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' APRESENTACAO

Um grilo para fazer o musico pensar

Uma antropoldga-cantora? Ou uma cantora-antropo

loga!?

Interrogacao ou exclamacao, a surpresa é sempre
igual.

Esta morena que canta bonito em portugues ou in-
gles, que ama tanto a melhor MPB (2 bencio bossa no-
va!) quanto o jazz das grandes divas da musica que nas
ceu em New Orleans e se tornou internacional, nao pre-
cisava tanto. \

Ja era admiravel pelo que Deus lhe deu. Uma voz
afinada, a espera (ainda) de ser descoberta pPor ouvi-
dos nacionais (por que nao, um lancamento em grande es
tilo como tantos talentos tem merecido?), nao ficou so
nisto.

Mulher de seu tempo, professora universitaria,
sempre a procura de um aprimoramento intelectual-pro-
fissional, faz agora (1990) seu doutorado na UNICAMP,
em busca de novos titulos em sua carreira no magiste-
rio superior enquanto leciona Antropologia e Sociolo-
gia na Pontificia Universidade Catélica do Parana, nes
ta Curitiba que - para felicidade nossa - adotou ainda
adolescente, quando seus pais aqui chegaram.

Selma Baptista & mulher emogao/acao. Nao fica a-
penas na bonita voz, na cantora elegante, assim como a
admiracao nao se esgota apenas na contemplacao da sua
bela imagem - para quem a conhece. Ha a presengca inte-
lectual e, sobretudo a profissional da voz que, mesmo
nao tendo podido assumir integralmente a carreira ar-
tistica - dividindo-se, assim, com o magistério supe-
rior para garantir o aluguel nosso de cada meés - sou-
be, como poucas artistas, lutar pela conscientizacao/
politizacao do musico.

Uma operaria do som, integrada democraticamente
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a quase todos os movimentos musicais que ja fizeram em g

Curitiba nestes ultimos anos, Selma - sem falsas ban- P
deiras, siglas e ismos - €, ao seu modo, um grilo fa- . ) , \
lante, martelando nas consciencias (adormecidas!) de '

tantos e tantos colegas que, mesmo sofrendo a penaliza
cio de um mercado minimo, cruel, desumano e desonesto,
continuam em seu comodismo.

~ Com este pequeno/grande ensaio em que levanta
questoes relacionadas a (falta de) ideologia do musico,
a necessidade de se despertar para uma conscientizacao
do papel do artista dos sons, que faz menos cinzento
nosso mundo, Selma oferece uma contribuicao valida e
importante - e que em boa hora o Museu da Imagem e do
Som do Pzarana publica.

A leitura deste ensaio de Selma Baptista, canto- j
ra, profissional e sobretudo mulher do seu tempo e |
(cons)ciente de seus direitos (e da classe de musicos :
da qual faz parte) sacode a poeira da inércia e mostra
que nem s5 de seus belos scats e improvisos vocais,
nos mails belos temas bossanovistas/jazzisticos, esta
o seu taleanto.

Uma visao antropolégica que ja resultou numa pri
meita dissertacao de mestrado na area de musicalidade
religiosa pentecostal ("Glossolalia: o sentido da de-
sordem. A simbologia do som na constituicao do discur-
so pentecostal", 315 paginas, agosto de 1989) e que,
temos cesteza, desaguara ao final do curso de doutora-
mento na area de Cultura e Politica em novo trabalho '
de peso e competencia. ‘

Por enquanto, como um bom aperitivo sonoro - ou
primeiro set musical, fique com este "Fim de baile, mu
sico a pé", para aprender a admirar ainda mais esta
paulista, paranaense de coragao, que, para a gloria da
vida artistica paranaense, veio trazer sua garra e sen

sibilidade ‘para nossa noite musical. ‘

Curitiba, agosto de 1990

Aramis Millarch, jornalista, fundador e primeiro presi
dente da Associacao de Pesquisadores da Musica Popular
Brasileira.
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INTRODUCAQ U

0 carater fragmentdrio e experimental da pra-
xis social pode nao ser assumido pelo sujeito histori-
co, mas € essencial aos que pensam este sujeito e o ob-
jeto resultante do seu projeto, seja ele artistico,
cientifico, revolucionadrio e/ou utopico.

Em geral, os trabalhos sobre ideologia apare-
cem muito marcados pelas questoes mais gerais, especial
mente aquelas que referem a ideologia a determinacao i-
nexoravel do economico, o que implica, na minha opiniao,
numa reducao da discussao. Muitos aspectos ficam suben-
tendidos e inexplorados.

Nao se trata, obviamente, de negar a determing
cao do economico,ou a inter-relacao infra/superestrutu
ra. Pelo contrario, sem deixar de pensar o musico como
trabalhador, ou por isso mesmo, € importante considera-
lo ligado a uma atividade que, se por um lado obedece a
logica capitalista da maximizacao do lucro{ipor outro o
ferece um complicado quadro de representacoes simboli-
cas externas e internas ao grupo decorrentes de uma ati
vidade quase-marginal, ligada a baixa renda, que subme-
te o musico aos famosos estereotipos de "trambiqueiro",
"irresponsavel", "beberrao", "mulherengo", "maconheiro",
"alienado" e, quando mulher-misico, o coro ecoa num ge

nerico e sonoro: "galinha'!...

Este quadro define uma multiplicidade de media-
coes e estrategias que rearticulam o que os outros pen-
sam de nos e o que nos reproduzimos no nosso dia-a-dia,
ou seja, 0 que nos pensamos de n6s mesmos.

0 palco € um ima que atrai todos os desejos.

Para 11 eles fluem como que hipnotizados... ao
redor do "spot™ dancam todas as mariposas , machos e fe
meas, disputando um lugar a luz...

0 machismo "natural' da nossa sociedade encon-
tra ali também o seu momento, reforgcado pela rivalidade
entre cantores e instrumentistas, de certa maneira, ja

(1) Esta conceituacao de "musica-industrial" esta
no trabalho de Cavalcanti & Jardim, citada na bi-
bliografia.
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paradigmatico no meio musicgl.'Alguém me disse certa v::
que, como o (a) cantor(a) nao 'carreg§ nada, nao t:er“s
o mesmo valor que o instrumentista, flcando sujeito a
decisoes dos que realmente 'carregam' alguma coisa...

Ao que parece, "carregar instrumentos' faz par-
te de "ethos" musical.

A ética capitalista esta tao entranhada nas nos
sas representacoes que, da mesma maneira como em_ ogt;os
setores da vida social, ter e ser, ou seja, so e musico
quem tem instrumento para carregar...

0 fato do(a) cantor(a) ter seu instrumento
butido"... nao ter todo aquele trabalho de montar e des-
montar eguipamentos e, ainda por cima, na ho?a do espetg
culo receber os aplausos que parecem todgs Q1rigidos so
a ele(a), satisfaz a necessidade que o publico tem ?a re
lacao empatica e catartica com o interprete, mas cria um
"drama'" interno ao grupo!

Muitos musicos instrumentistas se esquecem des
¢a responsabilidade, dificil, cujo desempenho pode, tam-
bém, levar as vaias... e prejudicar o grupo todo.

"em_

Nao é uma situacao generalizada, mas 0s pro-
prios musicos menosprezam suas colegas dg profissao. A-
gressoes verbais, em certos ambientes, sao comuns. goztg
do, o menosprezo, em geral fica evidente nos comet:r os
que justificam o sucesso de algumas pelo uso da sedugao
em lugar do talento. :

Nao nego a possibilidade destas situacoes 1 em
que as mulheres se utilizem de recursos nada artisti-
¢0S... Apenas remeto o uso Qestas criticas para escamg—
tear um conflito, que e inegavel. Por outro lado, q9an o
a mulher e instrumentista, o respeito comedido vem junto
com compzracoes e restrigoes sutis...

Dos estilos praticados por aqui, e, em alta

da um

e \ ao so a ao de
dade e menor¥ , nao so porque ha uma tradiga 13
(as) nortes—americanos ja sedimentada, e o estil
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certo status e padrao de comportamento, mas, fundamen-
talmente, porque todos tém seu momento de improviso, de
satisfacao do €80, o que coloca o(a) cantor(a) numa si-
tuacao mais hamonica perante os instrumentistas.

Nao estou aqui fazendo criticas pessoais, mas
tentando retratar uma situécéo. Na realidade, toda esta
imagem de conflito € gerada pelo contexto social em que
vivemos, porque o que creio mesmo & que a musica € uma
arte coletiva , ninguém € nada sozinho.

Estas consideragoes, entre outras que poderiam
ser feitas, sugerem a importancia de se considerar o
grupo como um todo vendo-se suas particularidades em
termos das representacoes externas e internas a ele, ou
seja, aquelas referentes a sua insercao no processo de
producao capitalista, bem como as outras que dizem res-
peito as estratégias particulares de sobrevivencia e co
mo estas (re) articulam nossos projetos de vida, nossas
justificativas, nossa ideologia de "classe", enfim.

E, sem dﬁvida, uma situagio—limite, geradora de
questoes ricas e fascinantes, de personagens que colo-
cam em cena um "script" desempenhado como se tudo fosse
"natural®...

Os atores de teatro sabem que a situagao que re
presentam € falsa, mas eles a tornam verdadeira, repre-
sentando-a. Nos, os atores deste drama que e a vida, fa
zemos o contrario: vivemos o falso como se fosse verda-
deiro...

>

E ¢ justamente nos momentos de crise, em que os
valores entram em cheque-mate, é que aqueles que se de-
dicam a observar o comportamento humano retiram suas de
ducoes, arriscam seus palpites, que, no meu caso, nao
sao desapaixonados. Pelo contrario, revivo as ‘emocoes
quando escrevo sobre este assunto. Procuro apenas rela-
tivizar os valores, duvidando de mim mesma.
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A subvalorizacao do misico popular € crescen-
te e paradoxal, especialmente quando observamos o po-
der da misica nos meios de comunicacao de massa.

Com isso, cresce a angﬁstia existencial daque
les que' trabalham hoje para comer amanha.

Sem horizontes e pressionados pela crise eco-
nomica que vivemos, cresce a disputa, a rivalidade, a
divisao daquilo que alguns chamam de "classe dos musi-
cos", e a maioria dos patroes tripudia em cima desta
situacao. Afinal, este € um pais onde, pelo que pare-
ce, todos querem '"tirar vantagens"

Mas que vantagem pode tirar um profissional
que, com um trabalhador de fabrica, e nao ha nesta a-
firmacac nenhuma intencao de desvalorizar o trabalho
do operario, ganha um cache miseravel pelo trabalho
diario, que nao é suficiente nem para repor eventuais
danos nc seu instrumento?

Como um reldogio sem dono, espera pelo desgas-
te geral, tanto do seu instrumento quanto do seu pro-
prio corpo, para parar. E sua familia, como fica?

