¢ mencionada por mais de um entrevistado como exemplo de pioneirismo
na educacdo institucionalizada de musica popular. Jorge Helder fala de sua experiéncia na

escola na década de 1980:

Eu sai de Fortaleza num ambiente em que tinha musica mas uma musica
muito intuitiva. Ndo existia uma escola, uma boa escola pra vocé ter uma
referéncia, uma coisa mais teorica e em Brasilia eu tomei um choque
cultural com relacdo a musica, eu entrei na escola de musica e la dentro
tinha um monte de gente tocando bem, o Hamiltom de Holanda com nove
anos as vezes ia ld e tocava, e meu deus! E o Lula e os professores, o Paulo
Andre o Tony Botelho, conheci o Marco Pereira, todo mundo tocando tudo e
eu ndo entendia nada, falei: como esses caras conseguem fazer isso, tocar
assim? Sabe, eu ndo tinha nogdo de que era possivel fazer aquilo. Eu ndo
tinha ideia, até que um dia come¢aram a me explicar: olha, os caminhos sdo
esses em relagdo a musica popular, a improvisagdo e ai também com o Tony,
mais voltado pra musica erudita. E era maravilhoso, essa época era incrivel
(Helder).

André Vasconcellos, natural de Brasilia, teve também parte de sua formacgdo dada

nessa escola:

Eu estudei formalmente na escola de musica de Brasilia, eu aprendi a ler.
Minha leitura hoje é uma leitura mediana, ndo é uma leitura absurda. Mas a
gente ndo encontra, as pessoas falam de leitura, mas ndo vou pegar uma
frase de violino pra ler, a gente pega uma leitura contrabaixistica, ritmo e
tal. Tem uns caras que escrevem umas coisas que ndo sdo tdo usuais, que ds
vezes exigem, mas de uma certa maneira ndo é nada fora do padrdo. Entdo
minha leitura é meio nesse lugar. Mas meu desenvolvimento foi mais nesse
ambiente de andlise e de imitagdo. Eu ficava tocando com as gravagoes até
tentar chegar naquele som, naquele tipo de frase, acho que foi mais por ai,
mais desenvolvendo o ouvido (Vasconcellos).

Todavia, fica exposto nos depoimentos a caréncia ainda existente em termos de
instituicdes dedicadas ao ensino de musica popular, principalmente no que diz respeito a
educacdo superior, forcando os musicos a procuraram cursos de instrumento ligados & musica

erudita.

A gente conheceu nos EUA o Dave Zinno, grande professor e grande amigo
baixista. Me deu minhas primeiras aulas de baixo, eu no elétrico e ele no
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acustico. Em seguida, voltado pra o Brasil eu conheci o Paulo Russo e fiquei
embasbacado com o jeito que ele tocava, com a intensidade e a
expressividade dele. E comprei meu primeiro baixo actistico com o dinheiro
que a minha vo tinha guardado pra faculdade, aquele esquema. E comecei a
estudar com o Paulo em seguida estudei com o Gael Lhomeau, que é um
contrabaixista erudito de orquestra francés que mora aqui, grande professor
também. E Unirio. E nesse meio tempo evoluindo as paixdes pelo jazz e pela
musica brasileira e também pelo proprio instrumento dentro da musica
erudita, essa pesquisa toda no instrumento, né? Mas eu nunca fui um cara
de tocar em orquestra (Arruda).

A fala de Arruda, o mais jovem entre os entrevistados, revela maior facilidade de
acesso aos meios de uma educagdao formal. Esse entrevistado foi o unico a ter diploma de
nivel superior em musica entre os demais, mesmo sendo no campo da musica de concerto, €
relata ter tido acesso a aulas com grandes contrabaixistas, bem como a material didatico com
relativa facilidade ao longo da vida.

As condi¢des materiais se mostram determinantes para a construgdo das bases que
permitem ao musico atuar e competir no panorama do mercado contemporaneo. Ter acesso a
professores, equipamentos, poder estudar fora do pais, sdo sinais do privilégio, possibilitado
por condi¢des financeiras, representando, assim, capital economico convertido em capital
cultural. Essa facilidade fica relativamente exposta no contraste entre as falas dos
entrevistados de origens sociais distintas, principalmente entre os entrevistados que tiveram
suas formacdes em periodos mais afastados do atual. Os musicos oriundos de classes sociais
mais privilegiadas tenderam a afirmar terem tido maior facilidade no acesso a material
didatico, aulas e instrumentos. Isso demonstra a conversdo do capital econdmico em capital
cultural (Bourdieu, 1986).

De maneira geral, se revela um consenso entre os entrevistados com relagdo a
facilidade maior de acesso a informacao nos dias atuais potencializada pela internet. Métodos
e partituras podem ser encontrados e “baixados” com notavel facilidade em arquivos no
formato PDF enquanto florescem os videos de grandes musicos tocando e mesmo dando aulas

nas plataformas digitais.

Hoje em dia se sabe (como se obter um tipo especifico de som no
instrumento), porque vocé olha no youtube vocé vé lda. Ou o cara ja
escreveu. Ou tem entrevista. Mas num determinado momento era na
percepcdo auditiva. E ai isso vai fazendo: po, como é que eu vou chegar
nesse lugar? Tem que estar com a mdo mais assim, tem que estar com a mao
mais assado? (Vasconcellos)
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Os entrevistados, em geral, revelaram forte conexdo com fatores ligados a dita
educacdo informal, de maneira notavel com o “tocar de ouvido”, algo que reflete o tipo de
formagdo apontado na pesquisa antecedente (Aune, 2020). Porém, ¢ notavel o avango da
facilidade de acesso a estruturas de educagdao formal no campo da musica. Junto a isso, os
meios digitais criaram um novo modo de acesso a formagdo, que retne elementos formais e
informais, e que permite acesso a volume incomensuravel de informagdo que se reflete em
técnicas, recursos e novas formas de abordar o instrumento como um todo.

O contrabaixo, que tendeu historicamente a ser um segundo instrumento (Aune, 2020)
e que tendeu a estar no “pano de fundo” da produ¢do musical, ganha na internet um espago
notavel, criando toda uma subcultura de praticas que se propagam globalmente. Enquanto em
tempos passados existia uma dificuldade de acesso a informagdes sobre as gravagdes que
incluem os créditos dos musicos envolvidos (Wright, 2019), hoje os musicos utilizam as
plataformas para sua autopromoc¢do e, em diversos casos, para a “venda” de video aulas.
Torna-se possivel o acesso aos proprios musicos tratando de suas concepcdes e técnicas ou
contando anedotas a respeito da elaboracdo das faixas. Enquanto em outros tempos, o
caminho do “tirar de ouvido” envolvia os discos que serviam de “escola” para o musico
popular, hoje os musicos estudantes em muitos casos tém acesso aos musicos das gravagdes
como tutores através das novas midias.

Existem diversos canais inseridos nas plataformas digitais onde os musicos
compartilham informagdes, historias ligadas a musica e dicas em geral. Alguns canais sdo
criados e administrados por musicos relativamente andnimos que desenvolvem uma base de
seguidores produzindo contetido ligado a educacdao musical ou a musica de forma geral.
Outros sdo administrados por musicos de carreiras reconhecidas que buscam utilizar o espago
fornecido pelas redes de maneira complementar ao trabalho como musico regular como ¢ o
caso de André Vasconcellos, musico abordado nesta pesquisa, e que publica contetdo didatico
com certa regularidade em suas midias sociais. Os musicos que operam nos bastidores da
producao das musicas de artistas famosos passam a usar sua propria imagem e estabelecer um
outro tipo de relacdo com o publico na condi¢do de musicos “influenciadores digitais” ou
“teachers-celebrities” (Marone, 2019).

O periodo da pandemia de Covid-19 foi marcado, também, pela multiplicagao de
cursos online estruturados e vendidos ministrados por musicos de reputagdo estabelecida no
mercado. Através das ferramentas de video chamadas, os musicos podem ministrar aulas a
distancia tendo acesso a toda uma nova gama de alunos em localiza¢des diversas sem precisar

do esfor¢o de locomogdo. Existem, também os cursos pré-montados através dos quais
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musicos disponibilizam aulas gravadas em plataformas especificas que cobram diferentes
valores

A imensa maioria do grupo abordado por esta pesquisa consistiu em musicos que
tiveram sua formagao musical dada em um periodo anterior ao estabelecimento da internet
enquanto possibilidade de acesso a uma educac¢do de maneira concreta. Em verdade, muitos
deles s3o hoje os “musicos celebridade” que povoam videos que servem de referéncia para
novos musicos em formacdo. Porém, ¢ notavel a recorréncia de mengdes ao uso das
plataformas digitais como forma de acesso a informagao por parte dos entrevistados no
interminavel processo de desenvolvimento e estudo ligado a vida do musico. A internet vem a

ser, assim, um canal de conhecimento complementar ainda utilizado por esses musicos.

4.5 Motivacao

Como temos tratado ao longo desta pesquisa, o trabalho artistico tende a ser uma
opcao dificil no que diz respeito aos estimulos que se costumam associar com as profissdes
(retorno financeiro, estabilidade, garantias trabalhistas etc.). Tais profissdes tendem a
representar o modelo de trabalho cercado de risco, no qual o individuo luta contra as
demandas da sobrevivéncia na sociedade de mercado dependendo de sua capacidade de
adaptacdo e invengdo (Menger, 2005). Quais seriam entdo os estimulos que conduzem o
individuo a optar por essas carreiras entao?

Pode-se presumir que a opgdo seria em fungdo de uma “aposta” no sentido de uma
possibilidade, mesmo que muito remota, de sucesso e fama que suplantariam a precariedade
estrutural associada a esses campos. Todavia, o recorte em torno de contrabaixistas adotado
pela pesquisa tende a abranger um grupo que compreende a sua posi¢ao ndo como solista,
como destaque ou como o “artista” dos projetos dado o papel essencialmente de
acompanhador atribuido e associado a esse instrumento na imensa maioria dos casos. Os
relatos deixam claro que, embora os entrevistados tenham trabalhos proprios nos quais atuam
como “‘artistas”, esses representam uma pequena parcela da sua ocupagao, sendo a fungao de
acompanhador a norma em geral, afastando a ideia da busca pelo “sucesso”.

As falas chegam a evocar a escolha pela carreira artistica como fruto de desejo intimo,
como resultado da vontade de estar fazendo musica antes de tudo. A motivacdo pelo “ser
musico” antecedendo a compreensdo da necessidade do “ganhar a vida” como musico e dos

constrangimentos decorrentes dessa necessidade.
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Eu ficava com uma vassoura, ficava tocando com uma vassoura ouvindo
Chove Chuva, Mais que Nada, Por Causa de Vocé. E na sequéncia veio tudo
isso, o teatro Santa Rosa, veio a bateria, triozinho de bossa nova, meio
bossa nova meio jazz, musica instrumental. E la em casa a musica
fervilhando, meus primos tocando ali do lado, minha mde tocando cldssico e
aquilo foi tomando conta da minha cabega total. Daqui a pouco veio Rolling
Stones, veio Beatles, veio Jimmi Hendrix, veio Eric Clapton, The Who.
Entdo aquilo veio tomando conta e foi aumentando. Ai veio tropicalia e veio
ndo sei o que, e até que ndo teve jeito. Mas eu sabia, eu acho que com 13
anos eu falei “eu quero é isso” e ndo teve jeito. Eu sabia mesmo que era
isso e vamos la. Apesar que depois que eu vi as dificuldades todas que rolam
(Dadi).

O meu pai tocava piano, ele era médico, mas ele tocava piano, a minha mde
nunca falou nada. O que aconteceu foi que quando minha mde faleceu eu
comprei duas coisas, uma moto e um baixo. Porque o primeiro baixo esse
Giannini, quando eu fiz vestibular eu pensei que isso era brincadeira e que
ndo dava pra viver de musica. Ai eu comprei esse (baixo) Rickenbacker,
antes eu morei um ano nos estados unidos ndo fui em nenhuma loja de
musica, pra vocé3 ver como eu negava a musica. Ai, quando minha mde
morreu caiu a ficha também de que eu ndo tinha que agradar a ninguém, eu
tinha que agradar a mim mesmo e foi ai que eu comecei (Romero).

A forte imagem de ser musico como um sonho pessoal se faz presente nas falas, o
prazer de estar tocando o orgulho de ser musico, de estra no palco, de estar fazendo o que
gosta demonstrando as motivagdes intrinsecas associadas ao trabalho de musico (Gagné;
Deci, 2005). E notavel o quanto o foco nos retornos extrinsecos associados ao trabalho
(prestigio, garantias, ganhos financeiros etc.) aparenta estar em segundo plano, frente ao
desejo de se dedicar a uma coisa pela coisa em si, buscando o aprofundamento nessa coisa de

forma constante ao longo das falas:

Eu gostava muito da coisa da performance do instrumento, de ser um bom
instrumentista. (...) Mas estudava muito, me trancava no quarto e ficava
tocando e na minha cabeca, minhas referéncias, meus idolos eram os
grandes instrumentistas entdo, logo no inicio, a primeira coisa que me
atraiu era a ideia de ser um musico de performance, sabe? De exceléncia de
performance, sabe? De tocar bem, de ser virtuoso (Continentino).

Fatores ligados a natureza do trabalho em si (intrinsecos) foram constantemente
mencionados em propor¢do notavel frente aos estimulos extrinsecos como estimulos ou
motivagdes para o aperfeigoamento do musico em suas praticas que se convertem em arte e
em oficio. O prazer de estar fazendo musica, estar exercendo a criatividade tendo autonomia
sobre o seu trabalho fica evidente nas falas chegando a gerar falas jocosas no sentido de

trabalhar com musica ser um “ndo trabalho”:
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Eu falo: gente! A gente é musico, vamos ficar felizes ai! A gente podia estar
trabalhando! Nada, a gente ta tocando, ta fazendo o que a gente gosta, né?
Ta subindo no palco, ta gravando. Tem a parte chata de estudar. Van,
aeroporto, ndo dormir, aquelas coisas todas. Mas, po, tem uma parte boa
que ¢ muito boa (Maia).

A questdo da liberdade associada a vida de artista ¢ frequentemente mencionada ao
longo das entrevistas, fica demarcada a rejeicdo a rotinas pouco flexiveis comuns em

empregos regulares mesmo quando associados com a musica como no caso da fala a seguir:

Porque na verdade eu sempre gostei dessa coisa da liberdade que a vida da
musica te dar. De poder viajar, passar trés meses em algum lugar, depois
voltar e ndo ter que estar la de segunda sexta ensaiando. Eu ndo sei
exatamente que dias eles (musicos de orquestra) ensaiam. Eu ndo queria
essa coisa fixa de ndo poder dizer ndo pra uma turné, pra uma banda, né?
(Arruda)

Ainda sobre a questdo das viagens e da liberdade em oposicdo as restri¢gdes associadas
a empregos estaveis: “Queria viajar o mundo tocando. Ndo foi o mundo inteiro, mas foi um
bom pedaco. Era uma coisa que eu queria muito. Eu pensava nessa vida de liberdade, de
hotel, de estar cada dia num lugar” (Vasconcellos). Mais uma vez, chama a atencdo o foco
apresentado nas falas em aspectos em geral ndo associados aos empregos como a liberdade e a
priorizacdo de fatores intrinsecos ao trabalho sobre os extrinsecos.

A valorizagdo da liberdade e da autonomia sobre tipos de trabalho que envolvem
estabilidade, mas também, a repeti¢cdo e a rotina, espelham uma priorizacdo da realizagdo
pessoal na busca por sentido nas ocupacdes do trabalho e da vida (Graeber, 2018). A aversdo a
tipos de trabalho nos quais existe a falta de envolvimento e de sentido configura pode denotar
a aceitacdo do risco que Menger estipula como condicao do fazer artistico (Menger, 2005).

Chama a atengdo, também, que os entrevistados oriundos de familias estreitamente
ligadas a musica aparentem olhar para a vida de musico ja com uma perspectiva do trabalho
enquanto fonte de renda, tendo, assim, a consciéncia da necessidade de se por, enquanto
trabalhador, em um mercado. A clareza com relagdo ao que ¢ necessdrio para suceder no
mercado de trabalho surge como objetivo para os entrevistados enquanto se reconhece uma
fascinagdo por estar trabalhando ao lado de artistas reconhecidos como exemplo de “sucesso”

atuando nesse meio:
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De tocar bem, de ser virtuoso e de ser versatil também, tinha muito essa
conversa na minha casa também. Porque os meus irmdos, como eles
comegaram a tocar com muita gente, né? Porque os meus irmdos, como eles
comegaram a tocar com muita gente, né? O Kiko tocou com o Djavan, ele
tocou com o Milton 20 anos, mas depois, mas eu lembro de quando eu tinha
15 anos ele foi tocar com o Djavan e fez uma turné na Europa, e eu achava
aquilo o maximo, ainda acho (Continentino).

As falas demonstram uma preferéncia pela liberdade associada a vida de artista que
possibilita toda uma série de privilégios, mas que traz consigo uma série de desafios que
inclui a instabilidade. A instabilidade, tanto financeira quanto na falta de rotina, tende a ser
algo que gera desgastes nos relacionamentos e na vida familiar, principalmente quando se
constitui relagdes estaveis. As falas demonstram, também, uma valoriza¢ao da possibilidade

de estar “em casa’” para 0 musico.

Entdo, aqui no Rio eu comecei acompanhando cantores, e tinha muitas
ofertas de trabalho, a gente podia acompanhar cantores da MPB e também
0 Rock ou o que aparecesse. E tinha também a noite, todos os bairros do Rio
tinham casas noturnas, varias e eu toquei em muitas delas. E esse era o
melhor momento, a gente gostava de gravar também, fazer show, mas tocar
na noite era uma experiéncia muito bacana, muito legal, primeiro que a
gente trabalhava no Rio, ndo precisava viajar, voltava pra dormir em casa,
isso era muito bom (Helder).

Fica clara, nas falas, uma tendéncia maior a busca por estabilidade, na medida em que
a idade avanga trazendo com sigo os desafios familiares. A vida em familia, com casamento e
principalmente filhos, representa desafios no que diz respeito a compatibilidade com a rotina

de viagens e a vida de aventuras e surpresas que inicialmente atrai os musicos.

Claro que outra coisa dentro da musica seria produzir, virar produtor,
gravar coisas dos outro, trabalhar no computador muito. Que realmente ndo
¢ mais o musico pratico que eu sou, baixista de carregar o baixo e sair pra
tocar como vocé é. Me interessa ficar mais em casa, me interessa trabalhar
no computador e especialmente se eu tiver filho, ¢ muito interessante eu
poder trabalhar de cassa, fazendo coisas musicais no computador, né?

(Arruda)

Fica claro, nas falas, o quanto fatores em geral associados aos trabalhos “bons” como
boa remuneracdo ou estabilidade tendem a ndo ser sequer mencionadas como fatores
motivadores para a escolha pela carreira de musico. A liberdade, as ambigdes artisticas ou o
prazer pessoal tendem a surgir como os motivadores iniciais para a escolha pela vida de

musico. A carreira artistica representa um ponto de choque entre as atividades motivadas por
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fatores pessoais, altamente individuais e os constrangimentos € motivagdes associados aos
empregos cristalizados na l6gica do tempo vendido.

O caminho do musico tende a envolver situagdes nas quais o individuo precisa se
confrontar com as dificuldades associadas a profissdo, tdo insegura em um mundo que
constantemente funciona através de uma logica na qual os individuos predominantemente se
convertem em trabalhadores e consumidores, ¢ ndo em individuos regidos pelos seus desejos
e anseios. A seguir trataremos das dificuldades e frustragdes apontadas ao longo dos

depoimentos.

4.6 Dificuldades

Na secdo anterior, tratamos das motivagdes apresentadas pelos entrevistados como
fatores que os levaram a escolha pela carreira de musico. Ali, tratamos das expectativas e
aspiragdes que moveram os entrevistados em direcao ao trabalho como artistas e musicos.
Aqui, trataremos brevemente dos desafios com relagdo a vida e trabalho como musico
apontados pelos entrevistados, como fatores que dificultaram as suas trajetorias e, por vezes,
os deixaram em duvida com relagdo a escolha pela carreira de musico.

A opg¢do por uma carreira tdo centrada em motivagdes e anseios pessoais traz consigo
o risco constante com relagdo tanto ao €xito em obter o sustento através desse trabalho,
quanto em ndo atingir objetivos pessoais e artisticos (Menger, 2005). Todavia, as frustra¢des
com relacdo a vida de musico, que, por vezes, estdo ligadas a falta de reconhecimento ou
questdes de carater artistico, em geral, tendem a estar associadas as dificuldades associadas no

“ganhar a vida” em si.

As dificuldades foram primeiro a motivagdo porque era a inconstdancia.
Porque até conseguir ndo ter medo do dia 5, até conseguir entender qual era
meu padrdo e aqui eu to falando de padrdo real de vida, ndo musical,
porque eu to falando disso. Como que eu ia equalizar, ter muito, ter pouco,
escassez, abunddncia e achar esse equilibrio. Isso pra mim foi o maior
desafio, porque o equilibrio (Vasconcellos).

Como fica claro na secdo anterior, a liberdade vem como fator marcante entre as
motivagdes para a escolha da carreira. Porém, as pressdes associadas a vida familiar
contrapdem a liberdade atribuida a vida de artista, criando demandas que estimulam o desejo

pela estabilidade antes associada a vida do trabalhador “burocratico” e estavel. Os momentos



168

de dificuldade e falta de trabalho acendem o sentimento de duvida com relagdo a opcao pelo

trabalho artistico.

Talvez (tenha pensado em trabalhar com outra coisa) sim, num momento que
tava aquela dureza brava, entendeu? Filho, escola, cara o que que eu posso
fazer, cheguei até a pensar em pilotar avido. Aquelas coisas que vocé pensa,
ndo tem jeito, tem uma hora que vocé fala, musica, ndo rolou. Minha banda,
a gente fez um sucesso numa época, mas depois a gente ndo soube, sei ld,
alguma coisa que a gente pisou na bola e a gente ndo soube levar em frente
direito. Ai vocé vé uma época que da um branco total ai realmente passa
pela cabeca. Mas o problema é que eu ndo conseguiria, a vida inteira eu fiz
isso, eu ndo saberia fazer outra coisa, se bem que a gente sabe se adaptar. A
vida faz vocé se adaptar de algum jeito (Dadi).

Em uma atividade tdo inconstante quanto o trabalho de musico, ter uma estrutura
familiar que possibilite assumir o risco envolvido representa um diferencial que
potencialmente define a possibilidade de poder ou ndo ingressar em tal mercado. Saber que
existe uma rede de seguranga para os momentos de dificuldade significa poder assumir o risco
dos momentos de pouco trabalho. No caso da cena do Rio de Janeiro, ¢ comum a queixa com
relacdo aos primeiros meses do ano, espremidos entre as festas de final de ano e o carnaval,
nos quais pouca coisa se realiza que nao tenha relacdo com aquela festa. “Por exemplo, uma
época como essa, dezembro, janeiro, fevereiro, é um horror, hoje em dia é um horror. Até
passar o carnaval, que é no final de fevereiro, ai os caras comeg¢am a acordar, a se
espreguicar pra ver o que vdo fazer. Sempre foi assim, mas chegou a um buraco tremendo”

(Barroso).

Claro que nos primeiros anos eu tive um apoio familiar que me ajudava
muito, mas eu realmente sinto que eu conseguia trabalhos que me
sustentavel de uma forma mais confortavel e ao longo do tempo. Se
sustentar financeiramente apenas com musica e especialmente tocando, por
melhor que a gente seja, mais compromissado, responsavel é um desafio
imenso. Ter uma constdncia financeira, né? De janeiro a janeiro é uma
variagdo imensa de dinheiro que vocé consegue tocando mesmo. Tem meses
que vocé so tem aula, ndo tem show, ndo consegue arrumar show. E é
engragado que sdo os meses onde tem mais turista, claro, janeiro, fevereiro,
margo pra mim sdo uns meses muito devagar assim, muito lentos (Arruda).

A instabilidade ¢ sempre apontada como o maior desafio por parte dos entrevistados,
tal inconstancia tende a ser a marca dos trabalhos artisticos (Menger, 2005). A inconstancia do
trabalho assombra mesmo os musicos mais bem colocados no mercado, como descreve Zé

Luiz Maia, falando de seu pai e baixista imensamente respeitado, Luizdo Maia: “Tem umas
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situagoes de gente que toca com artistas que fazer show de vez em quando entdo o padrdo de
vida sobe muito numa hora, depois o padrdo de vida desce. Esse “altos e baixos” é um
desafio, né? Eu vi meu pai em vacas gordas e vacas magras. Todos os musicos” (Maia).
Como ja tratamos ao longo deste trabalho, o prestigio e o reconhecimento junto ao
campo tendem a ser o fator que determina o acesso aos melhores trabalhos. Porém, mesmo a
conquista de posicdo privilegiada junto ao meio ndo representa garantia de regularidade no

fluxo dos trabalhos.

Eu ja cheguei em um momento que estava bom pra caramba de trabalho de
reconhecimento e tal, e ja chaguei em momento de comegar a ficar ruim, de
surgirem outras pessoas novas e vocé sentir um respeito, mas esse respeito
ndo ser convertido em convite pra trabalhar, sabe? Que é o que acontece
com muito musico e entdo isso jd aconteceu comigo eu ja senti curvas assim,
sabe? De chegar em um momento um pouquinho pior e daqui a pouco
comegar a melhorar de novo (Continentino).

Por vezes, a cadtica dinamica das redes de contatos que envolve o fluxo de posigdes
entre os trabalhos significa que estar em um trabalho bom pode, a0 menos momentaneamente,
atrapalhar o acesso aos trabalhos. Isso se da uma vez que, estar em um trabalho significa
potencialmente negar outros tantos, abrindo o espaco para que estes sejam ocupados por
diferentes musicos.

Em longo prazo, existe uma tendéncia, também, de renovacao do mercado com novos
musicos ganhando posi¢do nele. Novos musicos surgem, por vezes, mais alinhados as formas
de tocar em voga no momento ganhando relativa vantagem sobre os musicos de geracdes

anteriores.

Como tinha muita grava¢do na época (décadas de 1960 e 1970), muita
mesmo porque o que vendia era disco e as gravadoras eram muito
poderosas, chegou uma hora que eu gravava o dia todo, todo o dia e os
caras respeitando tabela. Quer dizer, quando casei meu primeiro casamento
eu ja casei com um apartamento de trés quartos comprado e paguei assim
parcelado em um ano. Quer dizer, isso ai eu estou retratando essa época, se
vocé for andando pra frente e ver como a situagdo do musico degradou,
primeiro comeg¢aram a aparecer mais musicos. Tinha esse negocio também,
eu ndo tinha muita concorréncia. Tinham os mais antigos que tocavam
daquele jeito, por exemplo, musica brasileira eles tocavam daquele jeito
mais antigo, fazendo samba com uma nota so coisa e tal. Poucos se
atualizaram, ndo digo que alguns ndo se atualizaram, mas poucos se
atualizaram e eu fiquei praticamente. Da nova geragdo tinha eu, tocando
baixo acustico, tinha eu, o Ricardo Canto ndo sei se nessa época ja tocava.
(...) Eu até, de sessenta e pouco por que que eu comecei a tocar em sessenta
e trés, sessenta e quatro com esse pessoal. De la pra ca quando comegou a
chegar perto da década de oitenta ja comegcou a mudar o cenario. Tinha
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gravagdo ainda, ja tinha CD, mas ja tinha mais musico tocando bem e
comegou a rarear esse cendrio de gravar todo dia o dia inteiro, comegou a
mudar (Barrozo).

Barrozo, que entrou no mercado com a nog¢do de estar tocando de maneira
“atualizada”, veio a se sentir preterido por uma geragdo posterior a sua como conta
jocosamente Z¢ Luiz Maia: “O Sergio Barrozo um dia me disse que parou de gravar por

causa do meu pai (Luizdo Maia).” (Maia).

Eu acho isso, a gente conversou até que o Luizdo falava que tava no lugar
certo na hora certa. Ele comegou a tocar, pegou o baixo elétrico, virou baixo
elétrico e ele foi um dos primeiros a tocar baixo elétrico e a coisa, o holofote
virou pra ele. Ele foi novidade de 70 a 80 depois chegou o Arthur Maia e o
Nico Assumpgdo que gravaram muito de 80 a 90 e ele deixou um pouco de
gravar. Os veteranos, Jamil Joanes, Paulo Cesar Barros, Ivan Machado que
gravavam mais e ndo sei o que, depois pintaram outros baixistas e a cada
década a coisa foi mudando, né? A galera teve um auge pessoal naquele
contexto ali, naquela situagdo (Maia).

A mudanga de geragdo se aprofunda ainda mais na medida em que os produtores,
arregimentadores e contatos que “arranjam os trabalhos” de forma geral deixam de atuar
ativamente sendo também substituidos por musicos ligados as novas geragdes. Fazer parte de
uma rede de contatos tende a ser o fator determinante para o acesso aos trabalhos.
Independentemente do grau de qualificacdo do profissional, a medida em que esse envelhece
e passa a dividir o espaco com musicos mais jovens, existe a tendéncia a que as redes
formadas pelos mais jovens gradativamente ocupem as estruturas do mercado, reduzindo o
espago para as geragdes anteriores.

Alguns musicos buscam se “atualizar” ou manter relagdes com as novas redes que se
estabelecem formadas por geragdes mais jovens e assim conseguem se manter ativos apesar

das mudancas nos cenarios da musica.

Eu acho que em nenhum momento eu entrei naquela coisa que tem em
musico e que é muito perigosa que é aquele musico que fala assim: hoje é
tudo uma merda e na minha época é que era legal e vou ficar acomodado
também porque eu sou chamado pras coisas entdo eu ndo preciso me ligar
no que ta acontecendo. Isso é uma coisa perigosa porque vocé vai ficando.
Entdo eu mantenho sempre essa coisa de ter tocado muito com uma galera
mais nova (Continentino).

Por mais que o conjunto abordado por esta pesquisa seja composto de musicos que,

apesar de eventuais dificuldades, conseguiram obter €xito em ganhar a vida através da musica,
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ocupando posi¢des consideradas boas nesse campo, ¢ comum a nocdo da piora do mercado

como um todo. A seguir trataremos do pessimismo comum nos depoimentos colhidos.

4.7 Pessimismo

Um agiota espera na porta da tua casa

E vocé vai continuar fazendo musica?

E vocé vai continuar fazendo musica?

Todas as gravadoras estdo de portas fechadas
E vocé vai continuar fazendo musica?

E vocé vai continuar fazendo musica?
Rogério Skylab

Algo que podemos destacar como constante em basicamente todos os depoimentos
colhidos foi a percepgdo de piora do mercado de trabalho com gravacdo. De forma geral, os
entrevistados demonstraram descontentamento com o panorama atual do mercado de trabalho
do musico, e a certeza da sua piora em comparagdo com o panorama de décadas passadas:
“Financeiramente é incomparavel, mudou pra pior, por varios aspectos” (Vasconcellos).

Opinides com relagdo ao declinio do campo de trabalho do musico em verdade sdo
percebidas ao longo da histdria conforme aponta Kraft (1996) ou como relata Ivan Machado:
“Conta a lenda que o Copinha, grande flautista, Copinha, dizia que o musico, a musica ia
deixar de ser profissdo, um dia. Podia acontecer, acho que ele sentia esse cheiro” (Machado).
Podemos, inicialmente, atribuir tal percepcao a uma tendéncia de um saudosismo que projeta
em tempos passados visdes ideais de momentos melhores e mais felizes.

O filme “Meia Noite em Paris” de Woody Allen (Midnight in Paris, 2011) retrata o
delirio de um escritor que viaja no tempo e encontra uma cena parisiense da década de 1920
habitada por seus herois (Hemingway, Salvador Dali, Scot Fitzgerald entre outros). Porém, ao
conviver com seus idolos na cidade e no tempo que idealizava descobre que eles consideram
ser seu proprio tempo decadente e que, por sua vez, idealizavam outra Paris ainda mais antiga
de Monet, Cézzane e Toulouse Lautrec.

Do mesmo modo, os entrevistados de diferentes geracdes tenderam a falar com

admiragdo dos tempos anteriores aos deles proprios.

Nagquela época (final da década 1950), a noite carioca era uma (coisa boa),
todos os lugares tinham casas (de show), as gravadoras tinham orquestra
contratada, as radios tinham orquestra, tinha trabalho a dar com pau.
Tinham as televisoes, tinham poucas na época, depois que veio a Tv Tupi,
veio a Globo, né? Ai ja tinham orquestra também. Entdo era um prato cheio,
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vocé tinha uma perspectiva boa de ser musico, independente. A unica coisa
que depois ficou sobrando é que pra ser musico, pra ter um emprego fixo,
tinha que ser musico da sinfonica. Estudar e estudar (Alves).

Po, vocé conversa com o Theo (Lima), ou com todos esses caras, o cara
gravava 20 discos numa semana e esses discos tocavam na radio e essa
radio gerava pra ele direito conexo que em algum momento eu consegui ter
5 musicas tocando nacionalmente que eu tinha gravado e é expressivo, é
uma renda expressiva que hoje ndo existe (Vasconcellos).

Mas eu to falando assim por exemplo, eu falo disso com o Liminha e o
Liminha fala que se eu tivesse chegado 10 anos antes com o que eu fiz eu
tinha ganhado muito mais dinheiro do que eu ganhei. Entdo eu vejo amigos
meus que eu falo que o cara tem um numero enorme de visualizagdes de
streaming no Spotify, mas isso pra um produtor ndo é nada (Kassin).

Porém, por mais que possa existir uma grande dose de saudosismo nas falas, estas
parecem coincidir com uma tendéncia real existente no sentido da diminui¢do dos espagos de
trabalho existentes para o musico (Kraft, 1996). Essas mudangas, em geral, estdo relacionadas
as transformacdes técnicas que, motivadas pela ldgica de acumulacdo de capital, contribuem
para a reducao dos espagos de trabalho, a ampliacdo do trabalho morto e a sofisticagdo das

formas de exploragdo do trabalho de forma geral (Requido, 2008).

Tem varios aspectos que levaram a esse encadeamento de agora. Por
exemplo, as casas de show eram de 2000, 3000 lugares. Entdo, para o
artista colocar 15. Mas eu té falando assim por exemplo, eu falo disso com o
Liminha e o Liminha fala que se eu tivesse chegado 10 anos antes com o que
eu fiz eu tinha ganhado muito mais dinheiro do que eu ganhei. Entdo eu vejo
amigos meus que eu falo que o cara tem um numero enorme de visualizagoes
de streaming no Spotify mas isso pra um produtor ndo é nada. 20.000
pessoas de publico dele, ele fazia 5 shows em uma semana e vocé trabalhava
cinco vezes. Com a casa de 10.000 lugares, ele fazia dois e vocé trabalhava
duas vezes, mas a renda gerada é a mesma. Entdo, obviamente se eu fosse o
artista, eu faria a mesma coisa. Vou trabalhar duas vezes e vou ganhar a
mesma coisa e vou ter 70% do gasto. SO que ai vocé comega a ter o
seguinte: entdo um musico fazia 20 shows por més, passou a fazer 5, mas
esses 5 ndo atendem a aquele musico entdo ele vai ter que fazer 20. Entdo o
cara que ta nessa camada principal, vamos dizer assim, no primeiro front,
ele é o tubardo. O tubardo vai ter que descer pra pescar mais em baixo,
entdo ele comega a invadir a outra faixa e comega a invadir a outra faixa. E
esse musico (da outra faixa) comega a ficar mais comprimido e a escala vai
descendo e vai achatando a galera que esta em baixo. Esse foi um primeiro
momento em que a remuneragdo comeg¢ou a ndo ser a mesma e a afetar
diretamente. Por exemplo, tem o cara da van, o cara da van trabalha menos,
o Road, todo mundo. E obviamente as pessoas mais especializadas, vdo
assumindo os lugares de protagonismo (Vasconcellos).
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A tarefa de determinar de maneira objetiva se houve, de fato, piora nas condi¢des de
trabalho dos musicos como um todo, e qual foi essa mudanca em termos quantitativos,
demandaria um estudo complexo que levasse em conta diferentes fatores como recortes
sociais, geograficos, de nicho, tipos de trabalho etc. Nao encontramos pesquisa que acesse
essas questdes de forma definitiva, porém, existe uma diversidade de pesquisas recentes que
abordam a questdo da precarizagdo do trabalho do musico como as que citamos e que
corroboram as opinides expressas ao longo das entrevistas no sentido da piora do mercado de
trabalho do musico (Requido, 2008; Coutinho, 2020).

Se nos limitamos ao campo do trabalho de gravacdo, a tarefa de determinar se houve
mesmo ou nao piora nesse campo enquanto espaco de trabalho é consideravelmente mais
simples. Embora se possa questionar a respeito da pulverizagdo da producdo com a
proliferagao dos pequenos estudios, e dos homestudios, possibilitando diversificagdo e até
mesmo ampliagdo do espectro de agentes atuando nesse mercado, ¢ dificil comparar com o
que representava o mercado de gravacdo para os (importante frisar) poucos musicos que o
ocupavam em seu auge.

O fato de o mercado fonografico ter retomado patamares de lucro semelhantes aos do
final do século XX (De Marchi, 2023), enquanto os retornos para os trabalhadores que
participam da produ¢do dos fonogramas tiveram consideravel diminui¢do, aponta para um
processo de sofisticacao das formas de exploragdo do trabalho junto ao mercado de gravacao.
Enquanto os musicos e produtores envolvidos geram a mercadoria musica na condigdo de
trabalhadores auténomos, as companhias detentoras do capital exploram os retornos
financeiros proporcionados pela musica através de acordos de licenciamento junto aos antigos
meios de comunicagdo (radios, televisdo etc.), bem como aos novos (plataformas de
streaming, lojas virtuais etc.). Nao se trata do encolhimento de uma industria espremendo um
mercado de trabalho, mas da transformacao dessa industria nas suas estruturas no sentido de
excluir ao maximo a parcela dos retornos voltadas aos trabalhadores produtores gerando uma
situagdo de acumulo e concentracao do capital nas maos dos detentores ndo mais dos meios de
producdo, mas nos meios de controle sobre a produgdo.

Os depoimentos revelam um conjunto de individuos bastante envolvidos com o oficio
de musico e que enxergam a atividade como algo mais do que um simples trabalho. Sao
pessoas que puderam viver de forma confortavel do trabalho de musico apesar das flutuacdes
percebidas no campo. Sdo musicos respeitados no campo, que reconhecem as suas posigoes,
bem como a posi¢cdo de outros colegas abordados na pesquisa, junto ao campo. De forma

geral, existe a percep¢do de piora do mercado e consenso com relacdo as dificuldades do
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campo estarem associadas as incertezas com relagdo a sobrevivéncia nas questdes vitais como
habitagdo, alimentacdo, saude etc., mais do que com relagao ao trabalho em si. O caminho do
musico, que tende a se iniciar impelido pelo desejo de uma vida de liberdade e satisfagdo em

seu trabalho, tende a esbarrar nas dificuldades da sobrevivéncia.
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5 TRANSFORMACOES NO TRABALHO EM ESTUDIO

Aqui, faremos uma comparagdo entre o panorama do trabalho com gravacdo das
décadas finais do século XX e as iniciais do século XXI. E certo que essas transformagdes ndo
ocorreram de maneira abrupta, ao ponto de ser possivel estabelecer um ponto especifico de
mudanga, tendo se dado com alguma gradualidade. Embora uma nova tecnologia possa
revolucionar as praticas dentro dos estudios, a sua ado¢ao toma tempo e as possibilidades, em
geral, se revelam progressivamente. Dessa forma, as implicagdes das novas tecnologias
tendem a se apresentar de forma espacada temporalmente falando. Por isso, consideraremos
fronteiras difusas entre os momentos da gravacdao postas de forma geral a partir de cada
avanco técnico.

As tecnologias de gravagdo, bem como as condi¢des econdmicas, se modificam
contribuindo para transformagdes nas praticas e técnicas relativas ao trabalho de gravagao,
interferindo nas formas de tocar exigidas aos musicos inseridos nesse contexto, transformando

assim o resultado estético da musica produzida.

5.1 A industria fonografica e suas transformacdes

Se, para os ouvidos deste terceiro milénio, a mediatizagdo, técnica do som
nao nos provoca o menor estranhamento, como se tivesse sempre existido, o
mesmo ndo podemos afirmar acerca da geracdo das primeiras décadas do
século (XX), quando o radio e o disco comecavam a penetrar na vida
cotidiana, de forma bastante precaria (Valente, 2003, p. 65).

Nesta secdo, traremos um breve apanhado dos desenvolvimentos da industria, com
énfase no caso brasileiro, buscando historicizar os marcos tecnoldgicos e econdmicos que
contribuiram para determinar a sua trajetoria. A partir das mudancas dadas na industria,
especialmente a partir das duas tultimas décadas, buscaremos estabelecer as bases das
mudangas no trabalho do musico junto a este campo.

Por industria fonografica entende-se o agregado de producao, distribui¢do e comércio
de musica gravada. Para esta pesquisa, representa o espago fisico e simbdlico ligados a
economia que possibilita o estabelecimento de um campo de trabalho especifico para o
musico ligado a producdo dos fonogramas. Brago forte da industria cultural, parte central do
panorama do Showbusiness, a industria fonografica tende a produzir musica que carrega
fortemente o carater de mercadoria em sua constitui¢ao, conforme criticam autores da escola

de Frankfurt como Adorno, Horkheimer ou Benjamin. Marcia Tosta Dias, abordando o
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panorama da producao fonografica das décadas finais do século XX afirma o carater industrial
da musica produzida no contexto da industria fonografica. Segundo a autora a industria
fonografica: “Tinha, inicialmente, como modelo ideal, a linha de producdo industrial
organizada nos moldes do mais racional planejamento; uma verdadeira linha de montagem,
que de uma mercadoria cultural” (Dias, 2000, p. 16).

Até o desenvolvimento das possibilidades de registro e reproducdo do som, a
experiéncia de ouvir musica estava estritamente restrita a condi¢cdes de espago e tempo. Foi o
desenvolvimento do fondgrafo de Thomas Edison, em 1877, que abriu o caminho para novas
formas de acesso a musica, permitindo o registro e a reproducdo das performances musicais.
Dez anos mais tarde, o Gramofone e o disco da Berliner Co, marcam o inicio da reproducao
técnica em escala industrial da musica midiatizada, impactando os padrdes de consumo e

producdo de musica ao longo do século XX (Vicente; De Marchi, 2014).

Tal como os filmes e as gravacdes de video, mas ao contrario da fotografia,
uma gravagdo de som capta, de forma mecénica ou eletronica, um evento
sonoro ao longo do tempo. O processo em que isso ocorre envolve varios
fatores agrupados em torno do produtor dos proprios sons, por um lado, e
dos meios pelos quais eles sdo gravados, preservados, copiados e
distribuidos, por outro (Gray, 1979, p. 578, tradugio nossa).?®

Tais adventos revolucionaram as possibilidades de acesso a musica, uma vez que, a
partir deles, a performance musical passou a ser algo registravel, reproduzivel, transportavel e
passivel de ser comercializada de forma aniloga as demais mercadorias industrializadas
(Valente, 2003). Os novos recursos tecnoldgicos estabelecem, assim, novas formas de
producdo e consumo musical implicando em diferentes e novas maneiras de se relacionar com
a musica que impactam os fazeres musicais, bem como os rituais e praticas de escuta musical:
“Sendo assim, a revolucao musical do século XX, nascida da possibilidade de fixar o som
para reescutd-lo, ¢ marcada, antes de tudo, pelo aparecimento dos instrumentos de escuta.”

(Delalande), 2007, p. 57).

No campo da musica os aparelhos de gravagdo e reproducdo de som
introduziram um meio possivel de comercializagdo da musica na forma de
um produto concreto: a musica gravada. Os formatos de registro de som sdo
passiveis de serem replicados sucessivamente — assim como os demais bens

26 Like motion pictures and video recordings but unlike photography, a sound recording captures in mechanical
or electronic form a sound event taking in time. The process in which this occurs involves several factors
grouped around the producer of the sounds themselves on the one hand and the means by which they are
recorded, preserved, copied, and distributed on the other.
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industriais — e possibilitam a criacdo de um produto de musica compativel
com o modelo industrial (Paixao, 2013, p. 14)

Gradualmente, a musica gravada em suporte fisico, aliada aos meios de comunicagao
de massa, passou a representar a forma primdria de acesso musica para uma parcela cada vez
maior da populacdo global. Os discos, fitas, CDs e afins passam a servir de documento das
transformagdes do fazer musical, bem como dos habitos de consumo de musica através do
tempo. “A musica popular do século XX significa o disco popular do século XX”. (Frith apud
Zan, 2001, p. 23).

