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RESUMO

A tese verificou os atuais processos e relagdes do masico com a atividade humana
especifica ao produzir som como um trabalho, a partir da investigacdo dos processos de
producdo da masica na cidade de Belo Horizonte, como expressdo dessa atividade. Para
compreender tais processos, se faz necessaria uma analise do contexto social, politico,
econdmico e cultural onde estdo inseridos para que criassemos uma tese que contribua
para explicitar a dialética do trabalho improdutivo e produtivo, material e imaterial, numa
dindmica do trabalho do musico na cidade Belo Horizonte, considerada a capital da
musica pelos veiculos midiaticos. Esta tese se constituiu em estudo que procurou articular
0S processos gerais da producéo capitalista ao trabalho especifico do musico. O cenario
historico de exploracéo da forca de trabalho do musico permite ao capitalismo criar novas
nomenclaturas como espécie de “maquiagem” dessa exploragdo. Exemplos de como esse
contexto reproduz essas diversas faces sdo as leis de incentivo a cultura, que ja se fixaram
num modelo econémico da producéo artistica no Brasil. Esta, por sua vez, foi nomeada
também mais recentemente como a nova economia criativa, que vem adequando tais
relacBes de trabalho com a mdsica da forma que Ihe assegura e amplia sua margem de
lucro. Recentes levantamentos pontuais sobre a economia da arte, produzidos pela
fundacéo Jo&o Pinheiro, especialmente sobre o setor cultural na cidade de Belo Horizonte,
contribuem diretamente para nossa proposta de estudo, que busca aprofundar suas
analises na relacdo do trabalhador da arte, em especial 0 masico, e sua precarizacdo
verificada brevemente nas limitacGes de suas condi¢des de contratacdes e de pagamentos.
Nossa pretensao de estudo foi produzir um conhecimento que dialogasse com a dicotomia
entre trabalho produtivo e trabalho improdutivo, nos permitindo hipoGteses sobre a
superacdo desse modo de producdo na arte, cuja fragueza e robustez residem
contraditoriamente em suas crises. Revisamos essas duas categorias e a nogdo dessa
tipificacdo do trabalho formulada por Marx, a qual constréi a hipotese desvelada a partir
da tese “quando a atividade humana do trabalho em produzir som passa de trabalho
improdutivel para produtivel”. Isso ocorre devido a inconstante mudanca dos paradigmas
socioculturais e mercadologicos dos tempos atuais, até porque existe uma grande
dificuldade, no caso da arte, de identificacdo do trabalho improdutivo ou do trabalho
produtivo apenas pela caracterizacdo da mais-valia.

Palavras chave: Trabalho; Educacdo; Mdsico; Trabalho Improdutivel; Trabalho

Produtivel;



ABSTRACT

This thesis aims to analyze the current processes and musicians’ relations with
specific human activity in producing sound as a job, from the investigation of music
production processes in the city of Belo Horizonte, as an expression of the activity. In
order to understand such autonomous processes in an analysis of the social, political,
economic and cultural context it is necessary we create a thesis which contributes to the
dialectic of unproductive and productive work in a dynamic job - that of the musician.
Our intention was to build a thesis that constituted a study seeking to articulate the general
process of capitalist production to the specific work of the musician. The historical setting
of the exploitation of the musician workforce allows capitalism to create new
classifications as a kind of “make-up” for the exploitation. There are laws to encourage
culture, which has already set an economic model of artistic production in Brazil, named
“new creative economy”. It comes from adapting such work relationships in a way to
ensure for itself and expand its profit margin. Recent specific surveys on the economy
around art, produced by Jodo Pinheiro Foundation about the cultural sector in the city of
Belo Horizonte, directly contributes to our study, which seeks to deepen the relationship
between the art worker, especially the musician, and his precarious conditions. We
checked, briefly, the limitations of conditions of contracts and payments. Our study
produces knowledge that dialogues with the dichotomy between productive labor and
unproductive labor, enabling us to formulate hypotheses about overcoming that mode of
production whose weakness and strengths rest contradictory within its crises. We review
those two categories and the classification of formulated work by Marx, which can be
used to build the hypothesis that we unveil. The thesis “when human activity work in
producing sound goes from unproductive work to productive” can be demonstrated due
to the inconsistency in the changing sociocultural and market paradigms of modern times.
There is great difficulty in the case of the art of identifying the unproductive labor or
productive work only by the characterization of surplus value.

Keywords: Labor; Education; Musician; Unproductive Work; Productive Work.
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INTRODUCAO

Nos ultimos anos, uma das discussdes mais controversas € o da centralidade do
trabalho na sociedade atual. As hipoteses sdo as mais variadas e até o tema “o fim do
trabalho” vem ganhando evidéncia nos debates. Mesmo diante das mutacdes do
capitalismo, como a exploracdo predatéria do meio ambiente e processos p6s humanos
do trabalhador, podemos constatar que o trabalho ndo apenas se manteve, como se
mantém até hoje, como a base de sobrevivéncia humana, o ato primario e pressuposto de
toda a nossa historia.

Ele assume novos papéis, ndo apenas na apropriacdo da natureza e do
desenvolvimento de uma concepcao racional sobre ela: o trabalho consolidou a cultura
dos povos e a diferenciacdo politica interna de sua comunidade. Assume, por fim, no
ambito da sociedade atual, o papel central na constituicdo das classes sociais que a
compde, sendo que no interior destas estd a base da formacdo da identidade de seus
individuos. Aqui afirmamos que “o trabalho tem ainda uma funcéo psiquica: € um dos
grandes alicerces de constituicdo do sujeito e de sua rede de significado” (LANCMAN
(2004, P.29).

Em todas as areas do conhecimento cientifico, comprovou-se ter sido a capacidade
de trabalho, enquanto atividade constituida de planejamento e execucdo, o diferencial dos
seres humanos frente aos demais seres vivos, no metabolismo que processam com 0 meio
ambiente para sobreviverem. O manejo de ferramentas e a experimentacdo acumulativa
das propriedades naturais estiveram e estdo na base do desenvolvimento cerebral humano,
resultando na ampliacdo de nossa capacidade de comunicacao pela linguagem corporal e
verbal.

A visdo sobre o trabalho, ao romper com os paradigmas colocados ao longo da
sua historia, nos permite ousar dizer que ele se configura para além do ato de vender sua
forca de trabalho em busca de remuneracdo; acreditamos que existe uma remuneracao
social pelo trabalho, um fator de integracdo a determinado grupo com certos direitos
sociais. O trabalho pode ser a parte central do exercicio da vida onde aprendemos na
pratica o que é democracia. Em se tratando dos varios seguimentos do trabalho, temos
um universo da diversidade e seus significados para cada trabalhador, um contexto que o
liga a aquela atividade humana de producdo e que a0 mesmo tempo se autoproduz no

universo.



Nas esferas do trabalho com as artes e as ciéncias, elas autonomizaram-se
progressivamente, conforme o processo de racionalizacdo pela diferenciacdo das
atividades. Contudo, para cada tipo de trabalho séi ter um significado que o torna plural:
falamos do trabalho do artista, daquele produtor de subjetividades alcangadas pelo
trabalho abstrato e concreto. Teremos ao longo dessa tese um boa discusséo acerca do
que é esse novo trabalhador e seu trabalho do século XXI ou considerado o trabalhador
“flexivel”, o qual seria um novo modelo de trabalhador acessivel as novas mudancas.

A principio utilizaremos os estudos sobre 0 mundo do trabalho, porém daremos
destaque também as antologias que provocam as conjunturas econdmicas verificando
alteracdes nos modelos de trabalho e comportamentos sociais provocados pelo modelo
capitalista na contemporaneidade. Esta tese tem como fun¢éo produzir um conhecimento
que retrate o trabalho do musico de maneira geral e sua vida dentro da politica em que
estd colocado esse trabalhador, suas divisdes de trabalho e seu diferencial em propor
reformulagcbes em seus labores.

A intencdo principal é lancar luz sobre um debate ainda pouco presente nos
estudos do mundo do trabalho; mas ¢é sabido por parte intelectual dos artistas que seus
trabalhos vém ganhado espaco pelas formas seculares de aplicagdes em desacordo com o
tempo cronoldgico da grande industria; temos, entdo, esse desafio proposto e aceito pela
tese. Nossa intencdo é que esse fato seja paulatinamente descoberto como estudo
provocador. Apesar de pouco explorado em se tratando do campo tedrico, ja temos
amostras de que h&d uma evolucdo e um olhar diferente para essa categoria produtora e
geradora de uma grande parte econdmica dos seus respectivos paises e pelo mundo.

O trabalho do musico hoje esta diretamente conectado com a industria cultural,
que por sua vez integra a economia criativa, conceitos econémicos ainda novos, com
poucas décadas de vidas, mas que vieram renomear as indudstrias criativas. Essas, ao
perceberem que o processo de geragédo de renda vindo das artes englobava um importante
significado das economias locais e globais, expandiram mapeamentos por grande parte
dos continentes, verificando resultados surpreendentes como um novo modelo de
economia “sustentavel” e um conceito que tende a se sustentar devida a necessidade
humana da arte. Para isso temos modelos ministeriais e secretarias de governos
espalhadas por varios paises que vém constatando a viabilidade de juncdes estratégicas
para que cada vez mais possamos entender e viver esse nicho econémico.

Embora coloque o artista como parte central desse conceito de economia criativa,

é preciso que tenhamos cautelas nos estudos, pois existe uma desconfianca pela maioria



dos artistas quando séo colocados em destaque. Sobretudo quando se trata de economia,
0 passo-a-passo ja faz parte da filosofia de grande parte de quem produz arte, e ndo sera
através de alguns conceitos criados em gabinetes administrativos que se dara conta de
promover os “modelos” de trabalhador do seculo XXI, como é colocado em algumas
conferéncias, congressos, livros e exposi¢des de maneira geral sobre o trabalho do artista.

Por isso iniciamos aqui 0 nosso entendimento do que € o trabalho do musico na
cidade de Belo Horizonte, seus pertencimentos, suas producdes, suas necessidades
politicas e utopicas. A tese surgiu da necessidade de um estudo na academia sobre 0
trabalho do musico, tema ainda pouco debatido. Fazendo uma rapida andlise historica nas
varias categorias de trabalhador, logo verificamos que ha falta de representatividade, seja
no dmbito de sindicato ou leis trabalhistas. O musico € aquele cuja profissdo data de antes
de Cristo, mas sua legalidade sempre foi constituida por percalcos.

Esses percalgos comegam pela dupla imagem, explorada ao longo deste trabalho,
pela qual o publico, na sua maioria, encara o trabalhador mais como uma pessoa que se
diverte ao executar seu labor ou, em outros momentos, quando sua imagem é associada a
boemia e diversdo regada a drogas licitas e ilicitas.

H& mais de duas decadas trabalhando com musica na cidade de Belo Horizonte,
pude perceber que minha aproximagcdo com a academia cientifica, em especial a
educacdo, deveria ser utilizada com um tema que pudesse ser apresentado numa Vvisdo
ampla tanto para a comunidade académica como para a categoria de trabalhador da
masica. A linha de pesquisa Politica, Trabalho e Formagdo Humana foi o ponto de partida
para que eu chegasse a conclusdo de que esse é o0 caminho mais necessario, neste
momento, para construirmos um conhecimento que promova o debate e acdes no cenario
do mundo do trabalho. Durante esse tempo, pude circular e viver os mais diversos
movimentos musicais na cidade de Belo Horizonte e em algumas outras cidades do Brasil.
Frente a essas experimenta¢Oes musicais consegui verificar que a capital de Minas Gerais
acumula uma producdo musical efervescente diante de uma dinamica que 0s proprios
artistas criaram.

Assim percebi que era necessario produzir o que chamo de “cartografia do
trabalho do musico na cidade de Belo Horizonte”, na perspectiva de uma contribuicao
direta para uma categoria que ainda galga um lugar oficial no campo do trabalho definido.
Tomamos essa tese como um direito de falar “de dentro para fora” em se tratando de uma
pesquisa que nasce da experiéncia do musico e pesquisador; assim acreditamos na quebra

de paradigmas sobre dar voz ao trabalhador da musica. O olhar e a vivéncia do musico



pesquisador trazem um extrato de conhecimento que ndo € tradicional na academia
cientifica.

Neste caso, trata-se da musica popular vinda dos novos fendmenos sociais das
ultimas décadas, o artista coletivo, no encontro da sistematizagéo tedrica em que se busca
uma tese sobre o que possa ser o trabalho do musico. E bem verdade que, ao passar dos
tempos temos alguns avangos que ocorreram com essa imagem construida sobre o
profissional que executa a musica, porém esses avancos geralmente fazem referéncia aos
musicos de orquestras e 0s consagrados no mercado fonografico. Seguindo o pensamento
de Elias:

Nas reflexdes socioldgicas sobre a vida do musico Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791) Nobert Elias buscou compreender a experiéncia
social do artista burgués na corte aristocratica. Na verdade, Elias acabou
por fazer uma sociologia da singularidade, transpondo para a escala de
uma biografia o problema maior das restri¢des as quais se submetem os
individuos no processo de civilizagdo (2007, p.53).

Ja neste inicio, sobre o que venha a ser o trabalho do musico percebemos que a
face encoberta ao longo de toda historia nos possibilitou construir um estudo que ainda
habita ou que podemos chamar de inédito no campo cientifico no mundo do trabalho. A
experiéncia social tratada pelo autor acima abre um leque de hip6teses que, acreditamos,
estd associada aos tempos de hoje, partindo da reflexdo de que no Brasil a educacédo
escolar e musical tem a cultura europeia como sua referéncia.

A tese tem como centralidade o musico cujo trabalho transita no oposto dessa
confluéncia cultural e que, emblematicamente chamaremos de artista ndo corteséo
autdbnomo: aquele que, conduzido por sua arte, busca romper com estratificagdes sociais.
E este que enfrenta a sua desvalorizago, a precarizacdo histdrica do seu trabalho e tem
que provar, a cada momento em que executa sua obra, que é capaz de sustentar o que se
dispds a fazer como parte principal da sua vida, a musica. Ao optarmos por construir uma
tese que busca destacar o trabalho do musico na cidade de Belo Horizonte, fomos ao cerne
de uma necessidade explicita na categoria dos musicos. Foram cerca de cinco anos de
laboratério sobre a viabilidade do projeto de tese antes mesmo de ingressarmos
efetivamente no doutorado, promovendo dialogos com diversos profissionais da masica.
Durante esses anos chegamos a conclusdo de que ha uma inexisténcia de apontamentos
concretos sobre o significado de o que é o trabalho do musico, ou o que venha a ser este,

suas necessidades, suas conquistas.



Belo Horizonte sempre foi um celeiro de grandes mdsicos para o Brasil.
Entendemos que partimos do recorte local com um teor universal sobre este tema cuja
tendéncia é avancar sobre o debate posto pelos estudos marxistas quando se trata da arte
e da industria cultural. Nesta perspectiva estamos produzindo um conhecimento que vem
contribuir para desvelar esse ambiente antagdnico em que se encontra 0 musico, ainda
que o articulando com as caracteristicas deste atual mercado de trabalho musical,
encontrando-se numa encruzilhada dialogica, pois seu trabalho pode ser considerado

produtivo ou n&o, de acordo com Requido:

Marx considerava que uma cantora que vende a voz por conta propria
é uma trabalhadora improdutiva ao capital. “Mas, a mesma cantora,
contratada por um empresario que a pde a cantar para receber dinheiro,
é uma trabalhadora produtiva, porque, neste caso, a cantora produz
capital” (MARX e ENGELS, 1986, p.34) (2008, p.139).

Assim, na concepg¢do marxista, 0s musicos dentro dos seus respectivos trabalhos
podem ser produtivos e improdutivos. Produtivo quando atuam em uma casa de shows,
por exemplo, e tém que deixar parte do couvert artistico para essa casa, ou quando vendem
um servico diretamente para o consumidor, como € o caso das aulas em projetos sociais,
ou como autbnomos em escolas particulares. Mas improdutiveis quando? Adqui
encontramos parte das nossas indagacdes. Sera improdutivo aquele que, na concepcao de
Marx, se dispde a cantar por livre e espontanea vontade sem apego ao capital? O trabalho
dos artistas pode ser um trabalho fluido, disperso, invisivel, intensificado,
desregulamentado, mas, afinal de contas, € trabalho, como bem sublinha Segabinazzi
(2007). O conceito de trabalho improdutivel a partir de Marx estabelece que néo se troca
por capital, mas por renda, e “o intercdmbio de trabalho objetivado por trabalho vivo néo
é suficiente nem para construir por um lado o capital, nem por outro o trabalho
assalariado” (1978, p.426).

O sociologo francés Pierre Michel Menger em sua obra O retrato do artista
enquanto trabalhador - metamorfoses do capitalismo nos revela o confronto do artista
versus o capitalismo. Desse enfrentamento temos diversas analises que nos conduzem ao
pensamento de que o mercado econdmico, nos seus variados setores, absorveu a filosofia
da arte e 0 comportamento dos artistas no que tange a criatividade e flexibilidade para
atingir seu apogeu.

Embora pareca implicito, o trabalho artistico é gerado no modelo como trabalho

ndo alienado, no qual o sujeito se completa com o poder de liberdade em volta da sua



criacdo artistica. Na tradicdo de analise sobre o trabalho do artista, especula-se sobre o
modelo de trabalho ideal e desejavel, o que nos leva a uma dicotomia segundo a qual o
homem realiza a sua humanidade pela acdo e pelo trabalho. Para nos aproximar do que
venha a ser o trabalho do musico ou quando essa atividade criativa ganha o conceito de
trabalho, Menger discorre que:

a criacdo artistica ocupa com efeito uma posicdo excepcional nos
primeiros escritos de Marx, em particular nos seus Manuscritos de 1844
onde é elaborada ndo uma estética especifica, mas uma estética geral da
pratica que faz da atividade artistica o instrumento de medida de toda a
critica do trabalho assalariado. O agir humano, huma tal concep¢éo, ndo
se pode exprimir plenamente a ndo ser com a condi¢do de ndo se
transformar em meio para obter outra coisa em particular um ganho
(2005, p. 49).

Partindo dessas colocagdes é necessario que entendamos que, uma vez inserida
nas relacBes sociais em que estd posto o0 modelo econémico capitalista, sua arte como
produto, no caso 0 musico e sua musica, passa a ser 0 seu trabalho. O musico, ao executar
a sonoridade, expde de uma certa maneira uma extensdo do seu corpo aliado ao
instrumento musical que pode ser inclusive somente seu corpo, 0 seu poder criativo. E
exatamente com essa perspectiva que temos avancado neste campo sobre o trabalho do
musico, sabendo que quando falamos de trabalho produtivel falamos de trabalho
socialmente determinado, forca de trabalho e que o trabalho no processo de producédo
capitalista que gera a mais-valia apenas é gerado por intercambio com o trabalho
produtivel (MARX, 1986).

Para entendermos quando ser musico se torna um trabalho, devemos mergulhar
no entendimento de o que é essa criagdo artistica e seu entorno que a move. E perceptivel
gue pelo mundo ocorrem crescimentos nos setores das artes, e 0 entretenimento em geral
tem como condutor as manifestacGes artisticas que sustentam as industrias criativas. A
musica € por natureza algo que é recebido de maneira subjetiva por quem a executa.
Muitos musicos afirmam que ndo escolhem ser musicos e, sim, sdo escolhidos pela
musica. Funciona como uma espécie de missdo que € atribuida ao artista, este como a
“entidade” por onde a musa musica deve passar até chegar aos ouvidos do publico.

O processo de criatividade ndo condiz com a cronologia cotidiana e esta para além
do valor mercadologico, mesmo quando recorremos aos estudos da inddstria cultural, pois
é possivel entender que o conceito de indudstria cultural construido por Horkheimer e
Adorno em 1947 veio para substituir a expresséo “cultura de massa”. Esse conceito nos

leva a entender como o0 comportamento que vem das proprias massas foi constante objeto
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de critica feita por Adorno. Trata-se do fato de padronizar as manifesta¢es culturais em
prol da massificacdo da cultura e, por consequéncia, gerar apenas um produto econdmico
a servico do chamado fetichismo da arte.

Fato que ndo poderia contribuir para o significado da Arte enquanto elemento
critico de uma sociedade (HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 114). A conexdo que
fazemos aqui sobre o trabalho do musico em especial na cidade de Belo Horizonte, e em
relacdo com o mundo, dialoga com a antologia da chamada Escola de Frankfurt, nascida
em 1924 e que se tornou referéncia de estudo quando se trata da arte e sua industria. Um
exemplo a ser observado € a critica que Adorno dirige ao que aqui aparece sob 0 nome de

“mausica popular”. Ele afirma que a masica popular

ndo diz respeito a uma possivel incompeténcia de seus compositores e
arranjadores, mas, pelo contrario, ao fato de sua grande pericia ser
totalmente neutralizada e reorientada em fungdo das exigéncias dos
monopolios culturais no sentido da padronizagcdo com o objetivo de
garantir o retorno financeiro e a aprovacdo tacita ao status quo. O
conceito de “pseudo-individualizacdo” aponta exatamente para esse
reforco ideolégico que a mdsica de massa proporciona para a
manutencéo do existente (ADORNO, p.35,1986).

A partir do advento capitalista p6s-segunda guerra mundial, a “cultura” passou a
ser regida pelas leis da mercadoria. Assim, o termo “industria cultural” conceitua um
fendmeno em que ocorre a total mercantilizacdo da producédo simbolica dos individuos e,
com isso, a anulacdo da sua humanidade. Importante salientarmos que a industria cultural
ndo se resume a producdo de necessidades iguais, de comportamentos padronizados, de
obstrucdo a consciéncia e veto a critica. Ela parte da acao de entreter fabricando diversao,
exercendo um certo dominio e mediando quem consome seu produto, tornando um
império do capitalismo o que é basicamente uma extensao do trabalho.

Uma vez que, ao findar o dia, o retorno do trabalhador para sua residéncia néo
pode se tornar algo desprezivel e ruim, entra em cena o fantastico mundo da alienacéo
com os produtos que irdo renovar este trabalhador a fim de que esteja pronto novamente
para o dia seguinte de trabalho. A televisdo com suas novelas, missas, cultos, filmes (que
as vezes também sdo simultaneos no radio), juntamente com a mdsica, sdo alguns dos
itens que ndo podem faltar no pacote que fara o individuo mais “feliz” para nova jornada.

O trabalhador musico se encontra como algoz do préprio destino, qual seja, o de
viver da arte que o aliena, produzir sua alegria e dor, melancolia em certos momentos, e
que podem render uma poesia profunda, o que mais a frente pode Ihe consagrar como um

artista além do seu tempo. O exercicio da criatividade que ¢é estimulado nos individuos,
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pela poesia, pela imaginacdo, baseado na coletividade artistica, pode trazer consigo uma

compreensdo da subjetividade dos versos a objetividade concreta da vida do proprio

musico, pois
[a] vida é por esséncia um processo pratico-sensivel. Ele entra
obrigatoriamente em contatos praticos com objetos que resistem ao
homem, que o criam, modificam-no e enriquecem-no. No curso da
atividade exterior, o circulo dos processos psiquicos se abre de algum
modo ao mundo material objetivo, que ai promove imperiosa erupgao.
Tem a funcéo particular de situar o sujeito na realidade objetiva e de

subjetiva-la. (CUNHA apud ARANHA; CUNHA; LAUDARES, 2005
p.122).

Nessa perspectiva, a dubiedade da vida do sujeito enquanto artista e produtor de
uma forca de trabalho pode se estabelecer a partir da compreensdo deste sobre o contexto
social em que esta inserido. O trabalho do artista, ao produzir sonoridades, nos leva a um
lugar de protagonismo e, em certo momento de autonomia do sujeito, de poder alcangar,
com sua subjetividade, uma ideologia e, de certo modo, uma filosofia de vida que pode
ser referéncia naquilo a que o masico se propde. O que ele estd fazendo é o seu trabalho,
que embora parega ou se confunda com o seu proprio lazer, é seu trabalho e é também,
por que n&o, seu mundo, 0 universo criativo que o leva a “a motivos das vantagens néo
monetarias e tdo poderoso que tem fornecido a base do encantamento ideoldgico do
trabalho artistico” (MENGER, 2005, p.92).

Importantes essas colocagbes para que saibamos que estamos lidando com o
mundo do trabalho em que, independente da época de florescimento do capital, existe
uma busca incansavel do artista em confrontar sua obra de arte com as demais
necessidades sociais, ao ponto de uma ser tdo importante quanto a outra, e que o sentindo
pode ndo acompanhar as circunstancias baseadas somente no capital.

As posturas dos artistas podem ser de rompimento dos padrdes exigidos, sejam
eles esteticos ou financeiros. Essas situagdes funcionam mais como uma brecha para o
artista se manifestar do que um encaixe na situacdo colocada dentro da sociedade em que
0 consumo € exacerbado. A atividade criativa a priori anuncia um rompimento com o que
esta posto, € um instrumento de critica social que nos leva a remontar o que pode ser mais
dindmico para o meio em que vivemos, dialogando com a nossa esséncia, com 0 n0Sso
poder de criar, seja individualmente, seja coletivamente.

E importante que tomemos para nds mesmos a responsabilidade de sermos
coletivos e, portanto, reconhegcamos a potencialidade do homem coletivo, o qual é

colocado por Paulo Freire:
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O homem enche de cultura os espacos geograficos e histéricos. Cultura
é tudo o que é criado pelo homem. Tanto uma poesia como uma frase
de saudacéo. A cultura consiste em recriar e ndo repetir. O homem pode
fazé-lo porque tem uma consciéncia capaz de captar o mundo e
transforméa-lo (2007, p.30).

Através dessa afirmacdo de Freire, acreditamos que estamos construindo um
conhecimento que venha a contemplar uma nova realidade para a compreensdo de quem
produz arte, em especial 0 musico, evidenciando a coletividade como um forte aliado para
a insercdo nas diversas modalidades mercadologicas no advento do capitalismo do século
XXI. Nessa trilha a tese é constituida da fluidez artistica e a concreticidade da dialética
com a qual, ao analisarmos 0s escritos de O Capital, mais precisamente de Para a critica
da economia politica e suas digressdes, nos aproximamos do que se assemelha ao trabalho
do musico quando ocorre a cooperacdo de muitos trabalhadores em prol de um resultado
unico.

Chegamos a divisdo de trabalho no campo de atua¢do do masico, e esta atividade
humana na arte a qual chamamos de trabalho do musico passaria a figurar no que
acreditamos que possa ser chamado de trabalho em transformacéo para produtivo, uma

Vez que

Em relacdo a arte, sabe-se que certas épocas do florescimento artistico
ndo estdo de modo algum em conformidade com o desenvolvimento
geral da sociedade, nem, por conseguinte com o da sua base material,
que é, a bem dizer, a ossatura da sua organizagcdo (MARX, 1983, p.
228).

Nessa perspectiva, temos visto que a abordagem imaterialista e materialista da
cultura e da arte vem ganhando destaque no crescimento da participacdo de produtores
profissionais na venda do trabalho artistico (ou dos esforgos dos préprios artistas para se
autoproduzirem). Da mesma maneira as associagdes em cooperativas constituem novas
formas de procura de trabalho vividas tanto por masicos como por empregos formais,
protegidos socialmente (orquestras, sobretudo), mas que procuram complementar renda,
guanto por masicos autdbnomos, que vivem de editais em editais, de cachés em cachés,
sem protecédo social em um mercado cada vez mais concorrido e financiado por leis de
incentivo a cultura.

De acordo com Coli:

Em que medida se pode considerar o trabalho do cantor um servico?
Vejamos uma importante definicdo: “[. . .] servico ndo é em geral mais
do que uma expressdo para o valor de uso particular do trabalho, na
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medida em que este ndo é Util como coisa, mas atividade. Dou para que
facas, faco para que fagas, dou para que dés” (MARX, 1986 p 118)
(2006, p.309 apud. ANTUNES, 2006).

Dentre as atividades relacionadas a arte, musica e criagdo, nota-se a presenca de
conteddos artisticos desde quem cria a melodia, o ritmo e a letra, 0 compositor, até os que
a representam, cantores e musicos, e ainda os que trabalham com eles nos bastidores.
Esses profissionais tém rotinas bastante diferentes com relagdo aos horarios de trabalho,
alimentacdo e vida social. Em nosso estudo o trabalho do mdsico pode apresentar varias
formas de labor: o trabalho autbnomo formal ou informal, o assalariado direto ou indireto
do capital, e pode ainda se apresentar sob formas hibridas de labor na mesma relagéo.

Outra dessas formas de trabalho remeteria, ainda, ao servigo direto ao consumidor
que, embora dentro do modo de producdo capitalista, pertence a formas pretéritas e
transitdrias de relagdes de trabalho, que ndo se configuram como formas assalariadas nem
como genuinas de “prestacdo de servigo” (COLI, 2006, p.309). Serdo reveladas nesta
pesquisa as categorias: terceirizados, que sdo aqueles muasicos que sdo contratados para
atuarem nas diversas fungdes de monitor a oficineiro em projetos sociais, ONGs, de
maneira geral; concursados, que sdo em sua maioria musicos de orquestras estaduais e da
policia militar e até mesmo professores de instituicGes de ensino; e, por fim, os masicos
da terceira categoria seriam o0s contratados, em geral contratados momentaneamente e
que sdo a maioria 0 que abrange todos os profissionais da musica. Numa constancia, o
trabalho do musico € uma cooperagdo, pois se trata da forma fundamental dentro da
divisdo do trabalho. Mesmo “como uma forma distinta de seus proprios desenvolvimentos
ou especificacOes ulteriores, a cooperagao é seu modo mais primitivo, mais rudimentar,
mais abstrato” (MARX, 2010, p.287).

O musico, com o seu trabalho em produzir sonoridades e capital, pode ser a forma
de expressdo crucial que possibilita a alteracdo de formas de pensar, de valores, de
comportamentos e de representacOes. Isso pode levar o sujeito a uma reconfiguracdo
profunda de todo seu ser, da performance musical — a gestualidade, 0 movimento, o canto,
0 evento sonoro —, tendo a possibilidade de se tornar uma forma significativa por onde os
musicos comunicam e experimentam processos reais de vida, sobretudo pela emergéncia
de espacos propiciadores de uma vivéncia e afirmacdo da identidade étnico/racial, que é
negada em diversos &mbitos da sociedade.

A musica é executada a partir da sua interagdo do homem com a natureza.

Analisando que o trabalho € a apropriacdo e adaptacdo do homem ao manipular a
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natureza, verificamos que a musica existe a partir do trabalho e sua divisdo, pois ainda
que o trabalhador seja apenas um individuo em sua execuc¢do musical, este tera que contar
com uma cooperagdo a partir do seu corpo e instrumento sonoro, uma vez que
“cooperacdo é a agdo combinada imediata — ndo mediada pela troca — de muitos
trabalhadores para a producdo dos mesmo resultados; dos mesmos produtos; dos mesmos
valores de uso” (MARX, 2010, p.287).

Quando reconhecemos que o trabalho do masico também é de manufatura, ndo
queremos aqui remontar aos primérdios do conceito da musica e sua execuc¢do; fazemos
aqui uma afirmacdo de que a musica € uma atividade capitalista também quando tomamos

como exemplo o dado por Marx:

[0] mestre medieval é simultaneamente artesdo e ele mesmo trabalha.
Ele é mestre em seu trabalho. Com a manufatura — tal qual é fundada
na divisdo do trabalho — isso cessa. Excetuando-se a atividade
comercial que ele exerce como comprador e vendedor de mercadorias,
a atividade do capitalista consiste em empregar todos 0os meios para
explorar a0 maximo o trabalho, isto é, fazé-lo produtivo. (2010, p.350).

A mdusica em toda sua historia esteve submetida ao processo de compartilhamento.
Isso fez com que ela fosse um paradigma, o que a fez também ser instrumento de
alienacdo; o musico, por mais que busque imprimir a sua arte na “imparcialidade” da
genialidade artistica, ndo tem condig¢des de conduzir sua producédo ao desejo ideal ou nem
faz para essa finalidade, e assim o seu trabalho ndo se dissocia dos rumos que 0 seu
produto tomaré ao ser apresentado finalizado. Estar submetido ao capital faz parte da
natureza de qualquer produto, manufaturado ou néo, e independe da escala de producao.

A forca do trabalho que cria e executa a musica na sua esséncia traz consigo uma
falsa imagem de que esta para além do capital, mas no seu interior a maioria dos musicos
quer seus trabalhos reconhecidos, o que os encaminha para uma disputa de mercado e 0s
faz tdo comerciais quanto qualquer outro que esta disposto a vender sua mercadoria. Da
mesma forma, examinam-se genericamente as configuracdes da producdo musical em
cada um dos momentos supracitados, valendo-se entdo dos subsidios de Attali (1995) e
Wisnik (1989), além das contribuicbes da Escola de Frankfurt (ADORNO, 1980;
BENJAMIN, 1980) no tocante a producao cultural no capitalismo.

Miguel Wisnik (1989), um dos estudiosos da mdsica, nos mostra uma sintonia
entre o0 tempo musical e o0 tempo social estabelece trés formas de organizacdo da musica.
Ele fala primeiro da muasica modal, como a musica representativa das sociedades pré-

capitalistas; na sequéncia explica brevemente a masica tonal, que em suas nuances
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representa a sociedade feudal e a hegemonia do capitalismo concorrencial e, por fim a
musica serial, que representa as formas radicais da musica de vanguarda do século XX.
Talvez essa Gltima concepcdo da musica seja a que predomina nos tempos de hoje, para
a qual criaram a categoria “diversidade musical”, que advém da também nova categoria
que representa a heterogeneidade cultural do século XXI.

A cena musical belo-horizontina sempre foi efervescente, conta o0 maestro
Marilton Borges, um dos integrantes do movimento musical Clube da Esquina. Ele nos
reporta a Belo Horizonte da década de 1960 e cita os edificios Levy e Maletta, no centro
de Belo Horizonte, como ponto de encontro de musicos como Milton Nascimento e
Toninho Horta, além de seus irméos L6 Borges e Marcio Borges que, da capital mineira,
recebiam convites para participarem de festivais no Rio de Janeiro e Séo Paulo.
Perguntado sobre os tempos atuais para 0 musico trabalhar em Belo Horizonte, Marilton
Borges vé uma involucdo das condicdes oferecidas pelo mercado da musica na cidade.

Toda essa musica popular brasileira, juntamente com o Heavy Metal e a musica
instrumental, destacaram Belo Horizonte no cenario musical nacional. Havia também os
bailes Black como o saudoso “mascaras negras”, no centro da cidade, onde a comunidade
negra sempre foi presente ao som do Soul de 1970. Nos meados da década de 1980 e
inicio dos anos 90 o Pop Rock e a masica eletronica véo ditar moda musical na cidade.
Pato Fu, Skank, Jota Quest e 0 DJ Anderson Noise serdo os destaques, juntamente com o
icone do Heavy Metal Sepultura, considerado o grupo musical brasileiro de maior
repercussao no mundo.

N&o ficam fora desse cenario as famosas lojas de discos de vinis como era 0 caso
da Cogumelo, que até hoje promove encontros da cena Rock ‘n Roll na capital. Também
temos exemplos consistentes da luta cotidiana dos musicos em prol de melhorias nas
condicBes dos seus trabalhos como o surgimento da Sociedade Independente da Mdusica
(SIM) em 2005, movimento formado por musicos de Belo Horizonte, e a fundagdo em
2007 da primeira Cooperativa de Trabalho dos Profissionais de Musica do Estado de
Minas Gerais (Comum) e do Férum da Musica de Minas Gerais.

Além da Comum, esse forum reline representantes da Sociedade Independente da
Mdsica (SIM), da Associacdo Artistica dos Musicos de Minas Gerais (AMMIG), do
Museu do Clube da Esquina e do Fora do Eixo Minas (FJP, 2010). Os integrantes desses
movimentos sdo 0s sujeitos da nossa pesquisa. Eles estdo inseridos na luta cotidiana pela
melhoria das condicfes de trabalho e a0 mesmo tempo promovendo a sua musica, que

para estes ndo se trata de uma musica mineira, mas sim uma “World Music”, como
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preferem adjetivar suas producdes. S&o eles carreiras solos ou grupos, e também sdo eles
0S mesmos que promovem movimentos para além da musica, como a “praia da estacao”,
movimento de ocupacao da Praca da Estacdo durante o verdo. O duelo de MC’s, debaixo

do Viaduto de Santa Tereza, também faz parte da sua producéo cultural.

Esse foi um momento muito feliz e as pessoas aderiram com muito
entusiasmo. Belo Horizonte foi muito peculiar, uma vez que j& havia
coletivos ligado & musica em busca das politicas culturais, como foi o
caso do festival de novos talentos com trabalhos musicais autorais
chamado “Reciclo Geral”, realizado em 2001/2002, no centro cultural
dos catadores de papel de Belo Horizonte (MAKELY KA, 2016).

Esses foram os momentos de uma continuidade de movimentos em prol da
visibilidade dos artistas autorais da cidade, que buscavam condi¢des melhores para
exporem suas musicas, reivindicando um lugar para o trabalhador muasico. O “reciclo
geral” marcou uma nova geracdo de musicos que hoje tém suas carreiras reconhecidas
nacionalmente e internacionalmente, destaque para o prdoprio Makely Ka, Tom
Nascimento, Rodrigo Torino, Erica Machado, Sergio Pereré, Dudu Nicacio, Leopoldina,
Julia Ribas, Vitor Santana dentre outros que hoje circulam o mundo com 0s seus
respectivos trabalhos.

O formato do mercado musical em Belo Horizonte difere do restante do pais.
Existe uma “qualidade” na sua produgdo musical que ja vem de longa data e sobre a qual,
segundo os mais variados criticos de musica do pais, ndo se consegue chegar a uma
concepcdo. Do circuito musical da cidade podemos destacar os principais que s&o:
Conexao BH de mdasica, Festival de Arte Negra-FAN, | Love Jazz, Tudo é Jazz, Festa da
Musica, Natura Musical, Festival S.E.N.S.A.C.1.O.N.A.L, Aqui Jazz, Cantautores, BH
Indie Rock e o Duelo Nacional de MCs, festival de Hip-Hop, e a retomada do carnaval
de Belo Horizonte, desde 2009, em que ocorre 0 encontro praticamente da maioria dos
artistas envolvidos nos festivais citados, transvestidos em seus respectivos blocos e bailes
carnavalescos.

Esses sdo os circuitos mercantis da muasica em Belo Horizonte. O interessante é
gue podemos verificar que existe uma mobilidade dos masicos nos variados festivais; ndo
h& uma restricdo de um determinado grupo ou musico de participar de qualquer festival,
a exemplo do cantor e compositor Sergio Pereré, que tem carreira solo e sua musica vai
da cultura afro-mineira ao blues e recentemente participou como convidado do projeto
Aqui Jazz. Assim, temos uma heterogeneidade de musicos e festivais que ditam o ritmo
da cidade. Essa caracteristica foi fundamental para que a Fundacdo Jodo Pinheiro
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definisse os elos ou fases da cadeia produtiva da musica de Belo Horizonte, assim

identificados:

[...] o artista; os mecanismos publicos de fomento e incentivo a cultura;
os direitos autorais; a formacéo académica e técnica; os produtores e
agentes; a industria de instrumentos e equipamentos musicais; 0S
estudios de ensaio e gravacdo; as empresas de locacdo de som e
iluminacdo; os produtores e agentes artisticos; a distribuicdo; a
divulgagdo, veiculacdo, midia (local, regional, nacional e
internacional); os espetaculos; a formacao de plateias (FJP, 2010, p. 53-
54).

O processo musical da cidade das vilas e favelas também é considerado de grande
importancia no contexto geral da capital. No perfil do artista das vilas e favelas, os dados
apontam que “esses jovens tém como sonho uma carreira musical que signifiqgue uma
alternativa de sobrevivéncia”, mas “encontram extrema dificuldade para sobreviver da
mdusica, principalmente a partir do momento em que constituem familias”. O processo de
exclusdo escolar e a falta de empregos seriam os grandes obstaculos (FJP, 2010, p. 174).
Faz-se importante observar que esses artistas ainda precisam “romper significativas
barreiras com relagdo aos preconceitos existentes na sociedade contra masicos e musicas
pertencentes as periferias” (FJP, 2010, p.178).

Devemos observar o outro lado, dos artistas oriundos das comunidades mais
carentes economicamente e que sdo a parcela de musicos mais auténticos do Brasil. Séo
eles que construiram a mdasica brasileira desde os tempos da coloniza¢do portuguesa;
foram eles que criaram o Samba e 0s mais variados estilos musicais deste pais. Porém, no
momento das divisdes econdmicas, também sdo eles que ficam com a fatia menor, o que
gera uma dificil compreensdo no plano da justica pois, se sdo eles quem produzem e
geram a riqueza do pais, por que ndo sao dignamente reconhecidos e remunerados?

E ai que entra nossa tese: falamos de um fator mais relevante ainda, que diferencia
a capital do estado de Minas Gerais do resto do Brasil. Aqui € a primeira cidade planejada
deste pais, e isso nos ajuda a entender essa brutalidade. Se existe uma exclusdo mundial
do trabalhador perante os direitos da sua produgéo, imaginem as relagdes trabalhistas no
que tange as artes numa cidade onde os trabalhadores, com perfil desejado, ja vinham sob
encomenda desde sua fundacdo. Essas sdo questdes historicas que trataremos aqui: 0

legado de uma cidade desenhada dentro de uma avenida chamada Contorno.
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1 - CAMINHOS PERCORRIDOS PELOS MUSICOS
1.1 Metodologia

Em nossa tese optamos por uma metodologia na qual a vivéncia do pesquisador
pudesse contribuir diretamente com a investigacéo; assim a pesquisa com base na Histéria
Oral se fez necessaria, pois, em se tratando de uma pesquisa que busca dar voz ao masico
de forma que este fale de maneira espontéanea sobre o que pensa do seu trabalho, iniciamos
pela coleta de informacdes e, depois, fomos a literatura para desafiar as descobertas. O
campo foi o dialogo junto aos acontecimentos cotidianos da vida do trabalhador musico.
Adotamos aqui essa visdo devido ao nosso comprometimento com a categoria
trabalhadora e, dada a importancia com que consideramos cada musico que foi
entrevistado, buscamos uma precisdo de afeicdo para que eles pudessem, com toda a
liberdade, externar o significado do que é o seu trabalho e seus desdobramentos para a
educacéo.

O percurso metodolégico foi construido numa dindmica em que cada musico
pudesse representar o seu estilo e pertencimento étnico na cidade de Belo Horizonte, pois
diante da diversidade cultural da cidade foi necessario selecionar artistas que fizeram e
fazem parte do nosso recorte temporal de 1998 a 2017, independentemente de serem belo-
horizontinos ou ndo. E fato que no principio havia um temor de escolhermos uma
quantidade de musicos que ultrapassasse 0 nosso roteiro da pesquisa, situacdo que no
decorrer das entrevistas e filmagens foi resolvida com os doze artistas escolhidos.

Observamos que a entrevista oral ndo foi um exercicio de resgate de memorias
objetivas, que estevam ja disponiveis em outros lugares para serem resgatadas, mas
tratou-se de uma negociacdo e da producdo de um novo conteudo. Creio que a utilizacéo
da metodologia por via da Historia Oral possibilitou a0 mesmo tempo criar e dar sentido
ao gque buscamos no sujeito da pesquisa: o analisar, interpretar o que Pierre Nora cunhou
como lugares de memoria (1993, p.21); um caminho percorrido na trajetoria do artista
que diz muito quem ele é. O tempo todo teremos essa “vontade de memoria” (NORA,
1993, p.22).

O fato de estarmos investigando o trabalhador criativo na perspectiva do trabalho
ndo alienado requer uma flexibilidade do pesquisador. Portanto, integrar o proprio grupo
de pessoas que formam a base para o estudo me coloca, de um lado, em posicéao especial
para executar 0s processos interpretativos e, de outro, traz o desafio de fazer um trabalho

que seja de interesse publico e socialmente relevante, o que requer um distanciamento
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que justifique a pesquisa como producéo cientifica. Foram realizadas duas etapas para
executar os métodos: primeiro a pesquisa prévia, que se constituiu em contatos iniciais
com os entrevistados e, em alguns casos, pré-entrevistas, pesquisas bibliograficas, analise
de eventos, trabalhos passados e atuais e conhecimento prévio da memoria coletiva dos
entrevistados, uma vez que sou musico na cidade de Belo Horizonte. Isso possibilitou
uma praticidade na abordagem dos temas, mas que prezou por um certo cuidado e
distanciamento para que a coleta dos dados em vistas as entrevistas e o registro em video
n&o se tornassem vazias no momento da redacao das transcri¢Ges, o que tornou importante
a segunda etapa - a analise interpretativa das transcri¢fes e da escrita videografica.
Nossa intencdo € mostrar o conteddo das analises interpretativas. Na pesquisa
prévia ocorreram longas e curtas conversas com 0s musicos da pesquisa, ora em eventos
formais, ora em situagOes informais. Estas se deram pelas noites na cidade de Belo
Horizonte, bate papo de camarinho, bastidores de saidas de blocos, encontros nas esta¢des
de metrbs e 6nibus, didlogos via redes sociais e até conversas informais, como em
intervalo de jogo no estadio Mineirdo onde aproveitei a disponibilidade do artista entdo
presente para adiantarmos o tema. Aqui destaco a importancia das pesquisas prévias, que

nos levam a seguinte questao:

a pré-entrevista, que a metodologia chama de “estudo exploratério”, é
essencial, ndo s6 porque ela nos ensina a fazer e refazer o futuro roteiro
da entrevista. Desse encontro prévio é que se podem extrair questdes na
linguagem usual do depoente, detectando temas promissores. A pré-
entrevista abre caminhos insuspeitados para a investigagdo” (BOSI,
2004, p.60-61).

Essa etapa teve o afloramento de uma troca com os artistas escolhidos, em que ir
ao show destes, por exemplo, fazia com que eu estivesse credenciado a ouvi-los e ao
mesmo tempo tornad-los potenciais pensadores responsaveis também pela pesquisa
desejada. Foi somente a partir desses encontros anteriores que pude tragar ndo somente o
roteiro para as entrevistas, mas também o inicio das hipdteses sobre qual musico
entrevistar e por que seria pontual para a nossa tese. E importante frisar também que
durante os encontros prévios houve um clima de informalidade e algumas questdes
colocadas foram resgatadas durante as entrevistas diante da camera.

Foi 0 caso do musico, compositor e ator Sergio Pereré, o primeiro a ser
entrevistado com o roteiro e equipe de filmagem. Devido aos dezoito anos de convivéncia
com o artista, a entrevista fluiu e nos deixou a vontade para as abordagens de tema por

tema, da origem do seu cantar até suas viagens pelo mundo, passando por seu entender
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de fazer masica e sua atitude politica na cidade de Belo Horizonte. Essa cumplicidade
entre entrevistado e entrevistador proporcionou o ato mais basico que sustenta uma
metodologia com base na Histdria Oral, que é caracteristica da oralidade na comunicacéo
falada e, no caso da entrevista, o dialogo. Ficou marcado nas entrevistas realizadas até
aqui que as linguagens dos masicos se fundem e confundem numa espécie de discurso.

O recurso da memoria esta a todo tempo indo e voltando: os entrevistados buscam
nas suas trajetorias de vida a justificativa para o presente, e o fazem de maneira sublimar,
gue as vezes soa como uma complexidade da arte. Dai vem o formato discursivo
revelando o presente, enaltecendo o que estd por vir, cravando frases metaforicas e
desvelando o sentido em que sua musica caminha junto a humanidade. Captamos tudo
pela cAmera, mas ainda durante as entrevistas conduzimos o rumo em que a historia fosse
a condutora das gravac@es, e assim chegamos até o discurso como linguagem. Nossa
transcrigdo a partir dos videos nos indicou que o ato de falar é um ato de discurso que é
para Paul Ricoeur (1995) uma comunicagdo. Ainda que o autor afirme ser esse um fato
obvio, para a pesquisa certificamos que a entrevista e o dialogo as vezes se perdem por
falta da nocdo de que essa obviedade pode contribuir na extracdo dos detalhes da
investigacao desejada pelo pesquisador.

Em nosso estudo lidamos com musicos cujas carreiras profissionais foram e séo
construidas com muitas dificuldades em varios ambitos. Fica registrada como uma das
partes mais prazerosa dessa profissdo o desafio da sua criacdo de atingir o seu desejo
subjetivo, a obra de arte chegar aos ouvidos que acolhem e a propagam. Para isso €
importante destacarmos aqui 0 quao arduo é conseguir extrair do entrevistado o sentido

da sua musica e até mesmo o sentido em que pode dar a aquela entrevista. Por isso,

uma investigagdo existencial, a comunicag¢do € um enigma e até mesmo
um milagre. Por qué? Porque o estar junto, enquanto condicdo
existencial da possibilidade de qualquer estrutura dialdgica do discurso,
surge como um modo de ultrapassar ou de superar a soliddo
fundamental de cada ser humano. A comunicacdo €, deste modo, a
superacdo da radical ndo comunicabilidade da experiéncia vivida
enquanto vivida (RICOEUR, 1995, p.66).

O método a partir da Historia Oral nos proporciona reencontrar momentos vividos
do musico entrevistado, o que o impulsionou a fazer da sua fala um empoderamento do
artista enquanto trabalhador. Solidificou o didlogo com o pesquisador, permitindo uma
autenticidade das fontes orais tratadas na pesquisa. Em nosso caso, a Historia Oral veio

possibilitar o uso das memaorias como mediadoras de situacdes, circunstancias, pessoas e
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épocas em que foram de fundamental importéncia para elucidar o problema da nossa
pesquisa. Nesses termos lembramos, o poeta Wally Salomao cravou a frase no meio
artistico em que dizia “a memoria € uma ilha de edicdo”, referindo-se ao poder de
construcdo desta como uma midia, ou a prépria fala de Bosi, para quem “a memoria (...)
pode ser trabalhada como um mediador entre a nossa geracdo e as testemunhas do
passado” (2003, p. 15).

Estamos lidando com sujeitos sabedores do seu pertencimento étnico, musicos que
tem em suas obras uma matriz territorial e 0s quais sdo porta vozes dessas culturas. A
partir desse conhecimento prévio de cada um artista foram escolhidos os lugares das
entrevistas e bate-papos: tivemos encontros em estabelecimentos culturais, ocupacoes,
estudios, pracas e residéncias. Alguns lugares, porém, tinham como importancia o
imaginario do entrevistado; a encruzilhada, por exemplo, sempre foi o lugar da cultura
negra, e partimos dela como operadora de linguagens e de discursos, como um lugar
terceiro. Afirma Leda Martins, em sua obra A Oralitura da Memoria, que isso € geratriz

de producéo de significado diversificada e, portanto, de sentidos plurais que:

nessa via de elaboragéo, as nogdes de sujeito hibrido, mestico e liminar,
articuladas pela critica contemporanea, podem ser pensadas como
indicativas de alguns dos efeitos de processos e cruzamentos
discursivos, intertextuais e interculturais. Nessa concepcdo de
encruzilhada discursiva destaca-se, ainda, a natureza cinética e
deslizante dessa instancia enunciativa e dos saberes ali instituidos.
(1997, p.25-26).