Afinal, como os musicos realmento se pensam?

Falo essencialmente daqueles que vivem da mu-
sica.
Discutir isso é buscar a nacao de "sujeito"
existente e disfarcada nas representacoes cotidianas.

E é esta nocao de sujeito, ou seja, como cada
um de nos colocamos, nos vemos dentro desta 'realida-
de'" que permite uma leitura, uma discussao acerca do
pacto que ha entre o musico e as cadeias de dominagao
dv mercado e dos meios de producao, permite 1ndagar so
bre a possibilidade, ou nao, de uma mobilizacao pollti
ca objetivando uma efetiva sindicalizacao; pode também
buscar os recortes internos ao grupo tomando como
"classe" e al buscar semelhancas e diferencas a nivel
de producao e consumo, bem como as correlacoes no que
se refere as estrategias de sobrevivencia desenvolvi-

das pelos seus produt .res; pode enfim, procurar a exis
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tenc1a, ou nao, as possibilidades, ou nao, .. .de uma
consciencia de classes segundo Engels ou Lukacs,

.Todas estas questoes poderlam estar contldas,
ate certo ponto, na discussao geral do "projeto" e/ou
"trajetoria" de vida dos informantes(2), objetivando
sempre apreender a dimensao simbolica, evitando cair em
explicacoes mecanicistas de causa-e—efeito, reduzindo
as complex1dades e descontinuidades das representacoes,
das visoes de mundo que variam muito até mesmo dentro
de um mesmo grupo, as determinacoes economicas.

: Por outro lado, a nogao de "projeto" e/ou
"trajetoria" de vida nao pode ser entendida fora do pro
cesso historico, e isto 51gn1f1ca ter 'necessariamente
que colocar este sujeito-musico contra o pano-de- fundo,
no minimo, do movimento musical brasileiro. Mas € claro
que isso envolve todo o processo cultural, e com ele,as
consideracoes sobre o social, o politico e o econdmico.

Nada se da por acaso, embora o aspecto 1deolo
gico da questao esteja, justamente, em fazer com que ca
da musico se perceba como ser "Gnico" , aquém ou além
das determinagoes historicas.

Na realldade a musica é mesmo um objetivo de
d1f1cil aprox1magao no mlnlmo por duas importantes ra-
zoes. Ela nao apenas compoe um campo privilegiado para
as especulagoes estetico-filosoficas e, como tal, cons-
titui-se na maioria das vezes num ponto de desencontros
e subjetivismos, com faz parte do substrato antropologi
co que age sobre e sofre profundamente as conseqﬂenc1as
da estrutura emocional das pessoas em funcao dos (re)or
denamentos sociolodgicos.

Ja dizia Jean-Jacques Rousseau no seu belo
Ensaio sobre a Origem das Llnguas, de 1762, que "os fru

tos nao fogem das nossas maos, e possivel nutrir-se de-

(2) conforme Gilberto Velho no seu trabalho Individualis
mo e Cultura, Zzhar RJ, 1981.
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belecer as relacoes entre a historia dos homens, a di-

les sem falar; acossa-se em silencio a PESS? e 98 QYer " namica'da economia, e a histéfia desta codificacao
comer, mas para emocionar um jovem Eoragaot para.repellr dos ru1§os: predizer a evolucéo de uma Eelas formas da
um agressor injusto, a natureza impoe Sl?alS, gritos .?> outra; %nterpgnetraf é_economla e a estetiga; m?strag
queixumes. Eis as mais antigas palavras inventadas, eis que a mus%ca e pr9fet1ca e que a organ%zaggo social e
porque as primeiras linguas foraT cantantﬁs e. apaixona} 31 um eco (Atta%ltJ.,1?77:ll). Como diz alnqa o autor,
das antes de serem simples e metodicas...'" (Rousseau,J-J. ... escutar a musica, e escutar todos os ruldos’e se
L dar conta de que sua apropriacao e seu controle é o re
1983,164)' : e " " s
; S . ¢ flexo do poder, essencialmente politico..."..."uma teo

Essa idéia nos remete a questao do ritmo enquan : ria- do poder exigs portanto,-atualme?te,_uma fegria da

to manifestacao do sujeito atraves da lingua, dos sons e, localizacao do ruido e da sua formalizacao... e ot S

porque o ruido € fonte de poder... escutar, censurar,
registrar, vigiar, sao armas do poder" (op.cit.:13,14).
Dentro deste enfoque é ficil, portanto, per-
ceber a importancia da tecnologia do som, do seu regis

. tro, da sua apropriacao, reproducdo e transmissao.

consequentemente, da musica. 1ab

0 ritmo de que se esta falando nao e aquele co-
dificado pelas variagoes estilisticas mu51ca1§,'mas aque
le mais primordial, que nos torna seres sociais, ég:nges
e pacientes de todo um movimento ou fluxo da sociedade.

Sao os gestos e as palavras repesidos, as pausas e os si Durante séculgs nossas socied?de§ estiveram
lencios comunicados. Tudo isso e ritmo social, e, por- preocupadas com a questao do ver. Ver significava co
tanto, individual também. nhecer, e o poder se de?inia entao pela posse.e/ou des
Outro autor, mais atual e munido de outros con- frute da arte visual: pintura, arquitetura, escultura.
itos nao s6 linguisticos mas também antropologicos, Com o desenYolvimento das sociedades de massa, contro-
STEART 5 i a liguagem enquanto critica do sen- lar o som, € controlar o sentido. Som mno seu mais am-
d%scut;g?o F rlzzgt:- Y g.se o sentido € uma atividade plo sentido: tanto enquanto palavra como  enquanto
tldo’. Ve, s:go rit;o é.uma organizacao do sentido no qualquer elemento sonoro capaz de comunicar um signifi
d? SUJ:;tO; iitmo é necessariamente uma organizacao ou cado._Aprisionar O som, eis a estratégia do poder. 0
YR ao d jeito no seu discurso..." (Meschonnic, ' - som so pode ser liberado para as massas depois de cen
configgffiio I:szui uivale a dizer que o uso da lingua- surado. O Estado pode amplificar o som, mas s6 depois
H;;IE e;lsi'mesmo ug ritmo, entendido como a atividade : que o discurso estiver encapsulado no sentido institui
go sujeitc-falante. Esta seria uma teoria do ritmo den- do. : gl
tro do discurso, ou seja, " a atividade'do sgjeito_na e | EntFe todas estas possibil%dades, a musica
contra uma historia, uma cultura, uma lingua"(op.cit:71). ' surge como objeto central deste'deseJo de poder, e,
ot é a organizacao dos sons, produzindo fundamentalmente, como mer;adorla. Transforma-la em
A musica & mercadoria e controla-la, eis uma  tarefa essencial-

sentidos.

" ‘ mente politica.
" Qutro autor, Jacques Attali, analisando os "sen P adq: s . Wyl
. anizacio diz o seguinte:.. Por esta razao € que nao se pode ser ingenuo
tidos_ produzidos POT esta org quando se trata de discutir a producao musical. Nao &

r o4
i : m os ruldos e suas mutagoes, a- d i l
nos ;odlgos que :§§§ztura 182 te. 3 Ao 2 s A 5 1it1c .
nuncliam-se uma pra a e uma ura orica nova a-= apenas uma qu ao d a . E
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Enquanto produto e produtora, causa e manifesta
cao, a musica pode mostrar-se tanto reflexo das determi-
coes sociais como um eficiente "espelho magico" capaz de
responder a sua propria e terrivel pergunta: "espelho, es
pelho meu, diga se ha no mundo alguém mais enganosa/enga-
nada do que eu?"...

Nao ha, neste sentido, nenhum preconceito inte-
lectual em relacao a arte. Tampouco fago aqui uma delimi-
tacao questionando se esta misica/mercadoria é ou nao ar-
te. Ela é, e isso basta.

.Se existe uma manisfestacao musical procuro a-
preende-la a partir de uma Antropologia da Performance,
ou seja, partindo do fato de que para realizar esta musi-
ca. 0s executantes sao tomados como sujeitos, ou seja, en.
quanto categoria juridica e politica, realizando uma eco-
nomia.
Como diz Jacques Attali, "a musica € mais que
um objeto de estudo: ela € um meio de perceber o mundo.Um
instrumento de conhecimento" (Attali, J.,1977:9). O sujei
to-musico, através da sua pratica, elabora um conhecimen
to sobre a realidade. Este conhecimento, por sua vez, es-
ta mediado pelo sistema produtivo como um todo, e pelo mu
sical, em particular.

0 que a abordagem cientifica pode fazer &, jus-
tamente, uma leitura desta pratica, revelando seus pos-
siveis condicionamentos.

Se a musica, como diz Jacques Attali, € uma co-
dificacac sonora da dinamica social, e esta dinamica se
realiza através da experiencia concreta das pessoas,entéo
este € o campo em que uma Antropologia da Performance po-
de legitimamente se exercer: ''cada tipo de performance
cultural, incluindo ritual, cerimonia, carnaval, teatro e
poesia & uma explicacao. E explicacao da prépria vida..."
(Turners; aVis, 2119822583 )%

Isso significa que uma Antropologia da Perfor-
mance, segundo Turner, procuraria apreender a performance

16

to dentro de uma estrutura.

L

(no sentido de execugag) como um processo profundamen-
te enraizado na experiencia, como o proprio "finale" a
tFaves ?o qual o significado, esquecido e encoberto no
dia-a-dia, emerge na emocgao.

% Cabe agora uma indagacao, no.winime, desconfo
tavel: como capturar esta dimensao tao especial ei'atz
vidades que, embora tenham a aura do "espetaculo", nio
escapam a rotinizacao do trabalho? Y

P Relendo Howard Becker, conhecido antropologo-
musico norte-americano, percebo agora, depois de um
bom tempo de vivencia e convivencia musical, como as
pessoas que atuam juntas realmente produzem o que ele
chamou de "o drama da aciao coletiva" (Becker,H.S.,1963).

Como o proprio autor diz, ja PhD. e tocando em
espeluncas na rua 63 em Nova Iorque, "... as pessoas
que entram em cooperagao para produzir uma obra de ar-
te nao decidem as coisas a cada ocasiao em que elas
surgem. Ao contrério, baseiam~se em acordos anteriores
que se tornaram habituais... assim, as convengoes di-
tém Os materiais a serem utilizados, como quando os ma
S$1cos concordam em basear sua misica em notas contidas
num conjuntg de sons, nas escalas diatonica, pentatoni
ca, ou cromatica, com suas respectivas harmonias. As
convencoes diEam as abstracoes a serem utilizadas para
transmitir ideias ou experiencias particulares..."(op
clit. #21:2) -

Assim, a idéia de drama d a i
como o "script" de uma encenag;o : af:O quClonar%a

e ’ quanto tal, exis
t%ram momentos nesta acao prolongada em que a experien
cia adquire uma profundidade maior, o carater de even-

. gstes momentos em que se pode perceber uma ri-
tuallzggao mais acentuada sao fundamentais para a ob-
servacao aqtropolégica. Esta, situada entre a estrutu-
ra, ou o codigo cultural, e o evento, ou a irrupcao
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dramatica, formula suas proprias premissas interpretati-
vas baseada, justamente, no que aquele "ritual" produz
de significacao.