Embora comercializando uma mercadoria cultural na qual, por vezes, se reconhece o
carater artistico, a grande motivagdo dos empresarios das companhias fonograficas para os
investimentos em novas tecnologias, em tipos especificos de muisica ou em contratagdes, foi e
serd o retorno financeiro. E certo afirmar, também, que o desenvolvimento das técnicas de
gravacdo ndo teria se dado na mesma velocidade ndo fosse a lucratividade do mercado
fonografico e que esse espago, enquanto mercado de trabalho para o musico, esteve
condicionado aos recursos técnicos bem como as condi¢cdes econdmicas que o cercavam.

Como ja foi posto anteriormente, o ambiente de gravacdo do século XX tendeu a
envolver grandes investimentos em termos de equipamento, materiais, mao de obra
especializada etc. “A gravacdo normalmente era feita em espagos conservadores construidos
para esse fim, com equipamentos caros (embora agora acessiveis) e altamente especializados”
(Lachlan; Goold, 2022, p. 239, tradugio nossa)*’. Esse fator, por si, ja determinava o perfil do
musico de gravacdo. Sendo as se¢des de gravacdo empreendimentos comparativamente caros,
nos quais o resultado fica registrado e aparente, existiu demanda por musicos que se
destacassem por sua eficiéncia.

O campo da produgdo fonografica surge como novo espago de trabalho para o musico,
convivendo com os trabalhos de performance, aulas, edicdo de partituras ou as diversas
formas de obtencao de renda com musica existentes ao longo da histéria. Sendo uma atividade
que resulta em um produto perene, diferente da performance tradicional onde o produto da
acdo se estingue ao final da execugdo, o trabalho de gravacao favoreceu uma parcela pequena
de musicos a cargo das gravagoes (Kraft, 1996).

Eduardo Vicente e Leonardo De Marchi sumarizam a historia da induastria fonografica

brasileira chamando a atengdo para o fato de ser impossivel tratar da industria fonografica

27 Recording typically took place in purpose-built conservative spaces with expensive (although now attainable)
and highly specialized equipment
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sem abordar a questdo das tecnologias “afinal, trata-se de um negdcio de tecnologias da
informacao e comunicacdo” (Vicente; De Marchi, 2014, p. 8). Embora o advento das técnicas
de gravagao tenha se dado poucas décadas antes, os autores destacam o mercado fonografico
como um fendmeno que pode ser situado a partir do século XX. Do inicio do século até
meados dos anos de 1950, se deu o estabelecimento da indistria fonografica enquanto
negocio de comunicagado e cultura, tendo, desde a década de 1930, existido um vinculo entre o
negdcio de producao fonografica e o espaco das radios.

A década de 1930 assistiu ao uso politico dos novos meios de comunicagdo como parte

de um projeto de formagao de uma identidade nacional:

O novo regime politico (estado novo) seria decisivo para o desenvolvimento
dos mercados de bens culturais do pais. Por defender um tipo de
nacionalismo centralizador, baseado na ideia de patriotismo, o governo de
Vargas buscou criar uma comunidade imaginada, ou seja, uma “nagdo
brasileira” onde antes havia uma fragmentagdo identitaria que sustentava o
poder das antigas elites politicas (Vicente; De Marchi, 2014, p. 13).

A ideologia de nagdo brasileira defendida por Vargas terminou por favorecer o samba
tocado no Rio de Janeiro, a entdo capital federal, como “musica nacional”. Esse estilo foi
bastante gravado e tocado nas radios do periodo, contribuindo para eternizar na discografia
bem como no panorama cultural do pais compositores de classes desfavorecidas como
Cartola, Wilson Batista, Nelson Cavaquinho, entre tantos, e alguns outros de classe média
como Noel Rosa ou Braguinha (Castro, 2015).

A agéncia dos meios de comunicagdo contribuiu imensamente para moldar o que se
compreende como musica popular brasileira, na medida em que levava uma producao
musical, desenvolvida de forma centralizada em poucas instdncias de producdo como as
gravadoras, as massas cada vez maiores de ouvintes. De fato, os profissionais envolvidos no
funcionamento das industrias fonograficas, bem como nas de comunica¢do de massa, passam
a ter uma agéncia potencialmente mais significativa sobre as formas de fazer musica.
Musicos, maestros e mesmo diretores musicais contribuem para dar forma as musicas que,
sendo amplamente ouvidas, podem potencialmente moldar os entendimentos e gostos

referentes a musica.

Em seu trabalho diario, esses profissionais desempenharam um papel
relevante no desenvolvimento da musica popular urbana brasileira. A
comecar pelos chamados “maestros”. Na medida em que escreviam arranjos
para as musicas transmitidas ao vivo pelas emissoras de radio, eles
comecaram a dar certa padronizacdo a sonoridade da musica popular. Como
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o &xito em uma determinada emissora de radio facilitava a esses
profissionais a entrada na induastria fonografica, logo passaram a fazer
arranjos para os discos tal como faziam nos estadios das radios. Sendo ao
mesmo tempo compositores, arranjadores e produtores musicais de discos,
maestros como Pixinguinha, Radamés Gnattali, Leo Peracchi, Lyrio Panicali,
entre outros, ajudaram a dar certa identidade & musica popular transmitida
via radio e discos ao escolherem os mesmos repertorios, instrumentos e os
intérpretes para as cangdes (Vicente; De Marchi, 2014, p. 14).

A centralizag¢ao da produgdo nas grandes cidades brasileiras, marcantemente Sao Paulo

e Rio de Janeiro ao longo do século XX, significava o favorecimento de musicos residentes

nessas cidades junto ao mercado de trabalho de gravagdo. A producdo dos fonogramas

afunilava pelas instancias de producao dessas cidades e se valia da mao de obra dos musicos

inseridos na cena local. As gravagdes produzidas no Rio de Janeiro e Sao Paulo viriam a ser

propagadas pelos demais espacgos do pais, levando consigo o trabalho dos musicos inseridos

nestes mercados.

O cenario era completamente diferente. O cendario daquela época era
favoravel pra isso. O Rio de janeiro era a capital do Brasil, o dinheiro tava
aqui e tinha meia duzia de gravadoras multinacionais que a cede era no Rio.
Entdo o Brasil todo tinha que vir pro Rio, o Nordeste, o Sul o Centro Oeste
tinha que gravar no Rio de Janeiro com musicos do Rio. Entdo o forro que
era o forro que vinha do Nordeste ndo tocava com baixista do nordeste,
tocava com meu pai. Por sorte ele era filho de pernambucano e tinha o forro
na veia. Mas o batera era mineiro, era o Paulo Braga e o pianista podia ser
gaucho (Maia).

O fator econdmico que restringia o acesso dos musicos ao trabalho em estidio

contribuia, também, para valorizar a mao de obra dos musicos envolvidos no mercado de

gravacao do século XX. O ntimero reduzido de musicos compreendidos como habilitados para

trabalhar nas gravagdes favorecia a negociagao dos cachés por parte desses musicos.

Eu via meu pai (Luizdo Maia) falar assim, meu primo (Arthur Maia) também
falava assim: “é tanto” (de cache para gravar). “Tanto ndo? Entdo a gente
ndo vai poder fechar, ta bom?”. E desliga. Entdo minha mde ou a Claudia,
esposa do Arthur Maia, perguntavam se eles fizeram isso mesmo, mas eles
diziam que eles iriam ligar de novo, “o que eu pedi ndo foi nada.” E ai
tocava o telefone. Sabe, esse blefe eu acho que pra aquela situacdo fazia
sentido. Hoje ndo, vocé ta com pouco trabalho, ta com pouco dinheiro, toca
o telefone e tem isso aqui, vocé fala: “vambora” (Maia).
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Dessa forma, o musico de gravagdo do século XX, ao ocupar uma posi¢ao de trabalho
em um nicho tdo restrito tanto pelos aspectos econdmicos quanto pelos aspectos técnicos,

passa potencialmente a fazer parte de uma “elite” dentro do mercado.

As barreiras econdmicas a entrada neste periodo sdo significativas. O estidio
de gravacdo deste periodo esta repleto de mitos perpetuados pelas estruturas
hegemonicas da industria musical, criando uma divisdo de classes entre
aqueles que conseguiram superar a barreira a entrada e aqueles que nao
conseguiram (Lachlan; Goold, 2022, p. 239, tradugio nossa).?®

A implementacao das cadeias de comunicagao de massa em nivel nacional nas décadas
de 1960-1970 criou as condicdes para o estabelecimento de uma industria cultural através da
articulagdo das gravadoras, editoras, radio e televisdao (Dias, 2000). Tal momento é marcado
pela penetracdo no mercado brasileiro de grandes companhias internacionais como a Phillips
e a WEA que, gradualmente, assumiriam hegemonia no mercado nacional, bem como pelo
crescimento da centralidade da televisdo no cenario midiatico nacional. Através dos
programas de televisao, se consagrariam na grande midia nomes muitas vezes ja estabelecidos
através dos festivais: “Nao por acaso, surgem e se consagram via televisao e, depois, através
de discos, nomes como Elis Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Roberto e Erasmo Carlos,
Chico Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros” (Vicente; De Marchi, 2014. p.
18).

A entrada do capital estrangeiro, de forma mais ostensiva nesse periodo, contribuiu
para uma grande proporc¢do de musica estrangeira nas programagdes radiofonicas. O comércio
de discos estrangeiros no mercado nacional representava uma opc¢do economicamente
interessante para as companhias, que poderiam lancar os discos no mercado nacional com os

custos de gravacao ja cobertos pelas vendas nos paises de origem (Morelli, 1991, p. 48).

Ja em relag@o ao custo dos discos, as vantagens econdmicas oferecidas pelos
langamentos internacionais eram de fato significativas ja que, embora eles
fossem impressos no pais, ndo exigiam gastos para a gravagdo das musicas,
produgdo da arte da capa e, nos casos de artistas mundialmente consagrados,
nem mesmo grandes investimentos promocionais (Vicente, 2014, p, 56).

Para os musicos de gravagao, isso representava potencialmente uma perda de mercado,

visto que o produto “musica” seria “importado” pronto, prescindido da mao de obra nacional

28 The economic barriers to entry in this period are significant. The recording studio of this period is riddled with
mythology perpetuated by the hegemonic structures of the music industry, creating a class divide between those
who could overcome the barrier to entry and those who could not.
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para a sua producdo. Os espagos dos meios de comunicagdo tendiam a ser parcialmente
ocupados pelo repertorio estrangeiro, o que também desfavorecia os musicos brasileiros no
que diz respeito a arrecadacao de direitos conexos.

Com as reestruturagdes da industria fonografica que, visando combater os impactos
das crises economicas das décadas de 1970 e 1980, apostaram na diminuicdo de gastos e na
terceirizagdo de diversas etapas da produgdo, transformaram-se o papel das gravadoras em
“escritorios de gerenciamento” (Dias, 2000) ao longo da década de 1990. A descentralizagao
da produgdo fonografica afetou o mercado de trabalho do musico de gravacdo de forma
significativa, uma vez que as companhias cada vez mais deixaram de investir nas novas
gravagdes, deixando ao cargo dos artistas produzirem seus discos que seriam divulgados e
distribuidos pelas gravadoras (Dias, 2000). Se houve um periodo no qual os musicos tinham
relacdes de trabalho formalizadas com as gravadoras conforme afirma Z¢ Luiz Maia: “Anfes
da década de 70 os musicos eram empregados das gravadoras. Entdo eles tinham os musicos
que iam pra la todo dia gravar, cada dia era um artista” (Maia), o que se assistiu foi a
gradual corrosdo dos direitos do musico enquanto trabalhador no contexto do mercado
fonografico.

As décadas de 1980 e 1990 representaram um periodo no qual o impacto das crises

econOmicas levariam a reestruturacao do mercado fonografico:

Os anos 1980 foram marcados, no Brasil, pelo fim do ciclo de crescimento
acelerado da economia, o chamado “milagre brasileiro”, e a conseguinte
estagnagdo da economia acompanhada de alta da inflagdo, contexto que lhes
valeu o titulo de “década perdida”. Também para a industria fonografica,
esse periodo foi de adaptacdo a esse cendrio negativo (Vicente; De Marchi,
2014, p. 21).

Como forma de se adaptar a crise, as companhias diminuiram o investimento na
producdo, reduzindo a verba para gravagdes, reduziram seus casts estaveis e restringiram o
espaco para novos artistas. Ao longo de tal periodo, existiu a tendéncia a centralizagdo da
producdo por conta da compra de companhias nacionais, afetadas pela crise, pelas empresas
multinacionais. “Ao mesmo tempo, também o movimento independente arrefeceu, deixando
de ser uma opgao viavel para novos artistas” (Vicente; De Marchi, 2014, p. 22).

A centralizacdo do mercado nas maos de poucas empresas, porém, foi acompanhada
de uma reestruturagdo na cadeia produtiva, privilegiando um modelo de acumulacdo flexivel,

marcado pela terceirizagdo de diversos setores da produgdo. As gravadoras se desfazem dos
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estudios de gravagdo proprios, passando a alugar estiidios de terceiros de acordo com a
necessidade (Dias, 2000).

As empresas passaram a investir em nichos de mercado, como musica infantil e estilos
regionais, de forma mais acentuada, como forma de atingir a novos publicos, a0 mesmo
tempo em que aumentavam as apostas nos chamados artistas de marketing, tipo de artista
“que ¢ concebido e produzido, ele, o seu produto e todo o esquema promocional que os
envolve, a um custo relativamente baixo, com o objetivo de fazer sucesso, vender milhares de
copias, mesmo que por um tempo reduzido” (Dias, 2000, p. 78).

Ao longo da década de 1990, a estabilidade econdmica trazida pelo plano Real trouxe
estimulos ao consumo, apds o tumultuoso panorama da década anterior. A tecnologia digital
barateou, simplificou e padronizou o processo de gravagdo, contribuindo para a terceirizacao
dessa etapa da producao (Vicente; De Marchi, 2014, p. 25). No campo da produgdo, antes
centralizada nas maos de companhias detentoras de capital suficiente para investir na cara

estrutura da producao fonografica, o que se deu foi:

A radicalizacdo da producao fonografica descentralizada: se ao longo dos
anos 1990, as tecnologias digitais permitiram o surgimento de uma rede de
prestadores de servigos e de pequenas e médias gravadoras nacionais, 0
desenvolvimento da industria de microinformdtica facilitou o acesso de
individuos a equipamento eletronicos de gravacdo e reproducdo sonoras
(homestudios, samplers digitais, sintetizadores digitais etc.), permitindo que
0s proprios musicos comecassem a gravar suas obras, prescindindo de
qualquer auxilio de gravadoras (Vicente; De Marchi, 2014, p. 29)

Por outro lado, o estabelecimento do CDs no mercado, tecnologia ja existente desde a
década anterior, porém, até entdo, restrita a um mercado consumidor de maior poder
aquisitivo, como alternativa que viria a substituir os LPs, contribuiram para o retorno do
crescimento dos lucros do mercado fonografico de forma imensamente significativa
(Marshall, 2012).

O langamento da nova midia levou o mercado ndo apenas a girar em torno de novos
lancamentos, mas também resultou em vendas de albuns ja gravados, agora transcritos no
formato de CD, levando os consumidores a uma “renovacdo da discografia” que se refletiria
em lucros para as gravadoras. A entrada de recursos gerados ao longo desse periodo que
compreendeu o 4apice da industria fonografica em termos de arrecadacdo, permitiu o
investimento em novas produgdes, o que se refletiu em mais gravacdes e mais trabalho para

os musicos envolvidos com este mercado. “Velocidade, porque na década de 90, comego da
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década de 90, eram tantas gravagoes que quanto mais rdpido vocé gravasse melhor”
(Helder).

Ao final da década de 1990, a mesma tecnologia digital envolvida na producao dos
CD terminou por possibilitar os meios para a “pirataria” de musica gravada. Os computadores
pessoais (PCs) passaram a contar com leitores de CDs que permitiam a copia dos arquivos de
dudio em formato WAV para os discos rigidos (HDs). Mais tarde, os computadores passaram a
também gravar informa¢ao dos HDs nos CDs. Esse tipo de equipamento abriu a possibilidade
de copia dos arquivos de audio dos PCs para CDs (De Marchi, 2023, p. 31).

Posteriormente, com o advento de aparelhagem para a copia de CDs em maior escala,
se instaura um mercado paralelo de copias baratas de discos que passa a competir com 0
mercado regular (Witt, 2015). O final da década de 1990 e inicio dos anos 2000 foram
marcados pelas campanhas publicitarias contra a pirataria, bem como pela agdo litigiosa das

gravadoras contra os chamados “piratas”.

Portanto, o que se observa nesse final de século ¢ a definitiva fragmentagao
do processo produtivo na grande industria fonografica, no qual serdo
terceirizadas, principalmente, as etapas de gravacdo, fabricacdo e
distribuicdo fisica do produto, ficando nas maos das transnacionais o
trabalho com artistas e repertdrio, marketing e difusdo. As grandes empresas
transformam-se em escritorios de gerenciamento de produto e elaboragdo de
estratégias de mercado (DIAS, 2000, p. 17).

A questdo da pirataria viria a se complexificar ainda mais com o desenvolvimento dos
arquivos leves de musica, notoriamente o MP3. Mais tarde, as plataformas de troca de musica
em arquivos leves MP3, que viriam a transformar totalmente as formas de consumo de musica

gravada, impactando de forma ainda mais marcante o funcionamento da industria fonografica.

Na década de 1990, surgiram arquivos digitais para facilitar a troca de
informagdes pelas tecnologias em rede. Surge o Motion Picture Expert
Group-Layer 3, ou MP3, como um arquivo compacto (1/12 do formato WAV
do CD) para transferéncia de dados. Este formato era direcionado
principalmente a mobilidade da informagdo; ndo ao consumo fechado num
suporte material (De Marchi, 2005).

As transformagdes trazidas pelos arquivos leves e pela possibilidade de acesso aos
mesmos através da internet através das chamadas plataformas peers to peers, ou P2P como o
Napster, Pirates Bay etc., privaram a industria fonografica da sua fonte primaria de receita: a
venda das midias fisicas nas quais a musica estaria contida. Esse periodo foi marcado pela

crise no setor fonografico. O Langcamento de aparelhos portateis que armazenam e tocam os
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MP3, contribuiram para a expansao do uso do MP3 como formato. Tais aparelhos que tinham
como referéncia principal o Ipod da Apple, eram capazes de armazenar uma quantidade
imensa de musicas, fazendo com que discografias inteiras coubessem “no bolso” do usudrio
de forma possivelmente gratuita.

A primeira década do século XXI foi, assim, marcada por perdas mais que
significativas no faturamento das gravadoras, que segundo a Associacdo Brasileira de
Produtores de Discos (ABPD), representou uma redugdo de 70,8% nas vendas de discos
fisicos e uma queda de 61,2% nos lucros das gravadoras ao longo do periodo entre 1999 e
2010 (De Marchi, 2023), forcando a uma reestruturagdo nas bases da industria fonografica.
Sendo assim, for¢adas a direcionar o seu funcionamento para acomodar a musica em formato
leve, e a competir com as plataformas P2P, surgem as lojas virtuais como a Apple Music, que
basearam a sua logica de negdcios na venda dos arquivos digitais contendo a musica, algo que
seguia 0 modelo da venda das midias fisicas.

Gradualmente, as midias fisicas perderam espago para plataformas de streaming, que
permitem o acesso aos conteudos de forma gratuita ou através de assinaturas mensais. Em
lugar de “baixar” as musicas, o usudrio passa a poder acessa-las diretamente do ambiente
virtual através da conexdao com a internet. Os smartfones, cumprindo funcdo de telefone,
camera fotografica, computador e tocador de musica, passam a ocupar o espacgo dos tocadores
de MP3 nas praticas de consumo musical.

Ao longo dos anos 2000 e 2010, as tecnologias digitais se desenvolveram ao ponto de
tornarem possivel produzir, sequenciar ou mesmo gravar musica com relativa qualidade, de
forma possibilitada por uma imensa variedade de recursos de efeitos e edicdo, mesmo em
aparelhos celulares ou tablets, através das chamadas DAWs (Digital Audio Workstations).
Isso facilitou o acesso aos meios de produgdo fonografica para um contingente cada vez maior
de pessoas produzindo musica gravada, ampliando a oferta do produto, ainda que continuasse
restrito por questoes de distribuigdo e divulgacao.

Com a simplificagdo dos processos de gravacao pelas facilidades providas pelas
DAWSs barateando o processo de gravacdao e simplificando edi¢cdes e manipulagdes do
contetudo das gravagdes, houve a consequente diminuigdo da cobranca por eficiéncia por parte
dos musicos de estudio. Esse processo possibilitou a entrada de contingente maior de musicos
no mercado de gravagdo, o que teve por consequéncia a desvalorizacdo da mao de obra e a
perda de poder de negociagdo por parte dos musicos. André Vasconcellos ilustra a
consequéncia da diminui¢do pela cobranga no mercado afetando a valorizagdo de seu

trabalho: “Ai, vamos botar uma escala maluca e vamos dizer que vocé entregue 80 e o outro
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cara entregue 20. So que o mercado exige 10. Qual é a diferenca dos seus outros 70?
Nenhuma. (...) E a gente ainda divide a nossa fatia” (Vasconcellos).

As estruturas técnicas, bem como os fatores econdmicos, contribuiram para
movimentos de concentracdo e dispersdo do mercado de trabalho de gravagdo ao longo da
historia da induastria fonografica. Enquanto, ao longo do século XX, as gravagdes
demandavam grandes investimentos para sua realizacdo, o barateamento dos processos de
gravagdo, no século XXI, fruto das facilidades trazidas pelas DAWSs, abriram o mercado de
gravagcdo para musicos que, em geral, ndo atenderiam a cobranca por eficiéncia das

gravadoras do século passado, conforme fica exposto na fala de Z¢ Luiz Maia:

Uma fita de duas polegadas custava uns 200, 300 dolares e cabia duas trés
musicas. Entdo nesses seis estudios tinham que estar miusicos muito bons la
pra ndo se perder tempo, pra ndo se perder dinheiro. Ao contrario de hoje
que vocé grava em casa. O mercado mudou demais, né? Hoje a gente tem
milhoes de musicas subindo nas plataformas digitais por dia (Zé Luiz
Maia).

Na transformacdo subsequente que se deu no campo da distribuicdo, a tecnologia
digital teve, também, papel central possibilitando as ja tratadas lojas virtuais e plataformas
P2Ps (De Marchi, 2023, p 30). O passo seguinte se deu com o estabelecimento de diferentes
plataformas digitais na forma de redes sociais, que representaram vias de divulgacdo e
distribuicdo de conteudo disponiveis com pouca ou nenhuma restricdo, convertendo,
basicamente, qualquer um em potencial “gerador de contetido™: Youtubers, bloggers, tiktokers
entre outros termos que especificam pessoas que geram contetido para plataformas digitais e
que, em casos especificos, chegam a atingir imensa fama e celebridade, rivalizando com
aquelas vindas de meios tradicionais como televisdo, radio ou mercado fonografico. Nesse
panorama do mercado fonografico, marcado por uma economia do “acesso” (De Marchi,
2023), o engajamento virtual e os “seguidores” significam mais do que as vendas concretas.

Ao longo dos ultimos anos, temos assistido aos avangos vertiginosos no campo da
inteligéncia artificial que tem impactado diversas areas da economia e do trabalho. No campo
da musica a IA ja ¢ uma realidade (De Marchi, 2023). Aplicativos sdo capazes de gerar com
poucos comandos faixas de audio com composi¢des inteiras. Para o musico do mercado de
gravacdo, essa possibilidade deve trazer implicagdes brutais, uma vez que esses programas
dispensam basicamente toda mdo de obra de musicos para a elaboragdo das faixas,

representando uma alternativa imensamente mais econdmica para produtores. Podemos estar a
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beira de uma nova revolugdo sonora, que pode impactar de forma avassaladora a realidade do
trabalho do musico.

A realidade que se estabelece no mercado fonografico na segunda década do século
XXI reflete uma conjuntura extremamente complexificada, bastante distante da industria das
décadas finais do ultimo século. O cardter cada vez mais imaterial da musica enquanto
mercadoria aproxima o modelo do mercado muito mais voltado para o campo da tecnologia
da informagao do que da tradicional industria, produzindo mercadoria concreta na forma de
discos. A histdria da industria fonografica ¢ a historia da transformac¢do de uma mercadoria de
concreta para imaterial, se convertendo em servigo. Essa tendéncia é percebida em outros
campos do capitalismo de acumulacdo flexivel. Podemos citar o campo dos softwares, no qual
se percebe a transicdo do modelo de negoécios de um de “compra” do produto para a sua
“assinatura”.

Embora seja possivel afirmar que “Ao longo das ultimas duas décadas (2000-2020), a
industria fonografica tem experimentado uma verdadeira destruicdo de sua economia” (De
Marchi, 2020, p, 223), atualmente a industria fonografica tem retomado nimeros de
movimentagdo financeira semelhantes aos do final da década de 1990. Porém, a producao,
base da economia dessa industria, ndo mais se concentra em grandes companhias, mas esté
pulverizada em uma infinidade de agentes, longe de possibilitar as reservas de mercado de
gravagao para os musicos nos modelos do século XX.

De forma geral, o que se observa com relagdo ao lugar do trabalho de gravacdo
enquanto mercado ¢ a diminui¢do da relevancia desse campo enquanto atividade economica
principal para o musico. Embora existam opcdes de trabalho predominantemente ligadas ao
mercado de gravacao, tendem a representar uma parcela pequena dos espagos disponiveis para
o trabalhador da musica. Também vale destacar a tendéncia de que esses mercados oferecam
uma remuneragdo potencial, tanto através de cachés quanto de direitos conexos,
consideravelmente menores do que as oferecidas no panorama da segunda metade do século
XX. A atividade de gravagdo passa a ter, predominantemente, carater complementar no
portifdlio de multiemprego das atividades exercidas pelo musico no panorama atual: “Hoje é
um pinga pinga que vai somando entdo, de novo, voltou a estrada a te remunerar mais
expressivamente que a grava¢ao” (Vasconcellos).

A percepcao da diminui¢do da significancia em termos financeiros das atividades do
musico, ligada aos trabalhos de gravagdo, frente as atividades ligadas as performances “ao

vivo” ¢é refor¢ada pelos dados apresentados por Stephen Witt (2015), que apontam para uma
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migracdo dos gastos médios com entretenimento por parte do consumidor, da compra de
discos para a compra de ingressos de shows.

Para o autor, o consumidor médio tende a reservar uma parcela do seu orcamento para
gastos ligados ao entretenimento. Com as novas logicas de musica por streaming ¢ a radical
diminui¢do dos habitos de consumo associados a compra de discos, os recursos antes
destinados a esses produtos passam a ser utilizados em outras formas de entretenimento, entre
eles, os shows. Tal mudanga tem como efeito, entre outras coisas, o encarecimento dos valores
de ingressos. Todavia, essa mudan¢a nao implica necessariamente em melhoras nos cachés

dos musicos, conforme a fala de Vasconcellos ja posta neste capitulo:

20.000 pessoas de publico dele (de um artista), ele fazia 5 shows em uma
semana e vocé trabalhava cinco vezes. Com a casa de 10.000 lugares, ele
fazia dois e vocé trabalhava duas vezes, mas a renda gerada é a mesma.
Entdo, obviamente se eu fosse o artista, eu faria a mesma coisa. Vou
trabalhar duas vezes e vou ganhar a mesma coisa e vou ter 70% do gasto
(Vasconcellos).

A figura do musico operario dos estudios talvez ndo seja mais significativa na nova
industria. A ideia de um mercado absorvendo mao de obra de musicos especializados no
trabalho de gravacdo, especializados em um instrumento ou mesmo especializados em um
tipo de musica, pode ndo encontrar aderéncia na nova realidade do mercado. Porém, com o
montante de musica gravada tdo imensamente ampliada nas ultimas décadas, com a
diversidade de novos espagos para musica gravada e com os numeros indicando uma
retomada da economia da industria fonografica, deve haver um novo perfil do musico de
estudio adaptado a essa nova industria. E esse perfil que buscamos ilustrar com esta pesquisa.

Uma vez estabelecida uma breve trajetoria dos desenvolvimentos dados nas estruturas
da industria fonografica, nos dedicaremos a abordar o quanto as transformacdes dadas nesse

meio afetaram e afetam esse espago enquanto campo de trabalho para o musico.

5.2 Tecnologia

Como temos discutido ao longo deste trabalho, a tecnologia representa um fator
central nas transformagdes sociais como um todo, sendo as transformacdes tecnologicas
responsaveis por inimeras revolugdes nas formas de produzir, trabalhar e viver de forma geral
ao longo da historia. No campo da musica, estabelecemos ter sido o advento dos recursos de

gravacdo de dudio o fator determinante que possibilitou a mudanga do lugar da musica na
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sociedade de fendmeno restrito ao espaco e tempo para “objeto” que ganha nova natureza ao
ganhar perenidade.

Os novos paradigmas estabelecidos com o advento da gravacdo transformaram as
formas de ouvir, acessar, produzir e trabalhar com musica. Ao longo do desenvolvimento das
técnicas de gravagdo subsequentes, as formas de produzir musica gravada se transformaram,
assim como se transformaram as formas de trabalhar junto ao processo de producio de musica
gravada.

Em termos teodricos, se partimos do instrumentalismo tedrico do pragmatismo,
poderiamos analisar os impactos das transformacgdes tecnologicas sobre o trabalho do musico
de gravacgdo sob diferentes oticas. De inicio, poderiamos partir de McLuhan pensando os
instrumentos como extensdo dos corpos humanos no objetivo de produzir sons e musica
enquanto os aparelhos de som seriam extensdes de nossos ouvidos, expandido sua capacidade
e alcance (McLuhan, 1964). Os avancos nas possibilidades de registro sonoro transformaram
as formas de fazer musica que transformaram também a musica em si, bem como nas formas
de acessar, consumir e usufruir da musica.

Ja, se partimos das ferramentas tedricas de Hannah Arendt, podemos considerar o
trabalho do musico, antes do estabelecimento da gravacdo, efémero na medida em que
desaparece no momento em que a musica se encerra, como expressao do “trabalho” (labor). O
trabalho do musico representava uma atividade que existia somente enquanto realizada, se
consumindo na medida em que se realizava e existindo apenas na memoria daqueles que
estiveram ao seu alcance a partir do momento em que se encerra.

A possibilidade de registro do som confere ao trabalho do musico a dimensdo de
“obra” na medida em que possibilita que seu trabalho dé “forma” ao som gravado que passa a
ter sua existéncia autonoma. O som passa a ter permanéncia independente de seu criador se

convertendo em “coisa” em si.

Vistos como parte do mundo, os produtos da obra — ¢ ndo os produtos do
trabalho — garantem a permanéncia e a durabilidade sem as quais um mundo
absolutamente nio seria possivel. E dentro desse mundo de coisas duraveis
que encontramos os bens de consumo com os quais a vida assegura os meios
de sua sobrevivéncia (Arendt, 2013, p. 116).

Pode-se discutir o trabalho do musico enquanto labor na medida em que esse tem por
caracteristica representar os tipos de trabalho ligados a sobrevivéncia do individuo e
sociedade. Seria uma discussdo que ndo caberia neste trabalho, a questdo de ser ou ndo a

musica uma “necessidade” real para a sobrevivéncia humana. Porém, podemos partir da
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compreensdo de que faz parte da existéncia humana, estando presente em alguma forma em
todas as culturas, o que torna a pratica musical um trago humano (Netil, 2013). Nesse sentido,
o trabalho do musico seria labor como parte da existéncia basica humana, que se converte em
obra, enquanto coisa autbnoma, na medida em que a musica se converte em objeto.

Todavia, conforme defende Arendt, a sociedade tem convertido a obra em labor
enquanto sujeita os fazeres humanos a sua dimensdo de sobrevivéncia (Arendt, 2013). A
gravagdo, embora represente um processo que ‘“‘cria coisas”, acontecendo no contexto da
industria fonografica tende a representar um lugar no qual o musico vai para trabalhar no
sentido mercantil da palavra. E onde ele vende a sua mio de obra em troca de dinheiro, que
ele usa para sua sobrevivéncia. Assim, o fazer musica se converte de labor para obra para ser
novamente reduzido ao labor.

Utilizando o leixo marxiano, a possibilidade de gravacdo converte o trabalho do
musico — vivo e concreto — em trabalho morto e abstrato uma vez que o trabalho ¢ inscrito na
mercadoria fonograma. O trabalho do musico é comprado pelo dono dos meios de produgao
que o explora e transforma, por vezes editando e deformando. O resultado do trabalho
somente pertence ao musico através dos direitos conexos enquanto estes forem respeitados.

Foi a invengdo do fondgrafo de Edson que estabeleceu as condigcdes para o
desenvolvimento de uma industria baseada no registro dos sons. Um avango técnico que
possibilitou a génese da criagdo de fonogramas que se estabelece como uma arte autonoma
ligada & musica (Benjamin, 1990), bem como a um mercado de trabalho para diversos
musicos envolvidos na criagdo desses fonogramas.

Nos seus estagios iniciais, 0 mercado fonografico se valia dos recursos técnicos da
chamada fase mecanica de gravagdo. Ela consistia, simplificadamente falando, em um cone
que captava a vibracdo sonora no ar transferindo-a para a agulha que marcava diretamente a
folha de metal ou cera que serviria de molde para a produgdo da matriz que serviria para
prensar as copias da gravagdo. Tal processo de gravacdo nao permitia quantidade significativa
de edi¢des ou manipulacdes na producao dos fonogramas, limitando-se ao controle da posi¢ao
dos musicos com relagdo ao cone com o objetivo de equilibrar o volume dos instrumentos na

gravacdo. O sistema desfavorecia determinados instrumentos como ¢ o caso do contrabaixo:

A verdade ¢ que o sistema mecanico de gravacdo também tinha suas
limitacdes. E uma delas que atingia diretamente o contrabaixo era a
dificuldade de registrar sons de amplitude baixas, que ¢ justamente uma das
caracteristicas do contrabaixo. Desse modo, pode se entender por que o
contrabaixo permaneceu fora do mercado fonografico do inicio século por
cerca de trés décadas (Souza, 2007, p. 45).
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A introdu¢do do microfone, a partir da década de 1920, marcou o inicio da chamada
fase elétrica de gravacao. Esse sistema era capaz de registrar uma gama maior de dindmicas e
de tecituras, o que favoreceu o uso do contrabaixo (Souza, 2007, p. 45). Ao longo da década
de 1960, todo um conjunto de inovagdes técnicas revolucionou as formas de gravagdo e de
trabalho em estudio.

A introdugdo da fita magnética, tecnologia que se desenvolvia desde finais do século
XIX mas que se estabeleceu de forma mais significativa a partir do final da segunda grande
guerra (De Marchi, 2005), ja havia servido de ponto de partida para a pratica de edigdes que,
naquele momento, tendiam a ser realizadas diretamente na fita. Isso significa que era possivel
cortar e colar a fita manualmente, alterar sua velocidade ou manipular a propria fita em busca
de novos efeitos. Nasce, assim, a possibilidade de compor diretamente sobre o suporte
midiatico (Delalande, 2007).

O advento da tecnologia estéreo, na década de 1960, marca o inicio da separagdo da
gravacdo sonora nos chamados ‘“canais”. A fita magnética era dividida em sua extensdo,
permitindo que contetidos diferentes fossem registrados em cada metade da fita. Em termos
de escuta, isso permitia criar uma “espacializacdo” das gravagdes, fazendo com que sons
diferentes fossem distribuidos em distintas caixas de som, criando a impressao de estarem
sendo emitidos a partir de pontos diferentes do espago.

Com o advento da gravacdo em multicanais, as possibilidades de edi¢do se ampliaram
de forma ainda mais significativa, criando a possibilidade de gravar os instrumentos
separadamente ampliando, assim, as possibilidades de manipulag¢do da gravacao. Tal inovacao
abre as portas para toda uma nova filosofia de gravagao, ja que ao possibilitar a gravagao dos
instrumentos separadamente para serem posteriormente combinados, abria diversas
possibilidades de edi¢do e mixagem.

A adog¢do dos novos recursos técnicos demandava a adaptacdo por parte dos
operadores dos estudios que, a todo momento, buscavam dominar e explorar as possibilidades
de cada nova ferramenta disponibilizada. Ao tratar do processo de gravagdo do disco Sargeant
Peppers Lonely Hearts Club Band, disco emblematico pelo uso pioneiro de diversas técnicas e
efeitos de gravacdo no panorama da musica POP comercial, George Martin, produtor musical
da banda The Beatles, descreve o processo quase artesanal de manipulagao das gravacoes.

O disco de 1967 fora gravado em quatro canais, fazendo amplo uso de recursos para a
alteragdo de andamentos, afinac¢des, edigdes de trechos de fitas coladas manualmente e toda

uma gama de técnicas que estavam sendo criadas ao longo daquele periodo. George Martin
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ilustra a sua impressdo com relagdo as transformacdes nas técnicas de gravacao
experimentadas por ele em seu livro escrito na década de 1990: “Toda vez que me lembro do
estado primitivo da tecnologia de gravacao de meados dos anos 60, sinto-me como o Bardo
Von Richthofen (Bardo Vermelho) descrevendo o Fokker triplano para um grupo de pilotos de
Concorde” (Martin, 2017).

Ao longo da segunda década do século XX, novos avancos na forma de gravadores,
microfones, efeitos e principalmente nas técnicas de uso destes transformaram a produgao
fonografica. Dentre os desenvolvimentos, talvez o mais marcante tenha sido o
desenvolvimento de fitas e mesas multicanais operando com cada vez mais canais, permitindo
a chamada “separacdo” cada vez maior dos instrumentos.

Ao final do século XX, a tecnologia digital revoluciona as técnicas de gravacdo de
maneira significativa. A adocdo das fitas ADAT, mais tarde o desenvolvimento das Digital
Audio Workstations (DAWSs) como o Protools, simplificaram e baratearam o processo de
gravacao impactando de forma decisiva a producdo fonografica. A gravacao digital prescinde
das fitas, registrando o dudio diretamente nos HDs na forma de dados. O audio passa a poder
ser manipulado de forma muito mais livre do que seria através das fitas sendo possivel
realizar edigdes e reverté-las ao toque de um botdo no computador. Cria-se a possibilidade de
um numero virtualmente infinito de canais para a gravagdo bem como o uso de plugins e uma
infinidade de efeitos digitais.

O século XXI trouxe uma radicalizacdo do uso da tecnologia digital na produgado
fonografica, com a introdu¢@o cada vez maior de programas de edi¢do e produ¢do de musica
de utilizacdo cada vez mais acessivel. O exemplo do garageband, programa nativo dos
aparelhos da marca Apple, que vem instalado nos Iphone, e ¢ disponibilizado gratuitamente
para os computadores e tablets produzidos pela companhia, serve para ilustrar a facilidade de
gravacao, edi¢do e programacdo de musica. Tal programa, de utilizacdo simples, permite a
producdo de fonogramas através de recursos de facil operacdo que prescindem de
conhecimento musical tedrico, simplesmente manipulando icones na tela e selecionando
timbres, notas e ritmos, aproximando o processo de produ¢do da logica do video game.

Recentemente, o desenvolvimento da inteligéncia artificial tem prenunciado
revolugdes ainda mais profundas nas formas de producao musical. Tais programas, capazes de
emular estilos de compositores, musicos € mesmo os timbres de voz de cantores, representam
a possibilidade da propria arte ser gerada por computador, sem a intervencdo humana. A

criacdo, entendida por muitos como o ultimo bastido protegido contra da l6gica da automacao,
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passa a ser também ocupada pela maquina, restringindo ainda mais a demanda por musicos no
campo de produgdo fonografica (De Marchi, 2023).

Tragada uma breve trajetoria das transformacdes tecnoldgicas ligadas ao processo de
gravagdo, fica a questdo de como o musico se relaciona com tais mudangas € 0 como essas

interferem no seu trabalho de forma geral.

5.2.1 Transformagdes no trabalho em estidio

Aqui, abordamos os impactos das transformagdes tecnoldgicas sobre as formas de
trabalhar e de fazer musica em estudio. Os depoimentos colhidos revelaram a experiéncia de
profissionais que viveram as transformacgoes técnicas e experimentaram seus impactos no seu
dia a dia de trabalho.

Sao testemunhos das transformacgdes tecnologicas que impactaram as gravagdes, bem
como nas formas de elaborar essas gravacdes: “Pois é bicho, pela sua idade, vocé ja comegou
ai (na gravagado digital). A gente ndo, a gente pegou a fita de duas polegadas. Na verdade, da
até vergonha de falar isso, eu peguei no acetato se for falar a verdade (...) essa gravagdo se
ndo foi em 57 foi em 567 (Barros). Embora as gravagdes, no Brasil, ja utilizassem a fita
magnética ao final da década de 1950, ¢ possivel que Paulo Cesar Barros tenha se deparado
com a aparelhagem antiga ainda em uso no periodo fazendo dele um musico que foi “da cera
ao digital”.

Os depoimentos apontam para mudangas na forma de tocar em estidio em fung¢do das
tecnologias disponiveis em cada periodo. O aumento da separacdo de canais favorecendo a
cultura de isolamento dos instrumentos gerou um movimento no sentido do distanciamento do
tocar “para a gravag¢ao” em relacdo ao tocar “ao vivo”. Tal desenvolvimento se deu de forma
marcante ao longo do século XX, tendo se radicalizado ainda mais com o desenvolvimento da
gravacao digital e das DAWSs no século XXI.

Eduardo Vicente sumariza as mudangas no que diz respeito as formas de tocar para a

gravacdo em relacdo com as transformacgdes tecnoldgicas:

[N]a época da gravacdo em disco, os musicos eram simplesmente reunidos
em torno do microfone para o registro de sua performance. Ja durante o uso
dos primeiros tapes, eram frequentemente separados por biombos dentro da
sala e utilizavam fones de ouvido para que pudessem acompanhar as
performances uns dos outros. Com o desenvolvimento das técnicas de
multicanais esta separacdo entre os participantes da performance se
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radicalizou e os musicos passaram a tocar separadamente, gravando suas
participagdes a partir da audicao do registro das performances dos musicos
que os antecederam. Com a sobreposi¢do das performances instrumentais,
elas passam a ser objeto de uma maior racionalizacdo e planejamento para
que ndo surjam resultados indesejaveis de sua combinacdo e, em funcdo da
ordem em que sdo realizadas, passam a adquirir diferentes caracteristicas".
(Vicente apud Dias, 2000).

Em termos do impacto nas formas de tocar em estidio no panorama da gravagdo, no
qual o musico toca dividindo o espago ou o canal com outros musicos, existe um risco de o
erro de um musico afetar o que foi gravado por outro musico, criando uma énfase no aspecto
da eficiéncia ao tocar. Evitar o erro, como descreve George Martin, tratando da gravacao do

LP Sargeant Peppers:

Os produtores de hoje ficariam estarrecidos com aquelas restricdes — eles
estdo acostumados a gravar cada som em seu proprio canal. Por conta dessas
exigéncias de zelo, Paul sabia que, se errasse no baixo, estaria arruinando um
otimo take de Ringo; e Ringo iria pensar a mesma coisa sobre sua propria
performance. Era mais um estimulo para tocarem bem (Martin, 2017, p. 74).

Isso, somado ao ja mencionado custo financeiro associado ao tempo de estudio, de fita
etc., contribuia para o favorecimento de musicos que “errassem’ pouco no estudio. Por outro
lado, a cobranga por eficiéncia fazia com que as praticas no estidio tendessem a ser mais

controladas, dando menos margem as experimentacdes durante as gravacoes.

Mudou muito, né? E na minha opiniado mudou muito pra melhor por causa
da a postura, quando vocé ia gravar. Eu comecei a trabalhar como produtor
na globo em 93, 94, por ai, eu estava comegando a fazer gravagoes. Vocé
chegava no estudio e era tudo em fita. Entdo vocé ndo chegava no estudio
sem saber o que vai acontecer. Ou tipo. vamos pensar aqui, ter uma ideia.
Comprar fita era caro pra caralho. Entdo, assim, quando eu chegava, eu ja
estava com a ideia toda pronta, ja falava pro cara: vocé vai fazer isso aqui.
Podia ndo estar escrito, mas na minha cabeca estava tudo planejado, sabe?
E o digital melhorou muito isso (Kassin).

Por outro lado, as restrigdes técnicas faziam também que os musicos tendessem a tocar
priorizando o acerto, evitando riscos ou experimentos que pudessem representar prejuizo de
tempo e dinheiro no processo de gravacdo. Isso poderia implicar em uma postura mais

“burocratica” e rigida do musico impactando no resultado musical.

