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O mercado da mdusica estd em uma fase de transi¢cdo importante ha cerca de duas
décadas, desde a consolidagdo da internet o consumo de musica veio migrando para o
ambiente on-line. O estrondoso abalo na industria fonogréfica que essa mudancga de
consumo gerou trouxe a necessidade de se repensar a estrutura social, de trabalho e

econdmica da producdo musical e de seus agentes.

Novas oportunidades se abriram principalmente para um grande nicho: dos
artistas pequenos, independentes, que aqui serdo tratados como artista autbnomo. As
gravadoras e as radios ndo sdo mais os arbitros culturais que foram na segunda metade
do seculo XX, e 0 gosto do consumidor comega a passar da musica massificada para o
nicho, que através de plataformas de redes sociais propde novas experiéncias de
consumo e difusdo. Ao mesmo tempo essa nova classe de artistas autbnomos nao conta
com o investimento financeiro que era dado pelas gravadoras e selos para a producao,
distribuicdo e promocéo, nao sdo empregados por nenhuma instituicdo e encontram ai

um grande desafio a superar.

Essa autonomia em relacdo ao aporte estrutural-financeiro das gravadoras € um
dos grandes diferenciais dessa geracdo desde a consolidacdo da industria da mdsica no
século XX. Mas os embates em busca dessa autonomia e independéncia material e
artistica sdo bem anteriores e marcam diversos periodos da sociedade. Cerca de trés
séculos antes, por exemplo, em plena sociedade aristocratica o jovem musico Wolfang
Amadeus Mozart decide largar sua funcdo de musico servidor da corte de Salzburgo,

Austria, para se aventurar como um artista autbnomo.

Este artigo pretende discutir acerca dos artistas autbnomos da mdsica e suas
condi¢des materiais de existéncia na cultura contemporénea, especificamente no Brasil,
versus as estabelecidas na sociedade de corte, exemplificada aqui no recorte social de

Mozart apresentado por Norbert Elias.

Para isso serd utilizado Raymond Williams em seu livro Cultura (1992) que
propde um olhar para essas relacfes sociais variaveis entre produtores culturais e
instituicOes sociais reconheciveis, examinando e distinguindo essas diferentes relacées.
Este arcabouco tedrico ajudard para pontuar as diferencas, evolucdes e semelhancas
destes diferentes tempos histéricos e as configuracdes de producdo de cultura,

especificamente da musica, e as consequéncias para seus agentes.



Mozart se torna artista autbnomo

Norbert Elias em seu livro Mozart: Sociologia de um génio apresenta um
importante estudo sobre o musico, ndo s6 por sua narrativa histérica, mas por considerar
a interdependéncia do artista e de sua sociedade, e de apresentar sua vida como uma
expressao dos valores de uma sociedade de corte que acolhia de forma contraditoria
musicos burgueses, provocando conflitos e limitagdes que refletiam a “tensdo cronica
entre os circulos do establishment cortesdo e os grupos burgueses outsiders” (1994, p.
16).

A respeito da situacdo da musica naquela época Elias descreve:

Tanto na Alemanha como na Francga as pessoas que trabalhavam nesse
campo ainda eram fortemente dependentes do favor, do patronato e,
portanto, do gosto da corte e dos circulos aristocraticos. [..] Na
verdade, mesmo na geracdo de Mozart, um musico que desejasse ser
socialmente reconhecido como artista sério, e a0 mesmo tempo,
quisesse manter a si e sua familia, tinha de conseguir um posto na rede
das instituicbes da corte ou em suas ramificagdes. Néo tinha escolha.
(1994, p. 17-18).

Mozart, portanto, tinha uma espécie de contrato que o vinculava a uma corte que
constituia a época a0 mesmo tempo uma responsabilidade e uma honra, a posi¢do do
masico era basicamente a de um servical ou artesdo. Williams considera esta a primeira
forma de patronato, que difere da dos artistas instituidos nas sociedades mais antigas.
Esse patronato surge a medida que a independéncia politica das cortes se enfraquece e
que as organizacGes culturais se tornam simultaneamente mais especializadas e

socialmente mais desvinculadas (1992, p.38).