Mas como atribuir significados a este ou aque-
le evento?

Assim como na misica o sentido jazzistico é da
do, entre outros atributos, pela regiéo intervalar, ou
seja, pela "blue note'", o significado_de uma pratica
precisa ser buscado, também, numa regiao intervalar, ou
seja, entre o "script" (o que se deve fazer, segundo um
padrao) e a performance (o que- €, realmente, feito).

E, para perceber este intervalo é preciso vi-
vé-lo. Exatamente o que propoe a metodologia antropolo-
gica e o que eu procurei fazer. Por curiosidade intelec-
tual, certamente, mas sobretudo por ser profissional da
misica e por ter necessidade de refletir mais longamente
sobre questoes que nos atingem enquanto grupo.

—

e
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DESENVOLVIMENTO

A primeira impressao que se tem, circulando
pelo meio musical da cidade, ouvindo conversas e anti-
gos "cliches", é que ha excesso de oferta de mao-de-o-
bra... ruim. Os bons misicos, dizem O0s proprios misi-
cos, podem ser contados com os dedos da mao e estes,
nunca estao desempregados e .ganham bem.

Fica assim estabelecida uma relacao entre em
prego/nivel de qualificacio musical que € a base da ex
plicacao com que os proprios musicos justificam a si-
tuacao em que se encontram: falta de lugar onde tocar,
caches muito baixos, falta de estimulo musical.

Segundo esta explicacao, "qualquer um serve
para tocar qualquer coisa", e é essa "qualquer coisa"
que as pessoas querem, em geral, ouvir.

Desta maneira, tanto o baixo nivel como o al
to nivel técnico/artistico impedem a realizacao profis
sional: se vocé € um "misico ruim", vai tocar em luga-
res ruins, com musicos ruins, uma misica ruim. E esta
condenado a mediocridade. Se voce e um "bom misico" ou
esta empregado nos poucos lugares "bons" da cidade, ou
nao consegue trabalho porque a maioria das casas notur
nas, bem como as pessoas/publico e os proprios compa-
nheiros de trabalho nao estdo interessados na "boa ma-
sica". Esta, é entendida como o contrario do "comer-
cial", ou seja, daquela misica tipo "prato feito" que
voce engole sem sentir, sem curtir o sabor. H3 uma es-
tranha compulsao na noite: diz-se que as pessoas, na
sua maioria, tem "mau gosto" ou gostam de ouvir s6 o .
que conhecem, portanto, fica-se sempre a repetir a fa-
mosa ''garota de Ipanema"... e assim nada se altera.Mas
O que é que apareceu primeiro, o ovo ou a galinha?

Agora, se voce é um "puta musico", "uma fera"
entao sua situacao €, no minimo, dramatica: precisa
tornar-se um "artista", ou inicia sua carreira de '"can
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jeiro", conhecido e admirado nos pequenos grupos, no limi
te do esquecimento, no limite do profissional/amador.

De maneira geral, protanto, ha dois tipos de a-
bordagem para tentar explicar a relacao mencionada entre
capacitagao profissional e obtencao de emprego:

a. a falta de emprego deve-se a certas caracteristicas in
dividuais;

b. a falta de emprego esta ligada a estrutura da socieda-
de: a desorganizagéo do mercado consumidor (esta "desorgg
nizacao" cobre desde a escassez de casas noturnas ate o
"gosto" musical dos consumidores de musica ao vivo) e ai
nadequacéo pertinente a classe que , no dizer de muitos
profissionais respeitados "ao invés de ajudar, atrapalha
o exercicio da profissao"...

Tomar, de saida, a primeira opgéo explicativa,
seria mergulhar num labirinto de casos particulares sem
ter um fio condutor da reflexao, dado por uma visao mais
abrangente do campo em questao.

Afinal, o que é que se esta querendo explicar?

A falta de emprego para o musico profissional?
A sugerida (in)capacidade profissional? A escassez de
bons misicos? A desorganizacao do mercado consumidor? 0
excesso de profissionais = incompetentes e baratos?

Talvez tudo isso ao mesmo tempo.

Na realidade existem "explicacoes'" em conflito.
Virios discursos disputam a hegemonia da "verdade": o ins
titucional, produzindo pelo 6rgao representante da clas-
se, a 0.M.B.(Ordem dos Misicos do Brasil /nivel Federal e
Estadual), para o qual o musico &€ sempre o 'marginal"”, o
"irresponsavel', aquele que para ser protegido precisa
ser vigiado e punido. Outros tantos provem de um univer-—
so profissional nada homogeneo. E ha ainda este que esta
sendo produzido aqui, que se pretende "meio de fora, meio
de dent:o", "quase academico", "meio-profissional", "an-
tropologizo". A idéia fundamental do meu discurso ‘sobre
este universo e, justamenre, procurar aquela regiéo
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igtgrvalar atraves da minha propria vivencia, ou seja,
nao apenas musico, nem so antropologo. Uma experiencia
de conjugacao.

Na primeira etapa das minhas investigacoes,ha

alguns anos atras, a primeira pergunta que fiz a mim
mesma foi se estaria havendo excessiva oferta de mao-de-
obra para um mercado local timido.

Sociologa recem-formada e dando = meus primei-

r?a Passos como musico profissional, as questoes de pro
fissionalizagao e sobrevivencia atingiram-me em cheio.
Em busca de evidencias a esse respeito, fiz alguns le-
v?ntamentos de inscrigcoes/carteiras profissionais forne
cidas pela 0.M.B. durante um certo periodo ao mesmo tem
PO em que comparava com o percentual de bares e restau-
réntes com musica ao vivo, fornecido pela SUNAB. Perce-
bi logo que esta analise nao me levaria a lugar algum.
;Tpossivel controlar o ritmo des famosos "barzinhes' que,
ja naquele tempo abriam e fechavam num movimento meteg-

rCO’

Por outro lado, durante estes levantamentos,

0 numero crescente do "musicos praticos" colocou em
discussao uma outra questao que me pareceu, na época, o
centro do problema: os critérios de profissionalizacao.

Este criterio de profissionalizacio (misico

pgatico), para o qual nao havia necessidade de habilita
¢ao em teoria mus%cal, proveio de uma portaria do Conse
lho Federal dos Musicos, datada de 22 de janeiro

de ’'971%

Naturalmente, os musicos que mais se benefi-

ciaram_c?m esta decisao foram os cantores, os ritmistas
e 0s musicos sertanejos. Embora revogada a partir de
1982, 10 anos de pratica intensiva criaram um modus o-
perandi dificil de romper, além, € claro, de acostumar
o mercado a um padrao performativo reprodutor e repeti-

tivo.

Esses criterios, por sua vez, assumem uma com
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"...€ muito importante saber ler, escrever musica, mas
0 conhecimento as vezes atrapalha!"...

"... o musico de partitura nao tem molho..."

.-+ 0 misico de gravata toca muito direitinho..."

"... que é que adianta tocar com um papel na frente? Se
tirar o papel ndo é mais misico.."

Todos reconhecem a importancia do estudo, do
Preparo teodrico, mas a alta valorizacao do dom remete i,
mediatamente 3 oposicao entre frio/quente, conhecimen-
to/inspiracio, saber/fazer, técnica/dom, constituidora
da dimensao ideologica, fundamental para uma compre-
ensao mais profunda deste campo em questao.

Na realidade, o que eu havia percebido ja na-
quela época foi se concretizando numa relacio bastante
logica entre a alta valorizacao do "dom" em relacao a
critérios de profissionalizacao ate hoje muito flutuan-
tes.

Mas, antes de pensarmos especificamente nos
tais critérios de profissionalizacao e importante ter
clareza de que nao se trata de um campo profissional ho
mogéneo. Na verdade ha misicos diversos assim como ha
diversas "musicas"...

Sem falar nos diversos estilos, numa primeira
aproximagao ja terfamos uma classificacao clara e abran
gente: ha uma misica legftima pelo "sucesso", i qual se
dedicam os "artistas", e h3 aquela de todo-o-santo-dia,
mergulhada no anonimato dos barzinhos e restaurantes.

Estes musicos desta musica, os chamados "da
cpzinha","proletarios do somy trabalham a semana toda
como qualquer empregado, sempre esperando por um ou ou-
tro show, ou, de uma outra "casa" que pague melhor.

Nestes dois campos, que nao estio em oposicao,
pelo contrario, sao complementares, espalham-se os di-
versos estilos, com consumidores especificos. Em cada
um deles havera, entas, o "artista" e "o proletirio do
som", com critérios de profissionalizacao especificos e
ideologias correspondentes, criando e recriando um mer-



2s determinacoes da industria

da tecnologia de ponta, do pro
seu sentido concreto,

cado profissional gdgquado
de aparelhos elgtronlcos,
cesso de produgao music§l tomado no
material, historico enfim. iR T e
Portanto, de uma preocu 80| b
direcionada para a questao da sobrev1v;nci;inhgo pﬁépria
condicionada pelas condicoes de tFabal 0, = A
experiéncia como musico e, posterlormgntzrrogagaes. fo
pars A N, oY apr?fund:mzzgieSZ:eizinagio as condi-
» 0 que parecia um ' .
zg::edzuiidaqfoipsendo visto como uma condliiz d;agzzi:’
cao do sistema como um todo. Ou, dito de ou

ue pa
:aga dzntro do grupo, passa a se
gerado, de dentro para fora.
Isso significa d%zer que qua}q?gr o 0y
para mudar a situacao 40 musico em C?rltlda ouue o
quer lupar do pais tera, antes de ?als na i;sgo £ proa;
tar-se com os proprios musicos, pOIS'Z p;o i o B
cdo musical produz, ao mesmo tempo, 1declog

iniciativa

timam a situacao existente.

Um * dos aspectos ideologicos mais fortes e le
gitimadores da situacao em questio, ou seja, do estatu-
to de "artista" e de "proletario do som", é a ideologia
do dom. Dizer que isso se constitui numa ideologia nao
significa dizer que nao exista, verdadeiramente, algo
como o dom. Todos nos sabemos que o dom existe: algumas
pessoas tem uma inclinacdo inata para certas atividades
e nao outras. Nao € isso que esti em discussao. A ques-
tao é transformar esse "dom", ou a possivel existencia
dele, em justificativa que venha encobrir outras deter-
minacoes.

