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RESUMO

A mausica transforma a sociedade e ¢ também transformada por ela. Esta presente de
diferentes formas na vida de muitos que ocupam este mundo musical. Harmonias e
melodias se entrelacam formando sons entoados por musicistas. Estes tém uma relagao
particular com a musica: fazem dela profissdo. Diante disso, esta etnografia analisa o
cotidiano musical de musicistas da cidade de Uberlandia, em Minas Gerais, em um dos
seus contextos de trabalho: os bares e restaurantes. A andlise aborda algumas dimensdes
atreladas a esta profissdo, identificadas por meio de incursdes a campo e entrevistas,
como: dom, reciprocidade, fama/sucesso e trabalho. O intuito desta pesquisa ¢
apresentar complexidades intrinsecas a profissao ao buscar explora-la questionando
alguns esteredtipos direcionados aos musicistas. Aproximar o leitor do “outro lado da
noite” ¢ buscar (re)pensar e (re)significar os sentidos da musica ao vivo e enfatizar o
que faz com que os musicistas permanegam envoltos a este fazer artistico ao longo de

tantos anos.

Palavras-chave: Musica ao vivo; Musicistas; Trajetorias musicais; Uberlandia.



RESUMEN

La musica transforma La sociedad y es también transformada por ella. Est4 presente de
diferentes maneras en la vida de muchos que de ella se ocupan. Armonias y melodias se
entrelazan formando sonidos cantados por musicos. Estos tienen una relacion con la
musica: la convierten en una profesion. Ante esto, esta etnografia analiza la vida
cotidiana de los musicos de la ciudad de Uberlandia, en Minas Gerais, Ante esto, esta
etnografia analiza la vida cotidiana de los musicos de la ciudad de Uberlandia, Minas
Gerais, en uno de sus contextos laborales: bares y restaurantes. El andlisis aborda
algunas dimensiones vinculadas a esta profesion, identificadas a través de excursiones y
entrevistas, tales como: don, reciprocidad, fama / éxito y trabajo. El proposito de esta
investigacion es presentar complejidades intrinsecas a la profesion al tratar de explorarla
cuestionando algunos estereotipos dirigidos a los musicos. Acercar al lector al "otro
lado de la noche" es buscar (re) pensar y (re) significar los sentidos de la musica en vivo
y enfatizar lo que hace que los musicos permanezcan involucrados en ese trabajo

artistico durante tantos afios.

Palabras clave: misica en vivo; Musicos Trayectorias musicales; Uberlandia,
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INTRODUCAO

Refazia o caminho de sempre: sentar-me em uma mesa e esperar até o fim da
noite. Observando as primeiras pessoas chegarem ao bar iluminado e as ultimas sairem,
quando os garcons empilham as mesas, apagam as luzes, e fazem “as contas” da noite.
O ritual familiar de acompanhar a movimentagdo do bar enquanto o musicista toca suas
melodias e harmonias. Isso ocorria sempre que acompanhava meu pai, o musico Carlin
de Almeida, em seu trabalho nos bares e restaurantes — ou seja, na noite’—da cidade de
Uberlandia, em Minas Gerais.

Dessa forma, quando o acompanhava “na noite”, chegava cedo ao ambiente, € 0
via carregando fios, pedestais, caixas, e testando o som (“um, dois, irard, irai€”) com
onomatopeias, que eu sempre achei tdo engragcadas. Esperava a hora de comecar sentada
em uma mesa proxima a ele, e depois esperava a hora de terminar. Algumas noites eram
— ou pareciam — mais longas do que as outras, e imagino que quando crianga sentia o
tempo passar mais devagar.

Ao longo dos anos, me acostumei com o repertorio, com o funcionamento dos
intervalos, e ao finalizar a noite, quando eu mesma ja estava cansada de estar no bar,
meu pai parecia estar esgotado. Eu impaciente, muitas vezes, contava as horas de ca, e
meu pai as de 14. Eu amava as musicas e as conhecia, mas ficava cansada e como se
tratava do trabalho dele, eu ndo tinha a liberdade de ir embora quando eu me cansasse,
muito menos ele.

Nem sempre eu acompanhava meu pai em seu trabalho, e por isso muitas vezes
me questionaram: “por que vocé ndo acompanha seu pai nos bares sempre?” e eu
pensava: “ora, da mesma forma que vocé€ nao fica no escritério do seu, pois ¢ um
momento de trabalho”. Era assim também quando comemorava aniversarios nos bares
em que meu pai estava tocando: no intervalo ele aparecia na “festa”, mas no restante do
tempo ele trabalhava. Enquanto eu estava me divertindo, comendo, bebendo, ele estava
em um dia normal de trabalho.

Sempre percebi, assim, a profissdo de musicista como curiosa, € contei com
orgulho que meu pai trabalhava com a musica. Cresci me sentindo participativa dos

bastidores do palco, do que tém atras das cortinas dos teatros, os camarins, os garcons,

?0 trabalho de musicista nos bares e restaurantes ¢ chamado por muitos deles de trabalho “da noite”,
mesmo que ele seja realizado em outros periodos do dia. Essa expressdo sera utilizada ao longo da
presente pesquisa enquanto uma categoria nativa. Outras categorias nativas também serdo evidenciadas e
estardo marcadas em italico.
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os donos de bar. E também das conversas dos musicos, quando se reuniam e falavam de
musica e de outros musicos e contavam historias de momentos que viveram em sua
profissdo. Sempre achei essas histdrias interessantes, e todo o processo envolvendo os
musicistas e sua trajetoria at¢é o momento em que estabelecem relagdes com os bares € o
publico desses estabelecimentos.

Apesar de ter crescido neste meio, em contato com muitos musicistas, percebi
que ndo sO para mim a pesquisa seria interessante (até porque, se assim o fosse, talvez
ndo fizesse sentido realiza-la). Ela poderia ser interessante para outras pessoas que
convivem com a musica ao vivo, € para as pessoas que fazem essa musica, como uma
forma de contar como é o seu trabalho. Além disso, com os bares contratando
musicistas em tantas partes da cidade, ndo seria possivel ignorar a presenca dessa
categoria de trabalhadores.

Optei por realizar esta monografia na area da Antropologia, pois ¢ intrinseco a
Antropologia “revirar”, ou nos fazer questionar, o que vivemos, ¢ dessa forma poderia
(re)visitar estes ambientes. A Antropologia me mostra que sempre trarei as minhas
lembrangas que vao se confundir com o meu presente, mas me instiga a ndo me dar por
satisfeita ao conhecer e lembrar apenas alguma parte que — penso que — sei do outro,
pois € preciso (re)conhecé-lo, novamente: o movimento tdo dificil e angustiante de
“estranhar o familiar”. Essa colocacdo ¢ feita por Roberto Da Matta em “O oficio do
etndlogo ou como ter anthropological Blues”. Como afirma o antropdlogo, “vestir a
capa de etndlogo ¢ aprender a realizar uma dupla tarefa que pode ser grosseiramente
contida nas seguintes formulas: (a) transformar o exético no familiar e/ou (b)
transformar o familiar em exotico.” (DA MATTA, 1978, p. 4).

Ou seja, ndo se trata de um tema distante da minha realidade, e penso que, de
certa forma, nem da realidade do leitor deste trabalho, ou morador da cidade de
Uberlandia. Mas ao estranhar algumas relagdes que envolvem esta tematica,
questionando determinadas agdes, refletindo sobre os relatos, ¢ que podemos entdo
estranhar este familiar. Que, neste caso, consiste em percorrer mesmos caminhos com

novos olhares, novos passos, € nesse caso em especifico, novos ouvidos.

O problema ¢, entdo, o de tirar a capa de membro de uma classe e de
um grupo social especifico para poder — como etndlogo — estranhar
alguma regra social familiar e assim descobrir (ou recolocar, como
fazem as criangas quando perguntam os "porqués") o exodtico no que
estd petrificado dentro de nos pela reificagdo e pelos mecanismos de
legitimagdo. (DAMATTA, 1978, p. 4)



Esta monografia, entdo, ¢ um trabalho sobre musica e sociedade, de forma geral,
como ambas se criam e recriam, se associando e influenciando mutuamente,
enfatizando-se aqueles que fazem a musica: os musicistas e, em especifico, os que
residem e trabalham na cidade de Uberlandia, com ao menos vinte anos de trajetoria
profissional. A escolha deste recorte estd relacionada a percepgao que estes profissionais
possuem da profissdo, e das importantes mudangas que experimentaram ao longo do
tempo no contexto uberlandense.

Tenho a inten¢ao de demonstrar por meio desta monografia como ¢ o cotidiano
de trabalho dos musicistas, como sdo as relacdes estabelecidas nos bares, entre os
préprios musicistas, os ouvintes, ¢ o bar, ¢ ainda tratar de outros aspectos que se
relacionam a sua profissdo artistica, tais como: dom, reciprocidade, fama/sucesso,
trabalho.

Optei por realizar entdo uma etnografia. Achei que a etnografia seria o mais
adequado para realizar este trabalho, que deveria ser feito no cotidiano dos musicistas
na noite. Considerei que por meio da etnografia o trabalho teria vivacidade,
demonstraria ao leitor os ambientes por que passei, € meus interlocutores. Foi todo o
processo etnografico que embasou e norteou esta pesquisa, figurando como “meu chdo”,

para evocar uma fala de Mariza Peirano, em “Etnografia ndo ¢ método™:

Inicio por um lugar comum: como todos sabemos, a etnografia ¢ a
ideia-mae da antropologia, ou seja, ndo ha antropologia sem pesquisa
empirica. A empiria — eventos, acontecimentos, palavras, textos,
cheiros, sabores, tudo que nos afeta os sentidos —, é o material que
analisamos e que, para nds, ndo sdo apenas dados coletados, mas
questionamentos, fonte de renovagdo. Nao sdo “fatos sociais”, mas
“fatos etnograficos”, como nos alertou Evans Pritchard em 1950. Essa
empiria que nos caracteriza, aos olhos de alguns cientistas sociais
pode ser uma desvantagem, se ndo uma impropriedade; penso,
especialmente, nos sociologos de ontem (e talvez nos de hoje
também). Para os antropdlogos, no entanto, ¢ nosso chdo. (PEIRANO,
2014, p.380)

As incursdes de campo orientaram e estruturaram todo o trabalho: a partir dos
relatos de campo e diversos didlogos que tive com os interlocutores, pude escolher as
tematicas que serao discutidas nos proximos capitulos e elencar pontos relevantes para a
discussdo dessa profissdo. Interessante notar, nesse sentido, que das tematicas que
pensei que seriam abordadas, muitas ndo se mostraram relevantes no decorrer da
pesquisa, como por exemplo, uma discussdo direta sobre concep¢des meritocraticas

(que estdo presentes no trabalho, mas nao da forma evidente que pensei que seria) e
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outra mais aprofundada sobre o neoliberalismo, analisando esta categoria de trabalho a
partir deste molde. Dessa forma, rascunhos e esquemas iniciais se transformaram
totalmente quando me deparei com os contextos os quais estava estudando.

Optei por estudar atematica “atuacao profissional dos musicistas em Uberlandia”
por uma questdo de afinidade com a musica, além da experiéncia pessoal narrada no
inicio desta Introdug¢do. Sempre gostei de conversar sobre musica, mas considerei
pertinente também contar a respeito daqueles que fazem com que a musica reverbere em
Uberlandia. A quantidade de musicistas que atuam nos bares e restaurantes ¢
consideravel, e notei que a profissdo de musicista ndo ¢ uma questao tratada de forma
muito efusiva nas Ciéncias Sociais. Ao buscar referéncias sobre tal tematica me deparei,
principalmente, com algumas pesquisas em outras areas, com destaque para a area da
saude, que demonstram os efeitos fisicos de se trabalhar com a musica (na coluna ¢ na
audi¢do, especialmente).

A seguir vou apresentar os autores com os quais busquei dialogar ao longo do
trabalho, e suas respectivas areas de atuagdo. Autores como Marcel Mauss, em “Ensaio
sobre a dadiva”, e Roberto Da Matta em “Sabe com quem est4 falando?” sdo classicos
da Antropologia e das Ciéncias Sociais como um todo. A autora Dalila Vasconcelos, em
“O género da musica: a construcdo social da vocagdo”, também ¢ antropologa e faz
parte de um grupo de estudos sobre arte. Na area de Ciéncias Sociais, com o enfoque em
Sociologia, esta a autora Silvia Viana em “Rituais do sofrimento”. Também inclui o
antrop6logo Clifford Geertz a partir de “A arte como um sistema cultural”.

Ja autores como John Blacking em “Musica, cultura e experiéncia” e Steven
Feld em “Estrutura sonora como estrutura social” poderiam estar situados em um lugar
de didlogo entre Musica e Antropologia, ou Etnomusicologia. Também da area de
Etnomusicologia esta o autor Rafael Deffaci em “Blues do delta do Jacui: Um estudo
etnografico sobre a cena musical Blues na cidade de Porto Alegre”, trabalho que
corresponde, como o titulo ja demonstra, a uma etnografia realizada em Porto Alegre. O
trabalho de Marcus Vinicius de Almeida “O jazz paulista: um estudo da cena jazzistica
da cidade de Sao Paulo” ¢ por sua vez da 4rea de Artes e Musica, e ¢ realizado também
a partir de uma etnografia nos bares de Jazz em Sdo Paulo. Também realiza um trabalho
etnografico o autor Guilherme Furtado Bartz em “Vivendo de musica: trabalho,
profissdo e identidade uma etnografia da Orquestra da Camara Theatro S3o Pedro em

Porto Alegre”, da area de Musica em estreito dialogo com a Antropologia.



Na area da Historia da Arte estd Linda Nochlin em “Por que nao houve grandes
mulheres artistas?”. A autora Luciana Pires de S4 Requido em ‘“’Eis a Lapa...””:
Processos e Relagdes de Trabalho do musico nas casas de shows da Lapa” ¢ musicista e
pesquisadora, além de estudar relagdes entre Educacao e Trabalho.

Assim, busquei dialogar com diferentes autores a partir de suas correspondentes
areas de estudo, considerando a contribuicdo que seus trabalhos poderiam aportar para a
discussdo, que pode ser feita assim na perspectiva de diferentes areas: mesmo que o
trabalho seja realizado primordialmente a partir da area de Antropologia, isso nao exclui
o didlogo com outras areas.

Ressalto ainda que busquei o didlogo também com relagdo a diversas
composi¢des ou trechos de musica apresentados ao longo do presente trabalho, dentre
eles Noel Rosa, Tom Jobim, Toquinho, Vinicius de Moraes, Zebeto Corréa, Luiz
Salgado, Chico Buarque, Milton Nascimento, Mercedes Sosa, Gonzaguinha dentre
outros.

Questionei-me sobre o porqué de ser um assunto tdo pouco tratado pela area de
Ciéncias Sociais, e optei por abordar o tema, ja& que poderia fazer uso de algumas
discussdes que tive ao longo do curso, de Ciéncia Politica, Sociologia e principalmente
na area de Antropologia. Tenho o intuito de contribuir com novas pesquisas com essa
tematica e também utilizo essa pesquisa como uma forma de enfatizar a profissdo de
musicista, que muitas vezes ndo € considerada pelo senso comum enquanto tal.
Discorrer sobre a tematica, para mim, ¢ evidenciar ao leitor o valor que essa profissdo e
seus profissionais possuem.

Assim, os musicistas sdo os protagonistas do presente trabalho, os “maestros”
que guiaram toda a estrutura da monografia. Que me fizeram desistir de algumas
discussdes e incluir outras, € me mostraram muitas definigdes e perspectivas diferentes
diante dos mesmos aspectos. Meus interlocutores trouxeram percepgdes heterogéneas,
mas muitas vezes parecidas entre si, que me fizeram estabelecer relacdes entre suas
falas.

Nos proximos paragrafos desta Introducdo, irei apontar como se deu esse
processo de pesquisa e escrita, explicitando como foram escolhidos meus interlocutores,
os locais em que fiz pesquisa de campo, como foi a experiéncia nesses contextos, € a
minha metodologia de pesquisa. Além disso, toda a parte da estrutura da monografia e

porque optei por colocar determinadas temadticas realizando algumas discussdes.



Ao longo da pesquisa, tive dificuldades e facilidades por se tratar de uma
tematica muito familiar, como apontei acima. Uma das dificuldades foi conseguir me
desprender das minhas analises anteriores € passar a observar os musicistas com o olhar
direcionado a pesquisa. Em contrapartida tive algumas facilidades como, por exemplo,
conseguir contatos dos musicistas e disponibilidade para conversas, que fluiram muito
bem por eu conhecer muitos deles hd muitos anos.

Os contatos foram conseguidos por meio de Carlin de Almeida, e Caju, também
meu interlocutor, que indicaram alguns nomes. Escolhi musicistas com trajetérias mais
longas na musica, com ao menos vinte anos de carreira, pois queria entender, além dos
processos que eles viveram ao longo do tempo, como se sentiram no decorrer da
construcdo de sua trajetoria, se estdo realizados profissionalmente, também buscando
entrelacar suas carreiras com as mudanc¢as no contexto dos bares e restaurantes na
cidade. Esse recorte no que tange aos interlocutores foi relevante ainda para identificar
relacdes de competi¢do, concorréncia, € a relagdo com a questao da fama.

A listagem inicial de interlocutores contava com cerca de vinte musicistas que
poderiam compor a pesquisa. Passei a reduzir essa quantidade utilizando alguns
critérios. Primeiro o da proximidade, pois pensei que os conhecendo anteriormente, eles
se sentiriam mais a vontade em tratar de algumas tematicas. Foi muito interessante, pois
conheci muitos aspectos da vida deles que desconhecia e pude presenciar momentos em
que refletiram e se emocionaram.

Concomitantemente possuia como critério que eles ocupassem posi¢des distintas
na noite e também que atuassem a partir de estilos musicais e géneros, pois me
preocupava em ter diferentes perspectivas nos relatos. Esta preocupagdo se evidencia
porque percebi que cada interlocutor, a partir do seu fazer musical e contexto social
especifico, poderia contribuir com suas perspectivas proprias demonstrando melhor
algumas contradi¢des e complexidades, pois apesar de compartilharem uma categoria de
trabalho, possuem suas proprias nogdes nas tematicas. Por exemplo, ndo faria sentido
algum que ndo houvesse a presenca de mulheres na pesquisa, ja que foi a partir dos seus
relatos que eu pude construir a analise sobre dom e género. E ainda pude ter acesso a
discussdes a que eu ndo havia tido acesso até entdo, j& que ndo tinha muito proximidade
com todas elas. Nao tive a pretensao de uma “amostragem”, apenas queria que diversas
perspectivas tivessem espagco no trabalho. Em relacdo a instrumentacdo e género
musical, o grupo contempla: baterista, baixista, cantores, € outros instrumentistas, que

atuam na musica sertaneja, rock, MPB.



Foram escolhidos seis interlocutores, e realizadas tanto conversas quanto
incursdes de campo com eles. Apresentarei cada um utilizando nomes artisticos— pois ¢
assim que eles se apresentam e essa ¢ a identidade artistica deles —, e ainda o principal
instrumento que tocam. Os musicistas sdo: Adriana Francisco (cantora), Ana Carol
(cantora e instrumentista), Dorinha (cantora e professora de musica), Caju (baterista),
Gringo (baixista), Ruperto (cantor). A faixa etaria dos musicistas esta entre cerca de 40
até 65 anos, e o tempo de carreira musical dos mesmos varia entre 25 e 50 anos.

Tendo escolhido meus interlocutores, os locais em que fiz as incursdes de campo
foram definidos de acordo com os seus ambientes de trabalho: decidi ndo optar por
apenas um bar/restaurante, mas enfatizar os musicistas ¢ os acompanhar em diferentes
locais de trabalho, como padarias, restaurantes e bares. Foi muito significativo poder
visualizar esses contextos diferentes ¢ a relagdo entre os musicistas, publico, € o proprio
ambiente, analisando também o publico que freqlientava, em qual local da cidade se
localizava.

Acompanhei assim cada um dos meus interlocutores alugares em que estavam
trabalhando, e também conversei com eles, realizando uma entrevista de carater mais
informal com alguns topicos que direcionavam as conversas, mas nao a delimitavam.
Esperava que eles falassem o que lhes fosse de interesse, e depois organizei essas
questdes propostas por eles em tematicas que serdo discutidas ao longo do trabalho, as
quais apresentarei a seguir. Antes evidenciarei algumas informagdes relevantes sobre o
processo de pesquisa e incursdes de campo.

A defini¢do da tematica foi feita no primeiro semestre de 2018. As incursdes de
campo tiveram inicio em margo de 2019. O trabalho de campo foi realizado entre os
meses de abril e setembro de 2019. Acompanhei um dia de trabalho de Caju, Ana Carol,
Gringo, Rogério, Adriana Francisco. Dentre meus interlocutores ndo pude acompanhar
o trabalho de Ruperto e Dorinha. Ruperto, por fazer shows em locais mais afastados,
aos quais tive dificuldade de acesso, também viajar muito para realiza-los e fazer muitas
festas fechadas. Dorinha por também trabalhar em clubes fechados e festas particulares.

A combinacdo com os musicistas era feita por meio do telefone, ocasido em que
eu perguntava quando estariam trabalhando e se eu podia acompanhd-los, ou seja,
apenas observa-los trabalhando. As incursdes eram feitas, geralmente, aos finais de
semana. Fui a quatro lugares diferentes (pois um dele se repetiu com diferentes
musicistas). Dois desses lugares se localizam no centro da cidade e sdo freqiientados

pela classe média e alta e por um publico mais velho (cerca de 30 a 60 anos). Os precos
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ndo sdo tdo acessiveis, e a localizacdo ¢ valorizada por estar em areas tradicionais da
cidade. Fui a uma padaria no bairro Tubalina, freqlientada pela classe média, que ¢ bem
mais popular, onde € possivel perceber a presenca de toda a familia (todas as faixas
etarias) e os precos sao mais acessiveis. Também fui a um bar localizado no bairro
Vigilato Pereira, que ¢ freqlientado também pela classe média, e principalmente por
jovens. A localizagdo também estd em um ponto valorizado da cidade.

Dividi a monografia em dois capitulos chamados de “Lado A” e “Lado B”. E
relevante ressaltar que essa divisdo e a propria nomenclatura nao devem sugerir que o
“Lado B” seja mais importante ou aprofundado do que o “Lado A” (como de costume
denominamos “Lado B” o lado mais desconhecido e aprofundado do material produzido
pelos artistas, ou algo que ndo ¢ conhecido por todos). Para evitar conflitos que a
nomenclatura possa sugerir, esclareco que “Lado A” e “Lado B” sdo ambos os lados do
mesmo disco, que se complementam e se relacionam.

Dividi as se¢des também com o que denominei como “Faixa”. Em cada uma
delas ha diferentes topicos que tratam de assuntos especificos inseridos nas tematicas
principais. No primeiro capitulo existem duas segdes, sendo a primeira sobre dom e a
segunda sobre reciprocidade. Na se¢do sobre o dom, questiono a ideia de que os
“artistas nasceram artistas”, apresentando como argumentos as trajetorias dos
interlocutores, relagdes de aprendizado e também discutindo principalmente questdes de
género e classes sociais. Na se¢do sobre reciprocidade procuro tratar das relacdes entre
os musicistas, o publico ouvinte e os donos de bar, refletindo sobre aspectos da
reciprocidade nestas relagoes.

No segundo capitulo ha também duas se¢des em que discuto, na primeira,
concorréncia e fama, e na ultima, de forma mais especifica, o trabalho dos musicistas.
Na se¢do sobre a concorréncia, utilizo relatos dos musicistas que tratam da comparacao
entre contextos anteriores, em torno de 30 anos atras, e atuais no cenario da musica nos
bares, a relagdo entre geragdes diferentes e relacdes na propria geracao dos musicistas.
Busco evidenciar também como eles se relacionam com a noc¢ao de fama e sucesso, que
muitas vezes ¢ utilizada a partir da concepc¢ao de senso comum para validar o trabalho
dos musicistas. Na se¢do sobre o trabalho abordo o cotidiano dos musicistas, questdes
salariais, também discutindo sobre as defini¢des proprias deles sobre trabalho e a
distingdo feita entre trabalho e emprego.

Os relatos de campo e as conversas estdo presentes em todas as secdes, €

perpassam toda a escrita, pois estruturam cada parte dela, como ja mencionado. Ressalto
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também que tive o intuito de utilizar uma linguagem menos rebuscada e explicar o
maximo possivel dos termos, para que a leitura desse trabalho fosse acessivel a
diferentes grupos de pessoas que ndo fazem parte apenas do universo académico. Sendo
assim, ¢ uma escolha e preocupacao em aproximar esse texto ao menos do grupo de
interlocutores aos quais tanto me referi.

Por fim, justifico o titulo da monografia “Outro lado da noite”. Esse titulo faz
uma referéncia a muasica de mesmo nome do Zebeto Correa. Na musica, o compositor
relata o fazer da noite, a relagdo entre o musicista e o publico. O prazer, € a conquista
por meio desse trabalho, de todos os elementos necessarios para sua sobrevivéncia. E,
além disso, o despertar de emogdes no coragdo das pessoas, mesmo que elas nao saibam
quem ¢ aquele que estd tocando a cangdo. Assim, ndo se trata de trazer apenas um lado
da noite, ou parte dela, mas enfatizar relacdes que se estabelecem nesse contexto. Sejam
elas racionais, emocionais, sofridas e/ou prazerosas. A noite ¢ feita pelos musicistas e

por sua arte. Os escritos a serem lidos adiante tratam justamente deste fazer.



LADO A

Os primeiros acordes que indicam a tonalidade dessa pesquisa serdo
apresentados a seguir.