Até a naturalidade das performances para que vocé possa fazer um take
solto sem vocé estar tdo preocupado se aquilo ta tight (tocado com boa
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precisdo) ou ndo. Isso tem aspectos positivos e aspectos negativos.
Esteticamente eu acho quase todos positivos. Porque vocé pode
experimentar mais, é mais acessivel a todo mundo. Entdo se vocé ndo td
fazendo um negocio solto, basicamente, é porque vocé ndo quer. Porque se
aquele bumbo ali ficou um pouco fora, “Foda-se”, depois vocé acerta
aquela “porra”! Mas o seu take td solto. Entdo as possibilidades sdo
imensas e eu vejo as vezes a galera naquele negocio: “pé, na fita era muito
melhor”. Nao era ndo! Era legal, o som tava legal, mas era dureza, podia
fazer menos coisa, sabe? Eu ndo acho que o que eu fazia naquela época é
melhor do que o que eu faco agora. Também tenho mais experiéncia, tem
mais possibilidades, mas porra, era dureza. Pra chegar num resultado que
hoje em dia vocé chega numa tarde, as vezes levava trés dias (Kassin).

George Martin afirma que “Os musicos de hoje, por ficarem adicionando coisas, nunca
deixam a base variar no tempo” (Martin, 2017, p. 36), implicando o uso do metrénomo nos
processos de gravacdo para garantir a constancia do andamento. Em contrapartida, Kassin
afirma que, diferentemente de situagdes nas quais era necessario gravar de uma forma ou de
outra por conta da tecnologia, hoje, ainda existe a op¢do de gravar de forma analoga ao “ao

vivo”, embora a imensa maioria nao opte por isso:

Eu acho que o ponto principal da relagdo com a gravagdo hoje é a relagdo
que vocé se propoe a ter com ela. Porque eu vejo assim, agora td tudo assim.
Mas o cara ndo chama uma banda pra tocar junto. Porque a possibilidade
ainda estd la, ela ndo acabou. S6 que vocé pode fazer coisas de outro jeito.
Entdo isso ai eu acho que ainda td rolando, que esta melhor do que estava.
Quiser botar uma banda todo mundo tocando, vocé pde, quer gravar sem
click grava sem click. Isso é muito do modo mental de cada um, né? (Kassin)

Dessa forma, a tecnologia contribuiria para a criatividade em estidio, na medida que
permitiria 0 musico se arriscar e estar mais a vontade tocando. O aumento das possibilidades
de gravacdo caseira representaria, também, um fator que libertaria o musico do peso
psicologico do ambiente de estudio. Ter a opgdo de gravar em casa, sem a pressao do relogio
ou dos ouvidos atentos dos colegas, faz com que o musico possa potencialmente tocar mais

relaxado, se abrindo a experimentagdes conforme narra o baixista Dadi:

Eu gosto de fazer as minhas gravagoes aqui em casa. Eu adoro, porque eu
sou meio inseguro, entdo eu prefiro fazer sozinho, ninguém ta me olhando.
Al eu gravo 50 baixos, as pessoas me mandam alguma coisa, eu boto aqui e
eu vou achando e eu ndo gosto e ai vou. Porque eu sou assim, se eu for no
estudio e tem que gravar de primeira, e se eu ndo gostar, quero fazer de
novo, vou ficar enchendo o saco da galera. Entdo eu gosto de fazer em casa
que eu fagco com a maior calma (Dadi).
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As novas formas de gravar e de gravar mesmo fora do estudio passam a ocupar parte
cada vez mais significativa do mercado de gravacao, na medida em que a tecnologia permite

que as gravagdes caseiras tenham qualidade sonora semelhante as gravagdes em estudio.

Entdo a tecnologia, ela foi, pra mim inclusive, um ponto de independéncia
muito grande (ja) que quando, nessa época dos 2000 mais ou menos, foi
quando eu comprei o meu primeiro computador com sistema de gravagdo.
Eu ja tinha um VS da ROLLAND, ja tinha uns sistemas digitais de grava¢do
que ja estavam dando uma certa independéncia, mas ainda era uma coisa
que ndo se comparava muito com a qualidade do estudio de verdade. E
depois disso a coisa comegou a ficar, por exemplo: qual é a diferenca de eu
ter uma MOTU, placa 2408 com um pré NEVE dentro da minha casa pra
gravar um baixo ou ter uma MOTU 2408 dentro de um estudio? Nenhuma,
nenhuma, tecnicamente nenhuma. Eu poderia ser menos habil pra lidar com
isso do que um engenheiro, mas em termos de recurso tecnologico estava no
mesmo lugar e a coisa foi se desenvolvendo cada vez mais (Vasconcellos).

O desenvolvimento e difusdo dos homestudios possibilitou, também o fendomeno das
gravacdes online que, potencialmente, desterritorializaram o mercado de gravagdo
contribuindo para a légica da globalizacdo. Tal fendmeno somente foi possivel, também, com
os avancos no campo das comunica¢des com o desenvolvimento de tecnologias de internet

cada vez mais rapidas.

A (revista) Cover Baixo nesses anos 99, 2000 eu escrevia umas linhas la pra
eles e trocava por um anuncio, eu jad tinha o computador, ja tinha tudo e eu
trocava por um anuncio de gravagoes online. Po, eu to falando de 24 anos
atras. So que é o seguinte, quantas gravagoes online vocé acha que eu fiz?
Nenhuma. Porque ndo era real, eu precisava de alguém que conseguisse
gravar uma batera ou de um produtor muito safo que mandasse uns MIDIs,
entdo era muito pouco e hoje isso ¢ realidade, po. A gente grava pra fora do
Brasil. Tem esses sites de contratar os servigos que inclusive o musico
brasileiro acaba, de uma certa maneira, tendo uma certa vantagem porque
se vocé converter o caché faz sentido (Vasconcellos).

Os sites de gravagao online mencionados por André Vasconcellos contratam a mao de
obra de musicos em paises diversos, buscando condigdes em que o cambio e a economia
favorecam o empregador. Trataremos adiante o caso especifico da empresa portuguesa
Musiversal, que contrata musicos brasileiros para gravacdes com clientes em todo o mundo
pagando, em dolar, um valor consideravelmente baixo para os padrdes europeus, mas
interessante para o musico no Brasil.

Os pequenos estadios ou homestudios equipados com aparelhagem de qualidade

compativel com gravagdes comerciais € com as DAWS, permitem, ao musico, alto grau de
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autonomia com relacdo ao resultado da gravagdo. Permitem, inclusive, que o musico grave
instrumentos que ndo tenha total dominio ou programe partes especificas com instrumentos
virtuais cuja qualidade tém aumentado consideravelmente nos ultimos anos. Assim, o tocar na
gravacgao deixa de envolver apenas o tocar seu instrumento, para envolver também o operar os

recursos do estudio.

A outra coisa que eu fiz junto disso foi aliar a ferramenta do estudio. O
estudio hoje, pra mim, ¢ como se fosse um baixo. Porque ndo é real dentro
do mercado de gravagdo vocé hoje pagar todas as etapas da gravagdo dos
anos 80/90. E impossivel vocé botar um cara pra mixar um disco de 130
horas pra gravar com mais 130 horas, pra pagar todos os miisicos. E
impossivel. Tem que ser um or¢amento muito diferenciado e sdo rarissimas
oportunidades em que isso acontece, inclusive pros caras grandes. Se vocé
pegar todos os produtores hoje, de cada segmento que tem destaque, todos
tem o seu estudio, todos (Vasconcellos).

Mais uma vez, apontamos a discussdo aos avangos da inteligéncia artificial. Sendo,
hoje, possivel produzir musica através de programas que basicamente compdem sozinhos, o
lugar do fazer musical transforma-se de maneira profunda. A ferramenta representada pelas
DAWs minimiza cada vez mais a cobranga por conhecimentos técnicos acumulados para se
fazer musica. Richard Sennett chama a atengdo para ferramentas digitais suprindo a
necessidade de desenvolvimento de potencialidades humanas, dando o exemplo do programa
CAD (Computer Assisted Design) afirmando:

r

A questdo — quero aqui frisar — é muito mais complicada que a mera
oposi¢do mao versus maquina. Os modernos programas de computador
podem efetivamente aprender com sua propria experiéncia de uma forma
expansiva, pois os algoritmos sdo reelaborados através da retroalimentag@o
de dados. O problema, como afirma Victor Weisskopf, ¢ que as pessoas
podem acabar permitindo que as maquinas facam esse aprendizado, servindo
a pessoa apenas como testemunha passiva e consumidora da competéncia em
expansdo, sem participar dela (Sennett, 2008, p. 55).

O panorama tecnoldgico atual permite a entrada no mercado de gravagdo de musicos
cujo perfil dificilmente se adequaria aos mercados de décadas atras. Dessa forma, o individuo
que produz musica nos estuadios pode ndo vir de uma formagao musical tradicional, seja ela
formal ou informal (Green, 2000). Nas palavras de André Vasconcellos: “A musica é feita
pelos DJs e isso ta tudo certo, é so como é feito. O carro de Formula 1 ndo é mais como era,

ndo exige tanto do piloto, ndo adianta falar. Nao exige” (Vasconcellos).
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Vemos, aqui, uma vez mais, a questdo da tecnologia, por um lado, auxiliando o
trabalho humano enquanto, por outro, substitui esse trabalho enquanto “rouba” o espago para

o desenvolvimento das habilidades associadas aos oficios.

Seria ela (a tecnologia) uma ferramenta amistosa ou um inimigo substituindo
o trabalho da mao humana? Na histéria econdmica do trabalho manual
qualificado, a maquinaria que comegou amistosamente muitas vezes acabou
como inimiga. Teceldes, padeiros e metalirgicos adotaram ferramentas que
acabaram por se voltar contra eles (Sennett. 2008, p. 97).

5.2.2 Trabalho em estidio como campo distinto de trabalho

De inicio, ¢ necessario ter claro que o estidio tendeu a representar um espago
consideravelmente distinto daqueles onde o musico tendeu a performar sua musica de forma
usual para a maioria. O musico em estiidio toca de maneira andloga a descricdo de Walter
Benjamin do trabalho do ator de cinema: “O importante ¢ que o intérprete atua para um
aparelho” (Benjamin, 1990, p. 180), para “um grémio de especialistas (...) que a todo
momento tem o direito de intervir” (Benjamin, 1990, p. 178).

O estranhamento e desconforto associados ao trabalho de gravagdo reverbera ao longo
dos depoimentos. A experiéncia de tocar em ambiente de estiidio, com toda a relacdo com a
aparelhagem, o ambiente fechado e acusticamente isolado se distingue significativamente de
praticas mais usuais e acessiveis para musicos. Jorge Oscar narra seu estranhamento ao tocar
em estidio pela primeira vez: “Vocé poder entrar em estiidio, era tudo muit”o diferente, muita
novidade vocé gravar, pra tocar, botar fone pra gravar, ter a possibilidade de gravar e ouvir o
seu som dentro do aquario. Era tudo muita novidade pra mim” (Oscar, 2020).

Alberto Continentino comenta o fator psicologico do trabalho em estudio:

O processo de gravagdo tem uma coisa psicologica que é legal de ter em
mente, uma maturidade. Porque o estudio é um lugar perigoso onde podem
surgir inseguran¢a e coisas, as vezes conflitos de génios de
incompatibilidade de génios, coisas que vdo além da musica que esta sendo
feita. Entdo tem essas arapucas. Que eu vejo ds vezes pessoas que tem uma
ansiedade a mais no estudio do que no palco. O que é engragado porque o
estudio parece que é um lugar confortavel. Porque quando vocé ta no palco
vocé imagina que tem uma plateia te assistindo e isso ja pode ser uma coisa
que tende a fobia assim, né? O medo de errar, vocé pensa que no estudio se
vocé erra vocé vai la e faz de novo, entdo isso te da um conforto. (...) Mas o
estudio tem essa coisa psicologica muito forte, eu ja vi muita coisa
acontecer, eu ja vi coisas do tipo varios musicos muito bons, geniais,
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conhecidos, compositores, gravagdo assim com o pessoal da MPB, primeiro
time, e quando comegou a tocar: vamos fazer outro take, vamos fazer dois
takes, vamos fazer trés e daqui a pouco chega no take 54 e ninguém aguenta
mais e tem sempre alguma discussdo (Continentino).

Conforme afirma Continentino, embora a ideia de se apresentar para uma plateia
numerosa possa invocar insegurangas, ou nas suas palavras: “fobia”, o ambiente de estudio,
onde ¢ possivel escutar novamente um trecho tocado de forma isolada, e onde o musico se vé
cercado de colegas e técnicos, por vezes, se converte em um espago de grande exposicao,
podendo gerar algum tipo de desconforto proprio. André Vasconcellos confirma o fator de
fragilidade particular do estudio: “Porque a gente sabe que esse ambiente é um ambiente
fragil, é um ambiente da Ilupa, é completamente diferente do ambiente ao vivo”
(Vasconcellos).

A exposi¢do do ambiente do estidio, além de ampliada pela possibilidade de escuta do
instrumento isolado dos demais, ¢ agravada pelo fato de naquele ambiente a performance crua
e nua tende a estar sendo ouvida pelos pares: musicos, produtores, artistas, técnicos etc. Tal
exposicao junto a individuos pertencentes ao meio musical, cujas opinides podem influenciar
no desenvolvimento das carreiras, pode representar um fator causador de ansiedade maior do

que a performance frente a plateias.

Entdo nessas formagoes pequenas, de 12 musicos, muitas vezes eu ficava
isolado, contrabaixo isolado, e ai tem o que a gente chama de momento
cruel, que é o momento, depois que a gente grava. Vocé vai pra técnica e vai
0 maestro, vai o artista, vdo alguns musicos e ai eles solam: sola o baixo ai.
E ouvia 5o o contrabaixo... (Helder)

Continentino, no entanto, chama a atencdo para o aspecto de autoaprimoramento

ligado ao trabalho de estudio e a ideia de “lupa” associada a este:

Até porque é uma sensagdo super estranha a primeira vez que a gente estd
gravando, e a gente comega a se ouvir e isso gera um aprimoramento, no
estudio o processo de vocé gravar, de vocé polir certas imperfei¢oes,
detalhes que a gente ndo percebia. O estudio faz uma coisa como se fosse
uma lupa assim no detalhe da execugdo, da performance, e ai geralmente a
primeira sensac¢do é até meio estranha, mas por outro lado é bom também, é
legal. Mas tem essa sensagdo meio estranha de se ouvir com alta definicao,
com um sonzdo e falar: caramba, isso ta cheio de coisa pra melhorar ai e
tal. Eu acho que o estudio aprimora o musico. O processo de vocé ser
gravado, de vocé registrar o que estd sendo tocado, sabe? (Continentino)
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Mais uma vez, afirmando a ideia do ambiente da “lupa”, o baixista e produtor Kassin

reforca a ideia de ser o perfil do musico de gravacao bastante especifico e distinto daquele do

musico de apresentagoes:

Eu acho que estudio e ao vivo sdo animais completamente diferentes. E
muitas vezes o cara que toca bem em estudio ndo toca bem ao vivo e vice-
versa. Porque ¢ um outro tipo de approach, as vezes de deixar muito mais
espaco. A coisa do cara ter notas constantes, falando especificamente do
contrabaixo, o cara saber valorizar a duragdo das notas e a constancia que
elas chegam, o tamanho que tem que ter, onde a nota bate e onde é o ghost
note, isso faz muito mais diferenga do que a quantidade de notas que o cara
toca em estidio, né? As vezes eu vejo baixistas que ao vivo eu falo: esse
cara é inacreditavel, toca pra “caralho”. Vai botar aqui e é uma bagunc¢a. O
cara ta fazendo um monte de coisa que na grava¢do fica um bolo. Porque o
estudo tem essa lupa, entdo as vezes o estudio é mais sobre tocar menos do
que sobre tocar mais. Claro que o cara tem que saber tocar mais, ser
musical, mas ele tem que saber que a gravacdo é um outro negocio (Kassin).

Esses depoimentos reforcam a especificidade do trabalho em estudio em relagdo ao

campo do trabalho com musica ao vivo. Logicamente, o musico de estudio precisaria ser um

trabalhador adaptado as demandas especificas deste ambiente onde se toca “para a

aparelhagem”.

Ele tem que ter técnica, sem duvida. Técnica de gravag¢do. As notas sempre
soarem no mesmo nivel, ser preciso. Tem que ser inventivo e perceber rapido
0 que a musica pede (...) ter um bom som. Ser rdpido. Vocé ter o poder de
sintese porque uma musica pode ter varias levadas e vocé fala: eu vou por
aqui. Entdo vocé ter o poder de sintese ¢ muito bom. Por isso tem umas
pessoas que gravam muito bem e outras que ndo gravam tdo bem. Que
tocam bem mas sdo um pouco mais prolixas pra gravar (Romero).

A questdo da constancia das notas foi bastante mencionada pelos entrevistados como

fator desejavel para o musico de gravacdo. Martha Ulhoa (2020) aponta a constancia e

regularidade como tracos que j4 se mostravam favoraveis na performance para os aparelhos

de gravacdo da fase mecénica. Ao comparar duas gravagdes de uma mesma musica, Que

Noite Serena, realizadas por dois cantores distintos, Mario Pinheiro e Bahiano, com o auxilio

de um espectrograma, a autora encontra diferencas em termos de regularidade entre as duas

gravagoes que, segundo ela, teriam contribuido para o sucesso maior de uma gravagao sobre a

outra, independente do sucesso dos dois cantores no campo da performance ao vivo.

O estilo vocal que se tornou padrdo para as gravagdes mecanicas foi a do
Mario Pinheiro, que com seu vibrato estdvel e ressonadncia impostada
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imprimia fonogramas de boa qualidade técnica, apresentando um produto
bem acabado e adequado para a comercializagao ampla. Como fica evidente
no espectrograma da gravacdo do Bahiano, cantor bem sucedido no circo, no
teatro de revistas, feiras e bares de rua, sua interpretacdo tinha muito mais
sutileza do que a versao de Mario Pinheiro, mas pouca estabilidade e
densidade de sinal para imprimir na cera do disco (Ulhoa, 2020).

A questao da constancia em termos de dindmica na execucao do musico de estadio ¢
apontada como fator importante para o sucesso deste junto ao mercado. O recurso de
“compressao” tem sido imensamente utilizado nas produgdes contemporaneas como forma de
obter essa regularidade, demonstrando, uma vez mais, o uso dos recursos tecnologicos
“substituindo” habilidades no processo de trabalho. “Entdo eu sinto que pra um certo tipo de
produgdo o tipo de maquinario de um tempo pra ca come¢ou a mudar. Porque as baterias sdo
muito fortes, porque o tipo de compressdo das gravagoes é muito violento” (Kassin).

As transformagdes nas tecnologias de gravag@o terminam por impactar a propria forma
de trabalhar, ou mesmo de tocar, em estudio. “Apesar de que ele (ambiente de estudio) foi
ficando diferente por conta do formato tecnologico e da exigéncia. Antigamente a gravagdo
era feita muito mais parecido com o ao vivo do que hoje que nem ao vivo ndo é mais em sua

maioria” (Vasconcellos).

5.3 Ferramentas

Nesta secdo, abordaremos diversos tipos de ferramentas e técnicas relacionados com o
trabalho de contrabaixista, buscando apontar transformagdes nos seus usos ¢ demandas. Na
tarefa de observar as transformacdes no trabalho do musico de estidio, procuramos
compreender quais sdo as ferramentas que o musico precisa para operar junto ao mercado de
trabalho e o quanto essas ferramentas, bem como as cobrangas por elas, mudaram ao longo do
periodo abordado pela pesquisa. Aqui utilizamos a imagem da “ferramenta” como aquilo que
auxilia no processo de trabalho, podendo se tratar de coisas materiais como instrumentos e
equipamentos, mas expandimos a ideia de ferramenta, também, para coisas de natureza
imaterial como habilidades e conhecimentos.

Ao longo da pesquisa precedente a esta (Aune, 2020), observamos a tendéncia a
diminui¢do do perfil do musico trabalhador especialista em instrumentos, estilos ou papeis
especificos junto ao processo produtivo das gravacdes, dando lugar ao musico “generalista”

capaz de performar diversas fungdes e dominar diversas ferramentas demandadas no mercado.
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Foi notavel a énfase maior no dominio de diversas habilidades, bem como o dominio de
diversos estilos, como forma de se colocar no mercado (Aune, 2020).

Essa tendéncia se reafirma ao longo dos depoimentos colhidos para esta pesquisa.
Podemos dizer que o dominio do baixo elétrico representa algo central para que um individuo
seja considerado um baixista no campo da musica popular, embora ainda exista quem se
dedique primariamente ao contrabaixo acustico. Dominar os dois instrumentos, bem como ser
capaz de trabalhar com outros tipos de contrabaixo, utilizando diversos tipos de técnicas,
contribui para que o musico possa exercer uma variedade maior de trabalhos. A versatilidade,
capacidade de se ajustar a diversas demandas, ¢ apontada como fator central para o trabalho
do musico “sideman” por diversos entrevistados. Isso significa ser capaz de dominar diversos
tipos de ferramentas relacionadas como diversos tipos de musica.

Considerando como ferramentas habilidades ligadas a préatica do contrabaixo,
podemos citar o caso do slap, que é uma técnica na qual em lugar do pizzicato regular no qual
se “belisca” as cordas, toca-se o instrumento batendo nas cordas com o polegar e puxando
vigorosamente com o indicador numa abordagem mais percussiva do instrumento. Essa
técnica ndo era significativamente explorada por baixistas mais velhos: “Ndo, isso comegou a
aparecer mais na década de 80. Na época que eu gravei muito ndo tinha isso, slap”
(Barroso). Entre os baixistas mais jovens o uso desta técnica aparenta ser mais comum: “Slap
é tranquilo. Se tiver que ser slap, beleza. As vezes eu falo que ndo tem nada a ver, vamos

fazer outra coisa, mas se tiver que fazer, beleza (Continentino).

Demais e ta voltando (o slap), né? Ta voltando forte, se vocé for ouvir esse
eletropop de hoje em dia, se ouvir Dualipa por exemplo, o slap é mortal de
novo. (...) Engracado, so lembrando teve outro dia, ha uns anos atras, veio
um produtor gravar e ele tinha chamado o Alberto e ele ndo podia e me
indicou. E ai, basicamente, a grava¢do era so slap. E o cara ndo queria que
eu tocasse a musica toda, queria que eu tocasse fragmentos das partes
varias vezes com varias op¢oes e depois ele ia DJziar aquela parada. E
quando o Alberto ouviu depois ele falou, pé entdo acabou que foi pro cara
certo, porque eu tenho mais essa parada desenvolvida com o slap
(Vasconcellos).

Outras ferramentas, como o caso do baixo freatless, sdo mencionadas como algo

bastante esporadico, que tendem a ser pedidos especificos de artistas ou produtores:

Baixo freatless tem muito tempo que eu ndo toco. Mas, por exemplo, baixo
freatles, quando eu gostava de usar o baixo freatless, ndo era muito uma
demanda ndo. Era uma coisa que eu tinha ali. Eu oferecia algumas opgoes:
isso vai ficar legal com baixo freatless, isso vai ficar legal com aquele
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instrumento assim. O ideal, as vezes quando eu vou gravar, as vezes quando
eu vou gravar um disco inteiro, vou la pra araras naquele estudio do PP, o
Rocinante, ai eu vou ficar a semana toda la gravando um disco inteiro. Ai eu
levo pelo menos trés baixos diferentes. Mas as vezes acontece, a pessoa
pergunta. Tem gente que tem esse cuidado de falar: po, vocé gosta de
precision, leva o seu precision. Ou entdo eu tenho esse baixo Ibanez lespaul,
¢ um modelo especifico e tem gente que adora esse baixo: péo leva aquele
baixo, eu adoro aquele seu baixo. Mas geralmente eu ofereco opgoes, assim
(Continentino).

Porém, é comum que os entrevistados tenham reconhecido nao dominarem habilidades

especificas. Alberto Continentino cita o exemplo do arco como ferramenta que considera nao

dominar:

O arco eu rezo. Eu ja passei cada situa¢do com o arco, porque eu toco mal
de arco e quando eu falo que eu toco mal a pessoa fala assim: a, que é
isso?! E Eu falo: ndo cara, eu toco mal mesmo. E eu comego a tocar e o
cara vé o som ruim. (...) Entdo meu arco ficou ruim demais, so que teve
situagoes em que eu tive que tocar de arco e ai foi angustiante. E ¢é
engragado isso, porque tem gente que consegue, que ndo domina alguma
coisa e a pessoa comega a tentar e comega a meio que rir de si mesmo e
consegue até fazer alguma coisa, mas eu travo, fico suando frio, passando
vergonha, constrangimento uma coisa horrorosa. Mas isso é uma coisa de
cada um. Eu quero fazer o que eu faco bem, aquele papo da zona de
conforto, eu ndo quero sair da minha zona de conforto, quando sai eu sou
péssimo. Moas o arco é o melhor exemplo disso (Continentino).

Ao longo da pesquisa anterior (Aune, 2020), ficou claro que o dominio do arco tendia

a representar uma habilidade reservada a especialistas, que gradualmente passou a ser

dominada, também, por contrabaixistas “generalistas”. O acesso a formacao musical contribui

para a expansdo desse tipo de conhecimento. Todavia, o uso dessa ferramenta, tdo ligada a

musica erudita e negligenciada na musica popular, tende ainda a ser relativamente rara entre

musicos populares: “Tem gente que ndo se sente confortavel com o arco, so por estar com o

arco ja é: ndo, ndo vou fazer show com arco” (Arruda).

A seguir, trataremos das ferramentas que julgamos terem sido apontadas como mais

relevantes para o trabalho do musico.

5.3.1 Instrumento

Conforme tratamos anteriormente, a pratica do contrabaixo ¢ o fator que une os

entrevistados para esta pesquisa. Embora os termos contrabaixo ou baixo ja tenham sido

utilizados para denominar uma diversidade de instrumentos (Aune, 2020), atualmente, esses
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nomes tendem a se referir a dois instrumentos bastante distintos que exercem a mesma fungao
na musica: o baixo elétrico e o baixo acustico.

Algo que podemos apontar em termos de mudanga com relagao aos entrevistados mais
velhos, em comparagdo com 0s mais novos, ¢ a tendéncia maior a adogdo do baixo elétrico
como primeiro instrumento. Isso se da principalmente pelo fato de, entre os entrevistados
mais velhos, ter sido comum a introdu¢ao a musica nas décadas de 1950 ou 1960, periodo no
qual o baixo elétrico ainda se introduzia no pais.

O uso do baixo actstico se popularizou na musica popular com a popularizacao do
jazz na primeira metade do século XX. Esse instrumento estava presente nas instrumentagdes
das secdes ritmicas de diversos estilos pelo mundo como a bossa nova, o tango argentino, o
bolero mexicano ou mesmo as primeiras encarnagdes do rock and roll. Todavia, o baixo
elétrico, com todas as facilidades trazidas em termos de transporte, captacao e (talvez
principalmente) tocabilidade (Roberts, 2001), veio a gradualmente se estabelecer como o
instrumento padrao da imensa maioria dos géneros de musica popular a partir de sua invengao
na década de 1950.

E natural, assim, que musicos que tenham iniciado as suas carreiras no periodo
anterior a introducdo e popularizagdo do baixo elétrico, tenham as iniciado tocando o baixo
acustico. Posteriormente, muitos desses musicos se viram precisando passar a tocar, também,

o baixo elétrico como forma de se adaptar ao mercado:

E, quando eu comecei a gravar tinham poucas (que tocavam baixo elétrico),
esse pessoal da jovem guarda, que tocava rock coisa e tal, usava baixo
elétrico, porque o primeiro baixo que apareceu aqui pelo Brasil importado
foi o Fender. Mas o meu primeiro baixo elétrico era nacional, era uma
porcaria por que eu Vi que o negocio tava mudando ai eu fui la e comprei.
(...) Claro, se eu ndo tivesse feito isso eu tava roubado por que comegou a
aparecer muita gente tocando baixo e eles achavam uma maravilha,
achavam facil gravar, né? Ndo tinha aqueles problemas do baixo acustico, o
cara botava microfone enrolado em toalha, enfiava ali no estandarte. Era
um negocio complicado (Barroso).

Embora o uso do contrabaixo acustico ndo tenha desaparecido completamente da
musica brasileira, os entrevistados apontam para uma volta da demanda por ele ao redor da
década de 1990 com artistas como Caetano Veloso, Gal Costa e Chico Buarque incluindo
esses instrumentos nas formac¢oes das suas bandas de forma ostensiva. Com isso, a demanda
pelo uso do baixo acustico aumentou, criando estimulos para que os baixistas de contrabaixo

elétrico tocassem também esse instrumento.
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Com certeza! Quando eu cheguei no Rio, até engragado, eu tocando com a
Sandra, tocando Funk, quando ela soube que eu tocava baixo acustico ela
me propos fazer um Blues eu tocando baixo acustico e tal. (...) Ai teve essa
visibilidade de eu tocando com a Sandra de Sa e ela fazendo muito show
nessa época porque era aquela época do Joga Fora no Lixo. (...) Entdo os
artistas iam e tal, e ai comegaram a me chamar, os artistas: p6é Jorge, quer
gravar no meu disco? Aquela coisa da visibilidade (Helder)

O dominio dos dois tipos de baixo amplia a gama de trabalhos que o musico

potencialmente pode realizar, sendo algo bastante valorizado entre os entrevistados:

Sim, muitas vezes mesmo que ndo tenha sido requisitado na gravagdo
especifica, mas as pessoas saberem que vocé pode servir no acustico, no
elétrico, hoje tem também uma gama de instrumentos grande que pode
chamar a ateng¢do positivamente. Por causa disso, eu vou estar mais
proximo de entregar um som. Tem gravagdo que o cara me chama e fala:
traz aquele seu Precision. Entdo vocé estar com um arsenal é uma das
coisas que faz uma diferenca, tocar varios instrumentos com certeza faz
diferenga (Vasconcellos).

A fala de Vasconcellos chama a atencao, também, para a importancia de ter diversos
tipos de baixo (arsenal) que se adequem a tipos diferentes de musica. O entrevistado cita o
exemplo do Fender Precision, considerado o primeiro modelo de baixo elétrico a ser
produzido em grande escala e que hoje ¢ imensamente valorizado em diversos géneros de
musica popular. Porém, modelos de baixos diferentes de adaptam a estilos diferentes de
musica sendo importante para o baixista ter um leque de opgdes de instrumentos disponiveis

para os possiveis trabalhos.

Mas por exemplo, isso ai (baixo Yamaha) saiu do armario, sacou? Eu tocava
isso ai menos. Mas po, ele tem aquele médio que eu ougo em qualquer
telefone. Ta otimo, gravo mais com ele hoje em dia do que com o fender
precision. Porque o fender precision eu preciso entortar pra caralho pra ele
pintar desse jeito (Kassin).

O livro How the Fender Bass Changed the World (Roberts, 2001) expde o quanto as
transformagoes técnicas nos modelos dos baixos contribuiram para a transformacao do “som”
da musica popular desde a introducdo do baixo elétrico na musica. Essas transformagdes
técnicas nao sessam de acontecer levando a novas opgdes de instrumentos fazendo o papel do

baixo. Ja ha anos, existe, também, a op¢do por baixos sintetizados, os “baixos synth”.
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Baixo synth é uma coisa que hoje esta muito em voga. Eu ja fui gravar
algumas vezes e nem encostei no baixo elétrico, so toquei o baixo synth.
Entdo faz diferenca na graduagao, faz diferenga na confianca e te posiciona
num lugar de destaque, acaba tendo. Porque ndo é todo mundo que faz e
unindo tantos instrumentos, e tantos estilos é o cara que todo mundo quer
perto (Vasconcellos).

Foi bastante comum, entre os entrevistados, a pratica de outros instrumentos além dos
baixos, sendo comum que trabalhassem, também, com outros instrumentos: “Eu costumo
tocar guitarra, as minhas musicas eu toco tudo. Eu gosto de tocar tudo. Eu toco mal teclado,

mas eu gosto de tocar os meus teclados, guitarra eu toco direitinho” (Romero).

Tocar os dois baixos sempre me ajudou, cara. Inclusive, porque ndo tocar
outros instrumentos. E muito bom vocé focar uma longa fase do seu estudo
musical em um ou dois instrumentos, mas eu vejo pessoas como o Pedro
Franco que tocam muitos instrumentos, o Gabriel Lodo toca um monte de
instrumentos, faz um monte de shows diferentes tocando um monte de coisas
diferentes (Arruda).

Todavia, ¢ comum a compreensdo de que para o trabalho de grava¢do somente tocar
medianamente pode ndo ser o suficiente: “Eu, por exemplo, adoro tocar violdo, adoro tocar
guitarra, adoro tocar piano, mas quando eu chego pra gravar ai vocé vé a diferenca de um
cara que toca mesmo, que tenha a questdo de som, de pegada, de manipulacdo até do
eletronico das coisas que vocé ta fazendo” (Continentino).

O dominio de instrumentos, ferramentas de trabalho primaria do musico, representam
a chave de acesso a diferentes tipos de trabalho possiveis. De maneira geral, o musico tende a
ser associado a um instrumento (contrabaixo, saxofone, guitarra etc.) ou a um grupo de
instrumentos (baixos, paletas, cordas dedilhadas tec.). Notamos ao longo da pesquisa a
tendéncia maior ao perfil de musico capaz de tocar mais de um instrumento com diversos
depoimentos apontando essa capacidade como uma vantagem no mercado. O dominio de
diversos instrumentos, mesmo que em um nivel ndo tdo alto quanto seria cobrado do musico
no mercado de gravacdo de outros tempos, representa a possibilidade de o mesmo musico
gravar diversas partes de uma musica o que simplifica e barateia a elaboracdo das faixas
através das facilidades das DAW.

O musico multi-instrumentista se assemelha ao perfil generalista do trabalhador, tao
apregoado nas filosofias contemporaneas do trabalho. Para a musica, isso pode representar

menos estimulo a musicos em niveis cada vez mais altos de virtuosismo que ddo lugar a
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musicos competentes em diversas areas, porém sem tanta desenvoltura em qualquer delas.

Isto potencialmente impacta no resultado artistico e estético da musica sendo produzida.

Eu acho que vai fazer diferenca quando o ciclo, ou se o ciclo, voltar pra um
nivel de exigéncia que a gente se preparou pra entregar. Essa vai ser a saida
porque ¢ muito discrepante a necessidade do mercado com a capacitagdo
que a gente tem. (...) Mas o reduto dos musicos ficou, dos miisicos como a
gente idealizou a profissdo, ficou na igreja e ficou no ambiente do samba e
pagode. Que é onde tem a mesma exigéncia de qualquer outro mercado
musical competente. Entdo, enquanto essa coisa ndo fizer a curva de volta,
eu acho que ainda vai ser uma coisa de pouca expressdo. Quando tiver de
volta um amadurecimento desses movimentos, que sdo normais pra que eles
consigam de novo dar um salto artistico, a gente vai ter ainda pouca
oportunidade de praticar esse lugar. E o que acontece é o seguinte: vamos
ser bem justos. Qual é o trabalho no Brasil que exige tudo que vocé tem pra
dar? Nenhum (Vasconcellos).

5.3.2 Leitura

A leitura musical ¢ uma habilidade que se destaca por sua associagdo com o trabalho
de gravacdo. Diversos entrevistados citaram o dominio da leitura como algo importante para o
trabalho em estudio por agilizar o processo de aprendizado das musicas por parte dos musicos
contratados, potencializando o aproveitamento do tempo das gravagoes.

O uso da leitura ¢ imensamente menor no ambiente da musica popular em comparagao
com o da musica de concerto, tendendo a ndo ser cobrada em uma grande parte dos trabalhos.
A formagdo do musico popular, predominantemente informal (Green, 2000), tende a dar
menor énfase a leitura do que a educacao formal associada a musica de concerto. Isso faz do
dominio da leitura um diferencial para o musico popular.

Esse diferencial se torna o fator que possibilita a entrada no mercado de trabalho em
determinadas situagdes. Situagdes nas quais o uso da partitura faz parte da estrutura do
trabalho, como trabalhos em orquestras, ou nos quais o diretor musical opta por essa forma de
estruturacdo do trabalho. Em geral, uma camada dos trabalhos de musica mais bem

remunerados tende a se valer do uso das partituras em algum nivel.

Cara, a leitura, pra mim especialmente no Brasil, ela vai te fazer frequentar
alguns ambientes que outras pessoas que ndo leem ndo vdo frequentar. Ou
seja, vocé vai pra uma gravag¢do com orquestra, vocé vai pra uma gravagao
onde o arranjador gosta de sentar a caneta. Geralmente vocé vai pra um
repertorio mais refinado e mais rebuscado que vai ter um grau de exigéncia
maior. Onde as pessoas se comunicam através da linguagem universal que
deveria ser a partitura, ou era de alguma maneira. Que até pra unir, como é
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que vocé vai se comunicar com um cara que fala grego se os dois ndo falam
inglés ou alguma linga em comum? Entdo a partitura tem essa vantagem. E
ela economiza de uma certa maneira o tempo que vocé leva pra expressar
aquilo ali se fosse de uma forma oral. Entdo isso também faz com que vocé
seja requisitado por que vocé vai resolver num menor tempo, vai ter um
menor tempo no estudio, vai gravar mais faixas. Entdo a leitura também te
coloca num lugar diferenciado também, mas eu acho que mais pra vocé
participar de um determinado ambiente artistico, porque de uma forma
geral a gente encontra cada vez menos com a leitura (Vasconcellos).

O grau de exigéncia comum ao trabalho de gravagdo aliado as pressdes de tempo
provocadas pelo custo do uso dos estudios, faziam da leitura uma ferramenta importante nesse
ambiente. O ambiente de gravagdo analdgico, com suas limitagdes com relagdo a edigdes e

correc¢des aprofundava ainda mais a cobranga pela leitura.

Sim, com certeza (a leitura é) fundamental. Velocidade. Porque na década
de 90, comego da década de 90, eram tantas gravagdes que quanto mais
rapido vocé gravasse melhor. E claro que gravasse bem, com precisdo.
Entdo a gente tinha um metrénomo, um clique, até hoje se grava com clique.
Entdo eu via ali aquelas notas, aquelas subdivisoes com toda a precisdo
Junto ao clique, dependendo dos outros musicos também era uma escola, sim
escola fantdstica em termos técnicos (Helder).

As préticas no estidio, embora ainda passem pela leitura, tendem a se valer, também,

do uso de acordes cifrados:

Ajuda (saber ler) cara, ajuda bastante porque nem toda gravagdo (demanda
leitura). Tem a leitura de cifra e tem a leitura mesmo e tal. Eu leio bem
entdo eu ndo passo sufoco com a leitura e tem gravagdo que é. Eu ja gravei
trilha de novela que vocé chega e esta escrito tudo, nota por nota, e ndo da
tempo de pegar: pera ai que vou pegar a partitura pra estudar e ai volta pra
gravar. Tem que ler ali, ali naquele periodo de estudio de gravacdo. Entdo,
ter uma leitura razoavel garante. E a leitura de cifra também, porque o
negocio é saber ler, mas ser espontdneo lendo. Entdo a mas cifra é facil.
Mas tem assim, tipo, vocé comega a ver as harmonias, os acordes, né, vocé
ja sabe onde vai parar o negocio. e agora vai modular. E na hora que vai
modular ja vem uma frase de modulacdo. As vezes na leitura de primeira eu
Jja consigo ter um entendimento da musica através daquela cifrinha ali e eu
consigo interpretar aquilo espontaneamente, sabe? Entdo ajuda bastante
sim (Continentino).

De maneira geral, os entrevistados pareceram concordar que o uso da leitura musical
tem sido menos central no trabalho de gravagdo no periodo atual se comparado ao final do

século passado. As facilidades trazidas pelas DAW tiveram papel fundamental nessa
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transformagdo ao permitir edi¢gdes e manipulagdes que facilitam e barateiam o processo de

gravacao.

Cara, eu acho que essa parte, o que mudou é que, assim, quando eu
comecei, comecei mesmo, ld em noventa e tantos, ainda tinha uma situacdo
de que se o cara ndo lesse, ele ndo tava no jogo. No jogo mesmo. Ele podia,
sei la ele podia gravar, eu podia gravar. Mas se aparecesse o Chiquinho de
Moraes eu ndo poderia gravar ou se aparecesse o Lincon. O cara ndo
estaria naquele time A se ele ndo tivesse uma leitura espetacular. E isso,
industrialmente, ta quase extinto, né? Eu lia bem quando eu tinha 17 anos e
hoje em dia eu voltei a estudar leitura e ndo leio bem como eu lia. Eu
consigo ler, mas, assim, eu dou aquela olhada, paro pra pensar, fago umas
contas e ai vai. Mas quando eu tinha 17 anos eu lia porque eu chegava pra
tocar e se ndo lesse a maior parte das coisas, vocé ndo pegava certos
trabalhos. Mas mesmo assim eu ndo lia tdo bem quanto esses caras. O cara
tinha que chegar lendo pra caralho, tinha que chegar. Tinha até o ponto de
vista criativo, mas a leitura era uma coisa. Comecou a mudar com o rock
brasileito (Kassin).

As pressdes de tempo existentes no ambiente de gravagdo forcavam os produtores a
planejar e organizar ao maximo o material a ser gravado como forma de maximizar o
aproveitamento do tempo em estidio. Muitas vezes as partituras representavam a forma de ter
as ideias claras para serem executadas de maneira eficiente. As DAW vieram a transformar

essa logica de produgdo em diferentes niveis.

Vocé chegava no estudio e era tudo em fita. Entdo vocé ndo chegava no
estudio sem saber o que vai acontecer. Ou tipo: vamos pensar aqui, ter uma
ideia. Comprar fita eva caro pra caralho. Entdo, assim, quando eu chegava
eu ja estava com a ideia toda pronta, ja falava pro cara: vocé vai fazer isso
aqui. Podia ndo estar escrito mas na minha cabega estava tudo planejado,
sabe? E o digital melhorou muito isso (Kassin).

Os novos recursos técnicos possibilitaram novas formas de fazer, retirando da leitura
parte da sua importancia como competéncia ou “ferramenta” junto ao mercado de gravagao.
Com isso, o perfil do musico de gravacao deixa de ser voltado para o individuo eficiente,
capaz de executar as partes previamente compostas pelos diretores e arranjadores, passando a

girar mais em torno de musicos capazes de cocriar as partes, contribuindo com os arranjos.

A ideia e a execugdo valem muito mais do que a cadeia que ta no meio,
sacou? Se vocé gravar um Bob Marley como Iphone ele é o Bob Marley
ainda. Igualzinho. E é o mesmo Bob Marley, sacou? Ai vocé pode botar ele
no estudio mais foda e pode ficar uma merda, porque na verdade ndo tem
certo e errado na gravacdo. Tem mais a ideia do que o certo e errado. Eu
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acho, né? Tem a leitura, tem essas coisas e tem a observacdo mas eu acho
que tem um dia que se o cara chegar e falar que pensou numa parada aqui,
tocando um baixo quatro oitavas abaixo com um Fuzz e fica foda nessa
muisica. Otimo. O que interessa no final é se o cara vai tocar aquele negocio
e eu vou achar que ta bom. Se ele toca muita nota, pouca nota, eu preciso
ser convencido de que aquilo ta rolando. Ai, profissionalmente vocé pode
chegar numa coisa técnica que vocé esteja apto. Obvio, eu to falando isso
mas eu té aqui de bobeira eu toco um baixo enquanto ta outra coisa fazendo
pra ficar com a mdo em dia, claro. Eu ndo sou idiota, na hora de tocar eu
tenho que estar tocando no click, as duragoes tem que estar la, tem que tewr
alguma destreza. E um exercicio, é musculo, né? Vocé tem que ativar ele.
Mas assim, o musculo importa bem menos do que a ideia. E hoje em dia
mais ainda. Hoje em dia a musica migrando pra uma falta de leitura, até
por uma falta de conhecimento musical, quanto mais ideia o cara tem mais
ele sobressai. No baixo acustico, no arame, no serrote (Kassin).

Nessa fala, Kassin expde a forma de tratar as questdes associadas aos conhecimentos,
habilidades, competéncias e as ferramentas no ambiente do trabalho de gravacao
contemporaneo. Em um ambiente tdo flexivel como o que tem se estabelecido no estidio, o
importante para o musico tende a ser menos as ferramentas que ele dispde € mais o quanto ele
se adapta a musica sendo produzida. Diferente daquilo que se percebe no perfil profissional
do musico de gravacdo do século XX, com musicos especializados em instrumentos e estilos,
passa a existir um espaco maior para musicos que transitem pelas demandas das situagdes que

possam surgir ao longo das producdes.