Como vimos, em termos de critérios de profig
sionalizacao existem "os que leem" misica (habilitacio
teorica) e os "intuitivos" (os que tocam de ouvido, por
cifras, no "grito"). No discurso corrente dos musicos
populares € evidente que o preparo tedrico esta sendo
cada vez mais valorizado, mas a mistica do ggg s do as-
tral, do molho, continua a imperar, dissimulada ou nao.

0 valor do musico se estabelece no mercado,
como qualquer outra mercadoria, no momento da troca. O-
ra, este momento, que € pratica cotidiana, tambem chama
da de a "escola da vida", permite ao miusico da noite u-
ma sensibilidade maior, um "jogo de cintura" melhor pa-
ra perceber e produzir o que este consumidor geneérico
gosta de ouvir: o que se ouve mais é o que se gosta
mais, e vice-versa. Neste sentido, a "noite" seria o do
minio exclusivo do popular, do intuitivo, do pratico. E
certamente o €, pois a proporcao de apresentacoes de mg
sica erudita e shows com artistas famosos e irrelevante
perto do quanto de musica popular e ao vivo se espalha -
Por todos os cantos da cidade. Sio os famosos "bares e
bailes da vida"...

No entanto, o valor do popular, do intuitivo,
do molho e do astral nio se estabelece senao em relacao
a habilitacao teorica. Se um musico é "tio bom tecnica-
mente" é porque o parametro ja foi estabelecido nos ter
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mos de uma sociedade onde o saber, altamente valorizado,
culmina aa técnica do erudito. g
"‘0Os musicos, em geral, nao admlte@ c%aramﬁnteNa
¥ o " .

a i : "tudo € musica'". No
oposicao éntre erudito e o popular tud Ry g IR
entanto esta conciliacao ocorre apenas no nive 3 z
vo. Na pratica, quando se questiona isso ou aquilo tgo
termos de legitimidade do talento, surge logo a ques

do "dom": "Eu nao estudei, mas tenho "dom"...ele estudou,
n

mas nao tem molho...

Em primeiro lugar, o investiTento, gm.
de tempo e dinheiro, e ma%or na formacao do musico
le. Denire estes, ha um numero menor'ainda que chega ao
nivel de solista, maestro, ou compositor. Dentre ?stgi
ainda, apenas no caso do compqsitor ha uma apropriaca
do produto do trabalho pelo musico/pfodutor. Todos os ou
tros recebem um pagamento pela execugag, pelo ato de gg
car, que e consumido naquele momento. Embora possa fc 5
brar muito pela sua apresentacao, dependendo da sua am-,
este "artista" nao é dono do que produz. Se ele nao to
car, nao ganha. Ele € um trabalhador.

termos
que

Dai a oposicao entre o "artista? go compositor)
e o musicu assalariado (o que executa‘a musica dos ou-
tros). Entre o cantor/compositor e o 1nterp¥ete. Em ge:
ral, o intérprete 'vale'" menos que o compositor, com ex
cecao dos grandes nomes, daqueles que fazem as mu31caf
"a0 seu estilo", como os jazz-men que praticamente re
escrevem o tema, improvisando.

Em termos gerais, portanto, O musico instrumen
tista ou vocalista, trabalhando nos mais diversos iggé:
res, os mais diversos estilos, esta, sem sombra d? uv:Lo
da, vendendo sua forgca de trabalho. De cer?a ?anelra
também, pois seu produto constitui-se em mer

sofre um processo de expropriégao e
fonografica:

compositor
cadoria z, como tal, x cess e
apropriacéo pelos empresariog da~1ndustrla £ BEgE oot
gravadoras e editoras musicais, as quais esta subordi

do.
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Nao se pode, por isso mesmo, pensar o musico co
mo uma categoria profissional homogenea porquanto se to
dos se definem da mesma maneira frente ao capital, as
mediacoes que se estabelecem dentro do sistema de tro-
cas varia grandemente. Assim como variam, também, as ma
neiras como se percebem e sao percebidos pelos demais.

Por estas razoes, o que encontramos quando re-
fletimos mais demoradamente, & um grupo dividido inter-
namente, quase sem nenhuma estruturacao, debatendo-se e
agonizando ‘fium emaranhado de leis e codigos impostos so
bre a "classe", aparentemente sem nenhuma reflexio mais
profunda sobre o processo de producdo musical. Sio leis
destinadas a ajustar um produto, ou um trabalhador as
leis do mercado. Deixados ao sabor desta contingencia,
é compreensivel que frutifiquem e se enraizem cada vez
mais as inumeras justificativas, sempre a nivel pessoal,
sobre a situacao "do misico". E mais, esta situacao pa-
rece estar sempre sendo definida em funcao de uma ideo-
logia do "sucesso": ninguém quer assumir sua condicao
de trabalhador... todos sao "artistas"em potencial. Por
isso, parece "caretice" este "papo de politica..."

Nesse sentido, o musico erudito tem dificulda-
des bem menores no processo de auto-afirmacao e legiti-
macgao profissional/pessoal. Seu status, embora muitas
vezes tambem nao sobreviva da misica, é bem melhor em
primeiro lugar devido a sua origem social, em segundo
porque a sociedade produz a ideologia maior, aquela que
coloca uns como os que sabem, e outros,como os que fa-

zem: Ora, o musico erudito nao precisa produzir sua

propria ideologia no sentido de que ja esta do lado dos
que sabem.

Como o modo de produc3o capitalista valoriza
extremamente o saber, e dificulta o acesso a ele, pro-
duz-se, nao ingenuamente, e simultaneamente, um excesso
de mao-de-obra desqualificada e barata, o que aumenta o
lucro do empresario.
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Como tentei mostrar, a contrapartida e, justf-
mente, a ''ideologia do suces§o", a ex?rﬁma‘ "valorizi?ao
do "dow", e o famoso "culto a autonom1§ » 2 persona 1z§
cao", ao "individuo", o que gera 3ma dlf%culdaée quzze
intransponivel de organizacao da 'classe”, se e que pode
mos chamar assim... 2

Profissionalizacao €, portanto, uma questao de
classe social também. E claro que nem todos estao condi-
nados a ecta situacao, mas numa analise como esta, fa Z
no aspecto geral. Mas é justamente porque algugs, p?iacz
racteristicas pessoais, conseguem venCﬁr esta barrei ¢
que se reforca a ideologia do 'sucesso", fazendo com q;
qualquer tentativa de unir os esforcos nxma luta e Re o)
esclarecimento e conscientizacao parecga ''papo furado'...
(4).

A ideologia maior da sociedade, a mes?a que
produz a distincao e oposicao das classes sociais, con-
trola tambem os criterios de~profissional%zagao. Estes,
flutuam em relacao as condigoes esEabelec1das no mgrcado
consumidor de bens artisticos/simbolicos, mas tambem §os
meios de produgao, ou sejg, da aparelhagem que realiza
todo o processo de producao musical.

Estes critérios sao estratégias desenvolvidas
em coniunto, por todos os envolvidos, os possuidores e
os desiossuidos, cada qual buscando o'que.l?e cabe nesta
partilha : os que ganham muito mais, qustlflcand? que Zg
sim tevw que ser porque Os ben§ de capital, ou seja, toda
a aparelhagem para a realizacao do produto, formam huz
grande investimento que precisa ser.p?go. Os que' ganha
menos, lutando cada um por si, mistlflc?m a §1tuagao,
constroem explicacoes pessoais que jamais levarao a lu-
gar algum.

: "
(4) Para uma compreensao maior da "ideologia ?o Sucesso",
indico a leitura de Roberto da Matta, o delic%oso ensaio
"Yoce Sabe com Quem Esta Falando?" em Carnavais, Malan-
dros e Herois, Zahar, RJ., 1980: 139/193
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E um mundo complexo.

Nele se entrelacam e entrechocam os "artistas'
de sucesso (os que acertaram no jogo de pactos), os
"proletarios: do som", que vendem sua forgca de trabalho
em troca de salario, e ainda, os que se situam numa re-
giao ambiglla: na impossibilidade (por inumeras razoes )
de entrar no sistema de trocas, estabelecem, ao que pa-
rece, um pacto consigo mesmos de "nao fazer concessoes
ao sistema', fechando-se sobre si mesmos,. mistificando
sua relacao com os outros e com o mundo, enclausurando-
se na "ideologia da criacao livre"(5).

Vejamos esta "criacao livre" mais de perto.

Se pensarmos que o processo de producdo musi-
cal em nada difere de qualquer outro deatro do sistema
capitalista, estaremos nos referindo a misica "dependen
te", na qual, o musico desempenha o papel de vendedor
da forca de trabalho mediante cache, salario ou contra-
to comercial.

De uma maneira geral os papéis estao assim
distribuidos: a gravadora, enquanto dona dos meios de
producao, compra a forca de trabalho do misico instru-
mentista, vocalista, regente ou arranjador, mediante ca
che ou saldrio; compara a forca de trabalho do "artista"
intérprete ou compositor mediante contrato comercial e;
atraves da mediacao da editora, adquire o direito de ex
plorar, com exclusividade, a obra musical. Este papel
da gravadora se delineia, portanto, como o de um empre-
sario capitalista que compra a forca de trabalho e se a
propria do produto. i -

(5) Segundo Pierre Bourdieu, a "ideologia da criacao 1i
vre'", fundada na inspiracao inata, aparece como "revide
a ameaca que 0s mecanismos implacaveis e inumanos de um
mercado regido por sua dinamica propria fazem pesar so-
bre a producao artistica..." (vide Bourdieu, P.,1980:104).



O papel da editora equivale ao do corretor: o
compositor, ao editar sua musica, faz uma cessao de di-
reitos sobre sua obra, mediante contrato por determinado
tempo durante o qual a editora goza da exclusividade pa-
ra negociar tal obra, pagando ao autor.um percentual so-
bre o montante da transacao, quantas forem as vezes em
que tal obra for regravada.

A segunda possibilidade refere-se a chamada
producao "independente'. Neste caso, os papéis dos agen-
tes de producao musical assumem caracteristicas diferen-
tes: a gravadora continuz. sendo proprietaria dos meios
de producao, locando-os ao produtor (musico), aproprian-
do-se apenas da renda proveniente desta locacao, o que
equivale a dizer que o musico assume o papel de arrenda-
tario. Neste caso, nao é alienado do seu produto, negoci
ando-o diretamente com o mercado consumidor. Da mesma
forma, assume o papel de empresario na contratacao de

musicos instrumentistas, vocalistas, arranjadores, etc...

Quanto mais despojada for a producao, ou mais
completo for o artista menos gastara. Além disso, como ¢
de praxe, muitos companheiros musicos costumam 'dar uma
forca". participando da gravacao "na faixa'", ou seja, de
graca.