Assim como na mésica ha notas dissonantes’as quais surpreendem o ouvinte ou
causam estranhamento, na pesquisa isso também ocorre. A discussdo sobre dom e
reciprocidade ndo era de inicio nem mesmo citada na minha estrutura inicial. Isso
mudou quando me deparei com a incursio de campo e com as entrevistas dos
musicistas. Penso que meus interlocutores eram espécies de maestros, eu estudava
minhas partituras, mas seguia seus comandos. Colocar em evidéncia essas tematicas ¢
decorréncia de seguir esses comandos apresentados por eles, ou em outras palavras,
tratar de assuntos relevantes para os musicistas.

Os meus “maestros” estdo presentes em todos os capitulos. Nao na mesma
propor¢do em todas as temadticas, diante das particularidades de cada um. Irei
reapresenta-los aqui no inicio deste capitulo para que o leitor possa identificar essas
particularidades também. Os musicistas sdo: Adriana Francisco (cantora), Dorinha
(cantora), Ana Carol (cantora e instrumentista), Gringo (baixista), Caju (baterista),
Ruperto (cantor). O capitulo 1, que denominei de Lado A, foi dividido em duas faixas,
ou seja, topicos, secdes. A primeira delas, “Faixa 17, trata sobre o dom, e a segunda
delas, “Faixa 27, se refere a reciprocidade. Em todas elas hd a presenca de subtopicos
que se relacionam as tematicas, tais como: relagdes de género, classes sociais e
aprendizado.

Na “Faixa 1” a tematica do dom aparece citada muitas vezes pelos musicistas.
Percebi que era assunto freqiiente entre eles ao longo da pesquisa. Decidi, a partir disso,
analisar a concep¢ao de senso comum sobre o dom questionando se realmente artistas
sO sdo artistas por possuirem qualidades extraordinarias e inatas. Paralelamente a isso
me deparei com as descricdes de trajetorias de vida desses artistas. A partir das
trajetorias e de determinados elementos que identifiquei nelas, como as dificuldades
proprias vividas por eles, pude argumentar que existem variaveis na vida dos artistas
que modificam sua relagdo com a profissdo, como por exemplo: ser mulher, estrangeiro,

estar identificado com determinada classe social, ter uma aparéncia especifica, e até a

* De acordo com o livro “Pequena viagem pelo mundo da musica” (Cynthia Gusmio, 2008): “No sistema
mais comum dos dias atuais sdo considerados intervalos (...) dissonantes a segunda, a quarta e a sétima
(-..). Quando ouvimos o choque das duas notas temos uma dissonancia: experimente tocar o do junto com
o ré- intervalo de segunda- num piano” (GUSMAO, 2008, p.43). Em outras palavras, ¢ quando duas notas
entram em uma espécie de choque sonoro, parecem “ndo combinar”.
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faixa etaria em que se encontra. Também pude identificar as relagdes de aprendizado
desses musicistas que alteram a concep¢do de dom do senso comum.

Na “Faixa 2” analiso que o contexto de trabalho dos musicistas € estruturado por
relagdes reciprocas. Recorro a ideia de reciprocidade proposta por Mauss em “Ensaio
sobre a Dadiva” (1924-1925). Essas relagdes de reciprocidade interferem em como os
musicistas se percebem na profissio e como executam, realizam seus trabalhos.
Também inclui a relagdo com os donos do bar, e principalmente com os ouvintes. Dessa
forma, a partir de cenas presenciadas nas incursdes a campo no bar e relatos dos
musicistas sobre seu cotidiano e contexto de trabalho, pude presenciar essas relagoes e

toma-las como importantes na forma que se organiza o trabalho dos musicistas.

FAIXA 1:

Calo nos dedos e nas cordas vocais

“Violéro crio calo

Bem na ponta dos seus dedo
Quando descobriu o segredo
Pra sé um bom tocado

Té amo pela viola

Pegad nela todo dia

E toca com alegria
Esqueceno toda do™”

(Luiz Salgado®)

Um menino encontra um violdo empoeirado e desafinado. Comega tirando a
poeira com as maos, ¢ deixa os seus dedos passarem sobre as cordas. Percebe um som
meio desafinado, e as afina. Em seguida comeca a bater com os dedos sobre a corda
utilizando uma técnica diferente no violdo. Conecta-o em um fio € comeca a tocar como
se fizesse isso por toda a sua vida, € ndo como se fosse a primeira vez. Todos se

roee
1

impressionam e a partir dai “nasce uma crianca prodigio”.
A cena faz parte do filme “O som do cora¢dao” (Kirsten Sheron, 2008). A crianga
¢ August Rush, que estd em busca dos seus pais: um violoncelista € uma guitarrista que

ndo conviveram com ele até entdo. A musica seria o caminho para esse encontro e

%840 Gongalo e o Tinhoso do pé redondo” é uma cangio que narra a disputa realizada entre o deménio e
Sdo Gongalo (santo dos violeiros) que foi chamado por um violeiro para ajudar a livrar da sua alma
entregue ao “Tinhoso”. No fim da disputa, quando recebe de volta sua alma com a ajuda de Sdo Gongalo,
percebe que o que o faria tocar bem ndo era o pacto, nem teria os dedos “mais ligeiros”, mas sim o amor e
a dedicagdo com o instrumento.
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também, a ligagdo mais forte entre eles. August seria detentor de um dom, ou de uma
genética musical inacreditdvel, j4 que ao encostar pela primeira vez em um violao
conseguiu tirar um som quase tao inexplicavelmente perfeito e intuitivo.

Trata-se de uma historia “extraordinéria” no sentido literal da palavra. Dado que
ela ignora uma circunstancia basica: o contexto de aprendizado. No caso do filme, a
questdo ¢ muito mais a ligacdo genética de Rush e seus pais e muito menos como ele
pode realizar uma técnica tdo avang¢ada sem o minimo de estudo. O objetivo ¢
apresentar ao espectador um génio, um prodigio. Muitas das vezes em que se tem acesso
a historias sobre artistas reconhecidos a impressao que se t€ém € que se trata de pessoas
que nasceram com o privilégio artistico.

Entretanto, se em seu pensamento vieram grandes artistas, suponho que eram
homens, brancos e de classe média/alta. Sera que apenas eles seriam contemplados com
a arte? De fato, os génios existiriam? Quem seriam eles? Seriam entdo os artistas
detentores, desde o nascimento, de uma conformacao artistica? Seria a categoria do dom
a Unica que explica a existéncia dos musicos no mundo? Teria ela — a concepgao de dom
— a capacidade de explicar a arte em detrimento do contexto de aprendizado? Diante
desses questionamentos, proponho o estudo do contexto de aprendizado para explicar o
que fez dessas pessoas artistas.

Ao longo das conversas com os musicistas, a tematica do dom se manteve
presente mesmo que eu ndo tenha feito qualquer comentario a respeito. O assunto
surgia, principalmente no inicio da conversa, quando pedia de forma geral para que me
contassem sua trajetdria, e esperava que eles falassem o que fosse mais interessante para
eles. Na conversa com Adriana Francisco, o dom apareceu como a primeira forma de
explicar o contato com a musica, ja que ela ndo consegue afirmar o momento exato em
que estabeleceu a ligagdo com o cantar:

Eu acho que eu nasci cantando sabe, sabe aquele povo que
nasceu com a mausica, que nasceu fazendo alguma coisa
artistica assim, porque desde que eu me conheco por gente eu
imito o Michael Jackson e a Madonna, desde os quatro anos de
idade, quatro ndo, mas uns cinco, seis. Serissimo, eu era
daquela crianca que subia no sofa e fazia sofa de palco e o cabo
da escova de cabelo de microfone (...). Entdo € uma coisa bem

da minha identidade espiritual uma coisa bem latente assim,
nem me vejo fazendo outra coisa.

O dom aparece também como uma heranga. No caso de Ruperto, musicista que

compde a banda “Click” em Uberlandia. A heranca foi utilizada para explicar sua
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relagdo com a musica. Durante nossa conversa ele contou que sua mae diz que ele
herdou o dom do avé que tocava rabeca’, apesar de ndo té-lo conhecido.

A concepgdo de dom estd presente ainda na conversa com Dorinha, cantora em
Uberlandia que forma uma dupla com Jaiminho, e ¢ também professora de musica. Por
ser uma professora do Conservatorio Estadual de Miusica Cora Pavan Caparelli
(Uberlandia-MG), ela reflete sobre como percebe o “talento nato” em algumas criangas,
afirmando que somente o esfor¢o e estudo incansaveis ndo seriam suficientes para que
as criangas desenvolvessem a aptidao musical:

S6 que eu vejo assim, muitos que falam que quer, tudo, mas a
gente percebe que nao tem muito o dom,sabe? Que ha pessoas

que falam que ndo precisa ter o dom, vocé aprende e tal,
aprende, mas o dom ajuda muito, a pessoa ja tem aquilo ali.

A questdo ndo estd, nesse caso, tentar de alguma forma “provar” que o dom
exista ou ndo. Reconheco a presenca da discussdo por parte de alguns dos musicistas
com quem conversei como Adriana, Ruperto e Dorinha. Mas de fato, mesmo que
apresentem a tematica do dom, nao ¢ ela que sobressai nas conversas com todos os
musicistas. Gringo evidencia em muitos relatos o estudo que lhe foi necessario para
conseguir tocar o baixo; Caju aponta as referéncias musicais como influentes na sua
musica e aprendizado; Rogério comenta sobre a vivéncia em familia e a existéncia do
“ouvido absoluto” que ¢ aprendido. Diante disso, questiono a concep¢do do senso
comum que restringe ao dom as habilidades artisticas, principalmente quanto se atém a
incessante busca por génios.

A tentativa, por parte do senso comum, de sobrepor a concep¢do de dom ao
contexto de aprendizado gera um desarranjo. Justifica, por exemplo, porque
determinadas pessoas ndo seriam “génios” apenas por nao terem nascido com o dom.
Mas se identificarmos o contexto de aprendizado dos chamados “génios” poderemos
explicar como adquiriram habilidades e como se tornaram quem sdo. E enfim se podera
perceber a relagdo intrinseca entre o contexto de aprendizado — incluindo interferéncias

de género, classe e raca — com a obten¢do da aptidao artistica.

>A rabeca ¢ um instrumento de origem 4arabe: “A rabeca pode ser encontrada com trés, quatro, ¢ mais
raramente cinco cordas. O arco ¢ feito de crina, untado com breu. As cordas podem ser de tripa ou
aproveitadas de outros instrumentos como o cavaquinho, bandolim ou violdo. Para tocar a rabeca o
musico encosta o instrumento no brago e no peito, friccionando suas cordas com arco.” (Disponivel em
<http://www.todosinstrumentosmusicais.com.br/fotos-do-instrumento-rabeca.html> Acesso em:
10/10/2019).
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1.1. E se Tom fosse mulher?

Otros esperan que resistas

Que les ayude tu alegria

Que les ayude tu cancion

Entre sus canciones . . .

Nunca te entregues ni te apartes
Junto al camino nunca digas:
No puedo mas y aqui me quedo
(Mercedes Sosa)

Decidi abrir um topico que falasse sobre género, devido a relevancia que a
tematica tem no mundo musical, e a partir da fala das musicistas com quem conversei.
Essa discussdo ndo esta desassociada da discussao de dom, pelo contrario esta articulada
a ela, por isso inserida na mesma secdo. Por meio das relacdes de género pude
identificar que o contexto de aprendizado ¢ diferente entre mulheres ¢ homens e
desestruturar a concepgao de dom como unica explicagdo para aptidoes musicais.

As mulheres parecem “sumir do mapa” em algumas circunstancias. Desaparecer
de alguns livros de histéria. Na propria disciplina de Ciéncias Sociais, as vezes, ¢ digno
de atencdo quando elas aparecem como autoras e na discussdo sobre artigos insistimos
“O autor disse...” e alguém responde “E autora!” (e assim ainda serd enquanto
tomarmos como primordial apenas os escritos feitos por homens, especialmente
europeus). E de se suspeitar que em outros contextos assim também seja, como o caso
das grandes artistas e musicistas.

Nao havia percebido isso antes, até me deparar com a propria questdo de forma
latente ao realizar a pesquisa de campo. Apenas ao conversar com as mulheres do ramo
da musica pude identificar que suas trajetérias, apesar de diferentes, eram e sdo
rodeadas de concepgdes machistas. E que enfrentaram e enfrentam dificuldades proprias
em “ser mulher” na profissdo artistica. Assim, ao longo da pesquisa reuni algumas
“pecas” sobre a temadtica, entrelagando vivéncias femininas, € as apresento agora.

Esse questionamento — a respeito de como os homens tém seus ‘“talentos”
ressaltados para a arte, ao contrario das mulheres — pode ser relacionado a discussdo
feita por Linda Nochlin em “Por que nao houve grandes mulheres artistas?” (2016). No
texto, ela discorre sobre o tema principalmente com relagdo as artes visuais. Questiona
porque as grandes referéncias artisticas sempre sdo masculinas, e também vincula isso a
ideia de arte por parte do senso comum. Se ndo houve grandes mulheres artistas ndo &,

obviamente, pela incapacidade das mulheres para a arte. Ou porque ndo nasceram
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dotadas. Mas porque raramente foram incentivadas, assim como eram os homens.

Questiona entdo a nogdo de genialidade:

Por tras da pergunta sobre a mulher como artista, encontramos o mito
do Grande Artista, tema de milhares de teses: unico, de
comportamento divino desde seu nascimento, uma esséncia
misteriosa, a ultima bolacha do pacote, chamado de Génio ou Talento
€, assim como o assassino, sempre vai encontrar saida, ndo importa o
qudo improvaveis e infrutiferas sejam as circunstancias. (NOCHLIN,
2016, p.15)

Se considerarmos a historia, enfatizando o Brasil principalmente, podemos
perceber que as mulheres, desde a monarquia, eram incentivadas com relagdo a musica,
sendo inclusive um dos artificios que fizeram com que muitas delas deixassem de ser
donas de casa e pudessem estudar fora, por exemplo, (mas isso ndo foi regra).
Entretanto, ndo eram incentivadas, por exemplo, a tocar violdo, mas sim a tocar piano.
O motivo ¢ notavel: o piano era um instrumento que permitia ser tocado de forma
discreta. Assim como deveriam ser as mulheres com relagdo a sociedade, era assim
também na musica.

No livro de Dalila Vasconcelos de Carvalho, mestre em Antropologia Social
pela Universidade de Sao Paulo e membro do grupo de pesquisa ASA (Arte, Saberes e
Antropologia) “O género da musica: a constru¢do social da vocagdo” (2012), ha
evidéncias disso: nele a autora enfatiza esse contexto historico que tragava a carreira da

mulher desde a monarquia. Com relag@o as mulheres e o incentivo ao piano ela aponta:

Por exemplo, o piano era um instrumento que convinha as mogas,
mais do que qualquer outro porque: “(...) elas podiam tocar sentadas,
com as pernas fechadas e sem fazer grandes movimentos- além de néo
ficarem na frente do publico fazendo trejeitos faciais ou corporais”.
(SILVA, 2008. Apud CARVALHO, 2012, p.33).

O que se pode supor ¢ que as mulheres eram desmotivadas a tocar o violdo pela
postura, pela forma com que se portariam, € a imagem que passariam ao publico.
Dificilmente entdo desse contexto surgiriam mulheres que tocassem violdo. A
explicagcdo est4, portanto, no proprio contexto e como as mulheres viviam nele: ndo
houve grandes mulheres que tocassem violdo nessa época, pois ndo era adequado aos
moldes sociais, € ndo por homens serem dotados de um talento incomum para o violao,

ou qualquer outro instrumento.
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Dados disponibilizados pela Unido Brasileira de Compositores’demonstram
ainda em 2018 a discrepancia entre mulheres e homens compositores, e evidenciam a
posicdo da mulher neste contexto atual. Segundo o relatorio, de todos os associados a
UBC, as mulheres sdo apenas 14% (em que 13% sdo ativas), enquanto os homens
representam 86%. Outra observacao ¢ que a renda das mulheres ¢ 25% menor que a dos
homens ao atuarem como compositoras: o recebimento das mulheres como autoras ¢ de
62% enquanto o dos homens, 76%. Além disso, dentre os 100 que tiveram maior
rendimento em 2017, apenas 10 sao mulheres.

O dado sobre o rendimento como intérpretes ¢ muito relevante: de acordo com o
relatorio, “os recebimentos como intérprete t€m o dobro de importancia econdmica para
as mulheres do que para os homens”. Assim, nessa categoria, as mulheres t€m o dobro
de rendimento que os homens. Por que as mulheres teriam maior rendimento na
interpretacdo do que na producdo de musicas autorais? Seria em relacdo ao crédito
maior que a sociedade remete a produ¢des masculinas?

Outra questdo ¢, se elas recebem mais na interpretagdo, isso refor¢a o quanto
ainda se associa a mulher a aparéncia, € muito menos enquanto capacidade de producao
intelectual. J& que durante a interpretacdo parece ser evidenciado muito mais a
performance da mulher e ela é exposta ao publico. Além disso, ndo reconhecer as
mulheres enquanto compositoras ¢ duvidar de suas capacidades criativas. Um exemplo
disso foi durante o festival Timbre que aconteceu em Uberlandia no més de setembro:
Roberta Campos (compositora e cantora) anunciou que iria cantar uma de suas
composi¢des mais famosas “De janeiro a janeiro”, mas antes de cantar explicitou: “Essa
musica ¢ minha, ndo do Nando Reis, embora todos pensem que €”.

Se conforme visto nas palavras da antrop6loga Dalila Carvalho, as mulheres
eram “escondidas” justamente por praticas machistas, o que se pode considerar ¢ que
hoje elas t€ém seus corpos evidenciados e tomados como produtos para os homens.
Fazendo uso das palavras da compositora Deh Mussulini’, os corpos das mulheres se
tornam seus instrumentos. Em entrevista a revista “Brasil de fato” que compartilhou

esse relatorio da Unido Brasileira de Compositores, Deh Mussolini aponta:

SVerificar ~pesquisa da UBC: “Por elas que fazem a musica”. (Disponivel em
<http://www.ubc.org.br/anexos/publicacoes/arquivos_noticias/porelasquefazemamusica2018.pdf>

Acesso em: 10/09/2019.)

"DehMussulini: cantora, compositora, violinista e poeta nascida em Belo Horizonte- MG (site para
conhecer o trabalho dela: https://www.dehmussulini.com/)
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Quando a mulher aparece como intérprete, o corpo dela ¢ o proprio
instrumento. Ela ¢ o que tem que ser pela sociedade: bonita, que
seduz. Nao que isso seja ruim, mas limita a mulher nesse lugar. A
gente sempre apareceu como musa inspiradora para os homens.
Quando a mulher aparece como instrumentista, ela ainda provoca algo
de seducdo por estar ali presente, mas ja causa menos interesse.
Quando aparece como compositora, ai ela ndo tem vez. A mulher ndo
¢ vista como criadora, pensadora, mas como alguém que, no maximo,

vai replicar o que ja esta pronto™®

Por vir de uma familia com musicistas, sempre ouvi conversas de grupos de
musicos nos bares ou reunides em casa, € nas conversas ficava evidente que eles passam
por desafios, dilemas e problematicas na sua profissdo. Nem sempre havia mulheres
nessas rodas de conversa, as quais ocorriam quando os musicos tinham oportunidade de
se encontrar, seja nos trabalhos ou no tempo livre. Ao fazer a incursdao de campo
conversando com as mulheres, pude perceber que elas enfrentavam essas mesmas
problematicas com algumas diferengas influentes para sua permanéncia ou ndo na
profissdo. A comecar pela forma diferente com que sdo vistas pelo publico em geral, e
pelos casos de preconceitos enfrentados dentro de suas casas. Uma fala de Dorinha
muito emblematica nos remete a Carvalho:

Eu fui cantar num casamento em Araguari, € a noiva teve a
capacidade de pedir para eu cantar atras do palco (risos) na
hora que ela fosse entrar. Porque ela ndao queria competicao e
eu sendo mulher né, no caso ela nado queria outra mulher
chamando a atencdo. Eu achei um absurdo, mas eu cantei
atras do palco. Te juro. Ai eu falo, bom, se fosse um homem
talvez ela ndo ia estar nem ai, um homem podia estar cantando
ali, mas a mulher ela quis que eu cantasse durante a
cerimoénia eu tive que cantar atras do palco (...) Se fosse hoje,
acho que na hora eu fiquei tao assim surpresa que eu até fui
né mas se fosse hoje... ah nado entdo ndo vou porque € um

trabalho né, nao estava ali para aparecer nem nada, vocé tava
ali para cantar né.

Cantar atras do palco ¢ o exemplo claro da confusdo do senso comum entre qual
0 proposito de uma mulher ao cantar, ou melhor, como os ouvintes interpretam o
proposito de uma mulher ao cantar. Essa fala, além de evidenciar a competicao feminina
(para a qual fomos muito bem ensinadas), demonstra que a mulher ¢ ainda aquela que

deve ser “escondida”, que ndo deve ter a chance de “aparecer”, ou que quando aparece

¥ “Mulheres musicistas rompem barreiras e se destacam na produgdo autoral” (Disponivel em

<https://www.brasildefato.com.br/2018/03/29/mulheres-musicistas-rompem-barreiras-e-se-destacam-na-
producao-autoral/>. Acesso em: 10/09/2019.)
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serve para “chamar a aten¢do” masculina. E 0 mesmo do tocar piano na primeira metade
do século XX, como abordado por Carvalho.

Quando conversava sobre o assunto com Adriana Francisco, em uma tarde no
Mercado Municipal de Uberlandia, notei seu siléncio e reflexdo quando perguntei sobre
como ela pensava que as pessoas a viam enquanto musicista. Ao responder ela fez uma
espécie de “balango” na sua trajetoria e as duvidas que surgiram em relagdo a seu
trabalho. Na fala dela ¢ evidente o nome que podemos dar a essa confusdo muitas vezes:
a profissdo de “musicista da noite” para as mulheres pode ser confundida com
prostituicdo. Falar “homens da noite” ¢ diferente de “mulheres da noite”:

Como as pessoas veem a gente € um autorretrato que tenho
minhas dificuldades (...). Na época que eu comecei as pessoas
duvidavam muito da honestidade do meu trabalho, mesmo que
eu tenha ficado anos da igreja cantando, sendo solo de muitas

coisas, quando eu fui para a noite as pessoas confundem isso
com promiscuidade

Isso nos remete mais uma vez ao que disse Nochlin, em sua reflexdo sobre se
Pablo Picasso fosse mulher e a relagdo com o sucesso. Reflexdo que estd presente no
titulo deste topico, quando evoco, diante da realidade brasileira, o compositor Tom

Jobim.

Estes sdo casos que nao interessam aos historiadores da arte, estudar
com mais detalhes, por exemplo, o papel protagonizado pelo pai de
Picasso, professor 18 de arte, na sua precocidade pictérica. E se
Picasso tivesse nascido menina? Teria o senhor Ruiz prestado
tamanha atengdo ou estimulado a mesma ambigdo de sucesso na
pequena Pablita? (NOCHLIN,2016,p.17)

Mesmo que se esteja diante de uma profissdo em que muitos passam por
desaprovacdo, no caso das mulheres o ambiente ¢ menos propicio ao incentivo.
Principalmente quando ¢ associado a ideia de “prostitui¢ao”. Além dessa perniciosa
associagdo e o proprio ambiente da profissdo com atuagdo em bares (considerados
também muitas vezes como ambientes masculinos), ndo foram poucos os relatos, por
parte das mulheres, de assédio no ambiente de trabalho. Este assédio ¢ evidenciado na
fala de Dorinha (I), ressaltando que as proprias mulheres ouvintes ndo compreendem a
profissdo com seriedade e também na de Adriana Francisco (ressaltando o machismo e
como moldou sua propria performance para evitar o assédio) (I):

() Esse negoécio as vezes vocé ta cantando e homem ficar

olhando ou mandar uma coisa, uma flor, essas coisas assim,
eu acho até comum. O que eu acho pior, as vezes, na profissao
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de mulher sao as proprias mulheres que tem ciimes das
mulheres cantoras

(I) Eu tenho varios e inumeros momentos assim de sacar o
machismo na lata. Fora o tanto de assédio que a gente recebe
né bem. As pessoas acham que a gente esta ali no palco... sabe
la o que passa na cabeca das pessoas, de alguns homens. Tem
dias que eu recebo cada mensagem assim que eu falo: mentira!
Mas ai com o tempo eu fui me colocando. Percebendo o que eu
fazia que era ingenuamente, que era... entendeu? Posso
melhorar isso aqui, postura mesmo de movimento entendeu?

Trata-se entdo de um discurso diferente dispensado por homens e mulheres. Em
que por parte das mulheres ouve-se comentarios que evidenciam situagdes de assédio.
Assim, ¢ uma questao estrutural. Ressalto que estou me referindo a nossa sociedade em
especifico, e como as pessoas lidam com a musica tem relacdo com como se organizam
as sociedades. Assim como aponta John Blacking em “Musica, Cultura e experiéncia’:
“A musica ndo ¢ apenas reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural,
quanto como capacidade humana” (Blacking, 2007, p.1). Nesse caso, a presenga, ou
auséncia, das mulheres na musica se relaciona a organizacdo social de forma também
dialética.

Se considerarmos os momentos da trajetdria dessas musicistas, perceberemos
que o fato de ser mulher pode ter interferido na sua profissdo, ja que as oportunidades
sdo outras, e os problemas também. Dessa forma, a relacdo das mulheres com as artes €
pensada a partir do contexto social em que elas puderam (ou nao) aprender, ou tiveram
(ou ndo) acesso a determinadas discussdes. E ndo s6 com relagdo as mulheres a sua
capacidade musical interpretativa e, mais ainda, criativa, ¢ questionada, mas também
com relacdo a outros grupos que na nossa sociedade ndo dispdem de tantas
oportunidades.