Neste lugar Mozart devia responder a funcdo social que a musica exercia
naquele contexto: a de divertir e “agradar aos senhores ¢ senhoras elegantes da classe
dominante” (1994, p. 89). E 0 que a narrativa de Elias apresenta sdo as tensfes de
Mozart ao buscar se tornar um artista autbnomo, com maior liberdade artistica, e optar
por escolher num ambiente onde néo se tinha escolha, “numa época em que a estrutura
social ainda ndo oferecia tal lugar para musicos ilustres. O mercado da musica e suas

instituicOes correspondentes estava apenas surgindo.” (1994, p. 32).

Mesmo buscando se tornar independente do patronato da corte, Mozart ainda

dependia de um circulo local e bastante fechado de clientes, a mesma nobreza que o



assistia na corte, mas nesse caso uma dependéncia menos opressiva, uma segunda forma
de patronato por contratacdo e encomenda (1992, p.39). Essas familias de alta sociedade
eram sua esperanca para que conseguisse ganhar a vida dando aulas de mdsica,
realizando concertos pagos e recebendo encomendas de pecas e Operas. Mas num
mercado incipiente e muito apegado a suas tradi¢cdes, sua esperanca em busca de um
reconhecimento, e de ser tratado como um homem de igual valor foi um dos motivos

para sua posterior tragédia.

E importante ent3o refletir acerca do que motivou Mozart a tal gesto que parecia
sem saida. Em primeiro lugar deve-se considerar que 0 musico ja havia experienciado
uma relativa autonomia. Desde o0s seis anos de idade Mozart realizou com sua familia
tournées de concertos, foram muitos anos viajando em busca de uma posi¢ao de musico
fixo em alguma corte rica e que lhe permitisse maior status para sua carreira e familia.
Passaram entdo por diversas cortes e paises, realizando apresentacGes em troca de
alguns ducados em solidariedade, até comecar, jA& em suas tournées de juventude a
receber encomendas ocasionais para compor Operas. Enquanto suas tentativas de
conseguir uma posicdo segura numa corte fracassavam Mozart vivia de forma
autbnoma, em alguns momentos conseguindo bancar a familia, em outros sendo
bancado pelo pai, mas dedicado inteiramente a mdsica, e livre para tocar e compor, sua
“Unica delicia e paixdo” (APUD ELIAS, 1994, p.92).

Outro importante motivo impulsionador de sua decisdo foi se sentir diminuido
pela fungdo social de divertimento que a musica exercia na corte. O que Norbert Elias
ird chamar da divergéncia entre arte de artesdo e arte de artista, € de um lado a producao
artistica produzida para patronos especificos e para um propdsito especifico,
socialmente determinado; e de outro lado uma producéo de arte individualizada, com
espaco para a experimentacdo e dirigida a um mercado anénimo, em geral de nivel igual
ao do artista. Estas distingdes entre “artesdo” e “artista”, ou objetos utilitarios e objetos
de arte, sdo reacOes as dificuldades internas do lugar da producdo cultural nas
sociedades modernas, assimetrias que se intensificam ao longo dos séculos de
desenvolvimento do capitalismo (WILLIAMS, 1992).

Mozart tinha nogéo da singularidade de seu talento, e acreditava-se bom demais
para a posi¢cdo ocupava na corte de Salzburgo, e buscou entdo espaco para desenvolvé-

lo, essa decisdo sem duavida foi importante para sua producdo musical. Esse



desenvolvimento histérico da arte de artesdo para a criagdo artistica foi um processo
gradual, no caso da masica um pouco mais lento do que na literatura e artes visuais que
ja vinham ocorrendo. Podemos “entender a vida de Mozart [...] como um microprocesso
do periodo principal da transformacdo deste macroprocesso” (ELIAS, 1994, p. 46).
Basta ver como exemplo a vida de Beethoven, que com apenas 15 anos de diferenca de
Mozart, conseguiu com bem menos problemas a independéncia do patronato da corte e

se tornou um artista autbnomo de sucesso como Mozart desejou poucos anos antes.