Claro que tem uns trabalhos e tem um nicho, aquilo que a gente tava
falando até da leitura e tudo, onde vocé vai ser exigido. Tem paralelo, por
exemplo, projetos e iniciativas culturais de uma musica que ainda precisa
dos musicos, o samba, o choro. To falando do samba mais tradicional, ndo
exatamente o pagode, que se vocé for olhar, é um reduto dos miisicos. E
onde “ neguinho” lé. Cara eles leem pra caramba no pagode, leem muito.
Leem em clave de sol que eu apanho direto, as vezes vou pegar aquela coisa
e falo: paciéncia que eu ndo leio bem na clave de sol, na clave de fa é em
paz (Vasconcellos).

5.3.3 DAW

Os programas de gravacdo e producdo de audio digitais ou DAW (Digital Audio
Workstation) possivelmente representam o advento tecnoldgico de maior agéncia sobre o
trabalho do musico em estiidio nas ltimas décadas. Essa categoria de programas que tém por
objetivo auxiliar a producao de dudio através de hardwares e softwares que, inicialmente, se

integravam as estruturas de estidio existentes, complementando com computadores,
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interfaces e programas os espacos dos estidios ocupados por mesas de som, gravadores de

rolo e etc.

Inicialmente, as DAWs funcionavam principalmente como complementos
aos estudios de gravagdo baseados em fitas, mas o Pro Tools e seus
concorrentes acabaram por assumir as fungdes e, consequentemente, também
as metaforas e a infraestrutura do estidio. Com botdes e faders como
controles simbolicos, o mixer, a faixa de canal, o rack de efeitos e o painel
de reprodugdo (com as fungdes analdgicas do gravador de fita, como
reproduzir, parar, avancar, retroceder e gravar) foram todos visualizados na
interface (Reuter, 2021, p. 4, tradugdo nossa).”

As DAW surgem no final da década de 1980 como fruto dos avancos dos avangos das
tecnologias digitais. A possibilidade de registrar o 4udio na forma de informacao digital traz
com sigo diversas vantagens em termos de armazenamento e reprodugdo que ja vinham sendo
exploradas nos suportes midiaticos como o CD ou o Disk Laser. As DAWSs representam a
aplicagdo desse tipo de tecnologia no campo da produgdo que vieram a facilitar, baratear e

padronizar em grande medida as ldgicas da producao fonografica (De Marchi, 2023).

As primeiras versdes das DAWSs foram langadas no final da década de 1980
e inicio da década de 1990. Em 1989, a Digidesign (agora Avid Audio) ¢ a
Steinberg langcaram as primeiras versdes do Pro Tools e do Cubase,
respectivamente, e uma versao inicial do Logic Pro foi langcada em 1993. Ao
longo da década de 1990, o Pro Tools tornou-se lider do setor com uma
configuragdo que combinava hardware e software em pacotes completos
(Reuter, 2021, p. 3, tradugdo nossa).>°

Esses programas representaram uma revolu¢do nas possibilidades do estudio que
vieram a transformar as formas de fazer musica. Como tratamos anteriormente, as
possibilidades de edicdo e manipulacdo do 4udio gravado em formato digital superam em
muito aquelas apresentadas pelos suportes analdgicos. Isso representa facilitagdo, agilizagao e
barateamento do processo de gravacdo mesmo que, inicialmente, o valor do programa Pro

Tools representasse um investimento significativo (Reuter, 2021). Diversos entrevistados

2 DAWs initially worked mainly as supplements to the tape-based recording studio, but Pro Tools and its
competitors eventually overtook the functions and thereby also the metaphors and infrastructure of the studio.
With knobs and faders as symbolic handles, the mixer, the channel strip, the effects rack, and the playback panel
(with the analog tape recorder functions of play, stop, fast-forward, rewind, and record) were all visualized in the
interface.

30 The first iterations of DAWSs were released in the late 1980s and early 1990s. In 1989, Digidesign (now Avid
Audio) and Steinberg released the first versions of Pro Tools and Cubase, respectively, and an early version of
Logic Pro was released in 1993. Throughout the 1990s, Pro Tools became the industry leader with a setup that
combined hardware and software in complete packages.
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viveram a transformacdo da gravacdo analdgica para a digital e sdo testemunhas das

mudangas no trabalho de gravagdo que estas representaram:

Antigamente, quando alguém queria fazer uma edicdo, eles cortavam na
gilete (...) Eu vivi isso, na fita, né? Duas polegadas, o cara cortando, depois
colando e achando o ponto. Depois veio o Protools, o primeiro trabalho que
eu fiz com o Protools foi no disco da Leila Pinheiro com o Guinga, o Cata-
vento e Girassol, isso foi em 96, né? Que era com o Guilherme, saudoso
Guilherme Reis, grande técnico, esse sabia muito também. Ali no Discovery,
num estudio que tinha no Jardim Botdnico, ao lado de onde mora a Leila
Pinheiro. Eu vi que ali a musica, as gravagoes iam tomar outros rumos em
termos de edi¢do. A facilidade com que esse processo acontecia, de editar,
de afinar, de poder fazer varias edigées, corregoes. Falei: nossa, o mundo
vai por um caminho ai (Helder).

Conforme tratado anteriormente, o trabalho de tocar para a gravacdo tende a se
diferenciar do trabalho de tocar para uma plateia regular visto que, no caso da gravacao, o
musico toca principalmente para a aparelhagem, ¢ deve maximizar sua performance no
sentido de se adequar as demandas trazidas. Isso significa compreender o posicionamento e
resposta dos microfones, adequar a sua performance de acordo com elas, mas também,
otimizar a logica do seu trabalho em estudio para se adequar as possibilidades trazidas por

esse ambiente.

Eu descobri depois de um tempo. Ai eu tocava com mais pressdo, com mais
peso e ail falavam: ta mais suave, ta mais bonito. Eu quero um negocio bem
gordo bem, grave ai é mais leve. Porque assim é o pizzicato. Pizzicato se
vocé tocar muito forte no estudio, pra gravar, o som fica mais comprimido.
Se vocé tocar mais leve, a abertura é maior. Tanto das altas quanto das
baixas, no microfone, em um bom microfone. Eu uso um microfone para
gravar. Pra captar exatamente o som do instrumento, o som do instrumento
estd em vocé. Esta no musico. Entdo sdo esses detalhes da for¢ca que vocé
vai tocar, o que estd se pedindo. Eu quero um som mais encorpado, entdo
tem que tocar mais leve. Vocé vai ver no grafico da mesa e os técnicos ja me
falaram; o, o som estd muito mais gordo. E Por que eu to tocando mais leve,
se tocar querendo tirar som o som fica comprimido (Helder).

O impacto inicial para o musico de estudio representado pelas DAW tem relagdo com
as facilidades de edicdo trazidas por estes. Ao possibilitar edi¢des de forma simples, as DAW
possibilitam o maior aproveitamento do tempo ao permitir corre¢des no material gravado de
forma simples. Isso significa que o alto grau de eficiéncia, antes cobrado do musico em
situagdo de gravagdo, passa a perder importancia relativa. Dessa maneira, os espagos de

gravacdo se abrem para musicos que antes ndo conseguiriam o nivel de eficiéncia cobrado
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nesse mercado, diluindo o esse campo antes concentrado nas maos daqueles profissionais
reconhecidos por saberem lidar com a cobranga do trabalho em estudio.

Os recursos digitais contidos nas DAW, cada vez mais abrangentes, passaram
gradualmente a ocupar o lugar do equipamento analdgico, provocando uma transformacao
notavel no ambiente dos espacos de gravacdo e produg¢do musical. “Essas plataformas
permitiram a produ¢do musical em grande escala inteiramente dentro de um computador,
eliminando a necessidade de estidios de gravagado tradicionais em muitos casos. Os plug-ins
Virtual Studio Technology (VST) permitiram que os produtores acessassem uma ampla
variedade de instrumentos e efeitos com apenas alguns cliques” (Hasan, 2024 p. 19, traducao
nossa)’!. Em lugar de espagos amplos e preparados acusticamente e tomados por
equipamentos caros, a producdo fonografica pode ser realizada em computadores pessoais
através dos recursos das DAW. O estadio de gravacdo tende a ter seu carater de “fabrica”,
caracteristico do periodo de dominio do mercado fonografico por parte das grandes
gravadoras, para um carater bastante mais doméstico (Lachlan; Goold, 2022).

Os instrumentos virtuais (MIDI), contidos nas DAW, contribuem para transformar
estes programas ndao mais apenas em ferramentas de “gravacdo” de dudio auxiliando o
trabalho em estudio. As DAW nao somente se prestam a producdo de dudio para o que seria
musica “gravada”, mas passam a fazer parte das performances “ao vivo” onde musicos e DJs
programam e ‘“disparam” bases e efeitos em tempo real utilizando estes programas como

“instrumento” das suas preformances.

O Live, assim como o FL Studio, pode fazer praticamente o mesmo que
outras DAWs, mas sua Session View baseada em loops oferece uma fungao
fundamentalmente diferente. Seu outro componente, o Arrangement View, €
mais ou menos igual a das DAWSs tradicionais, mas o Session View difere
por essencialmente evitar a operacionalidade de iniciar/parar do estadio de
gravacdo. Em vez disso, ela se baseia na execucdo direta com loops em
execucdo, acionando, trocando, manipulando ou interconectando material
sonoro representado em uma grade de quadrados coloridos e modulares.
Qualquer coisa, desde cliques percussivos curtos até albuns inteiros, pode ser
arrastada e solta no fluxo em tempo real da composigdo (Reuter, 2021, p. 6)*

31 These platforms allowed full-scale music production entirely within a computer, eliminating the need for
traditional recording studios in many cases. Virtual Studio Technology (VST) plugins enabled producers to
access a wide range of instruments and effects with just a few clicks

32 Live, like FL Studio, can do about same as other DAWSs, but its loop-based Session View offers a
fundamentally different function. Its other component, Arrangement View, is more or less the same as traditional
DAWSs, but Session View differs in that it essentially eschews the start/stop-operationality of the recording
studio. It is instead based on performing directly with running loops by triggering, swapping, manipulating, or
inter-connecting sound material represented in a grid of colored, modular squares. Anything from short
percussive clicks to whole albums can be drag-and-dropped into the real-time flow of the composition
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As DAW se convertem em ferramentas de performance e composicao no sentido de
que em muitos casos ao utilizar esses programas, ndo se esta gravando uma performance, mas
sim produzindo o audio diretamente no programa. A possibilidade de elaboragao, manipulagao
ou composi¢ao diretamente sobre a midia que ja era explorada praticamente desde o
nascimento da musica gravada em suporte fisico (Delalande, 2007), passa a ser a forma
padrdo de producdo de 4dudio, convivendo com a gravagdo de instrumentos regulares, mas, em
muitos casos, substituindo-os completamente. A musica nesses casos perde seu carater de

musica “gravada” para assumir o carater de musica “produzida”.

As faixas pop sdo, em outras palavras, quase exclusivamente produzidas ou
definidas por dados que nunca saem do c6digo imaterial até sua reproducao.
Trata-se menos de uma transferéncia analogica para digital e mais da
combinacdo de informagdes digitais - desde a criagdo até a distribuicdo para
o dispositivo de reproducdo - para finalmente concretizar a musica como
vibragdes fisicas. Na verdade, embora as faixas se tornem ondas sonoras
fisicas quando reproduzidas, a nogdo de “musica gravada” parece cada vez
mais enganosa (REUTER, 2021, p. 11, tradugdo nossa).**

A maneira de fazer musica através das DAW se difere imensamente daquelas
tradicionalmente praticadas que envolvem conhecimento técnico, tedrico ou pratico
acumulados no dominio de instrumentos e teoria musical. As interfaces promovem formas de
construir os arranjos através de logicas que se aproximam de jogos eletronicos. Movendo
icones ¢ manipulando pardmetros como timbres, volumes, ritmos, afinacdo, andamento etc.,
representados por simbolos e cores, individuos sem treinamento musical pode elaborar
composicdes através de tentativa e erro. Samplers sdo também disponibilizados online e
trocados em rede pelos usudrios para ser utilizados nos “quebra cabec¢a” das interfaces de
composi¢do das DAW. “Como argumentarei, uma nova logica de producdo ¢ agora habitual
para um tipo diferente de compositor. Novas praticas estdo surgindo e sugerem consequéncias
estéticas substanciais e potencialidades para a musica pop do século XXI” (Reuter, 2021, p. 5,

tradugdo nossa).>*

33 Pop tracks are, in other words, almost solely produced or defined by data that never leaves immaterial code
until its playback. It is less about analog to digital transfer, and more about the combination of digital
information — from inception to distribution to the playback device — to finally realize the song as physical
vibrations. In fact, even though the tracks do become physical sound waves when played back, the notion of
“recorded music” seems increasingly misleading.

3 As I will argue, a new production logic is now habitual for a different kind of composer. New practices are
emerging, and they suggest substantial esthetic consequences and potentialities for twenty-first century pop
music
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E outra coisa que mudou muito foi o espectro das frequéncias porque hoje
em dia a gente ouve muito mais grava, se vocé for no album, no Ip tinha um
limite de grave se nano pulava, com o digital vocé pode explorar mais os
graves entdo comegou essa coisa dos subwoofer, comegou com o digital.
Entdo isso mudou também, e mudou a forma de tocar e mudou o resultado
das musica e a forma de ouvir (Romero).

Porque vocé vé hoje, ndo desprestigiando ninguém porque o resultado pra
mim € o que interessa, mas ndo precisa nem ser musico nem nada. Porque o
cara junta pegas, de baixo, bateria, tem programas até que faz arranjo, vocé
bota o tom e ele faz o arranjo. Entdo a tecnologia ela foi, pra mim inclusive,
um ponto de independéncia muito grande que quando, nessa época dos 2000
mais ou menos, foi quando eu comprei o meu primeiro computador com
sistema de gravagdo (Vasconcellos).

As formas de compor contribuem para o estabelecimento de novas linguagens
musicais praticadas por novos compositores ou produtores que adotam novas praticas em uma
representacdo da logica de “o meio ¢ a mensagem” (Mcluhan, 1964). As DAW sao associadas
com generos especificos: “O FL Studio tem sido fundamental no surgimento de dois géneros
musicais eletronicos aparentemente diferentes na musica popular recente: o pop EDM e o
trap” (REUTER, 2021, p. 6, tradugio nossa)>>. Esses géneros associados a instrumentos
virtuais, impactam, também, na oferta de trabalho para o musico na medida em que
prescindem destes em imensa medida. O musico, em diversos casos, nao € mais necessario
para a gravagdo da musica e € também dispensado das apresentacdes ao vivo, na medida em
que diversos artistas ligados a géneros eletronicos realizam regularmente apresentagdes

acompanhados apenas das bases programadas, disparadas por algum técnico ou DJ.

Mas o estilo mudou, a musica mudou. Era uma musica mais de
empoderamento, se vocé pensar nos anos 80, 90, como é que os caras
cantavam a musica, no peito, tipo Lulu Santos. A coisa era nesse Chakra
aqui. Agora a coisa esta num Chakra basico, ¢ uma coisa de Beat, de
Groove, de sensa¢do mais bruta, de danga, de outra coisa e isso fez com que
toda musica rodasse. A musica é feita pelos DJs e isso ta tudo certo é so
como é feito. O carro de Formula I ndo é mais como era, ndo exige tanto do
piloto, ndo adianta falar, ndo exige (Vasconcellos)

A fala de Vasconcellos refor¢a a discussdo de Sennett (2012) acerca do avango da
complexidade das ferramentas suplantando as necessidades do desenvolvimento de
habilidades por parte do usudrio destas. Ao longo das falas dos entrevistados foi comum a

mencao do estidio, e por consequéncia as DAW, como instrumento: “A outra coisa que eu fiz

35 FL Studio has been pivotal in the birth of two seemingly different electronic music genres in recent popular
music: EDM pop and trap
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Jjunto disso foi aliar a ferramenta do estudio, o estudio hoje pra mim é como se fosse um
baixo” (Vasconcellos).

“Com o advento do digital a musica ficou uma coisa mais subjetiva, tem musica que
ndo é uma cangdo, que parte do proprio computador, de botar coisa junto, tem gente que toca
bem o computador e isso ndo é uma critica” (Romero).

As DAW possibilitam uma experiéncia de fazer musica que se assemelha a jogos
eletronicos e confere resultados que ao mesmo tempo se adequam a uma nova estética
enquanto definem essa estética. As DAW tornam possivel a produgdo de faixas de musica
consideravelmente complexas por individuos que prescindem de treinamento musical sejam
estes formais ou mesmo informais nos moldes descritos por Lucy Green (2000). Sao
individuos que, por vezes, desenvolvem sua musicalidade através das DAW como
“instrumento” numa quebra de paradigma do que ¢ um instrumento musical bem como no que
é ser “musico’®,

A adogdo e normalizacdo da estética eletronica significa o afastamento do lugar da
musica como algo feito por humanos, tendéncia que vem sendo radicalizada com os avangos
da tecnologia da IA. Ja ha anos existe a tendéncia de eventos de musica “sem banda” desde as
boates “highfi” (Castro, 2015) passando pelo Disco Music da década de 1970 e pela musica
eletronica que se desenvolveu em diversas formas nas décadas subsequentes, existem diversos
tipos de eventos centrados na musica, mas que nao apresentam musicos tocando. A expansao
desse tipo de evento representa diminuigdo para a demanda de mao de obra para o music.

As DAW representam ferramentas que, por um lado, abriram as portas para todo uma
nova categoria de musicos ingressasse no mercado de gravacdo, mas que, aliadas aos VS
(virtual studio) potencializam o encolhimento do mercado para 0 misico mesmo no campo da
musica ao vivo. As DAW sdo, hoje, ferramentas basicas para o musico que pretende produzir,
mas também para aqueles que buscam acessar as opgdes de trabalho com gravacdo doméstica
ou gravacao online. Esses programas contribuiram para a descentralizacdo da producao
fonografica, mas, com isso, contribuiram para diluir as estruturas desse espago enquanto

mercado de trabalho.

3¢ Pude testemunhar o que significa ser musico para uma geragdo que cresceu ouvindo musica eletronica e que
teve acesso aos recursos de produgdo desta em casa. Meu filho, que ndo teve formagdo musical, tendo baixado
versdoes do FL, passou a juntar os amigos em seu quarto para produzir faixas de Trep. Me surpreendi com a
semelhanca entre esses encontros e os encontros que eu mesmo tive em minha adolescéncia com meus amigos
para tocar em nossas “bandas de garagem”. Adolescentes se reunindo para fazer musica e se divertir. As grandes
diferencas sdo os instrumentos, o tipo de musica que se faz e o fim dessa musica no sentido em que a musica que
faziamos representava uma performance, mas ndo deixava produto, a que eles fazem praticamente apenas tem
por fim o produto gravado. A frase dita por meu filho que, em minha opinido, ilustra essa geragdo é: eu quero ser
musico, mas nao quero tocar instrumento.
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5.4 O novo lugar do “disco”

Ao pensar nas transformagdes do universo do trabalho de gravagao do qual os ditos
“musicos de estidio” se ocupava ao longo do século XX em seus distintos nichos, (discos,
publicidade, dudio visual, etc.) podemos observar relativo declinio do espaco ocupado pelos
discos enquanto fonte de renda estavel frente a outros campos. Praticamente desde o inicio do
estabelecimento do mercado de musica gravada, os discos ocuparam papel central sendo o
suporte principal através do qual a musica gravada era comercializada chegando a ter sua
imagem convertida em simbolo da musica.

O disco percorreu longo percurso desde os discos 78 rotagdes de laca, passando pelos
LPs de vinil até a forma derradeira do CD que antecedeu a “desmaterializacdo” do disco.
Porém, mesmo muitas vezes ndo assumindo a forma concreta de “disco”, os trabalhos dos
artistas que englobam um conjunto de musicas lancadas de maneira associada ainda sdo
comumente chamados de “disco”. O disco, ideia, por vezes, ¢ langado sem a sua contraparte
fisica, ¢ no leixo dos meios musicais ¢ comum se referir aos discos prensados dando o

destaque ao carater corpdreo e tatil através do termo: disco fisico.

Eles (os discos) sdo pessoas-artistico-musicais, $30 processos criativos, sdo
cartdes de visita, sdo vitrine, sdo um conjunto de canc¢des que individualiza a
obra de um compositor, sdo a pessoa desse compositor se distribuindo e se
multiplicando através do ciberespago, e sdo, ainda, em alguma fase de sua
trajetoria social, mercadorias (Picchia, 2014, p.177).

Ao longo do século XX, os musicos de estadio se dedicaram ao trabalho de gravacao
tendo como mercado mais importante a producao dos discos de artistas de grande renome ou
de grande vendagem. Esse mercado era vantajoso, tanto pelos cachés oferecidos pela
gravacdo quanto pelos direitos conexos pagos pela veiculagdo das faixas gravadas nas
diferentes midias. Gravar ao lado de artistas de grande prestigio emprestaria prestigio para o
musico que podemos compreender como “capital social” se nos valermos do manancial
tedrico de Pierre Bourdieu (1986). Por outro lado, gravar ao lado de artistas de grande
vendagem potencialmente significaria retorno financeiro, ou capital monetario (Bourdieu,

1986).

(A gente gravava) disco, disco mesmo (ndo publicidade ou audio visual).
Estava eu, Lincoln, Robson Jorge, Picolé ou o Paulinho Braga, aquela
turma toda, aquele time que ficou famoso, a gente gravava de manhd a Gal
e as 15 a gente tinha que sair voado, que ndo daria certo nunca por que a



217

outra gravageo era de 15 as 21, como vocé vai chegar as 15 se ta saindo as
15? Entdo era mentira legal. A gente saida dali, a gente comia um sanduba,
cada um pegava o seu carro e a gente vinha, por exemplo, pra barra. Saia
da som livre e ia pra barra, pra Poligram pra gravar Fabio Junior ou sei ld
o que. Disco, LP do cara inteiro. Era o dia inteiro esses anos todos.
Imagina? (Barros)

Os discos representaram um espago de trabalho reservado a profissionais bastante
bem-posicionados no mercado enquanto outras areas de trabalho com gravacao, embora via
de regra fossem também vantajosas financeiramente, gozavam de menor prestigio.

Atualmente, embora participar de discos que tenham musicas bastante tocadas em
radios ou televisdao ainda represente uma fonte de renda bastante boa para o musico, essa
opcao de trabalho aparenta estar significativamente menos acessivel para os musicos de forma

geral.

Po, vocé conversa com o Theo (Lima), ou com todos esses caras (musicos de
estudio do século XX), o cara gravava 20 discos numa semana e esses discos
tocavam na radio e essa radio gerava pra ele direito conexo que em algum
momento eu consegui ter 5 musicas tocando nacionalmente que eu tinha
gravado e é expressivo, é uma renda expressiva que hoje ndo existe. Hoje ¢
um pinga-pinga que vai somando (Vasconcellos).

Abordamos anteriormente o impacto das plataformas digitais sobre as praticas de
consumo de musica afetando o mercado fonografico como espago de trabalho para o musico.
A venda de discos fisicos teve sua relevancia significativamente reduzida frente aos meios de
streaming retirando do disco fisico enquanto mercadoria seu peso no comércio de
fonogramas.

Todavia, os artistas ainda gravam seus discos € embora possam se valer das facilidades
trazidas pelas DAW para gravar ou programar sozinho boa parte do dudio, esses artistas
tendem a chamar musicos para colaborar na elaboragao desses discos. Esses discos podem vir
a atingir grandes publicos, mas com o aumento da producdo em termos de volume trazida
pelas facilidades associadas as DAW a tendéncia ¢ que os discos tenham seu alcance
restringido, ou diluido pelo volume de musica sendo produzida e divulgada através dos meios
digitais. Mesmo cientes do fato de que os discos dificilmente oferecem retorno financeiro no
contexto atual, os artistas seguem gravando seus albuns ainda que sem prensagem ou com
apenas uma tiragem bastante pequena seja de fato prensada em formato fisico.

Apesar do encolhimento do mercado de discos em midia fisica e da mudanca nos

habitos de consumo de musica que diminuem a procura por discos completos em favor das
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musicas separadas “avulso” que favorecem o ressurgimento da logica do “single”, os artistas
ainda concebem costumeiramente seus trabalhos através da légica do disco. Desde o
estabelecimento do LP como formato, o mercado musical passou a conceber os langamentos
cada vez mais em discos que continham ndo apenas as musicas, mas também algum conceito
que reunisse essas musicas. Podendo ser uma coletanea que represente alguma miscelanea ou
um chamado “dlbum conceito” que representaria um disco no qual as musicas dialogam em
tordo de uma concepgao tnica como foi o caso de Sargeant Peppers dos Beatles (Martin,
2017).

Mesmo que a proposta de um artista especifico ndo seja a de lancar um “album
conceito” propriamente dito, existe a tendéncia pela busca de algum senso de unidade no
album sendo produzido. A heranga do periodo em que os LPs eram o produto a ser vendido
estabeleceu o formato do disco (um conjunto de musicas reunidas e lancadas em mais ou
menos conjunto sob o nome de um disco ou album) como modelo para o langamento das
musicas pelos artistas. Esses discos tendem a representar um “momento” da carreira do artista
que delineara as decisdes tomadas naquele ponto do percurso do artista. Os shows sendo
vendidos, a forma de abordar a imprensa buscando matérias que divulguem o trabalho, o
repertdrio sendo tocado, a instrumentacdo sendo adotada e mais inumeras decisdes de carater
estético ou ndo tendem a se relacionar com o disco recente que o artista apresenta € busca
divulgar. Os discos sdo, assim, elementos que delimitam e orientam as carreiras dos artistas

independentemente de terem sido langados em forma fisica ou nao.

Os artistas causam e sdo causados pelos discos; eles fazem os discos e os
discos na medida em que circulam e sdo reconhecidos coletivamente. Esse
reconhecimento coletivo é essencial para um individuo passa para a
categoria de artista, ndo adianta o comunicante da obra dize “eu sou artista”,
ele tem que ser reconhecido enquanto tal (Picchia, 2014, p. 175).

Nas dindmicas sociais dos agentes que compdem o campo da musica popular (artistas,
musicos, publico, produtores, jornalistas, criticos etc...), o disco ainda representa peca-chave
para as tomadas de posi¢ao por parte dos artistas. Ter um disco langado significa, em muitos
casos, estar habilitado a receber criticas positivas ou negativas em matérias jornalisticas ou

em sites contribuindo para o acuimulo de capital social (Bourdieu, 1986).

O fazer musical desses compositores estda intimamente relacionado a
produgdo de discos; um compositor sem um disco ¢ uma espécie de
compositor ‘fantasma, invisivel e inaudivel. Hoje em dia, quem faz musica

popular de cunho autoral, ao menos em Sao Paulo, costuma gravar discos.
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Num contexto onde as novas tecnologias de gravag¢dao de audio baratearam
muito a produg@o musical, gravar seu proprio trabalho se tornou um tipo de
pré-requisito para alguém desenvolver uma carreira artistica musical.
(Picchia, 2014, p. 88).

Se pensamos no lugar do disco no trabalho do artista a partir do modelo de trabalho
ternario de Hannah Arendt, podemos perceber as trés dimensdes do trabalho propostas pela
autora se manifestando. O artista produz o disco em geral (embora cada vez menos) com
expectativa de que esse va representar ou contribuir como fonte de renda sendo assim “labor”,
no sentido que demanda o esforgo para o fim da sobrevivéncia.

Por outro lado, o disco ¢ fundamentalmente trabalho no sentido de “obra” na medida
em que a elaboragdo do disco representa um momento no qual o artista estd criando e
concretizando o trabalho em forma. Estabelecendo sua musica de maneira perene podendo ser
concretizado na forma de midia fisica ou mesmo apenas enquanto informacgdo digital, a
musica gravada ¢ o trabalho do artista transcendendo o artista em sua existéncia efémera, ¢ a
obra que fica e passa a existir separadamente de seu criador.

Embora o disco seja um objeto que tenha carater pratico e funcional, carrega
potencialmente em si o carater de obra de arte como materializagdo do fendémeno sonoro das
performances musicais. A gravacao reifica algo que, sem ela, seria apenas performance que
desaparece ao fim da vibragdo sonora do ar. A concretizagdo possibilitada pela gravacdo cria a
possibilidade de uma obra musical permanente em seu cardter sonoro, algo que os
entrevistados constantemente afirmaram admirar: “E uma delicia gravar, muito prazer em
gravar, em fazer acontecer um disco ou o projeto de alguém especial que vocé foi convidado.
E sempre uma honra eternizar um momento cultural do seu pais, da sua cidade ou de um

grupo de pessoas que vocé admira, né? E uma coisa maravilhosa” (Arruda).

Cara, eu gostava mais de estudio do que dos shows desde sempre. Eu tocava
as vezes em piano bar, fazia show. Ndo é que eu ndo goste de show. Eu gosto
de show. Mas a coisa do estudio sempre foi a coisa que me dava, até pela
coisa dos discos. Eu ndo gostava, achava estranho estar ali s6 tocando no
instrumento e aquele negocio passava. O sentimento do negdcio efémero
sempre, ndo sei, sempre me ‘xoxou” um pouco. Entdo muito cedo eu
comecei a querer ir pro estudio (Kassin).

O disco €, também, trabalho enquanto acdo na medida em que contribui para
comunicar 0 que o artista € para os demais. Embora ndo seja a a¢do no sentido estrito

proposto por Arendt “Unica atividade que se exerce diretamente entre os homens sem a
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mediagdo das coisas ou da matéria” (Arendt, 2013, p. 8), o disco contribui para a colocacao

do artista no mundo enquanto parte das mecanicas sociais associadas ao trabalho artistico.

Os artistas gravam os discos porque os discos gravam os artistas. Por que os
discos gravam os artistas? Porque eles sdo agentes causais fundamentais que
ao trocarem propriedades com outros agentes (jornalistas, internet,
familiares, ouvintes, musicos etc.) tornam possivel que compositores (...)
perpetuem sua arte, amplifiquem seu publico e divulguem seus nomes
(Picchia, 2014, p. 177).

O lugar ainda importante do disco nas carreiras dos artistas faz com que seja muitas
vezes desejavel a utilizacdo de mao de obra de musicos reconhecidos pela competéncia e bem
situados junto ao campo. Por um lado, a presenca desses musicos confere qualidade as faixas
valorizando-as enquanto concretizagdo da obra do artista. Por outro, por vezes a presenca
desses musicos empresta potencialmente prestigio para as faixas.

Dessa forma, apesar de j& ndo representar um investimento de retorno financeiro direto
em potencial como ja foi, o disco representa um investimento essencial em termos de carreira
para os artistas. Um investimento importante que vale o esforco para se valer de bons musicos
com o objetivo de ter as melhores gravagdes possiveis. Para o musico, isso significa ainda
existir um mercado de gravacdo de discos mesmo que esses circulem muitas vezes apenas
pelo ambiente virtual.

E compreensivel que produgdes independentes ndo disponham de or¢amentos
proximos daqueles observados em trabalhos maiores e ¢ comum que os musicos gravem com
artistas parceiros ou em projetos outros musicos por valores simbdlicos ou apenas por acordos
de apoio mutuo muitas vezes implicitos (vocé grava no meu e eu gravo no seu disco)
conforme descreve Amanda Coutinho (Coutinho, 2020). Recentemente, Alberto Continentino
lancou seu disco autoral “Cabega a Mill e o Corpo Lento” no qual contou com participagdo de
diversos artistas que, em seu disco, atuavam como participacdo especial, mas também como
musicos acompanhadores.

Por vezes, o que garante a elaborag¢do dos discos, bem como o pagamento de cachés
por eles, ¢ a existéncia de editais e de programas de fomento da cultura que possibilitam a
elaboragdo e execucao de projetos mais bem estruturados. Trataremos a diante da importancia
das politicas culturais bem como da atuagdo do estado na criagdo, manutencdo e execugao de
leis que protejam a producao cultural e artistica nacional.

O reconhecimento dos jornalistas em matérias de grandes jornais e revistas ainda ¢

fundamental. Se a televisdo também reconhecer o valor de um disco, melhor ainda. Grandes
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veiculos de comunicagdo sdo muito importantes, mesmo que o discurso nativo ndo enfatize

isso (Picchia, 2014, p. 176).

5.5 Plataformas

Como temos discutido ao longo deste trabalho, a desmaterializagdo da musica em sua
dimensdao de mercadoria representou o fator de maior disruptividade nas bases da industria
fonografica como um todo (De Marchi, 2023). Foi a digitalizagdo da musica, em um primeiro
momento, seguida do desenvolvimento de arquivos de audio leves, como o MP3, que
provocaram os abalos mais profundos nas estruturas da indistria como um todo ao tornar
obsoletas as estruturas de distribui¢ao e comércio de discos (Wiit, 2015).

Conforme tratamos ao longo deste trabalho, o0 momento atual da industria fonografica
¢ marcado pela atuagdo das plataformas de streaming ocupando a posi¢ao de principal forma
de acesso a musica. A centralidade das plataformas de streaming significa a transformagao nos
habitos de consumo de musica que hoje ndo ¢ mais “comprada” na forma de mercadoria fisica
ou baixada em arquivo leve para ser armazenada em computadores ¢ IPODs mas ¢ apenas
acessada através de computadores, tablets ou aparelhos celulares. E a chamada economia do
acesso (De Marchi, 2023) que tende a estruturas de forma crescente os meios de
entretenimento de massa sejam eles o acesso a musica ou as redes sociais.

Tal mudanca nas formas de arrecadacdo da industria fonografica afeta diretamente os
retornos das instancias de produg¢do de musica e, por consequéncia, o trabalho dos musicos
envolvidos na producdo de musica gravada. De inicio, ¢ necessario falar das questdes legais
que envolvem as plataformas. As plataformas surgem ocupando o espago das formas de
comunicagdo de massa tradicionais, como radio ou televisdo, mascarando-se de empresas de

tecnologia criando lacunas nas legislagdes vigentes, especificamente na Lei n. 9.610/98.

O art. 95, por sua vez, trata dos Direitos das Empresas de Radiodifusao, mas
ndo aborda diretamente as plataformas digitais de musica, que sdo uma
forma de comunica¢do ao publico. A lei ndo considera as inovagdes
tecnologicas que permitiram a difusdo de musica através de plataformas
digitais, deixando um vazio consideravel na protecdo dos direitos autorais
nesse cendrio. (Oliveira Junior et al., 2023, p. 1375).

A legislagdo, pensada a partir das condig¢des técnicas existentes no século XX, falha

em considerar os paradigmas estabelecidos a partir da expansao da tecnologia digital e da
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internet. E compreensivel que as leis tendam a mudar mais lentamente do que as estruturas

sociais em funcdo das possibilidades tecnoldgicas e isso fica visivel no texto da lei.

Percebe-se, de forma fatica, a inexisténcia de qualquer meng¢do aos servicos
prestados pelas plataformas digitais de musica. Inclusive, hd a determinacao
explicita da necessidade de ser informada a quantidade de exemplares.
Realidade ndo aplicada ao streaming. Pode-se observar que a lei ndo lida
com as nuances da disponibilizacdo de musicas em plataformas digitais,
como a determinag@o de precos, condi¢des de uso e limites temporais, que
sd0 aspectos criticos na distribuicdo digital (Oliveira Junior et al., 2023, p.
1373).

A lei falha, também, ao nao abarcarem as dindmicas e possibilidades praticas de

espacos privados tdo pouco regulamentados como ¢ o caso das plataformas digitais.

No paragrafo segundo do art. 48 ha os seguintes vacuos legislativos
explicitos: como pode ocorrer a fiscalizagdo do aproveitamento econdmico
da exploragdo se as plataformas digitais de musica disponibilizam as
musicas em um ambiente global e digital? Como aferir as execugdes e os
downloads? Estas informagdes sdo fornecidas pelas proprias plataformas
digitais, em forma de relatorios, sem que haja a possibilidade de uma
auditoria externa para se constatar a veracidade destas informacdes. Com
isso, fica evidente que a lei ndo lida com as nuances da disponibilizagdo de
musicas em plataformas digitais e seus aspectos criticos na distribuigdo
digital (Oliveira Junior et al., 2023, p. 1374)

Para o musico que procura obter sustento através do trabalho de gravagdo, as lacunas
legais existentes no que diz respeito ao pagamento de direitos, aliados a tendéncia existente ao
uso cada vez mais frequente das plataformas de streaming como meio de acesso a musica,
significam uma diminuicdo potencial nos retornos associados a direitos autorais € conexos.
“Alias eu estava conversando com um cara anteontem, é um mistério esse negocio de Spotify
e Deezer porque ninguém te avisa de quando vocé vai ver vocé tem uma por¢do de disco la.

Alguém ta ganhando dinheiro com isso, né? Mas nem advogado explica isso” (Barroso).

E, o buraco é mais em baixo porque muita coisa ilegal é feita. Muita coisa
assim, vocé gravou aquilo pra um CD, aquilo vocé ndo autorizou ir pras
plataformas digitais. Se vocé pedir, vocé ta tocando ai, cadé a libera¢do que
eu liberei? Eles ndo vao ter. Entdo isso vai dar um embrolho judicial muito
grande. Acho até eu tem esse motivo pra eles ndo colocarem o nome da
gente la. Pra ndo complicar até a vida deles. Porque se eles tiverem que
fazer esse acerto de contas. Isso aconteceu do CD pro vinil também, quando
vocé gravava vocé falava que autoriza o som pra esse disco de vinil e pra
essa fita K7, ndo pra CD. CD pintou depois, ndo pra DVD que pintou depois
também. Entdo tem um embrulho juridico, acho que é mundial isso. Até
porque a gente ndo tem como botar isso como lei porque o Spotify e a
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maioria das plataformas sdo internacionais, ndo sdo brasileiras, entdo é um
embrolho grande (Maia).

Mas em que medida ¢ pior a arrecadagao de uma musica no ambiente digital com
relagdo aos meios de comunica¢do de massa como Radio e Televisdo? No caso da musica
veiculada através dos meios tradicionais de comunicagdo, os direitos sdo divididos entre
41,7% para o intérprete, 41,7% para o produtor fonografico e 16,6% para os musicos
executantes. J4 no caso das plataformas de streaming, 58% sdo destinados as gravadoras e
agregadoras digitais responsaveis pela distribuicdo fonografica, 30% com a propria
plataforma e 12% aos autores.?’” Esses niumeros apontam para o favorecimento esmagador das
instdncias que controlam os meios em detrimento dos produtores da musica enquanto
“conteudo”.

Apesar da suposta democratizacdo dos meios de producao e dos canais de veiculacao
na musica no século XXI, os numeros relativos aos novos meios apontam para uma divisao
desproporcional dos retornos, demonstrando ser esse mercado do tipo winner take all (Frank;
Cook, 1991). No caso da plataforma Spotify 1% dos artistas sdo responsdveis por algo da
ordem de 90% das audi¢des (G1, 2020) enquanto os 99% demais artistas inscritos alimentam
o acervo da plataforma de maneira basicamente gratuita (De Marchi, 2023). Nesse panorama,
as gravadoras no seu novo papel de “escritérios de gerenciamento de produto” (Dias, 2000)
exercem papel central, através do dominio dos canais de marketing em articulagdo com novos
e antigos meios de comunicagdo de massa, controlando os meios que possibilitam o acesso
real ao grande mercado por parte dos artistas.

A forma de cobranga por parte do ECAD tende a favorece essa concentracdo dos

retornos:

A partir de 2011, quando entrou em vigor o acordo, o ECAD optou por
compor uma amostra com os fonogramas contidos nos videos mais
visualizados por meio da plataforma, estipulando o valor minimo de um real
para pagamento por fonograma utilizado. Assim, de posse de uma lista com
os 100 videos mais visualizados no YouTube, o ECAD distribuiria entre os
titulares desses fonogramas executados o valor minimo de 150 mil ddlares
semestralmente, divididos de maneira proporcional ao namero de
visualizagoes de cada video (De Marchi, 2023, p. 68).

Existe a compreensdo da necessidade de atualizagdo com relacdo as legislagdes

referentes aos direitos autorais no contexto da plataformizacdo do acesso a musica.

37 Dados fornecidos pela SBACEM (Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musica).
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Atualmente, corre no congresso o Projeto de Lei n® 2370/2019, de autoria da Deputada
Jandira Feghali (PCdoB/RJ), que propde alteragdes significativas na Lei de Direitos Autorais
(Lei n° 9.610, de 19 de fevereiro de 1998). O objetivo central ¢ atualizar e consolidar a
legislacao sobre direitos autorais no Brasil, especialmente no contexto digital.

Outro ponto que a lei de 1998 deixa de fora é com relagdo aos metadados: “Em
plataformas de streaming, metadados sdo essenciais para identificar e categorizar musicas. A
lei ndo aborda especificamente o uso de metadados ou como eles devem ser tratados em
relacdo aos direitos autorais e a remuneracao de artistas” (Oliveira Junior et al., 2023, p.
1375). Os metadados fornecem as informagdes essenciais que estruturam o tratamento das
faixas no metabolismo interno das plataformas. Os metadados exercem tamanha importancia
que tendem a demandar trabalho especializado para sua elaboragdo que, em geral, ¢ realizado
pelos chamados ‘“agregadores de contetido” que sdo empresas prestadoras de servigo
especializadas em formatar os trabalhos dos artistas para a insercao nas plataformas digitais e
administrar o andamento desses no ambiente digital cobrando um percentual dos royalties

gerados pelas faixas (De Marchi, 2023).

Devido a complexidade de seus sistemas de recomendagdo e de pagamentos
de direitos autorais, os servicos de streaming exigem uma inser¢do de
metadados padronizada para que ndo haja erro de seus sistemas. Isso
demanda um detido trabalho de digitalizag@o ¢ inser¢do de metadados que
dificilmente pode ser realizado por uma pessoa ou um pequeno grupo de
pessoas com baixo custo (ou seja, pelos proprios artistas autonomos ou
mesmo por gravadoras independentes) (De Marchi, 2023, p. 88).

A ideia da internet com seus canais e plataformas como territorio democratico aberto a
todos os produtores de musica esbarra nas dificuldades concretas trazidas por estruturas
complexas e territorios demarcados nas redes. Como centralizadores do acesso as
plataformas: “Gradativamente, os agregadores de conteddo se tornaram o primeiro
gatewatcher da nova estrutura social do mercado digital de musica” (De Marchi, 2023, p. 89),
representando instancias que controlam a adesao as listas das plataformas digitais.

A ilusdo de acesso democratico aos meios de veiculagdo da produgdo musical esbarra,
também, na logica algoritmica que controla as ferramentas de recomendagdo das plataformas
determinando a visibilidade que alguma faixa especifica pode ter ou ndo. Isso significa que,
no lugar de um territorio livre para a musica, as plataformas tém controle do alcance que uma

faixa especifica potencialmente tem.
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Aqui, interessa-me observar que os produtores de musica (ou os agentes por
eles contratados para gerirem suas carreiras) devem aprender a interagir com
o SR (sistemas automaticos de recomendag¢do de musica) para fazer com que
suas obras circulem da melhor maneira possivel dentro dos servigos de
streaming. Afinal, estar na base de dados das plataformas digitais ndo ¢
garantia de que os ouvintes acessem tal obra; ¢ preciso fazé-la circular o
maximo possivel para gerar monetizacdo (De Marchi, 2023, p. 89).

Dessa maneira, podemos apontar os algoritmos das plataformas como fatores centrais
em uma nova industria fonografica que, sob o verniz de democréatica e acessivel, se vale da
externalizacdo da produgdo musical em si enquanto domina o aspecto mais relevante da
economia da musica na era digital: o acesso. Se, no século XX, as gravadoras e produtoras se
valiam de influéncia politica junto ao campo e de praticas, que envolviam pagar para os meios
de comunicac¢do para que musicas fossem tocadas (o chamado jabd), o século XXI assiste ao
impulsionamento de artistas e gravacdes de maneira automatica e digital.

Os estudos acerca dos padrdes de consumo sempre foram centrais na industria como
forma de atingir a um publico maior em seus diferentes nichos: “A questdo da pesquisa de
mercado ¢ da orientagdo para parcelas especificas de publico junto da percepcao dos
produtores que buscam fendmenos de comportamento € consumo para incorporar a industria.”
(Dias, 2000, p 82). Entretanto, enquanto pesquisas de mercado relacionadas as vendas de
disco ao longo do século XX tendiam a ser realizadas de maneira “manual”, muitas vezes
baseadas nas encomendas feitas pelas lojas do varejo (Witt, 2025), atualmente as plataformas
detém o controle automatico de tudo que ¢ ouvido em seus bancos de dados. Mais do que o
controle sobre o que estd sendo consumido, as plataformas podem colher informagdes sobre
quem esta consumindo o que criando bancos de dados sobre os gostos e padrdoes de consumo

de seus usuarios.