Trata-se, entdo, de considerar que muitos fatores como género, classes sociais,
etnias, devem ser considerados no momento de se justificar que o dom nao explica a
atuacdo artistica. Considero ainda que o que pode estar especialmente associado a
atuacado artistica € o contexto de aprendizado, e este contexto pode ser analisado a partir
do conhecimento da trajetoria desses musicistas. Se os musicistas desenvolvem ao
longo da sua trajetéria suas capacidades musicais, como se deu este aprendizado?

Trataremos disso no seguinte topico.
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1.2. J4 dizia Noel: ninguém aprende samba no colégio

“Ah, como eu me lembro ainda

Cheio de gratiddo

A hora entardecente

A nostalgia infinda

No modesto ambiente

Da casinha da praga

E eu em estado de graca

De estar aprendendo a tocar violao™”

(Toquinho, Paulinho Nogueira, Vinicius de Moraes)

Em uma noite de quinta-feira em um bar no centro da cidade, conversei com
Gringo, baixista, mora em Uberlandia. Antes que ele comegasse a trabalhar, sentamos
em uma mesa com o som do bar ao fundo. A frase dita por Gringo nesse momento seria
capaz de resumir o trabalho do musicista, por isso comecaremos por ela. Gringo
evidencia que a concep¢do do senso comum ¢é que o musicista poderia aprender
rapidamente as habilidades musicais, ¢ desenvolver suas aptidoes artisticas. Assim, a
dimensao do “esforco” nao se estabeleceria com relagdo ao aprendizado musical,
prevalecendo nesses discursos (do senso comum) a concep¢ao de dom, questionado por

Gringo em nossa conversa:

(...) Uma vida que parece que vocé esta s6 na hora de tocar,
mas é 24 horas. E de madrugada tirando musica, é de manha
vocé resolvendo telefonema para resolver as tocadas, a tarde
ensaio, a noite toca (...) Eu comparo um pouco a musica com
duas profissdes: uma com o médico pelo tanto que vocé tem
que estudar, porque é uma profissdo que vocé nunca para de
estudar igual o médico. Nao é reconhecida como o médico, mas
de estudo eu faco compativel com a medicina, mesma coisa,
mesmo trabalho. E com amor que se tem que fazer. E outra eu
comparo com o jogador de futebol, aquele que o cara fica
esperando a semana inteirinha para fazer aquela apresentacao
aquelas duas horas de futebol 1a, mas o cara ralou de segunda
a segunda, e dormiu fora de casa e teve que treinar, e teve que
fazer isso, academia, regime, € mais ou menos aquelas
profissdes em que o momentaneo € pouco, mas o trabalho que
tem esse momento... € muito atras disso. Nao é a profissao facil
nao, todo mundo acha o cara pega o instrumento e sai
cantando e tocando, ‘facinho’, nao é facil, € 24 horas por conta
para chegar aquele momento. Morre estudando e vocé nao vai
saber nada.

No presente topico pretendo discutir como se deu o contexto de aprendizado

desses musicistas. A partir da analise da trajetéria dos mesmos podemos perceber tais
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contextos, ¢ também algumas dificuldades. No mundo artistico o aprendizado se da
muitas vezes em um contexto informal e familiar, o que sera evidenciado a seguir.

Mostrar essas trajetorias ¢ nao permitir que os musicos sejam reduzidos a seres
apenas dotados de uma capacidade inata musical. E, além disso, rebater a ideia
meritocratica de que todos teriam a mesma condi¢do para o ‘“‘sucesso”, € que o
“fracasso” seria decorrente de um déficit individual. Retomamos assim Nochlin quando
afirma que ¢ “preciso se livrar” desse “conto de fadas” e da “profecia do
automerecimento’:

Gostariamos de perguntar, por exemplo, de quais classes sociais era
proveniente a maior parte dos artistas em diferentes momentos
historicos, quais castas e subgrupos. Qual € a proporgdo de pintores e
escultores, ou, mais especificamente, dos grandes pintores e escultores
que veio de familias nas quais seus pais ou outros familiares proximos
eram pintores e escultores ou envolvidos em profissdes relacionadas?
(NOCHLIN, 2016, p.18)

Dentre todas as conversas realizadas com os interlocutores, € relevante a
questdo etaria. Muitos deles se envolveram com musica muito cedo. Assumindo, muitas
vezes, uma postura quase autodidata. Contam que aprenderam “um acorde ou outro”
com alguém, ou que comegaram a estudar canto sozinhos. Na conversa com Ruperto,

ele inclusive narra como ele fez para tocar violdo, em um contexto inimaginavel:

Eu comecei a tocar porque eu sabia desenhar (...) comecei a
desenhar pessoas, ai foi um cara tocar la, passear em
Araguaina [cidade natal dele] um cara vizinho ai desenhei ele
mais ou menos assim olhando: ”"se vocé me desenhar legal me
por com o cabelo maior eu te ensino a tocar”. Eu desenhei, ele
me ensinou a tocar. Me ensinou nao... me ensinou algumas
coisas ai ja foi embora porque ele namorava 1la, ai fui
aprendendo sozinho com o que ele ensinou, seis meses depois
quando ele voltou eu ja sabia mais do que ele, muito mais.

Se o aprendizado tem inicio da infancia dos musicistas com quem conversei, €
possivel dizer que o processo de ensino-aprendizado se d4 em um contexto informal, em
algumas vezes em conservatdrios, mas a principio a sua propria casa em meio a familia,
ou com conhecidos. Os musicistas Gringo, Caju e Rogério, tém a trajetoria parecida
quando nos referimos ao contexto de aprendizado. Ambos possuiam na familia outros
musicistas que os influenciaram a seguir nesse caminho. No caso de Gringo, seu pai era
musicista e levava a banda a ensaiar na sua casa, o que despertou o interesse de Gringo
diante do baixo. Caju também tinha pai musico e uma tia que sempre envolvia eventos

familiares com musica. E Rogério também envolvia a musica no seu cotidiano, sua mae
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era cantora de radio, o av0 era musicista, também teve tios com essa profissdo, ou em

outras profissodes artisticas:

Entdo o ambiente que eu nasci foi repleto de um “ambiente
musical”, quando eu lembro de mim eu ja estava tocando.
Tinha um violaozinho la em casa e eu pegava esse violaozinho,
era um brinquedo, eu sempre ficava tirando umas notinhas ali
e escutava uma musica e ficava tirando umas notinhas

Nesta pesquisa, a maioria dos meus interlocutores desenvolveu sua capacidade
musical em um contexto de aprendizado informal. Ou seja, muitos deles, em seu proprio
contexto familiar, passaram a estudar e a se esforcar para aprender sobre a musica.
Reafirmando: ndo “nasceram sabendo”, nasceram em um contexto onde as pessoas ao
redor tinham habilidades musicais. No senso comum, além de se considerar que existe
uma auséncia de estudo por parte dos musicistas — ja que, segundo essa perspectiva,
eles teriam nascido com um dom, que ndo exigiria esforco— ndo se reconhece que, se
houver um estudo, ele possa acontecer em contexto informal.

Portanto, o senso comum nao considera que haja estudo em um contexto
informal. Entretanto, quando se trata do aprendizado obtido na universidade, o estudo ¢
de certa forma, obedecendo a certos limites, reconhecido. O artista nasceria com um
dom, mas o legitimaria por demonstrar que buscou um ensino formal para se capacitar
ainda mais, inclusive teoricamente. O diploma aparece entdo como uma forma de provar
que se trata de um profissional.

Essas concepcdes se contradizem, mas coexistem. Ao mesmo tempo em que se
desconsidera a dimensdo do esfor¢o, ocorre a legitimacdo do musico como profissional
a partir, apenas, dos estudos universitarios. Sem passar pela universidade o musico ¢
considerado apenas alguém com um dom, mas ndo um profissional. J& que, muitas
vezes, o conhecimento produzido na universidade enquanto cientifico ¢ mais validado
pelo senso comum do que o saber no campo informal. Assim, um musicista sem
diploma seria mais desvalorizado profissionalmente do que um musicista que detém
algo que o distingue do “amadorismo”. Sobre essa desvaloriza¢do, Rogério fala em tom
jocoso: “Quem néo € musico, quem nao tem habilidade, deve ter uma inveja muito
grande de quem € entdo eles querem destruir a classe”.

O que estou tratando nesse momento, portanto, ¢ da relacdo entre teorias e

praticas formais e informais. Cabe evidenciar que ndo se deve estabelecer uma
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hierarquia entre elas em que o informal ¢ inferiorizado, ou visto como nao-profissional,
mas na pratica nao ¢ isso que ocorre.

Na composi¢@o de Noel Rosa “Feitio de oragdo” ele aponta que: “Batuque ¢ um
privilégio, ninguém aprende samba no colégio”. Nesse samba, Noel Rosa evidencia o
aprendizado informal. Ele afirma que o primeiro contato com a musica se dd em um
ambiente ndo-formal, j& que, quando crianca dificilmente se aprenderd habilidades
musicais no colégio: essa relacdo musical ocorre em outros ambientes. Dessa forma,
podemos considerar que nem todos possuem um ambiente musical no qual puderam
desenvolver suas habilidades, e esse seria uma espécie de privilégio. Por exemplo, antes
de freqiientar a faculdade de musica, Rogério ja fazia parte de uma orquestra de violdes
e de um grupo de choro e um coral. Relata que via alunos fazendo aulas mais avangadas
e ja tinha condi¢do de fazer o que eles estavam aprendendo.

Dessa forma, retomo John Blacking. Em “Musica, cultura e experiéncia”, o autor
afirma que todos tém capacidade para aprender musica. Assim como temos estruturas
mentais que nos capacitam a aprender a falar ou andar. Dessa forma, o cardter musical
ndo ¢ ausente nas pessoas, ele apenas nao se desenvolve se nao for estimulado. Isso faz
com que o autor questione: “O que acontece as pessoas quando as sociedades ndo levam
em conta ou ndo estimulam o desenvolvimento das capacidades “musicais” latentes?”
(BLACKING, 2007, p. 213). Isso porque, assim como falar, ou andar, a musica
enquanto qualquer habilidade pode ser aprendida, segundo Blacking. Todos teriam a
capacidade de adquirir um conhecimento musical.

Em algumas sociedades como os “Kaluli” conforme relatou Steven Feld em
“Simposio sobre sociomusicologia comparativa: estrutura sonora como estrutura
social”, podemos perceber que a habilidade musical ¢ apenas uma entre outras

habilidades que estes grupos desenvolvem:

Os Kaluli assumem que a aquisigdo da habilidade em modos
simbolicos para a expressao do som, bem como o reconhecimento
natural do som, ¢ ndo problemadtica, naturalmente exigida para todos
os seres sociais. De fato, elas sdo amplamente consideradas da mesma
forma que a aquisicdo da competéncia verbal ou gestual, exigindo
contribuicdes adultas semelhantes, engajamento, interagdo e
instrugdes “demonstrativas” explicitas. (B. B. Schieffelin, 1979)
(FELD, 2015, p.183)

No proprio texto ele ainda afirma que considerar as habilidades do canto, por

exemplo, como algo relacionado ao talento, ¢ uma concepgao ocidental — ja que todos
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os Kaluli teriam em maior ou menor grau um envolvimento com a musica, 0 que nao
ocorre na nossa propria sociedade, onde aqueles que possuem conhecimentos de teorias

e praticas musicais sdo considerados como “talentosos’:

Enquanto ndés no Ocidente assumimos o mesmo tipo de necessidade
de competéncia simbdlica nos modos verbal e gestual, supomos que
ndo existe a mesma coisa para outras variedades de competéncia
simbolica e, portanto, utilizamos nogdes culturalmente investidas
(como “talento”) para explicar ou racionalizar estratificagdes em
atengdo, producdo expressiva e interpretacdo. Nada de paralelo existe
entre os Kaluli. (FELD, 2015, p.183)

Diante desta reflexdo sobre como tendemos a explicar as habilidades musicais
como apenas um “talento” (como se fosse algo inato), neste momento evidenciarei
como se deu o desenvolvimento musical ao longo da trajetoria dos meus interlocutores,
de modo a demonstrar seu aprendizado até se tornarem profissionais, desmanchando a
nog¢ao de que eles teriam “nascido artistas”.

Nas falas de Gringo fica evidente que o ambiente musical em que nasceu foi
muito importante para sua escolha profissional. Ele mesmo conta que sua relagdo com a
musica veio de familia. Conta que seu pai era um maestro famoso em Montevidéu, a
cidade natal dele, e que por conta disso sempre convivia com musicistas em casa. Em
um dia apareceu um contrabaixo de um contrabaixista que freqiientava a casa dele e ele
entdo disse: “Ainda vou tocar esse negocio grande ai”.

Gringo chegou a freqiientar a universidade de Engenharia Mecéanica, mas ele nao
gostava do curso e suas notas ndo eram altas. Foi entdo que ele contou ao pai que seria
musico e o pai dele enfatizou que para isso ele deveria estudar, pois ele ndo poderia ser
um musico ruim. Ele comegou a estudar no Uruguai, ¢ em 1973 foi para Sao Paulo com
0 pai tocar.

Com Caju aconteceu algo semelhante. Seu pai ¢ musicista (herdando até mesmo o
nome do pai como nome artistico), e também sua tia, Nalva Aguiar’. Ele iniciou nossa
conversa dizendo que a musica, desde que se lembra, esta presente em sua vida. Quando
Nalva vinha a Uberlandia sempre trazia som e musica aos encontros, € eram nesses
momentos que a familia se aproximava: “Eu comecei a gostar daquilo de uma forma

que eu nao queria parar mais”.

*Nalva Aguiar ¢ natural de Tupaciguara e ja foi denominada por trés vezes como “Rainha dos
Caminhoneiros”. Vendeu um grande nimero de copias de disco se apresentando inclusive no exterior.
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Caju passou por algumas dificuldades em sua trajetoria. A primeira delas foi o
problema de satide que ele passou a ter quando machucou seriamente o rosto. O médico
deu o diagnoéstico afirmando que ele ficaria bem, mas que ndo teria coordenagdo

motora:

Uma vez fui tocar num aniversario, festa de noivado da filha do
médico 1a, desse neurologista e eu fui tocar e eu lembrei dessa
cena porque ele falou que eu néao conseguiria ter coordenacéao
motora e eu tava tocando na festa da filha dele, deu vontade de
falar pra ele: “Lembra que vocé falou que eu nao ia ter
coordenacao motora” e ele ficava na frente da bateria falava
cara eu to vendo vocé tocar ai que legal, parece que vocé nao ta
fazendo forca.

Quando Caju comegou a tocar, aprendendo pelo Conservatdrio a tocar bateria,
ele ndo tinha bateria em casa. Acabava por montar sua bateria com lata de tinta e balde.
No meio da conversa ele até mesmo compara sua estrutura com a do primo, filho de
Nalva que tinha uma bateria, estudio ¢ um lugar para estudar muito. Percebe-se que
Caju teve um contexto familiar de aprendizado somado ao estudo no Conservatorio de
Uberlandia, mas que muitas vezes ndo tinha estrutura fisica para conseguir treinar em
casa, e isso € sem duvida um obstaculo.

Caju fala também que em alguns momentos da carreira passou por momentos
desrespeitosos. Uma vez perguntaram a ele se ele era o roadie'® do baterista,
questionando sobre o seu equipamento e o tipo de prato que ele usava. Quando ele
tinha um equipamento inferior, uma vez nao queriam deixa-lo usar um prato porque ia
estragar o instrumento do outro musico. Perguntei o porqué ele achava que o

confundiram com o roadie:

Na época, primeiro eu era muito magro, cabelo ruim, nao que
eu tenha cabelo bom, mas eu era muito desleixado, eu estava
nem ai com nada; Eu nao tinha isso, eu era muito simples, eu
nao tinha condicdes de ter uma roupa muito cara e até porque
eu nem estava muito preocupado com isso eu queria tocar e
era o que importava: tocar. Entdo se eu tocasse de chinelo ou
descalco estava tudo certo, eu nao tinha problema com isso,
mas as pessoas, as vezes, sabe assim? Deixa a gente um pouco
de lado, assim, é normal. Até hoje isso acontece mesmo em
grandes palcos e com grandes artistas...

Na propria fala de Caju € possivel analisar uma questdo de classe e aparéncia, e

como isso interferiu de alguma forma ao longo da carreira. Por isso, faz parte dessa

""Roadie: profissional que organiza os aparelhos de som se encarregando da sonoplastia de uma
apresentacao.
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discussao qual € o contexto em que o musicista estd inserido, como busquei argumentar
ao longo deste topico. O que também ocorre na sociedade em geral, tanto com relagdo
aos negros, aos que possuem baixa renda, homossexuais e mulheres — como apontaram

os autores trazidos para a discussdo, ao explicitar relagdes entre sociedade e musica.

FAIXA 2:

Mesmo que os cantores sejam falsos, sao bonitas as cangdes

“Mesmo que os cantores sejam falsos como eu
Serdo bonitas, ndo importa

Sdo bonitas as cangoes...”

(Chico Buarque)

Numa noite de quinta-feira, em um bar do centro da cidade de Uberlandia, entre
uma musica € outra comegam a soar os primeiros acordes e harmonia quase tao forte e
melancolica, que transformam o ambiente. Esquecam as garrafas de cerveja, trata-se do
vinho tinto de sangue: “Como é dificil acordar calado/ Se na calada da noite eu me
dano/ Quero langar um grito desumano/ Que é uma maneira de ser escutado” (Chico
Buarque). A musica crescia''entre bateria, baixo, violio e voz num grito quase
sussurrado— uma voz forte, mas obedecendo aos limites sonoros exigidos pelo bar —nas
paredes de tijolo do ambiente.

Comecei a olhar ao redor, ja que, pelo menos para mim, o clima estava tomado
pela atmosfera tensa da musica. Percebi que bem em frente ao lugar onde os musicos
estavam havia uma mulher. A aten¢do dela ao palco era notavel ao longo das musicas.
Mas nessa musica em especifico eu quase me assustei com a cena. A mulher ficou em
prantos. Ocupava-se entre o choro e o canto. No meio do bar, assim, no ambiente quase
cheio em um dia de semana. Olhava para frente ouvindo cada nota, ela estava
extremamente atenta & musica.

Foi entdo que ela se levantou. De repente estava a mulher de pé quase em um
protesto gestual. Enquanto eu estava escorada no canto da parede, em que via todos os
musicos pelo lado esquerdo e a cena singular bem de frente. Ela ndo fez a minima

questdo de esconder sua emocdo. Foi o melhor momento da noite, em uma emog¢ao

! «Crescer” quando referido a musica, diz respeito ao desenvolvimento dela e sua evolugiio na harmonia
com a utilizagdo de mais elementos musicais — vozes, instrumentos, volume... A musica comegaria com
suavidade e mais limpida e se desenvolveria com a inser¢do de elementos mais complexos.
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genuina que pouco a gente encontra no cotidiano. Eu pensava que tudo fazia muito
sentido, estar ali, observando tudo aquilo, e a cena se repetiu algumas vezes na minha
mente.

Quando se findou a apresentacao, quis comentar com Carlin (que estava tocando
e cantando) a atitude da mulher, ressaltar que a musica tinha transformado a noite dela.
Ele me olhou sem saber do que eu estava falando. Achei que ele s6 havia se esquecido.
Repeti a historia, falei que ela chorava e ficava em pé. E ele novamente me olhou sem
saber do que eu estava falando. Ele estava na frente dela, mas talvez ndo estivesse
realmente.

Isso me fez retomar a postura que eu estava tendo em campo no inicio, a fixagao
com a reagdao da plateia, entendendo que esse era o ponto de partida para a minha
analise da relacdo entre os musicistas e os ouvintes. Perguntava-me se haveria relagdo
entre esses dois grupos presentes no bar, j4 que de certa forma tomava como
pressuposto que ambos partilhavam algo em comum: a musica.

Diante disso, olhava para o semblante de cada um, com o intuito de perceber se
havia interagdo entre o musicista ¢ o ouvinte. Eu sentia um desconforto quando de
forma geral as pessoas estavam alheias aquilo, isso porque imaginava que os musicistas
se sentiam ignorados em sua performance. O meu desconforto surgiu na primeira
incursdo a campo, em margo, que realizei quando acompanhei Rogério Motta, musico e
instrumentista de Uberlandia. Com o seu violdo fez um repertério de musicas
instrumentais naquela noite em um restaurante arabe no centro da cidade.

Neste restaurante Rogério “divide” a noite com uma dangarina de danga do
ventre, ja que a proposta do restaurante ¢ unir a cultura brasileira a cultura arabe. E
importante relatar tal condig¢do, pois isso me levou a algumas anélises. Ele comegou a
noite tocando Chico Buarque; acabada a primeira musica um siléncio deu lugar a danca
do ventre. Quando acabava a danga depois dos aplausos, retomava-se a musica. Espero
que a palavra “aplausos” tenha sido percebida no meio das frases, pois foi ela que me
preocupou a noite toda: por me ater a reagdao da plateia, o aplauso era uma espécie de
“medidor” para mim, uma forma de analisar a interacdo dos ouvintes com o musicista.

No comeco da noite, entre as pessoas presentes — em torno de 23 no saldo de
dentro e 20 mais afastadas do palco (e proximas a uma TV colocada no estabelecimento
que transmitia um jogo) — eu buscava reacdes, principalmente corporais, para deduzir
de que modo elas se relacionam com a musica (ja que eu estava observando de longe e

ndo ouviria as reagdes verbais dessas pessoas). Assim, estava em busca de fisionomias,
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balancadas de perna, cantaroladas. E dividia assim meu olhar entre o musico e as
pessoas, muito mais as pessoas.

Rogério tocava olhando para a frente na maioria das vezes, no inicio da noite.
Entre uma musica e outra nada parecia mudar, as pessoas seguiam seu jantar
normalmente, sendo dificil alguma reagdo. Na verdade a maioria delas parecia estar
distraida em suas conversas, € por incrivel que parecga, notei que era raro que algumas
delas usassem celulares. Nesse ponto cabe ressaltar que o publico do bar é composto em
sua maioria por adultos e por grupos familiares.

Um senhor no meio de todos me chamou a atengdo, pois ele se sentava
direcionado para Rogério prestando muita aten¢cdo na musica, movimentando os pés.
Parecia alguém que gostasse de musica e conhecesse os musicos. Ele me conhecia por
causa do meu pai, e pediu para que eu tocasse ao lado de Rogério, e eu recusei. Recusei
por achar que a canjalzatrapalha 0 musicista e por nao me sentir a vontade cantando em
frente as pessoas.

Mesma preocupacgao tive quando acompanhei Ana Carol em uma padaria,
localizada no bairro Chacaras Tubalina, no més de abril.LEra um ambiente muito
intimista, € por ser este ambiente mais pessoal sentaram em minha mesa pessoas que eu
nem conhecia, mas que conheciam meu pai. A esposa de Ana Carol e o filho delas
também estavam presentes. Assim pude conversar melhor e perceber mais de perto a
reacdo das pessoas e a interacdo com Ana Carol.

A turma que sentou 14 era o grupo que gostava da musica e puxava palmas, e
muitas vezes outras pessoas além de nao baterem palmas também olhavam estranhando
quem estava batendo palmas. Um mogo comentou comigo que uberlandenses ndo
batiam palmas e a outra complementou que em Belo Horizonte (cidade deles de origem)
era muito diferente. Demonstraram-se, principalmente o homem, incrédulos com o que
percebiam no bar. Uma moga que ocupava a mesa relatou que certo dia, ao ouvir um
amigo musico tocar pela internet, percebia que ninguém batia palmas e chegou a
perguntar algo como “o pessoal ai ndo tem maos?”.

Era esse meu interesse inicial: ater-me a detalhes do comportamento do publico,
manter o0 mesmo questionamento que presenciei “o pessoal ai ndo tem maos?”. Isso fica

claro em cada linha escrita no meu relato de campo, enquanto releio o mesmo

"2 Canja enquanto categoria nativa ¢ quando alguém, geralmente amador, canta uma musica no palco no
horario de trabalho do miisico, ¢ 0 mesmo que uma “palhinha”: o musico acompanha ou cede lugar a essa
pessoa para que ela ocupe o palco por um momento.
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novamente. Meu olhar estava treinado a buscar incessantemente como era a relagao
entre musico e ouvinte. Para mim essa reciprocidade seria extremamente necessaria. Ja
que marcaria a relacao estabelecida entre musicista, musica e ouvinte, fechando uma
espécie de circulo que levaria a apreciacdo da musica por parte dos envolvidos no
“circulo musical”. Além disso, pensava ser essencial para o “funcionamento” da musica
que todos estivessem envolvidos nela de forma contemplativa, estabelecendo um
sentido simultaneo a ela.

Mas descobri ao longo da pesquisa que meu ponto de partida estava talvez
equivocado, ndo sé equivocado como desconsiderava a visdo do proprio musicista.
Assim, estava muito mais focada na reacdo do publico no que na percep¢do do
profissional da musica em relagdo a musica, a si mesmo e ao publico. Quando o publico
ndo batia palmas, o inadmissivel para mim era rotina para os musicos. O que explica ser
igualmente comum emendar as musicas, pois ndo héd a espera pela palma muitas das
vezes, € nem atengdo muitas vezes também ao comportamento do publico, como pdde
ser visto na pequena narrativa que iniciou este topico, em que uma mulher chorava ao
assistir a performance da musica Calice.

Minha preocupagdo nao era a mesma que a deles, foi o que acabei por concluir.
Sei que é uma conclusdo que parece 6bvia. Mas mesmo quando ndo queremos que
acontega, podemos acabar por transferir nossas concepgdes ao outro, e inclusive
preocupagoes, ja supondo que sdo as mesmas. Um exemplo dos momentos em que
coloquei minhas inquietagdes como se fossem as dos musicistas que acompanhei foi o
fato de ter me incomodado com os espagos destinados para o trabalho deles.