Do patronato ao patrocinio

Os avancos da forma do patronato de corte para os de hoje sdo também
sobrepostos pelas relagdes sociais de mercado nas artes. Williams pontua que “a
producdo para o mercado implica a concepcdo da obra de arte como mercadoria, e do
artista, ainda que ele possa definir-se de outra forma, como um tipo especial de produtor
de mercadorias.” (1992, p.44). Entretanto ele aponta diferentes fases da producdo de
mercadoria, de artesanais a empresariais, passando pela crescente profissionalizagéo,
pelas intermediacdes, pelas definicdes de propriedade intelectual impulsionados pela
reprodutibilidade e avangos nas tecnologias culturais e nos meios de comunicacdo de

massa.

Especificamente na musica, no século XX, a forma empresarial toma conta de
grande parte das relacfes existentes “com as novas institui¢des empresariais de musica
popular, baseadas nas novas tecnologias do disco e da fita gravada, onde a modalidade
capitalista empresarial ¢ decisiva” e parte integrante da organizacdo social geral
(WILLIAMS, 1992, p.53). Por conta dessa centralidade o impacto gerado pela crise
empresarial na virada do século com a difusdo da tecnologia digital modificou
profundamente o mercado da musica. Reorganizando suas estruturas os produtores de
musica retornam a formas de mercado e patronato anteriores coexistindo com novas
instituicdes pds-mercado (1992, p.54) como a governamental. Neste momento cria-se
uma nova relacdo, ou complementando a tese de Raymond Williams, uma possivel

sexta fase do patronato, que sera chamada aqui de patrocinio empresarial.



Criando um paralelo com o atual microprocesso, da dita classe de artistas
autbnomos da musica produzida no Brasil, com relagBes institucionais em
reorganizacdo, é possivel observar como o artista autbnomo de hoje compartilha de
algumas das mesmas dificuldades de Mozart como artista autbnomo na sociedade de

corte em transicao do sec. XVIII.

Um dos principais pontos de convergéncia é exatamente o da subsisténcia, da
luta pela sobrevivéncia e 0os meios que se ofereciam para isso: do patronato do século
XVIII ao patrocinio empresarial dos dias atuais. No contexto da mundializacdo a
relevancia da dimensdo mercadoria no processo de criacdo artistica, j& ha muito
observada, ¢ intensificada. No Brasil, como na maioria das sociedades pos-capitalistas,
0 Estado representa a principal instituicdo de financiamento das atividades culturais, em
paralelo ha de forma generalizada um fortalecimento do papel das grandes corporacées
e da privatizacdo da cultura, essa combinacdo gera a forma especifica de patrocinio
empresarial com participacdo das grandes empresas no financiamento do trabalho

artistico incentivado pelas proprias politicas publicas (SEGNINI, 2014).

Esta modalidade de patrocinio tornou-se sinébnimo de politica cultural e passou a
ser visto como a solugéo para os produtores de cultura que aprendiam como sobreviver
nessa nova configuracdo. Apenas no ano de 2010 o patrocinio captado no segmento de
musica na principal lei de incentivo do pais, a Lei Rouanet, somou 245 milhdes de
reais’ com 734 projetos realizados (sem contar os projetos em ambito municipal e
estadual). Ja nos Estados Unidos, segundo Panay (2011), "o gasto total das marcas com
patrocinio para programas de marketing desse tipo [musical] foi projetado para exceder
1 bilhdo de délares em 20102 As grandes empresas e seu poder de marketing e
financiamento comecaram a ocupar a funcdo das gravadoras no financiamento a masica.
Ou seja, essa mudanca recente nos termos de Williams se apresentaria da seguinte
forma: onde antes haviam instituicbes empresariais especificas de musica fomentando
estes produtores, hoje ha instituicGes empresariais diversas financiando os produtores a
partir da modalidade do patrocinio para utilizar a misica como meio de marketing ou

propaganda institucional das mesmas.

T Dados do sistema Salic Web, Ministério da Cultura.