O Spotify possui um historico de suas preferéncias musicais mais completo
do que o que estd armazenado na sua memoria consciente. E por tras deles
estdo inimeros outros, ocultamente reunindo, monitorando, peneirando e
comercializando em sua atividade de busca sobre vocé. A cada dia que passa,
alguma corporagdo baseada nas nuvens, cujos proprietarios vocé€ nunca se da
o trabalho de saber quem sdo, detém mais um aspecto da sua identidade
(Varoufakis. 2025 p.74).

As plataformas e ferramentas digitais tem como principio disponibilizar seus servigos
de forma gratuita (ou ao menos ter uma opg¢ao de servico gratuita) com o objetivo de buscar
ocupar uma posi¢do de dominio no mercado de oferta desse servigo através da logica dos

freewares (De Marchi, 2023). A estratégia ¢ a de oferecer ferramentas que passam a fazer
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parte dos habitos dos individuos até que esses passem a ter essas ferramentas como parte
normal de suas rotinas. Uma vez habituados a assistir videos pelo Youtube, ouvir musica pelo
Spotify, a fazer buscas pelo google ou fazer compras pela Amazon, mesmo crendo estar
utilizando recursos os individuos estdo de fato sendo utilizados por essas plataformas em sua
busca por dados de consumo: “Infelizmente, a Alexa ndo ¢ uma serva. Ela ¢é, na verdade, uma
parte do capital de comando baseado nas nuvens que esta transformando vocé em servo, com
a sua ajuda e por meio de seu proprio trabalho ndo remunerado, com o proposito de deixar

seus proprietarios ainda mais ricos” (Varoufakis, 2025, p. 78).

Isso significa dizer que a IA ndo apenas torna visiveis os conteudos de um
sistema (musica, videos, fotos, noticias, seja o que for); sobretudo, ela
implica os usudrios para os categorizar como consumidores. Ao organizarem
de determinada maneira os contetidos do sistema e interagirem com oS
usuarios, ele os transformam em dados, ou seja, em comodity para venda em
mercados secundarios (publicidade, sobremaneira) de acordo com a logica
social de derivativo. Assim, quando consultamos uma base de dados, nos
mesmos somos convertidos em base de dados auxiliar (De Marchi, 2023, p.
97).

A digitalizacdo e a plataformiza¢do tém penetrado em dimensdes cada vez mais
profundas da vida do ser humano do século XXI, que vao do trabalho em ferramentas como o
Uber, as compras com aplicativos como o Ifood, o entretenimento com o Youtube ou o
Spotify a socializagdo com o Facebook ou o Instagram ou mesmo os relacionamentos intimos
com o Tinder ou o Bumble. Isso significa que a monetizagdo por parte das companhias tem
alcancado camadas cada vez mais profundas de nossa existéncia, na medida em que a cada
click ou a cada scroll nas telas, em momentos de trabalho, lazer ou mesmo em momentos
intimos, estamos de fato “trabalhando”, e tendo nosso trabalho explorado com o objetivo de

acumular capital nas maos de companhias que se convertem em verdadeiros feudos digitais.

Para usar esses servicos personalizados que seus algoritmos oferecem,
devemos nos submeter a um modelo de negocios baseado na coleta de
nossos dados, no rastreio de nossas atividades, na curadoria oculta de nosso
contetido. Uma vez que nos submetemos a isso, o algoritmo entra no negocio
de nos vender coisas enquanto vende nossa aten¢do para outros. Nesse
ponto, tem inicio algo mais profundo e que d& poder imenso aos
proprietarios dos algoritmos -de prever nossos comportamentos, guiar nossas
preferéncias, influenciar nossas decisdes, mudar nossas ideias, reduzirmos,
assim, a seus servos nao remunerados, cujo trabalho ¢ fornecer informagdes
sobre nos, nossa atengdo, nossa identidade e, sobretudo, os padroes de
comportamento que treinam seus algoritmos (Varoufakis, 2025, p. 78).
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A sofisticagdo dos algoritmos como ferramenta rob0s incansaveis sempre atentos aos
nossos movimentos ndo se resume a coleta de dados a respeito dos individuos. Talvez a
crueldade maior desses sistemas seja o alto grau de manipulagdo que os algoritmos exercem
em nossas tomadas de decisdo. Sutilmente, os algoritmos nao apenas nos recomendam
produtos e musicas, baseados em nossas escolhas prévias, mas lapida nossos gostos e desejos
através do bombardeio constante de informagdes selecionadas com o objetivo de manter o
usudrio conectado e cada vez mais disponivel ao consumo.

A agdo brutal dos grandes impérios digitais na estratégia de coisificar e explorar cada
dimensdo da existéncia humana, monetizando aspectos cada vez mais banais e pessoais da
vida dos individuos resulta, também no catastrofico acimulo de riquezas nas maos das classes
dominantes. As “cybercompanhias” tém, como caracteristica, um funcionamento
extremamente automatizado através dos recursos eletronicos e dos algoritmos extraindo uma

quantidade imensa de lucro enquanto tem um gasto minimo com pagamento de mao de obra.

Os trabalhadores empregados pela General Electric, peal Exxon Mobil, pela
General Motors ou qualquer outro grande conglomerado recolhem em
salarios e honorarios aproximadamente 80% da receita da empresa. Essa
proporcao fica ainda maior em empresas menores. J4 os empregados das Big
Techs recolhem menos de 1% do faturamento das empresas. A razdo disso €
que o trabalho remunerado realiza apenas uma fragdo do trabalho que
sustenta as Big Techs. A maior parte do trabalho é executada por bilhdes de
pessoas de graga (Varoufakis, 2025, p. 83).

Theodor Adorno provavelmente se chocaria ao observar o contetido de sua critica ao
que chamou de Industria Cultural na primeira metade do século XX tomando forma tao
sofisticada e amadurecida quanto em sua encarnagdo digital da industria 4.0. Se o autor
direcionou sua indignagao frente a uma arte feita aos moldes da industria sendo produzida
como se produzem sabonetes (Adorno; Horkheimer, 2002) com padrdes estabelecidos com o
objetivo de tornar a audi¢do também mecanizada, com a industria 4.0 as reagdes do ouvinte
sdo moldadas ndo pela maquina mecanica, mas pelo algoritmo digital: “Ao longo da interacdo
com o sistema, o humano adota aldgica algoritmica para dar forma ao seu gosto pela musica”

(De Marchi, 2023 p. 10).

A estandardizagdo estrutural busca reagdes estandardizadas. A audi¢do da
musica popular ¢ manipulada ndo sé por aqueles que a promovem, mas, de
certo modo, também pela natureza inerente dessa propria musica, num
sistema de mecanismos de resposta totalmente antagdnico ao ideal de
individualidade numa sociedade livre, liberal (Adorno, 1994, p. 120).
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Compreendemos, assim, a infiltragdo cada vez maior da ldgica da plataformizagdo nas
diferentes camadas do dia a dia do ser humano do século XXI como exemplo da tecnologia a

servico do acumulo do capital.

5.5.1 Musiversal

Aqui, abordaremos um caso especifico que ilustra os novos panoramas do mercado de
trabalho com gravagdo trazidos pelas novas possibilidades tecnologicas. A Musiversal ¢ uma
empresa “startup” baseada em Portugal, fundada em 2018, e que oferece o trabalho de
gravacao de musicos de diversas partes do mundo de forma remota através de meios digitais.
A ideia ¢ oferecer a possibilidade de producdo das faixas para clientes, sendo esses musicos
profissionais ou amadores, de maneira acessivel, pratica e com qualidade. Essa, todavia, nao ¢
a unica plataforma de gravagdo online no mercado, estando ela competindo com outras
empresas como a Sondbeter (https://soundbetter.com) ou a  AirGigs
(https://www.airgigs.com).

O modelo de negocio de negdcios da Musiversal se vale das ferramentas de gravacdo e
dos meios de comunicagdo digitais, promovendo encontros “online” entre os clientes e os
musicos profissionais contratados situados em diversas partes do mundo, ao longo dos quais
as faixas sdo gravadas e posteriormente enviadas em formato digital, via internet, para serem
editadas e mixadas pelo cliente ou por alguém escolhido pelo cliente.

Esse modelo somente ¢ possivel com as plataformas de video conferéncia que
permitem reunides online com boa qualidade de video e dudio e com baixa laténcia. A
Musiversal se vale da logica de globalizagdo do trabalho, convertendo o musico em um
trabalhador digital remoto, na medida em que oferece mdo de obra de trabalhadores de
diversos paises pagando valores em moeda estrangeira que seriam baixos para o padrdo

europeu ou estadunidense, mas que sao vantajosos em paises como o Brasil.

Com mais pessoas de paises de baixa renda tendo acesso a internet, o cenario
¢ preocupante. Clientes localizados sobretudo em paises de alta renda podem
forgar trabalhadores de todo o mundo (de paises ricos ou pobres) a competir
uns com os outros, em um mercado de trabalho gigantesco (Grahan; Anwar
in Antunes 2020, p. 51).
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O modelo da Musiversal se baseia nas estruturas da plataformizagdo se aproximando
da logica da chamada Uberizagdo, uma vez que a empresa age como intermediaria, ligando os
clientes que querem produzir suas musicas aos musicos que disponibilizam, além de seu
trabalho, seus proprios equipamentos e espacos de gravacao. Tal modelo se vale dos meios de
producdo do trabalhador “parceiro”, exigindo que o musico tenha disponivel, além de
computador e conexdo de internet boa o bastante para garantir os encontros de maneira
estavel, também todo o aparato de gravacdao necessario além de um ambiente de estudio
isolado e preparado. E desejavel, também, que o musico disponha de uma variedade grande de
instrumentos para oferecer ao cliente como: baixo acustico e elétrico, freatless etc. Para a
contratacdo dos musicos por parte da empresa, € realizada uma prova onde sdo testadas todas
as condicdes de gravacdo (nivel de ruido da sala, qualidade de 4udio, etc.), mas também as

capacidades de operacdo do aparato de gravagio além da capacidades musicais>®.

Nunca pensei em me gravar na vida. Primeiro que é caro, equipamento
muito caro. Tem que ter uma sala silenciosa, bem preparada pro som ficar
bom entdo a gente acaba deixando isso na mdo de quem ja tem estudio, ja
tem conhecimento pra caramba. Mas se vocé quer entrar nesse universo tem
que correr atras sozinho também. Tem livros de pessoas importantissimas na
historia da engenharia de audio que ajudam muito (Arruda).

As provas servem para criar o conjunto de musicos “colaboradores” que oferecem a
mao de obra para os servigos da plataforma, bem como para a formagdo de uma lista de
reserva, que pode ser acionada em caso de aumento da demanda. Chama a ateng¢do o fato de,
apesar de ser uma empresa baseada em Portugal, as comunicacdes do trabalho serem feitas em
inglés, demonstrando a meta da Musiversal de atuar de forma global. Embora seja

relativamente pequena, a plataforma controla o acesso aos trabalhos manejando os musicos

38 Durante o periodo pandémico estive em contato com diversos colegas que se mantiveram trabalhando como
musicos através da plataforma da Musiversal. Eu mesmo cheguei a participar do processo de sele¢do para a
plataforma. Mesmo ndo dispondo de ambiente isolado para realizar a prova e o possivel trabalho, combinei uma
parceria com um estidio de ensaio que se via ocioso por conta das medidas de confinamento na qual me
cederiam o espago isolado em troca de uma parcela do pagamento que poderia obter da Musiversal. No entanto,
utilizaria meu proprio equipamento de gravacdo. Tive alguma orientacdo e treinamento para a realizagdo das
provas de admissdo que realizei. Foram dois dias simulando se¢des de gravagdo com diretores da companhia
atuando como clientes em segdes online. Todos os didlogos se deram em inglés ao longo dos encontros nos quais
gravamos os baixos de duas musicas distintas. Ao longo das gravagdes me foram pedidos ajustes, regravacdes e
edicdes no material gravado simulando possiveis demandas de clientes, posteriormente encaminhei o material
gravado de acordo com o protocolo estabelecido pela companhia. Ao final das provas fui aprovado para
contratacdo e cheguei a receber o contrato. Todavia, no dia seguinte recebi a noticia de que as contratagcdes
estavam suspensas até segunda ordem. Posteriormente, com a volta dos trabalhos regulares, me afastei da ideia
de trabalhar com a empresa ndo voltando a procurd-los em busca de oportunidades de trabalho.
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candidatos enquanto mantém a nocdo entre os musicos ja contratados da existéncia de um

contingente de mao de obra a disposi¢ao da plataforma.

[E]lm uma grande plataforma, frequentemente hd dez vezes mais candidatos
on-line do que ha trabalhadores bem-sucedidos em conseguir um emprego
(em alguns paises africanos esse niumero ¢ ainda maior). Essa superoferta de
trabalho tem o efeito de empurrar para baixo os custos do trabalho e
restringir a capacidade dos trabalhadores de barganhar melhores condigdes
(Grahan; Anwar /n Antunes 2020, p. 51).

A empresa ndo se responsabiliza pela manuten¢do do aparato de produgdo como
conexao de internet, computadores, microfones e interfaces de dudio ou instrumentos, ficando
essas demandas a cargo do musico trabalhador. Tal trago reflete a 16gica da Uber que exige do
“parceiro” boas condigdes dos automdveis apesar de ndo se responsabilizar ou contribuir para
a manutencao desses (Antunes, 2020).

Todavia, apesar dos tragos correlatos com o modelo de trabalho uberizado, nao seria
correto enquadrar o modelo da Musiversal completamente nesse tipo de trabalho. De
antemdo, os contratos garantem o pagamento equivalente a uma quantidade minima de
trabalho, diferente da légica do zero hour contract (Antunes, 2018) através da qual o

trabalhador recebe apenas pelo trabalho realizado e se esse for realizado.

Exemplo emblematico é o do zero hour contract, modalidade perversa de
trabalho que viceja no Reino Unido e se esparrama pelo mundo, em que os
contratos nao tém determinagdo de horas — dai sua denominagdo. Nessa
modalidade, trabalhadores das mais diversas atividades ficam a disposigdo
esperando uma chamada. Quando a recebem, ganham estritamente pelo que
fizeram, nada recebendo pelo tempo que ficaram a disposi¢do da nova
“dadiva” (Antunes, 2019).

Ao garantir um salario base e ter os horarios de trabalho previamente combinados, a
empresa se diferencia das estruturas nas quais o trabalhador precisa estar a disposi¢do para os
trabalhos quando os trabalhos surgirem, recebendo apenas pelo trabalho realizado. Existe
algum zelo e respeito pelo tempo do profissional contratado. Existe, também alguma
tolerancia prevista para casos de problemas pessoais, de saiude ou relacionados ao
equipamento de gravagdo ou de internet, que significa que a plataforma nao pune ou desconta
o pagamento dos trabalhadores para situagdes desse tipo, contando que ndo sejam
demasiadamente recorrentes. Tal postura, mais uma vez, contrasta com a ldgica da Uber de

pagamento apenas pelo tempo realmente dedicado ao cliente.
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A relativa proximidade entre clientes, contratantes e contratados representam tracos
que refletem a estrutura relativamente pequena da empresa que a afastam ainda mais do
modelo uberizado no qual nem os clientes e nem os empregados tém relacdo direta com a
empresa sendo através de meios eletronicos de comunicagdo. A impessoalidade serve, no caso
das empresas “uberizadas”, para blindar e isolar o contratante tanto dos clientes quanto dos
contratados, restringindo a comunicag@o aos labirintos dos robds e das respostas automaticas.
Tanto clientes quanto “parceiros” interagem basicamente com a plataforma desprovida de
humanidade.

O valor do salario oferecido pela Musiversal ¢ criticado pelos musicos entrevistados
que entendem que, se diluido por faixa gravada ou mesmo por tempo de gravacao, o caché
fica muito abaixo do que se pratica no mercado em geral. Ainda assim, os musicos
consideram a op¢do do trabalho com a empresa vantajosa pela estabilidade e regularidade que

essa confere.

Na pandemia eu entrei pra uma empresa portuguesa chamada Musiversal e
ela é portuguesa, mas ela abrange o mundo todo ja que é online. Entdo a
gente tem clientes de todos os paises possiveis, amadores e profissionais. Ja
gravei coisas pra BBC, pro Netflix e tal, mas ganhei 50, 60 reais por
gravagdo, por musica. Mas é isso, é um negocio fixo. Se alguém ndo vem eu
recebo normal, recebo fixo por més. No inicio eu grava 100 musicas por més
e agora eu gravo 48 a gente reduziu pra poder trabalhar com as outras
coisas também, se ndo ia ser uma loucura, ndo ia dar certo. E também pra
eles terem mais musicos gravando menos horas, mais ou menos isso
(Arruda).

A empresa permite, também, que os musicos remanejem seus horarios
disponibilizados para as gravagdes com relativamente poucas restrigdes, possibilitando maior
flexibilidade para conciliar o trabalho junto a esta, com demais trabalhos que possam surgir.
Tanto a estabilidade fornecida pelo salario quanto a possibilidade de remanejo de horarios
representam uma forma do musico poder minimizar o risco associado com a profissdo
(Menger, 2005) mantendo espago para os trabalhos mais vantajosos ou desejaveis que
porventura possam surgir.

A Musiversal figura, assim, como uma opg¢do que possibilita uma margem de
seguranga para o musico sem restringir demasiadamente as possibilidades de outros trabalhos
ou interagdes artisticas. Porém, essa ndo representa uma estabilidade real na medida em que
os contratos firmados sdo apenas de prestacdo de servico, sem cobrir qualquer garantia

trabalhista. “4 Musiversal tem essa questdo, é contrato é fixo, mas ndo tem 13° ndo tem férias
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ndo tem nem certeza de quanto tempo vai continuar, quantos anos eu vou continuar gravando
ou quantos meses” (Arruda).

A Musiversal escancara, mais uma vez, a agéncia da tecnologia sobre a realidade do
trabalho. A existéncia da empresa se deve a toda uma nova conjuntura tecnologica que
envolve o aparato de gravacdo digital, a padronizacao da produgdo nas DAWs como o Légic
ou o Protools aliadas ao relativo barateamento do hardware de gravacdo como interfaces de
audio e computadores pessoais, somados ao avango nas possibilidades de comunicagdo via
internet com velocidade e estabilidade suficiente para suportar as plataformas de reunido
online como o Zoom. Essas possibilidades tecnolégicas terminam por estimular uma nova
cultura de gravacao que ja considera a opcdo de gravagdo caseira e remota das partes
separadas para serem compiladas, mixadas e editadas pelo produtor ou por alguém de sua
confianga. Nao bastaria existir os recursos técnicos sem que se estabelecesse a gravagdo

online como pratica no mercado conforme descreve André Vasconcellos:

Vocé lembra da (revista) Cover Baixo? A Cover Baixo nesses anos 99, 2000
eu escrevia umas linhas la pra eles e trocava por um anuncio, eu ja tinha o
computador, ja tinha tudo e eu trocava por um anuncio de gravagoes online.
Pé, eu to falando de 24 anos atrds. So que é o seguinte, quantas gravagoes
online vocé acha que eu fiz? Nenhuma ou duas. Porque ndo era real, eu
precisava de alguém que conseguisse gravar uma batera ou de um produtor
muito safo que mandasse uns MIDIs, entdo era muito pouco e hoje isso é
realidade po. A gente grava pra fora do Brasil, tem esses sites de contratar
os servigos que inclusive o musico brasileiro acaba, de uma certa maneira,
tendo uma certa vantagem porque se vocé converter o cache faz sentido.
Entdo, eu ainda ndo investi meu tempo muito nisso, mas tem varios amigos
que tdo fazendo isso e de uma maneira bem-sucedida. Entdo ja ta tendo uma
nova forma atuante que ainda, no meu caso, ndo é uma fonte principal, mas
agora mesmo um cara acabou de mandar mensagem pra gravar uma faixa
online (Vasconcellos).

Hoje, alguns anos apos a entrevista colhida para esta pesquisa, André ¢ um dos
musicos contratados pela Musiversal, onde se ocupa de gravagdes online regularmente. A
Musiversal, assim como outras empresas concorrentes, estabelece o campo para um novo tipo
de musico de estadio, plataformizado, digital e remoto, que consegue uma parte consideravel
de seus rendimentos através do trabalho de gravagdo. E um outro perfil de “musico de
estidio”, diferente daquele existente ao final do século XX, que encontra semelhan¢a com o
perfil do trabalhador remoto contemporaneo.

A plataforma oscila entre expansdes e contengdes de despesas, mas segundo relatos de

musicos contratados segue tendo demanda e crescendo. Fica a duvida de como esta
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plataforma sera afetada pelos avancgos da inteligéncia artificial na elaboracdo de musica

gravada, em futuro proximo.

5.6 Social

Nesta secao, pretendemos abordar questoes ligadas ao carater interpessoal e social
inerente as atividades do musico. Enquanto arte predominantemente coletiva — ou totalmente
no caso do contrabaixista — a dimensdo das relagdes sociais se faz imensamente presente nas
estruturas da ocupa¢do do musico. Em lugar de contratos formalmente estabelecidos e
audigdes e provas para o acesso aos trabalhos, os depoimentos apontam para a predominancia
de formas de contrata¢dao informais, baseadas em indicagdes e fortalecidas através de lagos de
convivio.

A “acdo”, componente que Hannah Arendt estabelece como a terceira dimensdo do
trabalho juntamente ao “labor” e a “obra” (ou “trabalho” de acordo com a tradu¢do), diz
respeito a interrelagdo entre os individuos que gera as trocas sociais bem como as construgdes

abstratas e simbolicas necessarias a construgao das diferentes culturas:

A acdo, unica atividade que ocorre diretamente entre os homens, sem a
mediagdo das coisas ou da matéria, corresponde a condi¢do humana da
pluralidade, ao fato de que os homens e ndo o Homem, vivem na Terra e
habitam o mundo. Embora todos aspectos da condicdo humana tenham
alguma relacdo com a politica essa pluralidade é especificamente a condigdo
de toda vida politica (Arendt, 2013, p. 8).

Para a autora, a agdo ¢ condicao basica da existéncia humana visto que: “Os homens
podem perfeitamente viver sem trabalhar, obrigando a outros a trabalhar para eles (...). Por
outro lado, a vida sem discurso e sem ag¢ao (...) esta literalmente morta para o mundo; deixa de
ser uma vida humana, uma vez que ja ndo ¢ vivida entre homens” (Arendt, 2013, p. 220).

Defendemos que o mercado de trabalho do musico popular, sendo notoriamente
desinstitucionalizado apresentando poucas instancias legais e formais de contratacdo e
regulagdo, tende a ser regido pela dimensdo interpessoal que caracteriza a chamada ‘“agao”
proposta pela autora. Diferente de profissdes que buscam critérios objetivos de contratagdes
como concursos, entrevistas de emprego, avaliacdo de curriculos e titulos que conferem ao
trabalhador o direito de exercer determinadas fungdes, minimizando os favoritismos pessoais,

a dinamica do mercado de musica popular se apoia nos contatos e relacdes pessoais. E nas

relagdes que se estabelecem as aliangas e lacos que se transformam em convites para
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trabalhos e se firmam e propagam as reputagcdes que estabelecem a posi¢ao dos musicos junto

a0 meio.

Ao agir e falar, os homens mostram quem sdo, revelam ativamente suas
identidades pessoais Unicas, ¢ assim fazem seu aparecimento no mundo
humano, enquanto suas identidades fisicas aparecem, sem qualquer atividade
prépria, na conformacgao singular do corpo e no som singular da voz. Esta
revelacdo de “quem”, em contraposi¢do a “o que” alguém ¢é — os dons,
qualidades, talentos e defeitos que alguém pode exibir ou ocultar — esta
implicita em tudo o que se diz ou faz (Arendt, 2013, p. 224).

As teorias de campo social de Pierre Bourdieu se fazem imensamente caras como
manancial tedrico para a abordagem das questdes emergentes dos depoimentos listados nesta
secdo. Para Bourdieu, as dinamicas sociais se ddo através das disputas por posigdes em
campos sociais. O campo ¢ um espago simbolico no qual prevalecem regras internas que
determinam suas logicas e estabelecem os limites e os didlogos com os demais campos. A
consolida¢dao de um campo depende do grau de autonomia que este estabelece para que possa
definir e legislar sobre suas regras internas que determinam os valores ¢ as ldgicas que regem
as praticas associadas a esses campos.

Para Bourdieu, o campo de produgdo artistico de tradicao europeia se estabelece na
medida em que a producdo artistica ganha autonomia com relacdo a nobreza e a igreja que
antes determinavam os valores e caminhos que ditavam os fazeres e regras dos fazeres
artisticos (Bourdieu, 1998, p. 100). Para o autor, foi necessario o estabelecimento de um
mercado de consumidores “capaz de proporcionar aos produtores de bens simbdlicos nao
somente as condigdes minimas de independéncia econdmica, mas concedendo-lhes também
um principio de legitimagao paralelo” (Bourdieu, 1998, p. 100). Somado a isso, foi necessario
o estabelecimento de um corpo numeroso de produtores e empresarios de bens simbdlicos e o
estabelecimento de “instancias de consagracdo competindo pela legitimidade cultural”
(Bourdieu, 1998, p. 100).

Ainda para Bourdieu, a logica interna do campo de produgdo artistica estabelece a
autoridade artistica em relagdo direta com a desvinculagao desta com fatores, interesses ou
logicas externas ao campo. Dessa forma, a ideia de arte pura, feita apenas em didlogo com as
normas internas do campo que ditam as “regras da arte”, tende a ser o modelo da arte em
oposicao a uma arte produzida com fins mercadologicos e, logo, contaminada por valores

externos a logica do campo.



235

Segundo as teorias classicas, o processo de diferenciagdo das esferas da
atividade humana correlato ao desenvolvimento do capitalismo e, em
particular, a constituicdo de sistemas de fatos dotados de uma independéncia
relativa e regidos por leis proprias, produzem as condigdes favoraveis a
construg¢do de sistemas ideoldgicos, vale dizer, as chamadas teorias ‘puras’
(...) que reproduzem as divisdes prévias da estrutura social com base na
abstrag@o inicial através da qual elas se constituem. De acordo com a mesma
logica, tudo leva a crer que a constituicao da obra de arte como mercadoria e
a aparicdo, devido aos processos da divisdo de trabalho, de uma categoria
particular de produtores de bens simbolicos especificamente destinados ao
mercado, propiciaram condigdes favoraveis a uma teoria pura da arte — da
arte enquanto tal -, instaurando uma dissociagdo entre a arte como simples
mercadoria e a arte como pura significagdo” (Bourdieu, 1998, p. 103).

Com relagdo ao funcionamento interno dos campos artisticos, Bourdieu estabelece a
oposicdo entre os artistas “eruditos” que ocupam a posi¢do de autoridade junto ao campo (os
“formadores de opinido”), que teriam suas producdes voltadas para outros artistas e
conhecedores, ¢ artistas que produzem para o mercado. Estes teriam suas producdes regidas e
influenciadas por valores “ndo artisticos” mesmo estando sempre submetidos em maior ou
menor nivel as determinagdes e valores do campo. Tal oposi¢do contribui para o

estabelecimento das posi¢des em uma hierarquia simbolica.

O campo de produgdo propriamente dito deriva sua estrutura da oposicdo
(...) que se estabelece entre, de um lado o campo de produgdo erudita
enquanto sistema que produz bens culturais (...) objetivamente destinados
(...) a um publico de produtores de bens culturais e, do outro, o campo da
industria cultural especificamente organizado com vistas a producdo de bens
culturais destinados a nao produtores de bens culturais (Bourdieu, 1998, p.
104).

O conceito de capitais simbolicos contribui, também, para o entendimento das relagdes
em um mercado de trabalho que gira em torno de um componente tdo compreendido como
nao comercial quanto a arte.

Com a descentralizagdao da producdo fonografica e a mudanga no papel das grandes
gravadoras (Dias, 2000), as estruturas de contratagdo desse meio de forma geral tenderam de
forma ainda mais acentuada a se darem de maneira informal e interpessoal. Isso se acentua
com as facilidades trazidas pelos DAWs e pelas tecnologias de gravacao digital que passam a
exigir menos dos musicos em termos técnicos. A menor énfase dada as cobrancgas técnicas do
trabalho faz com que as habilidades sociais ganhem importancia determinantes no
estabelecimento das posi¢des junto ao campo. “Basicamente é isso, (para gravar é preciso)

ter técnica, perceber rapidamente o que que a musica pede, ter um bom som. Também ter que
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ser uma pessoa agradavel porque no estudio ndo adianta vocé ser uma pessoa rabugenta que

vocé esta ali com outras pessoas junto” (Romero).

Tem a adequacdo, tem o cara saber se colocar, tem um fator social. Tem o
cara saber conviver socialmente. Tem uns cara que chegam e o cara é um
ogro. Ndo vai rolar. Vocé pode tocar, pode ser o Jaco Pastorius mas é um
ogro. Pro proprio Pastorius ndo rolou, ele tava morando na rua, né? Entdo
o cara é muito doiddo. O cara é doiddo um pouquinho, o cara é doiddo um
pouco mais, na terceira vez a roda gira, né cara? Entdo assim, tem a
adequagdo social, tem a adequagdo musical (Kassin).

A reputagdo do individuo como um todo representam o fator que contribui para sua
posicdo no meio. O que se vé € a énfase no aspecto interpessoal e social do meio como fator
que possibilita o acesso aos empregos. Os critérios para a entrada no mercado e ocupagdo de
vagas junto ao meio tendem a ndo envolver a andlise de curriculo, comprovacao de formacao
em qualquer area especifica ou qualquer tipo de teste, prova ou concurso. Isso torna as
praticas desse meio bastante diferentes do que comumente se espera de meios profissionais
estruturados e institucionalizados. Diferente do que ainda se pratica no campo erudito, no
meio da musica popular brasileira as provas ou audi¢des como forma de acessar os trabalhos
sao extremamente raros. Esse meio de contratacdo, que serviria para nivelar e avaliar o
profissional com base em suas habilidades e conhecimentos (capital cultural), eliminando ou
minimizando preferéncias pessoais dando algum carater meritocratico aos critérios de sele¢dao
tende a ser descartado em favor dos contatos pessoais.

Por outro lado, os curriculos que serviriam também como critério de avaliacdo dos
profissionais tendem a ndo ser o critério para a contratacdo mas servem de elemento
legitimador junto ao meio servindo para atestar a suposta competéncia (se o musico realizou
trabalhos de prestigio, ele toma parte desse prestigio na forma de capital cultural), mas
também atestando o prestigio junto ao meio (se o musico toca com musicos de prestigio, esse

toma emprestado prestigio desses musicos na forma de capital social).

Quando vocé comega a ter uma relevancia, ia falar destaque, mas é
relevancia, as pessoas querem se aproximar dessa relevdncia, seja em que
escala isso for. E vocé comeca a ser requisitado para colocar sua digital.
Porque a gravacdo nasce junto com a confiang¢a que vocé comega a passar
pras pessoas, pro mercado (Vasconcellos).

A posicdo dos individuos junto ao campo ¢ determinada pela reputacdo que esse

estabelece junto as pessoas “chave” no meio. A imagem que o musico projeta junto ao
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publico, mas principalmente junto aos pares e aos individuos que tem acesso aos trabalhos
como artistas e produtores. A acdo (Arendt, 2013) seria o que coloca o individuo no mundo.
Como demonstra David Graeber (2001), o valor ou a percep¢ao de valor do ponto de vista
social € sempre criado em conjunto pelo meio sendo que o valor existe onde o meio “acredita”
que ele exista. Ser associado a qualidade e ter a “fama”, o reconhecimento de um grupo que
por vezes excede em muito o meio de convivio pessoal do individuo significa ser
“valorizado”.

No campo da musica popular, as estruturas do mercado sdo regidas basicamente por
relagdes sociais. Dessa maneira, apesar de ser importante a competéncia profissional (capital
cultural), seria o capital social (Bourdieu, 1986), aquele que teria mais valor nas dindmicas
que definem a posi¢ao do musico junto ao campo. A reputagdo que se constroi junto aos pares
tanto em termos profissionais quanto em termos sociais ¢ determinante para o acesso aos

trabalhos.

Uma das possibilidades de arrumar trabalho, claro, é fazendo shows,
fazendo amizades. Eu acho que a vida musical autonoma ta 100%
relacionada com quem vocé é socialmente. Vocé sendo um bom amigo e se
preocupando sempre com seus colegas na musica, as pessoas vdo gostar ndo
s6 de tocar com vocé, mas esperar comegar o show. As vezes vocé passa o
som e espera trés horas, entdo isso tudo ¢ muito importante. Ndo ¢ entreter
as pessoas, mas é realmente ser um bom amigo, uma boa pessoa, estar
sempre dividindo o nosso trabalho com muitos outros, desde os técnicos de
som até a propria plateia, falar com as pessoas depois, ser educado com
todo mundo, ajudar a carregar as coisas, chegar na hora. Tudo isso vai
trazendo credibilidade, as pessoas confiam em vocé. E mostrar isso pros
outros ¢ muito importante e deixar claro que vocé ta disponivel, que vocé ta
afim, que vocé gostou do que vocé tocou. Dar parabéns pras pessoas que tao
alavancando o seu projeto e te convidaram. E realmente, como arranjar
trabalho? E isso, é fazer bem um trabalho e esperar que alguém tenha
gostado o suficiente pra te indicar, é muita indicagdo (Arruda).

A prevaléncia no carater social, nas conexdes e relagdes pessoais marca o campo de
trabalho da musica popular. As redes criadas determinam as possibilidades de acesso e a
permanéncia junto as determinadas posig¢des junto ao campo. Por vezes e de maneira notavel,
os espagos de trabalho passam a ser ocupados e dominados por grupos que se privilegiam
internamente, excluindo o acesso a individuos de fora do grupo formando as chamadas

“panelinhas”.

Tem isso também, mas tem muito a ver com afinidade e, as vezes, com a
relagdo pessoal. As vezes é o time que a gente estd acostumado a trabalhar.
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Entdo tem uma coisa chata quando falam: “misico é muito panelinha”. E
chato essa coisa de ser panelinha, mas ndo pode ser so panelinha. Tipo vocé
tocar s6 com aquele cara. Tem gente que toca até hoje com o cara que era
da escola, sacou? Tipo uma galera que cresceu na escola, a gente vé isso, a
galera cresceu na mesma escola e até hoje so toca naquele grupo ali
(Continentino).

Todavia, os entrevistados destacam a inevitabilidade da formacdo das chamadas

“panelinhas”, justamente pelo carater social inerente ao trabalho no campo da musica pessoal:

E as pessoas, dentro do mercado de gravacdo, a gente fala muito
pejorativamente de “panela”. Mas a “panela”, no fundo ela tem um lado
social que faz sentido. Vocé se da bem com essas pessoas, vocé se sente a
vontade, porque a gente sabe que trabalhar com arte e com a musica é
conviver exaustivamente. Porque vocé grava uma musica que dura trés
minutos e quarenta, mas vocé passa seis horas dento do estudio, num show
dura duas horas, mas vocé passa trinta horas convivendo pra fazer um
show. Entdo faz um certo sentido essa coisa e a outra é a confianga. Vocé
ndo vai expor algo, porque que o produtor, o arranjador ¢ um interlocutor
de uma expectativa de uma artista, e durante muito tempo de uma gravadora
ou de um diretor artistico e tem muita coisa em jogo. Tem o or¢amento em
jogo, tem o tempo, tem o resultado, tem uma serie de expectativas. Mas ai
vocé fala: vou chamar o Romario, vou ter que chamar o Romadrio. Ndo que
eu seja, estou bem longe de ser o Romario, mas é com relagdo a confianca
(Vasconcellos).

Em se tratando de um mercado organizado pelas relagcdes pessoais, no qual as
qualificacdes tendem a ndo ser medidas através de titulos, mas, sim, através da reputacao
estabelecida, ter o nome associado a qualidade e eficiéncia pode ser a chave de acesso aos
trabalhos. Tal reputagdao depende, em grande parte, da validagdo por parte dos pares, sendo
que tal validagdao ganha maior ou menor importancia de acordo com a posi¢ao desses pares
junto ao campo. Ser considerado um profissional de destaque, um “craque”, como o Romadrio,
na metafora utilizada por Vasconcellos, seria o que abriria as portas para trabalhos valorizados
considerados importantes.

A competéncia € condigdo minima para circular em um mercado tdo concorrido: “Mas
assim, bicdo ndo se cria. Se o cara é ruim ele ndo vai ficar muito tempo fazendo, né?”
(Romero) Ser um profissional considerado excelente facilita significamente o acesso aos

trabalhos, porém a fala seguinte volta a reforcar a logica social que rege o meio.

A gente comega a conhecer outras pessoas e a gente comega a pular de uma
panelinha pra outra e tal. Mas eu acho que é assim que a gente é chamado,
te a ver com intimidade, tem a ver com o conforto que a pessoa tem de ter
vocé junto. Entdo o ideal ndo é ser o melhor de todos, o ideal é vocé ser o
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preferido de muitos. Meu preferido é ele e tal mas eu sei também que a
pessoa me chama mas a pessoa tem ali a agenda dela com varios baixistas
(Continentino).

Podemos ver as “panelinhas” como grupos que representam posigdes relativamente
fechadas no campo, através de relagdes de apoio mutuo, mas que ndo excluem niveis de
disputa interno. Ser parte de uma “panelinha”, estar entre os baixistas considerados pelos
individuos que fazem parte do grupo, representa ter acesso as redes de contatos dos demais
membros do grupo que pode se converter em ter acesso aos trabalhos que esses podem se
envolver. Os individuos ligados as “paneclinhas” especificas conectam-se a trabalhos
especificos fazendo com que as “panelinhas” sejam ligadas a trabalhos especificos: a
“panelinha” do samba, do forrd, do jazz, ou das gravacgdes, por exemplo. Fazer parte de
determinada “panelinha” pode representar a diferenga entre ter acesso aos trabalhos mais
desejados, de melhor remuneragdo e visibilidade.

Dessa forma, de certa maneira conseguir ter uma carreira como musico significa
conseguir fazer parte de alguma ou algumas “panelinhas” que permitam o acesso aos
trabalhos. Isso inclui, por vezes, o convivio dentro e fora do ambiente de trabalho e demanda,
além das competéncias profissionais, o dominio das habilidades sociais ¢ dominio dos
codigos especificos de cada meio que representam, também, capital social.

Por vezes, habitos ligados ao consumo de bebidas ou outras drogas servem de ritual
que permeia as dindmicas sociais dos meios artisticos e musicais, sendo o lugar onde lacos
sdo estreitados e vinculos fortalecidos. Muitas vezes, ¢ nas rodas do cigarro, da maconha ou
nas mesas de bares onde as afinidades se reconhecem e as parcerias ficam estabelecidas. Essa
proximidade do universo da musica com entorpecentes ¢ mencionada como um fator negativo
por alguns entrevistados: “E uma rotina de muita bebida, pra alguém jovem que estd
comegando é algo muito pouco saudavel” (Arruda). Ou ainda: “Nos anos 70 rolou essa coisa
no mundo inteiro de baseado, droga, acido e ndo sei o que. Hoje em dia ainda tem, eu ndo
vejo mais, mas ainda deve ter. Cocaina, cocaina é uma merda” (Dadi).

O fazer musical ¢ inerente ao ser humano e faz parte dos diferentes tecidos sociais ao
redor do mundo. E uma atividade que em casos especificos se converte em ocupagio
econdmica e ganha forma de emprego, mas ao menos no caso da musica popular no Brasil,
existe a tendéncia 4 permanéncia e predominancia dos tracos e estruturas de atividade social
que permeiam as dinamicas que a cercam. As dinamicas sociais tendem a determinar as
posicdes dos individuos junto ao campo, estabelecendo o acesso aos trabalhos e aos meios de

subsisténcia através da musica.
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5.6.1 Musicos referéncia

Ja debatemos, ao longo deste trabalho, o papel dos musicos que ocupam posi¢do de
destaque junto a0 meio na consolidagdo das formas de fazer musica impactando a formagao
dos novos musicos. Discutimos, também, a agéncia dos recursos de gravagdo e dos suportes
midiaticos como os discos na propagacao das formas de fazer musica conferindo as empresas
de discos e de comunicacao papel centralizante no desenvolvimento da musica popular de
forma marcante a partir do século XX. Essa estrutura fez dos musicos que participavam da
elaboracdo dos discos algo como “referéncia” das formas de fazer musica.

Afirmar que alguém ¢ referéncia em alguma coisa significa dizer que essa pessoa
ilustra a maneira de fazer essa coisa servindo de modelo no qual se basear para tentar fazer
essa coisa. No caso dos musicos, o dominio desse jeito de fazer a coisa (tocar) é o que
determina a sua competéncia para cumprir com as demandas do mercado e é, também, aquilo

que possivelmente o destaca no mercado:

O Luizdo arranjou um jeito de tocar, ele tinha uma forma de tocar. O Jamil
também tinha um jeito unico, que eu reconheco muito eles. Hoje, as vezes eu
tenho um pouco de dificuldade, que todo mundo ta tocando certo. Muito
certo, por um lado isso foi bom, que esse lado profissionalizou, cara que
chega e toca. O saldrio que as vezes ndo corresponde ao valor desse musico
(Machado).

A fala de Machado chama a atencdo para o “jeito de tocar” que representa uma
“assinatura” do musico que o faz acrescentar algo a mais na musica além de simplesmente a
execucdo correta. Discutiremos mais a fundo a questdo do “jeito de tocar” na se¢do “Som”
adiante.

Conforme discutimos na pesquisa anterior (Aune, 2020), os musicos tendem a viver
entre o conflito entre as demandas para que atendam aos padrdes entendidos e cobrados pelo
mercado e a afirmagdo de sua forma pessoal de fazer. Reconhecemos nesse conflito a
dualidade apontada por Adorno entre estandardizacdo como a tendéncia da musica popular
produzida no contexto da industria cultural de repetir os padrdes buscando -efeitos
reconheciveis e a pseudoindividua¢do como esforgo em afirmar algo que distinga uma obra

especifica do conjunto geral da producao (Adorno, 1994).
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De maneira geral, enquanto artista, o musico busca uma expressdao propria conforme
fica exposto na fala de Jorge Helder: “Eu acho o Jaco Pastorius genial, mas eu ndo sou o
Jaco Pastorius e nunca serei. Eu sempre quis ter uma assinatura, é assim como eu nunca vou
ser Luizdo Maia. (...) Tem uns caras que inovam, como o Luizdo Maia, como o Jaco
Pastorius” (Helder). Porém, enquanto trabalhador da cultura, por vezes, ¢ valido e importante
que o musico abrace seu papel de acompanhador, buscando reproduzir aquilo que lhe ¢

demandado junto ao mercado:

Eu acho que se a proposta é ser sideman, faz completamente toda diferenca
porque vocé abre seu hand de trabalho, vocé fica disponivel pra muitas
oportunidades, desde shows e gravagoes e produgées e de estilos, como vocé
se coloca também diferenciado no mercado em termos de confianga. Agora,
qual é o prego? O pregco é que da muito trabalho empurrar todos esses
carrinhos ao mesmo tempo ou chegar num ponto de exceléncia em todas
essas areas. Eu acho que a grande jogada positiva pra mim é porque eu
gosto. Eu gosto tanto de legido urbana quanto de Hermeto Pascoal, quanto
de jazz contempordneo ou cldssico, samba, pagode. Eu realmente gosto. Se
vocé pegar o meu playlist de spotify o programa ndo sabe nem o que me
sugerir porque o binadrio fica louco porque tem Schoenberg, e tem Beth
carvalho. Entdo eu acho que a versatilidade é um dos goals pra quem quer
ser sideman e indo mais além eu sempre preferi ser reconhecido como se
fosse assim: quem que esta tocando? Nao sei, mas é um bom baixista de
rock. Quem que estd tocando nessa gravagdo? Ndo sei quem é, mas é um
cara que entende desse assunto. Diferente por exemplo, vou dar um exemplo
nosso bem evidente, o Thiago do Espirito Santo. O Thiago toca duas notas e
vocé ja sabe que é ele, isso ele tocando rock, jazz, baido, samba. Eu ja busco
uma outra coisa. Eu busco esse lance, quem ¢, ndo sei, mas esse cara
entende do assunto (Vasconcellos).