Trouxemos esses significados das linguagens para podermos aqui dentro deste
estudo nos certificar de que estamos falando de “dentro para fora”, e que, primeiramente,
estamos em um campo metodoldgico de estudos no qual os conceitos tedricos ainda sao
recentes: sdo estudos construidos ha décadas e hoje temos a obrigagdo, enquanto musico
e pesquisador negro, de tornar esses conhecimentos publicos. As obras estdo disponiveis
como publicacdes, mas sdo pouco utilizadas e as vezes inviabilizadas devido a nédo
aceitacdo da comunidade académica, cristalizada pelos estudos de metodologias seculares
anglo-sax6nicos, ou pelo préprio campo tedrico dos métodos de pesquisa adaptados ao
que ha tempos ja foi estabelecido e polarizado com mais respaldo académico.

Construir um percurso metodoldgico significou, para a tese, revisitar espacos,
pessoas € memorias, artistas que também fazem parte da minha histéria de duas décadas
vividas na cidade de Belo Horizonte, seja na arte, seja em outros ambitos de

aprendizagem. Sergio Pereré foi o primeiro porque significa o0 marco da minha chegada
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em Belo Horizonte. Era necessario partir do principio da nossa memdria de retirante
cultural, e revisitar sua casa para a entrevista significou ir de encontro a ordem
cronoldgica da nossa memoria artistica.

Sergio Pereré significou toda a negritude que esta referente tese tinha a percorrer,
pois ele ndo falou s6 da sua carreira e como vive do seu trabalho. Fiz questdo de néo
cronometrar o tempo da entrevista; elaborei um roteiro com 22 temas, sendo que cada um
era complemento, organizados do seu inicio como musico a beira do lixdo onde morou e
mora ainda no bairro Gléria, Pindorama, regido noroeste de Belo Horizonte, até seu
aparecimento no programa Fantastico da Rede Globo de televisio no projeto DNA Africa.
A entrevista fluiu por quase duas horas, pois quando o papo é bom o tempo esvai. Assim
demos inicio a segunda etapa da metodologia, pois ndo era mais a pré-entrevista. Tratava-
se do encontro de negro com negro: ja estavamos em campo objetivado, era chegada a
hora de saber “que negro e negra eram estes na cultura negra”, um encontro ndo casual,
mas sim de um trabalho inédito para a construgdo de um conhecimento do mundo do
trabalho. Foi 0 momento de colocarmos em pratica a encruzilhada, o lugar do despacho
sobre o que era o trabalho daquele mdsico negro.

Na segunda entrevista tivemos o musico, compositor, dancarino, artesdo de
instrumentos musicais, estudioso e pertencente ao candomblé, Camilo Gan. Para ele,
criamos situacOes inusitadas nas entrevistas, a fim de provocacdes para alem da
proximidade entre pesquisador e pesquisado. Essas situacdes foram necessarias para fugir
da obviedade e ndo cair no erro da emocgédo, com vistas a objetividade da pesquisa ou,
como destacou Nobert Elias em A sociologia de Mozart ao trabalhar a biografia do
compositor. Elias ndo cedeu as facilidades e as sedug6es daquilo que o sociélogo Pierre
Bourdieu chamou de “ilusdo biografica, essa ilusdo organiza a trajetoria dos individuos
em posi¢Oes sucessivamente ocupadas na histdria de vida” (1994, p.81-89).

Buscamos nessa entrevista extrair do Camilo Gan sua territorialidade e
responsabilidade com o sagrado que ele cultua, conduzindo a entrevista a um passeio pelo
“mundo livre” em que o fato dos saberes se conecta com o tema “o trabalho do musico
em Belo Horizonte”, perspectivas para com o seu labor, referéncias aos mestres e artista
frente ao capital. Camilo Gan néo titubeou e a cada tema ia direto ao assunto. Os temas
abordados na entrevista de uma certa maneira ja vém pré estabelecidos em nosso
cronograma, mas é exatamente no momento da improvisacdo que conseguimos frente ao

entrevistados o desejado ou ndo para a pesquisa.
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Era tarde de sabado quando eu e a equipe de filmagens chegamos a casa de Camilo
Gan. Ja haviamos passado na casa de Sergio Pereré pois, devido ao custo logistico,
entrevistavamos sempre duas pessoas no mesmo dia, e sabado porque o cinegrafista e
rapper Rubens Doktho Bhu s6 tinha o sabado livre para esse trabalho. Camilo Gan estava
a vontade entre seus tambores vivos, como ele gosta de falar, e também nos deu seu saber
da cultura negra, porém mais contido, pois carrega consigo saberes irrevelaveis no campo
da religiosidade de matriz africana. Iniciamos a entrevista, por isso, perguntando sobre
seu inicio na musica e o mercado para 0 musico negro em Belo Horizonte nas Gltimas
décadas, para que, aos poucos, ele fosse revelando, na medida do possivel, a sua esséncia
enguanto musico negro trabalhador.

O fato de a entrevista em alguns momentos ser complexa e tensa ndo nos causou
surpresa, por também fazer parte daquela cultura negra, dos codigos e saberes que 0
masico entrevistado tinha a nos revelar. Isso faz parte de uma preparacdo quando se quer
extrair um conhecimento secular e que dificilmente podera ser revelado numa teoria.
Acreditamos gque sdo exatamente esses fatores que protegem esse patriménio imaterial da
nossa ancestralidade africana e indigena brasileira: s6 a decifra quem a vive
cotidianamente. Ainda sobre a encruzilhada, a nocdo territorial de centro se dissemina a
partir do momento em que se expande e chega em forma de improvisagéo, o que é comum

para o masico, o ato de improvisar.

Assim 0 jazzista retece o0s ritmos seculares, transcriando-os
dialeticamente numa relacdo dinamica, retrospectiva e prospectiva. As
culturas negras, em seus variados modos de assercdo, fundam-se
dialogicamente em relacdo aos arquivos e repertérios das tradices
africanas, europeias e indigenas, nos jogos de linguagem, intertextuais
e interculturais, que performam (MARTINS, 2006, p. 65).

A memodria viva do entrevistado é o que conduz o dialogo, e sempre desconfiado,
ao perceber que estamos querendo dele a sua contribui¢éo para o estudo, Camilo Gan aos
poucos foi se soltando e ja no fim da entrevista tivemos o inicio de uma sintonia nas
mensagens, o que proporciona a fluidez do encontro. Isso fez com que as ultimas palavras
viessem com o peso dos seus saberes no intuito mesmo de serem divulgadas, fato que ndo
é comum quando se trata do conhecimento das religides de matriz africana; a habilidade
da conversa é o que vai ditar essa possibilidade ou ndo. O primeiro passo é que, ao
valorizarmos a Histdria Oral, o entrevistado se sentiu mais a vontade para estabelecer o

diélogo.
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As outras dez entrevistas seguiram o mesmo ritmo das duas primeiras: sempre
uma visita e encontro no lugar desejado pelo sujeito da pesquisa. Dessa vez, as
entrevistadas foram duas mulheres: a primeira, Déa Trancoso, nascida em Almenara, Vale
do Jequitinhonha, com descendéncia indigena. Ela correspondeu a nossa vontade de dar
VOz a uma outra retirante cultural, de territorialidade semelhante a origem do pesquisador.
A cantora e compositora Déa Trancoso representou a mulher guerreira que a nossa tese
desejava. Ela escolheu o estabelecimento Status Café, do Centro Cultural Banco do
Brasil, na Praca da Liberdade; porém, ao chegarmos para realizar o trabalho com os
equipamentos de filmagens, fomos informados que, por se tratar de um espaco privado,
era necessario ter em maos um documento com a autoriza¢do. Assim, como nao o
tinhamos, fomos para a Praca da Liberdade, o que por sua vez tornou a entrevista mais
interessante.

Déa, que até entdo eu s6 conhecia pelo seu trabalho, foi muito leve nos relatos
sobre como é ser uma cantora autoral em Belo Horizonte e no Brasil, bem como sua
trajetdria e reconhecimento fora do pais, que pouquissimos conhecem. Mais uma vez,
reafirmo aqui a escolha pela videografia, 0 que também da um tom profissional a
pesquisa, pois os entrevistados ficam a vontade em frente as cameras e, a0 meu ver,
sentem-se mais respeitados de saber que ao mesmo tempo estdo sendo fonte para um
estudo e também para um documentario, o que ndo € comum. Ela foi nos revelando sua
importancia enquanto mulher e sua origem do Jequitinhonha, porém fez questdo de dar
énfase aos seus trabalhos realizados e 0s Varios projetos para 2016/2017.

Embora ela afirmasse durante a entrevista que nao esperassemos dela muita critica
politica sobre trabalhar com mausica, nas entrelinhas eu pude afirmar a ela que o artista,
ainda que pense que ndo produz critica politica sobre seu trabalho, fa-lo o tempo todo a
partir do ato de promover uma sonoridade que seja; ali estd uma vida sendo apresentada.
Assim seguimos o roteiro da entrevista com Déa Trancoso, que muito somou e
diversificou nossa tese.

Da mesma maneira a quarta entrevistada, a sambista Doris do Samba, cujo
nascimento do projeto “cantando a historia do samba” pude acompanhar no inicio dos
anos 2000 e que, desde entdo, desenvolve-o como pratica educativa em visitas nas escolas
publicas, apresentando a histdria social e cultural do samba e sambistas. A sambista
escolheu como local para a entrevista a ocupacdo da Fundacdo Nacional de Arte

(Funarte), ocupada por artistas ativistas de Belo Horizonte desde abril do ano de 2016,
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apos a votacdo no congresso nacional que havia votado pelo impedimento da Presidenta
Dilma Rousseff.

Militante das causas raciais de Minas Gerais desde sempre, a Negra Déris, com
sua elegancia, permitiu-nos fazer um passeio pela sua histéria, contando sobre sua
experiéncia de ser contadora por formacdo e artista por devocdo. Contou-nos do seu
Projeto Cantando a Histdria do Samba, que primeiramente contou com a participacao de
Ataulfo Alves Junior, herdeiro do mineiro Ataulfo Alves, considerado um dos maiores
sambistas do Brasil e 0 mais elegante de todos. Doris também, singelamente, falou sobre
0 novo desafio de trabalhar na Secretaria da Igualde Racial do governo do Estado de
Minas Gerais. Ela representa a Mulher Negra de Minas Gerais na tese, com seu
empoderamento racial, por cujo pioneirismo passa a propria historia da luta pela igualde
racial no Brasil.

Na sequéncia, foi a vez de entrevistar o casal da banda Cromossomo Africano,
banda de Soul music, Funk e Jazz, com uma década de existéncia, da qual fui
percussionista por dez meses entre 2015/2016. Ja familiarizado com Michele Oliveira,
vocalista e Ricardo Cunha, guitarrista, compositor e idealizador da banda, o encontro foi
interessante porque eles moram ao lado do estudio. Assim, fomos para o famoso quintal
sonoro. Michele Oliveira é casada com Ricardo Cunha e, juntos, lideram a banda, que
ainda conta com Glaucio de Deus, no contrabaixo, Alexandre, na bateria, e Marcelo Dias,
no saxofone. O grupo conta com a participacdo do trombonista contratado Leonardo
Brasilino em alguns shows, assim como era meu caso.

Sentindo-me em casa iniciei a entrevista estrategicamente pela Michele Oliveira,
separadamente, porque ela também tem uma carreira solo; assim, optei por mergulhar no
universo feminino e, nesse caso, ela canta em bares e faz participacbes em projetos de
coletivos de mulheres e tantos outros trabalhos de artistas amigos. Michele Oliveira
nasceu no bairro Lagoinha, regido da antiga boemia de Belo Horizonte. Negra, mée de
duas filhas adolescentes, do primeiro casamento, sempre tirou o sustento de casa com seu
violdo e voz nos bares da vida, conta. A importancia da Michele Oliveira na tese se da
primeiramente pelo fato de ela transitar por varios géneros musicais e ainda fazer parte
da cena underground da capital, além de representar mais uma voz feminina na tese, a
mulher trabalhadora da musica em Belo Horizonte.

Ao mesmo tempo que me respondia, tomava seu café e fumava seu cigarro com a
tranquilidade de sempre. Abordei com ela a missdo de criar uma familia usando o seu

talento e agora liderar uma banda com cinco homens. Interessante como ela
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elegantemente respondia com o tom de “missao dada é para ser cumprida”, sorria. O fato
que, nela, chamou a minha atencao, foi que, por um lado, ndo problematizava muito nas
respostas, mas era perceptivel que nas suas falas havia um teor de ironia frente a
desigualdade social que se desenha na carreira do musico, o que para a mulher é sempre
mais dificil, devido ao machismo também nos bares quando se contrata uma mulher para
cantar.

Chegada a vez de Ricardo Cunha, optei também, no primeiro momento, por
entrevista-lo sozinho, como o dono do estudio, idealizador da banda Cromossomo
Africano que, antes da entrada da Michele, ficou por trés anos como banda instrumental
de Jazz. Ricardo, além de um eximio guitarrista e compositor, possui uma habilidade
como empreendedor, e nos revelou um “raio x” do cenério de bandas independentes e
suas sobrevivéncias, ja que no estudio ensaiam, por dia, mais de cinco bandas. Falou
também de metas econémicas para se produzir um CD e projetos paralelos da sua carreira
com outras bandas, como a Volume 4, de Rock ‘n Roll. Sé depois dessas duas entrevistas
separadas partimos para a entrevista sobre o trabalho dos musicos na banda Cromossomo
Africano.

Geralmente as bandas sdo tratadas pelos integrantes como familia, devido as
relacdes de alegria e dores em acreditar que aquele coletivo possa evoluir sob todos os
aspectos. De fato, a banda acaba sendo uma familia, mesmo, pela entrega e cumplicidade
da cada integrante para fazer a masica acontecer. Em 2016 a Banda Cromossomo
Africano teve uma agenda de, em média, dois shows por més, o que pagou 0 Seu primeiro
disco, intitulado Pangeia. A concluséao do disco sé foi possivel devido a estratégia de cada
integrante de, por um tempo, abrir mao do caché, que era revertido ao fundo financeiro
da banda. Ricardo Cunha conta que, ndo fosse isso, jamais teriam tido condicdes de pagar
0 custo do disco.

Aproveitando que ja estava no estudio, entrevistei o baterista Flavio Feitas, o qual
toca também na Volume 4, mas faz participac6es em varias bandas de Rock ‘n Roll de
Belo Horizonte. Ele é professor de Historia da rede estadual e, como critico, iniciou a
entrevista chamando o capitalismo de “capetalismo”, devido as dificuldades de
sobreviver s6 com o trabalho da muasica. Informou-nos sobre os maus tratos dos donos de
casas de show e bares com os artistas, e por ai fluiu a conversa que veremos no decorrer
da tese. De cabelos loiros, longos e camisa preta, Flavio Freitas lembra Humberto
Gessinger, mas ndo gosta de ser comparado a ninguém; respondeu de forma explosiva

afirmando que fazer a masica é bater de frente com o capitalismo selvagem que vivemos.
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Optei por entrevistar o Flavio Freitas porque sempre nos encontravamos no estidio e via
nele um diferencial para a pesquisa: uma voz da “Belo Horizonte Rock”, na intencédo de
gue nossa tese alcance também uma visdo da cena do Rock em Belo Horizonte que, na
minha vivéncia, ndo pude acompanhar muito de perto.

Na parte politica das entrevistas contei com Zeca Magrdo, maranhense radicado
em Belo Horizonte ha 30 anos e lider do movimento “nos bares da vida”, que reivindica
melhores condi¢des para os musicos de bares em geral da cidade. Ele foi peca importante
no quesito direitos e leis que regem as imposicdes sofridas pelos profissionais da musica
em Belo Horizonte. Foi ele também que me permitiu tocar pela primeira vez um
instrumento profissional em Belo Horizonte no show Onhas do Jequi, no Palacio das
Artes. Ao chegarmos na sua casa ele nos recebeu com o sorrisao que é sua marca, porém
é rispido quando o assunto sdo seus direitos como musico. Mostrou-nos sua caminhada e
0 qudo importante foram os Gltimos anos nesta luta por direitos.

Marilton Borges e Rodrigo Borges, pai e filho, foram escolhidos primeiramente
por suas relevantes histdorias na musica brasileira. Marilton Borges, fundador do Clube da
Esquina, é o pioneiro, musicalmente falando, na familia borges. Rodrigo Borges é meu
amigo de trabalho com quem por mais de trés anos toquei na mesma banda do cantor
Anthonio Marra. O bate papo ndo poderia deixar de ser na Praca de Santa Tereza,
escolhida por eles. Foi uma das melhores e mais tranquilas entrevistas, porque Marilton
Borges nos passou um histérico da musica em Belo Horizonte desde a década de 1960,
tempos de ditadura, sua amizade com a ex-presidenta Dilma e seu ex-marido, sua turma
no Edificio Maletta, e toda a conversa em tom de critica sobre a dor de ser musico sem a
devida valorizacdo. Evidentemente, consegui conduzir a entrevista para suas conquistas
e alegrias, e a riqueza de criar uma familia com sua arte. Marilton Borges, nesta tese, é 0
mestre do mestre com muito orgulho de seus cabelos brancos.

Rodrigo Borges é jornalista e musico. Devido ao convivio e admiragéo que tenho
por ele, fiz questdo de revistar nossa época de colegas de banda e fiz um passeio com ele
sobre 0 musico na pos-graduacdo (ja que ele é mestre em comunicacdo pela UFMG),
sobre midia e tecnologia com o seu trabalho, a distribuigcdo do seu disco no Brasil e pelo
mundo, e sobre sua perspectiva quanto a viver somente da musica. Rodrigo Borges é
muito coerente com o que fala e muito ético nas suas atitudes. Em boa parte da entrevista
procurou fornecer informac@es positivas da sua caminhada, mas nao deixou de fazer sua

dura critica ao mercado fonogréafico e de entretenimento no Brasil, por saber que seu disco
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é destaque no Japéo e, aqui no Brasil, mesmo em parceria com o reconhecido cantor e
compositor Lenine, 0s convites e contratos para shows séo pouquissimos.

Makely Ka, poeta, compositor, muasico e ativista das questdes sociais, concedeu-
nos a entrevista em seu apartamento também em Santa Tereza. Ele, politicamente falando,
é a espinha dorsal da nossa tese, porque é pioneiro na fundagdo dos coletivos e
movimentos em prol da mausica autoral no Brasil. Passou-nos um relatério da sua
caminhada em Belo Horizonte, as conquistas e derrotas nessas jornadas. Além disso,
confiante com seu trabalho que hoje avanca para producgdes de trilhas, curadorias e shows
internacionais, revelou fatos no campo das politicas publicas voltadas para a cultura que
tanto os governos municipal, estadual e federal fizeram e deixaram de fazer pelo povo.
Belo Horizonte é o seu territorio, embora ele tenha nascido no serdo do Piaui e sua familia
tenha migrado para Minas Gerais. Estudou filosofia na UFMG e quimica na Universidade
de Ouro Preto. Makely Ka representou muito para minha caminhada também quando no
ano de 2002 fui contratado para fazer uma trilha sonora para um desfile de modas da
Associacao dos Catadores de Papel de Belo Horizonte — ASMARE.

A Cultura Hip-Hop de Belo Horizonte teve seus representantes. O primeiro, 0
ativista, masico, designer e produtor Clebinho Quirino, é considerado um dos cientistas
do Rap na cidade, e consegue com seu trabalho revelar dezenas de artistas através da
Produto Novo, uma gravadora que ele mesmo criou nas dependéncias do seu barraco na
comunidade da Vila Maria, regido nordeste da capital. Nesse dia tivemos, além da
entrevista para a tese, uma aula ministrada por Clebinho sobre producdo de discos e
videoclipes a custos acessiveis a juventude periférica de Belo Horizonte. Ele também é
professor de Artes, formado pela Escola de Arte Guignard da Universidade Estadual de
Minas Gerais. Atuou na Rede Jovem de Cidadania e, hoje, seu tempo é dedicado ao
Produto Novo.

O segundo entrevistado foi Emerson Furtado, o rapper Shabé, que faz parte da
dupla Doktho Bhu & Shabé foi o tltimo a ser entrevistado. Ele teve seu inicio de carreira
na By-Boy break dance, e tem no curriculo participacdo no Show da Xuxa na década de
noventa. H4 uma década faz parceria com Doktho Bhu, o qual foi nosso cinegrafista e
parceiro no trabalho de campo. Shabé é bem objetivo e nos passou um panorama sobre o
Hip Hop em Belo Horizonte e sua caminhada também ardua. Ainda hoje vive de trabalhos
gue aparecem como acaso, e falou da dificuldade para criar os dois filhos, mas fez questdo
de afirmar “sou um poeta urbano e a arte pulsa dentro de mim, assim vou levando cada
dia”.
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Dimir Viana, musico, compositor, pesquisador em educacao e teatro, professor,
nos concedeu uma entrevista em que abordou a sobrevivéncia do masico ao trabalhar com
educacdo, no caso dele o teatro do oprimido, com uma vasta experiéncia musical fora do
Brasil. Dimir nos revelou suas estratégias para estar sempre na atividade, ora masica, ora
teatro. Segundo ele, é uma forma de poder elaborar mais alternativas de ser artista em
Belo Horizonte, uma carta na manga como ele mesmo disse, reconhecendo a dificil tarefa
de se colocar no mercado com seu trabalho artistico. Chama-nos a atengdo este
trabalhador da musica, que sempre se envolveu em coletivos de artistas em prol de
ampliar as ofertas de trabalho para a categoria, seja em ONG ou institui¢des de educacao.
Ele nos concedeu durante a entrevista um olhar peculiar sobre o trabalho do musico.

Por ultimo o professor, poeta e folclorista Tadeu Martins, que nos recebeu com
muitos causos em sua casa e fez um apanhado histérico de Belo Horizonte antes mesmo
da sua inauguracdo em 1897. Ele nos falou da Orquestra Carlos Gomes e do Carnaval que
ocorrera meses antes da inauguracao de Belo Horizonte, nos repassou documentos que
comprovam o volume de eventos nos quais ele atuou pela Prefeitura Municipal de Belo
Horizonte por mais de 30 anos, revelando a efervescéncia de atraces artisticas e publicas
que a cidade viveu dos anos 1990 até meados de 2006. Isso foi importante para termos
uma dimensdo de comparacao do que hoje é oferecido pelo poder publico municipal em
se tratando de shows musicais para a populacéo belo-horizontina. Tadeu Martins também
tem uma importdncia na minha caminhada enquanto Arte Educador, desde seus
incentivos, ainda na cidade de Itaobim, de onde viemos, até hoje, em nossas producées
artisticas.

Todo esse percurso de campo nos deu o sentimento de adentrar nesse mundo que
ndo era mais 0 meu mundo e, sim, 0 mundo coletivo de um trabalho que tem poucas vozes
no campo académico.

Assim, nossa decisdo em produzir uma metodologia com os recursos tecnoldgicos
em que, a0 mesmo tempo em que entrevistamos os referentes masicos, produziamos
também um documentario com o qual esperamos contemplar o enredo do trabalho do
musico em Belo Horizonte. Todos esses sujeitos da pesquisa estdo relacionados
diretamente com a minha esséncia enquanto musico e pesquisador; o recurso audio visual,
junto com a memoria e Histéria Oral, sdo as ferramentas que sempre utilizei para
solidificar o meu trabalho de musico e educador.

A tecnologia do video foi outro fator que contribuiu diretamente, uma vez que

vivemos em tempos de divulgacdo e publicacbes nas redes sociais, e todos nossos
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entrevistados j& tem o costume de conceder entrevistas por este meio tecnoldgico. Foi
passado para eles com antecipacdo o resumo da tese de doutorado, especificando do que
se tratava e 0 nosso desejo de entrevista. Esse recurso nos permitiu a revisitacdo dos
depoimentos orais, suas expressdes corporais, suas identidades, a palavra e a imagem e
0s aspectos objetivos e subjetivos da entrevista, a forma como se dava a fala de cada um,
os olhares, decepcbes, emocgdes e a verbalizacdo materializada, e seu ato de existir
enguanto ser humano provocador da sua geracdo. Isso tudo registrado como matéria da
riqueza historica para nossa interpretacdo, com direito a voltar no tempo e pode saltar
para o futuro.

Nesta tese utilizamos o conceito de escrita videografica desenvolvido pelos
pesquisadores do Laboratdrio de Histdria Oral e Imagem do Departamento de Histdria da
Universidade Federal Fluminense, tendo como um de seus expoentes a autora Ana Maria
Mauad, com o artigo Video-historia e historia oral: experiéncias e reflexdes. Assinado
por ela, Fernando Sergio Dumas dos Santos e Ana Paula da Rocha Serrano, o artigo consta
do livro Historia oral: teoria, educacao e sociedade. Nessa obra, os pesquisadores tracam
um breve histérico do laboratério e explicam os processos de desenvolvimento do
conceito aqui estudado.

Ficou entendido por nds que, resumidamente, a escrita videogréafica é uma
estratégia de método que busca problematizar o uso da imagem, dando destaque ao seu
carater instigador e as vezes controverso, arbitrario. Um desafio problematico para a
interpretacdo das locucdes das fontes orais postas pelos pensadores da historia oral, este
recente conceito também surgiu da necessidade de implementar o seu significado na
producéo de conhecimento tedrico, como mais uma possibilidade de método frente aos ja
estabelecidos, e promover um certo afastamento das discussfes do cinema documental, o
qual havia se caracterizado como tema central quando se tratava da escrita videografica.

Esse processo acompanha toda a nossa trajetéria enquanto artista e educador. Teve
seu inicio nos trabalhos com arte-educacgéo nos principios dos anos 2000 e se tornou um
método de aproximacao com os educandos. Quando mestrando foi fundamental para que
eu absorvesse a linguagem da cultura Hip Hop e o Repente nordestino perante a
comunidade académica cientifica de que faziamos parte naquele momento. Haja vista que
tivemos dificuldade para sua implementacao, o discurso geralmente era de que, quando a
pesquisa trata da arte, ha uma dispersdo e tentativa de facilitacdo para com o rigor
metodoldgico. A partir do momento em que o Ministério da Educacdo, por volta do ano
de 2006, iniciou capacitagdes via programas ligados ao audiovisual, percebemos que
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ocorreu uma abertura nas universidades e seu modelo de aplicar o conhecimento. Um
exemplo foi os diversos projetos em que se estabeleciam parcerias entre o Ministério da
Cultura por meio da secretaria do audiovisual e o Ministério da Educacdo, como, por
exemplo, a educacdo quilombola e indigena, em que o recurso via documentarios e
videos-aulas levavam, aos mais distantes lugares do pais, produgdes no formato
educativo.

Embora nos Gltimos anos tenhamos visto avangos, € necessario termos em mente
que existem, na cultura académica, forcas politicas que de um certo modo ndo absorvem
essas mudancas rapidamente. Assim, nos vemos na missdo de propor e até mesmo
provocar a quebra de paradigmas dentro da necessidade de falar pelos outros; neste caso,
0 musico, 0 qual ja esta adaptado a cultura da divulgacdo do seu trabalho. Nessa
perspectiva utilizamos métodos para a pesquisa que nao fogem tanto do seu cotidiano e
ndo coloquem uma tese de doutorado que trate do seu fazer cotidiano como algo de dificil
acesso, seja no formato teorico, seja no formato do &udio visual.

N&o quero aqui usar ferramentas apenas para simplificar a forma complexa da
construcdo de um conhecimento. Nossa intencdo € poder contribuir para o debate em
torno do mundo do trabalho, porém sem afastar o dono do saber que estamos investigando
do seu préprio conhecimento apenas porque o modelo que pede deve ser sistematizado
numa linguagem profundamente culta, até porque esses conceitos nacionalistas estdo
sofrendo mutacBes naturais na contemporaneidade e isso se da exatamente pelo
distanciamento do conhecimento empirico.

E perceptivel que o novo assusta o velho, mas para as linguagens, as duas juntas
se tornam mais fortes. Notamos que existe, sim, um conservadorismo académico quando
algo novo é colocado, porém as novas tecnologias ja estdo ai. Queiram ou nao, sdo elas
que vém dando impulso as novas formas de producéo de conhecimento, sem desprezar o
que foi construido até aqui pela comunidade académica. Os formatos alternativos das
linguagens tecnologicas podem ser grandes aliados que buscamos, no futuro breve, para
a comunicacao entre as diversas areas.

O especialista nos estudos de linguagens Leland McCleary, da Universidade de
Sdo Paulo, aponta no seu texto Histéria oral: questbes de lingua e tecnologia, do livro
Memoria e dialogo, possiblidades das novas tecnologias e formatos alternativos serem

vistos em outras areas académicas. Para tanto, explica:

Estamos numa universidade, dedicada ao mesmo tempo ao avango do
conhecimento e a preservacdo do conhecimento, simultaneamente
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progressista e conservadora. Aqui, o olhar para tras é tdo importante
quanto o olhar para frente. O novo emerge a partir do velho, e o velho
é revisto a partir do novo. Tensdo constante entre mudanca e
preservacgdo, que atinge todas as disciplinas” (2011, p. 96).

Percebemos que é tempo de ousar quando metodologias que até entdo eram usadas
apenas em alguns campos do conhecimento se democratizam, alcangando outros
seguimentos dos estudos. Observa o autor que € tempo de novos experimentos, e sugere
que a histdria oral académica deve tirar o olhar do espelho retrovisor e acreditar no que
esta por vir, pois assim temos a possibilidade de promover mais conhecimentos que estao
distantes da academia cientifica. Em suas palavras sobre nossa metodologia
especificamente, ao falar sobre novas tecnologias e novas op¢oes, ele afirma de maneira
provocativa que “é hora de a historia oral académica tirar o olho do espelho retrovisor e
deslumbrar o que vem pela frente” (2011, p. 121). Para Ana Maria Mauad, esses novos
desafios estdo sendo enfrentados, e para nossa pesquisa, 0 método veio complementar o
que ao longo da nossa trajetéria na arte e na academia sempre acreditamos: unir o0s
conhecimentos e divulga-los promovendo educacdo. Foi assim que chegamos até aqui; e
por que n&o dar continuidade?

Reconhecemos o poder do registro videografico e todos os auxilios de linguagens,
0s quais vém nos dando seguranca em nossa investigacdo. A execucdo dos registros
audiovisuais das entrevistas da pesquisa foi feita por um técnico e também rapper
pioneiro da cena Hip Hop de Belo Horizonte (Doktho Bhu é o seu nome artistico), o que
permitiu uma dindmica muito profissional nas abordagens e registros. Este € um trabalho
a parte, para o qual temos o projeto de transformar em documentario a partir da tese de
doutorado. Esses procedimentos foram de intenso aprendizado para ambos, de um lado
um profissional com mais de 30 anos dedicados a arte da capital de Minas Gerais, do
outro lado um musico doutorando em educagdo, cujos métodos vém das bases

estabelecidas no campo tedrico, mas que esta aberto as novas experimentacgdes.
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CAPITULO 2 - A NOVA ORDEM MUSICAL NA CIDADE DE BELO
HORIZONTE

2.1- A cidade planejada e os musicos na capital do século

Planejada para ser a capital do estado de Minas Gerais, Belo Horizonte nasce da
unido de esforgos de mineiros, gente de todas as partes do pais e imigrantes estrangeiros,
que buscavam empregos, melhores oportunidades de vida e, sobretudo, a modernidade
(CASTRO, 1997). Essa mistura teria sido o fator mais importante para que a capital se
tornasse uma sintese das manifestacfes culturais do estado, refletindo toda a sua
diversidade e criatividade. Na area da Musica, as informagdes em circulagdo apontam
para uma riqueza e uma diversidade da producéo cultural belo-horizontina.

Na inauguracdo da cidade, em 1897, tem-se registro em memdria que 0S
construtores, em sua maioria 0 povo negro gue vinha dos arredores, Ouro Preto, Sabara e
Mariana, deram inicio ao carnaval conduzido por muito samba. A Pedreira Prado Lopes,
regido fora da Avenida do Contorno, de onde se retiravam as pedras para os alicerces da
cidade, também era a moradia dos operarios, e onde tem negro tem batuque, tem filosofia,
tem sofisticacdo. Entretanto, sdo poucos os registros tedricos e documentais; por outro
lado tem muita memdria, como nos contou mestre Conga, sambista criado na comunidade
da Pedreira Padro Lopes e fundador do Grémio Recreativo Escola de Samba
Inconfidéncia Mineira, do bairro Concordia, em Belo Horizonte.

Belo Horizonte nasce planejada pelo poder politico e € diasporica como havia de
ser. A musicalidade diversa se engrandece no seu alicerce, nas batidas de marretas para
quebrar pedras, no apito das locomotivas e nas sonoridades naturais de mulheres, homens,
criancas e animais que cada vez mais se aglomeravam para formar um novo lugar, um
novo lar, na busca por condi¢des melhores de vida. Devemos lembra que a “abolicdo da
escravidao” dos negros ocorrera, entdo, ha menos de uma década, e ali estavam os negros
“libertos” em missdo de construir seu mundo novo. A musica era o condutor para tentarem

curar as feridas ainda abertas de muitas dores.
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Figura 1 —Foto: Acervo pessoal de Sebastido Verly/ sem data

O socidlogo Sebastido Verly, cronista da pagina virtual da Fundacdo Educacional
e Cultural Metropolitana de Belo Horizonte, em uma das suas postagens relembra os

carnavais da cidade:

Todos os anos, quando vem chegando o Carnaval, eu me recordo de
quando mudei para a Capital em janeiro de 1960. Minha maior
expectativa era ver de bem pertinho o carnaval dessa Belo Horizonte.
Os festejos de Momo eram muito diferentes do que sdo hoje. Eram outra
coisa. O carnaval se caracterizava por festas, divertimentos publicos,
bailes de méascaras e até manifestacdes de folclore e bom humor.
Relembro um pouco mais a nossa tradicdo momesca. O carnaval em
Belo Horizonte inicia-se em 1897 quando 0s primeiros operarios que
construiam a nossa cidade enfeitaram carrocas, se vestiram de
mulheres, pintaram as caras e fizeram um desfile pelas imediac¢Ges da
Praca da Liberdade. Entre os operarios havia muitos musicos. Ainda em
1897, os musicos-operarios animaram o primeiro baile popular.
Historicamente ali foram edificados os principais pilares da nossa folia
momesca (VERLY, 2010).

Quando ele se refere aos musico-operarios ficamos a imaginar e registra-los como
os primeiros trabalhadores da musica na cidade de Belo Horizonte, jamais citados nos
livros de Histdria sobre a capital. Assim, tentamos aqui remontar um pouco da nossa
tradicdo, tanto no campo da arte como no mundo do trabalho. Eram esses os edificadores
da cidade e da cultura; foram esses os pioneiros cujos nomes infelizmente nao temos para

reverenciar; foram eles que sambaram na praca principal da cidade, construida para ser o
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simbolo do poder do estado de Minas Gerais. Esses musicos-operarios, juntamente com
os demais da sua comunidade, afirmaram seus direitos a cidade, embora de maneira néo
oficial perante os registros comuns; mas, culturalmente, revisitamos essa atitude de
festejo com um ato também politico.

Henri Lefebvre, em sua obra O direito a cidade, remete-nos a esse marco social
ocorrido em Belo Horizonte em 1897, quando aborda “as necessidades antropoldgicas

socialmente elaboradas” fazendo uma ironia aos urbanistas e afirmando que

Trata-se da necessidade de uma atividade criadora, de obra (e ndo
apenas produtos e de bens materiais consumiveis), necessidade de
informacdo, de simbolismo, de imaginario, de atividades ludicas.
Através dessas necessidades especificadas vive e sobrevive um desejo
fundamental, do qual o jogo, a sexualidade, os atos corporais tais como
0 esporte, a atividade criadora, a arte e o conhecimento séo
manifestacOes particulares e momentos, que superam mais ou menos a
divisdo parcelar dos trabalhos (LEFEBVRE, 2011, p. 105).

Lembramos aqui também que a cidade ndo foi planejada para esses operarios,
verdadeiros protagonistas, tanto que eles moravam fora da Avenida do Contorno, as
margens da cidade, ali exatamente onde vao criar seus momentos de lazer, de vida e
sobrevivéncia. Mas, em dado momento, o sentimento de pertencimento os faz romper
com a “cerca”, concreta mesmo: ndo era e nunca foi imaginaria a limitagdo social para
qual essa avenida fora criada. Assim, eles vao mostrar a que vieram, sambando no palco
principal e oficial da cidade, a Praca da Liberdade, fazendo jus ao seu nome. Apos a
inauguracdo da cidade, o local das manifestacGes populares sera a regido onde 0s
operarios moravam, onde, com 0 crescimento da cidade para além da Avenida do
Contorno, nasce o bairro Lagoinha, reduto da boemia e que permanece como berco do
samba da capital.

Vale destacar que, embora a cidade de Belo Horizonte, muito jovem, com apenas
118 anos, carregue também certa fama de cidade heavy metal ou do préprio Rock,
representada pela grande midia via movimento musical Clube da Esquina e as bandas
Sepultura, Skank ,Pato Fu e Jota Quest, a movimentagdo da cena musical da cidade é
antiga e demonstra que, hé vérias décadas, os musicos locais ja acompanhavam de perto
0 que ocorria em outras pracas, inclusive a “elite” da musica negra internacional,
buscando agregar valores inovadores ao seu trabalho.

Na década de 1950, “Paulo Horta, irm&o mais velho de Toninho Horta, foi um dos
fundadores do Jazz Fun Club, que reuniu os aficionados pelo estilo e contribuiu para o

desenvolvimento criativo de uma geracao de grandes musicos”. Na boate Berimbau Club,
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no Edificio Maletta, no centro da capital, 0 grupo se reunia para ouvir e divugar nomes
como Stan Kenton, Duke Ellington, Countie Basie, Sara Vaughan, Ella Fitzgerald, Wes
Montgomery, Charlie Parker, Max Roach e Roy Hamilton (MARTINS, 2009, p.31). A
partir de 1992, tendo em vista o comportamento politico dos grupos subalternos em
diversas frentes na cidade, foram deflagradas as bases necesséarias para que Belo
Horizonte experimentasse, de forma inédita na sua historia, uma proposta de gestao
participativa mediante uma administracdo com partidos de esquerda e com aspiracdes
democréticas.

A cidade passa a ser governada pelo Partido dos Trabalhadores, com Patrus
Ananias como prefeito, e por uma composic¢édo de partidos denominados Frente Popular.
Nesse movimento, aquilo que ja se gestava no @mbito da administracdo anterior ganhou
dinamismo e se intensificou num quadro de uma nova efervescéncia sociocultural na
cidade. A via de descentralizacdo é retomada como diretriz junto com os ideais de
democratizagdo. A cidade passa a experimentar outras formas de participagéo, a discutir
de maneira mais ampliada o or¢camento publico e, como consequéncia, como e onde
alocar os investimentos.

Tal cenério, marcado pela produgdo musical do Pop/Rock das bandas oriundas
das classes médias, como Skank e Jota Quest, comecou a ser alterado por novas
sonoridades que vinham das periferias da cidade e ganha visibilidade e reconhecimento
local e em todo Brasil, principalmente com o grupo Tambolelé, o Berimbrow e, também,
na presenca marcante do cantor e compositor e ator Mauricio Tizumba, um dos
precursores a trazer para os palcos de Belo Horizonte as guardas de Congado e toda sua
ritmia (SANTOS, 2003, p.19).

Essas sonoridades que antes eram ressaltadas apenas nos trabalhos de poucos
musicos como Titane, Marcus Ribas, Mauricio Tizumba e outros, marcaram, de certa
forma, a produgdo musical negra belo-horizontina. A produgdo musical na cidade trazida
pelas pessoas e grupos citados e outros que VAo surgir nesse processo, vai redesenhar a
cena, trazendo, como no caso baiano, com a invencdo do samba-reggae, a estética
percussiva para o primeiro plano, deixando seu lugar de “cozinha” para ocupar a “sala de
estar” do mundo da musica ou destacar a perspectiva protagonista do ritmo.

Focalizando o campo cultural aqui designado na forma intensa de organizagdo dos
movimentos culturais e na acdo do poder publico em efetivar as reivindicacOes, esse
ganha contornos mais sistematicos e descentralizados e passa a contar com uma presenga

maior do poder publico municipal, ampliando processos formativos, consumo de bens
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culturais e incrementando, também, a producdo cultural. E importante frisar que,
paralelamente a intensificacdo das mudancas politicas e culturais no interior da cidade,
houve um esforco, em termos de politicas publicas, de abrir a cidade para dialogos e trocas
possiveis, dentro de seus limites, através dos circuitos culturais. Em perspectivas mais
cosmopolitas, essa abertura é expressa sobretudo nos grandes festivais que tomaram conta
da cidade a partir do Festival Internacional de Teatro (FIT, cuja primeira edig¢do foi em
1994) e, nos anos seguintes, o Festival de Arte Negra (FAN, iniciado em 1995), a primeira
Bienal Internacional de Quadrinhos (de 1999) e tantos outros projetos.

Outros fatores foram surgindo, através do fortalecimento da auto-referéncia e da
construcdo de uma identidade étnica/racial a partir de contatos e influéncias de musicos
residentes na capital Mineira, sobretudo a partir do multiartista e instrumentista, o belo-
horizontino Mauricio Tizumba, que utiliza em suas musicas elementos da tradi¢do afro-
mineira, principalmente do Congado (SANTOS 2003, p.14). Poderiamos dizer que as
manifestacOes religiosas do Congado Mineiro, no entanto, ndo representam o lugar
“auténtico” da origem na qual os novos sujeitos negros irdo buscar referéncias numa
“volta ao lugar onde estavamos antes” (HALL, 2003, p. 35), ou com a qual ndo se teve
contato. Elas representam, como mencionado pelo autor, um *“algo no meio”, que traduz
histérias e memorias capazes de inspirar e orientar a¢cdes, no aqui e agora, numa
conformacao totalmente diferente.

Minha chegada a Capital, vindo de Itaobim, no Vale do Jequitinhonha, regido
nordeste das Minas Gerais, se da no ano de 1998. A cidade comemorava seu centenario
com o slogan “a capital do século”, cunhado pela prefeitura municipal. E, de fato, ainda
que num olhar ingénuo para a grande metrépole, a cidade exalava eventos no campo da
arte, em todos os seguimentos da arte. Todos se equiparavam no quesito atracdo e até
mesmo o futebol contou com a Copa Centenario, em 1997, que envolveu times como o
Milan da Itlia, Benfica de Portugal, Corinthians, Flamengo e Olimpia do Paraguai, além,
claro, de Cruzeiro, América e Atlético-MG. Cito o futebol para termos uma dimensdo de
0 quanto a cidade nesse periodo era efervescente na questdo cultural, fato que nos anos
seguintes serd marcado por retrocessos na sua gestdo e que afetardo diretamente as
condic@es sociais para os trabalhadores da arte, em nosso caso 0s musicos.

Havia, nesse final da década de 90 e inicio dos anos 2000, politicas culturais em
Belo Horizonte com muitas parcerias. Na musica, o Centro Cultural da UFMG sempre
acolhia projetos de arte da prefeitura. A rua dos Guaicurus era o local onde aconteciam

0S encontros musicais. Era comum nesse tempo, em que a internet ainda era bastante
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limitada, o passante, ao caminhar pela cidade, se deparar com um palco e ali, de ultima
hora, ficar sabendo daquele show; ou, até mesmo de bobeira pelo Parque Municipal,
verificar que ocorria algo dentro do Teatro Francisco Nunes. Foi meu caso em outubro de
1998, no saudoso show do multiartista Marku Ribas e sua filha Julia Ribas, ou na rua
Guaicurus, no show do Lobdo. Em outros momentos e em outros espagos publicos da
cidade tinhamos shows da cantora Helena Penna, Tom Zé, Rita Ribeiro, Zeca Baleiro,
Dominguinhos, Racionais Mcs, Vander Lee e tantos outros artistas.

Nessa etnografia sonora fui seduzido pelos tambores da banda percussiva do
programa Miguilim, da prefeitura de Belo Horizonte quando, ao caminhar pelo centro da
cidade a procura de emprego, passava meu dia ali, na praca da Estacdo. Numa dessas
ocasifes acabei conhecendo o maestro da banda e aos poucos fui me aproximando do
trabalho, até que no ano 2000 me tornei musico arte-educador do programa. Dai em diante
passei a ser funcionario da prefeitura, o que me permitiu circular pela cidade como artista
e educador da Banda Miguilim. Os convites eram muitos, desde tocar no Banco Central
até tocar nos mais importantes teatros da cidade. Isso tudo possibilitou ter um olhar
profundo na cena musical de Belo Horizonte.

Nossa sede era na Praga da Estacdo; o local era composto de algumas salas e a
lona de circo que pertencia a Secretaria Municipal de Cultura. Ainda neste espaco
aconteciam encontros musicais de projetos da secretaria com sexta sintonia, em que pude
conhecer o cantor e compositor Walter Franco e outras personalidades da musica
brasileira. Nas politicas publicas municipais voltadas para a arte tinhamos contato direto
com as producdes, pois o fato de dividir o espaco fisico nos permitia também delas
participar. Foi o caso do FIT- Festival Internacional de Teatro, de 2002, para o qual a
Banda Miguilim e diversos grupos de percussdo da cidade fizeram a abertura na Praca
Sete, em cortejo até a Praca da Estagdo.

Tanto o FIT como o FAN acontecem bienalmente, alternativamente, e
representavam 0s principais eventos que envolviam todas as artes em determinado
periodo da cidade, e que abriam espaco para a muasica de maneira geral. Os anos de
2002/2003 viram o apogeu destes festivais com muita estrutura e atragdes. Serd, porém,
nessa mesma época que o entdo vice prefeito de Belo Horizonte, Fernando Pimentel, do
PT, torna-se prefeito com o agravamento de saude e afastamento do Prefeito Célio de
Castro, do PSB.

Fernando Pimentel foi reeleito prefeito em 2004, e foi exatamente a partir da

gestdo do economista e professor que tiveram inicio as diversas reformas administrativas
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na prefeitura municipal. No Programa Miguilim, no qual eu trabalhava desde o ano 2000,
tivemos uma reformulacéo e inchaco de burocracias administrativas. A meu ver ocorria
ali a decadéncia de um programa de atividades culturais de arte e lazer para criancgas e
adolescentes em situacdo de rua, programa este que fora premiado em 1997 pela
Fundacgdo Getulio Vargas como melhor programa de gestdo publica do Brasil.

Dessa forma, os setores da secretaria municipal de cultura também comecavam a
sentir as reformulacdes administrativas e as reducdes de projetos culturais nas periferias
da cidade. Projetos como a arena da cultura e tantos outros citados acima tém seu declinio,
e ja no fim do mandato, por volta do ano de 2007, o prefeito decretou o fim da Secretaria
Municipal de Cultura para que fosse criada a Fundacdo Municipal de Cultura. 2008 foi
um ano em que a politica municipal provocou uma ruptura na forma como era até entdo
conduzida a gestdo municipal. Além de uma reforma administrativa radical, o prefeito da
época, Fernando Pimentel, “escolheu” para sucessor Marcio Lacerda, filiado ao PSB.

Na teoria, o revezamento dos partidos que estavam na administracdo da cidade
desde o governo Patrus continuaria; porém, na pratica, entrava na chapa o PSDB, do entéo
governador Aécio Neves, mesmo que informalmente, ap6s vitoria de Marcio Lacerda
contestada pela populacéo. Isso porque houve conturbado segundo turno que levou a uma
singela vitoria de Lacerda. Iniciava-se, entdo, a saida de militantes do Partido dos
Trabalhadores das secretarias como saude e cultura, esta Gltima ja transformada, ainda na
gestdo, Pimentel, em fundacdo municipal de cultura, o que para muitos foi um
reducionismo do equipamento.

Ainda em 2008, grupos que desde a década de 80 ja se encontravam para dangar
e cantar, juntaram-se com os jovens da nova geracao da cultura Hip Hop e iniciaram um
encontro semanal na Praca Sete. Com o passar das semanas, resolveram se deslocar para
a Praca da Estacdo e, num desses encontros, caiu uma chuva de verdo. A partir dai,
buscaram abrigo embaixo do viaduto Santa Teresa, que por ironia do destino ja contava
com palco e pista para skate, até entdo pouco utilizados. Foi ai que movimento do Duelo
de MC’s ganhou forca e nos anos seguintes virou uma das referéncias culturais da cidade.

A regido da praca da estacdo sempre foi um lugar discriminado da cidade, assim
como a zona boémia da rua Guaicurus, a regido da Rodoviaria e a Lagoinha. Apesar da
criacdo do Museu de Artes e Oficios na antiga estacdo central, com o intuito de
“revitalizacdo” do entorno, o viaduto de Santa Tereza continuou tendo como
frequentadores e moradores a populacdo menos favorecida economicamente, junto a

populacdo em situacdo de rua. O fato € que com a evolucao do Duelo de MC’s houve um
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inicio de revalorizacdo da regido. Lojas fechadas ha anos abriram-se; abriu-se espago para
bar tematico, grupo de teatro e, na sequéncia, apds proibicédo, pela Prefeitura de Belo
Horizonte, de realizacdo de eventos na praca da Estacdo, surgiu a chamada Praia da

Estacdo, em tom de protesto contra o decreto municipal.
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Figura 2 — Duelo de MC’s. Foto: Pablo Bernardo, nov. 2015. A direita, Praia da
Estacdo. Foto: Priscila Musa, fev. 2013.

No verdo, vérios coletivos organizaram encontros em plena praca, onde o chafariz
servia de frescor, e transformaram a praca numa “praia da estacdo”, envolvidos aos sons
dos folguedos, Hip Hop, Soul e cancdes autorais, realizavam sketches teatrais, saraus de
poesia e grafite. A partir dai os coletivos ganhavam forca. Cada seguimento da arte
continuou evoluindo no sentido de ocupar a cidade e tornar-se conhecido em outros
espacos e por outros publicos. O Duelo de MC’s, por exemplo, mesmo acontecendo toda
sexta feira embaixo do viaduto Santa Tereza, fazia apresentacfes em festivais, como foi
0 caso do Verdo Arte Contemporanea, que acontece em Belo Horizonte em diversos
espacos de arte. Nesse caso do Hip Hop, a ocupacéo chegou ao grande teatro do Palacio
das Artes; essa, inclusive foi uma 6tima experiéncia vivida pelo coletivo, porque apés
esses movimentos saidos do entdo “gueto” ocuparem um dos principais palco do Brasil
nédo faltaram mais convites para apresentacdes em outros espacos da cidade, no interior
do estado e fora de Minas Gerais, 0 que tornou 0 Duelo de MC’s de Belo Horizonte uma
referéncia nacional para a cultura Hip Hop.

O grupo de Teatro Espanca, antes mesmo de concretizar sua sede proximo ao
viaduto Santa Tereza, ja colecionava titulos de melhor grupo de teatro em diversos

festivais, como exemplo o festival internacional de Curitiba, onde a linguagem teatral do
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grupo inovou, segundo criticos. A chegada deles na regido da Praca da Estacdo deu mais
brilho a cultura produzida na cidade; o espaco cultural Nelson Bordelo, ao lado do
viaduto, passou também a ser o lugar para a musica independente e experimental e um
ponto de encontro apds duelo de MC’s, que se encerrava as 23h. Na sequéncia, 0 grupo
Samba da Meia Noite, também apds o duelo, entrava em cena, e trouxe a masica negra
ancestral na perspectiva de roda, numa dindmica em que todos participavam, ou dancando
ou batendo palma, um processo de sociabilidade enriquecedor.