2 PANAY, Panos. Repensando a msica: o futuro financeiro da misica ao vivo. Sdo Paulo: Revista
Auditério, 2011.



A cantora Marcia Castro que ja teve projetos patrocinados nesta modalidade

comenta:

Com as politicas culturais que surgiram a partir da década de 1990, as
empresas assumiram um pouco o lugar das gravadoras enguanto
patrocinadoras de projetos culturais. Seus pardmetros sdo outros.
Algumas investem em artistas mais comerciais que ja possuem uma
carreira consolidada, outras investem em um segmento mais
alternativo, mais arrojado. [Mas] Existem criticas também, ndo é? As
empresas privadas tém interesses bem especificos e had uma
predisposicdo por parte delas em priorizar alguns projetos em
detrimento de outros. (2011)?

Essas criticas que a cantora comenta vem por parte de diversos agentes e

apontam tensdes como a concorréncia gerada entre os produtores, 0s parametros de

escolha alinhados a interesses comerciais, a relagdo por vezes predatdria por parte de

algumas empresas, assim como um injusto jogo de forcas em que produtores acabam se

tornando ““garotos propagandas da marca” como comenta a cantora € compositora

Karina Buhr, sobre o uso do artista como propaganda institucional da empresa (GATTI,

2015).

Mas eu ndo sei negociar

E nesse contexto apresentado que cangdes como a Ciranda do Incentivo, de

Karina Buhr se pautam:

Boiar no mar é de graca / é de graca, € de graca / Eu vou fazer uma
ciranda / pra botar o disco / na lei de incentivo a cultura / a cultura, a
cultura. / Mas é preciso entrar no grafico / do mercado fonogréafico /
Mas eu ndo sei negociar / eu so sei tocar meu tamborzinho / e olhe la.
/ Mas eu ndo sei negociar / eu sei, no maximo / tocar meu
tamborzinho e olhe Ia! / e olhe 14! (Ciranda do Incentivo. Karina Buhr.
2010)

A ciranda de Karina que se enquadra na verdade no estilo do funk carioca,

coloca de forma irdnica as dificuldades no processo de busca e negociagdo por incentivo

ao trabalho artistico. A acdo de boiar no mar e de graca, mas subentende-se na cancgéo

? Entrevista concedida por Marcia Castro ao blog Banda Desenhada, publicada em 11/07/2011. APUD

Gatti, 2005.



que a producdo de um disco ndo seja, e leva a compositora a apontar dois caminhos

possiveis: ter um projeto na lei de incentivo, ou fazer parte do grafico do mercado.

Em entrevista, Karina conta que enquanto fazia parte do grupo Comadre
Florzinha (banda feminina do fim dos anos 1990 que tinha como influéncia as cantigas
e 0s ritmos nordestinos como coco, baido e ciranda) sentia que tanto a midia quanto o
poder publico encaravam aquele trabalho como uma "pesquisa” de cultura popular com
uma séria "bagagem cultural” e portanto "merecia mais [investimento] do que outros

"4 diz a cantora. Assim, 0s versos eu vou fazer uma ciranda

trabalhos mais louquinhos
pra botar o disco na lei de incentivo a cultura seria uma estratégia para aumentar as
chances de aprovacdo de seu trabalho. Mas isso ndo seria suficiente, é preciso também
estar no gréfico do mercado fonogréfico, ou seja, ser um nimero representativo de
venda dentro da cadeia dessa industria, que por mais que esteja enfraquecida, ainda atua

como fomentadora e como um parametro de producéo.

Mas o ponto central da cancdo Ciranda do Incentivo é a dificil relacdo entre
cultura e gerenciamento exposta no verso mas eu ndo sei negociar, eu sei N0 Maximo
tocar meu tamborzinho e olhe 14. O ato de negociar relacionado as a¢Ges comerciais,
como um procedimento racional se difere absolutamente do fazer artistico que propde a
espontaneidade e inventividade, como diz Elias “a criagdo de uma obra de arte é um
processo aberto; o artista avanga por um caminho pelo qual nunca passou antes. Os

criadores de arte fazem experiéncias. Testam suas fantasias no material.” (1994, p. 62).