No restaurante arabe, Rogério se sentava entre a mesa e a geladeira. Ana Carol,
outra musicista que acompanhei em um dia numa padaria da cidade, tocava escondida
atras da fila. E também Carlin, quando acompanhei em outra padaria, tinha a rampa de
acesso ao estabelecimento como palco. Mas eles ja estavam acostumados a trabalhar em
diferentes lugares, mesmo que parecesse estranho para mim. Eles lidavam com isso de
forma habituada, j& estavam acostumados a ocupar tais lugares.

Nao sei se essa certa conformidade com relagdo aos lugares de trabalho e a
relacdo (ou auséncia dela) com as pessoas ¢ um problema, nem pretendo discuti-la como
se eles estivessem alienados de sua situacdo, era eu quem estava. De toda forma, isso
ocorria também com a questdo da reciprocidade entre ouvintes e musicos. Eu prestava
mais aten¢do aos ouvintes, me ocupava com as “palmas” e ignorei a percepcao deles. E

para falar de reciprocidade ¢ preciso que haja os dois lados.
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2.1. Mesmo que nio lembrem o nome: reflexdes sobre reciprocidade

Amiga, somos personagens esquecidas de um filme qualquer
Cantando temos agua, terra, fogo e vento pra sobreviver

E quando raiar o dia, leva um pedago de mim

Mesmo que o tempo ja tarde, e que nem lembres meu nome...
(Zebeto Corréa)

ApOs esta contextualizacdo, em que analisei meus relatos e percepcdes ao longo
da pesquisa, me aterei a analisar as relagdes entre musicistas, ouvintes ¢ os donos de
bar, a partir da tematica da reciprocidade considerando especialmente a contribuicio de
Marcel Mauss a partir do “Ensaio sobre a Dadiva” (1924-1925).

Farei uma breve apresentacdo de seu estudo e em seguida, um exercicio
reflexivo a partir da realidade estudada por mim. Nao pretendo chegar a conclusdes
exatas, ja que a tematica ¢ complexa. Planejo apenas utilizar este espago para discorrer
de forma reflexiva a respeito desta questdo que me pareceu estar presente no contexto
de trabalho do musicista.

De acordo com Mauss, em “Ensaio sobre a Dadiva” (1924-1925), na civilizagao
escandinava e em muitas outras, como ele aponta ao longo do ensaio, é possivel notar a
presenga de trocas e contratos realizadas em forma de presentes. Assim, o autor ird
evidenciar diferentes lugares que possuem tragos e caracteristicas de sistemas de troca, e
a relevancia desse sistema para cada um dos grupos. A partir daqui, irei contextualizar o
que Mauss aponta em seu ensaio.

Tais presentes, como dito anteriormente, sdo dados aparentemente de forma
livre, espontdnea e voluntdria, entretanto assumem um cardter de extrema
obrigatoriedade, envolvendo diferentes questdes, ndo somente econdmicas como morais
(honra, prestigio) e envolvendo outras instituicdes. Nas diferentes sociedades em que
sdo detectadas essas trocas, um dos questionamentos apontados por Mauss seria: o que
faz com que o que foi dado tenha forca o suficiente para ser retribuido?

O autor aponta que alguns grupos étnicos do noroeste americano realizavam
essas trocas sob a forma denominada por eles de “Potlatch”. No inverno, esses grupos
realizavam diferentes praticas (envolvendo festas, banquetes, casamentos, cultos,
xamanismo), e nestas praticas se podia notar um principio de rivalidade, uma luta dos
nobres para assegurar a hierarquia do seu cla. Haveria aqui um sistema de prestagdes

totais do tipo agonistico.
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Na Polinésia, alguns desses elementos foram atestados: honra, prestigio, o mana
(que seria, dizendo de forma bastante simplificada, uma espécie de riqueza que confere
autoridade). Tudo o que pode ser trocado, objetos como talismas, brasdes, esteiras, etc.
¢ chamado de Taonga.Uma das respostas para o questionamento sobre qual a for¢a que
esses presentes tém estaria no hau — uma espécie de espirito que as coisas, florestas e
animais tém. Trocar um objeto dotado de alma, assim, seria entregar ao outro “uma
parte de si”, configurando-se como uma troca de almas. Assim, o ndo recebimento ou a
nao retribuicdo de um presente ¢ praticamente uma escolha mortal, por isso deve-se
cumprir corretamente as trés obrigagdes: o doar, o receber e o retribuir.

Essas trés agdes podem explicar como se d4 a relagdo de contrato, em que
direitos e deveres se misturam de forma simétrica e contraria estabelecendo espécies de
vinculos espirituais. Assim, nao ha a possibilidade de se recusar a dar e a receber um
presente, pois essas atitudes levariam a recusa de se realizar uma alian¢a ou mesmo a
declaragdo de uma guerra. Tais obrigacdes seriam sérias, pois o fato de se aceitar um
presente esta associado a inser¢do em uma espécie de “jogo”, um ciclo que considera
obrigagdes mutuas, sendo assim muito dificil de se “soltar dessa teia”, ou seja,
desvincular-se em relacao ao Outro.

Se nos aprofundarmos em cada uma das obrigacdes descritas por Mauss,
podemos perceber que sdo agdes que se completam. A obrigacao de doar €, segundo ele,
constitutiva da relacdo de reciprocidade, sendo uma forma de demonstrar poder e
prestigio, além de provar a fartura. Também receber se mostra importante, pois ndo se
pode recusara dadiva: recusar-se a receber ¢ praticamente demonstrar indisposi¢ao em
retribuir o presente. Portanto, a retribuicao ¢ de extrema importancia também, ja que ela
constitui-se como uma espécie de retorno em relagao ao que foi doado.

Tais obrigagdes ndo somente envolvem os homens como também envolvem os
deuses. As sociedades citadas sdo as do nordeste siberiano, e dos esquimos do oeste do
Alaska, costa asiatica do estreito de Bering. Nelas a troca de presentes entre os homens
faz com que os deuses também sejam generosos com eles. Os Melanésios, segundo
Mauss, foram aqueles que melhor desenvolveram o Potlatch. O autor cita, neste ponto,
Malinowski em seu estudo sobre as Ilhas Trobriand, e o Kula, um sistema de comércio
feito dentro das tribos e entre elas, que envolvia diferentes grupos em um circulo, que
mais ume vez, aparenta a modéstia e o desinteresse.

E necessério retribuir os presentes, mesmo que isso leve tempo. Ainda que sejam

realizadas algumas agdes para amortecer a divida, o pagamento deve ser feito. Isso

31



ocorre, pois um vinculo ¢ estabelecido por meio da dadiva, um doa, outro recebe e
retribui, ¢ quem doou inicialmente ird receber. Diante disso, Mauss aponta que
dificilmente se encontraria uma dadiva mais nitida do que a descrita por Malinowski ao
estudar o Kula entre os Trobriand, “impregnados” desse sistema.

Nas conclusdes do Ensaio, Mauss propde estender tais observacdes sobre
dadiva, obrigacao e liberdade para nossa sociedade. E talvez refletir que nem todas as
nossas trocas envolvem (somente) o dinheiro, mas também relagdes morais que
extrapolam a esfera econdmica. Estes grupos, segundo ele, sdo mais generosos que os
Nnossos grupos sociais.

Considerando algumas concepgdes presentes nos escritos de Mauss como uma
base para a minha reflexdo, o que irei propor aqui € a utilizacdo das nocdes de troca,
dadiva e as obrigagdes de doar, receber e retribuir, para fazer um exercicio de anélise a
respeito da relag@o e obrigacdes entre os musicistas, a plateia, e o bar (na figura do dono
do estabelecimento, ou responsavel por lidar com os musicistas). Alguns
questionamentos me surgem a principio: estas trocas em um contexto de bar teriam
realmente teor obrigatério? Além disso, as expectativas entre os diferentes agentes que
estariam nessa teia relacional seriam realmente supridas? Ou em outras palavras,
haveria teorias (0 que concebem os agentes) e praticas (o que realizam os agentes) que
nao condizem entre si? Por exemplo, o musicista pode desejar por atengdo e nao esperar
realmente por ela? Entdo, tentarei refletir sobre essas e outras questdes a seguir.

Podemos inicialmente retomar o que foi dito até aqui. A maioria dos meus
interlocutores relatou ao longo de nossas conversas a dificuldade de se trabalhar em
ambientes como os bares. Nao somente nesses topicos, assim como em praticamente
todos os outros (principalmente a ultima secdo que tratard em especifico sobre questdes
relacionadas a trabalho), foram relatados episodios em que os musicistas se sentiram
desrespeitados: com a presenca de televisdes no estabelecimento, a interferéncia de
alguns funcionarios e clientes para entregar “bilhetes” no momento da musica, por
exemplo.

Um dos casos contados por um deles exemplifica alguns desses momentos em
que os musicistas se sentiram de certa forma “ignorados”. Ao longo da noite em que um
conjunto de Jazz se apresentava, um grupo que ocupava uma mesa comegou a cantar
parabéns de forma intensa. Para ironizar, os jazzistas pararam o que estavam fazendo e
comecaram a improvisar “parabéns” em estilo jazz, tocando em varios “tempos”

diferentes a musica, ou seja, em palavras mais simples, em andamento lento ou
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acelerado. Os clientes ndo entenderam a ironia, como contou um desses musicistas. Mas
essa estratégia foi utilizada com o intuito de expressar a indignagdo por meio da musica.

Como demonstrado anteriormente — com o caso da mulher que direcionava toda
a sua atenc¢do ao palco, mas ainda assim ndo foi percebida pelos musicos — o contrario
também pode acontecer: os musicistas podem ndo perceber a plateia. O trabalho nos
bares ¢ cansativo, e muitos relatos evidenciam que os musicistas ja ndo conseguem se
entregar a musica, ou muitas vezes ndo sentem necessidade de se colocar ali de forma
emocional, como ¢ esperado pelo publico: muitas vezes eles assumem certa
racionalidade e nao utilizam desta emog¢ao esperada para fazer a musica.

Um exemplo dessa certa racionalidade se da em outros relatos dos musicistas em
algumas rodas de conversa de que participei informalmente. Nelas algumas situagdes
eram relatadas. A primeira delas narrada por eles ¢ a de que havia dois musicos na
cidade que costumavam jogar xadrez enquanto tocavam. Percebi também que alguns
conseguiam enviar mensagem no celular, e at¢ mesmo dormir: um dos musicistas,
enquanto conversavamos me afirmou que ja tocou dormindo, pois quando acordou nao
se lembrava do que havia tocado. E comum vé-los conversando entre si. E também ja
ouvi de alguns deles que conseguem assistir televisdo e cantar a0 mesmo tempo.
Conseguem fazer isso pela habilidade que eles tém com a voz e instrumentos, e talvez
por estarem acostumados com aquele repertorio e o cotidiano nos bares.

Quando a mesma televisdo € assistida por clientes e musicos, o que podemos
notar ¢ que eles podem demonstrar desinteresse em alguns momentos. Mas ndo ¢
sempre assim, e se o fosse, qual seria o sentido da musica ao vivo no bar? Por que os
bares contratariam os musicistas? Isso nos aproxima novamente da analise dessas
relacdes no contexto “da noite” ao longo da performance dos musicistas: sera que
plateia (clientes), musicistas (contratados) e o bar (contratante) teriam se acostumado e
acomodado nessas relacdes? De que forma podemos entendé-las? Suponho que entendé-
las ¢ uma das formas de compreender o porqué de existir a musica ao vivo em bares e
restaurantes, por isso busco aqui um exercicio de reflexdo que, talvez, leve a alguma
compreensdo desse sentido.

Entendo como ponto de partida dessa analise a comparacao realizada por muitos
dos musicistas entre os espagos em que realizam shows extraordinarios (teatros) e
aqueles em que realizam shows cotidianos (bares e restaurantes). Essa comparagao sera
feita de forma a expressar de alguma forma a concep¢do que eles tém com relagdo ao

seu trabalho nos bares. Penso que sera uma forma didatica de apresentar suas ideias,
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entdo espero nao parecer dualista ou maniqueista, sugerindo que um lugar seja bom e o
outro ruim. Apoio-me nos comentdrios feitos pelos musicistas a respeito dessas
diferengas, e estabelego que entre estes dois lugares hé ainda a presenga de bares que se
aproximam do ambiente teatral, ou que comportam elementos dos dois ambientes.

Muitos musicistas — apesar de relatarem estar insatisfeitos, com diversos
momentos conflituosos e de desrespeito com relagdo a eles, e apesar disso ndo ser o que
desejavam encontrar no bar — parecem estar acostumados com a falta de atencdo.
Assim, ndo se decepcionam tanto com atitudes em que o publico demonstra
desinteresse, ¢ acabam por se surpreender e valorizar publicos e lugares em que o
interesse ¢ mais evidente. Rogério, por exemplo, demonstrou em alguns relatos estar
acostumado com a postura do publico, Gringo e Caju também. Entretanto, Gringo e
Caju encontram em Uberaba esse interesse e fazem questdo de evidenciar isso, como
poderemos ver mais a frente.

Essa relacdo, muitas vezes complexa e conflituosa nos bares, ¢ evidenciada por
Marcus Vinicius de Almeida em “O jazz paulistano: um estudo jazzistico na cidade de
Sdo Paulo” (2016). Ao longo do topico “Musica participativa x Mausica
Apresentacional” o autor ird se indagar sobre a forma com que o contexto dos bares
influencia a musica que estd sendo tocada. Segundo ele, no ambiente do bar ha um
conflito de interesses entre a plateia e o musicista. A primeira com o interesse de
socializacdo, beber, conversar e muitas vezes, segundo ele, entender a muisica como um
complemento. J& os musicistas estudados por ele entendiam aquele momento como um

“evento cultural”, em que todos deveriam se atentar para a performance:

Dentre todas as reclamacdes apresentadas pelos musicos que se
apresentam em bares de Sao Paulo, o comportamento do publico é o
que mais incomoda. Mesmo quando comparado a situagdes como a
baixa remuneracao, as condigdes técnicas de trabalho e a actstica dos
bares, o barulho que o publico faz durante a apresentacdo ¢ a principal
reclamagdo dos musicos. Essa situacdo chama a atengdo porque o
espaco em questdo ndo € pensado exclusivamente para a musica.
(ALMEIDA, 2016, p.138)

Trata-se de contextos diferentes: nesta tese o autor discute sobre a cena de Jazz
em Sao Paulo de forma especifica, mas nesse ponto ha certa relagdo com o que
pesquisei. Tomemos como enfoque duas das frases evidenciadas pelo autor. A primeira
delas que ressalta o incomodo por parte dos musicistas a respeito do publico. Muitas

vezes a questdo salarial se encontra em segundo plano nos relatos, ja a relagdo com o
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publico ¢ enfatizada. E a segunda frase, que demonstra que o bar ndo ¢ pensado
exclusivamente para a musica, € curiosa: se o bar ndo ¢ pensado exclusivamente para a
musica (essa ¢ uma das principais diferengcas com o teatro), e se assim se estabelece o
funcionamento do bar, como serao as relagdes nesse contexto? E se o teatro € totalmente
voltado para as apresentagdes, como serdo as relagdes nesse contexto?

Retornamos a Mauss para identificar a reciprocidade inicialmente no contexto
do teatro'’. Imaginemos a arquitetura teatral: tem-se uma grande quantidade de cadeiras
posicionadas de forma a fazer com que todos tenham acesso e visibilidade do palco. No
palco muitas vezes estdo as luzes que iluminam o artista, enquanto o restante das
pessoas se mantém no escuro. As luzes apagadas demonstram a impossibilidade de se
ver além daquilo que estd sendo apresentado. Os sinais que avisam que a apresentacao
val comecar tocam trés vezes Os celulares devem ser desligados, as pessoas podem
pedir siléncio. O som ¢ alto e as cortinas se abrem. O artista conversa com o publico
algumas vezes, ou faz gestos de agradecimento, e a plateia cumpre o ritual de bater
palmas e pedir “bis”.

Até mesmo o ritual de pedir “bis” ¢ combinado, tanto por parte da plateia quanto
dos musicistas, que ja estes ensaiam incluindo a musica a ser tocada nesse momento. A
atmosfera do teatro ¢ dotada de regras e normas comportamentais. Dentro do teatro, ela
exige que o publico se comporte de uma determinada forma, respeitavel. Assim, o
publico se prepara para esse evento, € escolhe por aquela atragdo que gostaria de ver. O
artista, por sua vez, se prepara em ensaios e se sente responsavel em agradar os ouvintes
e espectadores, que vieram ali somente com o intuito de ver ou ouvir o que este artista
esta apresentando.

Nas trocas ocorridas em sociedades estudadas por Mauss, ha uma
obrigatoriedade em doar, receber e retribuir, que ¢ de certa forma “escondida” pela
espontaneidade. Considerando o contexto do teatro, podemos sugerir que, se tomarmos
0 “bis” como exemplo, demonstraremos que solicitar uma musica ao final pode parecer
espontaneo, e tocar essa musica pode parecer também espontaneo, mas ¢ também uma
obrigacdo. E essa obrigacdo é de conhecimento tanto do publico quanto do artista. E
uma forma de demonstrar ao artista que todos querem mais uma musica, e o artista

retribui entdo com seu som.

" Utilizo a denominagdo “teatro” para facilitar a compreensio, mas é necessario ressaltar que me refiro a
qualquer lugar que seja totalmente destinado a apresentagdes, que se atenham a apenas este proposito.
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Talvez, diante disso, a reciprocidade em um show extraordinario se estabelece
de forma mais evidente entre o musico e sua plateia. J& que ambos se doam durante
aquele momento: o artista com sua musica, sensibilidade musical, e empenho em
agradar o publico, e o publico, por sua vez, atento e demonstrando atencdo e gratiddo,
ao entregar palmas e elogios, e ainda sua disposi¢do de estar 14 com o intuito de
prestigiar o espetaculo. H4 uma troca simultanea entre esses atores na interacdo musical,
e essa troca ¢ evidente quando estamos diante de rituais comuns que ocorrem nesse
ambiente. As pessoas seguem um protocolo.

Apresentarei esquematicamente essa reflexdo, para que possamos entender essas
relacdes de forma mais didatica e simples a seguir. Nao estou propondo que esse
esquema seja imutavel nas situagdes, ou at¢ mesmo geral. Toda relacdo depende das
circunstancias, e ¢ claro, pode haver momentos e situa¢des que desviam do apontado
esquematicamente. Neste contexto em que estudo, o esquema parece envolver essas

relagoes:

(Ilustragdo: Tiago Elias Moreyra)
(Legenda: (1) trabalho do musicista; (2) dinheiro; (3) trabalho do musicista; (4) porcentagem do
dinheiro; (5) presenca e atencdo; (6) agradar o publico com a musica).

Explicarei o esquema a seguir. Primeiramente ¢ preciso destacar os trés agentes
que compodem essa relagdo: Plateia (cliente), Produgdo (entender como produgdo o
proprio artista, caso ele seja independente, ou a figura de outro profissional que o
contrata ou tem a fun¢do de mediar a apresentagdo) e Musicistas. A primeira obrigacao
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que ocorre, antes do show, ¢ a entrega do dinheiro para a producgao por parte do publico.
O retorno esperado pelo publico que compra seu lugar no teatro ¢ receber o trabalho do
musicista (ou seja, toda a sua performance ao longo do espetaculo). Uma porcentagem
deste dinheiro ¢ repassada para o musicista (trata-se de uma porcentagem, pois
geralmente existem gastos para realizar um espetaculo) e o musicista, mais uma vez,
troca o seu trabalho pelo dinheiro. Em seguida, podemos analisar a relacdo da plateia
com os musicistas. A primeira entregando sua presenca e aten¢do (que se reflete nas
palmas, nos pedidos de “bis”etc.) e o musicista se preocupando em agradar o publico
com sua performance.

Todos os agentes possuem deveres e direitos evidenciados. Ou seja, fungdes
determinadas que geralmente sdo cumpridas. As expectativas dos agentes podem ser
cumpridas, ja que existem regras de como se portar nestes ambientes, e praticas que
costumam ocorrer (desligar o celular, pedir “bis”, ficar em siléncio e permanecer
sentado, dentre outros) que ocorrem nesse ambiente. Mesmo que as acgdes sejam
espontaneas, todos cumprem, ao mesmo tempo, suas obrigagdes; € sa0 mais raros
episodios que decepcionam por ndo corresponderem com as expectativas de troca que
ocorrem nesse lugar. Os envolvidos nesse evento teatral raramente saem de 14 com
“débitos”, pois a todo o momento realizam trocas, quase sempre mais ou Mmenos
simétricas. Quem ndo realiza suas fungdes pode sofrer inclusive coer¢des, como ser
chamado pelo proprio publico de “mal-educado”.

Podemos retomar, nesse caso, os estudos de Almeida sobre o Jazz. Em seus

escritos ele cita a definicdo de musica apresentacional elaborada por Thomas Turino:

Uma performance de musica apresentacional, segundo Turino,
costuma se valer de alguns recursos para distinguir claramente, dentre
os participantes da performance quem esta no papel de artista e quem
estd no papel de publico.Existe uma divisdo clara entre o espaco
ocupado pelos musicos e¢ o espago da plateia, sendo que,
normalmente, essa separagdo ¢ feita pelo palco. (ALMEIDA, 2016, p.
140)

Esta separagdo ¢ evidente no teatro, onde o musicista muitas vezes nao estd tdo
proximo ao publico, e tem seu espaco, muitas vezes, como intocado por parte da plateia.
Em outras palavras, a plateia ndo transita naqueles espagos. J4 no bar, a comecar neste
sentido, nem sempre esses espacos sao delimitados. Como dito em paragrafos

anteriores, as vezes ele pode se configurar como rampas ou estar escondido por filas (no
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caso da padaria). Todos os outros lugares do bar também sdo posicionados de acordo
com o propoésito do bar ou restaurante, geralmente, servir a comida. Todo o espago pode
ser transitado.

A partir da organizagdo do ambiente podemos voltar nossa andlise ao bar,
considerando suas diferengas em relagao ao teatro. Ressalto: ndo possuo neste momento
o proposito de dizer que um contexto ¢ melhor que o outro, sdo apenas diferentes, e
vividos de forma diferentes pelos musicistas.

Ao longo da noite, nos bares, vemos uma movimentagao grande de pessoas, elas
vém e vao embora de forma dindmica. Em um teatro as pessoas geralmente
acompanham toda a apresentacdo. Em um bar, muitas vezes as mesas se localizam ao
fundo, e existem todos os ruidos produzidos na cozinha, ou entre os grupos de amigos.
O som ndo deve ser muito alto para ndo “incomodar”, ainda mais se o bar se localiza em
um ambiente residencial'®. Almeida, mais uma vez, resume a questao entre os ruidos e

0s sons que sao originados da musica:

Espera-se que, junto com a musica, as pessoas bebam, socializem,
conversem e, com isso produzam algum tipo de ruido. Apesar disso, o
desejo dos musicos é que, durante as apresentagdes, as pessoas
permaneg¢am em siléncio, se ndo para escutar a musica, pelo menos
em respeito a musica que esta sendo tocada (ALMEIDA, 2016, p.138)

Diante disso, me interessou muito o cotidiano do bar, que ¢ muitas vezes
cadtico: basta perceber que numa quinta-feira qualquer no mesmo bar do centro em que
a mulher chorava, um senhor subia em cima da cadeira, algumas mulheres dangavam
atras da mesa, havia uma mesa de aniversario lotada de gente comemorando. Ha outros
lugares em que o jogo de futebol e o musico entretém as pessoas. Esses dias mesmo
Carlin parou de tocar por conta da transmissdao da copa América, e tocava apenas nos
intervalos do jogo. Mesmo nos ambientes mais silenciosos como alguns restaurantes ¢
possivel notar os ruidos e uma grande movimentagdo de pessoas. Adriana Francisco
falou sobre isso:

Barzinho € um nego6cio que as pessoas ndo estdo muito

preocupadas se elas vao gritar, se elas vao falar alto, se elas
vao... qué que é que vai acontecer e vocé ta ali né? Desde a

'* O Mercado Municipal de Uberlandia retornou suas miisicas ao vivo este ano, depois das reclamagdes a
respeito da altura do som. Com o retorno da musica, um dos bares em que estive utilizava at¢é mesmo
aparelhos para medir os decibéis. Os ruidos que vinham da cozinha eram até mesmo, perceptivelmente,
maiores do que os sonoros que advinham da musica ao vivo, diante do temor de que a musica fosse
proibida novamente.
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questdo do garcom que nao espera a musica acabar para te
entregar o bilhetinho entendeu? O cara ndo tem nocao, ele nao
é treinado para isso (...) tem lugares que eu trabalho sempre e
que eu peco pra eles: “Nao entrega o bendito bilhete no meio da
musica, eu estou no meio da historia, no meio da musica, eu
estou concentrada para aquilo a pessoa vem e fica
entregando...” € uma falta de respeito...

De acordo com Adriana, as pessoas muitas vezes nao se importam com o que
vao fazer naquele ambiente. J4 que ¢ um ambiente muito livre e de lazer. Mas hd um
contraste, j4 que ¢ um ambiente que assume significado oposto para o musicista. O
profissional possui horario de trabalho que deve ser cumprido. Os clientes, por outro
lado, tém liberdade de chegar e sair quando quiserem. Dessa forma, alguns desejos nao
se tornam acontecimentos reais, ha uma cisdo em o que se espera e o que acontece. O
contexto do bar ird entdo influenciar essas relagdes, e tornd-las muito complexas,
ressignificando a interagdo musical. Podemos identificar isso a partir do esquema

proposto também para esse contexto:

(Tlustrag@o: Tiago Elias Moreyra)
(Legenda: (1) impor trabalho do musicista; (2) dinheiro; (3) trabalho do musicista; (4)
porcentagem do dinheiro; (5) presenca e atengdo; (6) agradar o ptiblico com a musica)

Temos aqui também trés atores envolvidos: Bar (que contempla o dono do bar e
produgdo que marca as datas para os musicos), Musicistas e Cliente/Plateia. Nesse caso,

tem-se uma troca entre musicistas que oferecem seu servigo ao bar e aos clientes e o bar
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que paga uma porcentagem do dinheiro (couvert, salario fixo) recebido pela
Plateia/Clientes para os musicistas. Esta relacdo entre Bar e Musicista aparece de forma
mais estavel, j4 que o Musicista ¢ pago pelo Bar em troca de seu servico. Os donos de
bar e musicistas estabelecem também alguns vinculos principalmente quando realizam
parcerias em que o musicista sempre € contratado pelo bar e oferece servicos que
agradam o estabelecimento: assim, Bar e Musicistas podem fazer uma espécie de
“combinado” mantendo datas fixas para os musicistas.