Todas essas manifestacdes e seus participantes criaram uma unidade de troca de
experiéncias que eclodiram no momento em que ndo eram ouvidos e sequer contemplados
com as politicas publicas culturais da cidade. Isso fez com que reunides e debates fossem
criados, a fim de que o poder publico contribuisse para a expansdo dinamica da realizacdo
desses encontros pois, a partir de uma timida roda de break dance surgia, nos meados de
2010, uma das principais formas de lazer da juventude belo-horizontina; em alguns casos
a principal, ja que o jovem ndo tinha gasto algum com ingresso. Temos entdo a questdo
que envolve estas praticas coletivas também chamadas de comuns: como dinamizar todos
envolvidos numa militancia a fim de conquistar espaco de representacao politica e didlogo
com o poder executivo da cidade? E quanto a produgdo cultural: como atrelar sua
qualidade, sociabilidade e geracédo de renda?

O primeiro passo € entendermos que a vida social e cultural se constitui também
no campo da vida econémica, construindo um movimento interligado de trocas a todo o
tempo. Nosso desafio, a partir desta tese, é analisar a importancia dos manifestantes que
produzem arte na cidade de Belo Horizonte para com as organizagdes de movimentos
pontuais anteriores as manifestacdes de junho de 2013. Negri e Hardt (2005) consideram
os coletivos comuns como “multiddo” e fazem uma relacdo com as redes de comunicacéo
em que as diferengas séo valorizadas a fim de uma comunhdo. Os autores chamam
atencéo para a criagdo dos projetos imateriais advindos desses coletivos, e afirmam que

estes

Dependem do conhecimento comum recebido de outros e por sua vez
criam novos conhecimentos comuns. Isto se aplica particularmente a
todas as formas de trabalho que criam projetos imateriais, como ideias,
imagens, afetos e relagdes. Daremos a este novo modelo dominante o
nome de “producdo biopolitica”, para enfatizar que ndo sé envolve a
producdo de bens materiais em sentido estritamente econdmico como
também afeta e produzem todas as facetas da vida social, sejam
econdmicas, culturais ou politicas (2005, p.14).



42

Quanto a integralizacdo dos Comuns da cidade de Belo Horizonte, talvez tenha
acontecido uma verdadeira revolucdo na categoria artistica, pois esta foi sempre tida como
uma das mais dificeis de coletivizar na cidade. Essa afirmacdo parte, inclusive, da maioria
dos artistas dos varios segmentos. Reconhecemos o papel fundamental das midias
tecnoldgicas e redes sociais nos ultimos anos, e aqui ndo entraremos em analise destas,
mas 0 ano que, acreditamos, ter sido 0 marco de conquista dos coletivos que envolviam
a categoria artistica de Belo Horizonte foi 2009. Foi quando a cidade estava a menos de
12 meses de receber o Festival Internacional de Teatro e a fundagdo municipal de cultura
anunciou que no ano de 2010 ele ndo ocorreria. Varios artistas se prontificaram a
manifestar-se por varios dias em frente a fundacdo municipal de cultura e reivindicaram
judicialmente o cumprimento da Lei Organica do municipio, que determinava o evento
bienalmente.

A prefeitura municipal de Belo Horizonte, junto a fundagdo municipal de cultura,
voltou atrés e confirmou a realizacdo do Festival Internacional de Teatro de 2010. Diante
desse acontecimento, sentiu-se que 0s movimentos populares ganharam forca, e
reverberaram pela cidade novas possibilidades. O Observatério da Juventude da
Faculdade de Educagdo da UFMG, em 2011, promoveu um encontro e debate sobre a
cidade que estaria fechada para a juventude e suas manifestagdes. O Prof. Dr. Juarez
Dayrell, da UFMG, pesquisador nos estudos sobre juventude, convidou o também
especialista na area, Prof. Dr. Paulo Carrano, da UFF, para o debate sobre se a cidade se
encontrava quase privada de manifestagdes juvenis, identificando uma total auséncia do
poder publico municipal na gestao de lazer para a juventude da cidade. Em entrevista ao
portal da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG em abril de 2011, o Prof. Dr.

Juarez Dayrell disse:

S&o quatro grupos. O Praia da Estagdo surgiu no comeco de 2010,
motivado pela proibicdo de eventos publicos na Praca da Estagdo.
Desde entdo, seus integrantes vém debatendo o cddigo de posturas da
cidade. Outro movimento é as Brigadas Populares, que atua em
diferentes frentes, mas sempre apoiando movimentos de contestacéo,
como os Excluidos da Copa e o movimento sem-teto. Eles atuam na
dimensdo dos direitos. Por outro lado, o Familia de Rua age em uma
vertente mais cultural, promovendo encontros semanais, baseados na
cultura hip-hop, no Viaduto Santa Tereza; 14 acontece o Duelo de MCs.
Mais recentemente, no final do ano passado, surgiu 0 movimento Nova
Cena, composto majoritariamente por pessoas ligadas ao teatro. O Nova
Cena pressiona a Secretaria de Cultura de Belo Horizonte a efetivar o
Conselho Municipal de Cultura.
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A realizacdo do evento “A juventude Okupa a cidade” promoveu, além desse
debate, outros encontros que potencializaram o que ja vinha acontecendo com 0s
coletivos, um sentimento de pertencimento politico em busca de uma nova forma de estar
na cidade. O poeta, musico, compositor, ativista e produtor Makely Ka, h4 tempos, em
suas composicdes, ja abordava o tema a “a outra cidade”, titulo de um dos seus discos.
Além disso, ele foi pioneiro na cidade quando o assunto é cooperar com a categoria
artistica. Com a sua incansavel militancia em prol da “classe artistica” ele contribuiu para
a construcdo dos coletivos Sociedade Independente da Mdsica - SIM, também a
Cooperativa Mineira de Musicos - COMUM, além de inUmeros projetos voltados para a
promogdo da musica independente da cena belo-horizontina. Nas palavras do ativista
Makely Ka, todas essas manifestacfes e algumas conquistas por partes das varias
categorias que envolvem as artes ndo surgiram do nada, embora um pouco inesperadas,
por se tratar de Brasil. Para ele, “Belo Horizonte é uma cidade improvavel. Ninguém
poderia imaginar ha alguns anos que 2013 comegaria com a movimentagao que se Vviu por
aqui logo em fevereiro” (2013).

Sua critica continua quando aborda a cidade, tida como conservadora, e vé tantos
blocos surgirem pelas ruas, protagonizando um carnaval que ha tempos era tido como
morto e sepultado. Os fatos tratados aqui por Makely Ka véo de encontro ao pensamento
de Hall (2002), segundo quem essas sociabilidades produzem uma heterogeneidade das
representacfes culturais e essas trocas geram também uma pluralidade, a partir da
valorizacdo das singularidades a0 mesmo tempo em que proporcionam o encontro de
pontos convergentes entre individuos.

Nascia entdo, no bojo de todos esses movimentos, 0 “new carnaval de rua de BH”
com um carater eminentemente politico, representado nas marchinhas e no préprio clima
de tenséo sob confrontos com a policia, pois os trajetos dos blocos tinham como endereco
camara municipal e prefeitura. De 1 para ca o carnaval ganhou mais publico, sem perder
seu cunho politico. Os acontecimentos, conforme descrevemos aqui, de certa maneira
foram uma espécie de preparacdo de acdes que tinham planejamento a partir dos coletivos
aqui citados para quando junho chegasse, aproveitando a Copa das Confederacgdes para
as manifestacGes. As propor¢des destas foram maiores que o planejado pelo pais afora,
juntos aos diversos movimentos por todas as capitais e demais cidades, o que ficou

conhecido como as manifestacdes de junho de 2013.
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Figura 3 — Manifestacdo de Junho de 2013. Foto retirada da internet/autor
desconhecido, jun. 2013

Em Belo Horizonte os destaques ficaram por conta certas atitudes lddicas em
contraponto a truculéncia policial. O Comité Atingidos pela Copa, por exemplo, realizou
algumas peladas de futebol em plenas manifestacGes. No dia 24 de junho de 2013 foi
criado o Comité Popular de Arte e Cultura de Belo Horizonte, que reconhecia a
legitimidade da e se vinculava a Assembleia Popular Horizontal, espaco aberto de
discussdo dos rumos do movimento das ruas. As assembleias aconteceram embaixo do
Viaduto de Santa Tereza e chamaram a atencdo de outros coletivos do pais, pois a
truculéncia da policia, por todo pais, apds uma semana de manifestagcdes, continuava e
era chegado um momento de estratégia para a defini¢cdo de que rumos poderiam tomar as
reivindicacgoes.

O Comité Popular de Arte e Cultura de Belo Horizonte propunha acGes
estratégicas a partir de intervengdes artisticas durante as manifestaces. Houve tréfico
interestadual de material subversivo de alto impacto visual. A bandeira gigante criada
pelo Comité Popular de Arte e Cultura com o escrito “Unfair Players — FIFA — Police —
Anastasia — Lacerda”, utilizada na grande manifestacdo do dia 26 de junho em Belo
Horizonte, foi enviada para o Rio de Janeiro e 0os manifestantes a utilizaram na linha de
frente a caminho do Maracand, com duas pequenas alteragoes: as inclusdes dos nomes
“Cabral — Paes”, politicos cariocas. De 14, ela seguiu ainda para outras cidades.
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Outro movimento, de carater socioambiental, mas também pautado em acGes
culturais, o Fica Ficcus, juntou forgcas e despontou nesse mesmo periodo a partir das
ameacas de corte das arvores centenarias em algumas avenidas de Belo Horizonte,
justificadas pela ameaca de fungos. Eles se conectaram aos manifestantes que ocupavam
o Parque Gezi, em Istambul, e esse apoio criou um vinculo internacional poderoso. Um
dos fatos mais inusitados, levado a cabo por parte do Comité Popular de Arte e Cultura
de Belo Horizonte, foi a colocacdo de um piano sob uma das arvores, que ficava
disponivel dia e noite para quem quisesse tocar.

Passado um ano das manifestacdes, temos em maos e memoria um grande
acontecimento no sentido de movimento social. De acordo com Cocco (2014) “a brecha
de junho ainda estad aberta”. Nesse artigo ele pauta, pelo aspecto da democracia, a
importancia dos acontecimentos de junho de 2013. Faz uma analise do partidarismo
politico, a ditadura militar informal e a formal sustentada pelos governos do Brasil, do
“rolezinho” a nova classe “C”, passando pela média, segundo ele “de pensamentos e
gostos médios” que ja ndo se aguenta mais. Por fim, ele aborda os novos brasileiros sem
rostos, os “filnos sem pai e mée”, e até os compara com a obra do doutor Frankenstein,
no sentido de que ndo reconhecem o que construiram; talvez uma nova populagdo que
quer fazer parte das coisas boas da sociedade, ou que o capitalismo produz. O grupo de
rap Racionais MC’s ja trilhava esse pensamento no inicio dos anos 2000, quando no Rap
Negro drama (2002) dizia “vocé disse que era bom e favela ouviu uisque red bul ténis
Nike e fuzil”; sobre a multiddo, eles continuam no mesmo rap: “a multiddo é um monstro
sem rosto e cora¢do”. Temos uma complexidade social a ser interpretada pelas ciéncias
humanas em plena crise dos conceitos do século XXI.

O ano de 2014 foi um ano atipico, com a Copa do Mundo durante os meses de
junho e julho, e elei¢Bes para Presidente da Republica em outubro e novembro. Esses
eventos praticamente ocuparam as movimentagGes do ano; mesmo assim, 0s movimentos
sociais sempre estiveram presentes, ainda que em menor propor¢do, comparada ao ano
que passou, pois havia um certo temor dos poderes publicos com o comprometimento da
realizacdo desses eventos e assim, coincidentemente, as manifestagdes de protesto foram
mais modestas.

Ja em 2015, uma polémica chamou a atencdo da cidade de Belo Horizonte. A
Camara Municipal de Belo Horizonte “derrubou”, na sexta-feira, dia 13 de novembro, o
veto do prefeito Marcio Lacerda que anulava a nova “lei do siléncio”, que restringe som

em ambientes externos de bares e restaurantes, sem tratamento acustico, apds as 23 horas.
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Com isso, a proposta seria promulgada pelo presidente da casa, Wellington Magalhées
(PTN), e entrou em vigor neste ano de 2015, De acordo com a Secretaria Municipal
Adjunta de Fiscalizacdo (Smafis), os infratores a atual Lei do Siléncio estdo sujeitos a
adverténcia, multa, cassagdo do Alvara de Localizagdo e Funcionamento de Atividades
ou de licenca e interdi¢do parcial ou total da atividade até a correcdo das irregularidades,
além da obrigacao de cessar o barulho. Os valores das multas, de acordo com a gravidade,
variam de R$ 131,67 a R$ 16.491,50. Em caso de reincidéncia, a penalidade de multa
podera ser aplicada em dobro e, havendo nova reincidéncia, a multa podera ser aplicada
até o triplo do valor inicial (Estado de Minas 2016)*.

O autor do Projeto de Lei 827/13, o vereador Leonardo Mattos (PV), agradeceu
aos colegas pelo resultado e ressaltou que a principal funcéo dos vereadores € representar
e garantir os direitos do cidaddo, conciliando os interesses dos diferentes segmentos. A
Lei do Siléncio do municipio de Belo Horizonte é considerada a mais rigorosa do Brasil.
A briga entre a cdmara dos vereadores e 0s setores de entreterimento da capital, que
envolve a categoria dos masicos, é antiga. Desde 2007 ela foi refor¢ada por um projeto
da vereadora Elaine Matozinhos depois uma batalha pessoal contra a boate que existia
em frente a sua residéncia.

Assim, em 2015 nasceu 0 movimento “nos bares da vida” liderado pelo masico
percussionista Zeca Magrdo juntamente com demais colegas de trabalho e donos de
estabelecimentos onde ha musica ao vivo. O musico maranhense, radicado em Belo
Horizonte ha mais de 30 anos, explica que as condic¢Bes para trabalhar com musica em
Belo Horizonte chegaram ao limite e, apds essa decisdo da cAmara de vereadores, iniciou
junto com outros colegas diadlogo para promover um movimento que traga beneficios para

o trabalhador da noite, como afirma:

eu estou trabalhando com mdusica em Belo Horizonte durante esse
tempo todo e sé vejo piora nas condigdes do trabalhador da musica.
Toco com artistas famosos mas sobrevivo também tocando em bares,
pois ndo é todo dia que tem show grande e chegamos a condi¢do que ou

1 O projeto que sugere a alteracdo da lei que controla os niveis de ruido em Belo Horizonte esta causando
barulho na Camara Municipal de Belo Horizonte. A Proposta n® 751, apresentada na Casa em 2013, chegou
a entrar ontem na pauta para votacdo em primeiro turno, dividindo opinides favoraveis e contrarias de
vereadores e sob olhos atentos de lideres de associa¢Ges de moradores da capital. A polémica vem do artigo
10 de Lei 9.505/08, conhecida como a Lei do Siléncio.

O inciso VI prevé aumento para até 80dB (decibéis) no volume de atividades escolares, religiosas, bares e
restaurantes até as 22h, de domingo a quinta-feira. Ja na sexta-feira, sabados e feriados, a permisséo vai até
as 23h. O projeto tem muitas emendas, uma delas com permisséo, inclusive, para 85dB (Disponivel em:
https://www.em.com.br/app/noticia/gerais/2016/07/09/interna_gerais,781711/um-projeto-do-
barulho.shtml)
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lutamos ou lutamos. Temos que ir para [a] rua, temos que ir para [a]
camara de vereadores, porgque se continuar assim amanha ou depois nao
teremos nem onde tocar (ZECA MAGRAO, 2016).

Nas palavras do musico, percebemos o quéo arduo é exercer uma profissao cuja
precariedade ja vem estabelecida na sua histéria, e com o passar do tempo as condicdes
para exercé-la, ao invés de evoluirem, retrocedem. Deparamo-nos com interesses pessoais
de alguns vereadores que entendem que estdo beneficiando a populagdo, mas um olhar
mais agucado revela que prejudicam, além do artista, 0s setores que geram empregos na
cidade. Estamos falando do ano pds Copa do Mundo, no qual 0 movimento de bares e
restaurantes vem sofrendo enormes quedas econdémicas. Os ruidos pela cidade sdo muitos,
sim, e incomodam; porém, no caso que tratamos aqui, chegamos em situa¢@es nas quais
os decibéis do transito e da rua ultrapassam a casa dos 90, sendo que a Lei do Siléncio
exige, dentro dos estabelecimentos, no maximo 80. Acreditamos que o debate entre as
categorias de trabalhadores seja promissor em beneficios para o trabalhador, e ndo em

promover uma crise ja enfrentada por ele ao longo de toda sua historia.
2.2-0O trabalho do musico e sua relacdo com as praticas educativas e politicas

Desvelar o trabalho do musico ¢ também uma forma de apresentar um novo
conceito de educacdo, partindo do principio de que educar vem do grego duc, cujo
significado é conduzir, o ato de levar algo para algum lugar e, até mesmo, se auto
conduzir. E, acima de tudo, um processo de autonomia do ser. Assim é o trabalho do
musico: produzir um entretenimento em que se une o aprender para liberdade atraves da
ludicidade, porque a arte € um dos instrumentos da vida que promovem o prazer no fazer.
A musica, por sua vez, é contato imediato com sua forma de estar no mundo, aquela que
te agrada te impulsiona. Considerando que aquela que néo te chama a atencéo pode passar
despercebida, porém nédo deixa de provocar outras pessoas, assim a musica que te agrada
esta diretamente ligada ao seu o contexto social. Se a utilizarmos dentro de uma didéatica
que é levar conhecimento, a aprendizagem se torna menos dificultosa, tornando-se um
método de educacao em que o conhecimento é alcangado e aprendido, e ndo simplesmente
decorado dentro do imediatismo que temos vistos nos sistemas de educagdo escolares
pelo mundo.

Seguindo essa linha de raciocinio, teremos que o ato de criar, promover e executar
a musica é um acontecimento também educativo. Além de ser um ato politico em prol da

autonomia do ser, ela acontece a partir das praticas educativas que sdo os detalhamentos
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daquele processo sonoro e a mensagem que aquela determinada cancdo passa ao publico
apreciador num contexto de interacdo. N&o estamos tratando, aqui, especificamente da
educacdo musical e seus desdobramentos; apresentaremos neste subcapitulo as inimeras
praticas educativas presentes nos trabalhos dos nossos entrevistados, dos nossos sujeitos
da pesquisa, pois atividades que vao além de shows musicais geralmente fazem parte do
trabalho do musico. O trato com a educacdo esta presente no oficio do masico desde
sempre.

E muito raro encontrar uma musicista ou um musico que nunca tenha feito
trabalhos em escolas, associa¢des de cunho educativo ou até mesmo em empresas que
apoiam a chamada “responsabilidade social”. O convite € sempre estendido para aquele
ou aquela musicista para que no minimo facam uma visita a instituicdo tal. Embora
acontecam também nestes convites uma certa exploragdo do musico, dificilmente ele é
reconhecido como educador e, sim, como aquela pessoa que executa um momento de
diversdo, um musico que realiza oficina de musicalizacdo. Mesmo que nos Gltimos anos
essa imagem sobre 0 musico tenha mudado um pouco, devido a propagacao de trabalhos
sociais e com a tematica da necessidade de diversidade na educacdo, o musico ainda
permanece dentro de uma precariedade de trabalho quando o assunto é o reconhecimento
e seu potencial enquanto transformador social.

Essa concepc¢édo da populacéo brasileira de ndo conhecer a fundo sua arte junto a
educacdo, ocorre também devido a nossa forma de criacdo no ensino escolar na qual,

desde o inicio

A escola brasileira procurou acompanhar as mudangas sociais
provocadas pela Abolicdo (1888) e pela Republica (1889). Este
processo de mudanca, porém foi tdo lento, que alcangou o século
seguinte. Diriamos mesmo que as duas primeiras décadas do século
foram quase exclusivamente dedicadas a um emparelhamento das
instituicGes educacionais com as novas idéias que, surgidas no século
XIX, prepararam e executaram a abolicdo e a Republica. Nos inicios do
século XX, pelo menos até o final da Primeira Guerra Mundial, tivemos
um prolongamento das idéias filosoficas, politicas, pedagbgicas e
estéticas que embasaram o movimento republicano de 1889, refletindo-
se sobre objetivos do ensino da Arte na escola secundaria e primaria. E
bem verdade que, neste periodo, podemos constatar ja uma timida
preparacdo para as idéias modernistas que eclodiram em 1922, data
demarcadora em nossa cultura (BARBOSA, 2010, p. 31).

Ana Mae Barbosa se refere ao inicio de mudanca em prol das artes no Brasil a
partir da Semana de Arte Moderna, ocorrida em 1922, que teve como um dos seus

principais articuladores o paulistano José Oswald Anténio de Andrade, pintor, escritor,
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desenhista, cendgrafo, jornalista, muasico e professor. A Semana de Arte Moderna,
também chamada de Semana de 22, ocorreu em S&o Paulo, entre os dias 11 e 18 de
fevereiro de 1922, no Teatro Municipal da cidade. Mesmo assim, 0s acontecimentos pré-
modernistas ndo conseguiram influenciar o sistema do ensino da arte na escola primaria,
secundaria e superior no Brasil. Temos aqui um fato que comprova o quanto ficamos
parados no tempo sobre o tema arte e educacéo, que engloba toda uma riqueza etnogréafica
brasileira que poderia ter sido aproveitada em nossa formulacdo do sistema educacional.
Somente nas Gltimas décadas essa riqueza tem ganhado espaco no debate sobre a arte e
suas praticas educativas; contudo, € verificada a necessidade de avangarmos mais no
debate e evidentemente nas praticas educacionais, porque “é preciso esclarecer, antes de
tudo que o ensino de Arte na Escola secundaria e priméria se resumia ao ensino do
desenho” (BARBOSA, 2010, p. 31). Convivemos com um sistema escolar brasileiro que
ainda ndo implementou a arte como uma das principais possibilidades riquissimas de
educacéo.

Ao apontarmos aqui as praticas educativas em relacdo ao trabalho do musico
estamos também em busca das inovag6es que a educacdo do século XXI exige, que muitas
vezes sdo confundidas com a necessidade tecnoldgica imposta pelos padrbes
internacionais de educagdo. Definitivamente ndo s&o esses padrfes tecnicistas
educacionais que abordaremos nesta tese. As inovagdes na educacdo que iremos revelar
aqui consistem na pedagogia da autonomia por intermédio do trabalho do musico, como
0 seu oficio de ensinar e propagar uma criatividade que foi aos poucos se tornando peca
fundamental para se pensar a educacdo e a liberdade, tanto que

Outro saber necessario a préatica educativa, e que se funda na mesma
raiz que acabo de discutir — a da inconclusdo do ser gque se sabe
inconcluso —, é o que fala do respeito devido a autonomia do ser do
educando. Do educando crianga, jovem ou adulto. Como educador,
devo estar constantemente advertido com relacdo a este respeito que
implica igualmente o que devo ter por mim mesmo. [....] O respeito a
autonomia e a dignidade de cada um é um imperativo ético e ndo um
favor que podemos ou ndo conceder uns aos outros (FREIRE, 2007, p.
59).

Um fato para se refletir é que a Cultura Popular foi a base da construcdo do
pensamento em educacdo de Paulo Freire. Foi na arte que ele edificou as diversas
pedagogias, didaticas aprendidas nas relagdes de saberes dos mestres populares para com
sua comunidade e que inspiraram uma nova forma de apresentar e praticar a educacao.

Assim, o artista é naturalmente aquele que tem algo a apresentar para 0 povo, e se
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conseguirmos fazer uma ponte de conhecimento entre as formas de ensinar e aprender
teremos em maos um forte instrumento de comunhéo do pensar livre, da autonomia dos
sujeitos, do poder em enfrentar a opressdo e o opressor frente a frente. Isso nos dara
condigdes para apontar condi¢fes de um viver digno sem miserabilidade, de uma
evolugdo no pensamento, de comunh&o humana em luta contra as desigualdades sociais.
Assim € o pensamento freiriano: uma educacéo para liberdade que consiste em promover
0 sujeito e ndo acorrentd-lo ao maquinario capital que faz da educacdo um simples
negocio financeiro. Seguiremos sobre as praticas educativas no trabalho do musico com
0 pensamento de que “guem ensina aprende ao ensinar e quem aprende ensina ao
aprender” (FREIRE, 2007, p. 23). Esse é o cotidiano do trabalhador musico: ele esta
sempre aprendendo e ensinando, embora uma grande parte desses trabalhadores nao se
veja como educadores.

Nas duas ultimas décadas a cidade de Belo Horizonte teve, nas suas diversas
instituicOes educativas e projetos sociais, uma proliferacdo de trabalhos voltados para
arte-educacdo. Eram, em especial, trabalhos com musicalizacdo, da Percussdo ao Hip-
Hop, projetos que sairam dos papéis e ganharam forca nas redes pablicas de ensino e
assisténcia social via governo municipal, estadual e federal. Algumas dessas iniciativas
merecem destaque, como o programa Miguilim, da Prefeitura de Belo Horizonte, criado
em 1993, na gestdo do Prefeito Patrus Ananias, para atender a criancgas e adolescente em
situacdo de rua. O programa recebeu notoriedade em 1997, na gestdo do Prefeito Célio
de Castro, com o Premio de Gestdo Publica e Cidadania das Fundagdes Getulio Vargas e
Ford. O programa Miguilim trabalhava com a abordagem dos educandos na rua,
acolhimento em abrigos e indicacdo dos jovens para primeiro emprego e retorno familiar.
Tinha como a principal forma de trabalhar educacdo com essas criancas e adolescentes
em situacdo de rua. Sua sede era na Praca da Estacdo, onde hoje é o Centro de Referéncia
da Juventude, onde eram realizadas as diversas oficinas de arte, dentre elas a musica,
pelas quais a Banda Miguilim se apresentava por toda a capital. Essas apresentacdes eram
pontuais, pois demandavam ensaios e frequéncia dos educandos, que muitas vezes
evadiam e demoravam retornar, devido a situacdo de morarem na rua.

Como Arte-Educador no Programa Miguilim durante cinco anos e a frente da
Banda Miguilim, pude aprender a ensinar ritmos percussivos a0 mesmo tempo que 0s
denominados “meninos de rua” me ensinavam a cultura urbana da capital de Minas
Gerais, embora alguns dos educandos viessem também do interior do estado e ali, na rua,

acabavam sendo acolhidos pelos educadores. A Banda Miguilim ja era a minha terceira
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experiéncia enquanto Arte-Educador. Como disse de passagem na introducdo desta tese,
iniciei em 1997, na minha cidade natal de Itaobim, o Projeto AxéUai e, em 1999, no
Morro do Querosene, em Belo Horizonte, atuei como Arte-Educador e mdsico
percussionista junto aos educandos do Galpdo da Arte, do Movimento Nacional de
Meninos e Meninas de Rua. Paralelamente ao trabalho no Programa Miguilim, no ano de
2003, retornei ao Morro do Querosene com o projeto Além do Som, que seria premiado
em 2005 pelo Rumos Educacdo Cultura e Arte, do Itat Cultural.

E importante retomar essa minha trajetoria para que possamos reafirmar a fala de
um lugar também enquanto educador. Apds duas décadas como profissional na Arte-
Educacao ¢ de se considerar que métodos de praticas educativas foram criadas, ainda que
pouco utilizadas pela educacdo considerada “formal” ou “escolar”. 1sso revela o quanto
necessitamos de avancar quando abordamos o tema Arte-Educacdo e sobre o artista que,
ao desenvolver uma atividade ludica, esta levando conhecimento aqueles educandos
atendidos, mas ndo é considerado um educador e, sim, um oficineiro. Essa relacao se da
pela dificuldade da instituicio de educacdo, juntamente com seus respectivos
profissionais, em entender que a dindmica de se trabalhar a arte como pratica educativa
demanda um tempo e métodos que sdo diferentes do ensino escolar. Exemplo disso € a
carga horaria desses profissionais. Geralmente o professor da sala de aula cumpre um
horario maior do que o que trabalha com arte e as horas-aula sdo tabeladas de maneira
que o trabalho com a Arte-Educacdo seja em menos tempo e com valor um pouco mais
elevado do que as do profissional que trabalha em outra funcdo dentro da mesma
instituicao.

O Arte-Educador geralmente é contratado como autdbnomo prestador de servico,
ndo possui vinculo empregaticio com a instituicdo e, assim, seu trabalho € em tempo
menor do que o do funcionario fixo. Isso faz parecer, grosso modo, que o0 musico trabalha
menos e ganha mais, 0 que nao é verdade. Existe essa questdo a ser trabalhada pelas
coordenacdes educacionais para com o trabalhador daquela determinada escola,
fundacdo, instituto etc., para que 0 musico que se propde e é contratado para realizar um
trabalho de musicalizagdo com os educandos, ou até mesmo uma capacitacdo dos
professores, ndo se sinta constrangido. Isso porque ha inUmeros casos vivenciados por
nos, musicos, em que essa falta de informacéo acaba gerando uma relacéo tensa entre 0s
proprios trabalhadores envolvidos naquela proposta educativa, 0 que compromete

definitivamente a qualidade da execugéo e resultados daquele trabalho.
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Diante desse conflito de relacdo de trabalho, temos que o trabalho do musico
enfrenta barreiras até onde parecia ser impossivel, ja que vocé, musico, estd sendo
contratado para trabalhar com educacdo, mas nem o ambiente educacional esta livre da
falta de informagdo quanto ao trabalho do musico ser também um ato de levar
conhecimento através das harmonias sonoras. Para isso construimos aqui nesta tese um
conhecimento que revela esse campo de atuacdo do trabalhador mdsico, e é importante
tratarmos de cada acontecimento que contribui para evoluir o trabalho do mdsico na
educacdo. Informamos, também, cada detalhe que encobre a potencialidade desse
trabalho, porque dentro da minha vivéncia, ao se trabalhar musica como préatica educativa,
busca-se liberdade e prazer no aprender. Evidentemente que a musica por si ja promove
sociabilidades, principalmente se for a musica desejada pelos educandos; porém o0s
métodos utilizados pelos musicos ndo vao diretamente ao encontro do desejado. Existe
um processo estabelecido pelo musico, etapas desse ensinar e aprender para que se atinja
o nivel desejado do aprendizado, o que demanda tempo, paciéncia e muita dedicacdo de
todos os envolvidos para que 0 momento de ludicidade seja pleno.

E entendido pela sociedade que a musica é uma obra de arte; entretanto, essa

mesma sociedade ndo conhece a fundo a fungéo social da musica, que

Traduzem um tempo, uma histéria, ligam-se a uma determinada
sociedade cujos sentimento, costumes, valores, concepg¢des de mundo,
expressam e criticam; o artista, em geral, ndo cria apenas para a sua
satisfacdo pessoal, para poder reviver o instante da criacdo mas para
sinalizar exteriormente, para historicizar seus fantasmas, porque todos
somos historicamente determinados e ndo podemos negar esta condicdo
(GRAMSCI, 2007, p. 58).

Sim, o artista é subjetivo na sua forma de expressar. Ele imprime sua forma de
pensar, criar e viver através da arte, e isso naturalmente é livre de interpretaces por quem
conhece aquele ou aquela artista e sua producdo, suas respectivas obras de arte. Sua
expressdo pode chegar ao publico como provocagdo, como adaptagdo, instigacdo, um
despertar, um estimulo. De qualquer maneira, o artista e sua obra cumprem a funcéo de
ndo acomodacéo, ndo estagnacao; o tempo todo a inquietude do artista € o que nos leva a
crer que o tempo ndo esta parado ou, se por acaso uma performance artistica indica que o
tempo parou, podemos ter certeza que isso € um exercicio para que quem acompanha
aquela dindmica se conscientize sobre aquele proposito por meio do poder da criacéo
artistica. Mesmo nesse caso, desconstroi-se 0 que estd colocado como inerte para que

possamos seguir em frente em busca de um ideal de sociedade cuja falta de sensibilidade
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para com o seu semelhante até aqui ndo se explicou. O artista, em nosso caso 0 masico,
tem o papel fundamental nessa missao de informacao, de provocacéo, de producdo de um
conhecimento que promove o bem estar de uma civilizacéo.

Entra em acdo a necessidade de sabermos: por que nao utilizarmos métodos que a
Arte nos da para potencializarmos a educagdo? Por que a dificuldade de entendermos o
musico que se dispde a trabalhar com educacdo como Arte-Educador? Sao questdes
pertinentes no nosso sistema secular e repetitivo de educacéo, que se aliou ao chamado
“capital cultural” para tentar dar conta da desigualdade de desempenho escolar de
criangas oriundas das diferentes classes sociais. Esse sistema faz uma bipolarizagéo entre
0 “sucesso escolar” e o fracasso escolar”, e estabelece praticamente uma ordem
mercadologica diante da educacédo, que esta para aléem de padrées econdmicos imposto
aos educandos (BOURDIEU, 1998).

Nossa tese verifica um grande equivoco em condicionar uma aprendizagem de
sucesso ao poder financeiro de quem ensina, pelo fato que, a partir do momento em que
se condiciona o aprender e ensinar ao investimento e retorno financeiro, os métodos desta
educacdo perdem sua autenticidade no que tange a espontaneidade da descoberta. O
aprendiz tera dificuldade em penetrar aquela historicidade de maneira livre, ele estara
condicionado ir em busca de algo estabelecido pela meta mecanica do sucesso, atingir o
ponto mais alto enquanto aluno, criando uma competicdo onde nao deveria existir, 0 que
acaba fazendo também daquele que ensina um competidor da sua institui¢do contra aquela
outra. Se partimos da dindmica educativa presente na Arte, nos certificamos que o

caminho ndo € esse, porque:

A histéria da arte ndo é uma Unica histéria, mas, em cada pais, pelo
menos duas: aquela das artes enquanto praticadas e usufruidas pela
minoria rica, desocupada ou educada, e aquela das artes praticadas ou
usufruidas pela massa de pessoas comuns. Os Ultimos quartetos de
Beethoven por exemplo, enquadram se quase que totalmente na
primeira categoria; é quase certo que, mesmo em Viena, seriam poucos
frequentadores habituais de estadios de futebol que aceitariam entradas
gratis para escutd-los. Por outro lado, na Inglaterra, certos tipos de
music ball comic pertencem quase que totalmente a segunda categoria.
Eu diria que uma certa quantidade de professores universitarios
chegaram a ver, vez por outra, um lucan e Mcshane, ou Franc Handle,
porém é quase certo que nao tiveram prazer nisso; e nem pensariam em
incluir esses exemplos em uma histéria da arte do século XX se
tivessem de escreve-la, existem, felizmente, alguns pontos em comum.
A educacdo, ou o orgulho nacional e social, fazem com que alguns
artistas de minorias se tornem universais (HOBSBAWM, 1990, p. 32).
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Neste aporte sobre a Historia social do jazz é possivel notar que, embora existam
varios mundos, o da arte caminha junto ao contexto social daquele determinado povo,
seja nas diferencas culturais de uma sociedade ou até mesmo nas suas pouquissimas
semelhangas, ainda que, em se tratando de classe econdmica, havera de ocorrer em algum
momento uma comunhdo quando se fala de arte. A muasica cumpre a sua funcéo social, o
que nos obriga a dizer que o musico também cumpre mais que uma funcdo na sociedade.
Ele esta além do seu exercicio de cantor e instrumentista, ele € um interlocutor que em
algum momento estara promovendo com sua musica uma comunhdo social. Ainda que
essa comunhdo seja no imaginario comum do entretenimento, estara o musico fazendo o
que os sistemas politicos de gestdo ndo conseguem diante da ordem econdmica, pois,
geralmente, estabelecem uma divisdo social. O musico consegue essa facanha pela sua
sensibilidade e habilidade por saber conduzir aquele conhecimento ludico.

Dentro dessa vivéncia afirmamos que o mdsico tem muito a contribuir aos
sistemas de educacdo do Brasil e, quica, do mundo, devido ao nosso multiculturalismo
natural. Para isso os exemplos sdo os mais diversos. Aqui, na cidade de Belo Horizonte,
o programa Escola Integrada foi implantado em 2006, pela prefeitura municipal, pelo qual
determinadas escolas da rede municipal de ensino passaram a oferecer aos alunos a
ampliacdo do tempo de permanéncia na escola, utilizando os espagos alternativos da
comunidade. S&o oferecidas diversas oficinas com o intuito de expandir os conhecimentos
dos estudantes e proporcionar um crescimento do individuo como um todo. Dentre as
oficinas estdo acompanhamento pedagdgico, arte, esporte, cultura, etc.

Atualmente, a Escola Integrada estd implantada em 50 escolas da rede publica
municipal. O programa atende a 15.000 criancas e adolescentes do ensino fundamental.
A Escola Integrada comegou em 25% das escolas municipais da capital mineira e hoje
estd em 75%. As 143 escolas que adotam o modelo de educagdo integral tém 45 mil
alunos. Séo utilizados clubes, igrejas, museus e quadras, a até um quilémetro da escola,
para as atividades. Foram feitas parcerias com 13 instituicGes de ensino superior para
contratar os 1.600 educadores que trabalham no programa, sempre coordenado pela
escola (PBH 2017).

Mais de uma década se passou da escola integrada na cidade de Belo Horizonte e,
porém, ndés, educadores da arte ou “oficineiros”, ndao conseguimos verificar grandes
evolucgdes no programa devido a precariedade que os artistas enfrentam para ministrar
suas oficinas, desde as parcerias ao voluntariado. Ndo é um programa em que a

centralidade do tempo integral na escola passa pelas préaticas educativas como a arte; as
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atividades sdo diversas, porém ndo funcionam como as iniciativas de projetos voltados
para a arte na escola. Acreditamos que, ao criar e desenvolver o programa Escola
Integrada na cidade de Belo Horizonte, a prefeitura municipal se equivocou em nao
dialogar com a categoria dos trabalhadores da arte, até para que estes dessem o respaldo
das experiéncias de arte na escola antes da criagdo do programa.

A cantora e educadora Déris do Samba é um desses exemplos de sucesso que
envolvem a educacdo e a arte. No ano 2000, quando Daris lecionava na escola publica
profissionalizante Raimundo Soares na favela da Pedreira Prado Lopes, regido noroeste
de Belo Horizonte, ao trabalhar com os alunos o tema ancestralidade, especificamente a
historia daquela comunidade, percebeu que os educandos ndo se interessavam pelo
assunto. Mesmo quando o assunto era o samba, as criangas e jovens afirmavam que era
masica de velho e ndo davam a menor atencdo. Doris, entdo, verifica um abismo entre a
educacdo e o pertencimento étnico daqueles alunos, em sua maioria negra. Assim, ela
teve a ideia de criar o projeto Cantando a Histéria do Samba. Como ja se apresentava nas
noites de Belo Horizonte, Ddris fez uma adaptacdo da banda que a acompanhava para
executar o projeto nas escolas publicas e privadas da cidade.

Em 2003, com a Lei 10.639/03, que obriga as escolas do Brasil a ensinarem a
Historia da Africa e Cultura Afro-brasileira, o projeto Cantando a Histéria do Samba
ganhou mais forca e, amparado também pela lei municipal de incentivo a cultura,
potencializou-se em Belo Horizonte e Regido Metropolitana. O que nos chama atencéo €
0 passo a passo do nascimento do projeto. A cantora Déris foi buscar, primeiro, respostas
para suas questdes e, ao entender que seus questionamentos também pertenciam os seus
alunos, criou um projeto que tratava do coletivo, unindo historia, pertencimento étnico,

musica e educagdo. Como ela mesma diz:

Quando eu estudava ainda no ensino médio ouvia muito que eu era uma
negra de alma branca. E ai 0s meus pais, eles ndo tinham um
conhecimento profundo da questio do preconceito e racismo, embora a
gente sempre [tivesse] um cuidado de conversar, de querer entender
essa situacdo. Um dia, escutando um samba de Jorge Aragdo, eu
consegui entender bem o que me incomodava. O samba dele, que chama
“Identidade”, [cuja] letra diz “elevador é quase um templo, exemplo pra
minar teu sonho, sai desse compromisso, ndo vai no desservico, se 0
social tem dono, ndo vai, quem cede a vez ndo quer vitdria, Somos
heranca da memoria, temos a cor da noite, filhos de todo acoite, fato
real da nossa historia, se preto de alma branca pra vocé é o exemplo da
dignidade, ndo nos ajuda sé nos faz sofrer nem resgata nossa
identidade”. Entdo, com esse samba, eu comecei e também aprofundei
nas pesquisas e comecei entender, né, que com toda essa alegria, com
essa questdo do batuque, o samba, ele traz pra todos nds, o contexto
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historico dele € muito forte. Entao foi essa juncéo de pedagogia com a
questdo historica e toda musicalidade (DORIS, 2016).

Observamos que a artista vai buscar na sua esséncia a resposta para Sseus
guestionamentos. Somente tempos depois, pelo acaso em que a vida nos coloca, ela se
viu diante de um desafio, de um incObmodo em ensinar sobre a questéo racial brasileira, o
que dificilmente é tratado numa sala de aula, exceto dias comemorativos do calendario
escolar. Por isso, reafirmamos aqui na presente tese, que € preciso que o ensino escolar
aprenda com a educacdo popular, aquela construida com base nos saberes populares,
aquela em que o destaque é coletivo e ndo competitivo. Nada melhor que 0s tempos atuais
onde as varias geracdes criam suas proprias formas de educacao: a educacao escolar fica
marginalizada em termos da préxis educativa, como se os educandos estivessem ali
cumprindo uma obrigacdo social, pois os métodos e contetdos tém dificuldades de atrai-
los.

A cantora e educadora Doris ressalta que o maior desafio ao criar o Cantando a

Historia do Samba nas escolas foi

COMO que eu iria para as escolas levar essa proposta, né, como que ia
sensibilizar professores, diretores, alunos e até mesmo secretarias [para]
gue a gente pudesse desenvolver este projeto, e ele teve muita aceitacao.
Eu acredito muito na mdsica, o préprio samba, pra mim, ele € muito
verdadeiro (DORIS, 2016).

Aleém de criar um projeto que é pioneiro na educacéo racial em Belo Horizonte,
ela consegue também, no @mbito desse projeto, um retorno de varios sambistas que
estavam no ostracismo na cena musical de Belo Horizonte. Nesse mesmo periodo a cidade
ganha de presente o retorno da velha guarda do samba, composta pelo misto de sambistas
dos tempos antigos como Mestre Conga, Plinio Saraiva, seu Valtinho, dona Lucia e tantos
outros, juntamente com alguns muasicos mais jovens e universitarios que produziam
shows em espacos da cidade como o conservatério de musica da UFMG que, depois de
anos fechado, havia sido reformado e reaberto a populacdo de Belo Horizonte. A verdade
é que, o inicio dos anos 2000, em Belo Horizonte hove uma efervescéncia musical muito
grande pois, além dos inimeros festivais de musica, surgia uma politica cultural na cidade
e no Brasil de retomada e ampliacdo do que de um certo modo havia caido no
esquecimento do povo.

Isso significa um retorno as origens, a ancestralidade, tdo complexa de se debater
no ensino escolar. Exemplo vivido por mim nessa mesma época, em uma escola publica

da comunidade Paulo VI em Belo Horizonte, foi o inicio de aulas de danca afro com a
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pioneira Marlene Silva, onde, nos primeiros encontros, os alunos se queixavam que
aquelas dancas eram muito estranhas, que pareciam “macumba” e diziam que néo iriam
dancar. A experiente Marlene Silva, entendendo os alunos, desenvolveu método
gradativo de conhecimento com eles, como ela mesma nos revelou: “o fardo do
preconceito e 0 racismo para com estas criancas € tdo pesado que as vezes temos que nos
desconstruir para construir novos métodos e, adapta-los ao tempo da nossa ancestralidade
hoje”. Assim ela seguiu trabalhando ritmos do samba duro e a sensualidade presente no
Axé music, até poder levar ao conhecimento daqueles alunos que todos aqueles ritmos
tinham uma so raiz, vinham de um dnico lugar, a matriz Africa, e que no Brasil essa raiz

foi se adaptando as regides e ao povo. 1sso nos revela como

O campo da cultura se torna central, na tentativa de um didlogo entre a
pedagogia multirracial e o sistema escolar. Introduzir nas escola
aspectos parciais da heranca cultural do povo negro ja era umas das
frestas por onde se aceitava que a sua presenca em nossa historia fosse
ao menos lembrada ainda que de maneira estereotipada. A cultura foi o
campo mais aberto a algumas manifestacGes de didlogo. A escola como
instituicdo de cultura assumia essa funcdo de abrir espacos, ainda que
secundarios, a algumas manifestacbes culturais das diversas etnias.
Rever essa timida e frequentemente preconceituosa presenga tem sido,
como vimos, uma fronteira de dialogo. Estariamos em um momento
novo? A dindmica cultural posta pelos movimentos sociais e,
especificamente, pelo movimento negro faz com que a memdria e
cultura negra nas escolas entrem em um tempo novo. A cultura passou
a ser um campo privilegiado onde as intervencfes se fazem mais
presente (ARROYO, 2007, p. 126).

Podemos dizer que na ultima década tivemos alguns avangos em se tratando da
abordagem sobre o tema da diversidade nos curriculos do ensino escolar. Creditamos isso
aos inimeros movimentos sociais, com o ativismo de alguns grupos de educadores, e
também gracas aos movimentos culturais como o Hip Hop e o préprio Samba. Isso,
entretanto, ndo quer dizer que estamos livres de entraves politicos tendenciosos que 0
Brasil vem sofrendo nos ultimos anos e que prejudicam a educacdo na sua totalidade.
Aqui entra em cena o trabalho do musico e suas relacdes com as praticas educativas e
politicas na cidade de Belo Horizonte. Mesmo diante desse momento delicado que o pais
atravessa, existem as bases dessas lutas construidas ja ha& um bom tempo, que nos déao
suporte intelectual e até mesmo material para que sigamos lutando. Somos esses
profissionais da musica, cuja precariedade do trabalho € vista por nés mesmos como algo
a ser vencido, e nossas incansaveis batalhas cotidianas em promover nosso trabalho diante

do capital predatorio caminham, nos tempos atuais, rumo a educacéo diversificada. 1sso
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exige do trabalhador musico ousar, criar métodos didaticos além do que a masica, por si
S0, ja oferece, pois esses profissionais buscam, da maneira mais pratica possivel, que seus
ensinamentos sejam de fato aprendidos e repassados a comunidade inserida no processo
da educacéo atraves da musica.

A cantora e educadora Doris, tomando esse cuidado ao gravar o CD Cantando a

historia do samba priorizou uma faixa, que chama de

Faixa pedagdgica, porque nas escolas os professores e alunos sempre
tinham dificuldades em identificar as vertentes do samba. Entdo nos
fizemos uma faixa pedagogica, onde eu falo, né, das vertentes do
samba, samba rock, samba enredo, e fazemos a demonstracdo musical.
Porque olha s6: o que eu percebo, as vezes comento que as vezes eu
sinto falta e as vezes eu também acho, BH é uma cidade muito nova né?
E acho em funcéo disso acaba pecando um pouco nessa preservacao da
memoria, por isso nos temos ai a velha guarda do samba, temos ai 0
congado (DORIS, 2016).

Ao discorrer sobre essa experiéncia, reparem como a cantora e educadora teve o
cuidado ao introduzir o contetdo para o publico trabalhado naquela especifica educacéo
sobre 0 samba. Ela poderia simplesmente tocar as musicas e, passo a passo, esperar que
aos poucos, naturalmente, alunos e professores pudessem entender as diferencas e as
vertentes do samba. Além disso, ela optou também por trabalhar somente com sambistas
mineiros, para reforcar a ideia de que o samba ndo é feito sé por quem é natural do Rio
de Janeiro ou da Bahia, como a midia brasileira repassa a populacdo. Verificamos o
cuidado de criar uma faixa pedagdgica para que os educandos e os profissionais da escola
envolvidos naquele proposito se certifiquem de que, por tras de um samba existe um
contexto historico riquissimo a ser aprendido, que o ensino escolar ndo da conta de
fornecer ao aluno, pela simples existéncia daquilo que chamo de “engessamento” do
conteddo. Por mais que os professores se desdobrem nos seus afazeres, como
reconhecemos que muitos se esforcam em dar o seu melhor para uma aprendizagem cada
vez mais avangada, o sistema escolar brasileiro tem, na sua fundagéo, uma forma de
transmisséo de conhecimento repetitiva, limitada.

Antonio Gramsci, na sua obra Os intelectuais e a organizacdo da cultura
principalmente no capitulo I, em que discorre sobre “a organizacao da escola e da cultura
para a investigagdo do principio educativo”, forneceu-nos uma base para a reflexao sobre
a criacdo da escola fundada sobre a tradigdo greco-romana que o Brasil e 0 mundo
importaram. Assim, temos o ensino escolar brasileiro enraizado ndo na sua raiz

identitaria, mas naquela raiz que moldou os interesses da classe burguesa de maneira
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geral. Como diria o gedgrafo Milton Santos “ndo queremos ser brasileiros, vivemos
sonhando em morar acima da linha do equador de preferéncia na Europa”. Essa base de
pensamento também serve para nos auxiliar até mesmo com a nossa educacdo
denominada “superior”, constituida na fascinagdo com a educacao anglo-saxdnica e que,
hoje, enfrenta uma dificuldade de se constituir como um ensino académico latino
americano. Devemos levar em conta a tradi¢do europeia na educacdo até mesmo por
questdo de idade da formacdo dessas civilizacdes e suas universidades milenares. Porém
ja e chegado o momento de ndo praticarmos tanto o que o pensador Josué de Castro
criticava, de querermos “colocar um tijolo no muro ja construido dos europeus”. Ele
afirmava isso ainda na decada de 1950, como foi exibido no documentario Josué de
Castro cidadédo do mundo, bem retratado por Darcy Ribeiro em 1994. Ndo tinha sentido
este ato com tantas questdes no Brasil precisando ser discutidas e trabalhadas.

N&o propomos uma analise polarizada entre ensino escolar e ensino néo escolar.
O que apresentamos aqui sdo os formatos de educacdo que a escola tradicional impde
como sistema de educacéo e as varias formas de identificar e valorizar o trabalho com
arte na educacdo escolar que, muitas vezes, o sistema educacional brasileiro nédo

reconhece. Por isso devemos ter a consciéncia de que

A divisdo fundamental da escola em classica e profissional era um
esquema racional: a escola profissional destinava-se as classes
instrumentais, ao passo que a classica destinava-se as classes
dominantes e ao intelectuais. O desevolvimento da base industrial, tanto
na cidade como no campo, provocava uma crescente necessidade do
novo tipo de intelectual urbano: desenvolveu-se, ao lado da escola
classica, a escola técnica (profissional mas ndo manual), o que colocou
em discussdo 0 proprio principio da orientacdo concreta de cultura
geral, da orientagdo humanista da cultura geral fundada na tradicdo
greco-romana (GRAMSCI, 1982, p. 118).