Conforme abordamos em nossa pesquisa anterior (Aune, 2020), os musicos tendem a
ter, por vezes, outros musicos proximos que possam contribuir para seu desenvolvimento de
maneira direta como “referéncia” no sentido de exemplo a ser copiado. Todavia, as
referéncias tendem a vir mais de musicos de destaque em gravagdes pelo alcance maior destas
em um panorama de cultura de massa e producao midiatizada. Eles tendem a ser musicos que
tenham tido destaque em projetos reconhecidos ou ao lado de artistas de destaque. O musico
que grava tem o potencial de se converter em “referéncia” para outros musicos, uma vez que o
que permite que se tenha acesso ao trabalho desses musicos seja, em ampla escala, o fato

deles terem sido gravados e de essas gravacdes terem circulado.

Que (para) todo mundo a maior referéncia dos baixistas que eu noto sdo os
americanos, e Jaco Pastorius é um deles e que adoro. (...) Eu noto que isso é
marketing, esse assunto a gente acaba entrando no marketing. A historia da
musica sempre é voltada, a comercializa¢do da musica é voltada para a
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resposta do publico. Se tiver um numero consideravel pro mercado é
interessante. Independente do que esteja fazendo. Desde Bach, quando ele
fazia uma missa por semana (Helder).

O fato de ter o seu trabalho como musico registrado em um disco possibilita que esse
musico possa ser ouvido, reconhecido e copiado por toda uma nova gama de outros musicos.
Os Estados Unidos com sua produgdo massiva de mercadorias culturais veiculada
internacionalmente de forma ostensiva termina por ter um grande nimero de nomes listados
regularmente como referéncia pelos entrevistados. “Tem as minhas influéncias, nossos herois
la, os caras do jazz, os americanos e tal” (Continentino). Entre os musicos estadunidenses
mencionados vale destacar nomes como Ray Brown, Ron Carter no baixo acustico e Jaco
Pastorius e James Jamerson no baixo elétrico.

Mesmo entre baixistas renomados internacionalmente, a agéncia de musicos
estadunidenses ¢ amplamente percebida. Mesmo Paul McCartney, talvez um dos baixistas
mais influentes de todos os tempos aponta James Jamerson como referéncia na forma de tocar
baixo mesmo sem saber seu nome (Roberts, 2001), visto que os discos ndo vinham com o
crédito dos musicos envolvidos (Wright, 2019). Justamente por ter se envolvido nas
gravacdes da Motown (gravadora de musica negra estadunidense de imenso sucesso na
década de 1960), mesmo trabalhando de forma quase an6nima, Jamerson veio a influenciar a
forma de tocar baixo elétrico das geragdes que o sucederam. Carol Keye ¢ outro exemplo de
musico de estudio de producao imensamente prolixa e influente que influenciou imensamente
as formas de tocar baixo mesmo tendo seu nome nao divulgado junto aos inumeros sucessos
que gravou ao longo de sua carreira (Wright, 2019).

Entre os contrabaixistas brasileiros, os nomes dos ja falecidos Luizdo e Arthur Maia
foram recorrentemente citados. Forma mencionados também nomes de musicos ouvidos por
essa pesquisa bem como pela pesquisa de mestrado antecedente (Aune, 2020) como Jamil
Joanes, Paulo Cesar Barros, Ivan Machado, Luiz Alves ou Jorge Helder, demonstrando o

quanto os musicos abordados t€ém uns aos outros como referéncias.

O Jorge Helder veio depois de mim, o Jorge Helder é um cara (...) tem muita
experiéncia, gravou muito, né? Ele foi dessa nova geragdo, ele veio depois
de mim e veio com muita propriedade, né? O Jorge Helder chegou lendo
musica muito, tocando baixo acustico muito bem, toca baixo elétrico, é
supereficiente, né? Grande musico. E naquele tempo, no meu tempo eu sinto
que a gente ficava procurando, a gente ficava ouvindo muito o Luizdo
(Machado).
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Nilo Romero também se vale de nomes abordados por essa pesquisa como referéncia
de contrabaixistas brasileiros: “Mas esses caras cascudos mesmo que sdo baixistas raiz
mesmo tipo o André Vasconcellos, tipo (...) o Continentino, o Alberto Continentino. Também
sdo caras que sdo baixistas mesmo” (Romero). A fala de Alberto Continentino, contrabaixista
de uma geracdo mais recente de musicos, também faz referéncia a baixistas abordados por

essa pesquisa e menciona ainda outros:

E na época (em que comecei a tocar) tinha o Arthur Maia também, o Nico
Assumpgao, o Jorge Helder foi um cara importante, inclusive o Jorge Helder
foi um cara que me colocou, ele teve uma confianga em mim, de me indicar e
isso me motivou muito porque se ele confiou em mim eu devo ser bom. Ele
me colocou em varias situagoes, muito novo, muito moleque mesmo. E ai
tem uma galera da minha geragdo, tem o Guto (Wirtti) que eu gosto muito, o
Marcelo Linhares, o André Vasconcellos. Tem uma galera. Eu acho que
estar junto com essa galera e assistir eles tocando. O Robinho ld de Sdo
Paulo. Eu gosto de falar desses caras como referéncia, como influéncia e
tal. E continua até hoje a gente aprendendo com esses caras (Continentino).

J4

Algo que une esses baixistas ¢ o fato de terem trabalhado junto ao mercado
fonografico, sendo possivel afirmar que os baixistas que trabalhassem no mercado de
gravacdo teriam chance imensamente maior de se estabelecerem enquanto “referéncias” para
os novos baixistas. A industria fonografica seria, assim, o canal através do qual se
estabeleceriam as posi¢des de maior destaque e prestigio junto ao campo servindo como
instancia através da qual os musicos, a0 mesmo tempo, se estabeleciam junto aos pares e
estabeleciam as formas de fazer musica validadas.

Porém, a chegada da infernet e das midias sociais aparenta ter provocado uma
mudanga significativa nesse quadro. Por um lado, as plataformas digitais tendem a ndo
listarem os créditos das gravacdes, ocultando o trabalho dos musicos envolvidos nas
produgdes das faixas devolvendo esses ao anonimato vivido por musicos como Jamerson ou
Keye.

Por outro lado, as redes sociais abrem espago para o musico enquanto influencer que
expdem a sua vida ao mesmo tempo em que divulga seu trabalho. Os canais digitais
contribuiram de forma determinante para a carreira de alguns baixistas que hoje se destacam
no mercado. Podemos citar o caso de Michel Pipoquinha, musico prodigio que muito jovem
foi apadrinhado por Arthur Maia e alcangou destaque na infernet com seus videos ainda
crianca demonstrando imenso virtuosismo: “Hoje em dia tem essa galera, Pipoquinha, um
puta baixista que é um negocio que ndo existia no Brasil, ndo tinha um cara assim. Um cara

extremamente virtuoso e musical pra caralho” (Continentino).
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Outro exemplo que vale ser mencionado ¢ o do baixista Fernando Rosa* que, mesmo
tendo uma carreira consistente ja estabelecida, alcangou uma visibilidade imensa produzindo
videos para as redes sociais nos quais toca junto de gravagdes consagradas se valendo de
cenarios, figurinos e performance focados na ampliagao das visualizagdes. Rosa chegou a
tocar com artistas consagrados internacionalmente como Lenny Kravitz e alavancou sua
propria carreira como musico “artista” com o auxilio dos videos e das redes sociais.

Abordamos anteriormente o lugar das redes sociais na formac¢do dos musicos no
panorama atual. Em termos de carreira, as redes podem ser, também, determinantes seja como
fonte direta de renda seja como vitrine para os trabalhos. Michel Pipoquinha tem no momento
da elaboragdo desse texto 240 mil seguidores no Instagram, Fernando Rosa tem 475 mil com
videos que somam milhdes de visualizagdes. Para um instrumento tao “de nicho” quanto o
contrabaixo, estes sdo nimeros significativos.

As redes criam um novo perfil profissional de musico “influencer” que se estrutura em
torno da logica do empreendedor digital e se torna mais uma obrigagdo para o musico. Além
de todas as demandas ligadas ao trabalho de musico e da vida profissional em geral, passa a
existir a cobranga para que se mantenha alimentada a rede social como forma de impulsionar
o algoritmo, na esperanga de que isso se converta em vantagens profissionais em termos de

visibilidade e oportunidades de trabalho.

Hoje o que que é que interessa? E quem tem mais views no YouTube, é quem
tem mais nas plataformas digitais, quem tem mais download. Na época do
CD tem vendia mais CD. Entdo vocé poderia tocar um som de baixo
horroroso, mas se vendesse um milhdo de copias os produtores diriam: ndo,
eu quero aquele som. Porque eles acreditavam que por causa daquele som é
que a coisa vendia, ou por causa daquela letra, ou por causa daquela. A
vida é assim, a vida de musica é isso. E o consumo, quem manda é o
consumo (Helder).

E licito afirmar que, para o aspirante a baixista dos dias atuais, existe uma oferta
imensamente grande de canais de acesso a contrabaixistas que podem se valer desses meios
para se divulgar tendo acesso a novas oportunidades de trabalho e potencialmente poderem se

converter em referéncia para outros musicos.

3 No caso de Fernando Rosa, posso afirmar ser ele uma referéncia para os novos baixistas por experiéncia
propria pelo fato de que ao longo dos anos pds pandémicos enquanto lecionava na Escola de Musica Villa Lobos
do Rio de Janeiro ter ouvido de quase todos os alunos que tive que esses tinham ele como inspiracao para
tocarem contrabaixo.
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Realmente a questdo da internet, a internet nas nossas vidas fez uma
diferenga muito granade no alcance que a gente tem pra mostrar como a
gente toca e falar pras pessoas sobre a musica e isso faz com que as pessoas
se interessem também no nosso trabalho e nossa capacidade de engrandecer
os projetos, né? (Arruda)

Nao apenas os musicos que podem ser vistos € ouvidos presencialmente, ndo apenas
0s musicos que atuaram na elaboracdo dos discos que poderiam apenas ser ouvidos, mas uma
diversidade de baixistas expostos em performance através dos videos de shows no Youtube,
uma imensidade de outros disponibilizando video aulas nas redes ou plataformas fechadas e
outros tantos atuando nas redes sociais como o Instagram.

Vale especular o quanto o baixista que se insere nas redes sociais de forma mais
ostensiva, se valendo de videos orientados ao aumento dos views e mantendo rotinas de
interagdo com os seguidores e todo o protocolo de impulsionamento dos algoritmos ndo tem
consideravel vantagem sobre o musico que apenas grava discos em termos de chances de se

converter em referéncia para aspirantes a contrabaixista.

5.6.2 Musicos, artistas e produtores

Ao longo deste trabalho, abordamos as diferencas entre os tipos de ocupagdo
relacionados ao trabalho com musica, bem como as diferentes posturas que esses tipos de
ocupacdo demandam do individuo se expressando em tipos de “identidades provisorias”
(Ibarra, 1999). Algo que percebemos como transformag¢do dada no campo do trabalho com a
musica ¢ a maior tendéncia ao direcionamento da carreira dos musicos no sentido da busca
pelo papel de produtor junto ao mercado.

Em termos taxondmicos, tomamos emprestadas as defini¢gdes propostas por Luciana

Requido com relagdo ao musico, ao produtor e ao artista:

Para fins deste trabalho estamos entendendo como artista aquele que
empresta sua imagem ao produto. Em alguns casos o artista pode ser
representado por um conjunto de musicos ou artistas. O trabalho do artista
pode ser um trabalho autoral, onde o artista também é o compositor, ou
apenas atuar como intérprete.

De forma sintética podemos entender o produtor musical como um elo de
liga¢do entre o artista e os empresarios ou detentores do capital, que irdo
financiar ou investir no produto desenvolvido pelo artista e seu produtor. A
responsabilidade do produtor passa por multiplas fungdes, desde “descobrir”
determinado artista até o trabalho com o repertorio e tipo de performance do
artista.
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O musico ¢ aquele que colabora com sua forca de trabalho para a
execugdo do produto a ser desenvolvido. Participa do trabalho do artista,
mas, em geral, seu nome ndo ¢ relacionado ao produto (Requido, 2008, p.
120).

Enquanto os entrevistados de maior idade tendiam a expressar maior autodenominagao
enquanto musicos primordialmente, tendo a clara no¢do do maior prestigio atribuido junto ao
meio para o lugar do “artista”, os entrevistados mais jovens se reconhecem amplamente,
também, enquanto produtores musicais. Acreditamos que a mudanca no sentido da tendéncia
a maior migra¢ao ou conciliagdo do lugar do musico com o papel de produtor se explicam por
uma variedade de motivos.

Talvez o fator mais importante e que ndo pode ser negligenciado que estimula o
musico a se interessar pelo papel de produtor ¢ o fator financeiro. O trabalho do produtor
tende a ser mais bem remunerado do que o do musico, coisa que fica exposta na imensa
diferenga na divisdo dos direitos conexos entre musicos (16,6 a ser dividido por todos os
musicos envolvidos na faixa) e produtores (41,7). Ser produtor representa um patamar acima
do ser musico na hierarquia simbolica do trabalho em estidio, representa a diferenca entre ser
contratado ou contratante e isso tende a se manifestar, também, nos ganhos associados.

Somado a isso, podemos considerar o grau de autoridade que a posi¢do de produtor
representa. Na condigdo de “gerenciador” do processo de gravagdo, o produtor detém grande
responsabilidade, principalmente quando o seu trabalho envolve or¢amentos altos como
costumava a ser na segunda década do século passado: “Durante muito tempo em uma
gravadora ou de um diretor artistico e tem muita coisa em jogo. Tem o or¢camento em jogo,
tem o tempo, tem o resultado, tem uma série de expectativas” (Vasconcellos).

O produtor ¢ responsavel primario pelo resultado do trabalho tendo grande agéncia nas
tomadas de decisdo ao longo dos processos associados com a industria fonografica. Marcia
Dias parte da acao dos produtores para a analise do desenvolvimento histoérico do mercado
fonografico brasileiro pela centralidade exercida por essas figuras principalmente no contexto
da industria fonografica do século XX. Para a autora, ao comandarem o funcionamento da
industria eram os grandes responsaveis pelos rumos tomados pela industria, tendo agéncia
sobre o que se produz, como se produz e quem se produz. Para Dias os produtores seriam os

“donos da voz” (Dias, 2000).

A instancia definidora dos rumos e do desenvolvimento da producdo e a do
alto executivo da empresa, por meio das agdes do diretor geral (o presidente
ou ainda, o produtor fonografico) e do diretor artistico. Contudo, o produtor
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musical, personagem de grande importidncia no processo, trafega entre a
esfera do planejamento e a da execucao (Dias, 2000, p. 70).

De fato, a induastria fonografica desse periodo tende a ser muitissimo associada ao
trabalho desses produtores que tinham agéncia ndo somente nas dire¢des que a musica
produzida tomava dentro das gravadoras, mas também dos rumos das gravadoras como um

todo.

[A]lguns autores diagnosticam o personalismo como caracteristica marcante
da administragdo da industria fonografica. Assim, a competéncia, a
personalidade, as razdes e mesmo as vontades de um diretor geral ou de um
diretor artistico, podem alterar radicalmente os rumos da atuagdo de uma
determinada companhia (Dias, 2000, p. 81).

Pode-se considerar que a posicao de autoridade representa um atrativo que faca com
que os musicos tenham interesse pelo papel de produtor no qual podem ter maior autonomia
na condugdo do resultado artistico do trabalho. Porém, isso significa, muitas vezes,
compreender o resultado artistico que o artista ou cliente espera e se colocar a disposi¢do para
alcangar esse resultado. Isto reflete opinides dadas a respeito do lugar do musico profissional

(sideman) como alguém que esta a servico da arte de outra pessoa.

Pensando em tudo. To falando do artista, ndo do musico. Mas assim, como
produtor, vocé presta um trabalho para outra pessoa. Tipo assim, o que que
eu penso que é arte ndo tem a menor importancia, e isso é um modo mental
que eu acredito porque é uma parte de trabalho e uma parte é vocé se
colocar a servigo de uma estética que ndo é sua naturalmente. Isso é o que,
na verdade, me mantém animado de fazer esse trabalho, por que eu acho
que se eu fosse um baixista entra naquele ramo da repeticdo. Uma das
maiores gragas é que, sei la, eu estou aqui hoje e tem uma grava¢do de jazz
e daqui ha uma semana e vai chegar quatro DJs com laptops e uma menina
cantando com o autotune ja ligado. Essa parada ¢ que me anima. De ver
como ¢ que aquilo pode ir, ter que pensar de outro jeito ao invés de estar la:
tenho que ligar o baixo no amplificador e microfonar. Isso ai foda-se. Como
é que esta ligado, como é que... Me interessa so pra gravagdo. Ser a mesma
coisa todo dia é chato pra caramba (Kassin).

Para tanto, porém, ¢ necessario o dominio e compreensdo de vasta gama de diferentes
aspectos da producdo musical. Mais de um dos entrevistados afirmaram acreditar que o lugar
particular do contrabaixo na musica popular favorece a sua atuacdo como produtor: “Vocé ja
parou pra ver a quantidade de baixista que é produtor e diretor musical? Cara, tem muito.

Porque eu acho que passa pela nossa posi¢do de estruturac¢do da musica. A gente ta olhando
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de outro lugar e a gente ta mexendo mais efetivamente nos trés pontos: ritmo, harmonia e
melodia” (Vasconcellos).

Todavia, os conhecimentos necessarios para a atuagdo como produtor tendem a
transcender em muito a musica em si, sendo o entendimento dos aspectos técnicos da
gravacdao fundamental para o bom trabalho do produtor. Diversos entrevistados afirmaram
terem tido o interesse pelos aspectos técnicos da gravacao estimulados pelo proprio trabalho
em estadio: “E o lado produtor, o lado do estudio, veio vindo desde aquela época das bandas
que eu gostava entdo eu ficava enchendo o saco dos engenheiros: o que é isso, como é que é,
isso ¢ DAT, isso ¢ fita de rolo?” (Vasconcellos). Através da troca com os técnicos, 0s
entrevistados afirmam terem desenvolvido as bases para dominarem o funcionamento das

gravacoes.

Eu ndo gostava, achava estranho estar ali so tocando no instrumento e
aquele negocio passava. O sentimento do negocio efémero sempre, ndo sei,
sempre me “xoxou’’ um pouco. Entdo muito cedo eu comecei a querer ir pro
estudio e, sei ld, fui assistente do Arthur Verocai no estudio dele. Comecei a
buscar a coisa de ser assistente de estudio, comecei a querer entender
melhor a coisa do dudio, tinha uma coisa de levar a minha mente pra coisa
da gravagdo. Ai, quando eu tinha 17 anos eu fui pros Estados Unidos,
porque meu pai é americano. Eu fui pra la e fiquei um ano e oito meses e la
fiquei assistente de estudio em um estudio legal. O Andreas Levins@ que
tinha sido assistente do Niles Rodgers durante os anos 80, ele tinha gravado
aqueles discos de Madonna, David Bowie, B 52. Ele era o cara que fazia
toda a coisa de teclado e tal e ¢ um produtor importante principalmente da
coisa latina. Fez o disco do Rick Martin, esse tipo de coisa, ele fez coisas
enormes. Ai eu fui assistente, arranjei esse trabalho la. Eu vi o Nile Rodgers
e Bernard Edwards, vi coisas incriveis assim. Vi Paul McCartney gravando.
Como assistente eu Vi coisas impressionantes assim. Isso era em noventa,
acho que era noventa e dois. Al fiquei la um ano e oito meses e ai quando eu
voltei ao Brasil eu estava com 19 anos, tinha acabado de fazer, eu comecei a
fazer umas trilhas. Eu fiz uma trilha da Debora Colker, fiz uma trilha do
Luiz Fernando Guimardes e ai a Regina Casé me chamou pra globo. Ela
tava fazendo quele programa Brasil Legal. Entdo eu entrei na globo muito
cedo como produtor musical e foi uma sorte porque eu ja estava com a
minha cabega voltada pra aquilo (Kassin).

O lugar de produtor vem, também, junto de um pensamento musical voltado para a
musica gravada que se diferencia daquele do musico das performances ao vivo. O
entendimento de que se estd produzindo um registro permanente, em lugar de uma
performance passageira, contribui para que o musico pense no resultado geral da musica mais

do que naquilo que lhe ¢ exigido individualmente como musico. E recorrente entre as falas

dos entrevistados a nogdo da diferenca entre a “cabeca de baixista” e a “cabeca de produtor”.
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Mas se eu tiver trabalhando em um negocio de produgdo, eu ndo penso no
baixo como um elemento e as vezes, dependendo do tempo que eu to num
projeto, por exemplo, eu t6 num projeto, eu ndo toquei baixo naquele
projeto. Eu basicamente to olhando a coisa toda e mixando, tendo que
terminar o negocio, mas a parte musical daquilo ndo passou pra mim. Na
minha cabega, eu ndo penso em nenhum acorde, eu ndo estou pensando em
nada que seja tedrico ou harmonico. E as vezes eu estou tocando na
orquestra imperial e meu ouvido fica otimo pra harmonia, qualquer acorde
eu sei qual é imediatamente. Entdo tem momentos do meu cérebro em que
ele fica mais relacionado a musica e tem momentos que meu cérebro fica
mais relacionado a uma coisa sonica, tipo: falta alguma coisa nessa
frequéncia, essa musica ndo ta subindo nessa hora porque ndo tda. Eu acho
que sao musculos diferentes (Kassin).

Algo que torna atrativa a posi¢do do produtor, também, ¢ sua proximidade com o
“artista”. O produtor em grande medida estabelece a ponte entre a visdo e os desejos do artista
a ser gravado com os demais musicos e técnicos envolvidos: “porque que o produtor, o

arranjador é um interlocutor de uma expectativa de uma artista” (Vasconcellos).

Eu acho que eu tenho uma facilidade de transcodificar um pouco o que as
pessoas que ndo lidam com a linguagem musical tentam dizer. Eu sempre
tive essa facilidade e isso as vezes me aproximava de um arranjador, de um
produtor ou de um artista especificamente. E ai eles comegavam a sentir que
eu podia viabilizar essas coisas, facilitar. Eu também tinha a outra
comunica¢do com os musicos que é pegar essa linguagem figurada que
também ndo adianta falar com os musicos porque a cabega da gente ta em
outro lugar. E fazia o meio campo, voltava pro meio campo e isso foi me
lavando naturalmente pra esse lugar de dire¢do musical (Vasconcellos).

O produtor €, assim, um individuo de maior agéncia junto ao ecossistema do estidio
de gravagado, contribuindo de maneira mais ativa nas escolhas feitas ao longo dos processos,
estando mais ativo no desenvolvimento artistico do trabalho como um todo, em comparagdao
com um musico que apenas executa, muitas vezes sob direcdo e interferéncia diretas do
produtor.

Outro fator determinante para a expansdo do perfil de produtor diz respeito, sem
davida, as transformagdes tecnologicas dadas de maneira acelerada a partir das décadas finais
do século XX. Uma vez mais fica clara a ingeréncia da tecnologia nas estruturas do trabalho.
A facilitacdo do uso e o barateamento do acesso ao aparato tecnologico de gravagao

estabeleceram a possibilidade do aumento significativo de individuos no papel de produtores.
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Muitos dos entrevistados foram testemunhas dessas transformacoes tendo, inclusive, tido suas

carreiras moldadas por essas:

Antigamente vocé tinha que fazer, eu peguei o tempo de dois canais, vocé
pra fazer um terceiro canal, vocé tinha que reduzir dois pra um e fazer um
terceiro. Depois veio fita de quatro canais, depois oito ai veio dezesseis.
Acho que chegou até quarenta e oito, aquela fitona de duas polegadas. Pra
montar um estudio daqueles era o prego de um apartamento na praia, sei ld.
Era bem diferente, mas a tecnologia é claro que ajudou muito (Barroso).

Olha, eu com 23 montei o meu primeiro estudio em parceria com mais 4
amigos, era no Rio comprido se chamava Estudio “Camel Trophy”, na
verdade o nome era Casa Blanca porque vocé tinha que passa em uma
estrada de terra e chegava la, mas era um estudio superbacana. Ai a gente
comprou um gravador de 8 canais uma mesa Tascam de 16 canais e uns
microfones. Esse (o microfone usado na entrevista) é um dos microfones que
ateé hoje ta aqui. Isso eu tinha 23 anos e depois, ndo tinha esses aparelhos de
4 canais caseiros e ai la pra 86, eu ja estava com 26 anos, apareceram esses
aparelhos e eu comprei um e comecei a fazer meus arranjos em casa tanto
do kid junto do George, que a gente morava junto, quanto do Cazuza. E
naturalmente eles me chamaram pra produzir um disco, o Kid e o Cazuza.
Na verdade, o Cazuza me chamou primeiro porque o Ildeologia foi o
primeiro disco que eu produzo na vida. Ele me chamou porque eu ja tinha
feito a demo de Ideologia, de Boas Novas, fiz um monte de demo e a gente
tinha muita afinidade musical. la sempre nos énibus ouvindo musica a gente
levava sempre musicas novas entre aspas pra gente ouvir, musica africana e
tal. E ele me chamou pra produzir e ai eu produzi. Foi meu primeiro disco. E
depois eu comecei a gostar mesmo de produzir e aos poucos eu fui
produzindo mais e deixando de fazer shows ao vivo que é mais cansativo e
tal. Sdo duas ondas diferentes, eu vim dai (Romero).

O desenvolvimento das possibilidades mais acessiveis de gravagdo, edigdo,
programacao, sintetizagdo, mixagem e todos os demais fatores ligados a produgao fonografica
possibilitando, inclusive, a producdo “caseira” aumentou imensamente a quantidade de
individuos produzindo gravagdes de musica. Enquanto na concentrada industria fonografica
do século XX, com os altos investimentos associados a ela, existiam relativamente poucos
individuos atuando na posi¢do de produtor que era visto como uma posi¢do de enorme
prestigio, hoje existe uma imensiddo de individuos que podem produzir de forma caseira
através dos Home Studios.

Os médios, pequenos e micro estidios ocuparam o espago antes ocupado pelos
grandes estudios das gravadoras que, por sua vez, em geral passaram a terceirizar a etapas de
producao (Dias, 2000). A tendéncia passou a ser de que os produtores ja envolvidos no
mercado de gravagdo se tornassem, também, donos de estidios como forma de economizar as

despesas relativas ao aluguel dos espacos.
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Se vocé pegar todos os produtores hoje de cada segmento que tem destaque,
todos tem o seu estudio, todos. Porque essa conta ndo fecha mais, de vocé
sublocar algum lugar algum lugar, que é outra coisa que também diminuiu.
Quais sdo os estudios hoje grandes, atuantes que tem? Tinham 30, agora
tem 6. Se tem 6 vocé vai gravar menos, né? (Vasconcellos)

Segundo Luciana Requido, o inicio do século XXI com o barateamento gradual da
paraferndlia de gravacdo trouxe a tendéncia de que os musicos de forma geral buscassem
montar seus proprios estidios como forma de passarem a serem de prestadores de servigo a

donos dos meios de producao.

As relagdes sociais de produg@o musical sdo as relagdes que se estabelecem
entre proprietarios dos meios de produgdo e os produtores diretos. Essas
relacdes dependem do tipo de relagdo de propriedade, posse, disposi¢do,
usufruto, etc. que eles estabelecem com os meios de produgao. Por exemplo,
na produgdo musical, os empresarios, proprietarios de casas de espetaculos,
donos de empresas de gravacdo e etc. sdo detentores de meios de producao
enquanto que os musicos, como tais, ndo o sdo (Jardim apud Requido, 2008).

Gradualmente, com o barateamento da tecnologia de gravacdo, a posse de meios de
gravacdo, mesmo que caseira, tem se convertido em condi¢do para que o musico assuma toda
uma gama de trabalhos. Dessa forma, ter ou ter acesso aos meios de producdo representados
por um estiidio passa a ser algo bastante comum para os musicos. O produtor deixa de ser
uma posicao privilegiada reservada a aqueles poucos individuos que tem acesso aos meios de
producdo. Mais do que o acesso aos meios de producdo, o que determina o sucesso como
produtor passa a ser mais a posicdo simbolica de reconhecimento enquanto “produtor” junto

ao campo.

E eu acho que, assim, agora tem muito mais a coisa que todo mundo toca
um pouco tudo. Ou todo mundo é um pouco produtor. Entdo, quando vocé
chega num lugar, o roadie ja produziu um disco, todo mundo ja produziu um
disco, sabe? Todo mundo ja passou pela situacdo de estar como produtor.
Isso tem um aspecto negativo que é (...) que nem tudo. Tem graus da coisa
onde a coisa se torna artistica ou ndo. Mas ao mesmo tempo tem uma
compreensdo maior. Eu acho que muita gente hoje pensa em gravagdo mais.
Ou pensa no processo todo. O cara ja quer gerar uma coisa pra vocé que
esteja mais perto (do resultado final). Ndo tinha essa relagdo do cara tocar
e ele tava preocupado com a cadeia de dudio dele até chegar na fita. Ele
chegava la com o baixo e o cara falava: liga aqui. O cara ligava e ele ia
tocar. Como aquilo ia chegar na fita, a partir de um certo momento foi
virando uma coisa estética. Mas esse cara que era o operdrio, ele ndo tava
nem ai. Ele chegava, ligava. Ndo que ele ndo soubesse, mas a atitude era
meio: eu to aqui, meu baixo ta aqui, meu cabo td aqui. O que vocé vai fazer
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depois disso? Era hierdarquico, sabe? E ai vocé falava: eu penso num som
mais de amp. Ai era uma coisa do produtor, isso mudou pra caramba
(Kassin).

Assim, com a radicalizagdo da tendéncia dos estidios “pessoais”, a figura do produtor
como centralizador da industria se dilui e da lugar ao pequeno produtor, ao produtor ocasional
ou ao musico que produz sua propria parte da gravacdo. O papel de produtor passa a fazer
parte da vasta gama de papeis que o musico precisa assumir em sua busca por renda em seu
dia a dia de trabalho. O ja descrito trabalhador multiplo precarizado, que se assemelha ao

modelo de trabalhador “empreendedor” do capitalismo contemporaneo.

De acordo com nossa analise, hoje os musicos ndo estariam mais se
enquadrando em um unico modelo de atuagdo profissional. Assim como
ocorre em outras areas produtivas, e se adequando aos processos produtivos
da acumulacdo flexivel, o musico passa a atuar de forma mais intensa em
diversas areas da cadeia produtiva da musica. Assim, um artista se torna
também produtor e empresario, um musico instrumentista atua também
como técnico de estudio, entre outras possibilidades. Dessa forma sua
formagdo também estard condicionada a necessidade de adquirir
competéncias diversas, a ter acesso a tecnologia. Aqueles que detém maior
capital podem ter uma maior e melhor formagdo como também a
possibilidade de se empreender algum negocio (Requido, 2008, p. 158).

Uma vez discutidas as transformagdes no mercado ligado ao ‘““fazer musica”,
abordaremos questdes relacionadas a musica em si ocasionadas pelas mesmas transformacdes

que afetaram o mercado fonografico enquanto trabalho.

5.7 Estética

Tratadas as transformagdes no mercado fonografico enquanto espago de trabalho,
abordaremos a musica que se faz neste ambiente e o quanto a musica se afetou pelas
transformagdes técnicas recentes. Os depoimentos apontam para a propria estética da musica
produzida atualmente como um fator que influenciaria o mercado de trabalho. As inovagdes
técnicas e tecnologicas historicamente implicam em transformagdes estéticas. A consolidagao
dos diferentes estilos musicais deve bastante as mudangas nas formas de construir
instrumentos, as técnicas de escrita musical, a eletrificacdo dos instrumentos entre outros

fatores diversos ligados a tecnologia (Braga, 2002, p. 2).
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Olha, musicalmente vocé precisava estar sempre tocando melhor, porque o
mdximo que vocé podia fazer era emendar ali, mas é diferente do que vocé
pode fazer num sistema de gravagdo digital que vocé pega varios tracks e
faz horrores. Entdo vocé tinha que ser mais musico. E as musicas elas
tinham que estar mais prontas antes e por conta sido, também, gravasse
mais cangoes. Com o advento do digital a musica ficou uma coisa mais
subjetiva, tem musica que ndo ¢ uma can¢do, que parte do proprio
computador, de botar coisa junto, tem gente que toca bem o computador e
isso ndo é uma critica, é uma constatagdo. Entdo a composicdo mudou
muito (Romero).

A relagdo tecnologia e estética, por vezes, assume uma dindmica do tipo “ovo ou
galinha”, no que diz respeito a o qué afeta o qué. Por vezes, busca-se criar solugdes técnicas
para alcangar um resultado estético enquanto por outras o resultado estético ¢ resultado das
condi¢des técnicas. A producdo fonografica atual, marcada pelos recursos tecnoldgicos e
direcionada primariamente para a distribuicdo por streaming, demanda o uso de ferramentas
que atendam as demandas geradas por essa condicdo. A musica ¢ feita com vista a atender,
também, as condig¢des técnicas de escuta: “Sdo coisas que vocé, como produtor e como
musico, (leva em conta que) o lugar onde as pessoas ouvem a musica é diretamente
proporcional ao seu trabalho. Entdo vocé tem que pensar no meio, ne?” (Kassin) A ideia do
meio como mensagem recorre a nocao de Marshal McLuhan de que: “o ‘conteudo’ de
qualquer meio ou veiculo é sempre um outro meio ou veiculo” (2005, p. 27).

A fala de Kassin exemplifica a ampla adocdo de um meio de escuta de musica
representado pelo telefone celular implicando na revisdo das escolhas de instrumentagdo para
as gravagoes, com o fim de se adequar a este meio: “Eu me ouvia aqui e falava: o som do
baixo estd maravilhoso, ta perfeito. No telefone ele ndo pinta, o telefone é que é ‘o cara’. E
horrivel falar isso, mas hoje em dia o baixista tem que estar no telefone” (Kassin). Mais

detalhadamente:

E isso que a gente tava falando antes. Acho que ndo sé impacta
esteticamente, impacta no meio de produgdo. Por exemplo, quando vai
comegar uma musica, se aquilo ¢ um artista, porque tem artista que o
publico ndo é o streaming: tem gente que tem um certo nivel de consagrac¢do
que o Streaming é sO uma consequéncia e se, vocé olhar em numeros, o
streaming do cara ndo é tdo efetivo quanto um artista de vinte anos que ndo
tem carreira nenhuma e tem um numero de streaming enorme. Entdo tem
essa parada também. Vocé fala assim, “o cara td fazendo essa parada, ele
vai la e toca toda vez, a casa ta cheia e o streaming dele ¢ baixo”. Mas
quem ¢ s0 do streaming, quando eu vou comegar a fazer a coisa, isso tem
que entrar na conta. Entdo, introdugoes menos longas, duracdo da musica,
quantidade de graves, (tudo isso) muda diretamente o tipo de arranjo, muda
diretamente o tipo de instrumentagdo, de microfonagdo. Isso entra na conta
antes de comegar a ser feito. E tem que entrar. Tem que entrar por varios
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motivos. A medicdo daquela coisa de LUFS™ é uma coisa muito cruel com a
musica, porque a dindmica toda virou uma dindmica de cravo, né? Virou
uma dindmica assim, tem mais vozes, tem menos vozes. Essa é a dinamica,
tudo bate no mesmo lugar. Esse negocio das dinamicas mudou muito o tipo
de arranjo, né? A coisa de vocé, hoje em dia, se vocé fizer um negocio com
dindmica drastica, ndo vai acontecer de verdade. Ou diminui a quantidade
de coisas, tipo: nessa hora aqui esse negocio para. Mas assim, esse negocio
de que todo mundo da uma abaixada e volta, entdo isso mudou muito os
arranjos (Kassin).

A transformagao na estética musical termina por impactar os tipos de demanda junto
aos campos de trabalho relacionados com a musica. As facilidades trazidas pelas DAWs em
termos de timbres, possibilidades de edi¢do etc. terminam por moldar ndo somente os

resultados estéticos, mas também o perfil do profissional atuante no campo.

So que ai veio a segunda volta, na minha opinido, to falando sé musical, que
foi a troca do estilo. Entdo a gente tinha a MPB, muito forte, e tinha um
pouco do rock nacional com o POP rock que comeg¢ou a mesclar e virou pra
uns lugares onde a exigéncia musical é outra, muito menor e isso ndo é
demeérito é s6 um fato, e muitos dos musicos atuantes ndo conseguiram fazer
esse crossover. Gragas a Deus eu consegui e até hoje (...). Consigo estar
inserido porque tenho muito networkin, tenho muita confianga. Claro que
ndo da maneira como tava, porque nesse lugar o cara ndo precisa mais
disso tudo, ele vai ld no computador e faz um negocio. S6 que ndo é mais
como antigamente que o cara fazia as cordas no computador e ndo ficava
tdo bom quanto no estudio (Vasconcellos).

Permeando essa relagdo, ficard o fator financeiro e suas consequéncias sociais. A
linguagem e estética da musica produzida estardo em conexao com a posi¢do social na qual ¢
produzida e para qual ¢ direcionada. A associagdo entre gosto e classes contribui para as
tomadas de decisdo nos detalhes da produgdo fonografica, direcionando a produgdo para
resultados que dialoguem com estéticas ligadas a classes especificas, visto que: “Pars totalis,
cada dimensdo do estilo de vida simboliza todas as outras; as oposi¢des entre as classes se
exprimem tanto no uso da fotografia ou na quantidade e qualidade das bebidas consumidas,

quanto nas preferéncias em matéria de pintura ou de musica” (Bourdieu, 1976, p. 3).

A propria disposicdo estética, que, com a competéncia especifica
correspondente, constitui a condi¢do da apropriagdo legitima da obra de arte,
¢ uma dimensdo de um estilo de vida no qual se exprimem, sob uma forma
irreconhecivel, as caracteristicas especificas de uma condigdo (Bourdieu,
1976, p. 6).

40 L oudness units relative to full scale
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,

E necessario ter acesso aos recursos técnicos que, historicamente, representam um
investimento alto. Os resultados estéticos de uma obra musical estardo ligados as condigdes
materiais que cercam a sua producdo. Dessa maneira, fatores estéticos associados as classes
menos favorecidas podem estar ligados a precariedade dos recursos gerando algo como uma

“estética da precariedade”.

A questdo é que o som que é feito agora é feito no computador, entdo se vocé
ndo fizer dessa maneira, vocé ndo vai chegar naquele lugar. E igual a vocé
pegar a propaganda do supermercado Guanabara e vocé colocar o diretor
de imagem absurdo e fazer aquela propaganda ficar estilisticamente igual a
da Louis Vuitton: vocé esta tirando do lugar do Guanabara, vocé ndo vai
atender aquilo ali. E esteticamente, musical ¢ a mesma coisa. Ndo adianta
eu vir com o Fender Precision melhor de todos os tempos, vintage se o cara
toca uma 808 no som do Drake e isso é a estética de agora (Vasconcellos).

Para André Vasconcelos, ndo faria sentido utilizar recursos, sejam eles estéticos ou
técnicos, ligados a musicas compreendidas como sofisticadas em contextos de uma musica
mais “acessivel”. Para ele, seriam os sons advindos de programas e instrumentos mais baratos

ou “simples” que gerariam o resultado estético desejado em cada um desses contextos.

A musica tem uma influéncia direta da influéncia do DJ migrando do disk
Jjoquei, do cara que tinha uma playlist, pra um cara efetivamente produtor,
efetivamente um criador artistico, efetivamente um criador sonico. Entdo,
vocé ndo vai chegar com um som de bumbo da Motown na pressdo que hoje
precisa ter um som de hoje, um timbre de hoje, ndo vai. (...) Resumindo a
coisa, ¢ a musica eletronica, é a musica que tem eletronico, é a musica
“eletronificada”. E é essa a estética que hoje dita o que vai acontecer. E
uma estética urbana, é uma estética negra, no bom sentido, é a galera do
basquete, a galera do gueto. Essa cultura urbana afeta a gente, basta vocé
olhar. Entdo essa ¢ a cultura que ta hoje no momento, sdo os movimentos
groovisticos, os movimentos mais populares no sentido da coisa mexer com
o emocional, tipo o sertanejo de falar a poesia acessivel, quanto,
sonicamente e ritmicamente, também ser acessivel. E esse comportamento
tomou conta da estética e fatalmente fez com que o musico tivesse uma
atuagdo muito menor, e uma disputa, no sentido da quantidade de matéria
disponivel, muito maior. Entdo, tem 50 baixistas que vdo disputar ou sdo
op¢oes para uma gravagdo (Vasconcellos).

Para Vasconcellos, essa “simplificacdo” da estética abrindo mercado para musicos
representa uma perda de espago para os musicos de gravagdo nos moldes do mercado do
século passado: “Entdo isso foi reduzindo a atuac¢do e a exigéncia dos musicos de uma
formagdo mais classica, vamos dizer assim. Foi dando espago pra outros caras criativos, e o

mercado girou cada vez mais” (Vasconcellos). Para ele, o retorno da musica a um patamar
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maior de exigéncia contribuiria para a melhoria do mercado de trabalho do musico no Brasil:
“Eu acho que vai fazer diferen¢a quando o ciclo, ou se o ciclo, voltar pra um nivel de
exigéncia que a gente se preparou pra entregar. Essa vai ser a saida porque é muito
discrepante a necessidade do mercado com a capacita¢do que a gente tem” (Vasconcellos).

Conforme j& tratamos anteriormente, no caso do mercado de trabalho para o
contrabaixista, as possibilidades podem ficar ainda mais reduzidas pelo fator estético dado o
fato de em diversos estilos de musica com elementos eletronicos o contrabaixo ser
programado e disparado através das DAWs mesmo em contextos de musica ao vivo.

A musica foi e serd sempre produzida de acordo com as possibilidades técnicas
existentes em cada contexto, e época especifico. O desenvolvimento dos recursos eletrénicos
e digitais provocaram transformagdes na musica que ¢ produzida e interferiram nas exigéncias
sobre 0s musicos que a produzem.

Podemos estar na eminéncia de uma nova revolugiao nas formas de produzir musica
fruto do desenvolvimento da inteligéncia artificial generativa que muito provavelmente
impactara nos resultados estéticos desta bem como no espago de trabalho dos musicos

envolvidos na producdo de fonogramas (De Marchi, 2023).

5.7.1 Som

Entre os fatores apontados pelos entrevistados que vem sofrendo mudanca e que
impactam na posi¢do do musico individualmente junto ao campo ¢ o fator do “som”. Som
aqui ndo se refere apenas timbre, mas sim a uma conjuntura de fatores que contribuem para a
caracteristica sonora de um evento musical que vao de questdes timbristicas ou relativas ao
audio, mas que envolvem fatores de interpretacdo e de estilo musical “Mencionamos, assim, o
som do jazz da mesma forma que o som do cravo, de um grupo de rock, de um selo
discografico ou de um conjunto barroco” (Delalande, 2007, p. 53).

A ideia de som no sentido estabelecido pelo desenvolvimento fonografico ¢ de suma
importancia para musicos, produtores e consumidores atentos. Ao longo do desenvolvimento
dos recursos de gravacdo as formas de chegar a um “som” foram investigadas com afinco na
busca por técnicas e tecnologias que permitissem alcangar resultados mais satisfatorios
(Martin, 2017). “E impressionante constatar como a busca por um som marcou a produgdo
musical de todos os géneros indistintamente, a partir do momento em que os meios técnicos

permitiram sua captagdo” (Delalande, 2007, p 53). Todavia, o estilo dos musicos envolvidos
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nas gravacdes foi sempre determinante na consolidacdo de cada “som”, tendo alguns musicos

especificos estabelecido os parametros para chegar a tipos particulares de “som” (Dr. Licks,

Dessa forma, o “som” representaria, também, o “jeito de tocar” de cada musico: “O

Luizdo arranjou um jeito de tocar, ele tinha uma forma de tocar. O Jamil também tinha um

Jeito unico, que eu reconhe¢o muito eles” (Machado). Entre os entrevistados mais velhos, foi

comum a énfase na questdo de seu “som” como algo que contribuiria para sua posi¢ao no

mercado. A fala de Barroso reforca a ideia de que saber tocar do “jeito” considerado adequado

para os padrdes de cada época era determinante para a determinagdo de seu lugar no mercado.

Tinha esse negocio também, eu ndo tinha muita concorréncia. Tinham os
mais antigos que tocavam daquele jeito, por exemplo, musica brasileira eles
tocavam daquele jeito mais antigo, fazendo samba com uma nota so coisa e
tal. Poucos se atualizaram, ndo digo que alguns ndo se atualizaram, mas
poucos se atualizaram e eu fiquei praticamente (Barroso).

E nitido que os musicos falam das mudangas nas formas de tocar € no som que se

associam com novos estilos associados ao considerado moderno em cada época. Fica claro,

também, o quanto o fator tecnologico contribui diretamente para as transformagdes no que se

deseja em termos de “som”.