Um elemento relevante da musica ao vivo ¢ que ela ¢, na maioria das vezes,
imposta pelo bar. E um servico a ser pago independentemente se o cliente do bar tem
interesse por ele, ou ndo. Isso faz com que muitas vezes os clientes reclamem de pagar o
couvert. E muitas vezes o dono do bar, para ndo perder o vinculo com o cliente, ndo
exige o pagamento dele. A negacdo do pagamento do couvert também ¢ refletida na
propria interacdo (ou ndo) da Plateia/Cliente com o musicista, ja& que muitos se recusam
a pagar por algo que ndo “pediram”, no caso, a musica. Dessa forma, muitas vezes a
relacdo entre esses dois agentes, Musicistas e Plateia/Clientes, se torna conflituosa e
complexa.

Talvez eu ndo tenha um nome para este tipo de relagao, mas penso que o que
diferencia essa reciprocidade, da inclusive estudada por Mauss em diferentes
sociedades, ¢ que ela ocorre de forma muito mais espontdnea do que obrigatéria, ainda
que ambas estejam presentes. A dimensdo espontinea parece predominar. E justamente
a obrigatoriedade, e a seriedade em cumprir com os deveres de doar, receber, retribuir,
entrando em um jogo, que ndo parece estar presente entre esses dois grupos, Musicista e
Plateia/Clientes, no caso do bar, que possuem uma relagao intermediada pelo bar. Os
vinculos entre eles podem e ao mesmo tempo, ndo podem, ser efetivados. Pois em
algumas vezes diante da efemeridade do contexto do bar, os vinculos ndo sdo
estabelecidos de forma intensa, e as expectativas ndao sdo cumpridas, apesar de
existirem.

Pode ser que se trate de uma reciprocidade com um carater menos obrigatorio -
do que o que podemos perceber nas sociedades estudadas por Mauss - mais flexivel,
mais variavel. Mas isso ndo exclui os momentos em que musicista e plateia criem
vinculos. Por exemplo, quando algumas pessoas comecam a ir ao lugar onde os
musicistas estdo com o intuito de vé-los, € os musicistas tentam agrada-los de forma a
retribuir a presenca, como tocar as musicas pedidas por eles, direcionar o repertorio

conforme o gosto dessa pessoa.
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Outros exemplos serdo citados mais a frente. Percebi que existem contextos em
que esse vinculo parece ser mais forte. Isso aparece nos relatos dos musicistas,
momentos em que eles sentem que existe uma conexao maior entre musicistas e plateia.
E em alguns desses momentos que eles parecem encontrar, de certa forma, um dos
sentidos da profissao. Alias, esse sentido parece ser mais relevante, algumas vezes, do
que o proprio sentido econdmico.

Dos meus interlocutores a que relatou de forma mais evidente sentir uma relagao
musical entre ela e o publico foi Ana Carol. A novidade, para mim, ¢ que essa
reciprocidade mais intensa aparenta existir em um contexto especifico: o do género
sertanejo. E relevante o fato de que Ana Carol trabalhe em setores diferentes da musica:
MPB e Sertanejo. No dia em que eu a acompanhei, o dono da padaria pediu para que ela
“guardasse” o Sertanejo. Foi entdo que ela relatou que a diferenca entre os publicos ¢
consideravel. Como me contou, o publico sertanejo se envolve mais na musica, seja
cantando, dangando, interagindo, batendo palmas. Afirmou que este publico “abraga” o
artista, e o trata como se ele fosse famoso (em um dos seus eventos até precisou usar
seguranga).

Além disso, afirmou ter um retorno financeiro bem maior no Sertanejo, € a
vendagem de CDs ¢ maior. Contou que certa vez vendeu uma quantidade de CDs tao
grande que superou o valor que recebeu pelo seu trabalho. Além disso, afirmou que se
apresenta em muitos eventos corporativos que buscam por musica sertaneja, até em
churrascos a tarde, e que a participagdo do publico ¢ maior. Ela ressaltou como seria
importante eu estar presente algum dia nesses lugares para sentir essa diferenca (ja que
eu nao pude presenciar essa relacdo naquele dia).

Sobre o publico da MPB, ela considerou mais sobrio, e exclamou que raramente
se mostram envolvidos, mesmo que sejam, sendo incomum até mesmo bater palmas (o
que tenho observado ao longo das incursdes) e expressarem o que sentem. Falou que ¢
capaz de irem ao show do “Osvaldo Montenegro”, pagar 70 reais, € ndo se
manifestarem na hora de reagir com relacdo ao musico. Nesse ponto cabe afirmar que o
Sertanejo ¢ tocado apenas por Ana Carol e Dorinha; os outros musicos que participam
da pesquisa ndo sao do universo Sertanejo.

Da mesma forma que Ana Carol compara as reagdes do publico sertanejo com o
publico da MPB, Gringo compara a noite de Uberlandia com a de Uberaba. Em Uberaba
haveria mais interacdo entre musicista e plateia do que em Uberlandia, e comenta como

¢ trabalhar em um bar em especifico de Uberaba: afirma que 14 ele conta as horas para
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cantar, pois é um ambiente em que todos estdo prestando atengdo. E, em suas palavras,
um siléncio de teatro em um bar.

Mas de acordo com ele ha alguns bares que ele s6 fala “vamos 14 entdo”, como
se nao fosse nada agradavel ir até aquele espaco de trabalho. Nesta casa em Uberaba, de
acordo com Gringo, todas as cadeiras sdo inclusive posicionadas a frente do palco. Mas
isso para ele ndo ¢ regra, e sim excecdo. Pois na grande maioria (dos bares) ndo da
muita vontade de tocar, segundo ele. Neste bar em Uberaba o caché ¢ diferenciado e o
tratamento ¢ “VIP”. Segundo ele, a cidade de Uberaba também tem outro conceito
musical, e Uberlandia seria uma cidade mais apatica para a arte. Ele conclui que
“Uberlandia ¢ meio cold (fria) para isso”.

E ndo foi apenas ele que chegou a essa conclusdo. Caju também afirmou que em
Uberaba as pessoas sdo mais receptivas, interagem mais, batem palmas, e que aquela ¢
uma cidade muito “cultural”, o que a diferiria de Uberlandia. Perguntei se os bares
pagavam melhor em Uberaba, e ele disse que muitas vezes era até menor o valor
recebido, mas que era bom o ambiente. Isso pode ser percebido ao relacionarmos a fala

de Gringo (I) e Caju (II) ao compararem as duas cidades:

(I) A cidade 1a também tem outro conceito musical. Cada cidade
tem um conceito musical. (Mas) Uberlandia nunca teve um
conceito musical, nao foi feita para ter um conceito musical. Ja
Uberaba, Ribeirdao, Campinas, sdo cidades que sao feitas, os
caras te respeitam, vocé chegou o cara te respeita, o garcom te
recebe na porta.

(I) E uma cidade (Uberlandia) do interior que de repente virou
uma poténcia comercial e nao cultural. Uberaba, por exemplo,
€ uma cidade menor que Uberlandia, € uma poténcia cultural e
nao comercial (apesar do gado trazer muito dinheiro para
Uberaba).

Em uma reflexdo sobre reciprocidade, penso que os musicistas priorizem um
ambiente em que sentem que existe um vinculo mais forte com o publico. Nos lugares
em que esse vinculo se enfraquece a musica tocada parece perder o sentido de “arte”,
como aponta Gringo: “vocé esta matando dinheiro, ndo esta fazendo uma arte”, e
também: “Poucas tocadas que a gente toca com vontade mesmo ”.

Talvez a colocagdo tenha a ver com uma certa frustragdo em dar um presente e
nao receber algo em troca. Se a enorme comog¢do de uma mulher em pé chorando ndo

for recebida, isso leva ao questionamento de como tem se estabelecido estas relagdes.

Ha muitas vezes uma apatia das partes, que ndo ocorre em outros momentos como nos
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“shows de teatro” em que o maior objetivo parece ser a contemplagdao. Ha entdo um
ambiente que parece muito mais caodtico e frustrante para os musicistas e até mesmo
para os ouvintes quando percebem a troca enfraquecida.

O que nao significa que também ndo haja ambientes em que o artista se sinta
mais correspondido, e o ouvinte mais contemplado, como é o caso do teatro. E uma

coexisténcia de frustracdo e satisfagao...
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LADO B

Continuamos com a nossa melodia.

“Virar o disco” ndo quer dizer deixar de toca-lo. Trata-se da discussdo dos
diferentes lados sobrepostos e imbricados dessa profissdo. Sem a pretensao de
apresentar os “bastidores” dela, me limito a comentar sobre a vida dos musicistas em
seu cotidiano. Cotidiano composto pela relacdo entre musicistas enquanto parte de uma
categoria de trabalho e dos musicistas com o ambiente de trabalho: o bar.

Dividi o capitulo dois, assim — Lado B — em dois topicos que tratam mais
especificamente de como a profissdo ¢ organizada. Na primeira se¢do discorro sobre as
tematicas: vaidade e competitividade no meio musical. Essa questdo apareceu em
muitos relatos, e estd intrinseca a profissio. Considero que a vaidade e a
competitividade estdo imbricadas, e que também se relacionam a tematica da fama e
sucesso, que também fazem parte desta “faixa”. A diferenca com que os meus
interlocutores lidaram com a fama, e principalmente a relacdo que um deles, Ruperto,
estabelece com o sucesso, me influenciou a inserir essa discussdo no trabalho.

Por considerar que cada tipo de musica produz determinado contexto social e é
produzida a partir de um contexto social especifico, busco evidenciar que essas
tematicas (fama, sucesso, vaidade, competitividade) estdo assim relacionadas ao proprio
sistema econdmico capitalista vigente na nossa sociedade. Isso nos remete ao que
apontou Blacking: “Toda performance musical ¢, num sistema de interagcdo social, um
evento padronizado cujo significado ndo pode ser entendido ou analisado isoladamente
dos outros eventos no sistema.” (BLACKING, 2007, p.202). Ou, como Geertz observou

em “Arte como sistema cultural” a respeito da arte e vida coletiva:

E claro que qualquer coisa pode ajudar uma sociedade a funcionar
inclusive a pintura e a escultura; como qualquer coisa pode ajuda-la a
se destruir totalmente. A conexao central entre a arte € a vida coletiva,
no entanto, ndo se encontra neste tipo de plano instrumental, e sim em
um plano semidtico. A ndo ser muito indiretamente, os rabiscos
coloridos de Matisse (em suas proprias palavras) e as composi¢des de
linhas dos iorubas, ndo celebram uma estrutura social nem pregam
doutrinas uteis. Apenas materializam uma forma de viver, e trazem
um modelo especifico para pensar o mundo dos objetos, tornando-o
visivel. (GEERTZ, 1997, p.150)

44



Assim, falar sobre essas questdes ¢ também refletir sobre como se estrutura o
nosso modo de viver. Ja que arte e sociedade devem ser entendidas de modo dialético,
como ainda aponta Geertz a respeito da pintura, no caso, mas que poderia também ser
estendido a musica: “Poderiamos mesmo argumentar que ritos, mitos e a organizacao da
vida familiar ou da divisdo do trabalho sdo ag¢des que refletem os conceitos
desenvolvidos na pintura na mesma forma que a pintura reflete os conceitos subjacentes
da vida social” (GEERTZ, 1997, p.152).

ApOs essa contextualizagdo, aponto que meu interesse ¢ na musica, nos “bailes
da vida”, como na musica de Milton Nascimento: ¢ no cotidiano, na observacao desse
contexto, e do trabalho, que ¢ possivel perceber como ele se d4, como os musicos se
organizam, como ¢ a vida “na noite”. Assim estabeleci como contetido da segunda
secdo a tematica do trabalho, buscando compreender como se organiza a profissao e,
mais do que isso, como os musicos definem o que ¢ trabalho para eles: a insercdo de
campo nesse ambiente fez com que eu percebesse as pessoas, o ambiente, as relagdes de
caché e dos musicos com o dono do bar, a preparacdo para a apresentagdo € como os
musicos se comportam durante ela. Foi no cotidiano do bar e na conversa com os
musicistas que percebi conflitos e coer¢des que se dao cotidianamente na cidade de
Uberlandia.

Cada musicista possui sua nogao e definigcao propria de trabalho. Em muitos dos
relatos ndo ¢ o caché ou tempo de trabalho que definem a sua permanéncia nessa
profissdo, como ja dito em discussdo anterior. Ressalto nessa se¢do que a profissdo de
musico “ndo sdo somente flores”, mas sdao flores também. Nao sdo apenas construidas
de sofrimento, mas também de alegrias. E que, por fim, mesmo que queiram desistir,

muitos musicos ndo parecem trocar seus trabalhos por nada que ndo envolva a musica.

FAIXA 1:

Uma concorréncia muito suja e a disputa pelo som

A musica tem altos e baixos sempre, tanto em Uberlandia
quanto no Reino Unido, quanto nos Estados Unidos, quanto no
Japdo. Em qualquer lugar do planeta terra, a miusica ndo ¢ uma
coisa que vai dar sempre num lugar legal...

(Caju)
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Os participantes sobem ao ringue. Chama-se de ringue, e nao palco, o lugar onde
sera realizada a batalha. Chama-se batalha, e ndo show. No meio da disputa o grito que
ecoa na tentativa de superar o outro, de ser melhor, de conquistar o publico que assiste a
luta julgando cada passo dos lutadores. Chamam-se lutadores, ndo cantores. Revezam
0s versos ja entdo marcados, ndo pela generosidade, mas por ser a vez do outro de se
mostrar e vice-versa. Todos reunidos em torno do campo de batalha esperam ansiosos
pelo fim da musica para saber o resultado.

Um deles vence, o outro chora ndo ter cantado bem o suficiente e vai embora.
Aquele fica com ares de vencedor, do “melhor” timbre e afinagdo. Geralmente o que
atingiu notas mais altas. Ou o que conquistou mais a plateia, o mais bem quisto pelos
jurados, o que tem cara de “sucesso”. E a musica? Ela ¢ a que menos importa, nesse
momento: as vozes, os donos das vozes, as diversas performances, a técnica... valem
muito, mas ndo tanto quanto a competi¢cdo. O que realmente move um dia de batalhas
do “The Voice Brasil” ¢ a competi¢ao. Nao ha o canto com o outro, hd o canto contra
ele.

Ja havia colocado Silvia Viana Rodrigues, em “Rituais de Sofrimento”
(2013), que os reality shows repdem o mundo do trabalho. Quando assistimos a eles
podemos identificar tragos do trabalho no mundo real. A competi¢do ¢ um desses. Sobre
o “Idolos”, exibido pela TV Record, a autora aponta:

2

E um processo seletivo para cantores no qual o prémio maximo ¢ a
estabilidade no emprego da fama. E depois que o “melhor” vence,
nunca mais aparece na midia (...) toda a selegdo se converte em
selecdo negativa, e sua finalidade ndo ¢ a escolha, mas o movimento
que ela mesma gera. (RODRIGUES, 2013, p.53)

Se os reality shows repdem o mundo do trabalho, ou seja, evidenciam a légica
competitiva do trabalho capitalista, j& que segundo Rodrigues “ambos levam a cabo os
mesmos rituais” (RODRIGUES, 2013, p.33), cabe ressaltar que a competitividade ndo
estd apenas nas telas. Utilizei o “The Voice” como um exemplo notavel da competi¢ao.
Mas ela € perceptivel ao longo da carreira do musico, e no cotidiano. Além disso, o
aumento dessa competicdo impacta significativamente a vida dos musicos,
principalmente aqueles com muitos anos de carreira que percebem todo o cenario

musical se transformar na chegada dos novos musicos. Assim, o meio da musica ¢
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competitivo e isso pode ser observado nas falas deles, em que a competicao aparece
associada ao seu trabalho.

Estamos falando da nossa sociedade em especifico, e da forma como
organizamos o trabalho e a producao. Trata-se do nosso proprio sistema de relagdes. Na
nossa sociedade capitalista ¢ comum a preparagdo para a concorréncia € competicao.
Temos diversas hierarquias, classes sociais, status sociais e a possibilidade (ainda que
remota) de transi¢do entre elas pode aflorar essa competi¢do. Trata-se de um sistema
econdmico desarmonico, que nao divide a riqueza, mas a acumula na mao de poucos.
Estamos diante de uma sociedade nao igualitaria. Isso se reflete no comportamento,
inclusive musical.

Diante disso, ¢ relevante ressaltar que musica e sociedade se influenciam
dialeticamente. Nao ¢, portanto, uma relacao unilateral. Cada sociedade ¢ criadora de
sua musica e também (re)criada pela mesma. Isso nos remete a argumentagcdo de John
Blacking que aponta que a musica ¢ reflexiva e gerativa ao mesmo tempo: “O fazer
“musical” € um tipo especial de acdo social que pode ter importantes conseqiiéncias
para outros tipos de acdo social. A musica ndo ¢ apenas reflexiva, mas também gerativa,
tanto como sistema cultural quanto como capacidade humana.” (BLACKING, 2007, p.
201).

A seguir realizarei uma comparagao entre o aprendizado e relagdo musical entre
os Kaluli (estudados por Feld) e meus interlocutores. Ressalto que se trata de sociedades
distintas e contextos igualmente distintos. Culturas diferentes que produzem e
simultaneamente sdo produzidas por meio da musica. Mas o fago por considerar
relevante explicitar que cada cultura possui um fazer musical diferente, ja que se trata
de sistemas distintos, em que os Kaluli sdo uma sociedade ndo estratificada em termos
econdmicos e politicos, e a nossa o contrario disso: ao comparar estes dois
contextos,ndo o fago de forma a hierarquiza-los, ou com o intuito de concluir que existe
um melhor. E apenas uma forma que encontrei de explanar que sdo diferentes, e ao
mesmo tempo buscar explicitar como estdo relacionados a contextos sociais especificos.

Dessa maneira, busco, a partir da comparagdo, a compreensao do sentido que se
da a musica e as relagdes musicais estabelecidas entre aqueles que estdo inseridos em
determinado contexto. Recorrendo uma vez mais a Blacking, acerca da musicologia:
“Uma importante tarefa da musicologia ¢ descobrir como as pessoas produzem sentido
da “musica”, numa variedade de situacdes sociais e em diferentes contextos culturais”
(BLACKING, 2007, p. 201).
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No artigo de Steven Feld “Estrutura sonora como estrutura social”, ele elabora
duas perguntas, que sdo importantes para iniciar essa comparacdo que exemplifica as

diferentes relagdes musicais em sociedades diferentes:

Quais sdao as principais maneiras pelas quais as caracteristicas de
auséncia de classes e, em geral, de igualitarismo de uma sociedade de
pequena escala se revelam na estrutura de sons organizados? Quais
sd0 as principais maneiras pelas quais essas mesmas caracteristicas se
revelam na organizacgdo social e ideologia dos produtores de sons e na
produgdo de sons? (FELD, 2015, p.179)
Essas questdes podem resumir o que foi dito logo acima. A estrutura social esta
associada a estrutura sonora da sociedade. No caso de Feld ao estudar os Kaluli ¢

notavel a relagdo entre a sociedade Kaluli ¢ os sons.

Nao ha especializagdes, estratificacdes ou niveis sociais ou
ocupacionais. Nao ha profissdes nem status atribuiveis ou alcangados
que formem a base para diferenciagdo social. Todos os Kaluli sdo
assumidos por seus companheiros como tendo igual dom e potencial
social, para que fagam deles o melhor possivel. (FELD, 2015, p.183)

Os Kaluli ndo consideram que exista “musica”: “Apenas sons organizados em
categorias compartilhadas em maior ou menor grau por agentes naturais, animais e
humanos” (FELD, 1984, p.183). Isso porque o conhecimento dos sons ¢ difundido no
cotidiano, e todos eles adquirem o mesmo grau de importancia, sem hierarquizar as
fontes sonoras, e aprendem com a audicdo a se adaptar a natureza em que vivem. Todas
as habilidades (como ressaltado no capitulo anterior) sdo ensinadas, ndo havendo nada
de “extraordinario” em quem canta, sendo esta apenas mais uma competéncia.
Assumem que toda crianca aprende a compor e cantar na sua socializacdo, e que essa
habilidade de fazer sons e interpreta-los ¢ adquirida (Feld,2015).

Na forma de cantar dos Kaluli ndo existe o unissono, mas outros trés elementos

que se conjugam: entrelagcamento, sobreposi¢do e alternancia, isso por que:

Os Kaluli gostam que todos os sons sejam densos, compactados, sem
interrupgdes, pausas ou siléncios (Feld, 1983). Quando duas pessoas
cantam juntas, as sutilezas das duragdes cambiantes de sobreposi¢ao
(ou, no caso de um lider e um grupo, as nuances na alternancia) sdo o
l16cus do jogo e tensdo estéticos. (FELD, 2015, p. 185)

Nesse ponto fica claro como se organiza o cantar, que ¢ de acordo com a

natureza em que vivem e coerente com a sua organizagdo: “A produgdo de sons nao
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oferece nenhum formato para a afirmacao de poder, dominancia ou exceléncia pessoal a
custa dos outros” (FELD, 2015, p. 185). J4 na nossa sociedade podemos encontrar,
muitas vezes, algo que se difere disso. A comecar pela ideia de senso comum de que a
musica estd associada a uma questdo genética acessivel a poucos, e também devido a
relagdes competitivas e dificuldades de se cantar em grupo, relatadas por meus
interlocutores. Nao se trata de uma regra, pois os musicos constroem lagos de afeicdo
entre si, e estabelecem amizades, parcerias e proximidade ao tocar e cantar, trabalhando
de forma harmdnica, juntos.

Entretanto, na presente secdo, a partir dos relatos dos interlocutores que
enfatizavam o carater competitivo, dissertarei sobre essa tematica. Em seus relatos eles
aparentam certo desconforto com as relacdes de concorréncia e competitividade na
cidade de Uberlandia-MG. Essa relagdo competitiva pode ser evidenciada a principio
por meio da sensacao de substitui¢do relatada pelos musicistas.

Os meus interlocutores participam de duas geragdes no cendrio musical e
passam a sentir a chegada de novos musicos no ambiente. Comecam a estranhar o novo
cenario, que antes lhes era muito familiar, pois ja conheciam os musicos que tocavam e
estabeleciam relagdes com eles. As novidades de agora ndo sdo apenas musicais, mas o
mercado ¢ ocupado por novos artistas andnimos, muitas vezes aos olhos dos musicos
mais velhos. Caju (I) conta sobre viver esse momento na carreira. No comentario feito
por Dorinha (II) € perceptivel também o sentimento da chegada de pessoas novas e do

aumento da “concorréncia’:

() Na época eu achava estranho o pessoal mais velho parar de
tocar. Porque eu via que gente nova estava chegando e os
caras foram aposentados. E hoje eu to passando por esse
processo de ver gente nova chegando e tocando e eu nao
tocando. Porque o que acontece....eu ndo estou mais no
mercado.

(II) Entdao houve um tempo que a gente cantava aqui em
Uberlandia, nao tinham tantos musicos assim, entdo a
gente até conhecia quem era fulano né, eram menos
musicos e tal e a gente cantava muito, toda semana vocé
tinha um barzinho para vocé cantar, vocé nao ficava sem
servico, hoje esta meio escasso que como tem gente demais
vocé ja nem consegue cantar com tanta frequéncia e o
caché conseqUentemente diminuiu muito. Mas nao é tao
facil assim, o que a gente tem por tras € isso.
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Nas frases dos musicistas € perceptivel a mudanga de quando comecaram sua
carreira, € viam muitos artistas mais antigos saindo dela. Agora novos artistas tém
ocupado a profissdo, enquanto alguns deles estdo no periodo de transi¢ao para sair dela.
Essa concorréncia ¢ propria a competitividade, ja que ha além da sensacdo da
substitui¢do, diminuicao salarial.

Quanto a questao salarial ¢ significativo afirmar a principio que musicistas sao
profissionais autonomos. Oferecem seus servigos aos bares e restaurantes sem a garantia
de conseguirem trabalho nesses estabelecimentos e dificuldade em negociar seus
salarios. Por isso, os musicistas participam de uma espécie de “corrida” para marcar
datas, ja que os estabelecimentos “fecham” as datas com antecedéncia, e muitas vezes
sdo procurados por uma grande quantidade de musicistas.

Somado a quantidade consideravel de musicistas oferecendo seu trabalho, temos
um contexto que aparenta ser a desunido dessa classe. Para conseguir trabalho e ndo ser
substituido por outro musicista, muitas vezes se aceita o salario imposto pelos donos do
estabelecimento. Os salarios ndo sdo combinados entre a categoria dos musicistas, ja
que também se tornam um instrumento de negociagdo para ser contratado, pois o pre¢o
do servigo pode ser definitivo para a escolha de determinado profissional em detrimento
de outro em um cenério saturado e competitivo.

Dessa forma, a existéncia de musicistas que “tocam por menos” (de acordo com
muitos dos meus interlocutores) pode desequilibrar o salario daqueles que “cobram
mais”, gerando um desconforto entre o grupo. Os que “tocam por menos” muitas vezes
encontram maiores oportunidades de emprego, e acabam por dificultar a contratagdo de
outros que ndo aceitam o salario. Além disso, o salario ndo estd adaptado a realidade
econdmica atual, j4 que tem praticamente o mesmo valor de anos atras, quando meus
interlocutores entraram na profissdo: o salario nao foi ajustado em relagdo ao mercado e
¢ considerado ruim pelos musicistas. Com a competitividade e a tentativa de se manter
no mercado, ele tende ainda a piorar.