Diante dessa herangca educacional é notdvel que had uma necessidade de
acomodarmos nossa educacdo em algum lugar; porém qual seria este lugar? E exatamente
essa questdo que todos nos que vivemos a educacdo devemos nos perguntar. Aqui nossa
tese cumpre seu papel provocador e, atuando no campo da Arte e da Educacdo e
certificando-me da riqueza que essa jung¢ao proporciona, posso afirmar que, mesmo diante
das varias experiéncias de educacdo interdisciplinar que vém ganhando espaco no debate
de uma educacdo para a diversidade cultural, ainda ndo temos um lugar central da
educacéo escolar brasileira. Ela ainda néo reconhece o qudo dindmica poderia ser, com

tantas experiéncias de sucesso como do projeto Cantando a Histéria do Samba, sobre a
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qual discorremos aqui, e tantas outras. Evidentemente que a estrutura secular da educagéo
criou seus proprios mecanismo de autodefesa ao perceber que as sociabilidades sempre
trazem questdes pertinentes aos modelos colocados pelo Estado. Os anseios da sociedade
sempre irdo pedir algo novo na aprendizagem, metodologias que acompanham o tempo
social daquela comunidade na educagé&o.

Cabe a nos, educadores, ter conhecimento profundo sobre o que o Estado pensa
guanto a tudo isso porque, a primeira vista, ousar na educacéo para inovar, em se tratando
de Brasil, é verificado pelo o Estado e uma boa parte de quem estad no comando da
educacao. Assim, atos isolados, como experiéncias de laboratorios sociais, aplicar-se-
iam, no meu entender, a visdo que muitas secretarias e coordenac6es escolares tém sobre
projetos realizados nas escolas. Geralmente um bom ndmero das pessoas que trabalham
nessas gestdes escolares também foram tomadas pelos sistemas burocréticos da educacéo,
0 que as impede de sentirem 0s sinais e as possibilidades de evolugdo na educacao.
Devemos reconhecer que esses profissionais, em se tratando do ensino publico no Brasil,
também sofrem uma precarizacdo do seu trabalho; porém numa situagdo também de
precarizacao esta o musico que, diante do cendrio burocratico da educacdo escolar, insiste

em criar, ousar, inovar, revelar, amar o que faz. Talvez essa seja a diferenga, uma vez que

A escola, mediante o que ensina, luta contra o folclore, contra todas as
sedimentacdes, tradicionais de concepg¢des do mundo, a fim de difundir
uma concepcdo mais moderna, cujos 0s elementos primitivos e
fundamentais sdo dados pela aprendizagem da existéncia de leis
naturais como algo objetivo e rebelde, as quais é preciso adaptar-se para
domina-las, bem como de leis civis e estatais que sdo produto de uma
atividade humana estabelecida pelo homem e podem ser por ele
modificadas visando seu desenvolvimento coletivo (GRAMSCI, 1982,
p. 130).

Este é o sistema escolar imposto pelo estado e que, passado tanto tempo da
importagéo desta forma de ensino, continuamos nos questionando onde erramos, quando,
na verdade acabamos por ndo entender a engrenagem socioldgica que esta inserida na
didatica e nos métodos de ensinar. Nao valorizamos nossos principios educativos
presentes em nossas culturas. A escola tem o poder de desconstruir o conhecimento
natural do educando, na funcdo de elevar aquele conhecimento que o levaré aos status
social como é colocado para ele no seio familiar. Quando entra em cena o educador
popular, para provocar e orientar a uma nova forma de conhecimento, ocorre a néo
valorizacdo daquele saber, sobretudo quando esse saber vem das matrizes africanas e dos

indigenas. Isso ocorre também pela perspectiva do capital. Aqui no Brasil, desde muito
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cedo, aprendemos que a escola pode nos levar a ter uma vida melhor, e isso € entendido
pela maioria da populacdo como estudar muito para ganhar muito dinheiro. Entra em jogo
a meritocracia, o que também compromete o sentido do saber, as relacGes desses saberes
e suas utilidades.

Diante dessa situacao, a figura do musico enfrenta essa outra barreira social: sua
situacdo econdmica, seu considerado “desapego” ao poder financeiro, ja debatido no
subcapitulo sobre o0 musico no circuito mercantil musical de Belo Horizonte. Nesse caso,
é exigida do trabalhador musico a necessidade de trabalhar com os educandos o intimo
da alma artistica, aquela que esta para além dos padrdes, e transferir para os educandos
que, ao se trabalhar em prol de um ideal, existem varias formas de ganhos que véo além
do capital e que um nao elimina o outro dentro de uma cadeia de producéo.

Neste contexto, 0 musico que se propGe a trabalhar a musica como principio

educativo deve estar ciente que, para além dos seus métodos,

O conceito de equilibrio entre ordem social e ordem natural sobre o
fundamento do trabalho, da atividade teérico-pratica do homem, cria 0s
primeiros elementos de uma intuicdo do mundo, liberta de toda magia
ou bruxaria, e fornece o ponto de partida para o posterior
desenvolvimento de uma concepc¢ao histérico-dialética do mundo, para
a compreensdo do movimento e do devenir, para a valorizacdo da soma
de esforcos e de sacrificios que o presente custou ao passado e que o
futuro custa ao presente, para a concepg¢do da atualidade como sintese
do passado, de todas as geracdes passadas, que se projeta no futuro
(GRAMSCI, 1982, p. 130).

E exatamente para isso que serve a arte: levar o individuo ao conhecimento que
estd em sua frente, provocar o raciocinio sobre a situacao colocada e a possibilidade de
resolugéo ou nédo daquele desafio lancado, seja pela natureza, seja pelas circunstancias
sociais. Neste caso, 0 que esse trabalho do musico tem a somar para a dindmica desejada
aquela aprendizagem. Funciona numa espécie de sair de uma zona de conforto para
certificar-se sobre a veracidade daquele conforto e, assim que é revelada aquela situacao,
continuar em busca da evolucdo desejada. 1sso tudo consiste em trazer novidades para
aquele ambiente onde se trabalha com o conhecimento, arejar os conflitos sociais
dicotdmicos, propor e encaminhar novas relag6es sociais em prol da producao das formas
de estar em sociedade. O trabalho do musico e suas praticas educativas tem como
fundamento esse propdsito. Ainda que o préprio masico nao tenha conhecimento total da
sua capacidade intelectual e didatica, seu ato de levar o que ele sabe por via da musica ja

revela uma possibilidade de transmiss@o de saber muito mais interessante do que aquela
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metodologia secular de manipulagdo dos saberes que consiste em “vigiar e punir”, como
bem esta colocado por Michel Foucault.

Quando um mausico se propdem a ensinar o seu saber, ele ja de inicio esta querendo
dizer que n&o é um monopolizador do conhecimento, assim como sabemos também que
existem varios musicos que jamais gostariam de transmitir seu conhecimento de forma
didatica ou vinculada a uma estrutura institucional de educacao, ja que estes prezam por
manter seu estilo como pessoas que, com sua musica, acreditam j& realizar
automaticamente um trabalho de ensinar. As praticas educativas que verificamos no
trabalho do musico sdo intrinsecas ao seu ato de informar, parte da sua capacidade natural
de enxergar as nao-fronteiras que as vezes os sistemas de educacao insistem em demarcar.

A estrutura do trabalho do musico e suas praticas educativas consistem, dentro de
um processo de subjetivacdo, em elevar o educando a se conhecer primeiro, conhecer o
que o provoca e como ele assimila o seu entorno social. Um exemplo disso ocorre quando
0 musico propde trabalhar um estilo de musica totalmente desconhecido dos educandos.
Naturalmente se percebe uma estranheza dos educandos e até mesmo uma negacao
daquela proposta. Foi assim quando citamos a danca afro acima, devido ao fato de os
alunos ja virem também com seus habitos culturais urbanos ja estabelecidos pela industria
cultural, uma vez que estamos falando do trabalho do musico numa metropole Belo
Horizonte. Isso revela o poder da musica: ela determina uma aprendizagem.

A masica surge como testemunho historico, expressa um saber nato e &,
simultaneamente, expressao cultural. Contextualizada numa dimenséo espago-temporal,
a cancdo emerge como um campo de forcas. I1sso possibilita 1é-la, ndo a partir do que
poderia existir intrinsecamente nela, mas procurando perceber as formas diversas de
apropriacdo as quais ela esta submetida. Como os educandos ainda nao conhecem o
universo daquela musica, acabam na maioria das vezes negando aquela novidade, por ndo
fazer parte do seu contexto histérico. No pensamento deles, essa novidade ndo pertence
ao seu ambiente cultural, negacao que € um equivoco. O trabalho do musico tem a funcéo
de corrigi-la porgue o universo da musica é como um testemunho de uma época. Pode ser
considerado também um texto, um tecido simbdlico, produto de uma agdo de construir
significages. Em outras palavras, uma forma cultural que promove sociabilidades, visdes
de mundo, representacGes sociais compostas no tempo e no espaco gragas ao poder das
subjetividades que pode provocar no ouvinte.

Diante desta perspectiva de que o masico utiliza processos de subjetivacdo como

estrutura do seu trabalho, precisamos verificar essa estrutura e sua aplicacdo na educacao,
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principalmente na educacdo escolar, na qual consideramos que ainda existe uma relagéo
tensa entre as praticas educativas existentes no trabalho do musico e a sua aceitacdo por
completo no ensino formal. Essas sdo relacdes de saberes a cuja totalidade ainda nédo
permitiram aderecamento. Creditamos isso a falta deste debate no campo do mundo do
trabalho. E 0 que propomos aqui nesta tese, uma vez que

Francois Dubet construiu uma sociologia da experiéncia escolar que
toma em consideracdo a questdo da subjetividade. Afirma claramente a
impossibilidade “de reduzir a sociologia ao estudo das posi¢6es sociais”
(1996) e que “o objeto de uma sociologia da experiéncia social é a
subjetividade dos atores” (1994). Ainda assim, sera essa sociologia uma
sociologia do sujeito? Creio que ndo. E antes uma sociologia da
subjetivacdo, que ndo consegue livrar-se totalmente dos limites que a
sociologia classica se impde ao recusar-se a tomar em consideracao a
especificidade do sujeito. E isso o que eu gostaria de mostrar aqui.
Lembrarei, primeiro, as grandes linhas da sociologia da acdo proposta
por Dubet. A sociologia cléssica, explica ele, estuda a sociedade como
uma “unidade funcional”: analisa as fun¢fes sociais, as normas, 0s
valores, os interesses em jogo na sociedade. Ndo precisa interessar-se
pela subjetividade, pois o individuo ndo faz sendo interiorizar as normas
e os valores sociais. Nao podemos mais, no entanto, nos satisfazer com
tal sociologia, dado que, hoje, a sociedade “ndo pode ser considerada
um sistema unificado” (CHARLOT, 2000, p. 38-39).

O suporte teorico nos indica a complexidade que é tornar o sujeito autbnomo na
sua forma de pensar, inserido no processo de aprendizagem, nas formas de interpretacdes
das ciéncias e, neste caso, a sociologia classica cristalizada pelas instituicbes de saberes
conservadores estabelecem regras e estudos que dificilmente serdo desconstruidos pelos
individuos. Promove-se uma totalizagdo do saber vindo de cima para baixo, e ndo de
forma coletiva e comunitaria. E exatamente ao contrario dessa forma de ensinar e
aprender que se aplicam as préticas educativas presentes no trabalho do madsico, seus
métodos, didaticas e ludicidades. Sem sensibilidade com o seu pertencimento étnico ndo
ha o que ensinar, em se tratando do trabalho com arte; pois, se formos na parte central do
trabalho em educagdo com musica, € preciso que ela te toque. Ainda que seja a musica
classica, fora do seu cotidiano, existe ali um encontro em comum com 0 novo, com outra
cultura, a descoberta e as comparagfes com 0 seu contexto social. Isso tudo deve
acontecer extraindo, de cada educando envolvido no processo educativo, 0 seu saber
natural, como que ele sente aquela cancdo, aqueles ritmos, se sua imaginacao frente
aquela sonoridade o transporta para outro universo, fazendo-o refletir sobre seu lugar no

mundo.



64

O passo a passo da préatica educativa no trabalho do musico vai da preparacdo da
aula ou oficina de musica até a improvisacéo. O artista sempre trara novidades para aquele
encontro. E muito dificil para ele se permitir numa dindmica de repeticdo e decorar o
conteldo a se aprender; faz parte da personalidade do musico desorganizar-se para se
organizar, construir para desconstruir. Hoje temos em nossa volta as indmeras
possibilidades de géneros musicais, principalmente no Brasil, que tratam de tantos temas
interessante. Olhando a grosso modo, podemos até pensar que esse contexto torna mais
facil trabalhar com musica na educacéo.

Minha experiéncia afirma que poderia ser facil, mas ndo €, por tudo que ja
dissertamos até aqui e, principalmente, por ndo termos ainda o nosso Plano Nacional de

Educacao colocado em pratica. O préprio PNE reconhece

A complexidade do modelo federativo brasileiro, as lacunas de
regulamentacéo das normas de cooperacéo e a visao patrimonialista que
ainda existe em muitos setores da gestdo publica tornam a tarefa do
planejamento educacional bastante desafiadora. Planejar, nesse
contexto, implica assumir compromissos com o esfor¢o continuo de
eliminacdo das desigualdades que sdo histdricas no Brasil. Para isso, é
preciso adotar uma nova atitude: construir formas orgénicas de
colaboracdo entre os sistemas de ensino, mesmo sem que as normas
para a cooperacdo federativa tenham sido ainda regulamentadas. A
Emenda Constitucional n® 59/2009 (EC n° 59/2009) mudou a condi¢do
do Plano Nacional de Educagdo (PNE), que passou de uma disposicdo
transitoria da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (Lei n°
9.394/1996) para uma exigéncia constitucional com periodicidade
decenal, o que significa que planos plurianuais devem toméa-lo como
referéncia. O plano também passou a ser considerado o articulador do
Sistema Nacional de Educacéo, com previsdo do percentual do Produto
Interno Bruto (PIB) para o seu financiamento. Portanto, o PNE deve ser
a base para a elaboracdo dos planos estaduais, distrital e municipais,
gue, ao serem aprovados em lei, devem prever recursos or¢camentarios
para a sua execucdo (MEC, 2014).

Como a propria lei diz, deve ser a base para se planejar a educacéo de cada lugar
do Brasil. Deve, porém ficamos aqui, estagnados, a espera das resolugdes, principalmente
nesse momento em que vivemos uma crise politica governamental no Brasil. Vale
lembrar, também, que a educacdo publica desde o ano de 2014 vem sofrendo grandes
cortes em sua verba or¢amentaria, em todos os seus setores. S&o direitos arrancados do
povo brasileiro, mas no caso da educacdo esses cortes significam também eliminar a
esperanca de uma nacdo. Existem leis como a 11.769 de 2012, sobre a obrigatoriedade do
ensino de musica nas escolas brasileiras que, até hoje, assim como a 10.639 de 2003, que

obriga o ensino da historia da Africa e cultura Afro-brasileira, tem indices de aplicagdo
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inexpressivos em se tratando de um pais como o Brasil, com dimensdes continentais. O
antropologo Darcy Ribeiro, um dos pensadores da educacao brasileira, que fundou, em
1962, a Universidade de Brasilia —~UNB, sempre afirmava que “a educacgéo no Brasil ndo
€ uma crise, é um projeto”, e assim seguimos nos, da educagdo, sempre a sonhar com dias
melhores. Para isso, buscamos incansavelmente saidas para a resolu¢do do descompasso
social no cotidiano brasileiro, que também é do mundo.

Acreditar é 0 que move essa multiddo de educadores que estdo, nesse momento,
em cada canto do Brasil promovendo um encontro com o saber. Nessa trilha entra a figura
do trabalhador da mdsica que também acredita na educacao, que faz da sua arte uma
extensdo do aprender, do tornar mais prazeroso o ensinar e aprender. Afinal, é para isso
que serve a arte, em nosso caso a masica, nossa relagdo com a natureza transformada em
trabalho, a geragéo das novas subjetividades, o nascimento das sociabilidades que por si
ja acontecem ao primeiro contato com o outro. N@s, aqui muasicos, conseguimos ver as
mais diversas possibilidades de fortalecimento através daquele brincar, ouvir, tocar,
cantar, amar, porque o amor pelo ato de ensinar e aprender nos distancia da simples
serviddo imposta pela cultura da colonizacdo e da religido. Ndo acreditamos em
possibilidades de empacotar o saber e despachar para o educando aprender; acreditamos
no envolvimento de cada um com aquela determinada proposta de educacao que vai além
dos muros escolares; acreditamos naquela educacgéo que pode se desenvolver em qualquer
espaco fisico, principalmente se for embaixo de uma arvore frutifera - assim ja teriamos
muito conteudo para iniciar a troca de saber.

O multiartista Sergio Pereré é um desses incansaveis educadores com a musica.
Sua propria vida e familia ja revelam todo o processo educativo no seu historico. Ele nos
concedeu ndo uma entrevista formal, mas um bate papo de quase duas horas sobre o que
é ser um trabalhador da musica e como a educacao aparece no seu cotidiano, além de nos
revelar bastidores do seu inicio na musica e, também, como pioneiro na cidade de Belo
Horizonte a trabalhar com musica em projetos sociais com criancas e adolescentes em
situacdo social de vulnerabilidade. Hoje, como um dos principais nomes da musica de
Minas Gerais e reconhecido nacionalmente e internacionalmente, colhe os frutos da sua
ardua caminhada, na qual ele mesmo reconhece que, embora pelo decorrer do tempo,
algumas coisas melhoraram em termos estrutura para apresentar seu trabalho musical,
ainda enfrenta as dificuldades impostas pelos modelos econdmicos norteadores da

industria cultural de forma geral.
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Sergio Pereré, hoje, em Belo Horizonte, € 0 nome da Musica Negra, e ndo ha
problema afirmar isso, pois € um fato dos seus mais de vinte cinco anos dedicados
totalmente a musica que vem do povo preto, principalmente a que vem das manifestacoes
populares e sagradas como o Congado mineiro. E onde tudo comegou? Numa fazenda da
regido leste de Minas Gerais, situada na cidade de S&o Jodo Evangelista e onde seus avos,
no inicio do século XX, foram escravos dos donos daquela propriedade. Onde também
seus pais, dona Serafina Pereira e Santos Abel Pereira, contaram que chegaram trabalhar
e apanhar, também como escravos, revela-nos Sergio Pereré. Embora ele tenha nascido
em Belo Horizonte, foi buscar na sua ancestralidade a sua historia antes mesmo de seus
pais se mudarem para a capital de Minas Gerais.

Sergio Pereré disse:

Meu pai, seu Santos, foi o grande responsavel pela minha histéria na
mausica. Ele foi quem me colocou na coisa da musica porgue logo na
infancia eu ja compunha, eu lia muito né, a minha familia de certa forma
tem uma influéncia na minha carreira toda porque a minha irma mais
velha trazia livros da biblioteca pablica pra eu ler. Eu gostava de
capoeira, ela trazia o livro, lia uma coisa de capoeira, mas aqui tem
alguma coisa de jongo, ela ia la e buscava um livro sobre jongo. Ai eu
via |4 um instrumento parecido com o do candombe, entdo ela vinha
com o livro sobre o0 candombe, ou as vezes aparecia 14 da mesma edicdo
tal, tal, tal... entdo, aos nove anos de idade eu ja tinha lido muita coisa
sobre jongo, candombe, candomblé é tambor de criolo, tambor de
umbigada. Aos nove anos eu sabia muito dessa coisas (SERGIO
PERERE 2016).

Notamos aqui ja de inicio uma riqueza etnografica misturada infelizmente com a
marca histdrica perturbadora da escraviddo de negros e indigenas no Brasil. Diante disso,
0 contato com o0 novo provocou uma busca ao saber, e os livros chegaram na hora certa
para aquela familia. Em especial para o artista Sergio Pereré que, ainda crianca, ja
encontrava sua base artistica em fontes orais e literérias, ou seja, 0 nascimento de um
grande artista também passa pelos principios educativos presentes na literatura e na
Histdria Oral. Faz parte desse historico uma juncéo do que antes era ouvido pelas histdrias
vindas dos seus pais, como os Griot Africano fazem na sua comunidade, e também a
cultura de ter o livro em méos e em casa. Falamos da década de 1980, na qual, todos nés
sabemos, era dificil (até hoje €) para uma familia, de condi¢bes econdmicas basicas, poder
comprar um livro ou até mesmo poder leva-lo emprestado de uma biblioteca publica,
principalmente numa comunidade distante do centro de Belo Horizonte. E o caso do

bairro Gléria, como nos conta Sergio Pereré, nessa época mais parecia uma zona rural.
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Na adolescéncia, suas composi¢des ja remetiam a cultura africana, segundo nos
conta. Comecou a cantar blues e rock progressivo, e a0 mesmo tempo gostava das coisas
do Candomblé, da Umbanda, do Congado. A banda que mais chamava sua atencdo era o
Sagrado Coracdo da Terra, banda de rock progressivo de Belo Horizonte regida pelo
consagrado Marcos Vianna e que, hoje, tem como parceiro Sergio Pereré, o qual ja
participou de varios shows e projetos da banda como um dos vocalistas. Mas a banda que
foi seu inicio profissional e que de uma certa forma foi o ponto de partida para sua carreira
foi o Tambolelé, criado em 1995 para o primeiro Festival de Arte Negra—FAN, na cidade
de Belo Horizonte. No formato de trio percussivo e voz estavam Santonne Lobato e
Giovane Sass4, este vindo do sertdo de Minas Gerais, da cidade de S&o Francisco, norte
de Minas. Juntaram-se a Sergio Pereré para formar um dos grupos mais importantes para
a Cultura Negra de Belo Horizonte

Na Educacéo, antes mesmo de formar o grupo Tambolelé, no inicio dos anos 1990,
Sergio Pereré e sua irma Luci Lobato, pioneira na educacéo racial no Brasil, construiram

um trabalho denominado Africania. Neste,

A gente juntava a meninada, ensinava a tocar, dancar e saia
apresentando. Eu e Luci juntos, sem um tostdo, sem um puto no bolso,
a gente produzia festas no bairro que levavam milhares de pessoas, a
gente juntava a mogada da cidade da danca afro, pessoal da capoeira
regional e angola, a gente fazia um movimento pesado ali. Isso ai eu
deveria ter 12 ou 13 anos, Luci 15 ou 17 anos, e a gente era militante
do movimento negro, a gente dialogava com varios grupos como Casa
Dandara, Movimento Negro Unificado- MNU, mas s6 que a gente era
do grupo Grucon; Grupo de Unido e Consciéncia Negra. E eu era
menino, eu, Luci e minha outra irmd Celia, direto estdvamos nas
reunides (SERGIO PERERE 2016).

Aqui se faz presente um relato de educacao inclusiva e racial através da arte negra.
Passado tanto tempo, essa experiéncia nao fez parte de nenhum plano de educacéo escolar
de Belo Horizonte sobre a historia da cultura afro-brasileira. 1sso nos mostra o quanto a
educacdo ndo escolar esta a frente e caminha livre com suas experiéncias e certezas. O
que hoje é obrigacdo na educacao escolar, com base em lei, ha mais de duas décadas,
dezenas de experiéncias como a citada ja colocavam em préatica fora da Avenida do
Contorno, em Belo Horizonte. Somente nestes Gltimos anos conseguimos verificar uma
corrida nas gestdes da educacéo escolar para implementarem acgdes iguais a essas citadas,
as quais ja se tornaram autdbnomas: elas ja possuem suas metodologias e sabem do seu
poder na educacdo. Assim, a educacdo escolar tem por obrigacdo aprender com esses

agentes culturais, mestres populares, artistas e arte-educadores. 1sso significa reconhecer
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0 pioneirismo de pessoas que ainda na década de 1980 j& provocavam o debate sobre o
lugar da educacdo nas comunidades negras periféricas, que ha séculos sofrem com o
descaso do poder publico e as respectivas precariedades econémicas e de infraestrutura.
Sergio Pereré nos revelou uma situacdo peculiar sua na escola, ainda na fase de
adolescéncia. Ele, munido desde crianca de um saber como pratica de liberdade; ocorreu

que, um certo dia, sua estética incomodou o professor, que o indagou:

Uai, José Sergio, tomou um susto? Ai eu falei pra ele sim eu tomei um
susto eu vi um urso polar, e ai ele falou “pra diretoria! Suspensao!” Ai
eu falei com ele, ndo, eu t6 afim de estudar, e também eu nao fiz nada
de errado, vocé me perguntou se eu tomei um susto pelo meu cabelo e
eu te respondi que era por causa do urso polar, ou seja, nem vocé me
ofendeu e nem eu te ofendi. Eu td afim de estudar, eu vim aqui para
estudar (SERGIO PERERE, 2016).

O professor, vendo o aluno José Sergio Pereira com seu estilo totalmente
diferenciado dos demais alunos, ficou incomodado ao ver aquele adolescente negro
trajando bata, colares e com o cabelo crespo no formato pontiagudo. Dai veio a pergunta
que, naquela época, poderia até ser entendida como normal, uma vez que 0 racismo no
Brasil € também institucional. Nos dias atuais essa pergunta seria injuria racial, mas, ao
mesmo tempo, Sergio Pereré soube conduzir aquela situacdo e inverteu os papeis por
alguns instantes naquela sala de aula. Ele enfrentou o poderio do professor, afirmando-se
enquanto sabedor do seu pertencimento étnico e racial, um artista sabedor da sua arte.
Este relato é uma das formulas de educacao e relagdes raciais que sdo tdo faladas nos dias
de hoje, o0 “empoderamento e diversidade”. Essas sdo as palavras que vem ditando o ritmo
das reivindicag¢fes das populacdes desfavorecidas historicamente no Brasil; porém, é
preciso aprender com os verdadeiros mestres populares, € necessario ir até as fontes para
que possamos, juntos, construir uma educacdo para a pratica de liberdade, rumo a
pedagogia da autonomia. Esse pensamento em conjunto que envolveu, além de Sergio
Pereré, toda sua familia e seus vizinhos, desde o inicio os levaram a entender a
necessidade de lutar pelas causas sociais, raciais e educacionais, fatos dos quais a
educacéo escolar nunca deu conta.

Esse foi o trabalho de varios madsicos, dentre os quais me encontrei, que foram ali
no bairro Gldria de Belo Horizonte se juntar a esse movimento e aprender com aquela
experiéncia, lugar que no final da década de 1990 para o inicio dos anos 2000 se tornou
um reduto cultural, com a fundacdo da sede do Bloco Oficina Tambolelé, que recebia

pessoas de todos os lugares da cidade. Ali, poderiam praticar aulas de musicas, aulas de
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composigdes, bateria, percussao e até mesmo arte marcial. Extraia-se a sabedoria de cada
educando que ali frequentava; os alunos formavam uma diversidade. Havia alunos idosos,
criancas, jovens, que ali se juntavam para trocar saberes e aprender, experiéncia esta que
no ano de 2003 se tornou uma dissertacdo de mestrado defendida no Programa de Pds
Graduagdo em Educacdo da UFMG pelo musico, educador e professor do Centro
Pedagogico da UFMG Claudio Emanuel Santos. A dissertacdo tem o titulo de Musica
Percussiva.

Diante dessas varias experiéncias das praticas educativas presentes no trabalho do
musico na cidade de Belo Horizonte, precisamos reconhecer sua figura pioneira. A
facilidade em criar ideias inovadoras parte dagquele que tem a mesma capacidade de
dialogar com afinco véarios temas, pois sua arte € uma necessidade criativa de estar no
mundo. Logo, percebemos que essas iniciativas, quando levadas a sério, podem colher
frutos positivos naquele desafio que até entdo parecia monétono. Isto significa a quebra
de paradigmas, o que vem ocorrendo ha tempos no Brasil, e é chegado o tempo de todo
esse pensar a educagdo se juntar em prol da considerada evolucdo intelectual. Aqui
contribuimos para um pensar que esta contido no trabalho do musico quando este propde
aliar a arte e a educacdo, especificamente a musica.

Chegamos, entdo, na falada “praxis”, e recorremos a sociologia de Marx, que nos
indica que “a nocao de praxis pressupde a reabilitacdo do sensivel e a restituicdo, a que
ja nos referimos, do pratico-sensivel” (apud LEFEBRVE, 1968, p. 26). Dentro desta
perspectiva, o que chamamos de “alma artistica” s6 é possivel se houver sensibilidade.
Esse direito é do ser; 0 acesso ao conhecimento da sua historia, da sua esséncia, € uma
obrigacao do sistema educacional. A escola é um direito social e assume varias fungoes,
teoricamente, na sociedade. Uma delas é a formacéo escolar que vai da educacédo béasica
até o ensino superior; nesse processo é papel da educacdo escolar dialogar com o0s
acontecimentos do mundo, levando informac&o aos educandos. Podemos até pensar que
0s erros que verificamos na pratica educacional estdo nos métodos de se aplicar o
conhecimento, mas estes obviamente ndo sdo os uUnicos problemas a serem resolvidos.
Trata-se de um conjunto dindmico de empecilhos cujo papel da educacgédo consiste em
superar.

E por isso que

A escola brasileira, publica e particular, esta desafiada a realizar uma

revisdo de posturas, valores, conhecimentos, curriculos na perspectiva
da diversidade étnico-racial. Nos dias atuais, a superacao da situacéo de
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subalternizacdo dos saberes produzidos pela comunidade negra, a
presenca dos estere6tipos raciais nos manuais didaticos, a
estigmatizacéo do negro, os apelidos pejorativos e a versao pedagogica
do mito da democracia racial (igualdade que apaga as diferengas)
precisam e devem ser superados no ambiente escolar ndo somente
devido ao fato de serem parte do compromisso social e pedag6gico da
escola no combate ao racismo e a discriminacao racial, mas, também,
por forca da lei. Essa situacdo revela mais um aspecto da ambiguidade
do racismo brasileiro e sua expressao na educagdo: é somente por forca
da lei 10.639/03 que a questdo racial comeca a ser pedagogica e
politicamente assumida pelo Estado, pelas escolas, pelos curriculos e
pelos processos de formagdo docente no Brasil. E, mesmo assim, com
inameras resisténcias. (GOMES, 2007, p. 104).

Podemos até nos perguntar: a questdo da educacéo é sé racial? Evidente que néo;
ainda temos varias outras, como a acessibilidade dos portadores de deficiéncia, a
educacdo especial inclusiva e tantas outras demandas. Porém, o ponto de partida para que
tenhamos uma educacdo transformadora inicia na correcao de seus erros cruciais, e as
relagdes raciais ndo compreendidas no processo de ensino desencadeiam todas as outras
atitudes equivocadas que a escola pode gerar e, em alguns casos, vem gerando. Os
impactos sdo diversos, como os altos indices de violéncia em todos os sentidos dentro e
nos arredores da escola. Ndo falamos aqui somente da violéncia fisica, da agressao fisica
ou verbal: existem as violéncias silenciadas, aquelas piadinhas machistas, homofébicas e
racistas sobre os colegas, que acabam em suicidio ou assassinatos. Traumas que também
professores e demais profissionais envolvidos na educacao sdo obrigados a carregar para
0 resto das suas vidas, a base de antidepressivos farmacéuticos. Se pararmos para
imaginar, caso tivéssemos uma educacdo de base e libertadora com referéncia no que
apresentamos aqui, ndo nos restam duvidas de que teriamos um sistema de educacédo
evoluido, com menos sequelas em comparagdo com 0 que estamos assistindo em nosso
cotidiano brasileiro. “Assim, na perspectiva de Paulo Freire, somos desafiados a construir
uma pedagogia do oprimido. No entanto, a questdo racial nos ajuda a radicalizar ainda
mais essa proposta. Somos levados a construir uma Pedagogia da Diversidade”.
(GOMES, 2007, p. 109).

2.3- Sempre teve carnaval; agora tudo é carnaval

A cidade de Belo Horizonte, antes mesmo de ser construida para ser a capital de
Minas Gerais, ja fazia sua musica. Vale lembrar que a cidade foi construida onde era o
povoado chamado de “Arraial do Curral Del Rei”, como discorremos no inicio deste

capitulo. Com a chegada dos operarios para a construgdo da cidade, havia entre eles
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muitos musicos, fato que nas horas vagas sempre fazia seus festejos regados com muita
musica, cachaca e torresmo. Em visita ao arquivo puablico mineiro e ao arquivo publico
da cidade de Belo Horizonte, conseguimos verificar inUmeras fontes dos conflitos
politicos da época em Ouro Preto dos pros e contras da transferéncia da capital de Ouro
Preto para o Arraial do Curral Del Rei. Esta coincidia com o periodo da proclamacéo da
republica, e os ideais da elite burguesa e politica da época estavam em jogo.

Contudo, aqui, juntamente com as fontes da historiografia, faremos uma tabelinha
com o professor, poeta e folclorista Tadeu Martins, que trabalhou na Prefeitura de Belo
Horizonte por mais de trés décadas. Foi na Belotur, a empresa de eventos da prefeitura
municipal, que ele mais tempo dedicou a cultura da cidade. Com o recurso da Historia
Oral e documental, conseguimos centralizar o tema carnaval em Belo Horizonte, por via
da sua propria histéria, revelando as duas ultimas décadas. Primeiramente, entretanto, é
importante irmos ao nascedouro da cidade para termos a convicgédo da ndo distor¢ao dos
fatos que pretendemos abordar neste subcapitulo, que passa pelo trabalho do musico na
cidade de Belo Horizonte. Um destes é o de que “A nova Capital parecia se erguer sobre
0s escombros da antiga ordem; abandonava-se a propria sorte Ouro Preto e arrasava-se 0
Curral Del Rei, deixando poucos vestigios para a posteridade” (JULIAO, 2011, p. 126).

Por outro lado, os entusiastas ndo viam a construcdo da capital dessa forma: para
eles nascia ali um novo simbolo de modernidade no Brasil e o progresso enfim chegava
a Minas Gerais. Naquele territério em que se fundava a nova capital havia espaco para
receber as novas tecnologias da época; Praca da Estacéo era o porto seco onde chegavam
os frutos da revolucdo industrial. E bom lembrar que, décadas antes de 1897, grupos
politicos ja pensavam na transferéncia da capital; porém, com a Proclamacdo da
Republica, em 1889, essa vontade se ampliou, ganhando mais adeptos a ideia de planejar
a nova capital do estado de Minas Gerais. No ano de 1891 a Constituicdo Mineira
assegurou a transferéncia da capital e em 1893 foi decidido o local.

A historiadora Leticia Julido, professora do curso de museologia, da Escola de
Ciéncia da Informacéo da Universidade Federal de Minas Gerais, € uma das especialistas
sobre o processo da construcdo de Belo Horizonte, com inimeras publicag¢fes de artigos
e livros sobre a capital. Seu trabalho retrata de maneira muito critica todos os

acontecimentos e o ambiente da época no qual, segundo ela

Engrenagens, turbinas, atmosfera enérgica da multiddo nas ruas,
sugerem a emergéncia de uma nova percepc¢do do tempo e do espaco.
As conquistas da tecnologia prometiam emancipar o homem das
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vicissitudes de um ambiente eminentemente rural, marcado por espacos
erguidos sob os ditames da natureza, submetido a um tempo de ritmo
moroso. Uma nova sensibilidade urbana emerge, ensejando um
verdadeiro caleidoscOpio de sensagdes e percepgdes, tipicas de quem
vivia na fronteira hesitante entre dois mundos. Ou seja, no limiar de
uma vida estadvel e pacata, caracteristica de uma sociedade que
mantivera padrdes tradicionais de sociabilidade mas que caminhava
para experimentar as transformacdes da modernidade (JULIAO, 2011,
p. 126).

Assim se deu o nascimento da cidade de Belo Horizonte que nos préximos dias
completa 120 anos de idade, a capital dos mineiros, cidade em que cada espaco dentro da
Avenida do Contorno tinha projecéo para determinados sujeitos. Os limites da cidade se
davam em torno de uma avenida planejada para contornar a cidade. Fora desta, quem ali
estava era considerado marginal. Havia, nas imediacdes da Rua da Bahia com a Avenida
Afonso Pena, um espaco para 0s poetas; no fim dessa avenida, a subir ladeira, chegava-
se ao poder do Paléacio da Liberdade; e, nas proximidades do que hoje € a rodoviaria,
regido da famosa rua dos Guaicurus, ali era e € o reduto boémio e de prostituicdo;
sobravam as matas além das margens da Avenida do Contorno para 0S operarios
construirem seus barracos. Assim nasceu a favela da Pedreira Padro Lopes, que ndo
chegou a ser planejada, mas nasceu junto com essa comunidade a musica da nova capital.
Local de onde se retiravam as pedras para as construgfes base da cidade; por ironia do
destino, 0 mesmo lugar onde se concentrava a maioria dos musicos da cidade em
construcao.

A musica caminha junto com a cidade. Ela foi muito importante para sua
construcdo porque, antes mesmo da efervescéncia da construcdo da cidade, ja havia uma
orquestra formada por operarios, que chegava dos varios lugares de Minas, Brasil e
Europa. Esta era a orquestra Carlos Gomes, mais velha do que a propria cidade. Além da
orquestra, havia varios outros musicos que ja faziam suas apresentacdes pelas pragas em
construcdo e cabarés que se inauguravam com a chegada de tantos trabalhadores e novos
moradores e, assim, toda essa musicalidade e as referéncias dos arredores como Sabara,
Ouro Preto e Mariana, contribuem para o nascimento do carnaval antes mesmo da cidade,

como conta Tadeu Martins.

A capital € oficializada e inaugurada dia 12 de dezembro de 1897, no
carnaval deste ano, ou seja, dez meses antes da inauguracdo da cidade
0s construtores fizeram o primeiro carnaval. O que é que tinha?
Carrocgas enfeitadas, assim 0s musicos da época iam em cima das
carrogas, muito sopro, muita percussdo, e comecou da Praca Sete,
passando pela Avenida Jodo Pinheiro. Depois desciam para o Parque
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Municipal. Ali, ap6s o cortejo, acontecia o baile. Entdo, primeiro
comegou com as carrogas fantasiadas, [a] isso deu-se 0 nome depois de
corso; segundo, muita gente fantasiada em cima das carrogas com as
caras pintadas, se tornou os blocos caricatos; terceiro o povo pulando
atras da musica que vinha dessas carrocas, bandas ou blocos; e, quarto,
a parada no Parque Municipal que se tornou o baile. Assim foram os
quatros pilares do carnaval de Belo Horizonte e as escolas de samba s6
vieram ap0s a primeira guerra mundial, e a cidade ndo tem tradicdo de
escolas de samba (TADEU MARTINS, 2017).

Dentro deste contexto, automaticamente durante o burburinho da inauguracédo da
cidade, o povo tomou a Praca da Liberdade, fazendo o que os mais velhos chamaram de
segundo carnaval no mesmo ano. A diversidade étnica, com predominancia negra, ja
provocava a cidade antes mesmo de ela nascer e a musica era o instrumento de
apresentacdo. Os festejos sagrados e profanos migravam das cidades coloniais juntamente
com 0s operarios para a capital; por isso temos tantos Reis e Rainhas Congas pelas
periferias de Belo Horizonte e alguns terreiros de candomblé com mais idade que a
cidade.

Por isso, o titulo do subcapitulo é sempre houve carnaval agora tudo é carnaval,
devido a necessidade de apresentar uma cidade cuja historia parece estar no subterraneo,
0 que gera a impressdo de que por aqui tudo comegou agora, porque a cidade é uma das
capitais mais novas do Brasil. A provocacao € justamente para fazermos um contraponto
com o renascimento do carnaval de Belo Horizonte no ano de 2008, em que Vvarios
coletivos de artistas, indignados com os rumos politicos que a cidade vinha tomando, 0s
retrocessos por via do poder municipal, como ja discorremos neste capitulo, levaram uma
juventude indignada a romper padrfes conservadores - que muitos chamam ironicamente
de “a familia tradicional mineira”.

Ao mesmo tempo, nas periferias de Belo Horizonte, o carnaval nunca deixou de
existir e, a0 mesmo tempo, a prefeitura municipal sempre dava toda a estrutura para os
bailes regionais. Em alguns anos a prefeitura ousava, colocando os desfiles dos blocos
caricatos na avenida principal da cidade, a Afonso Pena; em outros anos, transferia para
outros locais como a Via 240, no bairro Tupi, na regido nordeste da cidade. Entretanto,
sempre havia criticas da populacdo, que reclamava que a cidade ndo tinha carnaval e que
sO ficava em Belo Horizonte o povdo que ndo tinha condi¢des de viajar para outros
lugares. Assim, faziam do carnaval um verdadeiro atestado de pobreza, o que na verdade
ndo era. Eu, como musico percussionista, em 2005 e 2006 trabalhei como jurado de

bateria de escola de samba nos desfiles da Via 240, e afirmo que realmente ndo era um
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evento em que a cidade toda participava; mas haviam ali muitas comunidades envolvidas
No processo, e 0 que mais chamava atencao era o profissionalismo de todos.

O que se via era 0 povo negro mesmo, que ali festejava de maneira ancestral sua
cultura, e a cidade de Belo Horizonte, dividida pela cor, nunca deu conta de aceitar que
mais de sua metade € totalmente negra. Entéo, o carnaval da cidade por muito tempo ficou
representado pelo povo que a construiu. Desde de seu nascimento, esse povo negro
sempre foi um incémodo para a elite politica e econdmica da cidade, cujo projeto incluia
a vinda de imigrantes europeus no projeto nacional de embranquecimento do Brasil. Belo
Horizonte seria a cidade modelo, inclusive nisso, tanto que a arquitetura também partiu
das referéncias modernistas europeias da época.

Devemos lembrar que a Banda Mole, considerada o bloco mais antigo de Belo
Horizonte, com seus 43 anos de existéncia, sempre fez o pré-carnaval no sabado que
antecede a semana oficial do carnaval, ficando até mesmo alguns anos sem desfilar por
desencontros burocraticos com o poder publico municipal. A Banda Santa, tradicional do
bairro Santa Tereza, € outra que sempre fazia o pré-carnaval da cidade, juntamente com
tantas outras, como o Bloco Oficina Tambolelé gque, tanto nas ruas do bairro Gléria como
na Afonso Pena, dava voz ao carnaval do povo negro.

O carnaval que, nos ultimos anos, vem atraindo milhares de pessoas para capital,
iniciou-se com os blocos Chama o Sindico, Entéo Brilha!, Baianas Ozadas, Pavao de Pena
Krishna e Alcova Libertina, dentre outros, cujos repertdrios sdo 0s mais diversos
possiveis, de Tim Maia a Jorge Ben Jor, do Axé music ao Rock dos Stones; tem para
todos os gostos. Isso faz do carnaval de Belo Horizonte um diferencial das demais cidades
grandes que sediam a folia: por aqui os blocos, em sua maioria, saem durante o dia. Essa
foi uma caracteristica inovadora dos coletivos de artistas envolvidos neste novo momento
carnavalesco, que ja caminha para uma década de retomada na cidade. Sabendo também
das dificuldades que a cidade apresenta para a populacdo menos favorecida
economicamente durante a noite, a folia durante o dia foi bem aceita pela populacao.

Uma pesquisa conjunta da Secretaria de Estado de Turismo e Esportes em Minas
Gerais e Belotur apresenta nimeros interessantes sobre o fenédmeno da retomada do

carnaval em Belo Horizonte. Ela aponta que

O carnaval de Belo Horizonte de 2016 gerou uma renda de R$ 54,7
milhGes para o municipio, 233,5% a mais do que a folia de 2015, que
gerou R$ 16,4 milhdes. O numero de visitantes no evento também
aumentou 124,1%, de 42.905, em 2015, para 96.144, em 2016. Os
dados séo de uma pesquisa feita pela Secretaria de Estado de Turismo



75

e Esportes de Minas Gerais em parceria com a Empresa Municipal de
Turismo de Belo Horizonte (Belotur), divulgada nesta terca-feira. O
gasto médio diario dos visitantes também aumentou. Passou de R$
99,42, em 2015, para R$ 157,61, em 2016, ou seja, 58,5% a mais. O
fluxo estimado de pessoas, segundo dados da Policia Militar, passou de
1,458 milhéo para 2 milhdes (FERREIRA, 2016).

O objetivo da pesquisa foi tracar o perfil dos visitantes e moradores de Belo

Horizonte que participaram do evento desse ano, diagnosticando os motivos da escolha

da cidade, o nivel socioecondémico e expectativas em relacdo aos produtos e servigos

oferecidos durante a festa. Os questionarios foram aplicados pessoalmente por

pesquisadores contratados pela Secretaria de Estado de Turismo nos blocos de carnaval

com maior expectativa de publico. Na pesquisa, foi considerado morador quem vive em

Belo Horizonte e regido metropolitana. Quem veio do interior e de outros estados e paises

foi considerado visitante. Os questionarios foram aplicados entre 6 e 9 de fevereiro de

2016, nos blocos Alcova Libertina, Baianas Ozadas, Bloco do Calixto, Bloco do Peixoto,

Corte Devassa, Entdo Brilha!, Juventude Bronzeada e Ordinaaaarios. No total, foram 493

entrevistados. A margem de erro é de 4,4%. Dos entrevistados,

Dos visitantes,

61% tiveram como origem o interior de Minas. Em segundo lugar, do
estado de Séo Paulo (14,6%). Depois, Espirito Santo (6,1%), Rio de
Janeiro (4,9%), exterior (3,7%), Bahia (3,7%), Goias, Mato Grosso,
Distrito Federal e Paraiba 1,2% cada. Sobre a profissdo, a maioria é
assalariada (35,3% dos moradores e 23,8% dos visitantes). Sobre o
estado civil, prevaleceram os solteiros (69,8% dos moradores e 79,3%
dos visitantes). A renda também foi questionada. Dos moradores,
23,5% recebem salario entre R$ 1.021 a R$ 2.040. Dos visitantes,
27,8% recebem entre R$ 2.041 a R$ 3.570. A maioria dos folides, 60%,
foi as festas acompanhada de amigos (FERREIRA, 2016).

73,9% ficaram hospedados em casas de amigos, 15,9% em hotéis ou
pousadas, 8,7% alugaram casas ou tinham casa prépria, 1,4% ficou em
albergues ou hostel. Os visitantes disseram que pretendiam visitar
algum atrativo turistico fora da programacédo de carnaval. Em primeiro
lugar, ficou a Lagoa da Pampulha (28,6%), seguida do Mirante da Serra
do Curral (10,7%), Mercado Central (10,7%), e Inhotim (10,7%), entre
outros locais. (FERREIRA, 2016).

O grau de satisfacao do folido, porém, caiu em relacéo ao carnaval de 2015. Para

0s moradores, caiu de:

7%, em 2015, para 6,6%, em 2016. Dos visitantes, passou de 7,2% para
6,7%. Os moradores ficaram insatisfeitos com os blocos de rua, locais,
horérios, organizacdo, com a sensacdo de seguranca e com banheiros.
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Somente a limpeza da cidade obteve aumento no grau de satisfacéo, de
6 para 6,1.

Dentre as sugestdes para o carnaval 2017, prevaleceram:

Mais banheiros (31%) e mais seguranca (15,4%). A média de
participacdo das pessoas foi de trés blocos. A maioria disse que
participou e que pretende participar do Baianas Ozadas (35,9%), Entéo
Brilha (28,9%), Ordindaaarios (26%), Chama o Sindico (12,2%) e
Alcova Libertina (9,5%). Para os moradores, a consequéncia do
carnaval para Belo Horizonte é mais divulgacdo para a cidade (43,9%)
e valorizacdo da cultura (41,3%). Para 98,6%, o carnaval tem potencial
para se tornar um atrativo turistico. Quase 100% dos entrevistados,
moradores e visitantes, disseram que pretendem participar da folia no
ano que vem. (FERREIRA, 2016).

Esses numeros, embora sejam importantes para termos a dimensao do crescimento
do carnaval e seu impacto econdmico para cidade, ndo condizem com os bastidores do
carnaval, até porque nao foi objetivo da pesquisa diagnosticar quem verdadeiramente
produz o carnaval. Afirmo aqui nesta tese, de cabeca erguida, que a Prefeitura Municipal
de Belo Horizonte ndo produziu a considerada retomada do carnaval da cidade. O que ela
faz, singelamente, é tentar administrar o volume de folides com apoio logistico basico,
apoio este que é obrigacdo dos poderes publicos, ja que a festa acontece na rua. Outro
fato que se destaca € a falta de didlogo entre os ativistas culturais e a Prefeitura Municipal
durante o governo do Marcio Lacerda, gestdo desastrosa de 8 anos para a cultura da
cidade. Assim, os principais blocos citados acima nasceram da forga do povo unicamente,
e o que a prefeitura municipal fez até 2016 foi “pegar carona” no sofrido movimento de
lutas sociais que culminou com o fendmeno do crescimento do Carnaval de Belo
Horizonte.

A pesquisa ndo aborda sequer o trabalho dos musicos e demais artistas envolvidos
para colocarem o bloco na rua. Eles fazem vaquinhas eletrénicas que ndo atingem as
metas, e em alguns blocos os integrantes tiram dinheiro do proprio bolso para realizar o
desfile. A prefeitura, até aqui, ndo foi eficiente para com os blocos; somente para 2018
ha previsdo de um edital financeiro para o carnaval, o que também néo resolve totalmente
o0 volume de custo para fazer os blocos colocarem centenas de milhares de pessoas pelas
ruas de Belo Horizonte, como fazem os blocos citados acima. Ainda que a nova gestdo
municipal do prefeito Alexandre Kalil traga alguns beneficios para os coletivos
responsaveis por fazer acontecer o carnaval de Belo Horizonte, ndo é este o desejo dos
ativistas culturais. Nés ndo nos contentamos com as migalhas do Estado que suga boa

parte dos nossos direitos. O processo desejado pelas bases desse levante cultural é o



77

didlogo considerado “horizontal” em que todos tém voz e no qual todos colhem, juntos,
os frutos.

Foi assim desde o inicio desse novo momento social vivido na cidade: as reunifes
nas ocupagdes por moradia popular, por toda a regido metropolitana; os espetaculos e 0s
shows de artistas que, além de doarem o caché em prol das varias causas sociais, doam
também um bom tempo das suas vidas promovendo a¢fes politicas de conscientizacéo
coletiva nas universidades publicas de Belo Horizonte e demais espacos publicos da
cidade. O poder coletivo, considerado poder para o povo, foi aos poucos tomando forma,
e o Carnaval da cidade de Belo Horizonte € hoje uma realidade de que o poder pablico

desdenhou abrindo mao do didlogo com o povo. Isso significa que

Nas sociedades contemporéneas, permeadas por uma mudanca
acelerada e expostas ao risco da catéstrofe, torna-se mais evidente que
0S processos sociais sdo produtos de ac¢des, de escolhas, de decisdes. O
agir coletivo ndo é o resultado de forgas naturais ou de leis necessarias
da historia, nem, de outro lado, simplesmente o produto de crencas e de
representacdes dos atores. De uma parte, a tradicdo tem radicado os
conflitos na estrutura social, em particular, na estrutura econémica, e 0s
tem explicado como uma espécie de necessidade histérica (MELUCCI,
p. 31, 2001).