A especificidade da producao musical "indepen-
dente" reside, justamente, na forma de apropriacao do
produto e na determinacao do seu valor: o valor das ho-
ras de trabalho é determinado pelo proprio produtor que
tera que vender seu produto por um preco que cubra o cus
to da producao e de algum lucro.

Considerando as dificuldades de colocagao do
produto no mercado, devido a concorrencia com as cadeias

de divulgagéo diretamente relacionadas com as gravadoras,

o musico "independente" tende, necessariamente, a subes-
timar o valor das suas horas de trabalho, sem falar nas
alteracoes que tantas vezes tem que fazer, sacrificando
caracteristicas pessoais em funcao de um certo gosto
mais popular, a fim de tornar-se conhecido, poder mos-—
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trar seu trabalho e ganhar algum espaco.

Contudo, eis o grande engano.

Producao "independente" s6 tem funcionado efe-
tivamente, até hoje, para os ja conhecidos, pois o va-
lor de consumo é estabelecido no mercado, ou seja, o va
lor se da na troca e o "independente" esta fora, justa-
mente, da cadeia de trocas. Este esquema funciona mais
ou menos assim: sO se compra um disco ou se vai a um
show, depois de ouvido e gostado, ou, s6 depois que a
critica especializada, ou os comerciais de TV, radio
e revista, falam dele. Como a musica '"independente" es-
ta fora desta cadeia, perde quase todo o seu valor de
mercado. A producao alternativa é valida, certamente.
Nao estou questionando seu valor enquanto arte, muito
pelo contrario. O que argumento € que, infelizmente, €
um mercado paralelo, e bem mais restrito.

Houve um tempo, que culminou com as duas Fes-
tas Nacionais do Disco (1982/3) em que este tipo de pro
ducao ganhou um acentuado cunho ideolégico. Assim, le-
vantaram esta bandeira "independente" nao apenas os
bons principiantes sem acesso as gravadoras, mas "artis
tas" conhecidos resolveram dar um "basta'" a alegada ex-
ploracao por parte das gravadoras e editoras transfor-
mando o processo numa grande "aue", disparando contra
tudo e todos.

Debaixo deste '"casse-tete" generalizado cabiam
as associacoes de classe (!), a 0.M.B., o ECAD, outros
musicos, o "sistema", os criticos, etc...

Com toda esta polemica, a palavra '"independen-
te" passou a encher a boca de muito musico '"de uma so
musica'", literalmente espantando outros tantos que fica
ram no meio do caminho, desacredita-se na idéia, decep
cionados com a superficialidade do processo.

Lembro-me bem que a II Festa Nacional do Disco,
em Canela, representou, na minha opiniao e numa leitura
a posteriori, uma reversao neste pseudo-processo-revolu-
cionario... a proposta de um encontro "independente" a-
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cabou sendo uma grande " ao"
e ‘‘convencao no melhor i
te-americano... ' BGhif, Ror-

Wy 5"f?te Encontro'de %982, que eu acompanhei fazen-
ma onalise do mateflal jornalistico(6) e que custou a
prox%madamente 30 milhoes de cruzeiros, foi totalmente fi
nanciado pela EMPROL (um grupo de promocoes), pelo grupo
gzlgzieiri ? alguns outros patrocinadores além, é clarg,
realiZQu—s:Jz g:cgzgisj de propriedade da HABITASUL, onde
Pemg Foram quatro d%as eém que se alternaram shows e
es, dentro de um clima de "independencia’, pois co
definiu Fernando Vieira, organizador do encont;o "todmo
as pessvas que aqui estao sao convidados e port;nto o
demos manter total independencia..." A na

n Assim, foram levantadas as mais variadas ues-
toes: a.explosiva, dos direitos autorais, como a regen
do Presidente do Conselho Nacional dos Direitos zutor ?a°
problenas envolvendo os lojistas, os criadores de ca;;:’

’
s g Ilderl

LS dZo;E:i:;en;m;agzopzzta de paralizacao total da
TEahr oL > €m protesto pela falta de so-

¢ pat2 o problema dos direitos autorais, em conjunto
com outra qu? igsitava Os artistas a se desligarem dis di
versas associacgoes de intérpretes e autores e filiarem-se
a uma so, a AMAR (que ja existia), a qual estaria incluif

da numa maior, a ANAI 5 Ca
’ » Associacao Naci :
Independ=ntes. ¢ cional dos Artistas

- go:;:;egs:o se v?, uma aproximagéo de um proble
: e ntemente insoluvel, que € o dos direitos
autorals,-a questao da producao "independente" que na e
ca aparecia como solucao definitiva para o grande 1 b
explorazao do artista. Hismyoss

(6) Este material foi gentilmente cedido pelo jornalista

. -
& : : 2
bu;gltlco musical Aramis Millarch, que muito tem contri-
0 com meu trabalho, tanto intelectual como musical
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Até mesmo uma leitura mais superficial dos
textos jornalisticos da epoca mostrava claramente o ca-
rater de "convencao" do evento, onde interesses comuns,
paralelos e até antagonicos como no dos artistas e das
fundiram-se numa grande festa, pontilhada
"...0 que mais absorvi foi o
experiencias,

gravadoras,
com declaracoes do tipo:
encontro maior com as pessoas.. troca de
planos, musicas e letras, impressoes sobre a vida e o
amor... acrescenta muito para nds, artistas. "(Elba Ra-
malho); "...a Festa significa o local ideal para um lan
camento de discos, convivencia de musicos, intercambio...
"(Wagner Tiso);"...esta realizacao € muito valida. Ain-
da e cedo para uma avaliacao, mas a pelada foi sensacio
nal, assim, como a integracao de todos.."(Morais Morei-

ra);"...a Festa do Disco € um barato... cada vez mais
se fortalece, com novos prestigios, novas idéias, geran
do filhotes...'"(Erasmo Carlos).Finalmente, Chacrinha

considerou o Encontro "...excelente para desmistificar
a propalada crise de disco", considerando, diz o repor-
ter da noticia, que foram distribuidos troféus de cam-
peoes de vendagens, demonstrando que o povo continua
consumindo musica".

Na minha opiniao, o uUnico depoimento citado
que realmente coloca a questao no seu devido lugar foi
a do "velho guerreiro'", embora ele mesmo nao estivesse
vendo como eu a estou analisando agora: o encontro como
um estimulo comercial. Ou melhor, sem o posicionamento

critico que assumo.

Assim, no mesmo Encontro em que foi redigida
a "Carta dos Independentes', em que surge a ANAI, apa-
recem também profundas contradigoes: os artistas preten
dendo desvincular-se das gravadores ao mesmo tempo em
que sao distribuidos troféus de vendagens, e todos, una
nimamente,afirmando a necessidade da continuidade dos
eventos e sua grande contribuicao para a musica popular
brasileira. Artistas destacam o convivio e os debates
travados como da maior significagio para a arte, enquan
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to as gravadoras pensam em investir mais no certame
(sic!), programar um nimero maior de promocoes paralelas
... além da realizacio da III Festa, em 1983..."

Uma outra questao digna de nota foi a intencao
da ANAI: a busca de representatividade suficiente junto
ao Governo Federal para reivindicar incentivos culturais
e garantir, inclusive para cantores € compositores famo-
S0S, a gravacao e comercializacao de discos (grifo meu).

Hoje € possivel perceber com maior clareza que
esta prcoposta, inserida naquele Encontro, bem como os
encontros em si, foram uma Gutil uniao entre gravadoras
e artiscas para reorganizar o mercado diante da "amea-
¢a independente"... para ambos.

A estrategia foi clara desde o inicio: nao se
lutou centra os "independentes". Ao contrario, foi pro-
posta a "independencia" geral, de todos aqueles que ja-
mais foram e jamais seriam independentes! Mas, se todos
se "independentizassem", qual seria a especificidade da-
quela producao, inicilmente autentica porque propunha um
outro modelo de producao musical, guiada pelas maos dos
mesmos detentores do processo de producao musical?

Esta ameaca de quebra do pacto enquanto movi-
mento comercial durou pouco porque artistas e gravadoras
logo acertaram novos pactos, colocando a iniciativa "in-
dependente"” no seu devido lugar, ou seja, insignificante
comercialmente, e ideologica para alguns "artistas" que,
de vez em quando, resolvem posar de "engajados", "inte-
lectuais", etc... Os grandes nomes como Milton Nascimen-
to, Chico Buarque e Caetano Veloso, por exemplo, nao pre
cisam ser "independentes" para terem trabalho de qualida
de dito "nao-comercial". Esta era uma area disputada pe-
los iniciantes que foi logo diluida na pProposta de inde
pendentizacao geral. £ claro que naqueles momentos isso
tudo nao estava claro. Por isso dizemos que € uma .ques-

tao ideoldgica.

Hoje nao se fala mais como naquela época em
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producao "independente". b

Mirraram os projetos, as gravagoras andam
caca de novos talentos, o pensamento social se_embotoE;
o idealismo anda de bolso vazio pela§ ruas, pra que §sa
"indenpendente'? Falta o desejo de d%zer élguma C:ios
nova que certamente ninguem quer ouvir. V1ve¢g§- ou e
problemas em termos de produgao~mu51cal: as 1.§1gs
tao de muletas, e o "sistema" nao temﬁ os aleija o5 4.
talvez, se viesse uma nova ''primavera', um novo Walf
de 68", uma nova forma de recusa ao que ai esta, Yleza
se junto o desejo de mudanca. Bem, mas isso tudo 2azntg
zia parte do trabalbo. Foi um desabafo. Vamos em ? .

Naquela Festa Naci?nal do"Disco,.perﬁistlu o
anonimato de todos aqueles musicos ''da cozinha'',que grg
varam os play-backs, que sempre acompan?am os grén gs
"artistas'. Apesar disto, o encontro foi caracterizado
como um "movimento da classe'.

Mas que classe?

Diante de tantas particularidades, s?r%a pos-
sivel, a luz do conceito de classe social, éeflnlr o mu
sico em geral como pertencente a uma detefmlnada cla:si
quando se tem, lado a lado, musicos que sao empregado

res de musicos? '

Conforme nos ensina Marx, as classes i
existem como efeito de deterTinados mod?s de pro?ugzo
nos quais existe a znstituigao da proprledgde prlvz f
dos meios de produgao. Os meios e as~relag?es de produ
cao tem sua origem e seu campo de acao na %nffa—estrutg
ra, ou seja, na matriz de todo medo de pfocucao. .

0 carater de um modo de produgao em qye %x}s-
tam, simultaneamente, proprietarios e nao-proprletar%OE
dos meios de producao gera, n§cessarla?ense, antagonis
mo entre ambos. Este aspecto e imprescindivel ?aFa que
se comece a discutir o conceito de classes sociais.