Essa relacdo paradoxal é intensificada nessa nova relacdo da producdo musical,
pois nesse momento “é, geralmente, o préprio artista o principal responsavel por pensar
— em parte, tal como um —empresario — as possibilidades de sua carreira artistica diante
das demandas colocadas pelos novos e complexos mercados em desenvolvimento.”
(GALLETTA, 2013, p. 252). Os artistas sao hoje os protagonistas de suas carreiras e
rearranjam as condigdes para sua existéncia material e social, precisando equilibrar
essas diferentes agdes: da criacdo artistica e do gerenciamento (GATTI, 2015). Em

depoimento Karina reafirma:

Faco parte da ala autista do mercado fonogréafico, que € a que sabe que
faz parte de um movimento de compras e vendas, que sabe dos

4 BUHR, Karina. #CeMcast. Entrevista realizada com a cantora no podcast do site Cultura e Mercado,
Sdo Paulo, 2011.



artificios que pode lancar mao pra ser mais facil um sucesso nesse
sentido, embora ndo exista a férmula (grazie!), mas ndo abre mao de
fazer apenas 0 que gosta e acredita. A ala que torce pra que um
nimero grande de pessoas goste de sua mulsica, mas ndo muda em

nada sua musica por causa disso. (BUHR, 2010) °
Essa autonomia defendida por Karina é muito semelhante a do Mozart, que
segundo Elias “sempre desejou poder criar liviemente, seguir suas vozes interiores sem
se preocupar com os compradores” (1994, p. 42). O que a cantora declara é que possui
conhecimento da logica de producdo da inddstria, mas ja ndo se enquadra nela, quer

produzir “o que gosta e acredita” sem mudar ou adaptar sua produg¢dao de acordo com

essa ldgica, como grande parte de seus contemporaneos dessa classe da musica.

Para este projeto de autonomia ser bem sucedido é preciso o conhecimento do
mercado, sua légica, e de ferramentas de gestdo e negociagdo para construir 0s
caminhos dessa carreira. Mas essa relacdo nao é tdo pacifica, Thiago Galletta estudioso

da geracdo afirma que é

possivel perceber frequentes tensdes entre os papéis de —criador
artistico e de — empresario/produtor, que cada um destes artistas
reline e concentra em si neste novo cenario. Dividir o tempo cotidiano
entre 0s aspectos pertinentes a criacdo e ao desenvolvimento dos
trabalhos musicais, de um lado, e a atividade cada vez mais
intensificada enquanto empreendedor, de outro, € um processo que

tem colocado desafios significativos para estes agentes. (2013, p. 253)

Talvez a tragédia de Mozart, como Elias sugere, tenha como agravador o fato
que este nunca se adaptou aos processos de negociacdo de sua época, que por sua
divisdo social envolvia um tratamento condescendente e certa humilhagdo da burguesia.
A figuracdo apresentada por Elias € também de um Mozart absolutamente dependente
da relacdo com seu pai, que sempre se colocou como uma espécie de empresario e
intermediario nos negaécios, deixando Mozart apenas livre para tocar e compor musica.
E quando, em seu processo civilizador de artista autbnomo, sua ruptura com a corte se
deu, se deu também sua ruptura com o pai. Mozart entdo autbnomo se abalou com um

choque de realidade por sua incompeténcia para lidar com compradores e com dinheiro.

> BUHR, Karina. O futuro do negdcio da musica. Em carta enviada para o blog do jornalista Guilherme
Werneck, site: O Estado de S. Paulo, 4-11-2010.



Mesmo em um mercado incipiente talvez fosse possivel construir uma nova
realidade dispondo das ferramentas certas. Em confronto aos dias de hoje podemos ver
como Karina e tantos outros miram por uma relativa autonomia e independéncia néo so6
na escolha e modo de construir sua producdo musical, como no modo de sustenta-la. E
diferente de Mozart que decidiu romper com a estrutura, a ruptura atual foi dada pela
estrutura que se rompeu, obrigando os artistas a uma adaptacdo forcada. E nessa
configuracdo dada eles construiram uma autonomia que rejeita os padrdes anteriores.