Dentro dessa necessidade historica, incluimos também nossa presente tese, que da
VOz aos sujeitos protagonistas, 0s que se levantam, que ocupam lugares que, até uma
década atras, estavam totalmente fechados para o dialogo com o saber social vindo de
guem faz a arte na cidade. Ouviam-se gritos que ecoavam e passavam despercebidos
juntos ao vento leste, vozes que buscavam simplesmente um lugar, um direito a cidade,
um direito de festejar, celebrar, cantar a vida. Como diria 0 revolucionario musico
brasileiro Francisco de Assis Franca Caldas Branddo, mais conhecido pela alcunha de
Chico Science: “o homem coletivo sente a necessidade de lutar”. O movimento
denominado “mangue”, ocorrido na cidade de Recife no inicio dos anos 1990, teve seus
ecos pelo Brasil todo em prol da valorizagdo da cultura local, mais precisamente a musica
autoral, que sempre sofreu a imposicao da grande industrial cultural em uniformizar e
determinar o que o povo deve consumir como arte, mais precisamente a musica.

Em Belo Horizonte, os ecos do movimento “mangue” foram ouvidos e
representados paralelamente pelos principais ativistas da musica mineira. Ao seu modo,
a juventude de Belo Horizonte assimilou tudo isso e criou suas novas formas de
sociabilidade atraves da musica. Tomou para si 0 poder da liberdade coletiva em poder

criar seus proprios festivais de musica, com uma estética que representa uma diversidade
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cultural da cidade. Era como dizer “todo mundo é artista, eu também sou”, frase da
vinheta do programa de sabado a tarde na Radio Inconfidéncia denominado Favela € isso
ai, realizado pela ONG de mesmo nome.

Seguimos lutando e acreditando na Arte. A Ciéncia tem a oportunidade de poder
usar Arte como instrumento e a Arte, em algumas situacées, usa também a Ciéncia. Assim
como a propria vida imita a Arte, é chegado o0 momento de vermos a Arte nos seus

variados angulos, ndo s6 o entretenimento ou o ludico. E reconhecer que,

Necessaria como a ciéncia, ndo suficiente, a arte traz para a realizacdo
da sociedade urbana sua longa meditacdo sobre a vida como drama e
fruicdo. Além do mais, e sobretudo, a arte restitui o sentido da obra; ela
oferece multiplas figuras de tempos e de espacos apropriados: nao
impostos, ndo aceitos por uma resignagdo passiva, mas
metamorfoseados em obra. A misica mostra a apropriacdo do tempo, a
pintura e a escultura, a apropriacéo do espaco. Se as ciéncias descobrem
determinismos parciais, a arte (e a filosofia também) mostra como nasce
uma totalidade a partir de determinismos parciais. Cabe a forca social
capaz de realizar a sociedade urbana tornar efetiva e eficaz a unidade (a
"sintese") da arte, da técnica, do conhecimento. Conquanto que a
ciéncia da cidade, a arte e a historia da arte entrem na meditagcdo sobre
0 urbano, que quer tornar eficaz as imagens que o anunciam. Esta
meditacdo voltada para a acdo realizadora seria assim utopica e realista,
superando essa oposicao. E mesmo possivel afirmar que o maximo de
utopismo se reunira ao optimum de realismo (LEFEBVRE, 2011, p.
116).

Assim caminhamos para o fechamento da presente tese de doutorado, resultado
de uma longa caminha delimitada aqui em duas décadas, mas que simboliza uma
conquista do saber, do sair de um lugar e ocupar talvez outro lugar através da Arte, em
NOSsO caso a musa musica, essa que te eleva ao utopismo e, mentalmente, por um bom
tempo vocé rompe barreiras. Quando se da conta, aquilo que fluia como utopia ja se
tornou concreto, porém nao o satisfez pela necessidade de justica e equidade, que ainda
ndo sdo possiveis de verificar na praticidade abrangente necessaria do sujeito. Por muito
tempo seus ideais ndo séo levados em consideracéo dentro da sua propria familia; imagine
como ele é recebido por outras pessoas e pelas instituicdes? Isso mesmo, com descrédito,
desconfianga; mas eis que, na brecha do sistema, aparecem pessoas que representam a
forca social e que, sim, acreditam no potencial do pensar inusitado, no pensar ndo formal,
na luta cotidiana do ser. Pessoas estas calejadas pela vida, que de uma certa maneira
apostam naquele fio de esperanca em que revolugdes utopicas acontecem a toda hora.
Algumas delas se tornam reais, como o carnaval que descrevemos, este considerado a

festa do povo numa cidade onde as forgas politicas partidarias e econémicas insistem em
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ndo deixar a cidade ser do povo. Mas, nos Gltimos anos, o povo tomou a cidade para si
mesmo, tendo como principal condutor a Arte e em especial a Musica. Quem s@o 0s
fazedores disso tudo? Os Artistas 0s Musicos que, representados nesta tese como
trabalhadores, ganham mais um instrumento para seguir lutando e conquistar um lugar
também na Academia Cientifica. Porque como diria o poeta Oscar da Penha, conhecido

também como Batatinha: ““tudo é carnaval pra quem vive bem pra quem vive mal”’.
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CAPITULO 3 - A PRODUTIVIDADE DO TRABALHO IMPRODUTIVEL DO
MUSICO

3.1-Os desafios contemporaneos do Trabalho Imaterial na arte

Abrimos neste capitulo o debate sobre o trabalho imaterial a partir das
transformaces do capitalismo que se iniciaram apdés o final da Il Guerra Mundial, mas
que ocorreram, especialmente, nas ultimas décadas do século XX. Entendemos que estas
levaram o0 sistema econ6mico atualmente existente a um novo estdgio de
desenvolvimento, que classificamos de pds-moderno. Assim, nos anos 1960 e 1970, em
meio a crise do capital frente as lutas sociais, ocorreu 0 que muitos marxistas chamam de
a “expansdo do bem estar” ou a busca por ele, tanto nos paises dominantes como nos
subordinados. Podemos aqui nos reportar ao chamado pds guerra do Vietnd; nesse bojo
podemos incluir a eclosdo da cultura e contracultura, como por exemplo 0 nascimento da
cultura Hip Hop e o préprio Rock com maior visibilidade. Tinha-se no ar a necessidade
de redesenhar as condi¢des econdmicas do mundo em que 0s salarios e 0 bem estar social
teriam que mudar (NEGRI; HARDT, 2009).

Percebe-se, entdo, o crescimento dos postos de trabalhos imateriais, uma demanda
maior pelo trabalho intelectual ou o chamado setor servigos que geravam resultados
imediatos. A informatica, por exemplo, seria uma das areas mais exploradas por estudos,
aliada a essa necessidade de reestruturacdo produtiva como situacdo oposta a diminuicéo
dos postos de trabalho nas fabricas com a crise no modelo fordista. As bibliografias
especializadas nestas areas também deram seu recado. Exemplos sdo Ricardo Antunes (O
caracol e sua concha; Os sentidos do trabalho), Giuseppe Cocco (Trabalho imaterial),
André Gorz (O imaterial), Antonio Negri e Michael Hardt (Império), Maurizio Lazzarato
(As revolucBes do capitalismo; Le concept de travail; Immatériael; La grande enteprise)
e Karl Marx (Capitulo VI inédito de O Capital). Sdo essas as obras com as quais
dialogaremos neste capitulo da tese, a fim de que possamos produzir uma dialética sobre
o trabalho do musico. Nessa perspectiva do trabalho imaterial estdo nossos sujeitos da
pesquisa: 0 masico, cujo comportamento diante das cobrancas mercadoldgicas se
assemelha ao “jovem que recusava a repeticdo mortal da sociedade—fébrica [e] inventou
novas formas de mobilidade e flexibilidade, novos estilos de vida” (NEGRI; HARDT,
2009, p. 295).

A insercdo nesse novo paradigma foi resultado de um processo de reestruturacdo

produtiva. Esse é o contexto que circunscreve o trabalho imaterial. Segundo os autores,
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essa mudanca “foi antecipada pelo surgimento de uma nova subjetividade [...]. Foi
impulsionada, de baixo para cima, por um proletariado cuja composicao ja tinha mudado.
O capital ndo precisou inventar um novo paradigma porque o momento realmente criativo
ja tinha ocorrido” (NEGRI; HARDT, 2002, p. 296). Ou seja, a reestruturacdo da década
de 1970 ndo constituiu uma ofensiva do capital sobre o trabalho e sim uma concesséo
organizacional por parte dos capitalistas diante das lutas dos trabalhadores.

A esse respeito, mas em outro momento, Lazzarato e Negri afirmam que “o
trabalho imaterial ndo se reproduz (e ndo reproduz a sociedade) na forma de exploracao,
mas na forma de reproducdo da subjetividade”, e essa modalidade de trabalho torna
“dificil distinguir o tempo de trabalho do tempo da producédo ou do tempo livre”. E, ainda,
“a mais valia da massa cessou de ser a condicdo do desenvolvimento da riqueza geral”
(LAZZARATO; NEGRI, 2001, p. 2.930). Em suma, os autores ostentam que, no trabalho
imaterial, ndo h& exploracdo do trabalho pelo capital e nem a subsuncdo real do
trabalhador. Isso s6 ocorre porque “o trabalho de producdo material, mensuravel em
unidades de produto por unidades de tempo, é substituido por trabalho dito imaterial, ao
qual os padroes classicos de medida ndo mais podem se aplicar” (GORZ, 2005, p. 15).

Ao definirmos o produto de um espetaculo musical como um produto cultural
dentro da economia do entretenimento, estabelecemos que os variados setores
econbémicos da cultura, voltados para a disseminacdo da mausica, englobam nossa
pesquisa, sejam eles casas de shows, cinema, radios, televisdes, internet, trilhas sonoras
etc. O musico, que vendera seu ato profissional de cantar em publico ou de sua musica
autoral ser tocada em veiculo de divulgacdo via regras de recolhimento tributério em troca
de um retorno econémico, podera ocupar o lugar de trabalhador negociante do seu
produto. Como se fosse um agricultor que vende sua colheita, mesmo que este em alguns
casos ndo seja o0 Unico a promover a venda.

Por isso, seria importante fazer a diferenciacdo entre trabalho que produz coisa
uatil e trabalho que gera imediatamente servigo util. Em nossos estudos do mundo do
trabalho, percebemos que Marx trabalhou o conceito “servigo” com uma certa precisao,
pois este, sem davida, é fonte de dificuldades e enigmas na producao capitalista. Mesmo
se esta €, como se sabe, sobretudo producdo de mercadoria, para esclarecé-la é preciso
comecar pela producdo enquanto producao em geral, de modo abstrato. Na compreenséo
do materialismo histérico em Marx, temos uma conceituacdo da formacdo do homem

frente a sua existéncia e sua relagéo de producdo:
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Os homens estabelecem relagbes determinadas, necessarias e
independem da sua vontade, relacGes de producdo que correspondem a
um grau de desenvolvimento determinado das forcas produtivas
materiais. O conjunto dessas relacdes de producdo constitui estrutura
econémica da sociedade a base concreta sobre a qual se eleva uma
superestrutura juridica social determinadas. (MARX; ENGELS, 1974,
p. 27).

Nota-se que partimos de um breve recorte sobre o conceito de materialismo
historico, no intuido de introducdo as especificacbes das categorias sobre o trabalho
material e imaterial, 0 homem e suas forgas produtivas, que ao longo da historia estdo
sempre em confrontos e contradi¢fes sociais. Aqui buscaremos estabelecer categorias
sobre o trabalho que nasceram ao longo do debate sobre o capital desde o século XIX e
que imprimem relagdes de producdes existentes no seculo XXI; em nosso caso, o trabalho
do musico, que se estende ao material e ao imaterial. Para Marx, a incluséo do trabalho
ao capital, seja formal ou material, é também real. Ela se reproduz através dos processos
de trabalho com base na adocdo e difusdo de inovacBes tecnoldgicas poupadoras de
trabalho, principalmente. Essas inovacgdes permitem a reducao dos pregos e a extracao de
mais-valia relativa.

O proprio modo de producdo torna-se adequado ao capital, configurando-se como
especificamente capitalista. O processo produtivo fica cada vez mais moldado pela
aplicacdo consciente dos conhecimentos cientificos. Estes Ultimos sdo apropriados pelo
capital e aplicados na construcdo de sistemas automatizados, compostos por muitas
maquinas coordenadas, que funcionam sob a administracdo do capitalista. Os
trabalhadores sdo separados da tecnologia e rebaixados, tornando-se meros elementos
conscientes de autdmatos inconscientes, os quais tém vida prépria porque estdo animados
pelo processo de autovalorizagdo, ou a chamada promocao de cargo.

Eles se transformam, nas palavras de Marx, em “apéndices” das maquinas, do
sistema de producdo. As maquinas e as fabricas, por sua vez, guardam em seus potentes
corpos a alma “vampirica” do capital. No caso especifico do trabalhador do bem cultural,
percebe-se nuances de acordo com a época em que esta estabelecido aquele produto, seu
encaixe no mercado e seus desdobramentos sobre o retorno econémico. A realidade do
musico ainda no século XIX era condicionada as temporadas de festivais. Ainda que
tivesse um emprego fixo enquanto musico, fosse em qualquer instituicdo, por forca da
necessidade econémica ele se via frente a outros contratos de trabalho, de formas
variadas. “[A] situacdo concreta desses trabalhadores, porém, significava também
trabalho intenso e muitas vezes, precario” (COLI apud ANTUNES, 2006, p. 301).
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Podemos aqui citar as reflexdes sociol6gicas sobre a vida do masico Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), de Nobert Elias, o qual buscou compreender a experiéncia
social do artista burgués na corte aristocréatica, fazendo uma sociologia da singularidade,
0 que nos remete a citagdo que fizemos acima de Marx sobre 0 homem frente ao seu
materialismo historico, “transpondo para a escala de uma biografica o problema maior
das restricbes no processo de civilizacdo” (ELIAS, 2007, p. 53). Elias nos chama a
atencdo para o periodo em que a profissdo mdsico iniciava-se diante de um grande
estranhamento social por parte dos artistas que eram praticamente obrigados a prestar um

servico a determinadas cortes:

Mozart conheceu o sentido da ambivaléncia dos que vivem em dois
mundos. A génese de sua experiéncia educacional, a formacdo do
habitus foi no circulo ndo-cortesdo de sua familia, mas a sua carreira
desenvolveu-se nos circulos cortesdos da nobresa. Os musicos servicais
formavam os estratos médios da sociedade de corte (2007, p. 58).

O relato nos conduz a pensar que ainda no seu nascedouro profissional temos um
choque social no qual o artista ndo cortesdo, em que pese a maioria no seu ambito
comportamental, aléem da divisdo do trabalho via imposicdes sociais, sofrera com a
submissdo da sua arte de forma psiquica comprometedora. Embora o pai de Wolfgang
Mozart, o senhor Leopold Mozart, cultuasse as virtudes burguesas da disciplina, néo era
de agrado do filho conviver com aquela submissdo frente aos eventos da nobreza, fato
que vai comprometer a vida do trabalhador da musica Wolfgang Amadeus Mozart.

As analises aqui tratadas encaminham o debate sobre o trabalho e servigos, o que
gera outros conceitos em torno de o que é o trabalho do masico. Citamos a Sociologia de
um génio para que tenhamos concretamente esse principio historico de o que foi, dada as
devidas proporc¢des, 0 nascer dos escritos sobre o trabalho do mdsico, para que, um pouco
a frente, possamos fazer comparaces frente a industria cultural e o que é o trabalho do
musico no século XXI diante das mais complexas categorias aqui colocadas no mundo
do trabalho.

E certo que o trabalho se apresenta sempre, simultaneamente, como atividade e
como resultado material. Entretanto, um instrumento musical é um valor de uso (ele é
também mercadoria quando vem a ser produzido para ser vendido), enquanto que o corpo
do musico ndo se configura como valor de uso, observado como apenas aquele que

executa a musica. Porém, a partir do nosso entendimento de que este corpo é a extensao
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do instrumento musical ou sendo o préprio corpo um instrumento sonoro, ele passa a se
configurar como um produto, uma mercadoria com valor de uso.

Exemplo disso é o grupo Barbatuques, da cidade de S&o Paulo, cujo trabalho
musical acontece unicamente com a propagacao sonora vinda dos corpos dos integrantes.
O trabalho é composto da percussdo batida nos prdprios corpos e voz. “[S]e o valor se
esvai com o valor de uso no qual esta posto, que € uma coisa passada e, como tal, ele for
realmente usado como valor de uso, isto €, consumido, entdo também desaparece com 0
valor de uso o valor de troca nele contido” (MARX, 2010, p. 49). Isso mostra que é
preciso distinguir o caso em que o produto do trabalho é separavel do proprio trabalho do
caso em que isso ndo acontece, como neste exemplo.

E por isso que os economistas designam por “servico” o trabalho enquanto este é
consumido como atividade e por “bem” o resultado do trabalho consumido indiretamente,
por meio da mediacdo de coisas. Nesse segundo caso, a propria coisa é um valor de uso;
mas, no primeiro, o valor de uso é uma potencialidade da atividade que, alis, desaparece
assim que for efetivada, assim que for consumida. Note-se, agora, que valor de uso pode
ser material ou imaterial. No primeiro caso, o carater de Util advém de propriedades
associadas a propria materialidade do resultado do trabalho e, no segundo, esse carater
depende do contetdo informacional e cultural desse resultado (NEGRI; HARDT, 2009).

Tanto num caso como no outro, o resultado do trabalho pode ser ou ndo algo que
se separa do ato de produzir, pois a diferenca de materialidade ndo tem uma
correspondéncia precisa com a diferenca feita entre bem e servigo. Assim, por exemplo,
construir um instrumento musical e toca-lo sdo servigos (e ndo bens). Porém, analisando
sob a perspectiva da arte e oficio, temos um artesdo que aprendeu aquele trabalho de
construir instrumentos através dos seus mestres mais velhos, ou seja, uma arte e oficio
passada de geracdo em geracdo. O congado aqui em Minas Gerais é o melhor exemplo,
pois aquele instrumento € um bem material e cultural, portanto é imaterial também, ao
passo que programas de gravagdes nas midias eletrénicas e chapéus dos variados estilos
sdo obviamente bens (e ndo servicos). Entretanto, o instrumento musical vindo de uma
fabrica é um produto material do trabalho, mas musica ndo o é. Trata-se de um bem
cultural imaterial; programa de gravagdes nas midias eletrénicas também sdo um produto
imaterial do trabalho que existe, alias, por meio de um suporte material (um disco de
plastico ou metal). Enquanto isso o chapéu é tido e claramente como um produto material,
e pode também ser imaterial quando teve em sua origem uma relacdo direta com as

manifestacdes culturais daquele determinado grupo. Exemplos sdo o chapéu de couro do
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vaqueiro do nordeste brasileiro, que se tornou chapéu dos cangaceiros, ou o tdo famoso
chapéu Panama ou chapéu coco, utilizados pelos sambistas brasileiros. Esses chapéus
representam toda uma etnografia; logo, sdo imateriais.

As nocdes de bem e servigo classificam os valores de uso, mas néo contribuem
para a compreensdo do capitalismo como tal. Como se sabe, para tanto, é preciso se ater
a nocdo de mercadoria. Dito de outro modo, é preciso considerar o produto do trabalho
enquanto forma da riqueza no modo de producdo capitalista. Perceba-se, entdo, em
primeiro lugar, que a natureza daquilo que é produzido, se vem a ser algo como chapéu e
programa de computador, ou se vem a ser algo como tocar um instrumento e masica, ndo
convém a determinacg@o da mercadoria como tal, pois mercadoria é apenas uma forma do
produto do trabalho. Os bens culturais estdo para além dos conceitos estabelecidos sobre
trabalho imaterial e material, pois se é bem cultural ele se altera de tempos em tempos,
suas estéticas e seus significados se transformam como todas as manifestagdes culturais.
Embora seus fazedores permanecem fiéis a manter a tradicao, essas alteracdes acontecem
de forma natural, onde h& décadas grupos de tocadores deveriam escolher uma arvore
para que se tornasse um tambor sagrado; pode-se simplesmente substituir a construcéo
do instrumento musical por um outro ja industrializado e adquirido numa loja. A distin¢éo
entre trabalho que produz valores de uso materiais ou imateriais, ademais, é importante
para entendermos um problema que surge na expressdo da contradicdo interna a
mercadoria entre valor de uso e valor, por meio da contradi¢do externa a ela entre valor
de uso e valor de troca. Hardt e Negri consideram o trabalho ndo s6 como trabalho

concreto, mas também como trabalho abstrato:

Da perspectiva de Marx no século XIX, as préaticas concretas de
diversas atividades laborais eram radicalmente heterogéneas: as artes
da costura e da tecelagem envolviam agdes concretas incomensuraveis.
S6 quando abstraidas de suas préaticas concretas, as atividades laborais
poderiam ser reunidas e vistas de maneira homogénea, ndo mais como
arte de costura e arte da tecelagem, mas como gasto de for¢a humana
de trabalho, como trabalho abstrato (NEGRI; HARDT, 2009, p. 313).

Percebe-se, entretanto, que o conceito de trabalho abstrato de Hardt e Negri néo é
o de Marx. Antes de tudo, porque trabalho abstrato em Marx néo é trabalho em geral, ou
seja, 0 género de muitos trabalhos concretos, mas trabalhos concretos reduzidos a trabalho
abstrato. Hardt e Negri tratam o trabalho abstrato no registro da abstragdo subjetiva,
portanto, como género: “s6 quando abstraidas [...], as atividades laborais poderiam ser

reunidas e vistas”. Mas, de modo amplo, qual seria a qualidade comum que define tal
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género? Eles o dizem: o gasto de for¢a humana. Ao passo que Marx o faz no registro da
abstracdo objetiva: “um valor de uso ou bem possui valor, apenas, porque nele esta
objetivado ou materializado trabalho humano abstrato” (MARX, 2010, p. 47).

Em Marx, o valor € um quantum de tempo de trabalho abstrato; a forma do valor
ou valor de troca estabelece uma relacdo de medida entre valores de uso distintos. Essa
relacdo, pois, esta fundada no tempo de trabalho. Assim, toda riqueza no modo de
producdo capitalista, ou seja, toda mercadoria, tem de poder ser medida pelo tempo de
trabalho socialmente necessario a sua producdo. Entretanto, se uma parte importante do
trabalho social se torna trabalho espiritual, intelectual, moral ou artistico, do processo de
trabalho e do processo de producdo resultam valores de uso que ndo podem ser
quantificados, para efeito de troca, apenas com base no tempo de trabalho.

Camilo Gan, musico percussionista, compositor, dancarino, artesdo e pertencente
ao candomblé, desvela em suas palavras o que dissertamos acima. Sua atividade de
trabalho em construir instrumentos, 0s quais considera sagrados e por sua vez podem se

tornar mercadorias. Afirma que

O desafio maior é voceé dar valor, dar valor a isso, é valorizar no sentido
de saber cobrar, saber pra quem vocé vende e ter notoriedade pra
alguém te respeitar e querer ter seu instrumento porque na verdade séo
obras. Eu encaro que o instrumento [é] construido manualmente com a
sua historia, porque cada instrumento tem um nome, é um mundo.
Importante falar isso dentro da percussdo, pra mim porque esse nome
muito pequeno diante do universo dos tambores e cada instrumento tem
um nome. N&o tem nome de tambor, tem o I, tem o Atabaque, o0
Derbague, tem o Sambarche, tem o pandeiro, tem o tambor que fala.
Entdo, uniram isso tudo em percussao, que pra mim tem o mesmo valor
de um quadro pintado por um artista plastico ai ja reconhecido. O
tambor, se vocé for olhar o processo de criacdo dele de aproveitamento
de pele animal, por exemplo, que o animal ndo morre né, ele ta vivo
sonoricamente. Toda a arvore que caiu VOcé reaproveitou, porque [0]
que o cobre t& aqui; tudo é uma arte de valor inestimavel. Entdo, pra
vocé atingir essa consciéncia e pra vocé atingir as pessoas que querem
ter um elemento, um produto, né, um produto ancestral vivo, € dificil
(CAMILO GAN, 2016).

Nota-se que a fala do Camilo Gan tem toda uma formalidade no sentido de
respeito ao que constroi, e para quem aquele instrumento enquanto produto vai servir, a
elevacdo da importancia do elemento, como ele mesmo afirma, e que depois se torna um
produto. Todo esse processo Vivo e a ligacdo com a natureza é o seu esforgo em valorizar
também o proprio trabalho; todos esses cuidados, até mesmo com a pessoa que vai
adquirir o seu instrumento musical, sdo na perspectiva de que este seja usado para

preservar a cultura imaterial das manifestaces para as quais serd utilizado. Por isso o
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tempo todo ele fala em valorizar o complexo processo de trabalho para se chegar ao
produto final. Nesse trabalho estd um extrato de conhecimento passado de geracdes a
gerac@es, as quais nao se explica muito, mas que sabem da necessidade de se preservar.

Assim, se temos uma producdo de bem material ligado as culturas ancestrais,
usado para manter manifestacGes vivas, as quais sd@o imateriais, temos também um
trabalho imaterial. Para Marx, como corolario, os diversos trabalhos humanos enquanto
trabalhos concretos mantém-se incomensuraveis entre si na pratica social; ademais, eles
originam valores de uso diversos que também, enquanto tais, mantém-se incomensuraveis
entre si. Por outro lado, esses ultimos sdo mensurados pela mediacéo dos valores de troca
ou dos precos. Isso sé é possivel porque os trabalhos humanos que produzem valores de
uso como mercadorias encontram-se objetivamente mensurados no processo social. Pois
ai é constantemente reduzido, de um modo cego, “por tras das costas dos produtores”, a
trabalho humano abstrato.

E no universo das empresas capitalistas que os diferentes trabalhos sdo tratados
como “gelatina de trabalho humano”; ai quantidades heterogéneas de trabalho sé&o
somadas e subtraidas umas das outras como quantidades homogéneas. Em consequéncia,
Marx trata o trabalho no modo de producdo capitalista como duplicidade coexistente e
antitética: trabalho concreto e trabalho abstrato. E bem sabido, ademais, que o gasto de
forca humana €, para Marx, apenas a base natural do trabalho abstrato e ndo o seu
conteddo, que é social. E preciso registrar, agora, por que caracterizam assim o trabalho,
de modo divergente com o de Marx. Trata-se, para eles, de construir uma nogéo de
trabalho adequada ao entendimento de uma mutacdo recente na historia do capitalismo.
Dentro desse contexto, a tese sobre “a relacdo do musico com o trabalho” estd mais
proxima dos estudos recentes na historia do capitalismo e suas metamorfoses do século
atual do que dos estudos de séculos passados, pelo simples fato de o trabalho artistico
estar sempre em transicao.

O sentido da caracterizacao do trabalho nesse trecho depende da compreenséo do
trabalho abstrato como género, ou seja, como dispéndio de energia humana. O empenho
de corpos, musculos, cérebros, etc., ganhou historicamente uma qualidade especial que o
faz ter uma dimensdo técnica e cientifica. E imaterial porque produz servicos, bens
culturais, e ndo bens materiais. E abstrato porque vem a ser bem genérico, aplicavel a
muitas situacdes. E complexo porque requer muitas qualificacdes. E cooperativo porque
exige sempre muitas interagdes. E intelectual porque depende especialmente da
capacidade de raciocinio do cérebro humano; isso tudo € intrinseco ao trabalho do musico.
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A resposta para esse debate pode ser encontrada de forma explicita no préprio

Marx:

A mania de definir o trabalho produtivo e o improdutivo por seu
conteido material origina-se [...] da concepc¢do fetichista, peculiar ao
modo de producdo capitalista, e derivada de sua esséncia, que considera
as determinacbes formais econémicas, tais como ser mercadoria, ser
trabalho produtivo, etc., como qualidade inerente em si mesma aos
depositarios materiais dessas determinacfes formais ou categorias
(MARX, 1978, p. 78).

Diante desse aporte, ndo se pode discutir a questao da produtividade do trabalho
no capitalismo sem se distinguirem as formas que assumem as relacdes sociais que lhe
sdo inerentes - relacBes estas que se ddo por meio das coisas - das proprias coisas que nao
sdo mais, nas palavras de Marx, do que depositarios materiais das determinacGes formais.
O fetichismo no qual caem Hardt e Negri consiste em que raciocinam sobre o carater da
produtividade do trabalho focando o resultado material do processo de producdo. Como
se sabe, segundo O Capital, a condi¢do necesséria para que o trabalho seja produtivo no
capitalismo é que ele produza valores de uso que tenham mercado - e que seja, pois,
produtivo num sentido trivial -, mas esta ndo € uma condicdo suficiente, pois é preciso,
também, que ele produza mais-valia para o capital. Pouco importa aqui se o valor gerado
esta cristalizado em produtos materiais ou imateriais ou em produtos que tém existéncia
separada ou ndo do ato de trabalhar.

N&o podemos esquecer, entretanto, que a matéria adequada para o trabalho
produtivo é, conforme Marx, aquela em que o trabalho se cristaliza numa coisa que tem
existéncia independente da propria laboragdo. Tudo isso ndo faz mais sentido depois que
o trabalho abstrato foi definido como género: “[...] com efeito, trabalho produtivo nao é
mais ‘0 que diretamente produz capital’, mas o que reproduz a sociedade - desse ponto
de vista, a separacdo do trabalho improdutivo esta completamente deslocada” (Negri,
1996, p. 157), ou seja, de algum modo, toda e qualquer atividade que reproduz o mundo
social existente é produtiva.

Trata-se de determinar o carater especificamente criador e criativo do trabalho em
geral, com base em uma renovacdo das analises de Marx que pretende ter superado as
suas limitagcGes, com o objetivo de compreender o capitalismo contemporaneo. Para
André Gorz, a teoria do valor em Marx conteria “fraquezas, ambiguidades, furos
fenomenoldgicos e plasticidade limitada” por ter sido formulada no seculo XIX, tendo

como referéncia o periodo manufatureiro, durante a primeira revolucéo industrial.
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Por isso, numa perspectiva po6s-moderna, eles vém dizer, hd uma crise na lei do
valor, ja que “[...] hoje o valor ndo pode ser reduzido a uma medida objetiva” (NEGRI,
1996, p. 151). O valor social do trabalho do muasico nos tempos de hoje, com a ampliacao
da precarizacdo do trabalho em geral, esta inserido nos termos da flexibilidade, em se
tratando do trabalho artistico. Flexibilidade, h&a tempos, tinha como significado
possibilidades de o trabalhador da arte de adequar o seu horério de labor ao horario
comum e comercial. E fato que, agora, entender o mésico como um trabalhador flexivel
é aceitar as imposi¢des do capitalista, por exemplo realizar um show musical por via da
permuta, no que, em muitos casos, o trabalho pago com produtos do estabelecimento em
que acontece. Temos casos, e sdo muitos em Belo Horizonte, nos quais o artista, ao
realizar um trabalho para uma padaria, recebe o valor do seu caché em alimentos daquele
estabelecimento. A arte apresentada pelo musico pode até estar em desacordo com o
tempo econémico da nossa sociedade atual; porém, o valor de uso do seu trabalho esta
em total acordo com seu processo de exploracao.

3.2- O trabalho imaterial do musico na p6s-grande industria

Tratamos aqui do trabalho imaterial sob olhar dos conceitos estabelecidos e
determinados na producdo ontolégica do pensamento critico em Marx. Contudo,
interessa-nos jogar luzes ao debate que venha a provocar a dialética tomando como ponto
de partida a compreensao da mutacéo na producao capitalista ocorrida no final do século
XX e inicio do XXI. Para isso, buscamos concepcdes como, por exemplo, o trabalho na
grande indudstria sob uma perspectiva contemporanea, tendo 0 nosso olhar sobre a questédo
po6s-grande industria.

Para que possamos discutir os estudos em Marx, seguimos com um leque de

hipbteses, porém colocadas sob as circunstancias sociais e econdmicas atuais.

Atravessamos um periodo no qual muitos modos de produgdo
coexistem. O capitalismo moderno, centrado na valorizacéo de grandes
massas de capital fixo material, é substituido mais e mais rapidamente
por um capitalismo pés-moderno centrado na valorizacdo do capital
dito imaterial, qualificado também como “capital humano”, “capital-
conhecimento” ou “capital-inteligéncia”. Essa mutacdo é acompanhada
de novas metamorfoses do trabalho. O trabalho abstrato simples que,
depois de Adam Smith, foi considerado como a fonte do valor, é
substituido pelo trabalho complexo. O trabalho de producdo material,
mensuravel em unidades de produto por unidade de tempo, é substituido
pelo trabalho dito imaterial, ao qual os padrfes de medida classicos de
medidas ndo sdo mais podem se aplicaveis (GORZ, 2005, p. 115).
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Na verdade, a mercadoria é aqui a forma geral da relacdo social numa economia
capitalista desenvolvida. Como ponto de partida, é preciso considerar o contexto social
do marxismo classico e, ao mesmo tempo, considerar o0 tempo social atual do trabalho
criativo, artistico, musical, que esta diretamente relacionado com o capital conhecimento
ou capital inteligéncia, que leva o trabalhador mdsico a criar formas de gestar seu oficio
afim de ganhos, que podem ser financeiros ou ndo, mas de uma certa maneira ¢ um ganho
na concepc¢ao social e suas relacdes.

Marx conceitua o trabalho concreto, em sua generalidade, como “dispéndio
produtivo de cérebro, musculos, nervos, maos, etc” (MARX, 1983, p. 51). A partir disso,
é evidentemente possivel distinguir entre trabalho manual e trabalho intelectual. O
primeiro é atividade que materializa valores de uso mediante o emprego, principalmente,
das habilidades corporais do homem, em especial de suas maos. O segundo é acdo que
materializa bens e servi¢os que dependem, principalmente, das capacidades inerentes ao
cerebro humano. O trabalho imaterial para Gorz € simplesmente aquele que produz
valores de uso imateriais e que requer, por isso, comunicacao, inteligéncia, etc. Dai segue
que o trabalho material é aquele que produz valores de uso materiais. O trabalho do
musico esta inserido tanto no conceito de trabalho concreto por Marx como na concepgéo
do trabalho imaterial de Gorz, e também material quando o trabalho do mdsico é
representado por produtos fisicos como camisetas, CDs e livros.

Os primeiros sdo valores de uso em virtude das suas qualidades significativas e
intangiveis enquanto tais e 0s segundos o sdo em funcdo de suas qualidades sensiveis ou
tangiveis — em ambos 0s casos, entretanto, para que essas qualidades possam existir é
preciso obviamente que sejam casados elementos naturais com elementos sociais.
Quando o autor fala em trabalho material ou imaterial esta se referindo, obviamente, a
modalidades de trabalho concreto, ja que o trabalho abstrato enquanto trabalho reduzido
de um modo anénimo pelo processo social €, nos termos de Marx, um conteido do
inconsciente social. Sabe-se bem, ademais, que trabalhos concretos diversos, enquanto
especies de trabalho em geral, sdo incomensuraveis entre si. Aqui confirmamos o que € o
trabalho do masico no seculo XXI.

O que tem expressao como quantidade de tempo de trabalho socialmente
necessario — e torna os valores de uso comensuraveis entre si na esfera do mercado — vem
a ser o trabalho abstrato — e ndo, obviamente, o trabalho concreto. A produtividade mede
a forca produtiva do trabalho e esta ultima depende das determinacdes qualitativas do
trabalho concreto, as quais mudam, aperfeicoam-se historicamente — ndo do trabalho
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abstrato que é indiferente & passagem do tempo. E por isso que Marx pode afirmar que
“(...) uma mudanca da forca produtiva ndo afeta, em si e para si, de modo algum o trabalho
representado no valor” (1983, p. 53). Valor este que, no caso especifico do trabalho
imaterial do musico, ganha uma diversidade de significados no campo subjetivo e no
campo da concretude dos fazedores da musica e também pelo publico que a consome.

Para Marx, o trabalho simples coexiste com o complexo na economia capitalista
em toda a sua duracao histdrica.

Para fazer sem confusdo a distin¢do visada por Gorz, é preciso, simplesmente,
falar em meios de producéo tangiveis ou materiais e em meios de producédo intangiveis
ou imateriais; por isso confirmo neste subcapitulo que o trabalho do musico em Belo
Horizonte, na exposi¢cdo empirica e tedrica apresentada até aqui, configura-se como
trabalho material e imaterial. Lembrando que o capital assume as formas basicas de
capital produtivo, capital monetario e capital-mercadoria. O capital produtivo, na forma
de capital constante, pode ser (ou estar) meio de producdo material ou tangivel ou pode
ser (ou estar) meio de producdo imaterial ou intangivel.

Na sua obra denominada Grundrisse, de 1857-58, Marx distingue duas etapas da
producdo capitalista, uma delas representada pela propria realidade do seculo XIX e a
outra que viria a existir num certo momento do futuro. Elas serdo aqui doravante
denominadas, respectivamente, por “grande industria” e “pos-grande inddstria”. Nesse

texto, Marx caracteriza o desenvolvimento da primeira delas do seguinte modo:

O desenvolvimento completo do capital, portanto, ocorre (. . .) somente
guando os meios de producdo ndo somente tomam a forma de capital
fixo, mas também quando (. . .) o capital fixo aparece como maquina
dentro do processo de producdo, em oposi¢do ao trabalho; [entdo,] o
processo inteiro de producdo aparece ndo estar subsumido a habilidade
direta do trabalhador, mas [se afigura] como uma aplicacédo tecnoldgica
da ciéncia (1973, p. 699).

O grau desse desenvolvimento é também pensado como um indicador do grau de

subordinacdo do capital sobre o trabalho:

Além disso, a extensdo quantitativa e a efetividade (intensidade)
segundo a qual o capital encontra-se desenvolvido como capital fixo
indicam o grau geral segundo o qual o capital esta desenvolvido como
capital, como um poder sobre o trabalho vivo (MARX, 1973, p. 699).

Entretanto, o capital, mediante o seu proprio evolver, pbe limites para a
continuidade desse processo que tende ao infinito. Acompanhando Marx, pode-se dizer

que o capital pGe o tempo de trabalho como o Unico elemento determinante da producao.
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[O tempo de trabalho] € reduzido tanto quantitativamente a menores
proporcdes quanto qualitativamente [...] a um momento indispensavel,
mas subordinado, quando comparado com o trabalho cientifico geral,
com a aplicacdo tecnoldgica das ciéncias naturais, de um lado, e com a
forca produtiva social que surge da combinacdo social na producéo
total, de outro [...]. O capital trabalha na dire¢do de sua propria
destruicdo como uma forma dominante de producdo. (MARX, 1973, p.
700).

Segundo Marx, o desenvolvimento da grande industria conduz o modo de
producdo capitalista para uma fase de transi¢éo (aqui denominada, como ja se disse, pos-
grande industria). Nessa etapa, a geracdo de valor deixa de depender inteiramente do
tempo de trabalho, passando a se sujeitar também ao emprego de recursos sociais de
producdo que o ato de trabalhar mobiliza durante o tempo de trabalho.

Diante dessa transformagdo, o que aparece como pilares fundamentais da
producéo e da riqueza ndo sdao nem o trabalho imediato executado pelo homem, nem o
tempo em que este trabalha, mas sim sua forca produtiva geral, sua compreensao da
natureza e seu dominio sobre ela gracas a sua existéncia como corpo social. Em uma
palavra, o desenvolvimento do individuo social (MARX, 1973, p. 705).

O musico, professor, designer graduado pela Escola Guignard da UEMG , rapper,
e produtor Clebin Quirino hd muito tempo criou uma estratégia de producdo no seu
estadio caseiro denominado Produto Novo. Morador da comunidade da Vila Maria,
regido nordeste de Belo Horizonte, Clebin Quirino é um desses considerados “professor
pardal”, devido ao fato de ter montado um estudio de gravacdo de CDs e videoclipes, a
principio para uso proprio, mas, com o passar do tempo, seu estudio caiu no gosto de uma
gama de artistas que vao do Hip Hop ao Gospel. Seu trabalho vai de encontro com 0s
conceitos debatidos aqui sobre Trabalho Material e Imaterial na pés grande industria e,
para que seu trabalho se realize hoje, ele conta com um corpo social de musicos que
encontraram, na disponibilidade do seu estudio, possibilidades de registrar de forma
material os respectivos trabalhos imateriais. Uma das caracteristicas da demanda dos
masicos clientes do estudio Produto Novo € a forma acessivel de pagamento pelo trabalho

prestado por Clebin Quirino, que disse:

Comecei em 2010 a dar mais énfase ao trabalho de producdo. Ai eu
comecei produzir todo tipo de musica; a partir de 2010 come¢am a
aparecer artistas de todas as linhagens: sertanejo, pagode, axé, banda de
rock, banda de soul, grupo de funk (funk carioca), grupos de rap, misica
gospel, e ai eu comecei [a] pegar essa experiéncia que eu ja tinha,
transformar ela em algo que eu pudesse oferecer trabalhos interessantes
e resultados criativos com as pessoas que acessavam aqui, com
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qualidade, né, que o estldio conseguia dar, consegue dar, e com
acessibilidade. Porque quando eu falei assim: ‘agora eu vou comecar a
atender o publico e comecar a tentar sobreviver sé do estudio’, primeira
coisa que eu pensei era de ndo meter a faca em ninguém, no sentido
assim de ser careiro. Entdo assim, eu ndo queria disputar com quem ja
tem estudio, eu queria ser uma alternativa, mas uma alternativa do ponto
de vista de ir até onde o estidio pode chegar né, entdo essa € a ideia de
um lugar onde as pessoas podem negociar, podem trocar servi¢os em
troca de uma gravacao de uma musica. As vezes o cara é um fotografo,
as vezes o cara ndo tem dinheiro, mas tem sua criatividade, tem servico
e a gente troca (CLEBIN QUIRINO, 2017).

A dindmica do trabalho do musico Clebin Quirino vai além da sua producéo
técnica. Ele aproveitou o crescimento do estudio para poder dar “asas”, concretizar
projetos que até entdo nao haviam em Belo Horizonte, como a gravacdo do CD coletanea
desconstrucdo que reuniu rappers femininas. Clebin Quirino nos contou que ja ha algum
tempo era um questionamento dele sobre as mulheres que cantam Rap na cidade, e logo
verificou que ndo havia nenhum registro fonogréafico das rappers juntas. Ele tratou de
colocar em pratica a gravacdo do CD, que significa também a desconstru¢do do
imaginario popular segundo o qual s6 homens cantam Rap. As mulheres que participaram
das 14 faixas do disco sdo Zaika dos Santos, Ohana HoHo, Thais Carla, Tamara Franklin,
Sarah Guedes, Rose Jah, Viviane Fyaa, Pry Santos, Luanda Beatriz, Lana Black, Barbara
Sweet, Lauana Nara, Vivi Uaiss e Luana Setragni.

Esse trabalho significa a abrangéncia que o trabalho imaterial na pds-grande
industria pode gerar. Mesmo em meio ao caos que as grandes indudstrias fonograficas
causam aos trabalhadores da mdsica que possuem um poder econdmico limitado, estes
profissionais da mdsica reinventam sua propria producdo e sua forma de gestdo de
recursos materiais e imateriais, sejam monetarios ou nao. 1sso corresponde ao que Marx
chama no Grundrisse de “valor de troca”. A partir do momento em que os trabalhadores
da mdsica, que estdo com seus respectivos trabalhos fragmentados diante da pds-grande
indUstria, neste caso a fonogréafica, podem incluir uma musica autoral que estava por ali,
isoladamente sem divulgacdo, tem-se um ato de oportunidade e coletivo. E o

desenvolvimento do individuo social se juntando ao seu corpo social, uma vez que:

Se 0 ato da producdo social aparecia originalmente como o pér de
valores de troca e este, em seu desenvolvimento ulterior como
circulagdo como movimento plenamente desenvolvido dos valores de
troca entre si agora, a propria circulagdo retorna a atividade que pde ou
produz valor de troca. Retorna ela como seu fundamento. O que lhe é
pressuposto sdo mercadorias (seja na forma particular, seja na forma
universal de dinheiro), que sdo a efetivacdo de um certo tempo de
trabalho e, enquanto tais, sdo valores; logo, seu pressuposto € tanto a
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producdo de mercadorias pelo trabalho quanto sua producdo como
valores de troca. Esse é o seu ponto de partida, e por seu proprio
movimento ele retorna a producéo criadora de valores de troca como
seu resultado. Portanto, chegamos novamente ao ponto de partida, na
producdo que pde, cria valores de troca, mas dessa vez de modo tal que
a producdo pressupde a circulagio como momento desenvolvido e
aparece como processo continuo que pde a circulacdo e dela retorna
continuamente a si mesmo para po-la novamente (Marx 2011, p.197).

Clebin Quirino, com seu estudio Produto Novo, quando propde aos seus clientes
gue o pagamento para o seu trabalho, além do dinheiro, pode ser também na forma de
troca de servigo, promove uma forma de valor de troca, pois a sua atividade de produtor
depende também de uma circulacdo de seus trabalhos, logo reconhecimento e, como
consequéncia, um volume maior de clientes e trabalho. Assim, consegue praticar o que
Marx evidencia na citagdo acima, pela qual a circulacdo do produto retorna a atividade
que produziu a troca. Os ganhos sdo de todos nesse caso: ganharam as rappers que
fizeram parte do primeiro CD da coletédnea desconstrucéo, e o proprio idealizador e
produtor Clebin Quirino. Ele mesmo nos revelou que nos Gltimos trés anos consegue
sobreviver com a renda que vem somente do estidio Produto Novo.

Desse modo,

O movimento que pde valores de troca aparece agora, portanto, em
forma muito mais complicada, uma vez que ja ndo € mais somente 0
movimento de valores de troca pressupostos ou que os pde formalmente
COm precos, mas movimento que a0 mesmo tempo os cria, 0s gera cComo
pressupostos. A prépria producdo ndo mais existe aqui antes de seus
resultados, i.e., ndo é mais pressuposta; ela propria aparece como
produzindo a0 mesmo tempo esses resultados; no entanto, ndo mais 0s
produz, como no primeiro estagio, como resultados que simplesmente
conduzem a circulagdo, mas que ao mesmo tempo supdem a circulacao,
a circulagdo desenvolvida, em seu processo. (a circulacdo, no fundo
consiste somente no processo formal de pér o valor de troca uma vez
na determinagdo da mercadoria, outra vez na determinacdo do dinheiro)
(Marx 2011, p. 197).

Nessas duas passagens do Grundrisse; manuscritos de 1857-1858, verifico o quao
complexo é debater a circulagdo e o valor de troca proveniente da circulagdo. Porém,
confirmo que se Marx divide nos seus manuscritos dois estagios da producdo e circulacéo
via valor de troca, aqui afirmo que o trabalho do musico representado neste subcapitulo
pelo musico e produtor Clebin Quirino vai de encontro ao pensamento de Marx engquanto
pressuposto do capital. Entretanto, quando o autor diz que a circulacdo consiste somente
no processo formal de pbr o valor de troca uma vez na determinacdo da mercadoria e

outra vez na determinacdo do dinheiro, ele desconsidera o ganho além do monetério,
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debatido ao longo desta tese por via da obra O retrato do artista enquanto trabalhador;
metamorfoses do capitalismo, de Pierre Michel Menger, e que de fato representa o
trabalhador da arte atual. Sim, reconheco que circular um produto é uma forma de ir
diretamente ao encontro com o dinheiro também. No caso das mulheres que participaram
do CD, mais da metade, ap0s a experiéncia, gravaram seus proprios CDs autorais, ou seja,
a iniciativa do trabalho do madsico produtor Clebin Quirino impulsionou as rappers e
conduziu seus proprios trabalhos. Embora elas ndo tenham atingindo uma grande
circulacdo nacional, o que, consequentemente, ndo lhes renderam muito dinheiro, o ato
dessa producdo social prevaleceu dentro do que chamamos de formacéo de pablico, que
significa um reconhecimento dos seus trabalhos numa cidade e regido metropolitana com
mais de 5 milhdes de habitantes.

Se na grande industria observa-se um ardor para reduzir a magnitude do tempo de
trabalho (dados certos niveis padronizados de qualidade), na pés-grande industria esse
ardor se arrefece e surge uma preocupagdo maior com o melhoramento da qualidade do
tempo de trabalho. Assim, o trabalho de producédo aproxima-se do trabalho artistico e do
trabalho intelectual. Deve ser observado neste momento que, por forca do préprio
desenvolvimento da relagéo de capital, foi alcangado no capitalismo contemporaneo um
altissimo grau de produtividade do trabalho.

Com pouco de tempo de trabalho passou-se a produzir uma quantidade enorme de
produtos. Ora, este resultado historico surgiu como resultado de um progressivo emprego
de conhecimentos cientificos e tecnoldgicos na producdo, os quais foram sendo
incorporados nos home studios de musica, nos sistemas de maquinas, nos processos de
fabricacdo, na organizacdo das empresas, nos proprios produtos, etc., com o propdsito
central de economizar tempo de trabalho. Segundo Marx, tal desenvolvimento
quantitativo de reducdo do tempo de trabalho tinha de acabar gerando uma mudanca
qualitativa.

O trabalho complexo — que, agora, € técnico-cientifico —, enquanto gerador de
valores de troca e de uso, ndo pode mais ser medido apenas pelo tempo de um modo
economicamente significativo. Pode parecer notavel, mas tudo isso ndo pode ser encarado
como uma novidade em relacdo a propria exposicao tedrica de Marx, pois ele mesmo
afirma que

O circulo das necessidades é ampliado; o objetivo é a satisfacdo das

novas necessidades e, em consequéncia, maior regularidade e aumento
da producdo. A organizacdo da prépria producdo interna ja esta
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modificada pela circulacdo e pelo valor de troca; mas ainda nao foi por
ela capturada nem em toda sua extensao nem em toda sua profundidade.
E isso gue se denomina efeito civilizador do comércio exterior, nesse
caso, a extensdo com que o movimento que pde valor de troca afeta a
totalidade da producdo depende em parte da intensidade desse efeito
desde o exterior, em parte do grau ja alcangado pelo desenvolvimento
dos elementos da producéo interna — diviséo do trabalho etc. (MARX,
2011, p. 198).

Evidente que a mobilizacdo do conhecimento cientifico na producdo, a qual ndo
pode ser feita pelo trabalhador isolado, mas apenas por um corpo de trabalho social,
requer o empenho da subjetividade, a participagdo ativa e a motivacdo de cada
trabalhador. A fusdo dessas dimens@es constitui certamente o trabalho na atual fase do
capitalismo: o conhecimento cientifico pertence a dimenséo abstrata do trabalho — isso se
infere dos textos mencionados de Marx — e a inteligéncia ou subjetividade atua em sua
dimenséo concreta. Gorz denomina o trabalho contemporéaneo de imaterial afirmando que
ele e constituido antes pela inteligéncia do que pelo conhecimento cientifico. Assim, ele
anula a dimensao especificamente social do trabalho na p6s-grande industria — aquilo que
Marx chama de intelecto geral — e se livra com muita pressa e ligeireza da nogéo de valor
trabalho. E verdade que essa mutacéo do trabalho concreto, de material para imaterial,
ainda é um estudo em que cabem vaérias teses; fazemos aqui nossa contribuicdo
reconhecendo a necessidade de esse debate se ampliar nos outros campos dos estudos
sociais, na dindmica do capital no século XXI e no mundo do trabalho sobre o musico, o
que também significa um ato da producéo social.