No caso dos musicos, em que ha da mesma fo?—
ma uma apropriacao privada dos mei?s Qe.produgao_ musi-
cal, este antagonismo entre proprietarios e nao-pro-

sociais
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prietarios s¢g aparece mais claramente quando opomos os
donos dos meios de producao aos absolutamente desprovi-
dos de condicoes de entrar na cadeia de trocas, ou seja,
0s musicos '"da cozinha'", os "proletarios do som", aque-
les que trabalham em troca de cache ou salario, que ga-
nham o sustento cotidianamente, que sentem na carne a an
gustia de nunca ter qualquer reserva Para qualquer emer-
géncia e, se perderem um dia de trabalho, aquele dinhei-
ro vai fazer falta no dia seguinte.

Os possiveis "independentes", embora possam vi
Ver na mesma situacao de caréncia, vao direcionar seus
esforcos para tentar apanhar as franjas do mercado, atra
vés da locacio dos meios de producio, ou seja, vao ten-
tar entrar no sistema de trocas pela porta lateral. Em
conseqilencia de um Projeto e de uma trajetoria de vida
diferentes, tem uma ideologia compativel, em geral de um
Profundo descaso pelas questoes de dinheiro, ndo sio con
sumist=s, em geral naturalistas e misticos. £ interes—
Sante observar como a prépria maneira de insercao no mer
cado, cu seja, pela porta lateral, e senm fazer muito ba-
rulho, produz uma ideologia meio "hippie", desligada das
questoes politicas, a favor da néo-agressividade, do a-
mor liberal e liberado, do uso de alucinogenos em prefe-
rencia as bebidas alcoolicas, do jeito meio androgino
com cabelos longos e roupas soltas que nao marcam a mas-
culinidade. 0 SOrriso constante e 2 crenca no valor posi
tivo das pessoas leva, em geral, a uma néo—combatividade
muito adequada ao sistema produtivo em vigor, ou seja,

os "independentes" nunca serao uma ameaca ao sistema ins
tituidc.

Por outro lado, os "artistas" estao, justamen-
te, no limite entre proprietarios e néo—proprietérios. E
les fazem a intermediagio, geram o fluxo, legitimam o
sistema. Eles sio a garantia de que o "esquema" funcio-
RA...Por 1580 ; ing Festa Nacional do Disco, eles levanta
ram a bandeira da confraternizagéo usando o discurso da
"rebeldia", ou melhor, da "falga" rebeldia...
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1 . .
% Esperar que eles tenham.umap;§;2i§;e;§izued:
e i is.

CI?SSE"’.COZO Z;:oﬁélzsgzglg g::iutivel.-Segunqo, por-
eXlStenCia rZalmente existir, sua situacgcao sera, no Wé
te e': dificil... Nao me refiro aqui, aos que ja
i oosigéo segura dentro do ''star system » _como
gizege;:?sz Buarque de Hollanda. Falo ?os que.zzgiggif
io- inho. Estes sao os mais conEam}nados % §198%

SE;anlecomo lutar contra o seu proprio desejo

7 .
T de uma caracteriza

ir a priori .
hEEEgRtRaRETE ; dentro da teoria

cao dos musicos como classs social, ent i S
i seria forcar um angulo de visao qu ppode, .
PaYX1Sta;esmo perder os limites de uma categoria pior
;izZional cuj; acao e representacoes pogzmdzospzzZiggo
muitos aspectos importantes sobre o m:o el
capitalista em geral, e sobre o proces
musical, em particular. ' : o
E importante nao esqugcez,vzo:Z: :;ggdamentg
iencia de classe nao de ; i
gzizmgiagg?szi fechado, constituido a‘gjrtlr de um ti
po ideal de consciencia, conformé—Lu%a:.

A questao da copsc1e901al _dsada jlanne
precisa ser contextualiz§d?, isto e re ac;zontra. °ta
mente com o momento historico em que se ern PRFasi o 1R
sim, é possivel perseguir ou questionar 3. L
con;eito de consciencia de classe gue ?3 el A
ma situacao de classe, sem ser o tipo i iaa REA
o tipo revolucionario,e, contudo, revela

classe

social. : o
Assim, o musico envolvido no evento A Fes

- C ’
se apresetlta comoO uma reivin ca o de uma malor paI €1
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Mas o "proletdrio do som" também nao pode ser
pensado como réplica do trabalhador operario das indis-
tias, o tipo ideal, como queria Marx.

A consciencia real deste tipo de dominacio
concreta e ideologica é muito problematica pPorque se en-
contra sempre muito permeada de tracos burgueses e peque
no-burgueses. A nao-conscientizacio das verdadeiras de-
terminacces das suas "explicacdes" da realidade & um da-
do concreto raramente levado em consideracao nas famosas
reunioes para discutir 0s problemas "da classe"...

O importante, creio, é ngs pensarmos dentro de
certos limites de uma condicao de classe atual, isto e,
sem perder o seu carater histgrico. Penso, portanto, que
os conflitos sociais Surgem a partir de uma premissa ba-
sica que ¢ a Propriedade privada dos meios de producao,
mas eles manifestam-se de maneiras nao claras como gosta
riamos...

Assim, produtores e pProprietarios podem, even-
tualmente, "unir-se" quando seus interesses convergem pa
Ia um ponto comum: sob a bandeira de "incentivos cultu-
rais", por exemplo, ambos desejam maior participacao do
Estado no patrocinio de espetaculos, criacio de "espacos
culturais", ampliando o mercado de trabalho. A nivel de

ratica, fica claro o reconhecimento de uma verdadeira
situacao de classe, mas demoitstra, também, uma certa e
incuravel ingenuidade quanto ao verdadeiro papel do Est
do numa economia capitalista de mercado, ou seja, semprz
do lado cos interesses do mais forte.

Uma outra questao evidente no evento da "Festa
Nacional do Disco" foi a Preocupacao central com os di-
reitos autorais, ou seja, a insatisfacao com suas for-
mas de arrecadacao e distribuicao. Mas, em momento algum
nota-se‘a existencia de uma posicio mais clara quanto a
estrutura e funcionamento do sistema de producao musical.
Tentaram o tempo todo deixar bem evidente que nao esta
riam "concorrendo" com as gravadoras. Segundo entendo,
nao existia e nao existe ainda, a consciencia de que a
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producao "independente" tem raizes na construcao funda
mental entre musicos e proprietarios dos meios de pro-
ducao: as gravadoras!...

Os musicos participantes do Encontro de Cane
la ja se denominavam de "classe".

Sabemos, no entanto, que além dos qiversos
estilos em que se divide a producao musical, ha uma e-
norme diferenca entre o "artista" e o "pessoal da cozi
nha", os acompanhantes desta grande orquesta capitalis
ta que trabalham anonimamgnte nas gravadoras, nos ba-
res, nos bailes. Estes, nao foram a este Encontro...
na sua maioria, foram substituidos por play-backs.

No ano seguinte, 1983, escrevi um outre tra-
balho, refletindo sobre a representacao das eleicoes e
do exercicio do voto dentro da categoria profissional
dos musicos de Curitiba, objetivando perceber os con-
tornos ideologicos de uma possivel "consciencia de
classe".

0 PIPA, Projeto Independente Paranaegse, sur
giu em outubro/novembro de 19§2, como uma reacao de al
guns musicos contra uma decisao, parte de um projeto
da Secretaria da Cultura e Esportes, que pretendia en-
viar alguns representantes da "misica paranaense' a u-
ma Feira da Cultura em Sao Paulo.

Al comegou o problema.

Num Estado onde praticamente inexistem gran-
des nomes artisticos ( e nao é por falta de talento...),
onde a grande maioria da categoria é "da cozinha', e os
"independentes'" vivem de porta-em-porta procurando fi-
nanciamentos, a discordia nao podia deixar de apafeceri
pois todos se sentem "artistas' em potencial... Nao ha
possibilidade de consenso.

Nao concordando com os criterios de selecao
(musicas gravadas?  Nimero de shows? Avaliacao da qua-
lidade do trabalho, mesmo inedito?...), sugeriram que,
ao invés de usar esta possivel "verba" com alguns, usas
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sem-na, aqui, realizando um Encontro para e entre os nos
80s musicos, com shows. Nada mais logico dentro da situa-
€40 como estou tentando caracterizar.

Nesta faze das discussoces, o grupo se reunia
na Biblioteca Publica do Parana, conduzido por duas re-
presentantes da Secretaria da Cultura do Estado. Diante
do encaminhamento de uma nova pProposta, afastam-se as r

presentantes, o grupo se desloca para a Secretaria da
Cultura, com direito a cafezinho e telefone. Assim nas-
ceu o PIPA, um projeto autenticamente "independente" e

contra o Estado, gerado nas salas institucionais, com to
do o conforto devido a tao importante inseminacao... Nes
tas altura, O PMDB ja estava no poder.

Por outro lado, a motivacao politica manisfes-
tada por aquele 8rupo, sugeria.mais uma participacao de
fundo negativo do que positivo, ou seja, nag se colocava
como uma vontade proveniente de uma conscientizacao do
8rupo como sujeito da sua prépria situacao. Nao havia um
Projeto revolucionario, ao contrario, objetivava sua pro
-pria institucionalizacao, ficando na "beiradinha" do po-

der, garantindo sua producio.

Durante estes dois meses » portanto, trabalhan
do com o grupo na intencao de elaborar um documento solz
citando do Governo Estadual e da administracao municipal
O compromisso de criar uma Comissao Permanente de Musi-
€Os para avaliar os projetos musicais dos orgaos de cul-
tura, cheguei a conclusao de que nao se havia formado u-
ma identidade partidaria. Na verdade, havia uma expecta-
tiva de legitimacao do grupo pelo Estado, indenpendente-
mente do Partido.

E bem verdade que este apartidarismo poderia
ser visto como um certo anarquismo que, olhando do alto,
reconheceria a inutilidade afiliacoes ardentes, incoereB
tes e, quase sempre, frustantes. E, neste sentido, conte
ria um elemento revolucionario ao estilo do Maio de 68
frances!...

42

-

Mas estavam longe as "barricadas do desejo'..

Pegar a rabeira do caminh%o "burocrético".ng—
quele momento em que viviamo§ o periodo de trﬁn51g§o
"pos-ditadura/primeira eleicao para governadores" foi,
realmente, e sem romantismo, uma ampla e confusa retoma
da de lugares. {

Neste espaco todo, recém—abgrto, aqueles musi
cos pretendiam marcar posicoes esErateg%cas que pu?es—
sem garantir o processo de produgcao musical, gerenciado
pelo Estado.

E e este o ponto que nao encaixa...