Na fala de Caju € possivel perceber isso: “Outros ficam até hoje batendo de bar
em bar pelejando para tocar, pedindo pelo amor de Deus para tocar, quanto vocé cobra?
Ah ndo... me d4 a comida ai que eu venho tocar”. Além disso, se pode evidenciar que a
competicao nao se dd s6 em uma em relacdo salarial, mas também em relacdo a
adaptacao ao mercado. A geracao dos meus interlocutores muitas vezes nao possui ou se
recusa a possuir a adaptabilidade ao mercado quando essa adaptabilidade esta atrelada a

mudanga de seu repertorio.
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A mudanga de repertorio ¢ muitas vezes pedida (ou exigida) pelo contratante de
alguns estabelecimentos quando o musicista ndo esta enquadrado no cenario musical
atual, ou quando ¢ exigido pelos clientes que as musicas que estdo “fazendo sucesso”
sejam executadas. Muitos ndo sdo contratados por conta de seu repertdrio
“ultrapassado”, ja que ¢ necessario agradar aos clientes de determinados ambientes.
Assim, sdo for¢ados e se forgam a muitas vezes tocarem musicas que nao fazem parte
do seu repertério, para se adaptar. Com a concorréncia, mais uma vez, se nao ha esta
adaptac¢ao, sera contratado alguém com o repertorio “atualizado”.

O que ocorre muitas vezes em relacdo aos musicistas de geragdes anteriores a
esta ¢ que muitos ndo acompanham as novidades do mercado musical, pois isso se
configura muitas vezes, para eles, como uma deslealdade em relagdo ao seu proposito
musical. Assim se recusam a substituir seu repertdrio por algo diferente do que
consideram ser o ‘“verdadeiro som” ou “a musica de bom gosto”, e esperam ser
contratados justamente por isso.

Com o conhecimento e a pratica em tocar as musicas novas € com o “frescor” da
industria musical a nova geragdo encontra “mais palco” para seu trabalho. J& os
musicistas de geracdes anteriores— neste caso, meus interlocutores — escolhem a
fidelidade a suas influéncias musicais. O mesmo pode ser percebido no comentario do
musico Fernando Noronha na dissertagdo de Rafael Salib Deffaci “Blues do Delta do
Jacui- Um Estudo Etnografico sobre a cena musical Blues na cidade de Porto Alegre”:
“Eu acho que dessa maneira eu consigo, ao compor, tentar ser o mais verdadeiro
possivel, né? Porque hoje, num mundo que tudo ja foi feito, praticamente, o que tu pode
fazer €, pelo menos, ser fiel a ti mesmo e te divertir” (DEFFACI, 2015, p. 148).

Com relagdo a isso, resumindo o que foi dito anteriormente, se estabelece a
concorréncia geracional. Que leva a diminui¢do do salario, mas mais do que isso, a
cobranca por tocar o que parte dessa geracao de musicos mais velhos se recusa. Muitas
vezes entdo, estes recusam o trabalho por se manterem leais ao que propde o seu estilo
de musica. Essa fidelidade aos proprios estudos os afasta dos contratantes que preferem
muitas vezes 0s mais novos € com repertorio mais “fresco” para agradar o publico. E, de
certa forma, afasta-os também da “fama”, ou seja, de serem conhecidos em maiores
proporg¢des, atrelada muitas vezes a uma industria que impoe tendéncias musicais que
ndo correspondem aos interesses € conhecimentos musicais dos musicistas. Isso afasta

uma geragdo da outra, trazendo a sensacao de substitui¢do.
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Além disso, ainda se tem a questdao do preconceito em relacdo a idade e
aparéncia que o musicista sofre no meio musical. Com relagdo a idade, o cantor Ruperto
diz que se alguém contrata uma banda, procura um cara de aparéncia boa, que nem
precisaria cantar ou compor bem segundo ele (porque se pode corrigir a voz, por
exemplo, nos programas de computador, tornando-a mais afinada). A forma que
Ruperto encontra para vencer essa questdo da aparéncia ¢, segundo ele, fazer a diferenga
no seu trabalho: “Se um cara olhar para mim ele ndo vai ver isso que ele procura (...) a
chance que eu tenho ¢ fazer diferenga”.

A seguir, Ruperto comenta sobre quando passou a se dar conta da concorréncia,
competitividade e substitui¢do de um musicista por outro no meio musical e fala sobre
este aspecto da concorréncia de forma explicita: “Mas ha uma concorréncia muito suja
no meio musical, vou falar algo podre, mas eu tenho que falar...”. Ruperto comenta
sobre um episodio que ocorreu com sua banda, que fez com que ele percebesse que se
tratava de uma mudanga no mercado, ja que a concorréncia se tornou mais evidente. Em
seu relato, Ruperto comenta que costumava tocar em casas fechadas cobrando o valor
da entrada, e seu publico era muito grande. Quando outras bandas e grupos de pagode
comecaram a surgir no cendrio musical, ndo cobravam o valor da entrada no
estabelecimento, e aceitavam receber 120 reais, segundo ele. Ou seja, alteraram o
funcionamento dos cachés e dividiram os publicos. Isso fez com que varias bandas
sentissem essa consequéncia: perda, ou divisdo, de publico e diminui¢do salarial.

Segundo Ruperto, trata-se de um ciclo em que musicistas novos (como no caso
dos grupos de pagode que estavam em alta na época) irdo de certa forma substituir ou
passar a dividir o espago ocupado por outros artistas, Entretanto nesta fala podemos
identificar, apesar da concorréncia forcar a adaptabilidade ao mercado, que muitos

musicistas buscam manter seu repertorio:

E por isso que eu ndo me rendi ao sertanejo que comanda o
comercio musical hoje, daqui a pouco vai ter outra (...). Como
eu resolvi isso ai? Tocando o que eu gosto tendo uma pessoa
ou menos assistindo, porque eu sei que a qualidade do que eu
estou fazendo é diferente daquela la (...).

Existe outro aspecto desta discussdo que deve ser ressaltado. A competi¢do nao
ocorre somente entre geracdes diferentes, mas dentro do proprio meio geracional. Por
exemplo, quando alguns musicos tém conflitos por salario, ou por ndo terem sido
chamados para acompanhar outros musicos, por pagamento etc. Na ocasido em que

conversei com Dedé (percussionista), que conhecia hd tempos através de Carlin, pude
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compreender melhor a tematica da competitividade. Dedé sempre foi muito
comunicativo e receptivo, € antes que eu tocasse em qualquer assunto ele desenvolveu a
conversa com o que para ele pareceu mais importante enfatizar: a satde fisica. Mas o
que a saude fisica teria a ver com os problemas de competitividade?

Ded¢ ¢ o proprietario da padaria em que realizei uma incursdo para acompanhar
a musicista Ana Carol. Logo me interessei por saber que teria como interlocutor um
musico que contrata musicos para seu negocio e toca com eles. Na verdade, estava indo
acompanhar Ana Carol, mas enquanto ela ndo chegava, conversei com ele, encontrando
uma oportunidade de entender sua perspectiva, inclusive enquanto contratante. Contei
sobre a pesquisa, e ele se sentou para conversar comigo. Perguntou-me qual seria minha
linha de pesquisa, e antes que eu falasse, perguntou se eu abordaria algo sobre a satde
dos musicos: as dores fisicas, que como eu afirmara anteriormente, era a primeira de
suas preocupagoes.

Seguiu contando que tinha quase certeza que possuia uma perda de audig¢ao
devido a seu trabalho. Citou como motivo disso o fato de que quando se estd em banda
ha uma “disputa de som”. Ja ouvi isso algumas vezes, de musicos que aumentam seu
instrumento, e criam uma onda de aumento'’dos outros instrumentos que nio se
escutam e geram uma disputa de qual instrumento aparece mais, e entdo tudo fica em
alto volume. Interessante perceber na fala dele esta questdo competitiva que seria oposta
a concepcao de banda (em que todos deveriam se complementar ndo se excluir).

Consultei varios trabalhos na area da satde sobre as dores fisicas enfrentadas
pelos musicos, € ao buscar os aspectos emocionais da profissdo ndo ignoro tais relagdes:
fisicas e mentais'®. Mas foi através da fala de Dedé que pude perceber como essas
relagdes estavam tdo proximas e podiam ser desencadeadas por essa competitividade e
disputa. E por isso que mesmo exagerada a comparagio que fago no inicio desta secio
com o “The voice” vejo-a como necessaria: ndo se trata de sempre cantar com o outro,

mas muitas vezes contra ele.

!5 Quando estio em uma banda, cada musico precisa ouvir seu proprio instrumento e o instrumento do
outro. Quando um instrumento estd mais alto em relacdo ao restante dos instrumentos, a tendéncia é que
0s outros aumentem seus proprios instrumentos para escuta-los.

' De acordo com o site da Unido Brasileira de compositores: ”Ansiedade e depressio, dois problemas
com alta prevaléncia na sociedade contemporanea — 9,3% e 5,8% no Brasil, respectivamente, segundo a
OMS —, afetam ainda mais intensamente quem esta, por defini¢do, exposto ao julgamento alheio, a
instabilidade profissional e financeira e a conceitos como sucesso e prestigio.(...)De acordo com um
estudo da Universidade de Westminster realizado a pedido da entidade Help Musicians UK, do Reino
Unido, 80% dos musicos e compositores sofrem estresse, ansiedade e depressao, e episoddios depressivos
afetam até trés vezes mais a categoria do que a populagio em geral.” (Disponivel em
<http://www.ubc.org.br/Publicacoes/Noticias/12502>. Acesso em: 20/06/2019))
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Nessa competicao ha, a meu ver, uma hierarquizagdo. Como dito no capitulo
anterior, até mesmo nos cursos de Musica em universidades ha hierarquias com relacao
ao estudo dos instrumentos. H4 muitas vezes uma comparagdo entre os artistas, suas
musicas, € quem ¢ “mais famoso que o outro” no mercado musical.

Nas orquestras isso também ocorre, como naquela que foi estudada por
Guilherme Furtado Bartz em “Vivendo de musica: trabalho, profissdo e identidade uma
etnografia da Orquestra de Camara Theatro Sdo Pedro, de Porto Alegre”. H4 certa
hierarquia, ainda que ela ndo determine por completo o comportamento dos individuos
na Orquestra de Camara Theatro Sao Pedro em Porto Alegre: os spalla e chefes de
naipe, por exemplo, mediam a relagdo do maestro (cargo mais alto) com as do musico
de fila, e passam a ser bem mais cobrados (em termos de responsabilidade) por isso.
(BARTZ, 2018, p.93)

Enquanto contratante, Dedé, dono da padaria, afirmou que recebe muitas
mensagens de musicos com interesse em tocar 1a. Ele conta que filtra e seleciona
aqueles com o perfil do estabelecimento. E ressaltou ainda a quantidade imensa de
musicos na cidade de Uberlandia. Dedé também tem a fun¢do de contratar musicistas
em outros estabelecimentos. Nao ¢ também a primeira vez que ougo a respeito de um
musico que contrata os outros musicos, e refleti a respeito: sera que o fato de viver uma
trajetoria parecida influencia na empatia na hora do contrato? Mas ndo consegui
responder a essa questdo.

Para entrar em uma nova discussdo, retomo as questdes que foram mais
enfatizadas nesta tematica: salarios baixos que sdo atrelados a desunido dos musicistas,
de acordo com os mesmos, ja que eles ndo estabelecem acordos em relacdo ao salario
que devem receber. O que pode ser percebido na fala de Dorinha (I), por exemplo. A
respeito da desunido Adriana Francisco (II) também aponta que a categoria dos

musicistas possui problemas de ética, falta de profissionalismo e regularidade de caché:

() E porque quando eu cantava s6 em barzinho, a gente
cantava com essa freqliéncia, as vezes a semana inteira, cinco
dias na semana sabe para se fazer uma carteira né, um tanto
bom, quer dizer que era pouco, hoje em dia também continua o
mesmo pouco. Como se diz né, vocé tem que cantar muito para
conseguir fazer mais vezes para se fazer um salario.

(I) A gente vive numa categoria desunida que nao tem um
sindicato, e pelo menos a questao ética falta discussdo. De
quanto se cobra, claramente cada um tem seu caché e seu
valor, mas a gente fica a mercé das casas e dessa falta de
profissionalismo de varios musicos que nao tém essa questao
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ética impregnada na sua personalidade artistica(...) s6 esta
assim por falta de didlogo das classes. Os bares, chega uma
hora que ele pré-estabelece aquele tanto.

Essa desunido ¢ percebida também por Caju, como dito anteriormente. Para lidar
com o problema salarial, Caju estd buscando uma parceria com a ACIUBE (Associagao
Comercial e Industrial de Uberlandia) numa tentativa de unir os musicos, ¢ regular o
salario, tornando tais musicos referéncia na hora de contratacdo. Essa parceria poderia
trazer um carater empresarial para o trabalho do musico. Entretanto, segundo Caju,
dificilmente isso dara certo, ja que os musicos nao se unem enquanto uma categoria. Em
um dos relatos, um dos musicistas afirmou acontecer uma competi¢ao no sentido de que
um musico acaba querendo aparecer mais que o outro, ¢ isso interfere inclusive no
salario. Sendo assim, para este interlocutor, o0 musico bom ¢ o introvertido, o que ndo
quer aparecer, o que ndo faz graca e se concentra — essa sendo a estratégia dele mesmo
para tentar superar a concorréncia. Mas esta ndo ¢ uma concepgdo geral, ja que a
dimensdo da vaidade e fama também ficaram evidentes nas falas dos interlocutores, o

que sera abordado no préximo topico.

1.1. Noite e estrelas: reflexoes sobre fama e vaidade

“Sou cantador e tudo nesse mundo,

Vale pra que eu cante e possa praticar.

A minha arte sapateia as cordas

E esse povo gosta de me ouvir cantar.

Amanheceu, peguei a viola botei na sacola e fui viajar”
(Renato Teixeira e Sérgio Reis)

O assunto — fama e vaidade — apareceu de forma tao explicita no decorrer da
pesquisa como de fato eu pensei que apareceria, mas ndo da forma com que eu
esperava.Nas profissdes artisticas a fama € muitas vezes um elemento evidente, cobrado
aos artistas por parte de um senso comum. Muitas vezes o trabalho artistico ¢ validado
pelo senso comum conforme a fama. Assim a questdo paira sobre a vida artistica muitas
vezes porque o “sucesso” e a “fama” aparecem como um medidor de trabalho bem feito.

Porém, na minha concep¢do haveria uma recusa geral dos musicos com quem
convivi pela fama, ou pelo menos uma desilusao com relacao a ela. Pensei que houvesse
essa recusa pelo fato dos musicistas estarem ha muitos anos na profissdo de musicos da

noite, € nao tivessem o interesse de estar nas midias. Ou que até tenham tido esse
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interesse no comego, mas tivessem se desiludido ficando apenas no cotidiano de bar. E
ha essa desilusdo, mas ndo ¢ geral como pude constatar em algumas conversas.

A categoria entdo dos musicos “quase anonimos” estaria colocada muitas vezes
pelo senso comum como “nao suficientes”, pois se ndo assim fosse estariam fazendo
turnés pelo mundo, presentes nas radios, redes de televisdo, pisando em tapetes
vermelhos e ganhando premiagdes internacionais, ja que isso sim legitimaria o seu
“talento” musical, dos “geniais”. Caju mesmo comenta que quando afirma ja ter tocado
com bandas famosas, todos acham que se trata de uma mentira, j& que o cotidiano do
bar faz com que se pense que o musicista nao € capaz de ocupar outros espagos.

Tocar na noite foi o objetivo de muitos musicistas, mas o trabalho com a musica
ao vivo em bares e restaurantes ¢ considerado de certa forma como um “trampolim”
para impulsionar “algo maior”. J4 ouvi isso de alguns musicos e também percebo que
essa concepgao esta atrelada ao senso comum. Assim, muitos musicistas comegam com
o intuito de passar pelo bar e pela noite, que seriam um momento e aprendizado e
crescimento: “A noite ¢ um ensaio pago”, dizem alguns musicistas.

Esse pensamento refere-se ao aprendizado, mas também possui o teor de nao
precisar ser a produgdao de uma musica “impecavel”, assim como nos teatros e shows,
porque o proprio contexto parece ndo exigir isso, como visto no capitulo anterior. E de
qualquer forma, mesmo fazendo parte de uma mesma categoria de musicistas “da
noite”, cada qual tem seu objetivo: a fama ndo ¢ uma busca incessante por parte de
todos eles, mas estd presente — por exemplo, podemos ter o contraste entre Adriana
Francisco (que tinha vontade de tocar nos bares como objetivo principal) e Ruperto, que
busca a fama e entende o trabalho no bar enquanto temporario.

Eu percebia que esses musicos passavam por um momento de “desilusdo”, e
muito por causa disso, pensei nessa faixa etdria com mais experiéncia e carreira mais
longas para compor o grupo dos meus interlocutores, como ja explicitado na Introdugao
deste trabalho. Diferentemente da postura dos jovens com relagdo a fama, bastando ir a
algum show em qualquer boate fechada da cidade e perceber a preparacdo para o
“sucesso”: fui, por exemplo, a uma boate certa vez em que o cantor fazia varios stories’’
ao longo da apresentacdo, divulgava em suas redes sociais se promovia ao longo de toda

a noite.

"7 Videos curtos postados na pagina da rede social Instagram, geralmente permanecem visiveis por 24
horas depois sdo automaticamente excluidos.

56



Como o ambiente era composto por um publico mais jovem, que assistia a
apresentacdo em pé, em frente ao palco, este ¢ um contexto diferente do que o vivido
por meus interlocutores. Era um didlogo com aquele publico interessado em musicas
mais “atualizadas” e que compde as redes sociais. Isso me remeteu ao apontamento feito
por Caju:

Tem artistas que o cara ta pronto para o sucesso, o cara anda
sempre arrumado no shopping ou tomando sorvete, pensa que
alguém da gravadora vai ver ele e ele vai virar um estouro,
entdo muita gente tem essa concepcao e anda arrumadinho

Nao era comum eu perceber esse comportamento com os musicos de outra faixa
etaria, apesar de haver uma adaptagdo deles a esse mundo “virtual”: aos seguidores, a
popularidade. Entretanto percebi que muitos dos meus interlocutores tém se organizado
por meio das redes sociais, divulgado seu trabalho muitas vezes, j& que precisam levar
pessoas ao bar para que o dono sinta que ¢ um “bom nego6cio”. Assim eles também se
organizam com relagdo as redes mesmo que seja mais dificil e mesmo que nem sempre
seja com o objetivo de conquistar fama em maiores propor¢des. Como também ¢

comentado por Caju, em relacdo a como os musicos devem se adaptar ao novo mercado:

Hoje a carreira musical nao é simplesmente vocé tocar um bom
instrumento, ou adquirir um bom instrumento, ou ser um bom
instrumentista, € vocé saber conduzir de maneira tranquila a
sua carreira como mausico. Porque vocé tem que saber
gerenciar seu Facebook, seu Instagram, quem vende o show é
vocé, tem que tomar conta dessas coisas.

Eu pensava que a relacdo com o sucesso ia esmaecendo ao longo da carreira.
Que ndo havia mais a “ilusdo do olheiro”, daquele produtor que pode vir a contratar
alguém observando-o na noite. Que os musicistas ndo se interessavam mais pela
costumeira proposta do “bar como vitrine” em que o musico tocava no bar com a
promessa de se divulgar, ou para buscar novas contratagdes. Isso foi comentado, por
uma moga que ouvia Ana Carol cantar na padaria e veio dividir comigo que considerava
o meio musical “perverso”, citando justamente essa questdo do “bar como vitrine” —
uma forma do bar se aproveitar da “esperancga” da fama para ndo pagar o musico.

Entretanto, mesmo achando pouco provavel a busca pela fama, essa busca
acontece. E foi conversando principalmente com Ruperto que pude perceber isso. Ele
fala justamente sobre a noite enquanto “tripé” e apoio (o trampolim), ou seja, ndo como
um objetivo final, j4 que o seu objetivo estd além da noite, j4 que os bares sdo

temporarios para ele:
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Mas néo é esse meu objetivo (trabalhar no bar), eu s6 toco
porque eu acredito numa coisa maior. Eu uso tocar na noite
como tripé um apoio para chegar nesse objetivo que eu tenho,
eu acredito em musicas proprias, eu acredito em ser diferente,
e eu vejo exemplos disso sempre e o tempo todo com artistas
que sdo diferentes. N6s ndo temos esse objetivo de tocar na
noite porque eu quero ser um musico da noite. Eu estou
nadando na piscina porque me empurraram, mas nao € esse o
objetivo. Mas eu estou nele porque eu acredito nesse caminho
ai.

Apesar de todos os obstaculos que Ruperto teria que enfrentar pelo sucesso, ele
afirma ainda acreditar nele quando pergunto, a seguir, o que ele entende por sucesso.
Ele reconhece os problemas relatados anteriormente, que demonstram a instabilidade da
profissdo, como: concorréncia, salarios baixos etc. Comenta sobre o estilo musical que
ele tem que ndo ¢ o estilo que ele considera ser “da moda”, mas se recusa a muda-lo ja
que quer fazer sucesso a partir do que acredita e sabe fazer. Isso ndo implica em tocar o
que ele ndo quer. Ruperto relata que apesar de muitas vezes sofrer uma pressao para se
adaptar ao cenario musical, ele sabe que existe o lugar em que ele pode ser reconhecido:
“Sempre ha um espaco para o talento (...) como eu ja sei que nédo tenho esse atributo
(aparéncia) eu apresento o que eu tenho ”. Ele deixa claro que ainda que seja procurado

por produtores ele ndo aceita ser “governado” por eles, e ndo quer um sucesso efémero:

Tem muita gente que mudou o pensamento e nos procurou,
mas tentou governar a gente pro caminho que eles querem,
mas ndo aceitamos, ndo ha uma elasticidade podemos aceitar
até aqui, mas daqui pra frente ja ndo da mais.

Me interessei em saber qual era a nog¢do de sucesso tida por Ruperto, ja que a
minha nog¢do de sucesso pode ser bem diferente, e ainda as nogdes de sucesso para os
outros musicos também. Assim, cabe ressaltar que ainda que eu fale sobre “fama” e
“sucesso”, o sentido dessa temadtica ¢ extremamente varidvel, pois o sentido pode mudar

de acordo com as concepgdes de cada musicista. No caso de Ruperto, quando ele fala

sobre sucesso, o que quer dizer €:

Eu nao penso no ”sucessdo”, mas eu penso que eu deveria
ganhar muito mais pelo que eu faco porque eu sei o valor do
que eu to fazendo (...) Isso inclui vocé ter grandes publicos, ter
o reconhecimento e o respeito de um “mundo” muito maior de
pessoas para vocé chegar.Ai vocé precisa de uma equipe um
aparato todo que nao é sé6 aquelas pessoas que estdo ali’(se
referindo a toda a equipe que fica nos bastidores).

Com relacao a equipe dos bastidores comentada por Ruperto, Caju afirma que:
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Eu conheco dupla sertaneja que comecou agora e tem uma
estrutura monstruosa de o6nibus de gente vendendo o show
deles, porque hoje € um mercado que da dinheiro, mas ai
conheco também musicos que nao tém a oportunidade que eles
tiveram e tém uma qualidade muito além deles, mas que nao
conseguem tocar nem em bar mais, que é uma realidade bem
diferente.

A grande questdo ¢ essa: trata-se de uma realidade bem diferente, como aponta
Ruperto. Uma realidade bem afastada da fama em que os musicos mais antigos nao
estdo tendo nem mais a possibilidade de tocar em bares, e isso independe da qualidade.
Eles sabem disso. Sabem que a qualidade ndo determina fama e niao fazem tudo por ela,
e mesmo que a busquem, como no caso de Ruperto, ndo ¢ a todo custo. No caso de
Dorinha ela considera a musica um produto, parte de um mercado onde, segundo ela,
ndo necessariamente precisa-se de ter um “talento”, mas um investimento, dinheiro para
ter sucesso:

Antigamente a pessoa tinha um talento, se ela se tivesse sorte
ela conseguia ir pra frente. Hoje em dia nao, vocé tem que ter
muito talento ou nao aliado a muito dinheiro porque a musica
virou comercio né. Se vocé tiver dinheiro para bancar aquilo ali
vocé vai né. (...) A musica virou um produto né? Entdo por isso
vocé tem hoje os investidores os grandes empresarios que tem
muito dinheiro ficam buscando ali, eu conheco gente assim
entdo fica buscando ah essa aqui pode fazer sucesso ai investe
aquele tanto de dinheiro para ter um retorno.

Outra questdo notavel ¢ que se ndo ha a fama no sentido de um reconhecimento
daquele musico e seu trabalho, pode ocorrer um reconhecimento que se da por meio das
relacOes estabelecidas por ele com outros musicos famosos, uma espécie de “fama
relacional” ou um “sabe com quem esta falando?” do meio musical, para relembrar a
analise do antropdlogo Roberto Da Matta, que enxerga na expressao uma dramatizagdo
em que ocorrem “passagens de um papel universalizante a outro muito mais preciso,
capaz de localizar o interlocutor dentro do sistema que se toma como dominante” (DA
MATTA, 1997, 32). Ou seja, estas relagdes estabelecidas remetem notoriedade ao
musicista:

No caso do Brasil, tudo indica que a expressdo permite passar de um
estado a outro: do anonimato (que revela a igualdade e o
individualismo) a uma posicdo bem definida e conhecida (que
expressa a hierarquia e a pessoalizacdo); de uma situacdo ambigua e,
em principio, igualitaria, a uma situacdo hierarquizada, onde uma
pessoa deve ter precedéncia sobre a outra. Em outras palavras, o "sabe
com quem esta falando?" permite estabelecer a pessoa onde antes s
havia um individuo. (DA MATTA, 1997, p. 40)
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Tem-se entdo a fama enquanto algo que estabelece a pessoa, nesse caso. E os
individuos que ao se relacionarem com alguém que a tenha, mostrando suas referéncias,
adquirem um lugar muito mais pessoal diante do anonimato: ¢ comum que o stafus de
determinado musico se eleve por ele estar participando da banda de musicos mais
famosos, acabando por carregar esse estigma e receber mais respeito no tratamento,
conseguindo talvez até mesmo mais trabalhos.