3.3- Quando o trabalho do musico passa de Trabalho Improdutivel para Produtivel

Abordaremos aqui um estudo de caso sobre a carreira do musico belo-horizontino
Vander Lee, para fins de verificarmos a transicdo do Trabalho Improdutivel para
Produtivel. A escolha deste saudoso artista vai de encontro a nossa trajetéria de vida
enguanto artista e amigo, mas principalmente pela superacao de um artista negro oriundo
da comunidade dos “olhos D’agua” na regiao do Barreiro, em Belo Horizonte, e que se
tornou o principal artista da cidade, quicd do estado de Minas Gerais, das ultimas duas
décadas, pelo protagonismo e reconhecimento nacional da sua musica.

Filho de Dona Efigénia Catarina e José Delfino Catarina, Vander Lee foi
literalmente o famoso filho do meio entre os sete filhos do casal. Na adolescéncia entrou
para as atividades educacionais da sociedade S&o Vicente de Paula e, na sequéncia da

maior idade, alistou-se no exército, lugar onde nas horas vagas tocava seu violdo. A
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habilidade de tocar ja vinha da familia festiva em que o pai Zé Delfino se destacava como
musico ndo tdo profissional, mas dava conta de animar as festas para as quais era
convidado. Vander Lee ndo seguiu adiante nem com a carreira militar, nem com o0s
estudos formais. Fez a opcéo de viver da musica, e em determinado dia informou sua mée
e pai que seria cantor e compositor.

Uma das formas que ele encontrara de se tornar um cantor, diante das adversidades
e necessidades em casa, foi como todo iniciante na carreira musical: tocar em bares e
restaurantes. Esse primeiro momento de Vander Lee na profissdo de musico foi possivel
gracas ao multiartista Mauricio Tizumba, que cedeu ao iniciante seu lugar em um bar;
assim, tornaram-se grandes amigos e compadres, tudo isso nos meados dos anos 1980,
em Belo Horizonte. Consequentemente, outros convites foram surgindo e aos poucos
Vander Lee dava inicio a sua brilhante carreira. Uma das ousadias desse artista, logo no
inicio da carreira que ainda poderia ser considerada amadora, era a de, em todas as suas
apresentacdes, cujo repertdrio é geralmente composto por masica de artista ja conhecido,
sempre incluir suas composi¢es. O proprio musico que quando tocava suas cancgoes
autorais os clientes achavam estranho, e ele ndo era tdo aprovado de inicio.

Outra forma que Vander Lee tentou de inicio, paralelamente a sua carreira
musical, foi promover caravanas de atividades culturais na sua prépria comunidade. Ele
mesmo, ainda com pouco recurso financeiro, procurava movimentar sua regiao distante
do centro de Belo Horizonte, onde naquela época praticamente nao havia tanto lazer com
atividades de artes para a populacdo local do hoje bairro Olhos D’4gua. Nesse aspecto é
interessante observarmos seu ativismo desde cedo e, eu diria, antes mesmo da fama, pois
geralmente s depois de sua evolugdo na carreira um artista retorna as origens para
contribuir. Evidentemente que isso ndo se aplica a todos: os artistas que vem da cultura
Hip Hop, Reggae, Samba e Pagode tém suas contribui¢des nas suas comunidades; mas
no caso de Vander Lee, ele sempre teve um estilo proprio, desde seu primeiro disco
intitulado com seu nome de batismo, Vanderly, e sua musica ndo seguia um género
especifico dentre os que 0 mercado sempre impos.

Em 1987, participou do projeto Segunda Musical, no Teatro Francisco Nunes, e
fez a primeira apresentacdo baseada em composic¢des proprias. No mesmo ano, participou
do festival de masica Canta Minas e ficou em segundo lugar com a masica Gente néo é
cor. A premiacdo impulsionou Vander Lee a gravar o primeiro disco independente. Nessa
época, a assinatura do cantor ainda era “Vanderly”, mas o engano de um locutor de radio,
que o chamou de “Vanderley”, fé-lo repensar o nome artistico. Em novembro de 1998,
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Vander Lee soube do langamento de um livro de Elza Soares, no programa Cozinha de
Minas. O mineiro superou a timidez e levou o disco até a cantora. Duas semanas depois,
Elza ligou para ele e pediu para incluir a masica Subindo a ladeira em seus shows. Vander
Lee dividiu o palco com ela em uma apresentacdo em Belo Horizonte, e logo depois em
varios espetaculos em Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Salvador. A partir dai viu seu nome
projetado para todo o pais.

Em 1999, o produtor Mario Aratanha ouviu mdsicas inéditas de Vander Lee e 0o
convidou a gravar um CD pelo selo Kuarup. No balango do balaio rendeu boas criticas e
teve participacGes do gaitista e produtor Rildo Hora e de alguns companheiros mineiros
como Mauricio Tizumba, Tambolelé, Raquel Coutinho e do pai, José Delfino. VVander
Lee foi chamado para fazer varios shows, quando foi morar na capital carioca e conheceu
0 poeta Sérgio Natureza. O escritor fez a ponte até Luiz Melodia, que apadrinhou o projeto
Novo Canto, naquele ano, com apresentacbes em Copacabana, S&o Jodo do Meriti, e,
pouco depois, outras performances conjuntas em Belo Horizonte e S&o Paulo. Em 2003,
Vander Lee conquistou o terceiro lugar no 6° Prémio Visa, entre trés mil concorrentes.

A premiacdo deu félego para o primeiro disco ao vivo, que trouxe participacoes
especiais de Elza Soares e Rogério Delayon. A gravadora Indie Records distribuiu o disco
e, em 2004, viabilizou o langcamento do album Naquele Verbo Agora, que trouxe o0s hits
Bréu, Meu Jardim e lluminado. As faixas do disco foram muito executadas nas radios e
o fizeram finalista do Prémio Tim de Mdusica, hoje chamado de Prémio da Mdusica
Brasileira, nas categorias “Melhor Disco” e “Melhor Cantor” da Cangdo Popular. Em
2006, gravou o0 CD e DVD Pensei que fosse o céu, mostrando versatilidade entre a MPB,
0 samba e o funk. Com o registro, conquistou o Prémio TIM na categoria “Melhor Disco
de Cancéo Popular”.

Fez shows internacionais, apresentando-se em Turim, na Italia, em 2008, além do
Festival SXSW, nos Estados Unidos, e do Festival Romerias de Mayo, em Cuba, ambos
em 2009. Em 2010, voltou ao SXSW e em 2013 se apresentou em Lisboa, na programacéo
do "Ano do Brasil em Portugal”. Em 2009, Vander Lee lancou o disco Faro, com dez
cangBes novas e duas regravacdes, Obscuridade, de Cartola, e Ninguém vai tirar vocé de
mim, de Edson Ribeiro e Helio Justo, sucesso na voz de Roberto Carlos. O trabalho
seguinte foi Loa, em 2014, disco romantico de MPB com arranjos delicados de piano,
violBes, sax e flauta. No ano de 2015 Vander Lee langou seu nono disco, com 12 faixas,

todas assinadas por ele, exceto Idos janeiros, feita com Flavio Venturini. Naguele ano,
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Vander Lee participou da Virada Cultural de Belo Horizonte. No sabado, ele subiu ao
palco para cantar No Balanco do Balaio na companhia de Flavio Renegado.

Em 2016, no dia 2 de julho, Vander Lee esteve no Rio de Janeiro e gravou um
DVD no Teatro Tom Jobim, em comemoracao aos 20 anos do langamento do primeiro
disco. Praticamente um més depois, no dia 5 de agosto o cantor, compositor e ativista
Vander Lee veio a falecer devido complicacGes cardiacas, ao 50 anos de idade e com uma
carreira de muitas conquistas. A cidade de Belo Horizonte ficava 6rfa de um dos seus
mais recentes icones da masica. Nao ha problema algum afirmar aqui que, nestas ultimas
duas décadas, ele foi o artista de carreira solo de Belo Horizonte com mais expresséao e
reconhecimento do puablico brasileiro, pois aléem conseguir emplacar suas cangfes em
radios de todo o Brasil, e também realizar shows na maioria das cidades e capitais, Vander
Lee teve suas cangOes gravadas nas vozes de cantoras consagradas como Maria Beténia,
Gal Costa, Alcione e Leila Pinheiro.

Dentro dessa ordem cronoldgica da biografia de Vander Lee faremos aqui um
detalhamento e alguns contrapontos com base em nosso objeto de pesquisa, que € 0
trabalho do musico. Nossa centralidade de debate neste capitulo, porém, ¢ a transicao do
Trabalho Improdutivel para Produtivel que se verifica no crescimento da carreira desse
artista e que nos interessou investigar devido ao fato de que, embora ndo seja comum na
vida de qualquer musico, Vander Lee se consolidou no mercado da musica brasileira sem
a utilizacdo das consideradas estratégias de grandes midias. Fez o famoso “trabalho de
formiguinha”, como se diz no ditado popular brasileiro, mas que ao mesmo tempo foi
bem recebido pela critica. Fato que ele certo dia me relatou: “sempre fiz meus discos com
muita dificuldade, mas nunca enviei para repOrter de presente, para depois fazer média na
imprensa”. Vale lembrar que essa fala é do ano de 2002 e ainda estavam por vir tantas
outras conquistas; mas ja ali era perceptivel o orgulho do artista em saber que sua obra
vinha sendo reconhecida e o colocando no lugar de destaque no cendrio musical
brasileiro.

Interessa-nos, dentro deste estudo de caso do Vander Lee, 0 seu movimento ndo
tanto contrario aos movimentos mercadoldgicos e fonograficos no inicio dos anos 2000,
mas sua postura enquanto um artista Negro que vinha das bases dos movimentos sociais
da cidade. Néo era comum até entdo, em Belo Horizonte, conquistar um grande publico
com um estilo musical que ndo pertencia diretamente a um determinado género musical,
um trabalho autoral que de inicio levou o publico considerad-lo de musicalidade

semelhante a do consagrado Djavan. Nessa época havia um processo de decadéncias das
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grandes gravadoras detentoras dos monopdlios da industria fonografica mundial e
nasciam gravadores de pequeno e médio porte, 0 que era o caso das gravadoras brasileiras
Trama, Deck Discos e Biscoito Fino. Estas tinham como meta uma cooperacdo de estilos
dentro de um processo de divulgacgéo, distribuicdo e venda que ndo necessitava ter uma
artista que vendesse um milhdo de discos. Sua filosofia era ter varios artistas vendendo
dezenas de milhares de discos; também a tecnologia avancava na dire¢cdo dos famosos
estadios caseiros ou home studios.
Essa trajetéria do Vander Lee ilustra também a seguinte questao:
A contradicdo social e ideolégica agudiza-se: o principio de
originalidade exige de cada artista que se diferencie obstinadamente de
todos 0s outros, mas serd que esta exigéncia ndo conduz a um sistema
de concorréncia que se parece mesmo muito com aquele que a
organizagdo capitalista inventou, com a sua procura incessante do

proveito pela inovagdo e pelas vantagens monopolisticas temporarias
gue ela concede? (MENGER, 2005, p. 58-59).

Contando com esse complexo aporte, e a0 mesmo tempo diante de um estudo de
caso poéstumo recente, temos a dizer que a arte produzida por Vander Lee se construiu
dentro de um modelo eficaz. E evidente que, por ser musica, sempre fica aquele
entendimento de que a construcdo é mais utopia do que realidade; porém, sabemos que
existem cancdes que, embora venham na forma de poesia, condizem com a realidade. A
masica é concreta e intencional, e, muitas dessas cang¢@es, no seu inicio, sdo motivo de
brincadeiras, mesmo quando falam de um mundo real. Quando se concretiza, a masica
vira sucesso, alguns reconhecem que o compositor ha tempos fazia uma anunciagédo ou
previsdo e faz aquela cang¢do soar numa forma mais contundente no ouvido do puablico
que, por sua vez, a repassa, engrandecendo seu compositor. Isso aconteceu com uma das

cancdes que deu nome ao album No balanco do balaio, em 1999, cuja letra diz:

No balanco do balaio

Saculejo, Saculejo, Saculejo

Ai me da um sono

Eu pego meu balaio 14 pra Zona Norte
Com mais uma hora estou chegando l&
E 0 meu UGnico meio de transporte
Com sorte eu consigo até sentar

E gente que entra, é sinal, € sinal

E malandro na porta, que se segura
Que sai sem pagar, na cara-de-pau
Moleque na traseira que dependura.
Balaio que arranca mas néo vai

Diga 14, Seu Motd, Quer que eu va a pé?
E Balaio, que balanca mas ndo cai
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N&o me empurra! N&o pisa no meu pé!
Refrao

Ah, seria tdo bom...

Se eu morasse no Sdo Bento, no Savassi
No Anchieta ou no Sion

(VANDER LEE, 1999)

Essa masica é uma narrativa da sua propria historia, ele, que nascera longe do
centro da cidade e depois tinha que usar o transporte publico precario para voltar para
casa. Esse cotidiano o fez elaborar uma cancdo que dava detalhes daquela viagem rumo
a zona norte da cidade, dentro daquele “balaio” que, na giria belo-horizontina, significa
onibus coletivo do transporte publico. Esse apelido surgiu devido a falta de conforto
oferecido aos usuarios. No caso de Belo Horizonte, a zona norte € uma regido que
concentra uma populagdo maior, menos favorecida pelo poder publico. Passados alguns
anos Vander Lee foi morar no bairro Anchieta, na zona sul da cidade, regido de padréo
considerado classe média, onde o refrdo diz que seria “tdo bom” morar. Ele, entdo, fez da
sua musica a chamada “ironia do destino”.

Retornando a questdo trazida por Menger, que indaga sobre a possiblidade da
exigéncia do capitalismo de impor aos artistas posturas diferenciadas para a finalidade de
vencer a concorréncia, afirmamos, aqui, que é preciso conhecer profundamente
determinados artistas para que se possa duvidar da sua originalidade. Mesmo que as
formas de monopdlio do capital se camuflem pelas inovacgdes e concorréncia, destacamos

que

Os mundos artisticos aprenderam a conviver com as pressdes de
eficacia econbmica e os critérios de aproveitamento, ndo para deles se
exonerarem, mas para 0s acomodar 0s seus principios orientadores:
testemunham isso os seus modos de organizacdo, o comportamento
simultaneamente empresarial, individualista e comunitario dos seus
atores, o0s sistemas de financiamento que combinam os mecanismos da
economia de mercado, o voluntarismo corretor das politicas pablicas e,
nos setores estruturalmente incapazes de se auto-financiar, os jogos
concorrenciais e os dividendos reputacionais caracteristicos de uma
economia administrada. Eles assentam sobre um cocktail singular de
individualismo e de comunitarismo (MENGER, 2005, p. 61-62).

A minha tese afirma que € necessario desconstruir a imagem de que o artista, neste
caso 0 musico, é aquele sujeito que sé produz musica. Nao; ele estara sempre a frente do
pensamento comum, como a citacdo acima afirma. Além disso, a masica também pode
dizer, como ja diz. No meio disso tudo estdo os varios moldes que o mercado exige, mas
todos os dias artistas se levantam com um propdsito de ousar: porque se eles estdo

submetidos a funcdo profissional da musica, eles também sdo detentores de uma



102

identidade competente que os faz valer na negociacao e valorizagao do seu trabalho. Foi
iSSO que aconteceu durante a carreira de Vander Lee - um processo de evolucdo em todos
o0s sentidos em cujo pano de fundo havia um grande pensador que o mercado chamaria de
empreendedor - e que de certo modo, ele foi, também.

N&o vamos aqui precisar um momento Unico da transicao de trabalho improdutivel
para produtivel; apontaremos fatos da carreira musical de VVander Lee que condizem com
o trabalho produtivel, mas primeiramente faremos uma breve apresentacdo dessa

polarizagéo entre as duas formas de trabalho que, de acordo com Dal Rosso,

Torna-se imprescindivel, dado o crescente espaco ocupado pelos
servigos no emprego da méo de obra mundial, rediscutir a questdo da
produtividade ou improdutividade do trabalho nesse setor. Se alguns
servicos, tais como o comercio de mercadorias, eram considerados
improdutivos a era de Marx de forma analoga outros eram considerados
produtivos e ndo podem ser langados & vala comum do trabalho
improdutivel pelo simples argumento de que o setor de servicos €
genericamente improdutivo. Pesquisa, comunicacdes, telefonia,
cultura, servigos educacionais e de saude, lazer e esporte, apenas para
mencionar alguns que na classificacao tripartite do emprego recaem no
setor de servicos, jamais podem ser considerados improdutiveis (2008,
p. 32-33).

Nessa trilha de pensamento comungamos com o0 autor, pois € imprescindivel
averiguarmos as mutacGes do mundo do trabalho na metamorfose do capital atual.
Falamos do tempo de agora, das facetas para as quais diversas formas do trabalho vém se
ampliando e gerando indicadores econdémicos positivos que interferem no PIB mundial
mas que, a0 mesmo tempo, Nno campo teorico ainda estdo presos ao pensamento Unico
sobre a teoria do valor trabalho. Por isso, “rediscutir a questdo da improdutividade do
trabalho, separando deles aqueles servicos que contribuem de maneira exponencial para
a valorizacdo do trabalho, é uma necessidade para o aggiornamento da teoria” (DAL
ROSSO, 2008, p. 33). Na linguagem teorica e direta, como ja vimos até aqui, o Trabalho
Improdutivel é aquele que ndo gera a mais-valia, aquele trabalho que ndo se troca por
dinheiro direto ou que ndo enriquece o patrdo, ao contrario do Trabalho Produtivel.

Diante dessa simplificagdo tedrica nos interessam as relag@es atuais no mundo do
trabalho das artes, especificamente do trabalhador da musica, que vive de trocas,
permutas, shows, consignacao da sua forca de trabalho e tantas outras caracteristicas dos
ultimos tempos que diversificaram a forma do musico trabalhar o seu valor. Sobre o valor
do trabalho do musico, ao ser contratado para um show ele informa suas condicdes e

preco. Vander Lee tinha um valor com o show solo, o chamado voz e viol&o, e outro valor
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de show com banda. Nessa segunda opcdo o investimento do contratante aumentava de
preco. Na concepcdo de prestacdo de servico do musico, quando consumido somente
como valor, ele, sim, € um Trabalho Improdutivel dentro da concepcdo marxista

encontrada no capitulo VI inédito de O Capital, segundo o qual

Do ponto de vista do processo de trabalho em geral, apresentava-se
como produtivo aquele trabalho que se realizava num produto, mais
concretamente numa mercadoria. Do ponto de vista do processo
capitalista de producédo, junta-se uma determinacdo mais precisa: é
produtivo aquele trabalho que valoriza diretamente o capital, o que
produz mais-valia, ou seja, que se realiza — sem equivalente para o
operario, para 0 executante — numa mais-valia (MARX, 2010, p. 109).

Podemos dizer que esse conceito se aplica, na maioria dos casos, sobre o trabalho
do musico quando este vende seu servigo diretamente ao dono do estabelecimento. Por
isso nossa intencdo com a tese ndo é defender um novo conceito de que os tempos
mudaram e, com isso, o trabalho do musico a grosso modo é produtivel s6 por dizer; mas
existem as ressalvas de que o acimulo de trabalho do musico vem na ordem crescente de
coletividades numa producdo que acumula riquezas aos patrdes, aos empresarios da arte,
ao contratante. Dai se desenvolve nosso pensamento de que na cidade de Belo Horizonte,
nas duas Ultimas décadas, os empresarios viram seu patrimoénio financeiro crescer em
funcéo da efervescéncia do aumento da cena musical da cidade. Aqui se destaca o artista
Vander Lee que, apesar de ter produtora, era quem ditava as regras, ao contrario daquele
musico que recebe das méos do dono da casa de show aquele determinado valor. Em
muitos casos, Vander Lee, junto a sua produtora, promovia o evento, COmo 0S VAarios
shows no Palacio das Artes na cidade de Belo Horizonte, nos quais, estrategicamente,
sabia realiza-los dentro de um tempo e organizacdo que consequentemente formavam seu
publico.

Levando em conta o caso especifico do trabalhador musico Vander Lee, que no
inicio da sua carreira cantava em bares, restaurantes, festivais, festas etc., tinhamos em
todos esses trabalhos a concepcdo do Trabalho Improdutivel. Porém, ao despontar
nacionalmente e tendo um volume maior e mais valorizados shows, ele abandonou o lugar
do Trabalho Improdutivel em busca do Trabalho Produtivel. 1sso ndo aconteceu de forma
répida; nosso exemplo acima sobre sua estratégia em formar publico é o fato da evolugéo
do artista, pois ele sabia que tinha um produto diferenciado em maos, cujo valor, bem

aplicado, leva-lo-ia a ganhos maiores dentro da logica do capital. Assim, essa evolugdo o
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fez assinar contrato com duas gravadoras, como citado na retrospectiva de sua carreira
profissional.

Esse trato com o trabalho nos revela que o seu caminho foi ser praticamente seu
préprio patrdo, ldgica pela qual grande parte do lucro do seu trabalho ficava consigo,
confirmando que seu trabalho

E produtivel, pois, o trabalho que se representa em mercadorias, mas,
se considerarmos a mercadoria individual, o é aquele que, em uma parte
da aliquota desta, representa trabalho ndo pago; ou, se levarmos em
conta o produto total, é produtivel o trabalho que, em uma parte da
aliquota do volume total de mercadorias, representa simplesmente
trabalho ndo pago, ou seja, produto que nada custa ao capitalista.
(ANTUNES, p. 156, 2004, p. 156).

O capitalista, nesse caso especifico, € o proprio trabalhador da musica. Vander
Lee ampliou seus didlogos com o seu publico e patrocinadores, embora tenha participado
de varios projetos e festivais de musica bancado por empresas. Ele era um dos raros casos
de artistas cujo nome, dentro do evento, era tdo grande quanto o da empresa. Para
afirmarmos que o trabalho de VVander Lee era ou foi improdutivel, teriamos que eliminar
a sua funcdo de proprio empresario que ele exercia; porem ndo é somente o fato de se
autoproduzir que o tornava um trabalhador produtivel. O que caracterizou seu trabalho
como produtivel, além da estratégia de mercado, foi também o volume quantitativo de
dinheiro que gerou capital. O melhor exemplo foi seu patrimonio financeiro, que seguiu
se ampliando. Se vocé é explorado pelo contratante, isso corresponde a gerar mais-valia
para o capitalista. O seu trabalho é improdutivel dentro da sua propria realidade, pois 0s
ganhos sdo de subsisténcia, como ouvimos nos varios relatos dos mdsicos aqui
entrevistados. Em outras palavras, enquanto alguém lucra com sua producdo, seu trabalho
sO ndo é produtivo para vocé que vende seu servigo dentro das condi¢fes do empresario,
o qual esta sempre exercendo a mais-valia. E assim a dindmica capitalista.

Vander Lee também exercia, em determinados momentos, o Trabalho
Improdutivel, fosse quando fazia uma participacdo no show de um colega menos
conhecido no cenario musical de Belo Horizonte, ou quando fazia até mesmo o que
chamamos de “tocar de graca”, quando tocava por uma causa social. Ali se considera que
ele doava seu caché a determinado projeto. S&o essas formas de trabalho que néo
encontramos nas raras bibliografias que abordam o campo teérico do mundo do trabalho
do artista. Dai temos a obrigacéo, enquanto artista e pesquisador, de contribuir direto para

a construcdo de um saber que inova e traz questdes e afirmacdes inéditas.



105

No debate sobre o trabalho do musico, esta colocado que este é um trabalho

imaterial e, logo, ndo é produtivel; porém

O primeiro grande economista a incorporar o trabalho imaterial dentro
da conceituacdo de trabalho produtivo — contrariando a tendéncia
vigente em sua época, segundo o qual o trabalho produtivo é
conceituado de acordo com a fisicidade de seu resultado atil — foi o
francés Jean — Baptiste Say. Admirador da teoria de Adam Smith, o
autor teceu varios contrapontos em relacdo ao conceito de trabalho
produtivo em voga. Segundo Say, este erro Smithiano decorre de sua
concepcdo limitada de riqueza; em vez de atribuir essa nomenclatura a
todas as coisas com valor de troca, ele a define como uma caracteristica
presente apenas em mercadorias cujo valor é preservado para além da
producdo (SANTOS, 2013, p. 66).

Como defensor do utilitarismo, Say considera, sim, um trabalho de identidade na
producdo de valores o que gera utilidade satisfazendo a necessidade humana. No seu livro
Tratado de economia politica, afirma que “a producdo nao é em absoluto uma criagéo de
matéria, mas uma criacdo de utilidade” (1983, p.68). Nesse contexto, o ser humano
precisa tanto dos servicos como dos bens para atender as suas demandas; assim, €
produtivo o trabalho que gera utilidades. No raciocinio do nosso estudo de caso, 0 musico
Vander Lee, mesmo realizando trabalhos imateriais através da arte, promovia também um
trabalho produtivel.

Dentro do universo do mercado das artes, as estratégias acompanham a evolucéo
da industria cultural. No caso do Brasil, grandes industrias fonograficas, as grandes
gravadoras, trabalhavam o artista principal, aquele que venderia milhdes de discos e,
nesse contexto de lucro descomunal, investiam em artistas cujas vendas ndo atingiam
milhdes mas iam ao encontro do publico diferenciado. Isso fez, no Brasil, a mesma
gravadora do cantor Sidney Magal ou Roberto Carlos, com seus respectivos sucessos, de
vendas, contribuir para a gravacdo de discos de artistas como Caetano Veloso, Chico
Buarque, Gilberto Gil, Clara Nunes, Beth Carvalho e tantos outros que hoje sdo mestres
da musica brasileira, mas que na época ndo atingiam o grande mercado pretendido pelas
gravadoras multinacionais, até alguns produtores usarem estas estratégias para
diversificar a musica brasileira.

Esse exemplo se faz necessario devido a sua semelhanga com as estratégias do
masico Vander Lee, que nunca esqueceu suas raizes e, se por um lado sabia vender seu
produto bem valorizado, isso ndo quer dizer que ele nao fazia shows em valores menores
e até mesmo doava seu caché a campanhas de ajuda humanitaria. Foi assim na campanha

do Brasil contra fome, Fome Zero. Ele realizou shows em prol de varias causas sociais,
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como campanhas promovidas por diretdrios académicos universitarios para 0s
desabrigados pelas enchentes em Belo Horizonte e tantas outras atividades. Vander Lee,
junto de sua producao, sabia diferenciar o que era da ordem comercial e o0 que era da
ordem solidaria, mas de uma forma auténtica e ndo simplesmente por ato de caridade.
Havia ali um artista que vivera a situagdo de necessidade em outro momento da sua vida.

Nas digressdes sobre o trabalho produtivo do terceiro capitulo de O capital, Para
a critica da economia politica, encontramos um raciocinio que vem ao encontro do nosso,
sobre a transi¢do do trabalho improdutivo para produtivo. O artista, aquele que produz
um trabalho imaterial, logo improdutivel, na concep¢do marxista, poderia ser o da

passagem no texto que diz

um filésofo produz ideias, um poeta, poemas, um pastor, sermdes, um
professor, compéndios etc. Um criminoso produz crimes. Considerando
se mais de perto a ligacdo deste Gltimo ramo de produgdo com os limites
da sociedade, entdo se abandonam muitos preconceitos. O criminoso
ndo produz apenas crimes, mas também o direito criminal e, com isso,
também o professor que profere cursos sobre direito criminal e, além
disso, o inevitavel compéndio com o qual esse mesmo professor langa
suas conferéncias como “mercadoria” no mercado geral. (MARX,
2010, p. 355).

Aqui identificamos a semelhanca entre o trabalho do musico com o Gltimo ramo
de producéo citado. O musico ndo produz somente a musica; esta ndo é o fim da sua
producéo, ela é o inicio de uma divisdo de trabalho, pois com ela existem os bastidores
para sua execucao até que chegue aos ouvintes do puablico consumidor, mas também antes
de ela ser concebida existem 0s varios processos para sua composi¢do chegar ao ponto
final. Isso quando ndo é fruto de parcerias com outros musicos e, nesse processo, ocorre
a divisdo do trabalho para atingir sua concepg¢do: um mdasico cria a letra e 0 outro cria a
melodia, depois 0s instrumentistas criam arranjos e assim sucessivamente até o seu ponto
final. As vezes uma cangdo demora décadas para ser composta; esse € o diversificado
trabalho do musico. Por isso, a necessidade de falarmos de dentro para fora sobre as
teorias cientificas que nos enquadram, classificando-nos como o trabalho tal. Marx diz

que

com isso, ocorre aumento da riqueza nacional, prescindindo todo o
prazer privado que o manuscrito do compéndio proporcionou ao seu
préprio autor. Além disso, o criminoso produz toda a policia e a justica
criminal, agentes da policia, juizes, carrascos, jurados, etc. e todos esses
ramos profissionais que constituem tantas categorias da divisdo social
do trabalho, desenvolvem diversas faculdades do espirito humano,
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criam novas necessidades e novos modos de sua satisfacdo (MARX,
2010, p. 355).

Ao colocarmos 0 musico no mesmo lugar do criminoso do texto, podemos
identificar uma cadeia produtiva cuja somatoria converge ao acumulo de capital para a
riqueza nacional como refere o trecho citado. Como também averiguamos no trabalho do
masico, este em grande parte se apresenta com improdutivel mas, sob um olhar macro,
identificamos que se converte em trabalho produtivo pois gera riqueza ao patrdo e, nesse
sentido “o trabalho s6 é produtivo na medida em que produz seu préprio contrario”
(MARX, 2011, p. 238). Esse contréario é verificado no seu volume de producéo individual;
o trabalhador masico, porém, ndo vende ao contratante apenas um produto musical, ele
vende sua forga de trabalho através das variadas formas de assalariamento que o proprio
capital encobre nas diversas formas de exploracdo do musico.

No caso de uma banda denominada independente, os varios musicos trabalham
em conjunto para obter cachés iguais. Geralmente é assim, mas 0 empresario que 0s
contrata, embora ndo lhes pague a totalidade das vendas do ingresso, ou do couvert
artistico, salvo casos raros, submete-os a forma de exploracdo que os coloca como
trabalhadores improdutiveis. Do contrario, poderia essa mesma banda promover um show
em que todo o lucro fosse direta e integralmente para os integrantes; nesse caso, estariam
dentro do contexto do Trabalho Produtivel. Outro caso seria o de banda na qual, dentro
de si mesma, existem as diferencas de cachés. 1sso ocorre devido ao formato da banda:
geralmente os que estdo na gestdo da banda, os fundadores, obtém cachés mais elevados
que o0s outros que séo considerados contratados ou, ainda que ndo contratados, aceitaram
aquela condicédo para um possivel processo de aprendizagem, a considerada experiéncia.

Dentro das vérias concepgdes sobre o Trabalho Improdutivel e Produtivel, vale

destacar que

Marx liberta, por assim dizer, o conceito de trabalho produtivel de
materialidade do seu resultado. A visdo corrente segundo a qual o
trabalho produtor de mais-valia ndo abrange o trabalho imaterial diz
respeito a Quesnay e Smith, e ndo a Marx. Dadas as configuracdes
conjecturais de seu tempo, no Capitulo VI inédito de O capital, Marx
afirmou que as atividades imateriais deveriam ser colocadas de lado na
analise quando o conjunto da producdo capitalista é considerado.
Comparada a producdo material, a producdo imaterial era insignificante
no periodo em que viveu o autor. Apesar disso, sua teoria, ha cerca de
um século e meio, percebeu a possibilidade de o trabalho imaterial
produzir mais valia (SANTQOS, 2013, p. 108).
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De acordo com Santos, numa passagem dos Grundrisse, seu autor considera
rudimentares concepc¢des como as de Smith, que articulam producdo de valor e a

necessidade de um resultado material:

(...) o fato de que o mais-valor tem de se expressar em um produto
material é concepcdo rudimentar que ainda figura em A. Smith. Os
atores sdo trabalhadores produtiveis ndo porque produzem o espetaculo,
mas porque aumentam a riqueza de seu empregador. Todavia, para essa
relacdo, € absolutamente indiferente o tipo de trabalho que é realizado,
portanto, em que forma o trabalho se materializa (MARX, 2011, p.
259).

Verificando o fato de que, para a execucéo do trabalho do musico ser coletiva ela
decorre da atividade combinada que, juntos, realizam como um produto total, isso ndo
difere um trabalhador do outro, pois sdo coletivos e, para configurar como trabalho
produtivo, os musicos devem estar submetidos a alguma célula produtiva do capital. Para
Marx, a atividade, desde que tenha uma capacidade social do trabalho, é uma producao
direta de mais-valia. Assim, o trabalho do musico imaterial é produtivo, desde que esteja
submetido ao capital.
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CAPITULO 4-ECONOMIA POLITICA DA MUSICA
4.1- Sobre o conceito da economia criativa

Abordaremos aqui este conceito que mais parece estar numa eterna construcao,
uma vez que as culturas sdo ciclicas e estdo ligadas diretamente ao contexto social em
que cada sociedade esta estabelecida no mundo em determinado momento. No nosso
caso, optamos por evidenciar o tema a fim de darmos o minimo de suporte ao trabalho do
musico em se tratando de economia, na perspectiva de ampliar o horizonte no que tange
a economia do seculo XXI pois, se estamos tratando de trabalho, em especial de um
trabalho criativo, é mais que justo que tenhamos a dimensdo em que ele esteja submetido,
para que fagcamos uma correlacdo dos acontecimentos econémicos na visao macro.

Em todas as atividades realizadas pelo homem existe um grau maior ou menor de
criatividade e, nos mais simples gestos de comunicacdo entre os seres humanos, é
explicita a presenca de elementos culturais. No entanto, os critérios adotados pelos
diferentes organismos que se dedicam ao estudo dos setores econémicos ditos
culturais/criativos sdo mais especificos, considerando como parte do gue se convencionou
chamar Economia Criativa aquelas manifestacbes humanas ligadas a arte em suas
diferentes modalidades, seja ela do ponto de vista da criacdo artistica em si, como masica,
pintura, escultura, danca e artes cénicas, seja na forma de atividades criativas com viés de
mercado, como design e publicidade.

Por ter se constituido como um campo de estudos h& pouco tempo e envolver
atividades de intenso dinamismo, o conceito de Economia Criativa ainda é alvo de debates
no mundo todo, sobretudo no que se refere a escolha de quais setores poderiam ou néo
ser considerados criativos. A Economia Criativa estd no rol de disciplinas que compdem
a chamada economia baseada no conhecimento. Entretanto, ndo deve ser confundida com
a economia da inovacao, que consiste na transformacdo de conhecimento cientifico ou
tecnolégico em produtos, processos, sistemas e servicos que dinamizam o
desenvolvimento econémico, criam riqueza e geram melhorias no padrdo de vida da
populacéo.

Pode-se dizer que Economia Criativa € o ciclo que engloba a criacdo, producéo e
distribuicdo de produtos e servigos que usam a criatividade, o ativo intelectual e o
conhecimento como principais recursos produtivos. Sdo atividades econémicas que
partem da combinacdo de criatividade com técnicas e/ou tecnologias, agregando valor ao

ativo intelectual. Ela associa o talento a objetivos econdémicos. E, ao mesmo tempo, ativo
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cultural e produto ou servico comercializavel e incorpora elementos tangiveis e
intangiveis dotados de valor simbolico. Um dos pioneiros foi 0 sociélogo norte-americano
Daniel Bell, autor de O advento da sociedade pds-industrial (1973), que trata das bases
da sociedade da informagéo.

O periodo entre as décadas de 1970 e 1980 marca o fim da era de estabilidade do
capitalismo, quando alguns analistas comecaram a notar a emergéncia de um novo
paradigma capitalista de producdo econémica pds-industrial ou pos-fordista. Esse novo
paradigma tem a informac&o como sua matéria-prima e a tecnologia como determinante
das relagdes entre economia e sociedade. Manuel Castells cunhou o termo sociedade
informacional que, segundo ele, “mais precisa das transformacdes atuais, além da sensata
observacdo de que a informacdo e os conhecimentos sdo importantes para nossas
sociedades” em comparacgdo a sociedade da informacdo (2011, p. 46).

Do ponto de vista historico, os estudos relacionados ao conceito de Economia
Criativa ganharam corpo principalmente nas Ultimas duas décadas, mais especificamente
a partir de 1994, com o lancamento do documento Creative Nation, na Australia.
Conforme destaca Miguez (2007), o conceito avangou rapidamente para o Reino Unido,
onde, em 1997, o New Labor identificou a indUstria criativa como um setor particular da
economia. A estética pés-modernista “celebra a diferenca, a efemeridade, o espetéaculo, a
moda e a mercadificacdo de formas culturais” (HARVEY, 1992, p.148). Enquanto visao
cientifica, caracteriza-se pela desconfianca de todos os discursos universais, imutaveis ou
totalizantes, uma vez que as metanarrativas, na pratica, representariam simplesmente a
racionalidade dos grupos dominantes.

Nesse contexto, foi criado pelo governo britanico o Department of Culture, Media
and Sports (DCMS). O principal objetivo dessa iniciativa foi revitalizar a economia
nacional, tendo em vista a perda de espaco que as industrias de base britanicas vinham
sofrendo no final do século XX. Importante analisarmos aqui a ciéncia vista como um
dentre outros discursos possiveis; seus resultados sdo histdrica e culturalmente
delimitados e, portanto, parciais e provisorios. E dentro dessa mudanca paradigmatica
que a diferenca, o “outro”, o local e o particular ganham centralidade.

O Reino Unido passou a apostar em setores relacionados a criatividade e a
inovacdo, de maneira a fortalecer sua economia e torna-la capaz de enfrentar a acirrada
competitividade do mercado global. Segundo Flew e Cunningham (2010), deve-se ao
DCMS o mérito por quatro grandes contribuigcdes para o fomento das industrias criativas
no Reino Unido.
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A primeira delas foi inserir as industrias criativas como foco principal da politica
econbmica poés-industrial britanica, dada sua importancia para a economia nacional,
principalmente no que se refere a formacéo do PIB e a geracdo de empregos. A segunda
foi ressaltar que 0s setores criativos ndo seriam importantes apenas por seu valor
intangivel, mas também por contribuirem para o desenvolvimento da economia como um
todo. A terceira contribuicdo foi fomentar a cultura, ndo apenas do ponto de vista do
subsidio e do patrocinio, mas como objeto de politicas de exportacdo, propriedade
intelectual, desenvolvimento urbano e educacgdo. A quarta foi destacar que as formas
tradicionais de producdo de bens criativos devem ndo apenas ser estimuladas, mas
também envolver formas modernas de producao diretamente relacionadas as tecnologias
da informacdo e de conhecimento, apontando as industrias criativas como fundamentais
para 0 desenvolvimento do Reino Unido. A partir de 2005, 0 DCMS? passa a adotar 0
termo Creative Economy em lugar de Creative Industries, por entender que esse novo
conceito é mais abrangente ao incluir um amplo leque de setores. S&o eles: a propaganda,
a arquitetura; mercado de artes e antiguidades; artes performaticas; artesanato; design;
design de moda; filme e video; musica; artes cénicas; publicacdes; software e games;
televisdo e radio. Esses setores tém como nlcleo das atividades criativas aquelas
protegidas por direitos autorais devido ao seu carater de producdo essencialmente
intelectual. Segundo os dados do DCMS (2010), a Economia Criativa ja seria responsavel
por 7,8% do emprego, 8,7% das empresas e 5,6% do valor adicionado da industria no
Reino Unido. Ressalte-se que esse conjunto de setores tem apresentado crescimento
médio de 5% ao ano, ritmo superior a média do restante da economia britdnica. Com a
ampliacdo do debate sobre atividades e setores culturais/criativos e sua importancia para
o mercado mundial, instituicbes ligadas a Organizacdo das Nacgdes Unidas (ONU)
voltam-se ao tema por entender que investimentos nesses setores poderiam trazer
importantes beneficios aos paises em desenvolvimento.

Muitos estudos isolados foram feitos pelo sistema ONU, sobretudo no ambito da
Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), da
Conferéncia das Nagbes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (Unctad) e da
Organizacdo Mundial para a Propriedade Intelectual (Wipo). Segundo a abordagem da
Unctad (2010, p. 4), as atividades da Economia Criativa encontram-se no cruzamento das

artes, da cultura, dos negocios e da tecnologia. Isso é, sdo aquelas atividades que

2 0 DCMS ¢é o departamento britanico responsavel pelas politicas publicas relacionadas ao setor cultural,
midia (tanto impressa quanto radio, televiséo e internet) e esportes.
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compreendem o ciclo de criacdo, producéo e distribuicdo de bens e servigos que utilizam
o capital intelectual como seu ponto de partida.

Ademais, a Unctad vé a Economia Criativa como um conceito ainda em
construcdo, pelo fato de os proprios setores criativos viverem em continua e acelerada
transformacdo. As industrias criativas de hoje integram setores tradicionais, intensivos
em tecnologia e orientados para os servicos. Diferentemente dos estudos feitos no Reino
Unido, que tém foco nos direitos autorais, 0s realizados pela Unctad focalizam a questao
da criatividade, verificando suas interacdes com a tecnologia e procurando subsidiar a
elaboracdo de politicas que fomentem essa producédo e estimulem a economia. A partir
desse conceito, a Unctad considera como integrantes da Economia Criativa tanto alguns
setores tradicionais como 0s mais intensivos em tecnologia.

Nesse leque, encontram-se as expressdes culturais tradicionais, equipamentos
culturais, artes visuais, espetaculos ao vivo, design, novas midias, audiovisual,
publicagBes, arquitetura, propaganda e marketing. A Unctad® estima que o crescimento
médio da Economia Criativa serd da ordem de 10% nas préximas décadas, e alguns
trabalhos ja a consideram o setor lider de negdcios nos paises desenvolvidos. A Unesco
desenvolveu uma série de pesquisas sobre o setor cultural, focando principalmente na
estruturacdo de uma Rede de Cidades Criativas (Creative Cities Network), com o
propdsito de permitir o intercambio de politicas entre as cidades que fazem parte desse
grupo. Atencdo especial foi dada as iniciativas relacionadas ao estimulo aos pequenos
negocios e & promocdo do talento das pessoas, como forma de transformar a economia
tradicional.

No caso especifico do comércio de produtos culturais, a Unesco considera
criativos os produtos tangiveis ou intangiveis com contetdo cultural e que podem ter a
forma de produtos ou de servi¢cos. O mercado de produtos culturais inclui, aléem dos
produtos e servicos de contetdo cultural, os equipamentos e suportes materiais
necessarios a sua disseminacdo, bem como os servigos auxiliares, mesmo que eles sejam
considerados somente parcialmente culturais.

N&o se trata, necessariamente, de uma superacdo do moderno, mas de uma critica

particular a modernidade. Nesses termos, a centralidade é transferida do Homem abstrato

3 A Unctad, estabelecida em 1964, ¢ responsavel por promover o desenvolvimento econémico e social nos
diferentes paises. Ja ha alguns anos, a entidade tem se dedicado ao estudo dos setores de economia criativa.
World Intellectual Property Organization (Wipo) é a agéncia das Nacges Unidas dedicada a questGes
relativas a propriedade intelectual. Estabelecida em 1967, tem sede em Genebra, na Suica.
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para o individuo em toda sua subjetividade, produtor criativo do mundo em que vive, 0
que em termos estéticos significa que o seu prazer imediato vale mais que um padréo de
beleza pré-definido. A estética pds-moderna representa uma “presenca tumultuada de
todos os estilos” (CANCLINI, 2000, p.329), de forma cacofbnica e fragmentada,
incorporando de forma eclética, por exemplo, elementos da cultura Kitsch como recortes
descontextualizados. A vida é encarada como um continuo espetaculo, uma combinacédo
de momentos efémeros, instantdneos (CANCLINI, 2000; HARVEY, 1992). Para
Canclini, essa postura tem dois lados:

Pessoalmente, acho que a visdo fragmentaria e disseminada dos
experimentalistas ou pds-modernos aparece com um duplo sentido.
Pode ser uma abertura, uma ocasido para sentir novamente as incertezas
guando mantém a preocupacao critica com 0s processos sociais, com as
linguagens artisticas e com a relagdo que estas travam com a sociedade.
De outro lado, se isso se perde, a fragmentacdo pds-moderna se
converte em arremedo artistico dos simulacros de atomizacdo que um
mercado — a rigor, monopdlico, centralizado — joga com 0s
consumidores dispersos (2000, p.371).

Para Harvey, embora se possa falar em um potencial revolucionario do pos-
modernismo, gracas a sua atencdo aos “outros” (mulheres, gays, negros, povos
colonizados) (1992, p.47), este ndo passa sendo de “uma extensdo ldgica do poder do
mercado a toda a gama da producdo cultural” (HARVEY, 1992, p.64), ou seja, a logica
cultural do capitalismo avancado que torna estrutural a funcdo da inovacdo estética a
servico do capital. NOs, artistas, muasicos, temos também o direito de interpretar o conceito
sobre a Economia Criativa como uma tentativa de o Estado nos impor regulacGes, porque
desde sempre a maioria dos musicos sabem que a cultura, por sua importancia crescente
como fonte de poder e de capital, essencial ao processo de reproducdo material da
sociedade, necessita ser regulada e modelada como uma obrigacdo politico
administrativa. Em nossa visao, s parece; e por que s6 nos ultimos anos ha toda essa
dedicacdo do mercado internacional? Acredito que os indicadores econdmicos
apresentados acima explicam essa tendéncia; assim, temos mais uma apropriacdo
mercadologica sobre os trabalhadores das artes.

Estudo da Unesco (2004) chama a atencdo para o papel exercido pelo ambiente
digital e pela internet no sistema de comércio de produtos culturais e na cria¢do de novas
ferramentas e novos meios e formatos de distribuicdo desses produtos. Em que pese
adotarem a denominagcdo Economia da Cultura, os estudos da Unesco caminham,

praticamente, no mesmo sentido daqueles conduzidos pela Unctad, apesar de utilizarem
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classificagcbes um pouco distintas, dando maior enfoque aos produtos culturais e seu fluxo
entre os diferentes paises.

A Unesco entende que o conceito de economia da cultura abrange as atividades
econdmicas que estejam diretamente relacionadas a criagdo, producéo e comercializagéo
de conteldos intangiveis e culturais em sua natureza. Consideram-se como culturais as
atividades relacionadas a: artes performaticas e mausica; artes visuais e artesanato;
audiovisual e midia interativa; design e servicos criativos (como arquitetura e
publicidade); livros e edicdo; preservagdo do patriménio cultural e natural. Atuando de
forma transversal em todas essas areas, sdo também incluidas as atividades de ensino
ligadas a cultura, bem como as atividades relacionadas ao turismo, aos esportes e ao lazer.

Na Franca, os dados coletados pelo Institut National de le Statistique et des Etudes
Economiques (Insee) vinculado ao ministério da economia, finangas e industria francés,
sdo tratados pelo Département des Etudes de la Prospective des Statistiques (Deps)
pertencente ao departamento do Ministério da Cultura francés, que desenvolve
metodologia propria, elaborando pesquisas especificas sobre economia, cultura e
criatividade, ndo apenas para a Franca, mas também para toda a Unido Europeia (UE).
Na América Latina, é importante destacar o trabalho que vem sendo realizado pela
municipalidade de Buenos Aires, tanto no &mbito de sua participacdo na Rede de Cidades
Criativas quanto na promogéo do design, tendo em vista ser considerada pela Unesco uma
das Cidades do Design no mundo.

Os levantamentos estatisticos tém permitido acompanhar de modo eficiente os
resultados obtidos com as politicas implementadas nos Ultimos anos. Para tanto, o
governo argentino criou o Observatorio de Industrias Creativas (OIC), constituido de
uma equipe multidisciplinar que, desde 2005, tem publicado relatorios com informacdes
guantitativas e qualitativas sobre essas industrias. No relatdrio de 2009, a entidade define
as “industrias creativas” como aquelas atividades situadas na fronteira entre a cultura e a
economia, cujos produtos e servi¢os incluem uma dimensdo simbdlica expressiva,
baseada em conteddo criativo (intelectual ou artistico), com valor econémico e objetivos
de mercado (OIC, 2009, p.10). A partir dessa defini¢do, a OIC considera como criativas
as atividades e os produtos relacionados a: artes cénicas e visuais (teatro, danca, pintura,
escultura, etc.); audiovisual (cinema, radio, televisdo, etc.); design (gréfico, industrial,
moda, etc.); editorial (livros e periddicos); muasica (gravada e ao vivo); servigos criativos
conexos (informatica, games, internet, arquitetura, publicidade, agéncias de noticias,

bibliotecas, museus, etc.).
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No Brasil, por meio de um convénio firmado entre o Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) e o Ministério da Cultura, foi realizado estudo que
organizou estatisticas referentes a economia da cultura. Destaque-se que o IBGE, em sua
sistematizacdo de informagdes, analisa apenas as atividades econdmicas relacionadas a
producéo de bens e servigos direta ou indiretamente ligados a cultura, e tradicionalmente
ligados as artes. Com essa selecdo, foram excluidas as atividades referidas a turismo,
esporte, meio ambiente e religido, que muitas vezes entram na abrangéncia do conceito
de economia da cultura em alguns paises.

A Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro (Firjan) realizou, em 2008, estudo
sobre a Cadeia da Industria Criativa Brasileira apoiando-se em uma classificacdo bem
mais ampla que aquela proposta pela Unctad. Apesar das diferencas existentes entre as
classificagOes estabelecidas pelos drgdos aqui citados, pode-se verificar que hd um certo
consenso sobre os principais setores contemplados nessas classificacOes, a saber:
arquitetura; patrimdnio; artes e antiguidades; artes performaéticas; artesanato; design;
design de moda; editoracdo eletrénica; musica; publicidade; radio e TV; software e
games; e video, cinema e fotografia.

Em Belo Horizonte, 0 SEBRAE (Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas
Empresas), em parceria com o Governo do Estado, inaugurou em janeiro de 2014 a Casa
da Economia Criativa, integrada ao Circuito Cultural da Praca da Liberdade. Ocupando
uma antiga casa na Rua Santa Rita Durdo, a escolha da sede ja tinha como intengédo
resgatar a cultura e a historia da época em que foi construida (1910), dando um recorte as
experiéncias e aos casos populares da época por meio da exibicao de trechos de obras de
autores contemporaneos, tais como Carlos Drummond de Andrade, Ciro dos Anjos e
Pedro Nava.