Nao pode haver uma "consciéncia de claSﬁe" na
simples troca de "padroes", ou de novos "gerentes wee

Nao ha nada de reprovador na minha conclusao.
Apenas procuro retratar e ressaltar o que me pareceu u-
ma "ingenuidade" desta pratica e, junto a ela, um in-
consciencia politica oriunda do proprio processo de‘prg
ducao capitalista. Quer diger, e preciso desconhecé-lo
para pretender a legitimacao pelo Estado.

Na realidade, as forcas que atuam e definem o
campo intelectual e artistico encontram-se numa a¥ena
para um espetaculo cujo espectador privilegiado e, jus-
tamente, o Estado: (7)

Convém, também, neste momento, esclarecer mi-
nha posicao pessoal em relacao ao grupo. :

Aqueles que estao lendo este trabalho, musij

cos ou nao, devem estar pensando: ''mas, afinal, qual e
a da Selma? A favor? Contra? Espia dgs russos? Arnaquis
ta? Mal-amada? Qual é que é, meu irmao?".
(7) Para uma discussao da constituicao do campo.inteles
tual e artistico no Ocidente, recorrendo a lelFura ﬁe
Pierre Bourdieu, "Campo Intelectual e Projeto Criador",
in Problema do Estruturalismo, Zahar,R.J.,1968.
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Eu diria que minha posicido €, no minimo, descon
fortavei... mas ja estou me acostumando aos "ossos do ofi
cio" de antropologo! Na falta de uma exotica aldeia nos
mares do Sul, venho pPesquisando aqui mesmo, na nossa tri-
bo (Salve! Salve!) E, como vamos aprendendo, o mais difi-
cil ainda é pesquisar aquilo que nos é familiar. E compli
cado questionar a propria pratica, procurando pelos condi
cionamentos mais encobertos; aqueles que compoem a ideolo
gia. E

Para conseguir isso, e pPreciso viver no limite.
Ser capaz de se entregar e manter a lucidez. Passar das
fronteiras e nao perder a trilha de volta. Manter o corpo
fervendc enquanto a cabega trabalha, atraves dele.

E claro que as coisas nio se dao assim, nesta
rigidez logica. Perde-se, muitas vezes, a estribeira...
Mas o exercicio da pesquisa vai nos deixando mais ligei-
rOS para pegar o mais significativo nas asas do vento das
experiencias.

E uma experiencia como a minha, de conjugacao
entre a pratica artistica e a reflexio intelectual, é co-
mo ir a uma festa; pra curtir, nio di pra ficar pensando
durante, mas, a cada passo, a gente marca momentos com u-
ma sensacao especial, e sao estas sensacoes que vao dar
0 trajeto inteiro, no final. Um trajeto lembrado por quem
o viveu, diria Walter Benjamin a respeito de Marcel
Proust... (8)

Emogao e razio nio sio antagonicas. Elas se com
pletam. B,

Quanto ao ser "advogada do diabo", € preciso en
tender que nao falo de "fora" sempre. Falo de um lugar
"dentro-fora": eu me movimento entre estes planos na bus-
ca de uma compreensao subjetiva que possa ser objetiva a-
través .da minha visao, parcial por certo, mas inteira em

(8) Ver wWalter Benjamin. Obras Escolhidas., Brasiliense,
SP,1985.
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si mesma. Nao acredito, como profissional e como pes-
soa, em explicacoes nao vividas.

Portanto, quando em alguns momentos me expres
so com o famoso "eles", nao estou totalmente ausente.
"E a necessidade discursiva do afastamento para a re-
flexao (no sentido mesmo ‘de espelhamento) e para a su-
gestao de uma verdade. Mas, antes, estive 14&".

Na realidade, minhas preocupagoes na época e-
ram mais abrangentes do que o PIPA em si mesmo. Procu-
va entender como o discurso politico do PMDB pret%ndia
viabilizar a producao cultural do Estado do Parana dis
cutindo, assim, a questao da produczo cultural como um
todo e tentando ver, ao mesmo tempo, a possibilidade
concreta de participacao ou exclusao de um grupo produ
tor de cultura, no caso, os musicos populares. E tudo
isso dentro daquele momento historico de mudanga poli-
tica, crise economica e, obviamente, de producao do
discurso-padrao da democracia participativa.

Sem duvida nenhuma, as eleicoes, entendidas
como um momento dentro deste processo,representou  um
marco nas representacoes ideologicas dos individuos en
volvidos com o PIPA: um momento de fusao entre:

a) as frustacoes pessoais e coletivas tanto

no aspecto de sua exclusao das possibilida
des de ascencao social,

b) quanto de outras iniciativas de movimentos

de "classe", frustradas.

O primeiro aspecto fica bem evidenteA quando
se leva em consideracao os "projetos" e "trajetorias de
vida daqueles que observei, convivendo.

A nocao de "projeto", conforme desenvolvida
por Gilberto Velho, esta intimamente relacionada com a

ideia de um individuo/agente empirico que desenvolve a
coes com algum objeto pre-determinado (Velho,G.,1981)

No texto em que sao discutidas estas ‘ideias,
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0_autor questiona até que ponto se deve entender esta no
¢ao de "projeto" como algo individual, na medida em que
0S projetos surgem em contextos socio-culturais especiﬁi

cos: "...0s projetos sao elaborados e construidos em fun
¢ao de esperiencias socio-culturais, de um codigo, de vi
vencias e interacoes e interacoes interpretadas..." e

ainda, dentro de um "campo de possibilidades", ou seja,
"circunscrito histéria e culturalmente, tanto em termos
da propria nocao de individuo como dos temas, priorida-
des e paradigmas culturais existentes (OpE it =9

Estas idéias sugerem, portanto, que o "proje-
to", e mesmo a "trajetdria" de vida das pessoas, no ca-
so, dos musicos, nao é um fendmeno puramente subjetivo.
E socialmente definido, e muda, acompanhado a  dinamica
da sociedade. Ha projetos de vida formulados na década
de 60, por exemplo, que se frustraram diante da violen-
ta mudanca do processo de producao musical posterior.

Enfim, quando se pretende compreender uma mo-
vimentacao como a que ocorreu com o PIPA, € preciso pen-
sa-la exatamente como propos TURNER: com um momento dra-
matico, em que tanto as frustacoes pessoais como as cole
tivas encontram uma valvula de escape. (TURNER, V., 1982
£13)%

Assim, declaracoes como "é preciso abrir um
eéspaco para a classe... usar o poder como ele tem nos u-
sado ate agora...", e tantas outras, refletem o aspecto
subjetivo, por certo, mas dentro de um nivel mais coleti
vizado, de reacao ao processo como um todo. E, certamen—
te, diferente de um evento como a Festa Nacional do Dis-
co.

Além disso, o PIPA serviu como recurso metodo
16gico na medida em que permitiu um corte neste universg,
criando a possibilidade de comparacao entre as represen-
tacoes«simbolicas dos misicos que estavam envolvidos com
0 movimento e as dos que nao estavam, ou nao estiveram.

Esta comparacao me pareceu importante, e ain
da o e, na medida em que mostra um universo simbolico di
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vidido, uma pratica social fragmentada, relacionados di
retamente as condicoes materiais de sua producao.

Houve uma nitida relacao entre as eleicoes e
a emergencia do movimento, assim como entre estas e a
criacao de um discurso "politico" e um projeto de inter
ferencia no real, embora nao se possa dizer que este
projeto tenha sido revolucionario, pois, como vimos,nio
contestou a processo de produgio vigente, mas, objeti
va sua prépria institucionalizacio sob a forma de uma
comissao permanente sob a guarda do Estado.

Diante da nova proposta de produgao cultural,
veiculada pelo PMDB, este pequeno grupo, através de uma
leve insubo¥dinacao inicial, saiu em busca da sua pro-
pria identidade. Mas esta posicao nao foi uma verdadei-
ra vanguarda, principalmente porque a criaciao de uma no
va linguagem pode partir de uma critica ao"status quo’
mas nao pode prescindir de uma relacdo com o publico. E
isso nao havia.

E certo que, ao buscar um espaco nesta géqui-
na estatal, de alguma forma se previa outra relacao com
o "mercado de publico" (Sanguineti,E.,1982:261/9). Mas,
novamente, a ingenuidade se fez presente porquanto o
desenvolvimento das forcas produtivas, da tecnologia do
som especificamente, faz com que o processo de producao
musical também nao esteja nos espacos institucionais.

Pensar hoje nesta produgcao musical implica em
pensar numa linguagem que se cria a partir da tecnica,
da performance, da posse e dominio do instrumento, en-
fim. Nao deixa de ser uma linguagem de e do poder. Mas
nao do Estado. O poder dos meios de producao, altamente
desenvolvidos.

A questao cultural enquanto formulacdo de "po
liticas" €, fundamentalmente, uma questao institucional.
E o incentivo a participacdo comunitiria, as manifesta-
es provenientes de um povo organizado nos seus bair-
ros, nas escolas, nos movimentos e reivindicacoes.
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Nao é, em principio, uma estrategla de formacao de merca
do con,umidor, nem de distribuicao, e muito menos de pro-
ducao no sentido capitalista.

A criacao de "espacos'" para shows (centros cul-
turais, teatros, etc...) €, por certo, um estimulo, mas
ligado a um fazer cultural que nao chega nem perto da
grande maquina que agita o mercado consumidor de musica
popular. E outro tipo de producao "alternativa" que cola
o selo de cultura nos seus produtos, legitima sua pro-
pria polltlca, mas ainda nao profissionaliza o artista. Po
de ate funcionar como uma "selecao prévia" na qual as
grandes gravadoras nao _Querem e nem prec1sam investir.
Mas nac atinge a questao existencial do misico em busca
de uma identidade profissional que passa pela legitimacao
do mercado consumidor. Mesmo porque € esta legitimacao
que lhe da a sobrevivencia e a possibilidade de reinves-
tir em equipamento, instrumento, etc.

Como é que o discurso da democracia partic1pati
va tem lidado com estas questoes desde aquela epoca?

Numa primeira aproximacao eu diria que, no m1n1
mo, de uma maneira contraditoria. Apoia seu dlscurso na-
quilo que chama de cultura popular cuja essencia nunca
foi bem definida: cultura de resistencia? Cultura artesa-
nal? Cultura despojada?

' Parece que vivemos, profundamente, o 1mpasse
criado pelo grande avanco das forcas produtlvas e a tao
discutlda 1nadequagao das relacoes de produgao, tanto no
seu nivel economico quanto no juridico e institucional.

Esta situagao se complexifica com o extase do
aperfeicoamento da informatica e do processamento audio-
visual. As estratégias capitalistas que estimulam e man-
tém a.cultura popular (lato sensu) para fins comerciais e
ideologicos estao cada vez mais sofisticadas.