O musico adquire entdo uma nova visibilidade no cenério musical, como dito
anteriormente, vinculada aqueles com quem vocé toca junto. Caju exemplifica que se o
musicista toca em uma banda ficticia “Os vizinhos”, as pessoas que o contratam o
tratam de um jeito, mas se ele conta que toca para Alexandre Pires, ha uma prontidao no
tratamento com relagdo a ele. Com esta fala, podemos reforcar o que havia sido dito.

Comenta que ja arrumou o som as 4 da madrugada por ndo ter sido permitido
montarem antes porque era uma banda qualquer, segundo ele. Nas palavras de Caju
quando o musico toca em bar muita gente desacredita com quem ele tocou (por
exemplo, os The Platters, no caso do Caju): “E uma coisa mais nada a ver, se vocé ¢ um
baterista que esta tocando no bar, tocou uma musica que emocionou o cara, mas vocé ¢
um baterista qualquer, ndo faz diferenca (...) o povo ainda tem essa ilusao”.

Assim ele aponta que as pessoas ainda tém essa espécie de “ilusdo”, valendo
menos a emoc¢ao do que o sfatus de ndo ser “um qualquer”. E o fato de “ser um
qualquer” leva a alguns momentos de desrespeito. Como apontou Caju: “Musico do
interior nunca tem valor ”, falando também sobre como os musicos de cidade grande
muitas vezes sdo mais valorizados e mais contratados para os shows de artistas mais
famosos: os musicos de Sdo Paulo ou Rio de Janeiro, por exemplo, seriam mais
valorizados que os do interior de Minas Gerais.

O que se pode perceber ¢ que, muitas vezes, o respeito com os musicistas esta
relacionado a fama, assim o andnimo deve provar seu talento. Gringo conta sobre uma
vez em que duvidaram de sua capacidade por ser andnimo e também por ser uruguaio.
Esteve com Wilson Simonal'® e quando conversou, mostrando seu sotaque, Simonal
perguntou quem era ele:

Quem € esse baixista, quem que € esse cara ai! (...) Mas na boa
vocés trazem um uruguaio para tocar com Simonal, vocés tao

brincando comigo né, vocés trazem um baixista do Uruguai
para tocar como baixista do Wilson Simonal

""Wilson Simonal ¢ um cantor e compositor nascido em 1938. Dentre seus sucessos estdo por exemplo
“Meu limio,meu limoeiro” e “Sa marina”.
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Diante deste episddio relatado, Gringo conclui: “Nessa profissdo nossa vocé
enfrenta muito essas coisas, desafio dos caras, é ele que vai tocar hoje, ndo ¢ fulano
ihhh(...) em Sao Paulo ¢ assim, ‘ihh baixista novo?’... eu escutei muito isso ai, mas no
final eu conseguia tapar a boca”. Gringo diz isso pois Simonal pediu desculpas a ele no
final do show: “voc€ me desculpa, eu fui mal hoje de manha, parabéns”.

Ainda assim, ainda existem casos, mesmo com o preconceito, de musicos que
conseguem esse espaco proximo a cantores mais famosos. E quando citava momentos
emocionantes da vida muitos deles envolviam tocar com pessoas que admiravam, como
com os The Platters (Caju), Elza soares, Ray Conniff (Gringo). Ana Carol, por exemplo,
estd se inserindo no meio do Sertanejo e a parceria com musicos famosos tem
promovido sua imagem, como conta sua esposa. Tem novos projetos no mundo
sertanejo, e estd investindo em cantar com cantores e cantoras famosas do meio (como
Luan Santana, Gustavo Lima, Fernando e Sorocaba), mesmo preferindo algumas vezes
o estilo de musica da MPB.

Nesse mundo da “ndo fama”, de expectativas e ilusdes, Adriana Francisco
resume a sua posi¢ao, ¢ fala sobre essa “desilusdo” presente no “ser artista” e quanto a
algumas questdes que envolvem a profissdo de musico, como a desunido da classe, o

caché, mas a forma ainda positiva com que enxerga a profissao:

Existe uma poesia na desilusao que eu adoro. Vocé perde o
deslumbre do ser artista. Sabe aquela coisa da década de 70
queo cara chegava atrasado e todo mundo idolatrava aquilo
(...)- Quando a gente perde um pouco o deslumbre da profissao
a gente entende: o dentista sabe fazer uma restauracao no
canal, ser especialista em implante. Estou fazendo uma
analogia com outra profissdo, porque isso que eu acredito que
a gente é profissional como qualquer outro profissional.

Independente de fama ou ndo, ela acredita que o musico ¢ um profissional como
outro e deve ser respeitado enquanto tal. O que importa realmente ¢ fazer seu trabalho,
que no cotidiano ndo tem todo esse deslumbre e glamour, mas ainda tem brilho. De

estrelas “esquecidas”, “lembradas”™. Sao estrelas.

FAIXA 2:
Eu canto para ndo morrer

“Quem canta refresca a alma
Cantar adoga o sofrer
Quem canta zomba da morte
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Cantar ajuda a viver

Quem canta seu mal espanta
Eu canto pra ndao morrer...”
(Tom Jobim)

Gostaria de comecar este topico direcionado a discussdo sobre o trabalho do
musicista com a fabula “A cigarra e a formiga”. Para tratar sobre essa profissao, nao
poderia deixar de falar sobre lazer. De acordo com o senso comum a profissdo do
musico contaria muito mais com lazer do que outras profissdoes. A fabula citada reflete
uma certa confusdo entre trabalho e lazer realizada muitas vezes por grande parte das
pessoas. Ao analisa-la vemos que ela resume o ditado: “primeiro a obrigagdo e depois a
diversdo” e considera que a cigarra, que esta cantando, esteja apenas “se divertindo”, em

oposic¢ao a formiga operaria que estaria realizando sua “obrigacao™:

Era inverno e as formigas botaram para secar os graos que a chuva
molhara. Uma Cigarra faminta lhes pediu o que comer. Mas as
formigas lhe disseram: - Por que tu também ndo armazenaste tua
provisdo durante o verdo? - Nao tive tempo — respondeu a cigarra. No
verdo eu cantava. As formigas completaram: - Entdo agora dance. E
cairam na risada (ESOPO, 2008, p.161).

Tudo isso porque o que a cigarra fazia nao era considerado 1til ou tdo importante
quanto o que faziam as formigas operarias. A discussdo evocada pela fabula lembra-me
da fala de um estudante de musica, a de que levava uma “vida a contramao” devido
aforma com que organizava sua vida: de modo ndo convencional. Nos fins de semana,
momento de lazer dos outros, ele trabalhava e vice-versa. Talvez esse seja um resumo
de uma questdo muito particular a essa carreira, € muitas outras que trabalham com o
lazer. Mas, como apontou Adriana Francisco, trata-se, de qualquer forma, de um
trabalho: “A gente é assim, operario da musica ”.

Esta concepg¢do de que este seria um trabalho muito associado ao lazer impacta
diretamente na questdo salarial. H4 uma logica no pagamento dos musicos que ndo € tao
aparente ao publico ouvinte em geral. E hd também uma exploracdo nesse salério, essa
exploragdo por vezes ¢ ocultada pela concep¢ao deque o trabalho do musico ¢ facil, ou ¢
divertido. O salério seria um bonus ja que a profissao € muitas vezes confundida com
lazer, como um trabalho apenas prazeroso. E assim, a recompensa por um trabalho tao
“divertido” de fazer ndo teria que ser tanta, ja que seria a jungdo do “util ao agradavel”.

Certo dia, Carlin foi tocar e uma moca disse: “Bom divertimento”. Esta ai a questdo.

Nao hd uma indignacdo geral com relagdo ao salario do musico, pois além de ndo
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considerar-se ser musico uma profissao, ndo ¢ de conhecimento geral como se dao as
negociacdes.

No trabalho de Luciana Pires de S& Requido, “’Eis ai a Lapa...”: processos ¢
relagdes de trabalho nas casas de shows da Lapa”, apds inclusive citar a fabula da
“Cigarra e a formiga”, a autora discorre sobre a relagdo entre o trabalho e o lazer, e nos
remete a fala de Gringo quando ele evidencia o longo processo que ocorre antes de
trabalhar no palco.

A associagdo ao lazer e ao 6cio vem reforgar ndo sé a dissociacdo que
se faz da atividade musical com um trabalho, como também a ideia de
dom e talento artistico, que seriam as caracteristicas que distinguem os
artistas dos demais seres humanos “nao artistas”(...) Nesse sentido, o
momento da apresentagdo musical, por exemplo, tende a ser visto ndo
como o resultado de um processo de trabalho, mas como o trabalho
em si, como se para a sua execucdo nao fosse necessario nenhum
esforco laboral anterior” (REQUIAO, 2008, p. 136)

Diante disso passamos a ignorar a dimensdo trabalhista ¢ ndo compreender o
contexto do musico, ainda de acordo com Requido: “Essa ideia também contribui para a
fetichizacdo do artista, como um ser com capacidades extraordinarias, visdo que elimina
do artista suas necessidades humanas.” (REQUIAO, 2008, p.136)"°. Também na
dissertacdo de Deffaci “Blues do Delta do Jacui- Um estudo etnogréafico sobre a cena
musical Blues na cidade de Porto Alegre”, o autor conta sobre Ale Ravanello, advogado
que deixa sua profissdo para se tornar musico. Essa mudanga de profissdo ¢ encarada
como absurda sob o olhar de muitas pessoas, ja que segundo o autor o sistema privilegia

algumas profissdes em detrimento de outras:

Atualmente Ale estuda no curso superior de bacharelado em Musica
Popular na UFRGS e trabalha unicamente em torno da musica,
subvertendo o pensamento do senso comum capitalista que por um
lado privilegia algumas profissoes, dando a eles o carater de estaveis
financeiramente, mais respeitdveis e socialmente mais relevantes, e
por outro lado marginaliza outras profissdes como a do musico, dando

Um exemplo disso ocorre com algumas bandas coreanas que realizam seu trabalho na categoria K-POP
que tem ganhado forca no mundo todo. Diante até mesmo do suicidio de um integrante dessas bandas, se
passa a discutir em que condigdes eles trabalham. A revista Superinteressante chama de “Campos de
concentragdo de popstars” os locais onde eles se alojam e passam por constantes treinamentos (voz,
danca, aparéncia fisica). H4 inclusive no contrato a proibi¢cdo de namoro, ja que isso poderia prejudicar a
relagdo com os e as fas. Isso evidencia a ideia do artista como “ndo-gente” e acredito que essa questiao
ndo se torne mais problematizada devido a glamourizag¢do do trabalho artistico e até mesmo valorizagao
do esforco pela fama pelo senso comum, ja que existem fa clubes que inclusive compartilham alguns dos
idolos e os problemas fisicos que tiveram nos momentos de ensaio exaustivo. (Disponivel em
<https://super.abril.com.br/cultura/o-campo-de-concentracao-de-popstars>. Acesso em: 20/06/2019)
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a essas o carater de servico supérfluo a sociedade, relacionando a
imagem do musico, como disse Fernando Noronha, a alguém
marginalizado nao digno de confianga (DAFFACI, 2015, p. 154).

Na primeira incursdo a campo acompanhei Rogério, e foi a primeira vez que me
deparei com novos conceitos relacionados a trabalho. Minhas certezas foram
desestabilizadas. As vezes a gente acha que leva muito tempo para que percebamos uma
circunstancia que ignordvamos, ou queriamos ignorar em nome da certeza. Guardamos
uma certeza no fundo da gaveta, e jogamos a chave fora. Até que alguém acha a chave,
abre a gaveta e ri do que tem 14 dentro. Esperamos ouvir o que queremos ouvir quase
numa resposta automadtica. Se a resposta ndo vem do jeito que queremos, mudamos a
pergunta. E mudamos de novo. Mas ai aparece alguém que mantém a resposta, ¢ trinca
o conteudo da gaveta, ¢ a quebra.

No fim daquela noite Rogério me disse que estava acometido pela dengue, mas
mesmo assim tinha vindo trabalhar direto do hospital. Alguns meses atras ele teve um
infarto, em uma situagdo bastante séria e assim que liberado foi tocar nesse mesmo
restaurante que fui acompanhé-lo: na mesma semana do infarto. Desta vez era a dengue,
que mesmo assim nao o impedia de ir para o trabalho. Quando ele parou no fim da noite
conversando com um amigo, também musico que freqlientava o local, afirmou que s6
podia ficar doente de “segunda a quinta”, pois no restante da semana ele tinha que tocar,
e estaria 14, fielmente, tocando. Ele inclusive brincou sobre gostar muito de trabalhar.
Como ndo havia trabalhado no domingo, disse que s6 poderia ter sido esse o motivo
para sua febre de 39 graus: a auséncia do trabalho. A febre s6 poderia ser devido ao fato
dele ter “deixado de tocar”. Mas depois descobriu que era realmente dengue.

Depois de tanta conversa, fomos uns dos ultimos a deixar o bar, por uma saida
que eu ndo conhecia (parecia ser uma saida dos funcionarios, pois passava por tras do
restaurante, e ele tinha a chave). Ele pagou pela comida que eu havia pedido antes de
sairmos, o que me deixou com a sensacao de que eu o estava devendo, ndo s6 pelas
informacgodes, mas por ter me oferecido pagar pela comida.

Mas foi a ultima coisa que Rogério contou antes de entrar no carro que me fez
pensar por muito tempo.

Ele trabalhava em um restaurante que comecou a passar por algumas
dificuldades financeiras. O dono o chamou e disse a ele que ndo conseguiria pagar por
todas as trés horas de show, j4 que ndo teria os recursos financeiros. Propds entdo que

Rogério diminuisse seu horario de apresentagdo para que assim pudesse diminuir seu
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salario. Eu ja estava pensando: “Que absurdo, o saldrio vai diminuir!”, e foi entdo que
ogério disse: ém de diminuir meu salario, ele queria tirar de mim uma hora de
R d “Além de d 1 le g tirar d hora d

'97

musica!”. E entdo tomou a decisdo de tocar as trés horas, recebendo o valor de duas.

Bastou a frase para que eu questionasse o que entendia por trabalho. O que eu
entendia por trabalho era marcado principalmente por um pagamento em dinheiro que,
se ndo se equivale ao trabalho desempenhado, seria uma relagdo de exploracdo. Por isso
eu restringia as relagdes de trabalho a apenas uma questdo financeira, e quando Rogério
ndo se resumiu a isso, me surpreendi. A forma como ele vé o trabalho, ou o que isso
significa para ele, ¢ claramente diferente da minha. Assim, dificilmente eu poderia
estruturar a ideia de trabalho com um conceito universal. Outros musicos poderiam
reclamar, mas ele ndo. Foi ai que comecei a tomar mais cuidado com as minhas
certezas.

Existem complexidades, e outras questdes que nao a salarial evidenciadas tanto
com relagdo ao reconhecimento quanto a propria satisfagdo em trabalhar com algo que
se considera prazeroso, apesar das circunstancias. Observando a dimensao do trabalho
do musico, percebi que muitas outras tematicas estavam envolvidas. Claro que o salario,
no caso deles, o caché, foi comentado por todos. Mas ndo com a centralidade que eu
imaginei que teria. Assim, cada dificuldade profissional, e a maneira como o musico €
pensado pela sociedade, dentre tantos outros fatores, levaram-me ao questionamento:
“Por que eles ndo desistem?””.

Adianto que ndo ¢ o dinheiro que os faz continuar na profissdo, e nem somente a
falta dele que leva a desisténcia. Todas as outras questdes abordadas ao longo do
trabalho devem ser consideradas enquanto dimensdes que interferem nessa profissao.
Mas ¢ importante evidenciar inicialmente que nem tudo € sofrimento, e o sofrimento
ndo decorre apenas de uma relagdo salarial: mas da relagdo com o publico e da
competitividade (como apontados nas se¢des anteriores), da instabilidade e das
mudangas pelas quais a profissao passa ao longo dos anos.

Ainda assim ndo ignoro essa questdo salarial, pois foi evidenciada por meus
interlocutores. Neste relato de Rogério, o que podemos perceber ¢ que ele se incomoda,
pois além de ndoreceber o salrio, perderia a oportunidade de trabalhar com musica.

Tendo dito isso, e feito essa reflexdo, vou comentar sobre os salarios. Para
iniciar a discussdo retomaremos Almeida em “O jazz paulistano: Um estudo da cena
jazzistica da cidade de Sao Paulo”. Em um dos trechos um dos interlocutores de

Almeida comenta sobre os salarios, € o autor reflete sobre esta questao salarial:
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O saxofonista M. P. C. diz em entrevista, ao ser perguntado se
dependia do dinheiro que ganhava nos bares: “Ndo. E eu fico
pensando se ha alguém que esta dependendo disso”. A questdo do
caché ndo ¢ padronizada. Normalmente, os bares estipulam o couvert
artistico (ou uma porcentagem deste) como caché. Alguns bares
estipulam um valor minimo de remuneracao, para o caso de ndo haver
muito publico. Ainda assim, a forma de pagamento pode ser
negociada, dependendo da situacdo e da atragdo da noite (ALMEIDA,
2016, p. 185).

Considerando que meus interlocutores dependem desse saldrio, considero
relevante incluir essa discussdo. Sempre acompanhei as negociagdes salariais,
principalmente com relagdo a Carlin. J& vi propostas de salarios baixissimos, também os
musicos questionarem valores, € também a ndo contratagdo, pois o preco estava “muito
alto”. Vi pessoas que cantavam por um prato de comida, ou que receberam 50 reais pela
noite toda. Ou que nem receberam.

Para contextualizar o ambiente de trabalho, como ¢ organizada a noite, irei
relatar uma das incursdes a campo.

Era domingo a noite as 20h no inicio do més de abril deste ano de 2019, e fui até
um bar no centro. Na entrada, o bar me parecia bem tradicional, como se mantivesse a
arquitetura antiga da cidade. Por trés, na parte aberta do bar, estavam varios decks e
tijolos expostos que possuiam trés telas de televisdo, e que exibiam o cartaz de um show
de jazz. Nao era um lugar muito acessivel: o prato, relativamente, mais caro custava 56
reais, € a cerveja mais cara 21,90 reais, o que restringia o local, de certa forma, a um
publico que poderia pagar por isto- classes média e alta.

Este bar ¢ conhecido por muitos por ter shows de musica nos fins de semana.
Em suas redes sociais estdo todas as apresentacdes que acontecerao. Cada apresentacao
¢ tematizada em um estilo, pelo que percebi o que atrai as pessoas que se interessam por
aquele estilo, por exemplo, o dia do Chico Buarque, Caetano Veloso, Roupa Nova,
Samba, Clube da esquina, Samba, e jazz, como foi o caso do dia em que estive 14: era a
noite do “Clube do Jazz”.

A grande questdo ja nesse ponto € que quando os shows sdao tematizados, mesmo
que direcionem o publico, eles trazem mais responsabilidades para o musico, ja que o
mesmo deve ser especialista naquela temadtica e estuda-la. Ouvi a reclamacao de alguns
musicos que disseram ser um trabalho muito maior que nao ¢ compativel com o caché,

que ¢ 0 mesmo.
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Conversando com Gringo e Carlin, num outro dia, eles disseram que essa
circunstancia de se apresentar em bar, mas em forma de “show”, gerava uma tensao
diferente dos outros contextos, um trabalho maior para ensaio. Afirmaram que preferem
tocar normalmente em bares que nao exigem isso € ganham o mesmo valor, ja que os
musicos fazem apresentagoes especificas (tocam jazz, ou samba, ou conhecem muito da
obra de determinados compositores).

Estava acompanhando o Caju, naquela noite de domingo. Os musicos sentavam
em uma mesa esperando o horario de comecar, sentei-me também conversando com
Caju. A esposa dele também estava 14, junto com a filha — ¢ comum que a familia
acompanhe o musico, ¢ ainda mais por ser fim de semana, pois esta ¢ uma forma de
estar perto de alguém que trabalha no momento de descanso do outro, ou seja, uma
forma de acompanhar a “vida na contramdo” que o musico leva, como dito
anteriormente.

Os musicos se apresentaram antes de iniciar a apresenta¢do. Nao ¢ o que sempre
acontece: as vezes o musico comecga a tocar sem se apresentar ou sem que alguém o
apresente. Neste caso, dado o teor do “show”, Pedro Ferreira, que tocava o piano e
liderava a banda, se apresentou, apresentou todos os musicos que estavam presentes na
banda e a funcdo de cada um: Eduardo Coelho (baixo, este ¢ de Uberaba), Tim
Fernandes (saxofone) e Caju (bateria). Também agradeceu ao dono do bar por “apoiar a
cultura”.

Refleti muito a respeito desta fala: ela ecoou pela minha cabeca ao longo da
noite ¢ ao longo dos dias que se passaram, pois ela ndo me parecia coerente com
algumas questdes principalmente salariais e também outras relacionadas a
desorganizagdo na agenda do bar, por exemplo, marcar na mesma noifte apresentagao de
dois musicos diferentes, criando-se uma situacdo constrangedora quando eles se
encontraram, além de desmarcar apresentacoes em cima da hora. Isso demonstra do meu
ponto de vista uma falta de profissionalismo e de respeito com o trabalho do musicista.
Se o bar ndo respeita este trabalho como poderia apoiar a cultura? Entretanto, alguns
musicistas afirmaram naquela noite que era sim um apoio cultural.

Um dos meus interlocutores afirmou que a realidade de bar em Uberlandia ¢ ter
um caché entre R$ 150,00 e R$ 200,00 por noite. E que até mesmo naquele bar ele ja
tocou por 300 reais. Entretanto, o caché tem diminuido, e estd sendo pré-estabelecido
pelo bar, que ndo contrata quem discorda do valor. Muitos musicistas se moldam para

se encaixar na casa que s6 paga um preco fixo, ou diminuem seu salario para conseguir
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emprego: “a musica se prostituiu”, disse Caju. E que no inicio do seu trabalho em
Uberlandia, o caché de um musico era um salario minimo para a época, mas o caché nao
melhorou com o passar do tempo, pelo contrario parece piorar. Se considerarmos o
pagamento enquanto 200 reais, ele equivaleria a apenas 20% do valor do salario minimo
em setembro de 2019. Diante desses valores, resolvo fazer uma comparacdo com 0s
demais valores cobrados pelo estabelecimento.

A andlise do cardapio dos restaurantes foi de suma importancia para comparar
valores, identificar o publico que freqiientava aquele lugar. Constatei lendo o cardédpio
que o prec¢o da cerveja mais cara do bar era 21,90 reais, € o prato mais caro tinha o valor
de 56 reais.

O prego do caché do musicista tem um valor entre 150 reais e 200 reais. Assim,
dois a trés pratos de comida mais caros do bar equivaleriam ao caché que um musico
recebe na noite. E o bar estava cheio. Neste bar o valor do pagamento dos musicos ¢
fixo, nao depende do couvert, de qualquer forma é cobrado um couvert do publico no
total de 8 reais, ou seja, trés vezes menor do que a cerveja mais cara. E preciso
considerar que o bar tem suas despesas. Com relagdo ao prato, por exemplo, ele nao
recebe o valor total indicado. Concomitantemente o bar também tem lucros, e muitas
vezes lucra com o valor do couvert. O couvert artistico ndo é pago diretamente ao
musicista. As vezes é s6 uma porcentagem do valor total recebido pelo bar. Dependendo
do bar essa porcentagem pode se modificar. E devido a isso que muitos ndo aceitam
tocar por couvert e possuem um caché fixo.

Ainda assim a casa pode manter o couvert e repassar o valor fixo para o
musicista, mesmo que o couvert tenha dado um valor bem maior. Muitos musicos
preferem o valor fixo por trazer estabilidade e ndo correrem o risco de receber um valor
muito baixo quando o bar esta vazio, ou serem enganados por donos de bar que agem de
ma fé, que acham que o musico ndo tem o direito de receber mais se o bar estiver muito
cheio, ainda que seja referente exclusivamente ao trabalho dele.

Além disso, ndo hd um controle da quantidade de pessoas. Muitas vezes, 0s
musicistas dependem da confianga no dono do bar. Como ndo ha controle por parte dos
musicos da quantidade de pessoas e o valor total, os musicos ficam a mercé da
honestidade dos donos. Em um dos relatos de um dos meus interlocutores, que prefiro
nao identificar, essa honestidade nao acontece sempre. Esse musicista se recusa a fazer

por couvert por ndo confiar na honestidade dos donos do bar.
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Caju relatou situagdes em que o dono do bar retira o couvert de mesas amigas
ndo repondo esse valor para o musicista’’. Ainda disse que tem “casas”, com um
numero elevado de clientes, em que o valor que recebem com um couvert em um dia
poderia pagar os musicos da semana, ou do més todo. Por exemplo, em um bar
localizado no bairro Santa Monica, regido leste da cidade, o dono divide o valor dos
musicos igualmente entre ele (o dono do bar) e os musicos. Se o valor ¢ X e sdo quatro
musicos, o musicista recebe 1/5 de X.