O objetivo com a Casa da Economia Criativa é contribuir para o aperfeigoamento
dos empreendedores da area cultural e alavancar o setor da economia criativa no estado.
A casa oferece cursos, palestras e outros servicos de orientagdo e capacitacdo. Segundo
Regina Vieira, analista do Sebrae, sdo trés os eixos orientadores do trabalho: formacao,
disponibilizacdo de informacdes e dados Uteis para o setor criativo, e cooperacao.
“Estamos estabelecendo didlogos com cada segmento, reunindo liderancas e
empreendedores para estruturar as agfes. No sentido individual recebemos
empreendedores para tracar o diagndstico das suas demandas para oferecer a solucédo

adequada”, explica Regina Vieira.
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De acordo com o levantamento da Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro
(Firjan), em 2008 as empresas do setor da economia criativa movimentaram 2,84% do
PIB brasileiro e 2% do PIB mineiro. Um estudo realizado pela Conferéncia das Nacdes
Unidas para o Comércio e Desenvolvimento (Unctad), em 2010, revela que o crescimento
medio anual, dos dltimos cinco anos, do nucleo dos setores criativos foi de 6,13%,
superior ao do PIB do Pais (4,3%).

As pessoas ja compreendem que a economia criativa é uma opcao de
trabalho capaz de fazer a economia girar e, até mesmo, que a gestdo é
fundamental para o sucesso do negécio. Mas para uma boa gestdo é
necessario ter ferramentas adequadas. Ai que entramos. As maiores
dificuldades enfrentadas sdo a informalidade e o planejamento a médio
e longo prazo (Regina Vieira, 2016).

Minas Gerais e Belo Horizonte, segundo a analista, vém se configurando grandes
polos criativos.

Apenas na regido Centro-Sul de Belo Horizonte sdo contabilizados cerca de 40
equipamentos culturais, além de toda uma cadeia de servigos, como cafeterias, bares,
livrarias, entre outros. Junta-se a isso a concentracdo de empresas de base tecnoldgica
instaladas na mesma regido, especialmente nos bairros Santo Antonio e S&o Pedro,
conhecidas como Vale do S&o Pedro, em referéncia ao Vale do Silicio, nos Estados
Unidos. “Belo Horizonte tem uma producéo diversificada e ja reconhecida. Somos vistos
como um povo criativo e confidvel, dois valores da mineiridade que sdo verdadeiros
diferenciais competitivos”, afirma Regina Vieira (2016).

A reforma da Casa custou 140 mil reais e incluiu adequacdo do imdvel e
mobiliario. O objetivo do trabalho de adequacdo, segundo a arquiteta e professora da
Escola de Arquitetura da Universidade federal de Minas Gerais, Celina Borges Lemos, é
que a propria obra seja um exemplo de economia criativa e ajude a resgatar as memorias
da cidade de Belo Horizonte. O conceito de Economia Criativa e seu estabelecimento
como uma disciplina de estudo ganhou expressao e relevancia a partir da década de 2000.
A partir de iniciativas isoladas no comecgo do século XXI, o que se observa atualmente é
gue Economia Criativa se estende sobre uma ampla gama de areas de responsabilidade
politica e administracdo publica; inclusive, muitos governos criaram ministerios,
departamentos ou unidades especializadas para lidar com as industrias criativas. No
Brasil, atualmente conta-se com uma Secretaria de Economia Criativa no Ministério da

Cultura (SEC/MiInC), mas devido ao “golpe politico” que gerou instabilidade
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administrativa no Brasil, o préprio ministério se encontra em reformulacdo e quase
extincao.

Economia Criativa é, ainda, um conceito em evolucédo, e ao redor do mundo séo
apresentadas diferentes definicGes e formas de mensuragdo e caracterizagdo. Entretanto,
ha poucas davidas sobre o que esta no cerne da economia criativa. Howkins (2001)
sustenta a ideia de que a Economia Criativa se assenta sobre a relagao entre a criatividade,
0 simbdlico e a economia. Assim, Economia Criativa € 0 conjunto de atividades
econbmicas que dependem do contetudo simbélico — nele incluido a criatividade como
fator mais expressivo para a producao de bens e servigos.

Essa forma permite caracterizar Economia Criativa como uma disciplina distinta
da economia da cultura, que guarda grande relacdo com aspectos econémicos, culturais e
sociais que interagem com a tecnologia e propriedade intelectual numa mesma dimensao,
e tem relagBes de transbordamento muito proximo com o turismo e o esporte. Sem
embargo, do ponto de vista econdmico, a economia criativa € um conjunto de segmentos
dindmico, cujo comércio mundial cresce a taxas mais elevadas do que o resto da
economia, independentemente da forma de mensuracéo.

Acreditamos que possa ser possivel interpretar essa mudanga por uma terceira via,
de certa forma complementar. Seguindo a ja citada tendéncia ao hibridismo cultural
(CANCLINI, 2000), a nova nomenclatura “industrias criativas” representa a negacao de
uma dualidade historicamente construida: de um lado a antiga visao das artes tradicionais
subsidiadas (creative arts) — duramente criticada por seu elitismo, referéncia ao consumo
conspicuo, paternalismo estatal e desperdicio de gastos; do outro, uma orientacdo que
favorece abertamente a inddstria cultural, a cultura de massa e os interesses do mercado
— justificando-se pelo principio da democratizacao.

As industrias criativas representariam, assim, uma nova sintese capaz de conciliar
e transformar esses dois lados até entdo concorrentes da politica cultural — grosso modo
uma confrontacdo das visOes europeia e americana — uma vez que o objetivo central passa
a ser a exploracdo da cultura enquanto recurso econdmico (criacdo de empregos, turismo,
regeneracdo urbana, etc.). O conceito de industrias criativas ndo foi suficiente, porém,
para dar conta de todos os papéis centrais que a criatividade vem assumindo para si na
dindmica socioecondmica atual, sobretudo na dinamica urbana. Um primeiro aspecto
dessa colocacao diz respeito a relacdo entre criatividade e trabalho.

Desse modo, este subcapitulo tem por objetivo contribuir para o debate sobre
Economia Criativa a partir de uma sistematizacgdo dos diferentes conceitos e formas de
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mensuracdo existentes, para entdo propor algumas formas de mensuragdo de sua
participacdo na economia brasileira. Para isso, conceitualmente, relaciona-se a economia
criativa com a noc¢do de conteudos correlatos, como criatividade, bens e servicos criativos,
indUstrias criativas e inddstrias culturais. Do ponto de vista da mensuragdo, sdo
empregadas dimensdes e abordagens que permanecem complexas pela conjuntura
econémica mundial. Ainda nao se tem aprofundamento sobre o conceito; os debates séo
rasos pois trata-se de um conceito em construcdo, como ja observamos ao longo do
subcapitulo, mas que se instala como novas possibilidades de economia. Contudo, é
preciso estarmos atentos sobre as especulacdes quando o assunto € da ordem capital
imposta pelas grandes poténcias econdémicas que podem estar camuflando as novas

formas de colonizacgéo cultural e econémica no século XXI.
4.2- Economia politica da musica em Belo Horizonte

Para esse recorte que consideramos uma cartografia dos projetos culturais
voltados para musica na capital de Minas Gerais, tivemos o suporte de uma série de
estudos realizados pela Fundacéo Jodo Pinheiro (FJP) na area de economia da cultura que
trataremos aqui como elementos histéricos dentro de uma cronologia das politicas
publicas voltadas para a cultura, que envolve as leis de incentivo fiscal municipal e
estadual. A FJP é pioneira em pesquisas nessa area. Elas tiveram inicio em 1990, com
uma avaliacdo acerca da situacdo das informagdes béasicas sobre o setor cultural no pais.
Naquela data, constatou-se a auséncia de informacdes sobre o setor, e a Fundacao
comecou a realizar estudos setoriais sobre cinema e o setor editorial.

Na sequéncia, a instituicdo fez estudos sobre o PIB Cultural, emprego cultural,
levantamento e avaliacdo de equipamentos culturais e a organizacao e publicacéo do 1°
Guia Cultural de Belo Horizonte, além de diversos outros, sobre a Lei Estadual de
Incentivo & Cultura em Minas Gerais. Esses estudos nos permitiram construir um olhar
sobre a cultura como atividade econdmica em integracdo com as demais atividades e que,
como elas, gera renda, trabalho e impostos e favorece o desenvolvimento e o crescimento
econémico. A cultura foi considerada um setor que demanda investimentos, garantindo,
retornos cada vez mais visiveis.

Dessa forma, acentua-se nos governos nacionais e estaduais a ideia de seu papel
estratégico para a dindmica econdmica. A pesquisa sobre a cadeia produtiva da musica
da sequéncia aos estudos de economia da cultura e € também inovadora em sua

especificidade, definicdo e dimensionamento da cadeia produtiva do setor musical em
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Belo Horizonte. Verificamos dentro desses respectivos estudos da Fundacdo Jodo
Pinheiro que em 2010 foi organizado o cadastro dos musicos de Belo Horizonte e
delimitado o universo do estudo: artistas registrados nas organizacdes de musicos da
cidade (Ordem dos Mdusicos de Belo Horizonte, Unido Brasileira de Compositores,
Cooperativa dos Musicos, Associacdo dos Amigos da Musica de Minas Gerais e
Associacdo dos Amigos do Clube da Esquina), além de representantes dos diversos
Coletivos em prol da musica em Belo Horizonte.

Assim, o universo do estudo abrangeu as instituicdes que compdem o atual Férum
da Mdsica de Belo Horizonte. Outra fonte de informagdes importante sobre musicos da
cidade foi o banco de dados organizado pela ONG Favela é Isso Ai, referente as
manifestacdes musicais nas vilas e favelas, base para a compreensdo da diversidade
musical belo-horizontina. Delimitado o universo que, vale ressaltar, somou 1.200
masicos, registrados nas instituicbes organizadas dos artistas de Belo Horizonte, foi
retirada uma amostra representativa, base para a analise da realidade atual dos artistas e
da cadeia produtiva. Paralelamente a esses estudos, foram entrevistados musicos atuantes
na cidade, ligados a musica erudita e popular, os principais produtores culturais da cidade
(FJP, 2010).

Sao eles representantes das organizacGes de musicos responsaveis pelo setor
musical das seguintes institui¢cbes publicas — Secretaria de Estado da Cultura de Minas
Gerais, Fundacdo Municipal de Cultura, Rede Minas, Radio Inconfidéncia, Fundacdo
Clovis Salgado, Universidade Federal de Minas Gerais e orquestras Sinfonica e
Filarmdnica de Minas Gerais. Também foram ouvidos o coordenador do Programa VVozes
do Morro e a responséavel pela ONG Favela E Isso Ai. Na Fundag&o Municipal de Cultura
foram levantadas e sistematizadas informacoes referentes a:

. mdusica nas vilas e favelas de Belo Horizonte;

. programagdo musical dos centros culturais e museus administrados pela

Fundacao Municipal de Cultura;

. Lei Municipal de Incentivo a Cultura e respectivo Fundo Cultural —

projetos musicais apresentados, aprovados e incentivados no periodo de 2003 a

2007.

Na Secretaria Estadual de Cultura, foram levantadas informacdes sobre o0s
projetos realizados por meio da Lei Estadual de Incentivo a Cultura e Fundo Estadual na
Fundagdo Cldvis Salgado, dados da programacdo musical do Palacio das Artes, ambos
no periodo de 2002 a 2007. Concluida essa fase de levantamento e organizacdo dos
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bancos de dados, passou-se a andlise das informacdes obtidas, que resultou no presente
estudo. Este trabalho fornecera subsidios para a compreensao das politicas voltadas ao
setor musical e a cadeia produtiva da musica em Belo Horizonte, seus principais limites
e suas potencialidades.

O setor musical é uma das areas mais contempladas na lei de incentivo estadual.
Diversos projetos foram realizados para producéo e circulagdo da musica, reforcando seu
papel como uma das manifestaces artisticas mais ricas de Minas e de todo o pais. Dados
obtidos em estudo realizado pela Fundacéo Jo&o Pinheiro em 2010 demonstram que, “no
periodo de 1998 a 2007, 59,9% dos projetos aprovados e 66,7% dos incentivados sao das
areas de musica e artes cénicas”.

Os respectivos numeros se mantiveram praticamente nesse patamar ao longo de
todos os anos avaliados, indicando serem essas as duas areas de maior peso nas atividades
artisticas e culturais do estado®. (FJP, p.20, 2010). Conforme descrito no sitio da
Fundacdo Municipal de Cultura, a Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo
Horizonte foi criada pela Prefeitura de Belo Horizonte em 1993 e possui dois
mecanismos: o Fundo de Projetos Culturais — destinado a projetos experimentais, sem
apelo comercial, e o Incentivo Fiscal — destinado a projetos que estéo inseridos na logica
de mercado e que buscam patrocinio via repasse do ISSQN das empresas prestadoras de
Servigos.

Sdo destinados cinco milhdes de reais anualmente para 0s projetos culturais
aprovados. Desse montante, 60% destinam-se a projetos inscritos no Fundo de Projetos
Culturais e 40% para o Incentivo Fiscal (FJP, p.37, 2010). O tipo de projeto realizado por
intermédio da lei foi muito diversificado e abrangeu desde o aspecto da formagdo musical
até a formacao de publico. Houve festivais e apresentacdes em variados locais da cidade,
de diversos géneros musicais. Faremos a seguir uma apresentagdo cronoldgica dentro de
um caréater informativo com elementos histdricos voltados para o fomento da musica em
Belo Horizonte, caracterizando este subcapitulo numa perspectiva de como foi 0 passo a
passo do crescimento da Economia Politica da Mdsica na cidade dentro do recorte

temporal apresentado nos estudos da Fundagéo Jodo Pinheiro.

4 IBGE publicou em 2006 o sistema de Informagdes e Indicadores culturais e o atualizou em 2007 € o
Ministério da Cultura o Anuario de estatisticas Culturais, em marco de 2009 Esta série de estudos esta
disponivel para consulta no site da Fundacdo Jodo Pinheiro- Centro de estudos de politicas publicas
(CEPP)- site: www.fjp.mg.gov.br.
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Em 2003 destacaram-se os projetos: Apresentacdes Didatico-Musicais com o
Grupo Monte Pascoal e quarteto de saxofones e percussdo; concertos comentados nas
escolas da rede publica de ensino municipal, utilizando um quinteto de sopros (flauta,
oboé, clarineta, fagote e trompa); manutencdo do Grupo Tambolelé; sondagem de
aptiddes e formacdo profissionalizante de musicos na comunidade da Vila Aparecida
(aglomerado da Serra); continuacao da série de Concertos Didaticos da UFMG; seminario
sobre a producdo musical de Minas Gerais (FJP, p.39,2010).

Em 2004, deu-se continuidade ao projeto Musica no Museu, ja em seu 5° ano, com
apresentacdo de uma série de espetaculos no auditério do Museu de Arte da Pampulha,
divulgando artistas locais e nacionais em encontros de grande qualidade técnica e artistica
a precos populares; o projeto Coral Ars Cantorum, que tem como objetivo a formacéo de
publico.

Dentro desse periodo é importante ressaltarmos que no inicio do Governo Lula e
com a entrada do ministro da cultura Gilberto Gil as politicas publicas para a cultura
ganhavam notoriedade pela primeira vez no Brasil. Profissionais conhecidos da
comunidade artistica ocupavam cargos estratégicos no ministério, como foi o caso dos
consagrados atores Sergio Mamberti, que foi secretario de musica e artes cénicas, e 0
belo-horizontino Antdnio Grassi, que foi presidente da Funarte, além de tantos outros
técnicos da area cultural que em conjunto se propuseram a alavancar um ministério que
para a categoria artistica sempre foi adormecido, mas que iniciava ali uma esperanca de

avangos nas politicas voltadas para o setor. Foi justamente em

2003 e 2004 que o Ministério da Cultura comeca o chamamento para
discutir politicas publicas com a comunidade artistica, [na] forma das
camaras setoriais, as quais correspondiam tanto os setores artisticos de
diferentes linguagens como o chamamento geral de cultura viva no pais
inteiro, que se constituiu como uma forca muito poderosa naquele
momento porque nunca houve esse didlogo. Nunca houve uma
plataforma de comunicacéo entre governo e fazedores de cultura do pais
inteiro, foi o primeiro momento em que [se] comegou entender a cultura
mais ampla, como algo além das manifestacGes artisticas; quer dizer, a
cultura engloba o que cé veste, cé come, o jeito que fala, o sotaque. Essa
visdo antropolégica da cultura que acho que o governo Gil trouxe com
alguns pensadores importantes (MAKELY KA, 2016).

Quando o artista e ativista Makely K& nos reporta essa entrevista hoje, no ano de
2016, nos que vivemos da arte que produzimos percebemos os detalhes de como estava
sendo construido o projeto e quem estava nessa missdo. Primeiramente estavam presentes

os fazedores de cultura do pais, e a0 mesmo tempo quem estava a frente e propondo o
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didlogo para a construcdo dessa respectivas politicas eram outros fazedores de cultura,
estes com mais experiéncias e vivéncias na transformacéo das culturas do Brasil. Eram
pensadores que tinham em seu histdrico varias décadas na luta pela melhoria das politicas
publicas do setor cultural do Brasil, alguns vindo do meio académico, outros, artistas
consagrados, assim como o prdprio ministro Gilberto Gil, como retorna nosso

entrevistado, dizendo que

Tava l& Antonio Risério, o cara que idealizou o “do in antropoldgico”,
porque cé sabe que o projeto do PT nagquele momento era criar grandes
estruturas [e] para dentro delas desenvolver oficinas, desenvolver
atividades. [A] grande sacada do Risério e daquele grupo que tava ali,
0 Roberto Pinho, o Wally Salméo, o Mamberti, o Mautner tava junto
naquele momento, Rogerio Duarte, Claudio Prado, o préprio Juca - eu
diria que era um nucleo tropicalista. Eu costumo dizer que o governo
Gil foi um tropicalismo tardio, o que politicamente eles nédo
conseguiram fazer na década de 60 e nem tinha maturidade politica,
porque cés sabem? O movimento tropicalista foi também um
movimento politico, entdo eles conseguiram naquele momento colocar
em pratica projetos politicos num governo com base popular eleito pela
maioria da populagdo. Foi um momento muito feliz, eu diria
(MAKELY KA 2016).

Nota-se que essa juncdo de ideias para se construir politicas publicas culturais foi
muito coesa com 0 momento em que o pais Vvivia, tanto que, mesmo olhando criticamente
para esses considerados avangos do setor cultural hd praticamente uma década, o que
estamos elucidando em termos do circuito mercantil da musica em Belo Horizonte passa
direto por todas essas iniciativas de la atrds do governo Lula. E notavel que, se
analisarmos a cronologia das leis de incentivo a cultura, as ideias inovadoras de projetos
culturais, tudo tem sua fonte via governo federal. Mesmo a visibilidade de muitos
festivais, embora se enquadrassem no ambito municipal, tiveram como base as
capacitacdes do Ministério da Cultura. Por isso abrimos esse “paréntese” para a fala do
poeta, musico e ativista Makely Ka. Ele, ha mais de duas décadas, € um dos mais
entendedores dessas politicas culturais brasileiras e, por sua vez, vive em Belo Horizonte
e, como diz, “sobrevivo da minha arte”.

Assim, dentro dessa cronologia informativa desse circuito mercantil do musico, o
que parece apenas uma boa vontade do poder publico local com tanta producao,
reconhecemos que veio junto de uma grande luta popular de quem lida com arte e cultura.

Voltamos ao circuito mercantil em Belo Horizonte no qual, em 2005, foi realizado
0 4° Festival de Corais de Belo Horizonte; a manutencdo do Grupo Tambolelé;

espetaculos cénico-musicais; Festival de Jazz e Lounge ao ar livre, projeto Museu
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Mineiro e as origens da Musica Colonial; Concertos Instrumental/Acustico de Mdsica
Erudita e Folclore Brasileiro (FJP, 2010).

Em 2006, deu-se continuidade ao Festival de Corais de Belo Horizonte, ao projeto
Savassi Jazz Festival de Jazz ao ar livre, realizado anualmente, em sua 42 edicdo, e ao
projeto Concertos Didaticos. Destacaram-se também os espetaculos do Grupo de Choro
Caixinha de Fdsforos e os Concertos Pedagogicos nas escolas da rede municipal. Em
2007, foi viabilizada a continuidade dos projetos Concertos Didaticos, Domingo no
Museu, 22 edicdo do Festival Garimpo — Musica Independente, com artistas do meio
artistico mineiro e de outros estados, a continuagdo do projeto Encontro Musical
(enfatizando o publico infantil), o 6° festejo do Tambor Mineiro e o Festival de Musica
Instrumental em Belo Horizonte (FJP, 2010).

Em todos os anos foram realizados projetos de producéo e langamento de CDs de
artistas mineiros. Comparativamente a lei estadual de incentivo, a lei municipal
movimenta um montante bem menor de recursos. No periodo, o investimento por meio
do patrocinio foi de R$2.416.000,00. Da mesma forma que na lei estadual, é grande a
diferenca entre valores pleiteados e aprovados na lei municipal. Observando os dados, no
maximo 70% do valor pleiteado foi aprovado pela lei municipal. J& o indice de captagédo
de recursos foi alto de 2003 a 2005 — variando de 95% em 2003 para 83% em 2005 (FJP,
2010).

Em 2006 e 2007, no entanto, esse indice caiu consideravelmente — apenas 34%
dos projetos aprovados conseguiram obter patrocinio em 2007, e 58% em 2006. (FJP,
p.40, 2010). A descricédo dos principais projetos realizados traz a dimenséo da diversidade
e multiplicidade de eventos criados pelo setor musical em Belo Horizonte. Em 2003
foram viabilizados pelo fundo municipal os projetos: Festival de Corais, com o objetivo
de incluir a cidade no Circuito de Festivais Musicais; o Festival Internacional de Musica;
0 Laboratdrio Eletronika; um kit de musicalizagdo para criancas e jovens; a Il Mostra
Colonial Brasileira e Latino-Americana; Difusdo de Método de Ensino e Aprendizagem
do Violdo; Espetaculo Cénico-Musical e Oficinas Integradas de Criacdo Musical (FJP,
2010).

Em 2004 houve producdo do CD Canticos - baseado em livro de poemas
homonimos; Oficinas de NocGes de Percussao, passando pela histéria dos ritmos afro
brasileiros; Festival Cogumelo 25 anos — celebrando o aniversario da gravadora e
fomentadora cultural mineira; Concerto de Percussdo Instrumental Enxadario do Mestre

Babilak Bah; Companhia Experimental, com 168 horas de ensaio/oficinas de criagéo,
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formagdo, experimentacdo e pesquisa musical; Oficinas Didaticas de Formacéo de
Publico; e a finalizacdo do projeto Tum Tum Tum da cantora mineira Déa Trancoso,
indicado ao Prémio Sharp (FJP, 2010).

Em 2005, novos projetos foram viabilizados, como o Festival voltado para o
violdo na mdasica contemporanea, erudita e popular; a implantacdo de um estudio
comunitario em Belo Horizonte visando a atender artistas moradores de vilas e favelas; o
projeto Musica e Cena - Rosa dos Ventos, com atividades de formacdo na regido do
parque Lagoa do Nado, visando a incentivar a musicalidade, a criatividade e enriquecer
a cultura e o resgate da autoestima em criangas, adolescentes e jovens carentes; 0 Musica
Fora de Foco — Concertos de Musica Experimental; o projeto Netinhas de Sinha —
Cirandas e Cantigas — oficinas de desenvolvimento e qualificacdo artistico-cultural
voltadas para a instrumentacdo; Festival de Musica de Belo Horizonte; shows e oficinas
de langcamento nos centros culturais do primeiro CD solo de Kristoff Silva e o espetaculo
musical Amor Certinho de Roberto Guimarées (FJP, 2010).

Em 2006 acontece a 3? edicdo do Festival Internacional de Violdo de Belo
Horizonte; o projeto Producdo de um Circuito de Samba — concertos da noite do Griot
Plus; visita ao patriménio cultural africano e afro-brasileiro; o projeto Concertos
Didaticos com o Quarteto de Cordas Belo Horizonte; projetos de pesquisa e criacdo de
instrumentos a partir do icone enxada do projeto Enxadario: orquestra de enxadas de
Babilak Bah; e apresentacBes musicais do Grupo Diadorim na rede municipal de
educacéo (FJP, 2010).

Em 2007, a 42 edigéo do Festival Internacional de Violdo; o 1° festival de choro
de Minas Gerais; Mostras na regido norte da cidade de 10 grupos da cultura Hip Hop de
Belo Horizonte; 3% edicdo do Festival de Musica na Praca; continuacdo dos Concertos
Didaticos em Escolas Publicas da cidade; Ensaio Aberto Artistico cultural do grupo
musical Conex&o Tribal African Beat, liderado pelo senegalés Mamour Ba; Oficinas
Artistico-Culturais — Aulas de canto, pandeiro e pifano e cursos de iniciacdo e
aperfeicoamento musical na area de instrumentos de palheta, de metal e pratica de
conjunto, para criancas e jovens (FJP, 2010).

O valor investido por meio do fundo municipal de 2003 a 2007 foi de
R$4.266.000,00 (a precos de 2008) (FJP, p.44,2010). O Fundo Estadual de Cultura foi
criado em 2006 com o objetivo de reforcar a politica de descentralizacdo das acdes
publicas no setor cultural por meio do apoio financeiro as agdes e projetos que visavam a

criacdo, preservacdo e divulgagdo de bens e manifestagfes culturais no estado, com
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prioridade para projetos do interior. Quando o fundo foi criado, j& havia oito anos de
existéncia da Lei Estadual de Incentivo a Cultura de Minas Gerais, o que foi um dos
motivos a contribuir para a diminui¢do da concentracdo espacial de projetos em Belo
Horizonte.

Em comparacdo com a lei estadual, a entrada de projetos no fundo é muito menor.
Enquanto em 2006 e 2007 foram encaminhados 91 projetos para o fundo, nesse mesmo
periodo 1.355 projetos deram entrada para a selecdo na lei de incentivo. Essa diferenca
se explica pelo fato de o fundo ter sido concebido para apoiar aquelas expressoes culturais
com maior dificuldade de encontrar patrocinio, de menor apelo em termos
mercadologicos e que ndo poderiam ficar a margem da politica cultural existente. Nos
trés anos de vigéncia do fundo foram aprovados no total 43 projetos — 10 em 2006, 13 em
2007 e 20 em 2008. (FJP, 2010, p. 33).

O montante dos recursos destinados a projetos musicais pelo fundo de cultura foi
de R$1.310.000,00 (um milh&o, trezentos e dez mil reais) somando os anos de 2006 e
2007. O volume de recursos aprovados no fundo é bem menor do que os obtidos pela lei
de incentivo estadual. Em 2007, por exemplo, enquanto o investimento na musica, por
meio do fundo, atingiu 738 mil reais, o investimento via patrocinio atingiu a cifra de 5,082
milhdes de reais (FJP, 2010, p. 35). O numero de projetos realizados por meio da lei e
fundo estadual no periodo de 2002 a 2007 foi de 743 (incentivados e aprovados no fundo
estadual)®.

Entre os projetos aprovados na lei, 56% é o percentual dos que conseguiram obter
incentivo ou patrocinio. Vale ressaltar que, em relacdo ao total de projetos apresentados,
71% ndo foram aprovados. O valor do investimento realizado por meio da Lei de
Incentivo e Fundo Estadual de Cultura no mesmo periodo foi de R$5.414.130,00 (cinco
milhdes, quatrocentos e catorze mil, cento e trinta reais). O percentual de incentivados
em relacdo ao total dos projetos aprovados foi de 55%. Vale ressaltar que 32% do valor
total solicitado pelos empreendedores ndo foram aprovados (FJP, 2010).

O numero total de projetos realizados por meio da Lei e Fundo Municipal de
Cultura, no periodo de 2003 a 2007, foi de 113 (incentivados na Lei e aprovados no Fundo
Estadual). Em relagdo aos projetos aprovados na lei, 80% € o percentual dos que

5 Estudos sobre a geracdo de trabalho e renda a partir da utilizagdo dos mecanismos de incentivo a cultura
de Minas Gerais — Fundag&o Jodo Pinheiro — Centro de Estudos Politicas Publicas — julho de 2009. p. 53.
Idem nota 3, p.51.
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conseguiram obter incentivo ou patrocinio. Vale ressaltar que, em relagdo ao total de
projetos apresentados, 88% nao foram aprovados (FJP, 2010).

O valor do investimento realizado por meio da Lei e Fundo Municipal de Cultura
no mesmo periodo foi de R$6.682.310,00 (seis milhdes, seiscentos e oitenta e dois mil,
trezentos e dez reais). Em relacdo a projetos aprovados na Lei Municipal, 67% é o
percentual dos valores incentivados. Vale ressaltar que 70% do valor total solicitado pelos
empreendedores nao foram aprovados.

A partir dessa exposicdo de percentuais apresentados pelos estudos da Fundagéo
Jodo Pinheiro, conseguimos avancar sobre o volume da producdo musical em Belo
Horizonte. Estes indicadores foram fundamentais para a demarcacéo da economia politica
da musica na presente tese de doutorado, voltada para entender o trabalho do musico em
Belo Horizonte. O fato de a ordem cronolégica desses estudos se limitar até o ano de 2007
ndo nos permitiu fazer um diagnostico mais aprofundado em termos de numeros oficiais
dos ultimos anos. Uma vez que nossa pesquisa trata pontualmente sobre o trabalho do
musico, nosso estudo ndo teve como principio realizar um novo censo sobre a cadeia
produtiva da musica em Belo Horizonte, ja que o Gltimo foi realizada em 2010. Por isso,
dados oficiais fornecidos pelas instituicdes responsaveis, como a propria Fundagéo Jodo
Pinheiro, fazem-se necessarios, pois ja se passaram sete anos dos ultimos estudos nessa

area em Belo Horizonte.
4.3- O musico no circuito mercantil da musica em Belo Horizonte

A virada da década de 1990 para os anos 2000, por via das politicas publicas no
setor da musica em Minas Gerais, como se p6de acompanhar através dos dados da cadeia
produtiva, trouxe muita esperan¢a para 0 musico, que sempre dependia de convites
esporadicos. A partir das leis de incentivo, precisamente nos anos 2000, eclodiram os
festivais de musica ja citados. Um dos maiores deles era o Conexdo Telemig Celular de
masica, o qual inicialmente contou com artistas que j& vinham de um crescimento de
mercado com trabalhos realizados no campo fonografico e com ampliacdo de publico,
como foi nos casos de Mauricio Tizumba, Vander Lee, a cantora Titane, a banda
Berimbrow, Marina Machado, Marku Ribas e outros.

A estratégia desse festival era conciliar o masico em crescimento com outro artista
ja conhecido no cenéario nacional. Assim, o musico de Belo Horizonte convidava o mais
famoso, como espécie de apadrinhamento. Vander Lee, por exemplo, nas versoes iniciais

do Conexdo Telemig celular de musica convidou Luis Melodia, Zeca Baleiro e Elza
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Soares. A cantora Marina Machado convidou Seu Jorge, a banda Berimbrow convidou
Sandra de S&, Mauricio Tizumba convidou Vagner Tiso e assim o festival, que durou
mais de uma, década seguia em sucesso pleno e ia se ampliando para as cidades polos de
Minas Gerais, como: Montes Claros, S&o Jodo Del Rei e Uberlandia, dentre outras.

Foram acontecendo a cada ano, dentro do préprio festival, alteracGes no formato.
O que antes era um festival que apresentava novos talentos juntos de musicos
reconhecidos nacionalmente passou a ter etapas eliminatdrias, nas quais os vencedores de
cada etapa no interior do estado se habilitavam a realizar um show durante o Conexao
Telemig Celular em Belo Horizonte. Ocorreram também oficinas de arte-educacdo em
alguns circuitos como Betim e Uberlandia e palestras de formacdo com empreendedores
voltados para a musica. O Conexao Telemig Celular de musica, em meados dos anos
2000, devido a compra da companhia pela Vivo Celular, mudou seu nome para Conexao
Vivo de Mdsica. Vale lembrar que esse festival trabalhava com artistas via lei de
incentivo®; aquele artista que havia sido selecionado na lei estadual de incentivo para
musica agregava seu projeto ao festival. Eram os chamados patrocinados pela empresa
Vivo de telecomunicacdo. Havia também aqueles que eram contratados, estes geralmente
mais reconhecidos no mercado da musica e em Belo Horizonte. O festival era considerado
pelos artistas como uma das maiores vitrines musicais de Minas Gerais e, passada quase
uma década de sua criacdo, o festival se ampliou para cidades como Campinas, em S&o
Paulo, Belém do Para e Salvador, Bahia. Agora a meta era tornar 0 muasico mineiro
conhecido no circuito nacional. Foi assim com varios artistas como o rapper Flavio
Renegado e Rodrigo Borges. Ambos convidaram Lenine, respectivamente em Salvador e
Belo Horizonte. Celso Moretti, cantor pioneiro do Reggae em Minas Gerais, teve como
convidado o baiano Edson Gomes em Belém do Para e Salvador. Foi uma década de
muita evolugdo no campo do trabalho do musico em Belo Horizonte e na qual o Conex&o
Vivo teve seu apogeu. Porém no ano de 2012, a empresa anunciou o fim do Festival.

O mdasico, compositor e ativista cultural Makely Ka, um dos artistas que esteve
presente no Festival desde seu inicio, tanto como artista quanto como curador, reportou-
nos uma analise sobre o que foi 0 Conexdo Vivo para o trabalhador da musica e o legado
para a cidade de Belo Horizonte:

® http://www.cultura.mg.gov.br/? task=interna&sec=9&cat=59, em 24 de abril de 2009.Prestando Contas
aos Mineiros: Avaliacdo da Lei Estadual de Incentivo a Cultura — op. cit. Pg.2 — Centro de Estudos de
Politicas Publicas — Fundagéo Jodo Pinheiro.
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eu pude estar presente em quase todos os festivais e, sim, posso
confirmar que foi importante para nosso cenario musical; e também de
poder levar a nossa masica para outros lugares. Porém, ao passar dos
anos, pude perceber que a marca do festival era 0 que sobressaia.
Embora fosse um festival mesclado de novos talentos com os mais
consagrados, percebia que era a empresa VIVO quem ganhava mais
com o evento. O nome da VIVO meio que cobria a esséncia do nosso
produto; por mais que gravamos CDs e até DVDs, era notavel que o
festival ndo conseguia alavancar a carreira dos musicos. De qualquer
forma foi interessante todo fomento, mas ndo consegui ver 0 Conexao
Vivo de masica propagar carreiras musicais (Makely Ka 2016).

Com esse aporte, verificamos o qudo arduo € o labor do mdsico, porque além de
todo empenho dentro de uma cadeia produtiva em que se coloca com seu produto, falamos
de um dos maiores festivais de masica ja realizado em Belo Horizonte. Ao mesmo tempo,
destacamos um dado de que dou fé, até porque eu também pude participar desse circuito
mercantil e conseguia nos ver como musicos reféns de um unico festival. Ali também se
debatia como seria 0 proximo ano do festival, se seria aprovado na lei de incentivo ou
ndo. O processo de todo o festival se dava externamente sob dependéncia politica: sé
ocorreria o festival via lei e 0s musicos que se tornaram reféns das leis de incentivo a
cultura e o proprio festival Conexdo Vivo, na espera, ndo tinham nenhuma garantia de
continuidade. Temos ainda aqueles artistas que despontavam com maior visibilidade,
artistas mais jovens como Pedro Moraes, Rodrigo Borges e Aline Calixto, dentre outros,
mas que, ainda hoje, ndo atingiram seu trabalho em nivel nacional como desejado.

Um desses artistas, o cantor, compositor e jornalista Rodrigo Borges, que ha mais
de duas décadas esta profissionalmente na musica, revela-nos a complexidade sobre o
trabalho do musico em se colocar no mercado. Ele aponta para a versatilidade profissional
que o artista tem que ter, mesmo quando vindo de uma familia de musicos. O primeiro

fato, no seu caso, é que

Mesmo com o privilégio de ter um maestro em casa, meu pai Marilton
Borges [e] meu proprio tio L6 Borges, eu ndo fui criado para ser musico.
A mdsica foi uma opcdo natural consciente das dificuldades; consciente
gue é uma missao, porque dentro de casa eu tive basicamente os dois
exemplos: os dois de sacrificio, os dois de entrega e luta. Meu pai
sempre foi o que a gente chama de operario da mdsica, um cara
extremamente criativo, extremamente competente no que ele faz,
genial, e que encarou a musica como oficio, no sentido de tocar todo
dia, de encarar aquilo como profissdo, de se preparar, de cumprir
horéario. Jornadas de trabalho diario no que tange [a] estudos da
preparacdo durante o dia e o labor, né, o trabalho a noite, né. Entdo eu
tive esse exemplo da ralagéo, né, entdo a gente ndo tem amplos direitos:
VOCé toca anos numa casa, mas vocé toca trés vezes por semana, isso
ndo caracteriza vinculo. Entdo, é... a remunera¢do é mais baixa, [a]
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maior parte dos musicos agora tem trabalhado para mudar isso, mais
ndo somos t&o politizados como o pessoal do teatro, por exemplo, nem
tdo organizados. Entdo nds temos que nos sujeitar, muitas vezes a caché
de fome, estruturas precérias de trabalho (RODRIGO BORGES, 2016).

Adotamos aqui o conceito de meio de trabalho, abordado por Ricardo Antunes
em A dialética do trabalho, fazendo um contraponto com a narrativa de Rodrigo Borges,
e verificamos uma unidade de pensamento nas descri¢cdes deste com o posto pelo autor -
“um complexo de coisas que o trabalhador coloca entre si mesmo e o objeto de trabalho
e que lhe serve como condutor de sua atividade” (ANTUNES, 2004, p. 38). E preciso
entender a profundidade com que cada musico desnuda o significado de trabalho na sua
vida, como percebemos nessa primeira parte da entrevista com Rodrigo Borges. Nota-se
que a masica é o “objeto do qual o trabalhador se apodera diretamente abstraindo a coleta
de meios prontos de subsisténcia” (ANTUNES, 2004, p. 38). Essa submissdo a
precariedade do referido trabalho é um dos poucos meios de sobrevivéncia que o0 masico
encontra diante do cenario cada vez mais “predatorio” no mundo do trabalho. Aqui, sobre
o trabalho do masico, é importante revelarmos, para a quebra do paradigma segundo o
qual a maioria do publico pensa que o musico mais se diverte com o que faz do que
propriamente exerce um sacrificio aos meios colocados para executar seu oficio.

Rodrigo Borges discorre sobre as “estéticas de mercado” que a grande midia e as
gravadoras impdem, como o sertanejo e o funk, e a massificacdo por um produto
basicamente estético cuja intencdo principal é a venda. Sobre sua situacdo nesse cenario
com um trabalho musical autoral e como professor mestre em comunicacéo, ele afirma

que

Vocé hoje tem todo tipo de producdo na rede, entdo fica mais dificil,
fica mais dificil vocé tirar a cabeca “pra fora da dgua” na rede, né? E
fica mais dificil destacar na rede e colocar seu trabalho em evidéncia.
Vocé tem novas formas de exigéncia, inclusive de mercado, para vocé
conseguir gerar show. Antigamente era o Ibope, que ta perdendo forca
a cada dia, e isso é 6timo, hoje sdo as visualizacOes, e se VOcé nao tem
um milh&o de cliques de acesso vocé também muitas vezes ndo existe.
E ai a gente volta com as formas mais antigas de disseminacdo do
trabalho que € levar teu trabalho para rua que é o show. Eu acho que,
embora eu ndo esteja na grande midia, 0 que mais me deixa feliz, o que
mais foi gratificante pra mim nessa Ultima década, é ter consciéncia que
eu tenho trabalhado com a formacéo de publico e uma formacdo de
pubico solida (RODRIGO BORGES, 2016).

Perguntado sobre as politicas culturais voltadas para a muasica e a propria

lei de incentivo, ele diz que
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As leis de incentivo foram criadas como reserva de mercado e eu acho
que hoje nds temos um desvio de finalidade grande, muitas vezes sobre
tudo na Rouanet. As leis de incentivo também viraram critério de
negociagdo e moeda de troca para favores politicos, entdo na Rouanet é
muito dificil artistas de menor expressdo conseguirem - ndo falo nem
[de] aprovacdo, mas acesso ao cofre. Até as grandes empresas ja tém
politicamente esses instrumentos linkados com a proposta de marketing
de influéncia politica que elas necessitam para sobreviverem né. E
enquanto reserva de mercado eu acho que sdo instrumentos
importantes, mas n6s ndo podemos ficar dependendo s6 disso. Eu acho
que temos que pensar a cadeia como um todo, tem que pensar no
aprimoramento dessas leis de incentivo, tem que pensar numa forma de
educacdo ndo sé do proprio musico, que eu vejo que ndo tem
conhecimento [de] como funciona a lei, de como a empresa vai lidar
com isso, conscientizar também as empresas [de] que patrocinar o
Rodrigo € legal também. Eu acredito que, no frigir dos ovos, e no fundo
disso, t4 a educacdo sempre, né. Pra gente instrumentalizar e operar
melhor essas leis de incentivo a gente precisa de um trabalho de
educacdo forte com a classe artistica (RODRIGO BORGES 2016).

Percebemos que a fala de Rodrigo Borges pontua de forma critica as relacfes
politicas estabelecidas pelo mercado frente ao trabalho do musico. Importante notarmos
que ele expbe a situacdo atual, porém aponta possiveis caminhos de melhoras para o
exercicio do seu trabalho e, a0 mesmo tempo, € muito convicto sobre sua carreira. 1sso
nos mostra o quanto é também importante o trabalhador saber sobre sua producéo, quais
0s caminhos possiveis e porque aquele determinado trabalho ndo conseguiu evoluir
dentro deste ou aquele mercado, sobre a politica cultual exercida pelo Estado e como 0s
monopolios sdo construidos. Mesmo que tenhamos, nos Gltimos tempos, conquistado

alguns direitos civis, € preciso que saibamos sobre

Os meios de comunicagédo, assim como os partidos em seu trabalho de
direcdo politica. E importante acentuar, porém, que a atuacio da
sociedade politica é restrita em funcdo da relativa autonomia das
instituices da sociedade civil; a estrutura social é dindmica, as relagdes
sociais sdo contraditorias e as instituicdes sociais sdo permeadas pelo
conflito; deste modo, é possivel a uma classe inovadora contrapor-se ao
formidavel “complexo de trincheiras e fortificagbes” das classes
dominantes, h& na sociedade civil espaco para emergéncia da critica, a
elaboracédo de novas concepcdes de mundo e a luta por novas relagcdes
hegemonicas (GRAMSCI, p.31 2007 ).

Estamos tratando aqui da hegemonia cultural que o Estado e os mecanismos de
monopolio impdem sobre os varios setores da sociedade em comuns acordos politicos.
Através de uma determinada manipulacdo da arte, a industria cultural passa a ser 0 meio
para se conduzir e induzir um determinado publico a consumir somente aquele nicho

cultural de mercado. Assim, as forcas de trabalho perdem sua autonomia; no caso do
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artista, este sempre carregou uma certa fama de postura contra a alienagdo comercial, 0
que o faz ser um trabalhador ndo alienado. Porém, com os aportes acima, € verificada
uma tendéncia nessas formas de monopolio sobre o produto, o produtor e consumidor,
promovendo uma engrenagem dindmica ao capital. As consequéncias desses rumos sobre
o trabalho do musico ndo sdo animadoras, como percebemos na propria situacdo de
desigualdades econdmicas para com o trabalhador assalariado e 0 musico nao assalariado.
Entre ambas as precarizacGes ainda existe a mais precaria em relacdo a outra, que neste
caso, é a do trabalhador musico.

O musico, sendo critico da situacdo, encontra-se acuado pela imposicdo do
mercado; porém ele também tem em maos o poder da criatividade e producéo intelectual,
0 que o torna um critico e capaz de elaborar novas formas de sociabilidade com poder de
formacdo de opinido e publico. Um outro caminho é desenhado pelo artista quando o
mundo econémico o oprime, quando lhe imp&e condicdes de trabalho. Todas essas
habilidades do artista versus capital sdo conhecidas como “o0s argumentos ndo monetarios
da vida de artista” (MENGER, 2005, p. 91).

Entretanto, existe uma fronteira entre a realidade destes argumentos e sua
praticidade: “a0 mesmo tempo que contribui para o prestigio social das profissdes
artisticas e para a magia de um tipo de atividade tornado em paradigma do trabalho livre,
a incerteza do sucesso gera disparidades... da piramide da notoriedade” (MENGER, 2005,
p. 91). Séo os conflitos vividos pelos musicos ha séculos, entre o0 sistema econdmico em
que ele vive e seu poder de criagdo. Eis aqui uma grande questdo sobre o trabalho do

musico:

Como dar conta do projeto de fazer carreira em atividades atraentes mas
arriscadas? Logo nas origens da ciéncia econémica, com Adam Smith,
uma explicacdo doravante classica combinou dois argumentos: por um
lado a tomada de risco € incentivada pela esperanca de ganhos elevados
(enquanto que um calculo somente baseado na remuneragdo média
obtida no exercicio de uma atividade artistica seria dissuasivo); por
outro lado, um conjunto de gratificagdes ndo monetarias — gratificacdes
psicoldgicas e sociais, condi¢bes de trabalho atrativas, fraca rotinizacdo
das tarefas, etc.(MENGER, 2005, p. 91).

Nessa trilha de pensamento, que mais parece uma eterna condigéo de quem produz
arte e se encontra 0 mercado de trabalho e suas possibilidades, onde as ofertas estdo
relativamente determinadas pela procura e os mais beneficiados com o modelo
econémico colocado sdo consequentemente favorecidos financeiramente, enquanto

alguns dos menos remunerados, que vivem esse dilema ha muito tempo, mudam de
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atividade prioritaria para aumento de renda e mesmo assim ndo abandonam totalmente a
atividade artistica. Esta fica como complemento também de renda e como alimento
mental, porém geralmente sdo poucos 0s que mudam de atividade laboral, pois entendem
a arte como uma missdo que deve ser cumprida. Além disso, discursam numa
racionalizacdo da sua escolha por se manterem fiéis a sua producdo artistica, fato que de
certa forma imputa sua condicdo de marginalizados economicamente, justificada pela
disfuncdo da sociedade moldada pelo dominio de mercado industrial da arte.

Com esse diagndstico entre a colocacdo do artista frente & hegemonia do capital
sobre sua forca de trabalho, temos virtudes de uma autodefesa do musico contra a
uniformizacdo da arte e, por conseguinte, seu liviamento de uma “condenacdo” ao
fracasso, através da postura em valorizar sua criagdo, mas principalmente uma luta que
Bourdieu, em Le marche des biens symboliques, chama de defesa contra o desencanto. E
importante sabermos que toda a histdria das artes traz consigo o drama, o lamento, a dor,
a alegria dessa conquista, as genialidades, e que todo esse conjunto se torna consolador
diante das metamorfoses econdmicas do capital.

Analisando os caminhos que as obras de arte tomam na historia da humanidade,
verificamos que, embora dificilmente seja determinante para mudar o curso da histéria
daquela ou desta sociedade, é perceptivel que a arte contribui para o legado de um povo.
Estamos debatendo aqui as rupturas econémicas entre mercado de trabalho do artista,
monopolio politico nas formas de divulgacdo das obras desses artistas e resisténcia do
artista frente ao capital. E preciso, contudo que busquemos um aprofundamento aos
modelos de producao, reproducdo dessas obras de arte, em nosso caso a musica, para que
possamos dar uma ordem cronologica e absorver as mudancas em que a obra de arte esta

submetida, porque

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os
homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens, essas
imitacado era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres,
para a difusdo das obras, e finalmente por terceiros, interessados no
lucro. Em contraste, a reprodugdo técnica da obra de arte representa um
processo novo, que se vem desenvolvendo na histdria
intermitentemente, através de saltos superados por longos intervalos,
mas com intensidade crescente (BENJAMIN, p. 180, 2012).

Essa cronologia sobre a obra de arte e sua reprodutibilidade se assemelha as
transicdes de modelos econémicos que a historia nos permite visitar. Ainda que a arte nao
floresca de comum acordo com 0s processos econdmicos das sociedades em determinadas

épocas, ela estd sempre presente como protagonista das provocagdes sociais. 1sso €
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importante destacar aqui, porque quando analisamos o discurso dos masicos, é notério
que muitos atribuem a precarizacdo do seu trabalho ao tempo atual, a reprodutibilidade
tecnoldgica, naquele velho exemplo da substituicdo do masico de bar por um sistema de
som mecanico ou jukebox. Entretanto, no fundo desse debate estdo as formas como a
propria sociedade enxerga aquela determinada obra de arte.

Reconhecemos gque 0s processos mercantis da industria cultural, desde a segunda
guerra mundial, se reformulam e adaptam ao tempo a todo momento; sim, isto é fato, mas
cabe ao trabalhador musico, além de promover inquietagdes, junto com sua obra de arte,
também conseguir transpd-las para o plano politico pratico. Podemos afirmar aqui,
embora estejamos vivendo todos os processos de exclusdo pelo mundo, que o artista €
aquele que mais condicdes tem de propor inovagdes e provocacdes com suas ideias
criativas. E nesse cenario que se conforta o lugar do masico: ainda que esteja diante de
toda uma precarizacdo nas condic¢Bes de trabalho, é ele quem mais promove novidades
sonoras.

N&o estamos propondo ao musico se tornar um politico partidario de carreira,
como em alguns casos vem acontecendo com artistas famosos, mas, sim, interpretar a fala
do saudoso mestre da percussdo Nana Vasconcellos, que cravou; “os artistas estdo virando
politicos e os politicos estdo virando artistas”. Esse grande musico se referia também as
exigéncias burocraticas que, além da sua criacao artistica, a cada dia, 0 musico se vé na
necessidade de dar conta, para que possa ter uma carreira profissional estavel diante do
mercado econdmico. Ou seja: o debate do trabalhador multifacetado, flexivel, que ja
abordamos na introducdo desta tese.

O mdsico, diante deste circuito mercantil exigente, muitas vezes recua para sua
lida mais simples. Retorna para a cidade do interior de origem, carregando o fardo do
“fracasso” da sua carreira; em outros casos veridicos muda-se para Sdo Paulo, Rio de
Janeiro ou outros paises na esperanca de que seu trabalho enfim encontrard uma
valorizacdo merecida. Os resultados atuais, na maioria das vezes, ndo sdo o esperado de
evolucdo, como 0s proprios musicos entrevistados me disseram. Isso me faz lembrar a
entrevista do Makely Ka: “todos os dias perdemos um musico para outra atividade,
perdemos para as fabricas, perdemos para os restaurantes, perdemos para a academia
cientifica...perdemos...”. Apesar disso, existe sempre o outro lado do ser musico, que €
aquele que cria diante da alegria ou da melancolia.

E preciso entendermos que o sistema econdmico que permeia as relacdes sociais

muitas vezes € colocado como definidor de comportamentos de um povo, como se aquela
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populacdo fosse mera espectadora, quando na verdade ndo é isso. Fazemos parte dessa
populacéo inserida no cotidiano econémico, somos feitores e cimplices, damos ordens e
as obedecemos também. Elevamos aqui 0 musico dentro desse contexto econémico: ele
também é protagonista das causas e efeitos do processo de inclusdo e excluséo diante do
capital, afinal o musico dita regras também. Ele é

Homo economicus, € 0 homem como parte de um sistema, como
elemento funcional do sistema e, como tal, deve ser provido das
caracteristicas fundamentais indispensaveis ao funcionamento do
sistema. A hipétese de que a ciéncia dos fendmenos econdémicos seja
baseada na psicologia, e que as leis da economia sejam essencialmente
um desenvolvimento, um esforco de precisdo, e uma objetivacdo da
psicologia, aceita acriticamente a aparéncia fenoménica da realidade e
a faz passar pela prépria realidade. A ciéncia classica dotou 0 “homem
econdmico” de algumas caracteristicas fundamentais; uma das mais
essenciais, entre elas é a racionalidade do comportamento e 0 egoismo.
(KOSIK, 2002, p. 93).