Ai reside o problema de se tentar resgatar o
popular como forma alternativa e espontanea de manifes
tacao das contradicoes da estrutura social.
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Este "popular" esta cada vez mais comprometi
do com as cadeias de circulacao e consumo. E mais, nao
se consegue fugir as determinacoes de uma certa, 'sono
ridade" imposta pela alta tecnologia do som. Este pa-
drao, por si s6, ja estabelece as regras do mercado con
sumidor. \

Desta maneira, a esfera da producéo esta ca-
da vez mais integrada a da circulacao e consumo e vice
-versa. Isso significa que este conceito romantico de
"popular" como o residuo tradicional da autenticidade
precisa, no minimo, ser revisto.

Diante de tudo 1sso, como fica, hoje, o mu31
co popular cuja produgao nao é nem cultural" nos mol-
des institucionais, nem popular porque nao tem aces
so aos meios de producao? Sera que ele 31mp1esmente

nao e?
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CONCLUSAO

Do final da década de 60 para ca, um grande desen
canto vem tomando conta dos nossos melhores sonhos nasci
dos na época dourada dos festivais, alimentados pelas op
coes estéticas polarizadas; vividos por uma porraloquice
saudavel porque transformava idéias em cancdes. Hoje e o
contrario, e esta afirmacio nao é mero saudosismo.

A favor ou contra as guitarras elétricas, a verda
de é que havia espaco para os tropicalistas, para o rock
tipo "festa do erasmo", para o violao solitario do Joao
Gilberto, para as cancoes de amor da bossa-nova, para o
estilo jazzista do Zimbo, para os trinados americaniza-
dos dos Cariocas, para o canto-chao da Bethania, para o
panfletismo do Vandré e os protestos "litero-musicais"do
Chico Buarque, entre tantos outros...

Com o rapido e crescente desenvolvimento tecnolg-
gico da industria do som, as relacoes de trabalho entre
as pessoas que fazem musica juntas, foram e sao profunda
mente alteradas a cada inovacao introduzida no mercado.

Uma contradicao fica bem clara no trabalho com a
musica; se entre o musico e o produto do seu trabalho pa
rece existir uma identificacao completa, fica tambem cada
vez mais evidente que os tentaculos do sistema capita-
lista estao conseguindo colocar sempre mais alguma coisa
entre ele e a matéria-prima sobre a qual ele exerce seu
trabalho: o som. O resultado € um sistema de producao
que em nada difere de qualquer outra industria:

1. se ele faz musica ao vivo, nao pode prescindir
de uma certa aparelhagem, sob pena de nao atingir .
a expectativa gerada pela industria da gravacao.
Ha um padrao fonografico gerado nos estidios, al-
tamente tecnificados, que nao pode ser menospreza
do se o objetivo for conquistar nossas pla-
téias para as quais o "extase" tornou-se mercado-
ria de consumo diario... Ha todo um comportamento
produzido através da musica que precisa, tambem,
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ser reproduzido. Ai estao os anuncios da Co-
ca-cola que nao me deixam mentir...

E mesmo os artistas mais "artesanais" como Eg
berto Gismonti ou Almir Sater, procuram man-
ter um nivel acustico, imprescindivel as gran
des platelas, mesmo que seus objetivos pes-—
soais nao estejam vinculados a este tipo de
sucesso. Este nivel acustico requer sofistica

da aparelhagem eletronica. Desconhece-la e
condenar-se a ficar tocando no bar da esqui
na... o}

a g. se, por outro lado, € um musico de grava-
coes, tera que submeter-se aos estudios e as gravado-
ras que se caracterizam por serem unidades de producao
‘tipicamente capitalistas.Submeter-se significa ser a-
lienado do produto de seu trabalho (9).

Embora, como vimos anteriormente, o "artista"
tambem E‘ssa por este processo de alienacao, esta si-
tuacao e mais clara no caso dos proletarlos do som",

que vendem sua forca de trabalho vocal ou instrumental,

arranjadora, de regencia ou composicao nos "'ingles e
trilhas de filmes comerciais, mediante cache, sem che-
gar a ter uma visao completa e, acima de tudo, como nu

ma linha de montagem, cada um apertando um parafuso de
um carro que jamais sera seu...

(9) E preciso esclarecer que ha casos de artistas que
possuem gravadoras; outros em que, como a juncao Lira
Paulistana/Continental, ha intencao de preservar a li-
berdade de escolha do repertorio. A grande verdade, en
tretantoc, e que a boa musica é fruto da forga do nome
do artista, nao uma decorrencia do exercicio da liber-
dade criativa popular. E os grandes nomes que até hoje
lideram nossas preferencias aparecem na década de 60.
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Isso 51gn1f1ca que o que determina a relagéo
de producae é a obtencao do lucro, e isso esta em iInti-
ma relacao com o custo deste tipo de produgao. Assim, de
vido ao alto custo operacional desta musica industrial,
sao produtos muito caros, envolvem muito dinheiro em or-
camentos nos quais o cache do misico € sempre uma parte
irrisoria.

0 desenvolvimento tecnologico da industria do
som tornou este setor tao especializado que, como se fos
se uma ficcao cientifica, os aparelhos passaram a deter
minar, cada vez mais, a forma como as pessoas se relac1g
nam e, como neste processo, as funcoes vao se especiali-
zando.

E vendo a questao por este lado que nés compre
endemos a importancia operacional do produtor nos estu-
dios de gravacao. Longe de ser um "artista", ele €& uma
espécie de "mago" desmistificado do seculo XX, a ouvir
os desejos do bufao publicitario e a decidir o destino
das pessoas diante do grande deus MACHINA... Depois, na
sua sala secreta, com a ajuda dos fiéis sintetizadores e
os invisiveis efeitos "samplificados", muito poucos fa-
zem tudo como num passe de magica, agradando ao terrivel
monstro KAPITAL, sanguinério e inclemente, a espera dos
lucros, seu alimento preferido...

Diante de um processo produtivo tao especiali-
zado e crescentemente excludente, tanto na musica indus-
trial quanto na popular, campos de trabalho preferen—
ciais dos "proletarios do scm", é compreensivel que a mu
sica ao vivo esteja forgcando a abertura de um mercado
consumidor maior e, ao mesmo tempo, estabelecendo mnocvos
critérios de profissionalizacao. Estes, apesar de ""no-
vos", continuam flutuantes e ambiguos na medida em que
estao sempre a merce da tecnologia e esta, como uma ''me-
dusa", possui inumeras cabecas, além de costumar devorar
seus proprios filhos...

Voltamos, assim, ac inicic deste trabalho,
quando foi colocada a questao de flutuacao dos criterios

de profissionalizacao
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Estes criterios apontam para uma super-produ-
cao, ou seja, muito equipamento e, na maioria das vezes,
pouco talento. Mas, por outro lado, especializa a fun-
cao estitica justamente pelo "over-loading", pelo exces
so de ruido.

Assim, se excedem os musicos com pouca formg
cdao musicale vivencia, mas munidos de toda esta parafer
ndlia necessaria para reproduzir técnica e visualmente
0s padraes comerciails, demonstrando, muitas vezes, ape-
nas muita técnica e pouca emocao, surgem novos redutos
experinentais, reinvestimentos na misica acustica, expe
riencias sonoras combinadas, tematicas, liricas, mos-
trandc um significado refluxo.

Nao é por acaso o apelo jazzistico (e nao me
refiro a miusica norte-americana apenas), nem os reperto
rios revisionistas de nomes representativos da musica
nacional e internacional.

Por outro lado, isso nao significa dizer que
a tecnologia do som e/ou sua pesquisa nao conduza a no-
vos caminhos musicais. Muito pelo contrario, pensar es-
ta tecnologia dentro de uma economia da misica atual
significa, justamente, perceber o significado deste mo-
dus operandi, e como esta ambiguidade e flutuacao dos
critérios de profissionalizacio fazem parte deste pro-
prio processo de producao musical.

Seria dizer que o problema nao é a pesquisa e
criacao de aparelhos, mas sim perceber o sentido que
sua mercantilizacao produz, procurando nao submergir
nesta loucura consumista e preservar o sentimento dos
pequenos grupos como uma opcao de sobrevivencia fisica
e espiritual.

Finalizando este ensaio gostaria de lembrar
as palavras de Jacques Attali que, muito antes de Jose
Miguel Visnik, ja dizia que a misica, enquanto organiza
cao do ruido, é uma das formas teoricas novas para fa-
lar de novas realidades porque ela reflete a fabricacao
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da sociedade. Ela € um instrumento de conhecimento e,
portanto, nao se restringe a um mero objeto de prazer.(10)
Ela é um processo de trabalho, construcao da Yi
da e, por: isso mesmo, forma de pensamento sobre a reali-
dade. g o
Pensar o processo de producao musical nao sigq%
fica tirar da misica sua beleza, seu mistério, seu fasci
nio. Pelo contrario, significa entender inumeros outros
condicionamentos e buscar uma possivel liberdade de ex-
pressao musical existencial para todos aqueles que nao
temem conhecer sua propria realigade, mas querem fazer
dela um instrumento de libertacao.

(10) Refiro-me ao ultimo de José Miguel Wisnik, O SOM E 0
SENTIDO, Companhia das Letras e Circulo do Livro, 1989 e
ao ja antigo BRUIT, de Jacques Atgali, Presses- Universi-
tires de France, 1977, sem traducao em portugues.
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Sou caipira do Estado de Sao Paulo, Paraguacu
Paulista.

Vim para Curitiba em 1962, aos quinze anos, e
fui ficando, amando esta cidade cada vez mais, fazendo
amigos, amores e, depois, filhos.

Casei, descasei, investi, desisti, exatamente co
mo diz a musica de Renato Teixeira.

Na realidade, as poucas desistencias significati
vas ate agora foram impostas pela vida. Sempre acredi-
tei profundamente no que quis e no amor. Foram desis-
tencias sofridas.

Cursei Ciencias Sociais, na Federal, enquanto
cantava profissionalmente. Tempo bom aquele em que ser
"artista" era apenas fazer as coisas com amor...

Poucas carreiras de sucesso apareceram por aqui
naquela éepoca, mas ninguém nunca duvidou do nosso ta-
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lento geral...

E era geral mesmo... lembra Lucia, do "Nos"? Co-
lhi experiencia, juntei tudo num mestrado em Antropolo
gia Social na UNICAMP e, no momento realizo outro so-
nho: refletir sobre a musica a nivel de doutoramento.
Su também professora de Antropologia e Sociologia na
PUC, além, e claro, de continuar cantando...

As vezes como formiguinha, outras como cigar-
rinha, vou escrevendo minha fabula que, segundo acredi
to, esta sempre apenas comecgando.

Espero que este trabalho, embora restrito, possa
contribuir no esclarecimento das condigoes em que de-
sempenhamos aquilo que nos é essencial, tanto para vi-
ver.

Acima de tudo, espero que voces, meus amigos,
gostem e se envolvam, comigo nesta discussao.

Obrigada a todos.

Are.

—
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