Ai e dificil eu falar (o que fazia com que eu fosse requisitado no mercado
fonogrdfico). E a maneira de tocar, afinacdo, cada um tem um “lance”, de
repente a minha maneira de tocar pra época tava chegando junto com o
som. Porque na época, eu peguei uma fase de mudanga, entdo eu ja tocava,
eu me lembro que quando eu ouvia os musicos da Bossa Nova tocando, o
som deles era mais abafado e como eu comecei a ouvir muito Jazz, ja peguei
uma fase do som mais diferente, ja ouvindo algumas coisas diferentes, eu fui
fazendo o meu som. Que se vocé ouvir os discos de Bossa Nova daquela
época o som era mais fechado e ndo era (simula o som com voz). E hoje em
dia, cada vez estd mais ainda, meu som esta ficando. O cara ta tocando, ja
tem outros recursos, as cordas melhoraram, os encordoamentos, os baixos ja
estdo outros, a captagdo (Alves).

O fator tecnoldgico se entrecruzando com o resultado estético fica claro também na

fala de Paulo Cesar Barros que aponta a transformacao nas cordas de contrabaixo elétrico de

lisas (flatwound) para asperas (roundwound) como elemento que possibilitou novas formas de

tocar que incluiam a técnica do slap:
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Porque o meu horizonte de instrumento, de sonoridade eram os Fenders e
flatwound que era a corda normal. A corda normal era a flatwound ndo
existia roundwound nesse mundo meu até entdo. E cheguei ld na (loja)
Mannys, e daqui a pouco chegou um cara, um neguinho assim com blazer,
um conjunto azul e o cara pediu um baixo pra experimentar, um Alembic, 75
isso, com corda roundwound, que eu nem sabia o que era aquilo, ndo sabia
nem que existia, até aquele momento eu ndo sabia de nada. E o cara so
pediu e ligou o baixo e comegou (simula o som com a voz) Esse cara era o
Alphonse Johnson. O cara tocando com slap e eu do lado. Nunca tinha visto
aquilo, o que esse cara td fazendo, to ouvindo e ndo té sacando nada. Eu
fiquei frustradissimo. Quando eu cheguei no Hotel e peguei meu baixo, ndao
saia aquele som. Claro, corda flatwound, bicho, que merda, por que ndo sai
isso? Ai fui puto da vida no dia seguinte na Mannys, e falei com o vendedor
que eu vi um cara ontem com um som, com aquele baixo ali ele me deu e eu
vi a corda dspera e metdlica com o som aberto, ai quando eu bati falei a
porra, é essa corda aqui. Eu perguntei que corda era essa e ele falou que era
roundwond (PC).

A fala de André Vasconcellos ilustra diretamente a questao da centralidade do “som”
no que se refere ao trabalho de gravacdo. Vasconcellos aponta, porém, para uma postura de
flexibilidade com relagdo ao som e a forma de tocar que seria favoravel ao musico que

pretende se enquadrar em diferentes tipos de trabalho.

A primeira coisa da gravagdo, e vou falar mais voltado para o contrabaixo,
mas de uma certa maneira: ‘“‘grava-som’. E o som, essa é a coisa mais
importante. Mas vou falar uma coisa engragada que faz parte do papo do
versatil e do sideman, porque as pessoas tém essa coisa do “meu som”. Mas
cara, primeiro que meu som so vale quando eu to tocando sozinho, né? Se eu
tiver tocando com vocé vai ter que ser o nosso som, vai ter que ter uma parte
minha e uma parte sua. (...) Entdo essa é uma outra percep¢do de qual som
vocé tem que entregar. E ai isso vai passar, agora falando de todo mundo,
mas especificamente do contrabaixo, vai passar por um desenvolvimento
técnico grande que ¢: como tirar determinado som, que técnica vocé vai
usar? Porque ndo é igual, ndo é no mesmo lugar, ndo é com o mesmo
captador, ndo é muitas vezes com o mesmo baixo, ndo é muitas vezes com a
mesma corda, né? Entdo, como entregar esse som? E tem varios estagios
desse momento. Quando eu tinha um baixo so, eu tinha que tirar todos os
sons naquele instrumento. Entdo tinha muita variagdo de ajuste. Eu ndo
tenho medo nenhum de chegar numa gravagdo e subir a ag¢do da corda, ou
trocar a corda. E as técnicas de mdo direita especialmente, de mdo esquerda
também, se vocé quiser tocar uma coisa muito explicada, vocé nao vai usar
determinadas digitacoes, e ou, para vocé chegar em determinados
resultados. (...) Entdo o som, que é pra mim o primeiro requisito pra vocé
gravar, ele passa invariavelmente por sua habilidade técnica. Especialmente
indo pra esse lugar de servir, de contextualizar o som que é o segundo efeito
que pra mim é mais preponderante dentro da gravagdo. (...) Vocé ndo vai
tocar numa grava¢do com o Hermeto Pascoal igual vocé toca com a Sandy e
Junior, uma coisa ndo tem nada a ver com a outra (Vasconcellos).
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Vasconcellos reforca a nogdo de que ¢ se baseando no “som” de musicos referéncia
nas diferentes areas que se desenvolve, ndo apenas os elementos necessarios para tocar aquele
estilo, mas, também, se alcanga uma linguagem propria dentro desse estilo. Na tentativa de
copiar um musico especifico existe a tendéncia de misturar o que se extrai desse musico com
outros elementos que ja se tem incorporados numa légica da brincadeira do “telefone sem

fio”, dando origem a uma coisa propria, um “som” proprio.

Por exemplo, vamos pegar icones brasileiros como o Alberto Continentino.
Vocé ndo vai conseguir chegar naquele resultado que ele imprimiu dentro
daquela situagdo com o Ed Mota com uma determinada digita¢do ou uma
postura de mdo, ou tocando em outro lugar, vocé ndo vai conseguir. Vocé
tem que ter um pouco o requisito, que eu acho interessante, que é imitar.
Mas imitar naquela coisa do telefone sem fio (Vasconcellos).

Kassin evidencia, também, a necessidade de adaptagdo as demandas sonoras de cada
estilo, destacando a necessidade de encontrar instrumentos que se adequem aos padrdes de
mixagem atuais. Chama a atenc¢do, também para a necessidade de buscar sonoridades que se

adequem aos novos meios e aparelhos de escuta.

Eu era um cara que ndo tinha um baixo, isso era uma coisa que ndo existia
na minha vida, um baixo de 5 cordas ativo e tal. Mas teve uma hora que eu
comecei a ver que estavam me mandando uma quantidade de coisas com um
tipo de producdo que um baixo passivo de 4 cordas ndo tem como competir.
Na medida em que as coisas foram ficando cada vez mais comprimidas, com
uma quantidade ridicula de compressdo. Eu lembro de passar por uma
situagcdo do cara me mandar um negocio da Suica pra gravar baixo e eu
lembro de tocar o fender e falar: ndo rola. Ndo rola, o bagulho ndo corta,
pra ter aquela pressdo junto com aqueles bumbos, ndo acontece nada. Entdo
eu sinto que pra um certo tipo de produgdo o tipo de maquindario de um
tempo pra cd comegou a mudar. Porque as baterias sdo muito fortes, porque
o tipo de compressdo das gravag¢oes ¢ muito violento. Por exemplo, de um
tempo pra ca eu voltei a usar baixos que tem muito mais médio/agudo
porque eu ndo conseguia me ouvir no telefone depois. Eu me ouvia aqui e
falava: o som do baixo estda maravilhoso, ta perfeito. No telefone ele ndo
pinta, o telefone é que é “o cara”. E horrivel falar isso, mas hoje em dia o
baixista tem que estar no telefone. A que ponto chegamos. Mas por exemplo,
isso ai (baixo Yamaha) saiu do armdrio, sacou? Eu tocava isso ai menos.
Mas pé, ele tem aquele médio que eu ougo em qualquer telefone. Ta otimo,
gravo mais com ele hoje em dia do que com o fender precision. Porque o
fender precision eu preciso entortar pra caralho pra ele pintar desse jeito.
Sdo coisa que vocé como produtor e como musico, o lugar onde as pessoas
ouvem a musica é diretamente proporcional ao seu trabalho. Entdo vocé tem
que pensar no meio, né? (Kassin)
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Se pode ser cedo para especular a respeito dos desdobramentos dos impactos da
inteligéncia artificial sobre o trabalho do musico, podemos afirmar que a tendéncia histdrica
tem sido a das novas tecnologias privilegiarem parcelas cada vez menores do mercado em
detrimento dos trabalhadores como um todo ligados a uma area do mercado (Kraft, 1996). Por
mais que se afirme que a tecnologia termina com uma parcela dos empregos, mas gera outros,
a inser¢do da tecnologia e da inteligéncia artificial nas areas da criagdo representa sinal de
alerta a respeito do futuro, do lugar e dos sentidos do trabalho. Em um contexto em que a
tecnologia ¢ capaz de gerar abundancia, ¢ no qual o acumulo de capital encontra picos
historicos (Graeber, 2018, Bregman, 2016), a submissdo das classes trabalhadores pela
exploragdo do trabalho e a existéncia de fome e pobreza representa uma injustica ainda mais

grave.

5.8 Direitos

Neste trabalho, abordamos o musico vivendo de musica. Embora abordemos outras
dimensdes do trabalho, isso implica na nocdo de trabalho “mercantilizado” como “tempo
vendido”, uma vez que o musico obtém seus ganhos através da troca de seu trabalho por
dinheiro. Porém, ¢ necessario ter a clareza de que o “mercado” de trabalho do musico de
gravacao, embora regido por dindmicas de oferta e procura em uma ldgica liberal, tem e teve
muito das bases que garantem sua viabilidade asseguradas através de direitos protegidos por
instancias juridicas.

Sao determinagdes das instituigdes do Estado que asseguram a existéncia de instancias
que regulem protejam o artista enquanto trabalhador, como Ordens e Sindicatos, e sdo
iniciativas juridicas que criam a rede que protege os direitos vinculados ao exercicio da
profissdo. O pagamento de direitos autorais e conexos, por exemplo, vem a ser outra forma de
obtencdo de renda para os musicos envolvidos com o mercado de gravacdo e que existe
somente por forca da legislagao.

Os direitos autorais referem-se a protecdo da autoridade do autor sobre sua criacao
reservando a ele o crédito pela obra, bem como os direitos de uso e exploragdo econdmica
desta. J4 através dos direitos conexos: “cria-se um alargamento do conceito de autoria, que era
um pouco difuso, antes do culto individualista do romantismo. Sdo reconhecidos, portanto,
outros agentes na complexa estrutura de producdo da chamada industria cultural”
(Gandelman, 2007, p. 43). O musico que participa da gravagdo de uma faixa, em alguma

medida, participa da “criacdo” desta e, por isso, tem assegurado por lei o recolhimento dos
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direitos conexos referentes a sua parcela de “autoria” com relagdo a esta. “[R]econhecendo no
intérprete um verdadeiro recriador da imaginagdo autoral” (Gandelman, 2007, p. 43). Os
individuos que tomam parte na elaboracdo da obra t€m, assim, os direitos devidos por sua
participacao na obra reconhecidos como direitos conexos. O pagamento dos direitos conexos
representa outra forma do musico obter sustento através do trabalho com gravacdo que

possibilitou por vezes retornos maiores do que o valor dos cachés em si.

Vou ter que fazer um paréntese, que antigamente vocé ganhava, tinha dois
tipos de coisa, vocé ganhava um royalty da venda do disco e a musica que
tocavam no radio, vocé como produtor ndo ganhava, mas como musico vocé
ganhava direitos conexos. Entdo, quando vocé juntava essas coisas dava
uma grana legal (Romero).

No Brasil, os direitos conexos sdo reconhecidos desde 1965. Esses direitos fazem do
trabalho de gravagdo um investimento de longo prazo, uma vez que uma musica gravada
poderia gerar retorno financeiro passivo por um tempo consideravel. Tais direitos possibilitam
ao musico manter a ligagdo com o produto do seu trabalho obtendo retornos deste na medida

em que segue circulando pelas midias.

Porque ele (Luizao Maia) lutou muito pelos direitos conexos, ele encabecou
essa briga pelos direitos conexos. Quando toca na radio, quando toca na
(televisdo). Entdo ele se sentia socio porque eles estavam fazendo uma coisa
que depois eles iam ter lucro também com isso quando tocava na rddio,
quando tocava na televisdo. Ele falava: olha, a gente estd gerando conteudo
entdo a gente tem que ganhar também. Se a musica estd tocando e se tem um
patrocinador bancando o anuncio da radio, botando dinheiro e a musica
tocando é porque é a musica que a gente tocou. Entdo a gente tem que
participar disso também (Maia).

A concentracdo do mercado de trabalho nas maos de relativamente poucos musicos,
aliada a centralidade dos meios de comunicagdo regulamentados como radio e televisdo,
criava as condi¢des para que musicos ligados ao mercado de gravagdo pudessem obter bons

retornos financeiros também através dos direitos conexos.

Pé, vocé conversa com o Theo (Lima), ou com todos esses caras, o cara
gravava 20 discos numa semana e esses discos tocavam na radio e essa
radio gerava pra ele direito conexo. Em algum momento eu consegui ter 5
musicas tocando nacionalmente que eu tinha gravado e é expressivo, é uma
renda expressiva que hoje ndo existe (Vasconcellos).
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Com a fragmentacdo da industria fonografica do século XXI, os entrevistados relatam
a diminuicdo do peso dos direitos conexos como fonte de renda. No entanto, setores do
mercado de gravagdo ligados ao audiovisual, particularmente com a televisao, seguem sendo
nichos nos quais os direitos conexos representam parte significativa do retorno financeiro
associado ao trabalho.

As plataformas digitais que atuam como novas formas de distribuicdo de musica
trazem novas discussdes a respeito do pagamento de direitos conexos: “Hoje em dia, no
streaming, isso é um problema semantico: o que que é execu¢do publica, o que ndo é
execugdo publica? E o streaming ndo paga, ndo paga nem conexos” (Romero).

A area dos direitos autorais envolve diversos interesses e nao por acaso tenha estado
sob ataque como dito anteriormente. A inconstancia e falta de clareza acerca das formas de
remuneracdo praticadas pelas plataformas provoca indignacdo por parte dos musicos

entrevistados que demandam que sejam pagos os direitos.

E, 0 buraco é mais em baixo porque muita coisa ilegal é feita. Muita coisa
assim, vocé gravou aquilo pra um CD, aquilo vocé ndo autorizou ir pras
plataformas digitais. Se vocé pedir, vocé ta tocando ai, cadé a libera¢do que
eu liberei? Eles ndo vao ter. Entdo isso vai dar um embrolho judicial muito
grande. Acho até eu tem esse motivo pra eles ndo colocarem o nome da
gente la. Pra ndao complicar até a vida deles. Porque se eles tiverem que
fazer esse acerto de contas. Isso aconteceu do CD pro vinil também, quando
vocé gravava vocé falava que autoriza o som pra esse disco de vinil e pra
essa fita K7, ndo pra CD. CD pintou depois, ndo pra DVD que pintou depois
também. Entdo tem um embrolho juridico, acho que é mundial isso. Até
porque a gente ndo tem como botar isso como lei porque o Spotify e a
maioria das plataformas sdo internacionais, ndo sdo brasileiras, entdo é um
embrolho grande (Maia).

Ao disfarcarem-se de startups de informéatica as plataformas digitais mascaram a
natureza de seus negocios escapando das legislagdes que lhes competem (De Marchi, 2023).
As novas formas de distribui¢do de musica demandam ajuste nas leis ligadas aos direitos
como forma de assegurar a sua existéncia na medida em que: “Historicamente, os limites
abrangidos pela protecdo do direito autoral vao se alargando em paralelo ao desenvolvimento
tecnologico dos veiculos de informagao” (Gandelman, 2007, p. 72).

Os avangos no campo da tecnologia digital surgem, também, como um fator que
interfere na gravacdo enquanto campo de trabalho para o musico através do desenvolvimento
cada vez maior dos instrumentos virtuais que possibilitam resultados comercialmente viaveis,

prescindindo de musicos humanos tocando as partes. Tais recursos que ja ha décadas
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possibilitam a criacdo de musica eletronica com seus timbres e estética proprias, podem hoje
recriar os sons de instrumentos como violinos ou violoncelos com fidelidade o bastante para
que o seu uso nas producdes, descartando a necessidade de contratagdo de musicos e dos
gastos com cachés e horas de estudio. “Claro que ndo (tem tanto trabalho para o musico) da
maneira como tava, porque nesse lugar o cara ndo precisa mais disso tudo, ele vai la no
computador e faz um negocio. SO que ndo é mais como antigamente que o cara fazia as
cordas no computador e nado ficava tdo bom quanto no estudio” (Vasconcellos).

Somam-se a isso avangos enormes dados de forma veloz no campo da inteligéncia
artificial que trazem possiveis desdobramentos para o campo da producdo fonografica, no
sentido de a maquina ocupar aquilo que antes foi considerado o ultimo bastido do trabalho
exclusivamente humano: o campo da criagdo. Embora seja de se esperar que a musica gerada
por computador ndo venha a erradicar o espago para musicos assim como O cinema nao
acabou com o teatro, a televisdo ndo acabou com o cinema e a musica gravada ndo acabou
com a musica ao vivo, ¢ bastante certo que a possibilidade de produ¢dao musical através da TA
venha a impactar significativamente o valor da mao de obra do musico no campo da produ¢do
fonografica (De Marchi, 2023).

O quadro atual tem ilustrado uma situacdo na qual as novas ferramentas de producao e
distribuicao fonografica abrem as portas para um contingente imensamente maior de
produtores ingressarem no ecossistema do mercado fonografico, mas que, porém, esvaziam os
mecanismos que garantiam que parte significativa dos ganhos gerados pelo mercado cheguem
aos produtores. Os lucros gerados pela imensa massa de produ¢do de musica tendem a
permanecer concentrados nas maos dos donos dos canais de acesso a musica e de um aparcela
pequena de produtores.

O mercado fonografico em grande parte deixou de ser o comércio de mercadorias
concretas para fazer parte integral de um “mercado da aten¢do” (Varoufakis, 2023) ou o
“mercado do acesso” (De Marchi, 2023) onde as plataformas digitais exercem o controle
maior sobre as movimentagdes na medida em que controlam o dito acesso a musica reduzida a
categoria de “contetido”. As articulagdes no sentido de promover a regulacdo das plataformas
digitais buscando estabelecer legislagdes que cobrem dessas o pagamento de direitos aos
musicos, bem como o reconhecimento dos créditos pelas gravacdes sdo urgentes para garantir

que os retornos obtidos com o uso da musica gravada cheguem até aqueles que a produzem.

Nagquela época (século XX) eles vendiam muito disco, as gravadoras eram
muito poderosas. Hoje em dia restou poucas ai, é dificil o cara. Sdo poucos
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que lancam o disco fisico, o resto vai tudo pro streaming. Alias eu estava
conversando com um cara anteontem, é um mistério esse negocio de Spotify
e Deezer porque ninguém te avisa de quando vocé vai ver vocé tem uma
porg¢do de disco la. Alguém ta ganhando dinheiro com isso, né? Mas nem
advogado explica isso entdo virou um (absurdo), vocé ja ndo é dono da obra
de inicio s6 se for pra novela da Globo (Barroso).

Os avangos tecnologicos dados de maneira acelerada demandam a adaptacao das
legislacdes referentes aos direitos ligados a criacdo que deem suporte a autores em seus
variados papeis junto aos novos paradigmas de acesso e uso da musica: “Estamos vivendo
agora, com a explosdo tecnologica, a era da obra coletiva, da obra derivada, da pirataria, da
reproducao e utilizagdo quase involuntaria” (Gandelman, 2007, p. 72).

Nesse sentido, existem iniciativas que caminham em sentidos distintos para regular as
cobrangas e pagamentos de direitos. Por um lado, assistimos a iniciativas que favorecem ao
empresariado ao buscarem erodir ainda mais o pagamento dos direitos como o projeto de lei
806/2022 que tornaria “facultativo” o pagamento de direitos autorais*' ou a MP de 2019
emitida pelo entdo presidente Jair Bolsonaro que isentaria hotéis do pagamento dos mesmos
direitos*.

Por outro lado, atualmente, tramita na camara dos deputados o Projeto de Lei n°
2370/2019, de autoria da Deputada Jandira Feghali (PCdoB/RJ) que propde alteracdes
significativas na Lei de Direitos Autorais (Lei n® 9.610, de 19 de fevereiro de 1998) com o
objetivo central de atualizar e consolidar a legislagdo sobre direitos autorais no Brasil,
especialmente no contexto digital. Tramita, também o Projeto de Lei n° 2338, de 2023, de
autoria do Senador Rodrigo Pacheco (PSD/MQG), visa estabelecer diretrizes para o uso da
Inteligéncia Artificial (IA) no Brasil, além de propor a criacdo da Agéncia Nacional de
Inteligéncia Artificial (ANIA) para supervisionar a aplica¢do da lei O MinC da gestdo atual
apoia, também, o projeto de Lei n° 2338/2023 que propde o Marco Regulatério da
Inteligéncia Artificial que traz consideragdes importantes acerca dos impactos das tecnologias,
bem como dos impactos destas sobre os direitos autorais.

A logica liberal de intervengdo minima por parte do estado nas questdes econdmicas,
aliada as novas e sofisticadas formas de exploracdo, resultam apenas no favorecimento
imensamente desproporcional das classes detentoras dos recursos em detrimento dos

trabalhadores em geral. Isso se observa na tendéncia esmagadora a concentragdo de renda

4 https://www.ubc.org.br/publicacoes/noticia/19864/criadores-se-mobilizam-contra-projeto-que-ameaca-

direitos-autorais

42 https://oglobo.globo.com/cultura/bolsonaro-acaba-com-cobranca-de-direitos-autorais-em-quartos-de-hoteis-2-
24103471
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dada ao longo dos ultimos anos (Bregman, 2016). A acdo do estado ¢ de suprema importancia
como forma de regular o desequilibrio entre empresarios e trabalhadores.

Defendemos que, mesmo que estejamos abordando a musica enquanto mercadoria
fruto de uma cadeia produtiva de estruturas industriais, ¢ impossivel pensar no
desenvolvimento da musica popular brasileira sem compreender o papel do estado em seu
desenvolvimento. Isso implica em afirmar que o lugar da musica gravada como objeto de
trabalho para os musicos depende, também, da agdo do estado.

Com isso, negamos a logica de que a musica transita em um ambiente de economia
totalmente liberal e meritocratica, como defendem alguns, na conviccdo de que sdo os
respaldos legais referentes a protecdo dos direitos autorais € conexos que possibilitam o
campo da musica gravada, enquanto opg¢ao rentdvel para o masico. Em uma perspectiva mais
ampla, sao os estimulos oferecidos pelo estado que estabelecem ambientes que favorecem
expressoes culturais e artisticas.

Além de filosofias que valorizam elementos da cultura nacional adotadas de formas
diversas como foi o exemplo da ado¢do do Samba como “musica nacional” pelo governo
Vargas (Castro, 2015), podemos citar iniciativas diretas de estimulo a produ¢do cultural.
Diversos exemplos de leis que foram criadas ao longo da historia recente reservando espaco
na programagao de radios para a musica brasileira ou estimulando a producdo de discos
nacionais entre as quais podemos citar a lei do ICM: “Outra vantagem estava na isengao do
pagamento do Imposto sobre a circulacdo de Mercadorias (iCM), que, como conquista do
setor em 1967, era estendida a todas as empresas fonograficas, caso a cota devida fosse
aplicada em produc¢ado nacional” (Dias, 2000, p. 57).

Mais diretamente, as leis de incentivo e apoio a cultura como a Lei Rouanet ou a Lei
Aldir Blanc possibilitaram um sem-nimero de producdes artisticas que incluem a gravagao de
discos de forma estruturada com cache garantido aos musicos. Leis dessa natureza contribuem
para a manutencdo de um mercado cultural que, conforme provam os estudos, ndo apenas
geram fonte de renda para os profissionais ligados diretamente as produgdes, mas também
para toda uma cadeia de trabalhadores que cercam os eventos culturais (pipoqueiros,
motoristas, guardadores de carro etc.), gerando retorno em termos financeiros para a

economia como um todo.

Dessa relagdo direta entre alguns setores econdmicos € o fomento cultural
revelou-se ao longo da pesquisa que outras atividades econdmicas também
sdo beneficiadas por meio da ampliagdo da lei de incentivo e, como
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consequéncia, a dinamizacdo da produgdo cultural do pais (Pildo, 2017, p.
258).

Embora Pilao denuncie o fato de que as leis de incentivo contribuem para a inser¢ao
da cultura na logica de acumulagdo de capital (Pilao, 2017), é um fato que do ponto de vista
do trabalhador da cultura, estas leis representam a possibilidade de estar trabalhando. A Lei
Aldir Blanc, de carater emergencial e assistencialista, representou a possibilidade de trabalho
para inimeros artistas durante o periodo pandémico. Nao encontramos dados que apontem o
quanto dos recursos disponibilizados pela Lei Rouanet foram direcionados para a produgao de
discos, mas o fato ¢ que diversos discos foram gravados através desses recursos.

O Estado pode estimular de diversas formas as atividades culturais, mas para isso €
preciso pensar o papel do estado, bem como o papel da cultura. Se a cultura ocupa uma
posi¢do distinta em nossa sociedade (Marcuse, 1997) essa posi¢do tem se transformado e a
cultura convertida em mercadoria (Pildo, 2017). O papel do Estado seria, entdo, o de prover as
populacdes de suas necessidades basicas que incluem a cultura, ou de ser mediadora do balcao
de negocios do capitalismo liberal que converte a cultura em mercadoria?

Somente a a¢do do estado pode fazer frente ao dominio exercido pelas gigantes
corporagdes que controlam fatias massivas do espago econdmico nos chamados “feudos
digitais” (Varoufakis, 2025). As plataformas munidas de seus algoritmos potencialmente
podem moldar os gostos musicais € os padrdes de consumo da forma que melhor interessar
aos acionistas em busca de lucratividade.

Os ganhos dos musicos através dos direitos dependem exclusivamente da existéncia e
aplicagdo de leis. As leis de incentivo sdo também instrumento vital como fonte de renda para
diversos trabalhadores da cultura. Estas leis estdo sempre passivas de serem alteradas ou
extintas, colocando as formas de arrecadagdo do musico de estidio em cheque. Foi a
articulacdo dos musicos no passado que garantiu a existéncia dessas leis e € certo que a
manutengdo das leis que garantem os direitos dos musicos ainda dependera de muita
articulacdo e luta por parte dos musicos. Citando Noam Chomsky: “direitos ndo sdo

concedidos; sdo tomados a forga.

5.8.1 Sindicato

Entre os fatores que potencialmente poderiam agir a favor de uma melhoria das

condig¢des do trabalho do musico de gravacao mencionados pelos entrevistados, se destaca a
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possibilidade de maior agéncia do sindicato dos musicos no sentido de regular o mercado e
pressionar os contratantes. A expectativa da existéncia de alguma entidade capaz de defender
os interesses dos musicos ¢ mencionada de forma amarga pelos entrevistados revelando um
desgosto com relacdo aos orgaos ligados a regulamentacdo e a representacao da classe dos
musicos, mas também algumas confusdes com relacio ao papel dessas.

A existéncia de organizagdes de musicos articuladas em torno de questdes ligadas a
interesses e necessidades do musico enquanto trabalhador no Brasil remontam ao século
XVIII (Requido, 2024), sendo a Irmandade de Santa Cecilia apontada como a primeira
organizacdo desse tipo em solo brasileiro. O Centro Musical do Rio de Janeiro, fundado em
1907 vindo a servir de modelo para os demais centros fundados no territério nacional
posteriormente, recebeu o reconhecimento como o Sindicato dos Musicos Profissionais do
Rio de Janeiro em 1941 (Requido, 2024).

Essas entidades se destinam a defesa de causas ligadas aos interesses dos musicos em
geral, com énfase em objetivos ligeiramente distintos em sua esséncia que variam do apoio
mutuo no sentido previdenciario como protegdes em caso de doencgas ou acidentes, a questdes
trabalhistas mais concretas como o reconhecimento da profissdo e a defesa de legislacdes que
favoregam o exercicio dessa, ou a simples “reserva de mercado” no sentido de excluir
individuos nao filiados aos 6rgdos do acesso aos trabalhos existentes.

Em 1957, como parte do processo de regulamentacdo da profissdo de musico, €
fundada a Ordem dos musicos do Brasil. Entre as atribui¢des dessa entidade esta a fungao esta
a prova que determina a filiagdo a entidade que representaria a possibilidade de trabalhar
legalmente como musico. O tema da necessidade, viabilidade ou necessidade da existéncia de
uma prova que determine a aptidao para o exercicio da profissdo de musico tem sido ponto de
dissenso ao longo dos anos. Uma parcela dos musicos questionou ao longo dos anos os
critérios utilizados para determinar o “ser ou ndo musico” enquanto questiona a cobranga da

taxa anual para a manuteng¢ao da validade da carteira.

A principal insatisfacdo esta no alto poder atribuido & Ordem dos Musicos do
Brasil (OMB), que, de acordo com a lei, tem a prerrogativa de emitir
carteiras profissionais com validade de documento de identidade com fé
publica em todo o territorio nacional, e de certificar musicos habilitando-os
ao exercicio da profissdo (Requido, 2024, p. 44).

Por outro lado, alguns entrevistados demonstraram orgulho com relagdo ao

reconhecimento da profissdo associado a existéncia da Ordem. O reconhecimento do musico
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enquanto profissao representaria um afastamento do carater marginal associado ao musico ao

longo dos anos e um reconhecimento legal da dignidade da profissao.

Maia chama a

classe dos musicos.

Meu pai (Luizdo Maia), quando eu fiz 15, 16 anos, ele me levou na ordem
dos musicos, o presidente era o Vianna, polémico Vianna (Jodo Batista
Viana), ele me levou ld e quando eu tirei a carteira de musico ele falou: essa
carteira vale mais do que a carteira de identidade, sério porque a identidade
80 fala quem vocé é, essa fala quem vocé é e oque vocé faz. Entdo ela tem
mais poderes do que a carteira de identidade. Eu acho que tinha um rango
da galera antiga de musico marginal, que o musico era marginal, era
tratado como marginal e tal, marginalizado. E ele gostava tanto da
profissdo, ele foi tdo bem recebido pela profissdo que ele tinha esse orgulho
(Maia).

atengdo para as fungdes da Ordem enquanto representante legal da

Entdo quando as pessoas falam de ordem e de sindicato, que é ruim. Gente,
é ruim melhora. Mas ndo vamos ficar sem isso porque no Brasil tem a ordem
dos musicos e a ordem dos advogados, so tem duas ordens que tem respaldo
com lei. Pra a gente conseguir lei a gente tem que ir pra Brasilia via ordem
dos musicos. E o sindicato ndo precisa nem falar. O sindicato é a unido da
gente ali (Maia).

No que se refere ao trabalho de gravacgao, o sindicato dos musicos atuou ao longo dos

anos no sentido de articular as discussdes e demandas dos musicos junto aos contratantes.

Como forma de estabelecer os padrdes de negociacdo, o sindicato instituiu a tabela com os

valores minimos a serem cobrados: “4 tabela era uma so, né? Tinha uns colegas da gente que

extrapolavam: ‘eu quero tanto’. Eu nunca achei isso legal. Eu sempre achei que a tabela era

legal e vamos nessa” (Barroso). A tabela estabelecia valores consideravelmente bons para os

trabalhos que, embora ndo fossem praticados em todas as instincias, podiam ser cobrados dos

grandes contratantes como era o caso das gravadoras ao longo do século XX.

Como tinha muita gravacdo na época, muita mesmo, porque o que vendia
era disco e as gravadoras eram muito poderosas, chegou uma hora que eu
gravava o dia todo, todo o dia e os caras respeitando tabela. Quer dizer,
quando casei meu primeiro casamento eu jd casei com um apartamento de
trés quartos comprado e paguei assim parcelado em um ano. Quer dizer,
isso al eu estou retratando essa época, se vocé for andando pra frente e ver
como a situagdo do musico degradou (Barroso).

Nos dias atuais, com a mudanc¢a no papel das gravadoras (Dias, 2000) existe um

descontentamento com relagdo a existéncia da tabela visto que apenas uma parcela
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consideravelmente pequena dos empregadores a utilizem para orientar o valor do pagamento
dos musicos contratados. A dificuldade em obrigar a difusa gama de empregadores do
panorama do mercado de gravacao a cumprir com os valores da tabela do sindicado contribui
para que uma parcela dos musicos olhe para os 6rgdos como a ordem e o sindicato com
alguma suspeita: “Quando antigamente era (tabelado), eu ndo sei nem porque o sindicato
ainda publica uma tabela de periodo de gravagdo. Isso ndo existe mais, ninguém paga isso. E
tem la também a tabela de show, show com estrangeiro, ndo sei o que, e ninguém vai pagar”
(Barroso).

Apesar das criticas comuns com relagdo a tais polémicas, outros musicos, mais ligados

ao sindicato como Z¢ Luiz Maia defendem a existéncia e o esfor¢o do sindicato:

Entdo quando as pessoas falam de ordem e de sindicato, que é ruim. Gente,
¢ ruim melhora. Mas ndo vamos ficar sem isso porque no Brasil tem a ordem
dos musicos e a ordem dos advogados, so tem duas ordens que tem respaldo
com lei. Pra a gente conseguir lei a gente tem que ir pra Brasilia via ordem
dos musicos. E o sindicato ndo precisa nem falar. O sindicato é a unido da
gente ali. Entdo as pessoas falam que ¢ uma porcaria eu digo que ndo
vamos matar a vaca pra tirar o carrapato dela. “Mas roubaram”.
Roubaram, pune quem roubou. A mesma logica de tudo, melhora o

funcionamento, melhora a ordem, melhora o sindicato (Barroso).

Maia fala da necessidade de regulacdo e articulacdo na defesa dos interesses dos
musicos frente aos interesses do empresariado em geral e do papel do sindicato nesse

Pprocesso:

Eles (os empresarios) querem tirar tudo, eles queriam tirar s6 um pouquinho
porque eles querem so comegar, mas eles querem tirar tudo. Sabe, fazer
aquele PIX pros compositores doi muito no bolso deles, eles preferiam ndo
fazer. A gente tem uma briga grande por que tem o artigo 53 que diz que
todo show internacional no brasil tem que pagar um percentual. Ai tem
também um negocio que diz que é taxa e deveria ser imposto. Isso ta uma
briga judicial também por causa disso. Mas isso era nossa reserva de
mercado, isso fortalecia as institui¢des e fortalecia nossa profissdo. Eles ndo
querem pagar, eles brigaram, conseguiram uma liminar pra ndo pagar. Eu vi
muita gente numas audiéncias publicas falando: por que eu toquei em tal
lugar na Fran¢a e nunca paguei. Eu falei: mentira. Pra vocé ir tocar na
Franga, pra tocar nos Estados Unidos, pra tocar no Japdo, vocé ndo pode
fazer a coisa “vou pegar meu instrumento e vou chegar”. Ndo, o sindicato
ld vai em cima. O que vocé ta fazendo aqui, cadé seu contrato de trabalho?
Assim como fazem aqui no Brasil. Porque eles cortaram esse contrato de
trabalho uma vez chegou a Madonna ai pra fazer show, 200 pessoas, 50
toneladas de equipamento. O que vocés vieram fazer aqui? Turismo.
Turismo ndo, vieram fazer show, vocés vdo trabalhar. E essas 50 toneladas
de equipamento ai é o que? Muamba? Isso dai deu um rolo, deu uma
questdo diplomatica. Os caras estdo vindo fazer um show, é trabalho, é
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patrocinio. Gera uma por¢do de coisa, gera uma por¢do de burocracia.
Vocés ndo podem entrar com esse equipamento todo aqui de turismo, ndo é
turismo. Eu fui, eu toquei com a Bibi Ferreira durante muito tempo, a gente
foi trés vezes pra Nova York, todas as trés vezes todas as taxas foram pagas.
E eu vi varios musicos ld nessa audiéncia publica falando mesmo que “eu
fui tocar em varios lugares e nunca pagamos nada.”. E isso td acontecendo
aqui. Isso com relagdo a show (Maia).

Ainda com rela¢do a tabela do sindicato, Ivan Machado explica a existéncia dessa

como um ponto de referéncia no que diz respeito ao valor dos caches:

Eu ja fui do sindicato dos musicos ja fui diretor do sindicato. Vinham as
pessoas chegando no sindicato reclamando, reclamando da tabela: “essa
tabela é muito alta, por que que vocés botam?” Eu digo: “essa tabela é uma
referéncia, essa tabela de historia, ela vem andando de muitos anos, se vocé
tirar essa referéncia.” Porque o cara pode pagar meia tabela. Um quarto de
tabela. Duas tabelas, depende. O artista que tem dinheiro, o artista que tem
prestigio, tem grandes musicos, né? (Machado)

Além do papel de referéncia da tabela, essa exerce também papel regulatorio em
termos juridicos. A tabela aponta os valores determinados pelo sindicato ajustados pela

inflagdo anualmente sendo a referéncia a ser adotada em alguns casos de contenda legal:

Mas a gente estd procurando, existe a lei. Quando existe algum processo e
tal, o juiz é obrigado a ir na lei, ele so pode recorrer pela lei. Entdo, ali no
sindicato a gente valoriza o musico. Eu botei la a tabela do sindicato, a
gente estd fazendo esse ano, cache de carnaval 800 reais. Alguns muisicos
falaram que é surreal. Cara, se o cara ndo te pagar vocé vai processar ele e
o juiz vai olhar pela lei. Entdo deixa ld, faz o seu acerto, melhora o que vocé
puder mostrar pro cara que o cara ¢ que esta pagando pouco (Maia).

No caso das gravacdes, a tabela estabelece ndo apenas o valor a ser pago, mas também
o tempo ao qual esse valor corresponde, o chamado: periodo de gravagdo. A pratica era
determinar o valor do trabalho a partir do tempo de trabalho estabelecido pelo “periodo”, algo
que os entrevistados denunciam ter mudado no sentido de hoje o trabalho ser medido por

musica gravada ou por “faixa” independente do tempo que essa demande para ser gravada.

Bem, a primeira diferenca notavel (entre o mercado de gravagdo da década
de 1970 e o atual) é que (atualmente) o cara te chamava e dizia: tem tanto
por faixa pra te pagar. Que as vezes (antigamente) vocé entrava no estudio e
ficava o dia inteiro, por que era um saco gravar, voltava, parava, coisa e tal,
e vocé tava com aquele dinheiro fixo (do periodo), entendeu? (...) E hoje em
dia a gravagdo quando tem, vocé trata o prego e fecha (Barroso).
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A versdo atual da tabela do sindicato dos musicos do Brasil determina o valor a ser
pago, também, por faixa buscando se adaptar as praticas contemporaneas, porém
determinando o tempo maximo de trabalho para a execugdo dessa em duas horas e meia de
trabalho®’. A mudanca do sistema de periodo para o sistema de faixa representa a transi¢io da
logica de remuneragdo por tempo de trabalho para a remunerag¢do por produgdo (por pega) ja

denunciado por Karl Marx.

Era o sistema de periodo que acabou. Eu acho uma pena ter acabado por
que eu acho o sistema certo de cobranca porque ¢ a hora de trabalho da
gente, né? Porque o cara te paga por uma faixa, mas ele pode te ocupar
uma hora, duas horas, quatro horas. Pode ficar de papo, pode levar a
manhd toda pra gravar uma faixa. E vocé ¢ um profissional que poderia
estar dando aula, poderia, poderia estar fazendo outras coisas, poderia
estar estudando. E acabou, foi extinguido o periodo. Quer dizer, ainda na
tabela do sindicato continua. Reajusta todo ano la de acordo com a inflagdo
para ndo desvalorizar, mas ndo é usado mais o sistema de periodo, é usado
o sistema de faixa (Maia).

r

A dificuldade em exigir o pagamento do valor tabelado para os musicos ¢ apenas
sintoma das dificuldades enfrentadas pelo sindicato. Os sindicatos pelo mundo de forma geral
tém experimentado um esvaziamento que vao de campanhas antissindicais por parte de
grandes empresas como a Amazon** as desregulamentacdes como o exemplo do fim da
obrigatoriedade da cobranga do imposto sindical trazida pela reforma trabalhista brasileira de
2017 (Brasil, 2017). A diminui¢do da for¢a do papel dos sindicatos vem na sombra da
corrosdao dos direitos trabalhistas e da propagacdo da ideologia de “empreendedorismo” da
industria 4.0 (Antunes, 2018). Frente as transformagdes no universo do trabalho, os sindicatos
precisariam buscar as formas que se armar para enfrentar as novas demandas trazidas que se
diferenciam daquelas existentes ao longo dos ultimos séculos: “Se a industria taylorista e
fordista ¢ parte mais do passado do que do presente (a0 menos enquanto tendéncia), como
imaginar que um sindicalismo verticalizado possa representar esse novo e composito mundo
do trabalho?” (Antunes, 2018). Uma das facetas da nova morfologia do trabalho vem a ser a
“pejotizacao” do trabalho (Antunes, 2018) no Brasil representada pelo chamado MEI (micro

empreendedor individual.

Mas é isso, eu acho o musico como profissdo um autOnomo como outro
qualquer, como outro trabalhador. Existe regra pra auténomo, existe o guia

4 https://www.sindmusi.org.br/espago-do-miisico/tabela-de-cachés

“ https://www.cbc.ca/news/canada/montreal/amazon-montreal-union-drive-1.6488096
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de recolhimento que a gente vé muita gente mais humilde pagando seu
recolhimento de autonomo como pedreiro, como uma faxineira que é
diarista, ela todo més vai ld e paga sua autonomia e tal. Eu ndo vejo muitos
musicos fazendo isso, se colocando como auténomo. Por outro lado, também
existe a lei do musico. A lei da nossa profissdo é regulamentada. A gente ndo
poderia nem estar enquadrado no MEI como microempreendedor individual
porque a primeira clausula ja diz que é para profissoes ndo regulamentadas
e a nossa é. Mas ai ¢ aquela coisa, foi arranjando um cantinho pra ca, um
puxadinho pra ld e a gente esta la no MEIL. Hda dois anos atras quase que
tiraram a gente dessa lista, mas todo ano cai um tanto de profissdo dessa
lista. Ai, quando caiu o mercado de produgdo musical de show chiou pra
ndo tirar o musico do MEI e tal. Mas a gente estd procurando, existe a lei.
Quando existe algum processo e tal, o juiz é obrigado a ir na lei, ele s6 pode
recorrer pela lei (Maia).

Em um contexto em que o trabalhador ¢ levado a crer em si como “empresario de si
mesmo” em disputa por seus interesses proprios em lugar de um trabalhador pertencente a
uma classe que depende de seu trabalho em disputa com outa classe que explora esse trabalho,
o trabalhador em geral assume o seu individualismo como bandeira. A representacdo de classe
incorporada na forma de sindicato, demandando solidariedade e comprometimento com as
causas comuns a frente dos interesses pessoais ¢ o justo oposto daquilo que prega a logica do
“empreendedor de si mesmo”.

Nesse sentido, a dificuldade de unido e solidariedade dos musicos enquanto classe
surge como fator a ser superado. Em um mercado tdo concorrido, onde as oportunidades de
trabalho sdo preciosas e disputadas, ¢ compreensivel que os participantes tendam a agir
primariamente em defesa dos interesses proprios em detrimento do que pode favorecer a
classe. Nessas situagdes pode ser facil perder o foco do fato de que as conquistas adquiridas

pela classe dos musicos nao aconteceram sem articulagao e unido.

Agora, os colegas também comegaram a se interessar muito pouco pela
profissdo. Se interessaram muito pela musica, mas muito pouco pela
profissdo. Eu comecei a sentir isso, né? Quando fui ficando mais velho, fui
tocando com a garotada ai: olha tem uma ““gig” ai, vai pagar tanto. Eu
achava tdo pouco aquele dinheiro e a pessoa estava tdo empolgada. Porque

ela era nova, também. Estava entrando. Eu advertia: isso ai é pouco
(Machado).

Para alguns entrevistados, seria necessario superar a dificuldade do auto entendimento
dos musicos enquanto trabalhadores e enquanto classe ndo somente para enfrentar os novos
desafios trazidos pelas novas tecnologias e filosofias de produ¢do, mas também para evitar a
corrosdo das conquistas alcangadas no passado, justamente através da unido e articulagdo dos

musicos enquanto classe.
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Eu tenho esperancga (de que os musicos se unam). Porque a informagdo esta
chegando, né? Entdo as pessoas tém que tomar consciéncia de que se vocé
ganha direito conexo hoje, alguém la atras se “fudeu” pra ganhar esse
direito e vocé ndo sabe nem de onde ele veio. Eu tenho amigos musicos que
dizem: “po, pingou 8000 na minha conta, ndo sei nem o que que é, pingou
10000, pingou 30000.” E porque a miisica que vocé tocou estourou, legal.
Eu ganhei 500 pra gravar aquela faixa depois ganhei 10000 pela execu¢do
da faixa. Entdo eu acho que as pessoas tendo essas informacgoes, eu tenho
esperanga que elas se toquem que tem que ter, que tem que ter for¢a, que a
gente tem for¢a (Maia).