N&o se trata de apresentarmos aqui 0 musico como vitima do sistema econémico.
Nossa tese verifica 0s conceitos da precarizagdo do seu trabalho, seu poder de producéo,
sua interacao social com os meios de produc¢éo, dando um lugar ao trabalho desse musico
na cidade de Belo Horizonte. Mesmo diante da complexidade que nosso estudo vem
revelando sobre a produtividade do musico, é necessario coloca-lo como parte central
desses acontecimentos. Em momento algum ele estd alheio aos acontecimentos que
conduzem sua profissdo, seu trabalho, sua producdo, embora reconhecamos que seu
trabalho estd submetido aos processos de exploracdo vinculados aos modos de producéo
no capital. Assim é dada a perspectiva filoséfica marxista abordada, aqui, por vias da
Dialética do Concreto de Korel Kosik, quando este trata, no segundo capitulo, sobre
“Economia e Filosofia”, pontuando a esséncia do homem em relacdo a metafisica da
ciéncia e da razdo e a metafisica da cultura. No terceiro capitulo, que nomeia “Filosofia
e Economia”, trata sobre “a problematica do capital de Marx” e 0 “homem e a coisa ou
natureza econdmica”, 0 que nos proporcionou uma identificacdo sobre o ser musico e
suas alienacOes cotidianas dentro das concepcdes econdmicas em que se insere seu
trabalho, “ora como posicao acritica, ora como sentimento do absurdo” (KOSIK, 2002,
p.89).

A visita a filosofia, cujo cunho tedrico enverada para o debate econdmico classico,
faz-se necessaria diante das aberracdes conceituais impostas pelos modelos econémicos
de exploracdo das forcas de trabalho dos quais o trabalhador estd cada dia mais

dependente. Pelo fato de construirmos aqui uma tese que representa a fala deste
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trabalhador é preciso, as vezes, falar com a “alma artistica”. No campo tedrico, a filosofia
€ uma das ciéncias que estd mais proxima da arte em sua forma crua e nua. O modo de
viver do artista tem com ela sua proximidade, tanto que “[a] filosofia nos introduz em
certos problemas verdadeiros: a exposi¢cdo do passado, do presente e do possivel; a
ordenacdo dos dados da realidade; a transformacéo da realidade segundo as virtualidades
que contém” (LEFEBVRE, 1968, p. 9).

Os artistas geralmente consideram-se sempre em transicdo, o que é chamado
também de inquietacdo em busca de inspiracdo. Esse comportamento ha tempos
despertava um olhar pejorativo pelos modelos ndo flexiveis de producdo, mas, nos
ultimos anos, vem ganhando espaco para o debate sobre o trabalho no campo das artes.
Ao relatar o trabalhador mdsico no circuito mercantil, buscamos aqui evidenciar sua
precariedade dentro de um sistema de trabalho que aparentemente encobre as condic¢oes
dignas de exercer seu labor e sua evolucdo dentro do processo de criagdo daquele trabalho,
porque existe uma organizacdo do artista dentro da sua realidade de producgdo. Dai a

necessidade de o mercado também entender que

O trabalho artistico é organizado segundo trés modos principais: 0
trabalhno em empresas com pessoal a tempo inteiro com contrato
plurianual — orquestras, teatros liricos, companhias teatrais, corpos de
bailado, sociedades publicas de produgdo audiovisual; o trabalho
intermitente ao projeto com contratacdo temporaria e pagamento a
tarefa; e por fim, a cedéncia contratual de uma obra ou fornecimento de
uma prestacdo de servico a um empresario cultural (MENGER, 2005,
p. 101).

Este Gltimo modelo, prestacdo de servico a um empresario cultural, é o
predominante em nossa tese. Devido a nossa condicdo intelectual de contribuir
diretamente para jogar luzes ao debate sobre 0 mundo do trabalho do masico, assim temos
a analise dos fatos relatados pelas vivéncias e discursos dos proprios sujeitos da pesquisa,
0s musicos aqui entrevistados. Este capitulo, sobre a Economia Politica da Musica foi no
cerne das questdes a que estdo submetidos os profissionais da musica em Belo Horizonte,
porém prezou por aqueles que se sustentam financeiramente do trabalho em produzir
musica. Ainda que eles tenham outros complementos de renda, é o trabalho com a masica
a sua principal atividade.

Aqui também revelamos como esse trabalhador esta inserido nesse mercado de
trabalho, e as condig¢Bes que esses circuitos mercantis oferecem ao musico. Ainda que
exista a maxima de determinada empresa dar visibilidade a esse ou aquela artista,

verificamos que o poder midiatico do evento nem sempre se consubstancia no
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crescimento do artista. Tal efeito, na maioria das vezes, é até o contrario: o grande
investidor é quem fica com a fama e automaticamente com o lucro. Por isso a nossa tese
sobre o trabalho do musico no campo econdmico desvela o que esta por traz dos grandes
circuitos de musica em Belo Horizonte, indicando uma realidade vivida por esse

trabalhador, que é

A dindmica das organizacdes e dos mercados artisticos mostra que, na
esfera da producdo artistica propriamente dita, a integragdo das
atividades no seio de empresas importantes é hoje dificilmente viavel
fora dos setores macicamente sustentados por ajudas publicas, e que se
instalou uma “desintegracdo vertical”, com as suas caracteristicas de
especializagdo flexivel e organizagdo extensiva da cooperacdo entre
pequenas firmas que intervém nas diversas etapas da divisdo do
trabalho de producdo e produtos complexos e sempre prototipos
(MENGER, 2005, p. 101).

O que nos leva a afirmar que estamos diante de um sistema de mercado decadente
na sua dindmica de fomento econdmico para o musico, ficando a indagacdo: qual é a
finalidade de uma lei de rendncia fiscal cujo objetivo é promover uma distribui¢cdo melhor
de renda ao setor de entretenimento tdo rico quanto a nossa musica? Essa resposta ndo
cabe somente ao trabalhador musico, nem mesmo a nossa tese, mas sim a toda a sociedade
gue esta envolvida neste processo, porque se partimos do pressuposto que a musica esta
em todos os lugares, e 0 ser humano depende dela para dar sentido a sua existéncia,
chegariamos as necessidades basicas de vida de uma pessoa. Colocando a masica como
uma dessas necessidades prioritarias, isso nos leva a crer que o debate carece de

ampliacdo em outros campos de estudos que vao além do econémico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Depois dessas duas ultimas décadas de vivéncias profissionais no mundo da arte
e na educacdo pelo Brasil e outros paises, eis que chegamos a sua conclusdo. Embora essa
palavra implique algo terminado, a utilizamos por uma necessidade de fechamento de um
tempo cronolégico e intelectual registrado na tese de doutorado aqui apresentada. Tese
esta construida dentro de um periodo de tormento politico vivido por todos nds
brasileiros, a contar da nossa aprovacdo no Programa de P6s-Graduacdo em Educacédo da
Faculdade de Educacdo da UFMG em meio as manifestacdes de 2013 e inicio dos estudos
em 2014 até aqui, 2018. Relembramos esse marco temporal porque ele € relevante, devido
as perdas que o ensino brasileiro vem sofrendo com as turbuléncias na gestéo politica do
Brasil. Dentro desse contexto, ter podido estudar durante estes 4 anos na condicdo de
bolsista do Programa de P6s-Graduacao em Educacéo por via da CAPES possibilitou uma
estrutura minima de dignidade para um masico e pesquisador Negro. Por um lado, sou
grato; por outro, reconhec¢o que o Estado ndo fez mais que sua obrigacao.

A tese nasceu da necessidade de dar voz a uma categoria de trabalhador, e verificar
0 que € o trabalho do musico na cidade de Belo Horizonte. Para entendermos quando ser
masico se torna um trabalho, mergulhamos no entendimento sobre 0 mundo da criagdo
artistica e o entorno que a move. Quando verificamos que o processo de criatividade ndo
condiz com a cronologia cotidiana e esta para além do valor mercadoldgico, encontramos
respostas no conceito da industria cultural, construido por Horkheimer e Adorno em 1947
e gue veio para substituir a expressao “cultura de massa”. Esse conceito nos levou a
entender como o comportamento que vem das préprias massas foi constante objeto de
critica feita por Adorno. A ordem mercadoldgica padronizou as manifestagcdes culturais
em prol da massificacdo da cultura e, por consequéncia, acabou gerando um produto
econdmico a servigo do chamado fetichismo da arte.

O trabalho do musico hoje estd diretamente conectado com a industria cultural,
que por sua vez integra a economia criativa, conceitos econémicos ainda novos, com
poucas décadas de vidas, mas que vieram renomear as industrias criativas. O sociélogo
francés Pierre Michel Menger, em sua obra O retrato do artista enquanto trabalhador -
metamorfoses do capitalismo, nos revelou o confronto do artista versus o capitalismo.
Desse enfrentamento tivemos diversas analises que nos conduzem ao pensamento e tese
de que o mercado econdmico, nos seus variados setores, absorveu a filosofia da arte e o

comportamento dos artistas no que tange a criatividade e flexibilidade para atingir seu
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apogeu. Por isso fui concluindo que o trabalho artistico é gerado no modelo como trabalho
ndo alienado, no qual o sujeito se completa com o poder de liberdade em volta da sua
criacdo artistica. Descobri que a tradi¢do de analise sobre o trabalho do artista, especula-
se, € 0 modelo de trabalho ideal e desejavel. Menger discorre que “a criacao artistica
ocupa com efeito uma posic¢ao excepcional nos primeiros escritos de Marx, em particular
nos seus Manuscritos de 1844”.

Sobre o Trabalho do mdsico na sua esséncia, confirma-se que a musica €
executada a partir da sua interacdo do homem com a natureza. Analisando que o
significado de trabalho é também a apropriacéo e adaptacdo do homem ao manipular a
natureza, certifico que a musica existe também a partir do trabalho e sua divisao, pois,
ainda que o trabalhador seja apenas um individuo em sua execu¢do musical, este tera que
contar com uma cooperacao a partir do seu corpo e instrumento sonoro, uma vez que
“cooperacdo é a agdo combinada imediata — ndo mediada pela troca — de muitos
trabalhadores para a producdo dos mesmo resultados; dos mesmos produtos; dos mesmos
valores de uso” (MARX, 2010, p.287).

Quando concluimos que o trabalho do musico também é de manufatura, ndo
queremos aqui remontar aos primérdios do conceito da musica e sua execucdo; fazemos
aqui uma afirmacdo de que a musica € uma atividade capitalista também quando tomamos

como exemplo o dado por Marx:

0 mestre medieval é simultaneamente artesdo e ele mesmo trabalha. Ele
é mestre em seu trabalho. Com a manufatura — tal qual é fundada na
divisdo do trabalho — isso cessa. Excetuando—se a atividade comercial
que ele exerce como comprador e vendedor de mercadorias, a atividade
do capitalista consiste em empregar todos os meios para explorar ao
méaximo o trabalho, isto é, fazé-lo produtivo. (2010, p.350).

A musica na cidade de Belo Horizonte possui um formato do mercado diferente
do restante do pais. Existe uma “qualidade” na sua producdo musical que ja vem de longa
data e sobre a qual, segundo os mais variados criticos de musica do pais, ndo se consegue
chegar a uma concepc¢éo. Do circuito musical da cidade podemos destacar os principais,
que sdo: Festival de Arte Negra-FAN, | Love Jazz, Tudo € Jazz, Festa da MuUsica, Festival
S.ENN.S.A.C.ILO.N.A.L, Aqui Jazz, Cantautores, BH Indie Rock, Savassi Festival,
Festival de Reggae, Duelo Nacional de MCs, Musica Mundo, Encontro Permanentes de
Bandas, e a retomada do carnaval de Belo Horizonte, desde 2008.

O percurso metodoldgico foi construido numa dindmica em que cada musico

pudesse representar o seu estilo e pertencimento étnico na cidade de Belo Horizonte, pois
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diante da diversidade cultural da cidade foi necessario selecionar artistas que fizeram e
fazem parte do nosso recorte temporal de 1998 a 2017, independentemente de serem belo-
horizontinos ou ndo. Utilizar a metodologia por via da Histdoria Oral possibilitou ao
mesmo tempo criar e dar sentido ao que buscamos no sujeito da pesquisa: o analisar,
interpretar o que Pierre Nora cunhou como “lugares de memdria” (1993, p.21); um
caminho percorrido na trajetoria do artista que diz muito quem ele é. O tempo todo
teremos essa “vontade de memoria” (NORA, 1993, p.22).

Aqui destaco a importancia das pesquisas prévias sobre quem seria entrevistado,

0 que nos levou a seguinte conclusao:

a pré-entrevista, que a metodologia chama de “estudo exploratério”, é
essencial, ndo s6 porque ela nos ensina a fazer e refazer o futuro roteiro
da entrevista. Desse encontro prévio é que se podem extrair questdes na
linguagem usual do depoente, detectando temas promissores. A pré-
entrevista abre caminhos insuspeitados para a investigagdo” (BOSI,
2004, p.60-61).

E importante frisar também que, durante os encontros prévios, houve um clima de
informalidade e algumas questfes colocadas foram resgatadas durante as entrevistas
diante da camera.

A utilizacdo da memoria nos levou para um tempo que ia e voltava. Nossa
transcricao a partir dos videos nos indicou que o ato de falar € um ato de discurso que &,
para Paul Ricoeur (1995), uma comunicacdo. Ainda que o autor afirme ser esse um fato
obvio, para a pesquisa certificamos que a entrevista e o dialogo as vezes se perdem por
falta da nogcdo de que essa obviedade pode contribuir na extracdo dos detalhes da
investigacao desejada pelo pesquisador. Devido a isso, das 15 entrevistas, transcrevemos
a metade por entender que a outra metade dos entrevistados, embora facam parte dos
estudos e contribuirem diretamente para a construcdo de toda a tese, ndo caberiam 0s
citados, pela delimitacdo dos capitulos aqui abordados. Em outras palavras, ndo houve
necessidade de abordagem de temas e referenciais tedricos que correspondessem as falas
riquissimas dos demais sujeitos da pesquisa, ficando esses contemplados na producgédo do
documentério audio visual.

O meétodo da Histdria Oral proporcionou reencontrar momentos vividos do musico
entrevistado, o que o impulsiona a fazer da sua fala um empoderamento do artista
enquanto trabalhador. Solidificou o didlogo com o pesquisador, permitindo uma

autenticidade das fontes orais tratadas na pesquisa; logo, “a comunicacao €, deste modo,
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a superacdo da radical ndo comunicabilidade da experiéncia vivida enquanto vivida”
(RICOEUR, 1995, p.66).

Os lugares das entrevistas e a escolha do local pelo sujeito da pesquisa tiveram
como importancia o imaginario do entrevistado; a encruzilhada, por exemplo, sempre foi
o0 lugar da cultura negra, e partimos dela como operadora de linguagens e de discursos,
como um lugar terceiro. Afirma Leda Martins, em sua obra A Oralitura da Memoria, que
isso € geratriz de producdo de significado diversificada e, portanto, de sentidos plurais,

que

nessa via de elaboracéo, as nogdes de sujeito hibrido, mestico e liminar,
articuladas pela critica contemporanea, podem ser pensadas como
indicativas de alguns dos efeitos de processos e cruzamentos
discursivos, intertextuais e interculturais. Nessa concepcdo de
encruzilhada discursiva destaca-se, ainda, a natureza cinética e
deslizante dessa instancia enunciativa e dos saberes ali instituidos.
(MARTINS,1997, p.25-26).

A tecnologia do video foi outro fator que contribuiu diretamente, uma vez que
vivemos em tempos de divulgacdo e publicacbes nas redes sociais, e todos 0S N0ssos
entrevistados ja tém o costume de conceder entrevistas por esse meio tecnologico. Esse
recurso nos permitiu a revisitacao dos depoimentos orais, suas expressdes corporais, suas
identidades, a palavra e a imagem e 0s aspectos objetivos e subjetivos da entrevista, a
forma como se dava a fala de cada um, os olhares, decepcdes, emocdes e a verbalizagdo
materializada, e seu ato de existir enquanto ser humano provocador da sua geracao. 1sso
tudo registrado como matéria da riqueza historica para nossa interpretacao, com direito a
voltar no tempo e poder saltar para o futuro. Ficou entendido por nds que, resumidamente,
a escrita videogréfica € uma estratégia de método que busca problematizar o uso da
imagem, dando destaque ao seu carater instigador e as vezes controverso, arbitrario.

Sobre a Economia Politica da Mdsica, iniciamos destacando o conceito da
economia criativa que, nos permitiu caracterizar Economia Criativa a partir de uma
sistematizacdo dos diferentes conceitos e formas de mensuragao existentes, para entéo
propor algumas formas de mensuracdo de sua participacdo na economia brasileira. Para
isso, conceitualmente, relaciona-se a Economia Criativa com a nocdo de contetdos
correlatos, como criatividade, bens e servigos criativos, industrias criativas e industrias
culturais. Assim ndo abrimos um debate voltado para a cidade de Belo Horizonte, pelo
fato de esse ser um conceito ainda em constru¢do, mesmo que para Harvey, embora se

possa falar em um potencial revolucionario do pés-modernismo, gracgas a sua atencao aos
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“outros” (mulheres, gays, negros, povos colonizados) (1992, p.47), este ndo passa senédo
de “uma extensdo ldgica do poder do mercado a toda a gama da producdo cultural”
(HARVEY, 1992, p.64). Ou seja, a ldgica cultural do capitalismo avancado que torna
estrutural a funcdo da inovacgdo estética a servico do capital. Optei por estabelecer uma
dindmica de informacdo evidenciando apenas o conceito de economia criativa e suas
possiblidades.

Investigar o que € “a relacdo do musico com o trabalho em Belo Horizonte” exigiu
priorizar capitulos e subcapitulos que tratassem da economia politica da masica em Belo
Horizonte e, para esse recorte, tivemos o suporte de uma série de estudos realizados pela
Fundacao Jodo Pinheiro. Eles tiveram inicio em 1990, com uma avaliacdo acerca da
situacdo das informacdes basicas sobre o setor cultural no pais. Naquela data, constatou-
se a auséncia de informag0des sobre o setor, e a Fundagdo comecou a realizar estudos
setoriais sobre cinema e o setor editorial. Dessa forma, acentuou-se nos governos
nacionais e estaduais a ideia de seu papel estratégico para a dindmica econémica.

A pesquisa sobre a cadeia produtiva da musica da sequéncia aos estudos de
economia da cultura e é também inovadora em sua especificidade, definicdo e
dimensionamento da cadeia produtiva do setor musical em Belo Horizonte. Verificamos
dentro desses respectivos estudos da Fundagdo Jodo Pinheiro que, em 2010, foi
organizado o cadastro dos musicos de Belo Horizonte e delimitado o universo do estudo:
artistas registrados nas organizac¢6es de musicos da cidade (Ordem dos Musicos de Belo
Horizonte, Unido Brasileira de Compositores, Cooperativa dos Musicos, Associagdo dos
Amigos da Musica de Minas Gerais e Associacdo dos Amigos do Clube da Esquina),
representantes dos movimentos coletivos em prol da musica.

De forma a desvelar o intimo do musico, ou quem €é esse musico no Circuito
Mercantil da Musica em Belo Horizonte, retornamos a virada da década de 1990 para 0s
anos 2000 que, por via das politicas publicas no setor da musica em Minas Gerais, como
se p6de acompanhar através dos dados da cadeia produtiva, trouxe muita esperanga para
0 masico, que sempre dependia de convites esporadicos para trabalhar. A partir das leis
de incentivo, precisamente nos anos 2000, eclodiram os festivais de musica ja citados.
Adotamos o conceito de meio de trabalho, abordado por Ricardo Antunes em A dialética
do trabalho, fazendo um contraponto com a narrativa de Rodrigo Borges, e verificamos
uma unidade de pensamento nas descricdes deste com o colocado pelo autor: “um
complexo de coisas que o trabalhador coloca entre si mesmo e o objeto de trabalho e que
Ihe serve como condutor de sua atividade” (ANTUNES, 2004, p. 38).
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Foi preciso entender a profundidade com que cada musico desnuda o significado
de trabalho na sua vida, como percebemos nessa primeira parte da entrevista com Rodrigo
Borges. Nota-se que a musica € o “objeto do qual o trabalhador se apodera diretamente,
abstraindo a coleta de meios prontos de subsisténcia” (ANTUNES, 2004, p. 38).

As falas de Rodrigo Borges e Makely K& foram pontuais e de forma critica as
relacdes politicas estabelecidas pelo mercado frente ao trabalho do musico. Importante
que eles expuseram a situacdo atual, porém apontando, agindo e indicando possiveis
caminhos de melhoras para o exercicio do seu trabalho, além de estarem convictos sobre
0 poder das suas respectivas carreiras como profissionais da musica, porque “ha na
sociedade civil espaco para emergéncia da critica, a elaboracdo de novas concepcdes de
mundo e a luta por novas relacdes hegemonicas” (GRAMSCI, 2007, p. 31). Dentre elas
0 musico como trabalhador. Ndo se tratou nesta tese apenas de discursos dos musicos
aqui destacados: o que transcrevemos foram suas esséncias de pensamento sobre um
oficio que vem hé séculos sustentando economias pelo mundo afora e sobre o qual existe,
na verdade, uma falta de vontade de acao por parte dos detentores do capital especulativo
dentro das industrias do entretenimento. Industrias nas quais fica evidente que o trabalho
do musico sustenta toda essa cadeia econémica, além de propor inova¢des, mesmo que
indiretamente, sobre novas formas de estarem no mundo.

Confirmo que o capitulo 3, o qual tratou da produtividade do trabalho
improdutivel do musico em Belo Horizonte € a parte central da tese. Ja desvelando seu
titulo, o fato de evidenciarmos a produtividade do trabalho do musico nos permitiu
verificar quando e onde ele é produtivel ou ndo. Em didlogo com os referencias tedricos,
sobretudo no pensamento Marxista, tragamos questdes de pensamento nosso em
desacordo com algumas das teorias colocadas, tanto que respondemos “quando o trabalho
do musico passa de trabalho improdutivel para produtivel” além de nos aprofundarmos
nos desafios contemporaneos do trabalho improdutivel e produtivel na Arte. As
bibliografias que utilizamos também deram seu recado. Exemplos sdo Ricardo Antunes
(O caracol e sua concha; Os sentidos do trabalho), Giuseppe Cocco (Trabalho
imaterial), André Gorz (O imaterial), Antonio Negri e Michael Hardt (Império), Maurizio
Lazzarato (As revolucGes do capitalismo; Le concept de Travail; Immatériael; La grande
enteprise) e Karl Marx (Capitulo VI inédito de O Capital).

Para remontarmos um ambiente universal da tese e jogarmos luzes ao debate sobre
0 que é o trabalho do o musico, recorremos as reflexdes socioldgicas sobre a vida do

muasico Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), de Nobert Elias, o qual buscou
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compreender a experiéncia social do artista burgués na corte aristocratica, fazendo uma
sociologia da singularidade, o que nos remete a citacdo que fizemos de Marx sobre o
homem frente ao seu materialismo historico. Elias nos chamou a atencédo para o periodo
em que a profissdo masico iniciava-se diante de um grande estranhamento social por parte

dos artistas que eram praticamente obrigados a prestar um servigo a determinadas cortes:

Mozart conheceu o sentido da ambivaléncia dos que vivem em dois
mundos. A génese de sua experiéncia educacional, a formacdo do
habitus foi no circulo ndo-cortesdo de sua familia, mas a sua carreira
desenvolveu-se nos circulos cortesdos da nobresa. Os musicos servicais
formavam os estratos médios da sociedade de corte (2007, p. 58).

Sobre valor de uso e valor de servigo, verificamos que o trabalho se apresenta
sempre, simultaneamente, como atividade e como resultado material. Entretanto, um
instrumento musical é um valor de uso (ele é também mercadoria quando vem a ser
produzido para ser vendido), enquanto que o corpo do musico ndo se configura como
valor de uso, observado como apenas aquele que executa a muasica. Porém certifiquei que,
a partir do nosso entendimento sobre ancestralidade, o corpo é a extensao do instrumento
musical ou, sendo o proprio corpo um instrumento sonoro, assim ele passa a se configurar
como um produto, uma mercadoria com valor de uso. Exemplo dado foi o grupo
Barbatuques, da cidade de S&o Paulo, cujo trabalho musical acontece unicamente com a
propagacédo sonora vinda dos corpos dos integrantes. O trabalho é composto da percussao
batida nos préprios corpos e voz. “[S]e o valor se esvai com o valor de uso no qual esta
posto, que € uma coisa passada e, como tal, ele for realmente usado como valor de uso,
isto é, consumido, entdo também desaparece com o valor de uso o valor de troca nele
contido” (MARX, 2010, p. 49).

J& os economistas designam por “servi¢o” o trabalho enquanto este € consumido
como atividade e por “bem” o resultado do trabalho consumido indiretamente, por meio
da mediacdo de coisas. Destacamos que valor de uso pode ser material ou imaterial. No
primeiro caso, o carater de “Gtil” advém de propriedades associadas a propria
materialidade do resultado do trabalho e, no segundo, esse carater depende do contetdo
informacional e cultural desse resultado (NEGRI; HARDT, 2009). Isso ficou evidenciado
na fala de Camilo Gan, mdsico percussionista, compositor, dancarino, artesdo e

pertencente ao candomblé, quando afirmou que

O desafio maior € vocé dar valor. O tambor, se vocé for olhar o processo
de criacdo dele, de aproveitamento de pele animal, por exemplo, que 0
animal ndo morre, né, ele ta vivo sonoricamente. Toda a &rvore que caiu
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vocé reaproveitou, um produto ancestral vivo, é dificil (CAMILO
GAN, 2016).

O debate sobre valor de servigo e valor de uso neste caso se confluiram dentro de
um novo contexto do valor de uso quando o conceito de valor é da ordem cultural
imaterial. A mania de definir o trabalho produtivo e o improdutivo por seu conteido
material origina-se [...] da concepcéo fetichista (MARX, 1978, p. 78).

Na parte em que tratamos do trabalho imaterial do musico na pds-grande inddstria,
buscamos concepcdes como, por exemplo, o trabalho na grande industria sob uma
perspectiva contemporanea, tendo o nosso olhar sobre a questdo pos-grande industria,
cujo pensamento em Marx é a base fundamental para que possamos chegar a uma possivel
sintese desejada no estudo, que pode nos levar ao novo conceito sobre trabalho imaterial.
Para conseguirmos discutir os estudos em Marx seguimos com um leque de hipdteses,
porém colocadas sobre as circunstancias sociais e econémicas atuais. Para tal, chegamos
a conclusdo de que “o trabalho de produ¢do material, mensurdvel em unidades de produto
por unidade de tempo, é substituido pelo trabalho dito imaterial, ao qual os padrdes de
medida classicos de medidas nao sdo mais podem se aplicaveis” (GORZ, 2005, p. 115).
Ficou confirmado na tese que o trabalho imaterial, para Gorz, é simplesmente aquele que
produz valores de uso imateriais e que requer, por isso, comunicacéo, inteligéncia, etc.
Dai segue que o trabalho material é aquele que produz valores de uso materiais.

A resposta que procuramos através da tese de doutorado sobre “a relacdo do
masico com o trabalho: quando o trabalho do musico passa de trabalho improdutivel para
produtivel em Belo Horizonte” se encontrou aqui, quando da vivéncia desde o ano de
2002 com o musico e compositor belo-horizontino Vander Lee. Veio da necessidade de
fechamento da tese com um trabalhador da musica que, dentro das referéncias teoricas,
nos afirmasse que seu trabalho é produtivo e improdutivel dentro das circunstancias nas
quais sua carreira profissional de musico se deram. A escolha desse saudoso artista vai de
encontro a nossa trajetoria de vida enquanto artista e amigo, mas principalmente pela
superacdo de um artista negro, oriundo da comunidade dos “olhos D’agua” na regido do
Barreiro, em Belo Horizonte, e que se tornou o principal artista da cidade, quica do estado
de Minas Gerais, das Ultimas duas décadas, pelo protagonismo e reconhecimento nacional
da sua musica. Foi isso que aconteceu durante a carreira de Vander Lee - um processo de
evolucdo em todos os sentidos, em cujo pano de fundo havia um grande pensador que o

mercado chamaria de empreendedor - e que de certo modo, ele foi, também.
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N&o tive na tese de precisar um momento Unico da transicdo de trabalho
improdutivel para produtivel; o fato de apontarmos a carreira musical de Vander Lee, que
condiz com o trabalho produtivel, se confirmou com os suportes tedricos entre as duas
formas de trabalho que, de acordo com Dal Rosso, “torna-se imprescindivel, dado o
crescente espaco ocupado pelos servigos no emprego da mao de obra mundial, rediscutir
a questdo da produtividade ou improdutividade do trabalho nesse setor” (2008, p. 32-33).
Verificamos na linguagem teorica e direta, como ja vimos até aqui, que o trabalho
improdutivel é aquele que ndo gera a mais-valia, aquele trabalho que néo se troca por
dinheiro direto ou que ndo enriquece o patrdo, ao contrario do trabalho produtivel.

Jean Baptiste Say, no seu livro Tratado de economia politica, afirma que “a
producdo ndo é em absoluto uma criacdo de matéria, mas uma criacdo de utilidade” (1983,
p.68). Nesse contexto, o ser humano precisa tanto dos servigos como dos bens para
atender as suas demandas; assim, é produtivo o trabalho que gera utilidades. No raciocinio
do nosso estudo de caso, 0 musico Vander Lee, mesmo realizando trabalhos imateriais
através da arte, promovia também um trabalho produtivel, e por qué. Nas digressdes sobre
o trabalho produtivo do terceiro capitulo de O capital, para a critica da economia politica,
encontramos um raciocinio que vem ao encontro do nosso, sobre a transi¢do do trabalho

improdutivo para produtivo, pois

um filésofo produz ideias, um poeta, poemas, um pastor, sermdes, um
professor, compéndios etc. Um criminoso produz crimes. Considerando
se mais de perto a ligacdo deste Gltimo ramo de produgdo com os limites
da sociedade, entdo se abandonam muitos preconceitos. O criminoso
ndo produz apenas crimes, mas também o direito criminal e, com isso,
também o professor que profere cursos sobre direito criminal e, além
disso, o inevitavel compéndio com o qual esse mesmo professor langa
suas conferéncias como “mercadoria” no mercado geral. (MARX,
2010, p. 355).

O musico ndo produz somente a musica; esta ndo é o fim da sua producéo, ela é o
inicio de uma divisdo de trabalho, pois com ela existem os bastidores para sua execucao,
até que chegue aos ouvidos do publico consumidor, mas também antes de ela ser
concebida existem 0s VAarios processos para sua composi¢do chegar ao ponto final.
Existem cancGes que demoraram décadas para serem compostas; esse € o diversificado
trabalho do musico. Averiguamos, no trabalho do muasico, que este em grande parte se
apresenta com improdutivel; porém, sob um olhar micro, identificamos que se converte
em trabalho produtivo pois gera riqueza ao patrdo e, nesse sentido “o trabalho sé é

produtivo na medida em que produz seu préprio contrario” (MARX, 2011, p. 238). Esse
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contrario é verificado no seu volume de producédo individual; o trabalhador musico,
porém, ndo vende ao contratante apenas um produto musical, ele vende sua forca de
trabalho através das variadas formas de assalariamento que o préprio capital encobre nas
diversas formas de exploragdo do musico.

Nesta passagem dos Grundrisse, Marx considera rudimentares concepgdes como

as de Smith, que articulam producéo de valor e a necessidade de um resultado material:

(...) o fato de que o mais-valor tem de se expressar em um produto
material € concepg¢do rudimentar que ainda figura em A. Smith. Os
atores sdo trabalhadores produtiveis ndo porque produzem o espetaculo,
mas porque aumentam a riqueza de seu empregador. (MARX, 2011, p.
259).

Verificando o fato de que, para a execucao do trabalho do musico ser coletiva, ela
decorre da atividade combinada que, juntos, 0s musicos realizam como um produto total.
Isso ndo difere um trabalhador do outro, pois sdo coletivos e, para configurar como
trabalho produtivo, os musicos devem estar submetidos a alguma célula produtiva do
capital. Para Marx, a atividade, desde que tenha uma capacidade social do trabalho, é uma
producéo direta de mais-valia. Assim, o trabalho do musico imaterial € produtivo, desde
que esteja submetido ao capital.

Sobre 0 musico Vander Lee, ele atingiu um valor de mercado considerado
elevado. Para termos uma ideia, enquanto a média de cachés dos musicos profissionais
em Belo Horizonte varia por show entre R$ 500,00 (quinhentos reais) a R$ 1.000 (mil
reais); estes, musicos instrumentistas acompanhantes de bandas e artistas reconhecidos
na midia mineira. O caché do show completo com banda de Vander Lee, p6s gravacgéo de
DVDs, chegou ao teto de R$ 50.000,00 (cinquenta mil reais). Mesmo que busquemos
comparar a outros artistas de Belo Horizonte, para 0s quais o publico se assemelha ao
estilo da masica, porém ndo de quantidade de publico, os cachés de shows destes ndo
ultrapassa as cifras de R$ 10.000,00 (dez mil reais). Assim, a tese confirma que Vander
Lee, que foi seu proprio patrdo no trato com sua carreira, conseguiu dentro dos seus
diversificados contextos gerar sua prdpria riqueza econémica, pois com os volumes dos
shows construiu um patrimdnio econdmico considerado, cuja profissdo ainda se
desenvolve no seu conceito.

Construir uma tese que trata da concepgdo do que € o trabalho do musico e sua
relagdo com o mundo foi também uma oportunidade de falar ao mesmo tempo do

significado de uma cidade musical e seus construtores em varios sentidos. Apontamos
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uma nova ordem musical em Belo Horizonte, a qual foi de encontro ao que Henri
Lefebvre, em sua obra O direito a cidade, abordou, afirmando que “trata-se da
necessidade de uma atividade criadora, de obra (e ndo apenas produtos e de bens materiais
consumiveis), necessidade de informacg&o, de simbolismo, de imaginario, de atividades
ludicas” (LEFEBVRE, 2011, p. 105). Retornei a minha chegada na capital do estado de
Minas Gerais ha duas décadas e, também fui em busca das minhas origens académicas no
que diz respeito a graduacdo em Historia. I1sso permitiu autenticidade para eu dialogar
com a historiografia e ndo s0 isso, conduzir toda uma escrita com base na perspectiva da
antropologia da educacéo, das relacGes dos sujeitos e seus respectivos entornos sociais.

Nessa etnografia sonora fui seduzido pelos tambores da banda percussiva do
programa Miguilim, quando, ao caminhar pelo centro da cidade a procura de emprego,
passava meu dia ali, na Praca da Estacdo. Numa dessas ocasides acabei conhecendo o
maestro da banda e aos poucos fui me aproximando do trabalho, até que no ano 2000 me
tornei musico arte-educador do programa. Toda essa vivéncia se integrou a tese de
maneira pratica e tedrica em nossa forma de escrever o pensar nosso, enquanto musico,
enguanto pesquisador, enquanto negro, enquanto retirante cultural do Jequitinhonha. As
poucas fotos adicionadas na tese também s&o uma mensagem - menos ilustracdo e mais
debate; porém elas marcam um tempo que considero revolucionario

O “new carnaval de rua de BH” com um carater eminentemente politico, ¢
representado nas marchinhas e no préprio clima de tensdo sob confrontos com a policia,
pois os trajetos dos blocos tinham como endere¢o camara municipal e prefeitura. De la
para c4 o carnaval ganhou mais publico, sem perder seu cunho politico. Os
acontecimentos, conforme descrevemos aqui, de certa maneira formaram uma espécie de
preparacdo de acdes das jornadas de junho, as manifestacdes contra a Copa das
Confederagdes, e atingiram proporgdes maiores que o planejado pelo pais afora, junto aos
diversos movimentos por todas as capitais e demais cidades, o que ficou conhecido como
as manifestacdes de junho de 2013.

Tratamos aqui de outra parte também central da tese: o trabalho do musico e sua
relacdo com as praticas educativas e politicas. Revelamos o trabalho do musico também
como uma forma de apresentar um novo conceito de educacdo. A masica, por sua vez, é
contato imediato com a nossa forma de estar no mundo; logo, estes profissionais da
musica puderam também nos fornecer metodologias que poderiam ser utilizadas nos
sistemas de educacdo, fato que dificilmente é concretizado pelas gestdes educacionais. A
tese foi de encontro ao pioneirismo da Arte-Educadora deste tema no Brasil, Ana Mae
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Barbosa e constatamos o0s equivocos nos sistemas de educacdo brasileira desde seu
nascimento no estilo greco-romano, um fato que comprova o quanto ficamos parados no
tempo sobre o tema arte e educacdo, que engloba toda uma riqueza etnogréafica brasileira
que poderia ter sido aproveitada em nossa formulacéo do sistema educacional. Por isso,
“é preciso esclarecer, antes de tudo que o ensino de Arte na Escola secundaria e primaria
se resumia ao ensino do desenho” (BARBOSA, 2010, p. 31).

Tivemos o aporte da praticidade do projeto educacional e cultural da cantora e
ativista das relages raciais Doris, “cantando a historia do samba”, em que ela revelou o
qudo sébia € a forma de o musico criar suas formas de educacdo, o primor pela ética e
preparacdo do contetido repassado aos alunos e a funcionalidade do projeto e sua didatica
evoluida que os sistemas de educacdo hoje ndo dao conta de acompanhar. Para isso,
recorremos ao pensamento e estudos de Nilma Lino Gomes, além da “pedagogia
multirracial popular e o sistema escolar”, exposta por Miguel Gonzéles Arroyo, “da
relacdo com o saber” de Bernad Charlot, fazendo contrapontos com o pensamento de
Antonio Gramsci desde “hegemonia e poder” aos “intelectuais e a organizacao da cultura,
tanto o pensamento freiriano sobre “a pedagogia da autonomia” e as provocagdes do
pensamento sobre “a dialética do concreto” de Karel Kosik. 1sso tudo para dar voz aos
musicos e suas praticas educativas. Sempre tivemos muita certeza no poder que a musa
musica pode oferecer ao longo dessa nossa caminhada na arte-educacao.

A praticidade historica do musico Sergio Pereré preencheu esse subcapitulo de
maneira extraordinaria, em que sua fala soa como um registro ancestral e atual, tedrico e
empirico. Como puderam verificar, poderia até se estender para o ultimo subcapitulo
sobre o carnaval, que também foi uma forma de falar e mostrar a cidade antes de sua
inauguracdo. A presente tese de doutorado se fecha por si mesma, por apresentar na minha
concepcao questdes e afirmacgdes que vém de dentro para fora e, que ao serem dialogadas
no campo cientifico das ciéncias humanas, véo contra as confirmagdes académicas. Esta
tese aponta, em cada paragrafo, uma novidade, uma provocacdo, fornecendo sua propria
antitese dentro da dialética da arte. Cada pagina desta tese foi construida com inspiracdo
artistica; se ndo fosse, ndo teriamos uma tese aos moldes do pensamento do musico sobre

0 seu trabalho.
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ANEXOS

ANEXO A - Nota sobre o Sindicato dos Musicos de Minas Gerais — Sindimusicos-MG.

Informacdes retiradas do sitio da entidade.

“O sindicato. Musicos profissionais de Minas Gerais estdo comemorando 72 anos
do reconhecimento de seu Sindicato pelo Ministério do Trabalho, que se deu em
31/07/1945. Sdo 72 anos de muito trabalho e abnegacédo daqueles que, apesar de todas as
dificuldades, conseguiram manter o Sindicato funcionando, vencendo crises e superando
obstaculos. O Sindicato coloca a disposi¢do do associado e seus dependentes, completa
assisténcia médica, odontoldgica, assisténcia juridica, diversos convénios e outros
beneficios”.

Tabela 1

SINDICATO DOS MUSICOS PROFISSIONAIS DE MINAS GERAIS
RECONHECIDO EM: 31/07/45 - PROCESSO: DNT 26-377

Rua Bahia, 573 - Sala 1.101 - 11% Andar - Fone: (31) 3201-8611
CEP 30160-010 - Belo Horizonte - Minas Gerais

FILIADA A

TABELA DE CACHES MINIMO POR MUSICO AUTONOMO
Vigéncia 01 de janeiro a 31 de dezembro de 2017

[GRAVACAO (DISCO INDEPENDENTE)
- Por faixa 650,00
- Taxa de atrasc (mela hora de toleréncia) por hora ou fragéo .. e R 290,00
- Cada dobra . : 290,00
Solc#Destaque —Asslstenle produgéof Arreglmemador .330,00
GRAVACAO PARA GRAVADORA
- Arranjo por musica ........... st AT e T 1.330,00
- Regéncia por mdsica .................. USRS 1.330,00
- Arranjos cifrados para base, por musica ....... : 880,00
- Copias — garantia minima 550 — por compasso 2,75
JINGLE — VINHETA - TRILHAS (até um minuto)
- Por pega —_— i 650,00
- Cada dobra ......... e 290,00
- Solo ou destaque .. 330,00
- Taxa de atraso — (mena hora de tolerancia) por hora ou fragéo . 4 290,00
- Taxa de monstro — por pega 50% ... : 290,00
se aprovado mais 50% .......... M 290,00
- Regravagdo — pagamento |n{egra| por pe:;a i o 850,00
ACOMPANHAMENTO ARTISTAS NACIONAIS
= Cada show . .200,00
- Por ensaio — trés horas & .200,00
- Arranjos — por musica 770,00
- Diarias de viagens, livre de estadia e a
- Até 300 km de distancia ........covrrenrimermrrserinne s AR . 340,00
- Além de 300 km de distancia — dobra diaria ...... 650,00
ACOMPANHAMENTO DE ARTISTAS ESTRANGEIROS
- Cada Show SRR s T .640,00
- Ensaios — trés horas ...... .640,00
CONCERTO SINFONECO OU DE CAMARA BALLETICONGENERES
Por espetaculo
SIRPAIA .. . cumessann s nons nsh A AN T SR S R S e S e e e e I LA RN = 1.100,00
| - Concertino/ 1° parte solista R RSB VR 880,00
- Instrumentista/ Corista/ 2° parte ...._................. 700,00
Por hora de ensaio
- Spala . B e bt 400,00
- Concertino/1® parte solista R 340,00
- Instrumentista/Corista 2° parte 285,00
RECEPGAO
- Por musico com duragdo maxima trés horas — prorrogacio acréscimo de 40%

por hora ou fragdio ... 700,00
CASAMENTO —
- Por musico, por cerimonia 385,00
CASA NOTURNA BARES — RESTAURANTES ETC.
- Avulso por dia 300,00

BAILE
| - Jornada de cinco horas — por MUSICO ... " 550,00
PISO SALARIAL MUSICO PROFISSIONAL cusesgigs /2.800,00
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Tabela 2

SINDICATO DOS MUSICOS PROFISSIONAIS DE MINAS GERAIS

FILIADA A

RECONHECIDO EM: 31/07/45 - PROCESSO: DNT 25-;

5-37
Rua Bah;a_. 573 - Sala 1.101 - 11® Andar - Fone; (31) 3201-6611
CEP 30160-010 - Belo Horizonte - Minas Gerais

TABELA DE PRECO MINIMO PARA REVELION 2016
E CARNAVAL 2017

REVELION - Baile de 5 (cinco) horas R$ 1.370,00 por musico

CARNAVAL 2017

CLUBES CATEGORIA ESPECIAL

Até 13 horas de servigo R$ 267,00 por hora musico
Acima de 13 horas de servigo R$ 225,00 por hora musico

CLUBE DEMAIS CATEGORIAS
Até 13 horas de servigo R$ 225,00 por hora misico

Acima de 13 horas de servigo R$ 178,00 por hora musico

OBSERVACAO: Os valores acima sdo os valores minimos a serem pago a cada
musico por hora normal de trabalho, ndo estando incluido despesas de transporte,
refeigdo e hospedagem.

(Fonte: <http://sindmusicosmg.org.br/plus/>. Ultimo acesso em 13 nov. 2017).
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ANEXO B - Notas sobre a Ordem dos Musicos do Brasil — Conselho Regional de Minas
Gerais - OMB/CRMG.

Texto retirado na integra do sitio da entidade.

“O ano de 1960 € um marco na historia da masica brasileira. Antes ser musico era
uma profissdo essencialmente amadora, para ndo dizer marginal. Como todo artista, na
época, o musico enfrentava as dificuldades e preconceitos de uma sociedade
conservadora. Musica era sinénimo de festa, boemia e prazer. Dependendo do espaco em
que era executada, podia ser entendida como expressé@o da cultura e do lazer. Com raras
excecdes, 0 musico ndo era um profissional respeitado. Era somente um bon-vivant.

O entdo presidente Juscelino Kubitscheck, retirou os masicos da marginalidade.
Fa confesso da arte, 0 mineiro JK quis que o oficio de “musicar” fosse amparado por uma
lei historica. Assim, na edicdo do Diério Oficial da Unido, do dia 23 de dezembro de
1960, as letras mildas da Lei n° 3857 instituiam e definiam a Ordem dos Mdusicos do
Brasil. Concebida para organizar profissionalmente a classe e fiscalizar a profissdo do
musico em todo o territorio nacional, a Ordem dos Mdsicos do Brasil tinha uma finalidade
ainda mais nobre: Dar dignidade e reconhecimento legal ao musico brasileiro.

A Ordem dos Musicos do Brasil - CRMG representa atualmente cerca de 36 mil
musicos em todo estado de Minas Gerais. Todos os filiados a OMB — CRMG pagam uma
anuidade, que é aplicada na manutencéo da Instituicdo e no cumprimento do exercicio de
seu dever como 6rgdo de defesa do musico em atividade. Como os demais Conselhos
Regionais, a OMB-CRMG foi criada com o objetivo de fazer a selegéo, disciplina, defesa
e fiscalizagdo do exercicio da profissdo do musico. A OMB-CRMG habilita as pessoas a
trabalharem como musicos, expedindo carteiras profissionais e fiscalizando o
cumprimento da Lei. Esta seria a definicdo da Ordem ao pé da letra. Nos Gltimos anos,
optou-se por uma atuacdo mais educativa. A equipe de fiscais credenciados atua com
cautela, preservando sobretudo os direitos do mdsico. Agora, mais modernizada, ela
também da prioridade a defesa dos direitos basicos de toda e qualquer pessoa que tenha
a musica como fonte de renda. Mais do que aplicar multas, os fiscais e delegados da OMB
contribuem para a valorizagdo da musica executada ao vivo, seja por musicos diplomados
de conservatorios, ou por aqueles musicos autodidatas. Em outras palavras: N0ssos
critérios para habilitacdo sdo apenas a competéncia e o profissionalismo. Enfim, A Ordem
dos Musicos esta aberta a qualquer pessoa que respeita e vive da musica. Sejam todos

bem-vindos”.
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(Fonte: <http://www.ombmg.org.br/modules/wfchannel/index.php?pagenum=2>

. Ultimo acesso em 13 nov. 2017).
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ANEXO C - Nota sobre o Escritério Central de Arrecadacdo e Distribuicdo dos Direitos
Autorais - ECAD

Texto retirado, na integra, do sitio da empresa:

“O Ecad (Escritorio Central de Arrecadagdo e Distribuicdo) é uma instituicdo
privada, sem fins lucrativos, instituida pela lei 5.988/73 e mantida pelas leis federais
9.610/98 e 12.853/13. Seu principal objetivo € centralizar a arrecadacgéo e distribuicéo
dos direitos autorais de execucdo publica musical. Com gestdo profissionalizada e
premiada, a instituicdo é considerada referéncia na area em que atua e dispde de um dos
mais avancados modelos de arrecadacdo e distribuicdo de direitos autorais de execucgdo
publica musical do mundo.

A administracdo do Ecad é feita por sete associacBes de gestdo coletiva musical,
que representam milhares de titulares de obras musicais (compositores, intérpretes,
masicos, editores nacionais e estrangeiros e produtores fonogréaficos) filiados a elas. O
Ecad possui uma ainda ampla cobertura em todo o Brasil, com sede na cidade do Rio de
Janeiro, 31 unidades arrecadadoras proprias localizadas nas principais capitais e regides
do pais, 41 escritorios de advocacia terceirizados e 52 agéncias credenciadas que atuam,
especialmente, no interior do pais.

O controle de informacfes é realizado por um sistema de dados totalmente
informatizado e centralizado. Além do cadastro de diferentes titulares, estdo catalogadas
7,3 milhdes de obras musicais e 5,4 milhdes de fonogramas, que contabilizam todas as
versdes registradas de cada mdsica. Os numeros envolvidos fazem com que
aproximadamente 88 mil boletos bancarios sejam enviados por més, cobrando os direitos
autorais daqueles que utilizam as obras musicais publicamente, os chamados “usuarios
de musica”, que somam 531,8 mil no sistema de cadastro do Ecad.

No ultimo ano, a distribuicdo de direitos autorais cresceu quase 10%,
beneficiando, cada vez mais compositores e artistas. Estes resultados s6 puderam ocorrer
devido as estratégias bem sucedidas de arrecadagdo, como a conscientiza¢cdo dos usuarios
de mdsica, o aumento da capilaridade do Ecad no pais, a maior presenca no interior dos
estados, o crescimento da recuperacdo de usuarios inadimplentes, além da assinatura de
novos contratos com usuarios de grandes redes. A evolugdo tecnoldgica também foi um
dos principais fatores para o alcance dos recordes de arrecadacéo e distribuicdo de direitos
autorais. Nos ultimos cinco anos, o Ecad investiu mais de R$ 20 milhdes em solucdes
tecnoldgicas, desenvolvidas pela sua prépria equipe de Tecnologia da Informacéo,
conferindo eficiéncia e agilidade as atividades de todas as areas da instituicao.
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Toda essa estrutura e investimentos feitos em tecnologia, melhoria dos processos,
qualificagéo das equipes e comunicacao permitem que o Ecad seja uma empresa premiada
e reconhecida no Brasil e um dos mais avancados paises em relacdo a distribuicdo dos
direitos autorais de execucdo publica musical.

(Fonte: <http://www.ecad.org.br/pt/o-ecad/quem-somos/Paginas/default.aspx>.

Ultimo acesso em 13 nov. 2017).
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ANEXO D - Documento da Empresa Municipal de Turismo de Belo Horizonte S.A —
Belotur.

(Fonte: documento cedido por Tadeu Martins, ex-diretor da Belotur)
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ANEXO E - Foto dos entrevistados para a pesquisa.

Déa Trancoso

g |

Camilo Gan




Ricardo Cunha e Michele

Oliveira
Banda Cromossomo Africano
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Sergio Pereré

eitas

Flavio Fr
-~

Clebin Quirino
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Dimir Viana ] Tadeu Martins