Emicida, um dos artistas mais bem sucedidos dessa classe atual da musica exemplifica:

As gravadoras ja vieram atras, mas os caras vém com umas ideias téo
furadas, mano, que ndo enche nossos olhos néo... Entdo a gente
continua trabalhando na independéncia. (...) Os caras falam: “Vamos
aproveitar esse momento ai, porque agora que vocés estdo bombando,
vai vender pra caralho...”. E p0, eu ndo estou trabalhando pra vender
pra caralho esse ano, ta ligado? Eu to trampando pra daqui a dez anos
eu estar trampando mais e melhor, saca? E, consequentemente, daqui
a vinte [anos] eu ter uma historia... Eu me preocupo em construir uma
carreira e eu vejo que a mentalidade dos caras ndo funciona deste
mesmo jeito. E por isso eu considero esses caras os latifundiarios da
nossa musica. (2011)°

Também Tulipa Ruiz, cantora dessa atual geracdo corrobora essa autonomia:

Hoje o artista pode divulgar o seu trabalho, fazer shows e ser
conhecido sem necessariamente ter uma gravadora. Ele assume o
controle de todos 0s processos e, através da Internet e do boca a boca,
consegue divulgar seu 4lbum e vender seu disco... E possivel. (2013)’

Emicida e Tulipa defendem uma autonomia em relacdo as formas empresariais
ja ndo tdo acessiveis das gravadoras de discos, que traziam sua légica comercial para
dentro da carreira dos artistas, tinham a mercadoria como finalidade e uma exploragédo
excessiva dos recursos dos mesmos, como podemos entender pelo uso da metafora
“latifundiarios da musica” utilizado por Emicida. Agora protagonistas dos processos de
suas carreiras 0s produtores possuem a autonomia para explorarem os diferentes

mecanismos disponiveis, entre eles o uso do patrocinio empresarial — que ja foi

® Entrevista concedida por Emicida ao programa —Agora ¢ Tarde, TV Bandeirantes, em 09/10/2011,
APUD Galletta, 2013, p. 257-258.

’ Tulipa Ruiz em entrevista ao blog Banda Desenhada, jul. 2007. APUD Gatti, 2005.



utilizado por todos esses artistas mencionados aqui (Karina Buhr, Marcia Castro,

Emicida, Tulipa Ruiz) para financiamento de seus discos e shows.

E olhe 14!

Diferente da distingdo artesdo e artista necessaria no processo emancipador de
Mozart, nas relacbes do mercado atual a distin¢cdo que parece significativa é entre
formas “comerciais” Vversus as ‘“criativas”, ou “auténticas” da producdo manifesta.
(WILLIAMS, 1992, p.50). O que parece consenso nas declaracdes dos atuais produtores

é o rechaco ao modelo empresarial das gravadoras, que ndo garantiam a plena liberdade
artistica, e isso fica muito claro na declaracéo ja citada de Karina Buhr de que sabe “‘que

faz parte de um movimento de compras e vendas [...] mas ndo abre mdo de fazer
apenas o que gosta e acredita”. Sua colocacdo ndo faz uma critica ao modelo de
mercadoria capitalista, ao contrario, reconhece as complexas relacbes do modelo, mas
ambiciona uma subsisténcia e producdo autbnoma neste cenario. Outro artista relevante
desta geracdo, Romulo Froes, reafirma e confirma essa ambicdo, para ele o artista hoje
"consegue viabilizar sua producdo de modo independente, sem concessdes, livre de

qualquer expectativa que ndo a realizagdo artistica” 8,

Hoje essa nova estrutura torna possivel esta autonomia, e com muito mais
facilidade em relacdo ao periodo de poucas escolhas da sociedade de corte. Mas as
tensdes, as buscas e as configuracGes necessarias, para se tornar e permanecer um artista

autbnomo parecem as mesmas hé trezentos anos, e olhe Ia!

8 FROES, Romulo. Cantor Romulo Frdes fala sobre idiossincrasias de sua geracdo. Folha de S. Paulo,
S8o Paulo, 13 jun. 2011. Entrevista concedida ao jornalista Marcus Preto.
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