O entendimento de que somente através da articulagdo da classe trabalhadora em seus
mais distintos segmentos ¢ possivel fazer frente as formas de exploracdo do trabalho,
garantindo condigdes justas de sobrevivéncia é e sempre foi a chave para as mudangas sociais
e por isso ¢ tdo temido pelas classes opressoras. No caso dos musicos estadunidenses do

século XX conta Kraft:

A ameaga aos musicos ndo eram as fabricas mecanizadas em lugares
distantes, mas sua propria relutdncia em reconhecer e agir em relagdo as suas
preocupacdes comuns como trabalhadores em uma América em
industrializagdo. Apenas lentamente eles passaram a reconhecer seus
problemas comuns, mas, uma vez que o fizeram, construiram um sindicato
forte o suficiente para proteger seus direitos e interesses durante uma
geragio de mudangas (Kraft, 1996, p. 8, tradugdo nossa)®.

A dispersdo dos trabalhadores contribui para a dificuldade de articulagdo percebida.
Diferente dos musicos trabalhadores de orquestras que tem encontros regulares dividindo o
mesmo espaco fisico, o musico popular tende a trabalhar de forma errdtica em contextos
distintos vendo seus colegas de maneira esparsa, complicando o processo de criagdo de lacos
de solidariedade e unido. Maia chama a atengdo para a facilidade maior de articulagao
existente em nichos de mercado dentro do panorama de trabalho com a musica mais coesos:
“Eu tento ir por nichos, eu fiz um grupo com o pessoal que toca em (teatro) musical. E um
nicho mais fechado, mais uniforme, entdo pode ser mais facil. O trabalho é mais parecido,
carga horaria, ensaio” (Maia). Em muitos niveis, o musico popular tem as formas e 1dgicas

do seu trabalho bastante semelhantes aquelas do trabalhador precarizado do século XXI que

45 The threat to musicians was not mechanized factories in faraway places but their own reluctance to recognize
and act on their common concerns as workers in an industrializing America. Only slowly did they come to
recognize their common problems, but once they did so, they built a union strong enough to protect their rights
and interests through a generation of change.
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notoriamente tem dificuldade de organizagdo enquanto classe por ndo se reconhecer enquanto

classe:

Se a classe trabalhadora ¢ mais complexa e heterogénea do que aquela que
vigorou durante o periodo de expansdo do fordismo, o resgate do sentido de
pertencimento de classe, contra as inimeras fraturas, objetivas e subjetivas,
impostas pelo capital ¢ um dos seus desafios mais prementes, em particular
em uma fase na qual o proletariado que conseguiu preservar alguns direitos
parece se diferenciar (e até mesmo se antagonizar) em relagdo ao chamado
precariado, que cresce nos paises capitalistas centrais (Antunes, 1999, p.
223).

Assim como a figura do artista ¢ cooptada para “adocar” a imagem do trabalhador
precario contemporaneo, ¢ urgente o0 movimento no esfor¢o de buscar maneiras de superar a
degradagdo das ja precarias formas de viver de musica existentes. Campos ainda lucrativos
para o musico como o audiovisual dependem das legislagdes vigentes que garantem o
pagamento dos direitos autorais e conexos. Basta que essas leis mudem para que esse espaco
de trabalho deixe de existir da forma que ainda existe ¢ cabe ao sindicato ¢ ordem a
articulagdo para que isso nao aconteca.

J& existe o debate acerca do pagamento dos direitos por parte das plataformas digitais
que tem se convertido gradualmente em forma primaria de acesso a musica. Hoje o debate
migra para a questdo dos direitos autorais em casos de musicas produzidas através de recursos
de inteligéncia artificial generativa que devem representar uma nova revolugdo sonora que
muito possivelmente impactara negativamente o espago de trabalho para o musico (Kraft,
1996; De Marchi, 2023).

A histéria mostra o quanto as transformagdes técnicas tendem a ser avassaladoras no
sentido da transformacdo que operam na realidade do trabalho. Os adventos tendem a ser
“imparaveis” como demonstra o fracasso no esfor¢o da greve dos musicos estadunidenses
contra as gravagoes (Kraft, 1996). Ainda assim, cabe ao trabalhador o reconhecimento de sua
condi¢do de membro de uma classe para que seja possivel a articulagdo e engajamento dessa
no sentido de ndo permitir que as novas tecnologias estejam sempre e somente em fun¢do da
exploracdo ou substituicdo de sua for¢ca de trabalho em func¢do do aciimulo de capital nas
maos das classes detentoras do controle dos meios de producao.

A seguir, trataremos do caso da greve dos musicos de gravagdo brasileiros da década

de 1980, como exemplo de articulagdo vitoriosa da classe sobre os contratantes.
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5.8.2 Greve

Com relagdo a articulacdo e unido da classe atuando para pressionar os contratantes no
sentido da melhora das condi¢des de trabalho dos musicos vale mencionar o caso particular
das greves dos musicos de gravacao dada na década de 1980 no Brasil, mais especificamente
no circuito Rio e Sao Paulo.

Ao longo da histéria existiram situagdes nas quais musicos se articularam com o
objetivo de utilizar o recurso da greve como forma de pressionar os contratantes. Em breve
pesquisa na Hemeroteca da Biblioteca Nacional, esbarramos com diversas noticias relativas a
greves de musicos*, principalmente de musicos ligados a instituicdes como orquestras
sinfonicas. James P. Kraft (1996) descreve as acdes de greve dadas nos Estados Unidos ao
longo da primeira metade do século XX, articuladas pelo sindicato daquele pais nas quais os
musicos deixaram, ou ameacaram deixar de trabalhar para for¢ar melhorias nas condi¢des de
trabalho. As lutas do musico do inicio do século tendiam a envolver questdes relativas a
valores dos caches ou tempo de trabalho, mas o sindicato regulava também tamanho minimo
das orquestras como forma de garantir mercado de trabalho para os musicos ou direitos de
transmissdo de programas de radio entre diferentes cidades. Houve, inclusive, a tentativa de
greve com o objetivo de proibir as gravacdes em geral frente a percepgdo do fato de que a
musica mecanica substitui e reduz o campo de trabalho para os musicos. Nas palavras do
presidente do sindicato dos musicos estadunidenses James C. Petrillo, o musico ao gravar
estaria “tocando em seu proprio funeral” (Kraft, 1996, p. 135) uma vez que geraria o produto
que, carregando o trabalho morto dos musicos uma vez pronto, dispensaria sua mao de obra
enquanto trabalho vivo em diversas situagdes subsequentes.

O caso das greves dos musicos de gravagdo no Brasil, diferentemente do exemplo
citado anteriormente, ndo tinha como objetivo acabar com as gravacdes, mas sim enfrentar
questdes como a melhoria do valor dos caches praticados nesse mercado, a atrasos no
pagamento desses caches ou com relagao ao tipo de nota fiscal sendo cobrada dos musicos por

parte das gravadoras.

46 http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015 10/15198

http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015 10/18181

http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015 10/188486
http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015 10/188877


http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015_10/15198
http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015_10/18181
http://memoria.bn.gov.br/DocReader/030015_10/188486
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A partir de amanhd, os 3 mil 600 profissionais filiados ao Sindicato dos
Musicos do Municipio do Rio de Janeiro paralisam todas as gravacdes no
Estado, em protesto contra a proposta da Associagao Brasileira de Produtores
de Disco que ofereceu um aumento de apenas 250 Cz$ por hora de trabalho.
Os musicos reivindicam um caché minimo de Crz$ 3 mil com garantias de
pagamento mesmo que o trabalho seja cancelado (Jornal do Brasil,
31/12/1986).

Ao longo da década de 1970 o Brasil chegou a se consolidar entre os maiores
mercados consumidores de discos no mundo. Todavia, o crescimento do mercado dado
inicialmente que trouxe um impulsionamento da produgdo fonografica junto ao clima de
otimismo do “milagre brasileiro” colidiu com a recessdo vinda na década seguinte. A
estagnagdo econdmica subsequente veio de encontro ao cendrio favoravel que se apresentava
até entdo causando impactos negativos no consumo de discos que consequentemente afetaram

a producdo dos fonogramas.

Os anos 1980 foram marcados, no Brasil, pelo fim do ciclo de crescimento
acelerado da economia, o chamado “milagre brasileiro”, e a conseguinte
estagnacdo da economia acompanhada de alta da inflagdo, contexto que lhes
valeu o titulo de “década perdida”. Também para a industria fonografica,
esse periodo foi de adaptacdo a esse cenario negativo (Vicente; De Marchi,
2014, p. 21).

O contexto econdmico da época, com a desvalorizacdo constante da moeda afetando
ainda mais os ganhos financeiros dos musicos de estudio, fez com que o valor praticado
estivesse significativamente corroido pela hiperinflacao que assolava o pais no periodo. Nessa
ocasido, os musicos que se ocupavam do trabalho de gravacdo das principais gravadoras do

pais se viram em uma posi¢ao desfavoravel frente a situacdo econdmica da época.

Eu lembro, por que foi em 85, 86, eu ja estava maior. Ali houve, eu fiz as
contas ali e naquele momento houve uma defasagem, uma inflagdo muito
alta e eles meio tiveram que dolarizar e a coisa despencou e do jeito que
estava o periodo ficou valendo muito pouco dinheiro. Ficou valendo como se
fosse 30 reais, 40 reais. Entdo eles ja saiam pra gravar por tabela dobrada
(Maia).

A greve dos musicos de estudio no Brasil foi um caso particular, motivada, entre
outras coisas, pela situagdo econdmica da época e que somente obteve €xito por conta de uma
série de fatores especificos. De inicio, devemos considerar a concentragao da produgdo nas
maos de poucas gravadoras como fator que favoreceu a articulagdo grevista. O movimento de

fusdo das companhias produtoras de disco, bem como a aquisi¢do dessas por companhias
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multinacionais (Dias, 2000; De Marchi, 2023), tornava visivel quem eram os contratantes
contra quem seria necessario lutar pelas melhorias: as gravadoras.

O numero reduzido contribuia, também, para a clareza com relagdo ao que era
praticado no mercado em termos de valores e procedimentos legais. Por fim, o fato de as
gravadoras se encontrarem em maos de multinacionais de origem estrangeira permitia aos
musicos compararem os valores praticados nas secdes de gravagdo brasileiras com aqueles
praticados no exterior pelas mesmas companhias permitindo o escancaramento da defasagem
dos valores brasileiros frente ao mercado estrangeiro: “As mesmas gravadoras multinacionais
pagam pela mesma mado de obra, para realizar o mesmo trabalho no mesmo periodo,
aproximadamente 160 ddlares no exterior e somente 10 dolares no Brasil.” (in O TRAMPO, n
4,2024).

O sistema de periodo ainda em voga na época com o valor praticado ainda regulado
pelo sindicato contribuia, também, para a clareza com relacdo aos valores praticados no
mercado. Os valores eram tabelados, bem como o tempo de trabalho regulado pelo sindicato
faziam com que ficasse claro para os musicos o quanto recebiam pela jornada de trabalho. Em
compara¢do, no panorama atual, tende a prevalecer a remuneracdo por faixa gravada
independente do tempo que tome para isso, deixando de lado a tabela do em geral se
negociando individualmente cada trabalho o que torna obscuro o quanto vale o trabalho de
gravacdo. Hoje, esse trabalho pode ser remunerado e tomar tempos de formas bastante
distintas de acordo com cada situacao.

Somado a esses fatores, a década de 1980 foi um periodo de relativa grande adesdo ao
sindicato por parte dos musicos (Requido, 2024) o que contribuiu de alguma forma para a
forca de atuagdo desse frente as pressdes das gravadoras. O panorama politico brasileiro apds
anos de opressdo por parte do regime militar contribuia para uma postura de articulacdo e
enfrentamento das estruturas por parte dos trabalhadores em geral evidenciada pelo
movimento dos trabalhadores e as greves do ABC paulista.

Em face do panorama da época, buscando alguma forma de for¢ar melhorias nas
condi¢des do mercado, os musicos se valeram do tamanho consideravelmente pequeno do
grupo de musicos atuando no mercado de gravacdo para criar uma articulagdo para negociar
de forma coesa com os contratantes. Conforme ja tratamos ao longo desse trabalho, o grupo
que ocupava o mercado entdo era restrito em grande parte pela percepcdo de escassez de
profissionais supostamente qualificados para lidar com as exigéncias do trabalho de gravacao.

Sendo um conjunto de individuos relativamente pequeno, com algum nivel de contato entre si
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e compartilhando das mesmas questdes com relagdo ao trabalho, foi possivel estabelecer uma

articulagdo entre os musicos envolvidos.

Entdo quando eles viram que eram os mesmos miuisicos. Antigamente eu via
assim: Jamil Joanes (também gravava). Mas eu nem sabia como era a cara
dele, nem meu pai sabia, porque quando meu pai tava num trabalho ele tava
no outro. E as vezes se cruzavam na porta do estudio e: “vocé que é o Jamil,
vocé que é o Luizao? ”. Ndo tinha youtube, ndo tinha televisdo pra caramba.
Entdo quando eles viram que eram mesmo os mesmos musicos falaram:
galera, vamos parar isso aqui, vamos parar. Ai os musicos do Rio de Janeiro
pararam, teve gente que foi pra Sdo Paulo gravar ai o pessoal de sdo Paulo
sacou também e pararam também de gravar pra poder dar uma melhorada
que estava mesmo muito baixo (Maia).

A coesdo do grupo aliada a uma participagdo mais efetiva do sindicato junto ao campo
de trabalho com gravacdo contribuiram para o €éxito do movimento grevista em garantir uma
revisdo dos valores do trabalho em estidio. “Fez efeito. Até porque a maioria dos miisicos
bons ja estavam trabalhando com tabela dobrada. Bandeira dois como chamavam. E eles
estavam todos gravando assim, eles so fizeram o acerto. Aquela época foi uma época muito
dificil financeiramente pro pais” (Maia).

Apesar da vitoria dos musicos de gravagdo, o envolvimento das liderancas do
movimento grevista ndo ficou sem resposta por parte das gravadoras contratantes. O caso do
baixista Luizdo Maia, antes extremamente ativo nos circuitos de gravagcdao e depois
relativamente excluido desse, exemplifica a “lista negra” estabelecida pelas gravadoras no pds
greve: “Teve, teve (retaliagdo) pro meu pai. Ele foi meio que proibido de entrar nas
gravadoras. Ali pra ele fecharam muitas portas. Ele estava botando a cabega na frente pra
briga” (Maia).

De fato, alguns musicos envolvidos com gravacao se opunham a greve, demonstrando
preocupacdo com possiveis desgastes com os contratantes, mas também divergéncias em

termos de posicionamento e ideologia:

Geralmente quem envenenava a cabeg¢a da gente era o miisico que ndo
gravava muito. Esses caras que ndo gravavam muito ficavam envenenando:
“a tabela era muito barata, tem que fazer greve”. O Luizdo mesmo chegou
pra mim: “‘Cesar, vamos embora fazer essa greve”. “Velho, ndo entra nessa!
Luizdo, para com isso, ndo entra nessa, isso é nego ja envenenando sua
cabega, vai ver que é cara que ndo grava que nem a gente, ndo faca isso”.
“Mas eles tem razdo, a grana ta pouca”. “Olha, velho, ndo va levantar
bandeira”. Ai o Luizdo levantou infelizmente a bandeira do movimento, e eu
tive que aderir, claro sou musico, claro, tive que aderir a greve. Mas ndo
levantei bandeira nenhuma porque achava errado aquilo ali, mas é greve,
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vamos embora, to no meio disso. Mas o que que acontece, quando o cara
levantou a bandeira, nego ja anotou o nomezinho desse menino aqui. E foi
quando o Luizdo comegou a ligar pra mim: “Cesar, ta bravo, o telefone ndo
td tocando”. “E, eu te falei, falta de aviso néo foi” (Barroso)

Se compararmos a situagdo atual com o contexto existente durante a greve, podemos
encontrar diferengas centrais que determinam as dificuldades existentes na articulagdo dos
musicos de gravagdo enquanto classe no panorama atual. De inicio, devemos considerar a
fragmentacao existente de maneira geral nas estruturas do trabalho com musica. Se, antes, as
gravadoras centralizavam a maior parte da producgdo, hoje, a diversidade de pequenos
produtores torna dificil regular e fiscalizar as praticas dentro desse circuito profissional. O
mercado ¢, também, fragmentado em termos de mao de obra, hoje em lugar de um grupo
pequeno de musicos de estidio se ocupando significativamente da produgdo dos fonogramas,
a gravacdo tende a ser um trabalho ocasional para um panorama muito maior de musicos que
basicamente ndo interagem entre si, tornando dificil a articulacdo e reconhecimento do
conjunto de individuos enquanto classe. “Ndo sei (se uma greve seria possivel hoje em dia).
Por essa pluralidade de situacgoes de trabalho” (Maia).

A dificuldade de articulagdo da classe trabalhadora em seus mais diferentes nichos ¢é
agravada pelas novas tecnologias que desterritorializam a produgdo ¢ isolam os trabalhadores
(Grahan; Anwar in Antunes, 2020). A realidade dos home studios estabelecendo uma
diversidade de microprodutores competindo no mercado em lugar de poucas grandes
produtoras ja representa uma dificuldade para a atuagdo do sindicato na medida em que ¢
muito mais complicado fiscalizar uma infinidade de pequenas produtoras do que um punhado
de grandes produtoras. A nova realidade da gravagdo online torna essa atuacdo muitissimo
mais complexa na medida em que os trabalhos sdo negociados e executados quase que
integralmente de forma remota e digital. A natureza do trabalho remoto dificulta, também, a
articulagdo interpessoal dos musicos como um todo na medida em que minimiza a
convivéncia e a troca entre os individuos (Antunes, 2020).

De forma geral, o trabalho de gravacdo se afastou do formato de tragos tayloristas,
ligado a grandes instancias como grandes gravadoras ou as tradicionais companhias de
comunicacdo de massa para se aproximar dos modelos de trabalho precario do musico popular
em geral. “Antes da década de 70 os musicos eram empregados das gravadoras. Entdo eles
tinham os musicos que iam pra la todo dia gravar, cada dia era um artista” (Maia). Ao longo

do periodo no qual a conjuntura permitiu a atuacdo mais efetiva do sindicato, onde houve
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poder de negociacdo com as grandes gravadoras foi possivel a realizagdo da greve e o éxito

dessa.

Como tinha muita gravag¢do na época, muita mesmo porque o que vendia
era disco e as gravadoras eram muito poderosas, chegou uma hora que eu
gravava o dia todo, todo o dia e os caras respeitando tabela. (...) Quer dizer,
isso al eu estou retratando essa época, se vocé for andando pra frente e ver
como a situagdo do musico degradou. (...) Eu de sessenta e pouco por que
que eu comecei a tocar em sessenta e trés, sessenta e quatro com esse
pessoal (artistas conhecidos). De la pra ca quando comegou a chegar perto
da década de oitenta ja comecou a mudar o cendario. Tinha gravagdo ainda,
ja tinha CD, mas ja tinha mais musico tocando bem e comegou a rarear esse
cenario de gravar todo dia o dia inteiro, comegou a mudar (Barroso).

Embora ainda existam as gravagdes nos moldes das gravacdes operadas no inicio do
século XXI, respeitando a tabela do sindicato, em geral contratadas por grandes artistas, estas
s30 a minoria € soam como tragos remanescentes das praticas do passado. No novo panorama
a ideia de grave soa algo impossivel na medida em que a propria figura do “contratante” se
dilui. Hoje o musico ¢ ao mesmo tempo aquele que toca, aquele que opera a gravagdo € o
dono do micro estudio.

Talvez ndo faca sentido falar de greve no mercado de gravacdo no modelo que
aconteceu ao longo da década de 1980, uma vez que as relagdes de contratacdo e producgdo
musical se transformaram ao ponto de obscurecer o contra quem essa greve seria. No entanto,
¢ imprescindivel a unido e articulagdo dos musicos enquanto classe na busca por melhores
condig¢des para a existéncia da musica enquanto profissao.

E certo que é preciso sempre lutar por melhores condigdes de trabalho e de vida.
Podemos citar como exemplo de batalhas a serem travadas a luta pela manuten¢do e respeito
das leis ligadas a cobranga dos direitos conexos e autorais que representam o fator que
permite que a musica seja fonte de renda e sem as quais os musicos envolvidos em gravacdes
perderiam as garantias aos rendimentos do fruto de seu trabalho. Outro campo de batalha que
pode ser citado € o espago das plataformas digitais que veiculam a musica através da internet
repassando valores muito aquém do previsto por lei nas relagdes entre os veiculos tradicionais
(radio e televisdo) para os artistas.

Pode ser que os meios para lutar pelos interesses da classe podem ndo passar mais pela
ferramenta da greve no contexto atual da profissdo de musico. E irénico que justamente na era
tecnologica onda as possibilidades de comunicagdo e articulagdo seria mais facil através dos
meios digitais venha a ser aquela na qual se percebe tamanha dispersdo das classes

trabalhadoras.
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6 CONCLUSOES

6.1 Arte, Trabalho e Utopia

Chegando ao fim desta pesquisa, constatamos que saimos com mais perguntas do que
respostas. Este trabalho, que aborda artistas para tratar de trabalho, obrigando ao
questionamento do que entre as atividades humanas pode ser considerado “trabalho”, bem
como de quais fatores separam este das atividades que seriam “arte”.

Consideramos ser valida a analise das ocupacgdes artisticas sob o ponto de vista de
trabalho por ser possivel, através dessa analise, apontar nao apenas a dificuldade de enquadrar
o fazer artistico enquanto trabalho, mas trazer a tona aspectos do trabalho que tendem a ser
suprimidos em favor de uma concepcdo de trabalho unicamente mercantil. A dicotomia
original entre esforco e criacdo inerentes ao trabalho dificilmente serd superada. Porém, em
lugar de conceber a arte como pura cria¢do e o lugar do trabalho como puro esfor¢o, devemos

considerar que:

[M]ensurar as continuidades, as circulagdes, as transferéncias, em todos os
sentidos entre o informal, o doméstico e as formas mercantis de contrato, é
contribuir para redescobrir a parte invisivel, enigmatica de ‘toda’ a atividade
industriosa, e a impossibilidade de circunscrever claramente os recursos, 0s
atos, os espacos onde se desdobram os corpos ¢ as almas humanas em ‘todo’
o trabalho, até mesmo o trabalho mercantil (Schwartz, 2011, p. 32).

A ocupagdo de artista ¢ considerada o modelo de trabalho engajado ao qual o
individuo se dedica por paixdo ou voca¢ao. Enquanto: “Para um marxista, o trabalho ¢, ou
deveria ser, uma questdo de autoexpressao: o ideal ¢ o de um bom artesdo, ou melhor ainda,
um artista, cujo trabalho ¢é tanto uma expressdo de seu ser interior quanto uma contribui¢ao
para a sociedade como um todo” (Graeber, 2001, p 40, traducdo nossa).*’ Reduzindo o
trabalho a sua dimensdo basica de busca pelos meios de subsisténcia, a sociedade capitalista
apaga as demais possibilidades do trabalho: “Tem-se como utopia, no sentido de impossivel,
que o trabalho seja expressdo, ou que se possa ter um trabalho criativo e que dé prazer.

Abandona-se a pretensdo do artifice, do artista” (Albornoz, 1998, p. 41).

47 For a Marxist, labor is, or should be, a matter of self-expression: the ideal is that of a fine craftsman, or even
more, an artist, whose work is both an expression of her inner being, and a contribution to society as a whole
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Devemos criticar a prevaléncia da noc¢do de trabalho mercantil, tempo e esfor¢o
vendidos, como o trabalho real. Seria necessario questionar as divisdes entre trabalho e tempo
livre, mas ndo no sentido disfarcar trabalho mercantil como tempo livre, como tende a
acontecer, mas aliviando da humanidade da massacrante situagdo de submissdo através da
exploracdo do trabalho.

Os avangos tecnologicos no sentido da automagdo do trabalho tém provocado
transformagdes profundas no lugar social e econdomico do trabalho substituindo grande parte
da demanda por mao de obra, contribuindo para o crescimento da massa de mao de
desempregados e ja era criticada por Karl Marx. Com a revolugao digital, a tecnologia passa a
ocupar ndo apenas areas associadas ao trabalho “bracal”, mas também a aspectos de

planejamento raciocinio trazendo impactos sobre a relacao entre trabalho e valor:

O primeiro deles é aquele que possibilita a conversdo do trabalho vivo em
trabalho morto, a partir do momento em que, pelo desenvolvimento dos
softwares, a maquina informacional passa a desempenhar atividades proprias
da inteligéncia humana. Da-se entdo um processo de objetivagdo das
atividades cerebrais na maquinaria, de transferéncia do saber intelectual e
cognitivo da classe trabalhadora para a maquinaria informatizada (Antunes,
2009, p.124).

A automacgao do trabalho, que poderia resultar em aumento do tempo livre e melhor
distribuicdo dos bens produzidos de forma barateada através das linhas de montagem
automatizadas, tem resultado na corrosdo e precarizagdo das estruturas de trabalho. Jornadas
de trabalho de mais de dez horas diarias, semelhantes aquelas existentes no inicio do século
XX, tornam-se comuns disfarcadas de autonomizagdo do trabalhador. O trabalho
plataformizado invade a dimensdo do tempo privado, forcando a dilui¢do da separacao tempo
livre/tempo de trabalho em duas frentes: primeiramente o teletrabalho e o trabalho
plataformizado forcam o trabalhador a viver em estado de prontiddo para poder trabalhar
quando o trabalho “aparecer”. Por outro lado, as redes sociais se alimentam do contetido que o
individuo posta em suas horas vagas, convertendo os clicks das plataformas em
direcionamento publicitario e o tempo de 6cio em “trabalho” para as plataformas.

Em uma sociedade onde tudo ¢ mercadoria o sentido de todo trabalho ¢ o lucro. Os
avangos em produtividade trazidos pela racionalidade técnica, levada ao extremo pela
revolucdo digital e pela industria 4.0, em lugar de representar uma era de bem-estar social,

tem imposto a classe que vive do trabalho o massacre de um trabalho cada vez mais opressor.
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Se para utopistas do século XIX como Charles Fourier sonham um mundo onde o
trabalho ¢ prazer, Marx concebe o trabalho como um meio digno de superar as necessidades
em busca de um equilibrio entre trabalho e a liberdade, o descanso ¢ o gozo da vida
(Albornoz, 1988). Dessa maneira, Marx se situaria, em alguma medida, entre os utopistas e
pensadores liberais como Adam Smith, para quem o trabalho representa esforco e luta,
representando o oposto do prazer.

Apo6s o colapso da Unido Soviética, o capitalismo neoliberal se estabeleceu enquanto
sistema global com poucos pontos de resisténcia. Assim como apregoa a livre concorréncia
capitalista, ao se estabelecer enquanto modelo unico de sistema econdmico global o modelo
capitalista ndo precisou temer a influéncia do sistema concorrente representado pelo
comunismo soviético. Sem concorréncia, o capitalismo pdde livremente demonstrar o pior de
si. A concentragdo de renda atinge patamares histdricos enquanto os gastos sociais e
condi¢des de trabalho entram em declinio globalmente (Bragman, 2016).

Em diversas regides do mundo cresce o debate e os experimentos em torno da ideia de
renda minima universal, defendida como forma de estabelecer condigdes sociais que evitem
um colapso do sistema capital por grandes empresarios como Elon Musk e Mark Zuckerberg,
sendo o ponto central da plataforma de governo defendida pelo pré-candidato a presidéncia
dos Estados Unidos em 2020, Andrew Yang. A filosofia por traz da renda bésica universal
baseia-se na constatacdo de que os postos de trabalho diminuem frente a automagdo. A
garantia de renda minima para a populagdo garantiria um mercado consumidor mantendo a
economia ativa, mas também serviria como medida para liberar o humano de sua submissao

através do trabalho:

[Tler renda basica ndo implica parar de trabalhar; implica apenas nao
precisar trabalhar pelo basico, o que, na pratica, aumenta a liberdade de
escolha do individuo e diminui o poder de barganha de quem concentra
riqueza. Quem fard os trabalhos degradantes, que ndo interessam a ninguém?
Esses terdo que ser muito bem pagos, pois nao € a pobreza que garantira mao
de obra barata (Roque, 2018).

Conforme aponta o historiador Rutger Bregman, a ascensao do capitalismo neoliberal
nas décadas finais do século XX impo0s a ideia de uma diminuicdo do papel do estado como
forma de nutrir a produtividade através da livre iniciativa (Bregman, 2016). A demagogia
implicita em tal modelo se fez presente nos gigantescos pacotes de resgate economico cedidos
pelo governo estadunidense as empresas privadas frente a crise financeira de 2008. Diante da

crise provocada pela pandemia de Covid-19, o autor afirma ser inevitavel a transformacgao do
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modelo neoliberal, destacando o papel da taxacdo das grandes fortunas, hoje vista como
radical, tendo sido o fator central do florescimento da economia estadunidense ao longo das
décadas de 1950-1970. Se soa radical ou utodpica a ideia de uma sociedade onde a politica e as
estruturas econdmicas nao sdo direcionadas aos interesses € lucro de grupos pertencentes a
uma parcela infima da populacdo, mas ao bem-estar social e a erradicacdo da pobreza, ¢
importante lembrar que na década de 1940, eram os neoliberais originais como Friedrich
Hayek e Milton Friedman vistos como radicais (Bregman, 2020).

Se a proposta de renda basica universal tem ares de utopia, a imensa concentracao de
renda, fruto do capital especulativo, indicam a necessidade de taxacdo das grandes fortunas
como forma de buscar um novo equilibrio para o capitalismo. Uma forma de repartir os frutos
da produtividade sem precedentes na historia que cumprisse a promessa de, em alianca com a

tecnologia, a economia servisse ao bem-estar dos povos e ndo se alimentasse do seu labor.

O trabalho ndo serd mais uma carga que o homem suporta apesar dele
mesmo porque sem ele ndo sabe do que viveria. A vida de todos os membros
da sociedade sera assegurada independentemente de seus desempenhos e
facanhas. De modo que o trabalho podera tornar-se, enfim, uma atividade
com sentido (Albornoz, 1988, p. 98).

Uma utopia ¢ necessdria como perspectiva de mundo melhor sobrepondo o
conformadorismo, com um sistema que se afirma enquanto inevitavel pois ¢ controlado por
quem ndo quer a mudanga. Em um mundo onde a ciéncia possibilitou inimeros avangos
possibilitando patamares de produtividade nunca antes vistos, a quem ainda interessa haver

tanta desigualdade?

[PJor que estamos trabalhando cada vez mais, desde os anos 1980, apesar de
estarmos mais ricos do que nunca? Por que milhdes de pessoas ainda vivem
na pobreza, quando temos riqueza suficiente para extinguir definitivamente
esse mal? E por que mais de 60% de sua renda depende do pais onde vocé
teve o acaso de nascer? As utopias ndo oferecem respostas prontas, muito
menos solugdes. Mas elas, de fato, fazem as perguntas certas (Bregman,
2016, p. 24).

Por fim, diante da dicotomia entre esforco e criacdo, inerente ao trabalho, uma
sociedade mais justa, na qual a pobreza ndo sujeite o individuo a prisdo do trabalho como
forma de garantir as condi¢cdes minimas de subsisténcia, representaria a possibilidade de
libertacao do individuo para se dedicar a uma vida com sentido. O trabalho, ou os trabalhos,

de um individuo contribuem para sua constru¢do enquanto pessoa. O trabalho ocupa uma
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parcela significativa do tempo do individuo e por isso ndo deve ser uma parcela separada de

sua vida, mas deve ser parte integral sua.

Dizer que uma vida cheia de sentido encontra na esfera do trabalho seu
primeiro momento de realizacdo ¢ totalmente diferente de dizer que uma
vida cheia de sentido se resume exclusivamente ao trabalho o que seria um
completo absurdo. Na busca de uma vida cheia de sentido, a arte, a poesia, a
pintura, a literatura, a musica, o momento de criagdo, o tempo de liberdade,
tém um significado muito especial. Se o trabalho se torna autodeterminado,
autonomo e livre, ¢ por isso dotado de sentido, sera também (e
decisivamente) por meio da arte, da poesia, da pintura, da literatura, da
musica, do uso auténomo do tempo livre e da liberdade que o ser social
podera se humanizar e se emancipar em seu sentido mais profundo (Antunes,
2009, p. 143).

Partindo do olhar do artista, que se identifica, se constroi e se realiza através de seu
trabalho, o trabalho como se apresenta na sociedade de uma forma geral, mercantilizado,
alienado e indesejado, soa como algo triste. Mesmo que, por vezes, o trabalho artistico possa
padecer de constrangimentos semelhantes na sociedade contemporanea, o artista ainda aponta
para o que o trabalho poderia ser, mas infelizmente ndo €. Porém, isso ndo significa afirmar
que o trabalhador em geral deva viver na inseguranca que tende a assolar o trabalho artistico
de maneira geral, mas, pelo contrario, afirmar que a sociedade deveria assegurar a existéncia
do individuo nas suas condi¢des basicas de satide, educagdo, moradia e alimentacdo para que
o trabalhador em geral possa escolher o trabalho no qual possa ter uma relacdo semelhante
aquela do artista com sua arte. Dessa forma, os individuos poderdo ter em seus trabalhos,

qualquer que estes sejam, um meio que auxilie no direito inalienavel da busca pela felicidade.

6.2 Conclusoes

O ser humano faz musica e seguird fazendo musica seja profissionalmente ou ndo. A
musica ¢ uma atividade que o humano pratica nas mais distintas culturas fazendo parte das
dindmicas sociais inerentes a estas. Diferentes condi¢cdes econdmicas ao longo da historia
possibilitaram o estabelecimento de mercados que permitiram a determinados musicos viver
de musica. O mercado fonografico criou esta possibilidade ao longo do século XX,
permitindo condi¢des para o estabelecimento do mercado de producdo da musica gravada
como fonte de renda para um grupo relativamente restrito de musicos. As transformagdes

recentes impactaram as condi¢des estabelecidas que possibilitavam o trabalho de gravacgao
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enquanto “emprego” para musicos nos moldes das décadas finais do século XX, porém
criaram outras possibilidades para um niumero imensamente maior de musicos.

Foram as estruturas empresariais do século XX que deram contornos de “emprego” ao
trabalho do musico de gravagdo. As demandas técnicas aliadas aos capitais envolvidos na
producdo de discos que forcaram o estabelecimento de relagdes de trabalho, ndo nos moldes
do trabalho industrial (o que seria um exagero), mas com semelhancas a este. A dissolugdo
dessa estrutura possibilitou o trabalho de gravacdo em contextos menos institucionais, mais
informal, caseiro e social entre amigos: a “gravacao de garagem”.

O afastamento da produgdo fonografica do modelo empresarial taylorista, para um de
acumulagdo flexivel retirou em muito o carater “emprego” do trabalho do musico de
gravacdo. As dindmicas que prevalecem sdo as de amizade, de rede de contatos e de
informalidade afastando este campo da logica do “emprego” e aproximando-o da logica de
atividade social que cerca os fazeres musicais populares.

A conclusdao mais evidente que podemos tirar com relagdo as transformagdes dadas no
universo do trabalho do musico junto a industria fonografica diz respeito a percepgdo de piora
desse campo enquanto fonte de renda para os musicos individuais. Essa percepgao,
compartilhada pelos entrevistados, vem pareada com a constatacdo da precarizacdo da
morfologia do trabalho nesse campo. Seria correto afirmar que o trabalho de gravacao hoje
tende a ser mais esparso, menos formalizado e mais mal pago se comparado com o panorama
do século XX? Todavia, ¢ correto afirmar, também, que esse campo trabalho ¢ imensamente
mais acessivel e amplo hoje do que foi hd poucas décadas atras?

Como causa para essas transformacdes, podemos apontear para a diversificagdo da
producdo fonografica que vi vinha sendo tendéncia nas décadas finais do século XX (Dias,
2000), mas o fator decisivo ¢, certamente, a implementagdo da tecnologia digital em todos os
ambitos da industria fonografica; produgdo, divulgacdo, distribui¢do e consumo (De Marchi,
2023). Foi a informatica que transformou as formas de acesso a musica, transformando os
habitos de escuta, impactando dessa maneira o comércio de musica e gerando por fim uma
nova musica voltada para os meios ligados as tecnologias digitais.

Encerramos esta pesquisa nas margens de uma nova revolugdo que se anuncia com o
rapido desenvolvimento da IA que surge como uma sobra no horizonte cada vez mais
proximo devendo impactar ainda mais negativamente o campo do trabalho do musico em
gravacdo (De Marchi, 2023). Se a existéncia da gravagdo por si representa a possibilidade de

acesso a musica sem a necessidade de musicos tocando, a IA radicaliza a possibilidade de
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producdo fonografica dispensando a necessidade da participagdo de musicos mesmo em sua

elaboragdo como um todo.

6.3 Notas pessoais

Este trabalho, que se inicia fruto do espanto com relagdo aos desafios do “viver de
musica”, se encerra carregado de reflexdes profundas de carater intimo que se aplicam nao
somente a minha propria histéria enquanto musico e trabalhador, mas também enquanto
individuo como um todo. O mergulho nas questdes relativas ao trabalho me levou a repensar
os sentidos que podem ter as minhas ocupagdes e atividades na malha de minha vida.

Tocar a tematica do espaco que o trabalho ocupa na vida dos individuos, tanto em
termos de tempo e esfor¢o demandados quanto em relagdo a carga simbdlica que este exerce
na constitui¢do do individuo em termos de identidade, subjetividade e lugar na sociedade,
forga a reflexdo acerca do trabalho “0” como constituidor do ser. Nao ¢ possivel realizar
algum trabalho sem que este exer¢a alguma forma de influéncia sobre nds mesmos: “Agindo
sobre a natureza externa ¢ modificando-a por meio desse movimento (o trabalho), ele
modifica, a0 mesmo tempo, sua propria natureza” (Marx, 2013, p. 188). Dedicar-me ao
trabalho que ¢ a pesquisa e reflexdo acerca do proprio trabalho em si, impactou de forma
marcante minha percepcao do lugar e do sentido do trabalho em minha vida.

O encontro com o0 meio académico durante a pandemia de Covid-19, com “a mao na
massa” das leituras, debates e reflexdes ndo apenas transformaram meu entendimento
relacionado aos temas do trabalho, mas me transformaram em grande medida em
“pesquisador” que busca as formas de ser pesquisador na medida em que pesquisa. Esse
movimento formativo (Pareyson, 1993) me colocou em situagdes de ligeiro conflito na
medida em que as portas da vida pds pandémica se abriram e com elas os caminhos de musico
me demandaram a “mao na massa” dos estudos, ensaios, viagens e shows de uma forma geral
me cobrando a “forma” de musico.

Essas buscas, que coexistem se sobrepondo uma a outra, nos dados momentos, traziam
consigo a questdo constante: o que eu sou? Ser musico ou ser pesquisador demandou de mim
a capacidade de assumir diferentes “identidades provisorias” (Ibarra, 1999), vestir os
personagens demandados de acordo com as situagdes que se apresentavam. O questionamento
a respeito do ser possivel ser musico e ser pesquisador permeou as conversas bem como o0s
debates em aula durante minha passagem pelo PPGM da UNIRIO. De fato, essas identidades

sdo “ciumentas” e cobram presenca. Momentos de escrita intensa tenderam a roubar o tempo
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e a disposi¢do que a pratica dos instrumentos tende a demandar, enquanto os momentos de
fartura maior de trabalho tenderam a sufocar a disciplina que a pesquisa demanda. A l6gica do
“cobertor curto” na qual o investimento em algo significa a negligéncia de outra coisa se fazia
constante na tentativa de ser e precisar ser varias coisas ao mesmo tempo. As cobrangas
internas e externas refletiram esse sentimento em uma forma de vida na qual a sensacao de
que o tempo nunca ¢ suficiente para dar conta de tudo.

Juntamente a esses personagens, a identidade “pai” me veio a ser cobrada de forma
acentuada na segunda metade do prazo que tive para esta pesquisa. Essa identidade, mais
urgente, incontorndvel e determinante do que qualquer outra, veio a expor ainda mais a
centralidade do trabalho na constituicdo do ser humano. O trabalho nos foi “tomado” e posto
como condicdo para a subsisténcia. Somos obrigados a trabalhar para sobreviver, nos
obrigando a construirmo-nos para esses trabalhos, restando pouco tempo para que nos demos
ao trabalho de sermos aquilo que queremos e precisamos ser.

Assistir aos meus filhos terminando o ensino médio, tendo pela frente as escolhas
referentes a possibilidade de educagdo superior e a escolha de carreira de uma forma geral
serve para aprofundar as questdes surgidas ao longo dessa pesquisa. Observar a anglstia que €
ter que escolher (ou ao menos acreditar ter que escolher) aquilo que devera fazer por toda vida
da posicdo de quem esta ali para aconselhar, pensar em questdes de afinidade com as
profissdes em oposicao a estabilidade financeira que essas possivelmente oferecem, ainda
mais em tempos de mudanca tdo radical nos mercados de trabalho, ¢ por si imensamente
angustiante.

Ao ter diante de mim um filho em duvida diante da opc¢ao por algum curso apos o
ENEM, o tnico conselho que pude dar foi: “faca aquilo que vocé gosta de fazer e aquilo
através do que deseja crescer”. Eu sobrevivi (entre trancos e barrancos) em uma das mais
instaveis e improvaveis profissdes que poderia ter escolhido. Esta pesquisa me deu a
convic¢ao do privilégio que € poder estar envolvido com aquilo que se gosta € com o que se
identifica. Enquanto estiver trabalhando e buscando, haver4 a chance de poder construir um
viver daquilo que se gosta. Nas palavras do comediante Jim Carrey: ¢ importante lembrar que
podemos sempre fracassar fazendo aquilo que ndo gostamos e por isso mesmo ¢ melhor que

nos arrisquemos naquilo que gostamos*®.

48 https://www.youtube.com/watch?v=42QjAxty 1o
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Assim, encerro esta pesquisa com a clareza do privilégio que ¢, mesmo jamais tendo
ocupado posicdo proxima daquela ocupada pelos individuos que abordei ao longo desta
pesquisa, poder ter vivido e criado dois filhos trabalhando apenas como musico.

Reconheco ter tido sorte para que isso tivesse acontecido e reconheco, principalmente,
o quanto foi uma série de privilégios possibilitaram que vivesse daquilo que amo. Ter sido
criado entre a classe média do Rio de Janeiro foi um fator, sem divida, determinante. Foi a
minha condic¢ao social que me possibilitou acesso aos instrumentos, aulas, material didatico e
que me permitiu ter tempo para me dedicar a musica. Ser de classe média significou, também,
ter alguma margem para tomar riscos, COmo optar por uma carreira artistica, por saber que em
alguma medida teria uma familia para me dar suporte caso passasse dificuldades maiores.
Além desses fatores, meu meio social certamente me abriu diversas portas por me colocar em
proximidade com pessoas que ja se viam inseridas no mercado e faziam parte do campo
ligado ao trabalho com musica.

E importante frisar que, o fato de ser eu branco como a maioria do recorte
demografico que compde a minha classe social, certamente contribuiu para o omeu transito
pelo campo social. Assim como ser homem hetero e cis também contribuiu para minha
posicdo junto ao universo da musica popular que considero talvez ser (e fui testemunha de
diversos eventos que refor¢am minha percep¢ao) o mais homofdbico entre os meios artisticos.

Em conclusao, saio desta pesquisa com a percepcao de que o trabalho ¢ o que nos
permite lutar contra a resisténcia do mundo, contra as forcas que contrapde nossos desejos e
necessidades. Saio com a certeza, porém, de que a sociedade ainda se vale e se estrutura em
torno da exploracdo do trabalho que ¢ convertido em ferramenta de submissdo das maiorias
para o beneficio de minorias. Ainda assim, ¢ preciso lembrar que o que fazemos com nosso
tempo ¢ tudo o que temos no pouco tempo em que vivemos nessa terra. Precisamos fazer
valer esse tempo mesmo sem esquecer que, como diz Gilberto Gil: “nessa terra a gente tem

que arranjar um jeitinho pra viver”.
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