O valor do caché do musico ¢ baixo ndao somente em Uberlandia, pelo que
constatei, € nem mesmo varia tanto conforme o género musical. Se retomarmos o estudo
de Daffaci sobre o Blues em Porto Alegre, podemos perceber que esses musicos
também ndo consideram suficiente o valor recebido neste trabalho e inclusive

complementam sua renda com outras atividades (ainda que ligadas a musica):

Quando perguntei para Solon Fishbone por que tinha a loja de
instrumentos este me respondeu brincando ‘porque o Blues paga mal’.
Fernando Noronha destacou que isso ndo ¢ uma caracteristica so de
POA, e eu poderia apostar que tal privilégio em tocar e receber mal
ndo ¢ s6 do Blues. (DEFFACI, 2015, p.158)

Em uma quinta-feira no més de abril fui até esse mesmo bar no centro, que havia
mencionado acima. Desta vez estava acompanhando o musico Gringo, baixista, que
realizava naquela noite o especial de Chico Buarque. Era um trio de musicos: Bolacha
(bateria), Gringo (baixo) e Carlin de Almeida (voz e violdo). Coincidentemente naquela
noite, Gringo estava tocando junto com meu pai. Fato interessante, que ndo poderia ser
omitido, pois a presenca de Carlin foi essencial para que eu ja me entrosasse
rapidamente com o bar e seus funcionarios, o que ndo havia acontecido no dia em que
fui sozinha. Isso porque meu pai acabou anunciando que eu estava fazendo uma
pesquisa, € que iria entrevistar o Gringo e acompanha-lo. De toda forma, nado fiquei tao
anonima naquele contexto.

Mas a questdo mais importante nesse dia foi o didlogo que presenciei entre
Carlin e Bolacha. Enquanto o primeiro tocava, chamou-me e disse “ndo estou me
divertindo”, e entdo o segundo, ao ouvir aquilo, respondeu: “mas também nao esta
sofrendo”. Ndo hé diversdo sempre, mas nao ¢ tudo sobre sofrimento, as duas coisas

coexistem.

% S0 comuns relatos de que os bares nio cobram couvert de amigos, parentes e familiares. Apesar de
retirar desses grupos proximos a obrigacao de pagar, eles ndo repassam esse valor ao musico.
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Hé ainda uma questdo que deve ser evidenciada. Quando Adriana Francisco
aponta que: “a musica dita meu itinerario, meu estado no contexto geografico e todo
esse tempo buscando dentro desses trabalhos, fazendo o que eu gosto” é possivel
perceber que realmente “o artista vai onde o povo estd”, como diz Milton Nascimento.
Ou seja, € necessario para o artista a presenga do publico, por isso ele vai a tantos
lugares diferentes. E diante disso ha uma dimensdo provisoria, informal e instavel no
trabalho do musico. As alternativas estdo na adaptacdo do musico a esse mercado e
contexto informal. E preciso organizagdo das datas com antecedéncia, ter um leque
maior no repertdrio, € buscar novas jornadas de trabalho. Esta questdo relacionada a
trabalho e a melhoria de condic¢des trabalhistas nos leva a citar a OMB (Ordem dos
Musicos do Brasil).

Ressalto que nao ¢ o foco do meu trabalho analisa-la, entretanto devido a fala de
Rogério sobre a OMB, decidi mencionar brevemente esta discussdo. Preciso citar que
mesmo que exista a OMB para organizacao das atividades dos musicos e formalizacao
do trabalho, existem muitas contradi¢des com relagdo a esse 6rgao.

A comecar pela distingdo e classificacdo realizada pela OMB entre os
profissionais e os amadores. Como aponta Rogério:

A Ordem dos Musicos funciona assim: vocé vai la, paga, ai
vocé faz uma prova. Se vocé tem formacdo académica vocé
apresenta o diploma e vocé recebe uma carteira profissional, se
vocé nao tem formacado académica vocé faz uma prova e recebe

uma carteira de amador (...) Na minha carteira de musico esta
escrito assim: musico amador.

Além disso, para Rogério a funcdo da OMB deveria ser abrir o mercado para o
musicista profissional, garantir que ele tenha o seu espago, mas na pratica ela nao faz
1sso, € muitos musicistas também se colocam contra justamente por esta questdo da

classificagao:

Entao porque que eu vou ter que ser filiado a ordem dos
musicos se ela nao trabalha para mim? Se ela nao tiraali
aqueles musicos que se acham musicos (mas que nao sdo)?Eu
acho que a Ordem dos Musicos seria uma entidade que poderia
dar respaldo para a gente. La em Sao Paulo, na época que a
gente trabalhava com o Pena Branca, vocé ndo conseguia subir
no palco sem a carteira da Ordem dos Musicos, tinha que estar
em dia, tinha que estar com recibo.(...) Eu acho que tinha que
ser assim.

Como apontado por Débora Luders em “Trabalho e saude na profissdo de

musico: reflexdes sobre um artista trabalhador”, sobre a OMB:
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A institui¢do que regula o exercicio da profissdo, a defesa da classe e a
fiscalizacdo de seu exercicio é a Ordem dos Musicos do Brasil
(OMB), criada por meio da Lei n. 3.857 de 22 de dezembro de 1960.
A OMB exige registro do profissional, que, por sua vez, requer ao
profissional submeter-se ao exame especifico.(...) De acordo com
Requido (2008), em um estudo com musicos de casas de shows, as
nove categorias de classificacdo propostas pela OMB ndo dao conta da
diversidade de fungdes nem do perfil profissional do musico popular
que, ao exercer multiplas fungdes em sua atividade profissional,
dificilmente se enquadrara em uma ou outra categoria apenas. Além
disso, ressalta que atualmente, a informalidade ¢ a forma mais comum
no exercicio da profissdo de musico, tanto na forma assalariada como
auténoma e que, em muitos casos, 0 musico realiza também atividade
profissional em outras dreas (LUDERS, 2013 p. 128)

Adriana Francisco fala sobre essa questdo da reforma trabalhista, recursos de
negociacdo com empregado e empregador. Ela colocou que faz essa negociagdo sempre
j& que sua profissdo ¢ autonoma. Segundo ela, os musicos ndo tém sindicato, leis
especificas, ou se ha essas leis, elas nao sao capazes de resolver os problemas, como no
caso da OMB, pelo menos entre os meus interlocutores. Adriana teve que negociar com
bandas, seu caché ¢ diario, ela também diz saber o que “tem que engolir” para trabalhar,
ou seja, todas as dificuldades da profissdo. A cantora fala também da necessidade de se
ter uma “agenda adiantada”, ou seja, marcar as datas com antecedéncia, para quem ndo
tem leque de arte-educagdo — que trabalha também enquanto professor de musica.

Quando ela fala de arte-educagao ela quer dizer das outras jornadas de trabalho
que os musicos tendem a assumir para driblar essa inseguranca e aumentar seus salarios:
dar aula particular, trabalhar em estadios, produzir, trabalhar em conservatorio.
Dificilmente se encontra alguém que consiga viver apenas da noite. Retomando

Requido:

Realizei trabalho empirico onde colhi depoimentos de diversos
musicos que apontavam como caracteristica de sua atividade
profissional a instabilidade, o trabalho sazonal e as relagdes informais.
Tais caracteristicas tornariam necessario ao perfil profissional do
musico um amplo leque de competéncias. Um dos miusicos
entrevistados indicou: “trabalho como baixista, produtor, arranjador,
professor, tudo isso esta inserido dentro dela [da area musical]”. E
concluiu: “ser competente ¢ estar apto a trabalhar no maior nimero de
situagdes profissionais possiveis” (REQUIAO, 2002, p.109).

Ainda assim optam por trabalhos que estejam relacionados com a musica como ¢

o caso da Dorinha, que trabalha no conservatorio de Uberlandia:
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Eu estou feliz onde eu estou. Estou dando aula. Pelo menos eu
to trabalhando com musica. Porque eu vejo que muitos, é...
muitas pessoas profissionais da musica as vezes tém que até
trabalhar com outro tipo de servico que ndo a musica para
poder se manter. Entao eu pelo menos eu estou me mantendo,
e toda a minha vida eu s6 trabalhei com musica, sabe. Nunca
assim tive outro trabalho. Entao cantando em barzinho, festa,
ja trabalhei muito em estudio, fazendo jingle, ja fiz mil coisas,
mas tudo relacionado a musica.

Tudo isso leva a reflexdo feita por Caju sobre a sua profissao. E a distingao feita
por ele entre “trabalho” e “emprego”. Essa distingdo ¢ muito interessante, pois trata do
sentido que ele da ao seu trabalho. O trabalho seria para ele o que ele faz, mesmo que
com dificuldade e instabilidade. E o emprego seria algo qualquer em que, mesmo que
ele ganhasse mais do que na area da musica, seria apenas um emprego, sem
envolvimento emocional, como o que ele teve na época em que trabalhou em um
supermercado na Inglaterra. Em referéncia a isso, diz: “Se eu voltar hoje para qualquer
supermercado, eu vou trabalhar, mas eu ndo vou ter felicidade, eu vou ter um emprego,
ndo um trabalho”.

Trata-se, portanto, de demonstrar mais uma vez que a musica ¢ um plano A,
digamos assim, ou um trabalho escolhido. Ndo se enquadra em uma categoria de
“emprego” que apenas seria atuarem qualquer coisa com a intencao de ganhar dinheiro.
O trabalho ¢ apenas considerado trabalho a partir das dimensdes emocionais
estabelecidas pelos musicistas com a arte que eles produzem. Eles trabalham em
diferentes areas da musica se for preciso, mas ndo gostariam de abandoné-la por outro
emprego apenas para atuar profissionalmente por um salario. Essa distingdo entre
trabalho e emprego se mostrou bastante interessante, pois nesse caso a categoria de
trabalho evoca a ideia de que musica é sofrimento e prazer simultaneamente, enquanto
que em algum emprego qualquer o sofrimento prevalece, j4 que ndo haveria a ligagdo

racional e emocional com a sua escolha: viver de musica, da musica e pela musica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando um disco ¢ finalizado suas cancdes ainda se mantém na memoria dos
que ouvem. Digo isso porque registramos suas musicas, lembramos delas algumas
vezes, ¢ as melodias reverberam por um tempo. Nenhum disco tem o fim em si mesmo,
e depende do sentido que os que o ouvem lhe ddo, e do contexto histérico (de sua
producao e audi¢do). Um disco ¢ um universo delimitado de musicas escolhidas para
serem executadas e interpretadas mesmo que exista um longo repertorio musical ao qual
o musicista possa se dedicar. Um disco tem comego, meio, mas ndo tem fim.

Acontece algo similar com as pesquisas. Pesquisas ndo terminam quando
aparentam ser finalizadas. Em outras palavras, abrem espagos para novos estudos,
deixam lacunas e curiosidades a serem respondidas em outros momentos. E podem ser,
além disso, especificas, delimitando tematicas, grupos, questdes, criando um universo
demarcado. Uma pesquisa tem comego, meio, mas ndo tem fim. Por isso ndo chamo
este ultimo topico de conclusao: trata-se apenas de reflexdes e consideragdes acerca do
que foi, do que poderia ter sido ¢ do que pode se tornar essa pesquisa em outro
momento.

A minha inten¢do inicial era apresentar aos leitores uma parte ao menos do
cotidiano de um/uma profissional da musica. Por ter convivido com parte da rotina dos
musicistas ao longo da minha trajetoria pessoal, ao me inserir no curso de Ciéncias
Sociais passei a reconhecer muitas das tematicas e conteudos neste cotidiano.

Mesmo que se trate de uma pesquisa inicial, relativamente pequena e que faz
mencdo a diversas tematicas, penso que cada uma delas pode serd aprofundada em
futuras pesquisas: dom, relagcdes de género, classe e etnia no meio musical; relagdes de
competitividade, fama, vaidade; e também a questdo do trabalho. Essa selecdo geral de
tematicas, apesar de ndo ser tdo aprofundada, pode proporcionar uma base de estudos, ja
que cada temadtica possui pontos que estdo elencados em uma rede, que se influenciam
mutuamente. Tinha o intuito de estabelecer uma coeréncia entre esses topicos que se
dividem por uma questao de organizagdo no texto, mas que se relacionam ao longo da
pesquisa.

Tenho a expectativa de que essa pesquisa inicial possa contribuir com outras
pesquisas com a mesma tematica, ainda pouco estudada, sob perspectivas diferentes

(socioldgica, politica, historica...) € também contribuir com outras pesquisas na area da
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Antropologia, por se tratar de uma etnografia e trazer elementos de como foi a trajetoria
nas incursdes de campo, a relagdo com os interlocutores e todo o processo que fez com
que eu chegasse a escolha das tematicas tratadas ao longo dos capitulos.

Diante disso, retomo entdo as experiéncias em campo € 0 contato com meus
interlocutores. Como ja mencionei na Introdug¢ao e em alguns trechos desta monografia,
inicialmente havia escrito um roteiro que abordava determinados temas, mas com o
decorrer da pesquisa este roteiro se alterou. Muitas das hipoteses nas quais me apoiava
no inicio da pesquisa, das quais tinha praticamente certeza, foram refutadas ao longo de
todo o processo etnografico, e em contrapartida outras também surgiram.

Um exemplo disso foi a hipdtese de que o publico, em um contexto do bar, nao
se interessava pela musica. Ela ndo foi confirmada, pois ndo se tratava de uma questdo
generalizada: muitas pessoas se mostravam interessadas. Também surgiu outra questdo
relativa a esta hipotese quando em um dia de incursdo acampo percebi que em alguns
momentos 0s proprios musicistas ndo se mostravam interessados em tocar uma musica
naquele contexto da noite.

Ao longo da pesquisa também pude comecar a me afastar de alguns dualismos.
Cogitava que se os musicistas ndo fossem satisfeitos/felizes no trabalho algumas vezes,
eles ndo eram satisfeitos/felizes nunca. Mas isso ndo ocorre de tal forma, principalmente
por terem conceitos diferentes de trabalho. Imaginava que gostavam ou nao gostavam
de determinadas coisas da noite. Mas isso também nao ocorre desta forma tdo marcada,
pois eles gostam, gostam mais ou menos, desgostam de coisas diferentes, e de formas
diferentes. Assim, percebi ao longo da pesquisa que ha conflitos e complexidades nas
questdes, e que se eu me proponho a mostrar “O outro lado da noite”, € preciso perceber
que cada um deles esta sobreposto e imbricado um ao outro.

Muitos dos temas que inicialmente pareciam mais relevantes para mim nao
encontraram tal relevancia empiricamente, como apontei na Introducao. Os que tiveram
essa relevancia foram acrescentados ao trabalho, e aqui retomarei cada um dos temas de
forma a relaciona-los finalmente, indicando a dire¢do que utilizei na construcdo da
argumentacao. Além disso, retomarei alguns autores com os quais busquei dialogar.

Busco evidenciar, no trabalho, que o contexto social e a musica estabelecem
uma relagdo dialética, um interferindo no outro, mutuamente. O contexto social interfere
em qual musica se faz, como se faz e por quem se faz. Como aponta Seeger, ao analisar
uma performance ¢ necessdrio examinar: “gquem estd envolvido, onde e quando

acontece, o que, como ¢ por que estd sendo executado e quais os seus efeitos sobre os
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performers e a audiéncia” (SEEGER, 2008, P.237). A musica também interfere em qual
contexto social estd sendo criado e recriado. Exemplifiquei ao longo do trabalho as
diferencas sociais e musicais em sociedades, citando como exemplo os Kaluli, com
quem Feld trabalhou. No exemplo deste grupo e sua respectiva producao ¢ forma de
producao musical, podemos identificar as relagdes que existem entre sons € percepcao
musical. Isso ndo coloca uma sociedade ou a producdo musical dela como superior ou
inferior a qualquer outra, sdo ressaltados apenas exemplos de sociedades e musicas
diferentes, e destacando, como no proprio titulo do texto de Feld, que as estruturas
sonoras sdo também estruturas sociais.

O proprio termo “musica” ¢ constantemente utilizado entre aspas por John
Blacking, ja que a defini¢do e o proprio conceito mudam em diferentes sociedades,
havendo aquelas que nao contam com este vocabulo. Neste ponto também podemos nos
remeter a Geertz quando este aponta que a pintura — mas nesse caso utilizamos a musica
— reflete conceitos da vida social, e que acdes da vida social também refletem os
conceitos da pintura. (GEERTZ, 1997).

Utilizar o dom para a explicacdo de habilidades artisticas gera inumeras
conseqiiéncias que interferem no trabalho dos musicistas, principalmente por nao
considerar a dimensao de aprendizado e estudo musical. Dificilmente alguém aprenderia
a cantar ou tocar de forma tao rapida, assim como ninguém aprende a ler, falar ou andar,
ou nasce ja fazendo isso. Considerar apenas a dimensdo do dom ¢ omitir todo o esforgo,
aprendizado e contexto em que esses musicistas aprenderam sua habilidade.

Ao desconsiderar o contexto de aprendizado sdo abertas lacunas para o
questionamento, por exemplo, em relagdo as mulheres, se elas seriam menos capazes ou
aptas para a musica que os homens. Nessa discussao recorro as autoras Linda Nochlin e
Dalila Vasconcelos: a primeira por questionar aonde estariam as mulheres artistas e por
evidenciar a pouca quantidade de artistas mulheres, remetendo a explicagcdo ao contexto
social; e a segunda por contextualizar a inser¢do das mulheres na musica no caso
brasileiro.

Ao se utilizar o argumento do dom como explicagdo para a habilidade artistica,
ndo sdo consideradas as associacdes historicas que relacionam as mulheres e a
obrigacdo de trabalho no interior do lar, assim como as dificuldades de serem
incentivadas a seguir carreira no mundo das artes. Além disso, quando conseguem se
tornar musicistas, passam por situagdes que podem levar a sua desisténcia, como

diversas situacdes de assédio e contato com concepgdes machistas disseminadas. Além
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disso, em geral elas devem provar que, assim como os homens, também conseguem
compor— pois nem sempre suas composi¢des sdo reconhecidas como delas. Ainda hoje,
pode-se dizer que as mulheres ocupam mais a posicdo de intérpretes que a de
compositoras, como um provavel reflexo da visdo do senso comum que privilegia nas
mulheres sua aparéncia e duvida da sua capacidade criativa e intelectual.

Nao s6 em relacdo as mulheres o argumento do dom ¢ prejudicial, como também
nas relacdes de classe e etnia. Muitos dos musicistas interlocutores desta pesquisa,
apesar de terem o privilégio de nascer em familias ou contextos que os auxiliaram no
desenvolvimento do seu potencial musical, ndo tiveram condi¢cdes materiais para
investirem na sua profissdo: alguns ndo tinham ao menos instrumentos para treinar, e
trocavam trabalhos para conseguir ter acesso a um material de estudo. Algumas vezes,
em suas trajetdrias, os musicistas foram questionados sobre sua capacidade por conta da
cor de sua pele e até mesmo da sua origem étnica, tendo que provar que poderiam sim
ocupar a posi¢ao que ocupavam.

Essa questdo da classe social e aparéncia sao vinculadas, do meu ponto de vista,
a questdo da fama, vaidade e sucesso: ¢ necessario que se tenha tempo, dinheiro e
aparéncia que se enquadre nos padrdes de beleza para ter mais facilidade na industria
musical, o que nem sempre ocorre. O grande problema ¢ validar-se o trabalho do
musicista de acordo com o seu grau de fama ou sucesso, ou seja, a fama o tornaria
“merecedor” do reconhecimento do seu trabalho enquanto um “bom musicista”, quando
na realidade até mesmo o sucesso ¢ relativo e nem sempre buscado e estimado pelos
musicistas. Enquanto no senso comum muitas vezes a vida na noite é considerada como
a metade do caminho para o musicista ter sucesso/fama, para muitos deles estar
trabalhando nos bares ¢ um fim em si mesmo.

Devido a isso, orientei minha pesquisa de forma que ela buscasse explicitar o
cotidiano do bar, e como se dé o trabalho do musico nesse contexto especifico. Assim, a
questdo da reciprocidade se tornou uma temadtica na analise desses ambientes, ¢ das
relacdes interpessoais que residem nele. Para comentar a respeito, utilizei como
referéncia os estudos de Mauss, e considerei os principios da troca “doar, receber e
retribuir” para esquematizar as relagdes do bar.

Essa analise levou algum tempo, pois esteve relacionada ao meu aprendizado em
considerar diferentes atores e perspectivas que constroem essa teia relacional no
contexto do bar. E relevante ressaltar que se trata desse contexto especifico, pois em um

teatro essa reciprocidade se configura de uma forma diferente, assim como busquei

76



evidenciar na comparacao realizada nessa se¢do, diferenciagao apontada pelos proprios
musicistas.

Inicialmente, no processo de insercdo no campo, em bares e restaurantes, eu
apenas me atentava a reacdo dos ouvintes no bar, como narrei no primeiro capitulo.
Procurava suas expressdes, me sentia incomodada quando nao batiam palmas. Ao longo

3

das incursdes a campo, pude notar que me atentava a apenas “um dos lados” nesta
cadeia relacional, e foi entdo que transformei minha forma de analisar o ambiente e o
sentido dado a ele.

Dessa forma, como ja ressaltei, passei a notar também o comportamento dos
musicistas, e em muitos momentos eles, além de ndo esperarem reagdo alguma que
viesse da plateia, também muitas vezes tinham a capacidade de executara musica
mesmo sem se atentar ao publico. Foram entdo evidenciados também pelos proprios
musicistas casos em que ja tocaram assistindo televisdo, conversando no celular,
jogando xadrez, apenas focando nos proprios pensamentos e até mesmo dormindo.

A relagdo com o dinheiro apareceu ao longo do trabalho, mas nio com a
propor¢ao esperada. Pensava ser o dinheiro, ou em outras palavras a falta dele, a
principal questio que incomodasse meus interlocutores. E claro, esta é uma questio que
os incomoda, muitos citaram salarios, problemas relativos ao dinheiro, e discutiram
sobre a preferéncia em relagdo ao valor fixo em detrimento do couvert. Por isso havia
uma preocupacdo, na monografia, em evidenciar o funcionamento do couvert e como
ocorrem as negociagdes entre bar e musicista.

Entretanto a dimensao do trabalho, nos relatos, vinculou-se menos a questao do
dinheiro. Primeiramente a partir da fala marcante de Rogério Motta, quando questionou
porque, além do dinheiro, suas horas de trabalho foram reduzidas, ja que ele queria
tocar suas musicas, sua relacdo com o trabalho aparecendo entdo deforma prazerosa.
Outro ponto que evidencio a partir disso € justamente a frase de outro musicista,
Bolacha, quando afirmou: “Vocé nao esta se divertindo, mas também néo esta
sofrendo”. As falas e os musicistas fizeram-me perceber a outra dimensao do trabalho
musical.

Foram evidentes na pesquisa, e busquei trazer para a monografia relatos sobre
desrespeitos diversos no ambito do bar além de outros sobre concorréncia, instabilidade
financeira, assédios, preconceitos, baixo salario. Questdes também apontadas em outros
contextos musicais, em outras cidades, como visto, por exemplo, no texto sobre o Blues

em Porto Alegre, de autoria de Rafael Deffaci, e no texto sobre o Jazz em Sao Paulo, de
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autoria de Marcus Almeida. Todos esses pontos me faziam ponderar sobre o porqué
desses musicistas nao desistirem de sua profissdo. E essa explicagdo, pelo que percebo,
ndo estd no dinheiro que recebem, mas sim na forma com que se relacionam com a
musica. Essa relacao foi definida na distingao feita por Caju entre trabalho e emprego.

Estar empregado, como vimos no capitulo 2 — Lado B —, seria conseguir algum
trabalho em qualquer fungdo, mas mesmo que seja um emprego de boa remuneragao, ¢
uma atividade sem quaisquer lagos afetivos, emocionais. Seria apenas uma forma de
sobrevivéncia. Ja o trabalho estaria associado a ter como profissdo algo que realmente
fizesse sentido, que nao fosse apenas racional ou funcional. O trabalho, segundo Caju, ¢
aquele em que ele pode se sustentar por meio da musica, ou qualquer atividade ligada a
ela. Assim como no texto de Deffaci, o advogado se torna musico, pois ele tinha apenas
um emprego enquanto advogado.

Muitos dos meus interlocutores nao desistiram de sua profissdo por fazerem
parte de um universo social musical, e ndo conseguirem se afastar da musica. Mesmo
que ndo trabalhem apenas na “noite” e deem aulas, atuem em estidios, conservatdrios,
ou outros projetos culturais, todos os projetos envolvem a musica, e eles utilizam-na
para viver. E por meio dela conseguiram atingir diversos objetivos, ndo a substituindo
por uma proposta salarial maior, j4 que sdo “operdrios da musica”, como aponta
Adriana Francisco.

Por fim, gostaria de ressaltar que desenvolver o presente trabalho, realizar
incursdes de campo e entrevistas foi de grande valor. Trata-se de uma pesquisa inicial, e
de uma trajetéria que envolveu revisitar um ambiente ja conhecido, refletir, transformar
certezas em duvidas e redefinir conceitos. Nao considero finalizado o projeto, tive
algumas limitagdes de tempo, para leituras e para campo, e por se tratar de um campo
realizado nos bares, era necessario utilizar os finais de semana ou dias de semana em
que a ida a campo era realizada muito tarde no periodo noturno. Tive algumas
limitagdes também em relagdo a questdo financeira, ja que alguns locais possuiam
pregos muito elevados, € como eu permanecia a noite toda, era necessario consumir no
ambiente.

Pondero ainda ser necessaria a produ¢do de mais trabalhos que envolvam a
musica nas Ciéncias Sociais. Penso que futuramente gostaria de desenvolver uma
pesquisa com musicos que trabalhem nas ruas, e acredito ainda que tematicas como
aprendizado musical, o trabalho nos estudios de musica e festivais de musica também

sejam muito interessantes para serem pesquisadas. E espero que de alguma forma este
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trabalho contribua para a valorizagao dos musicistas enquanto profissionais, assim como

espero que os musicistas se identifiquem com ele e as questdes aqui tratadas.
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