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Resumo

A presente dissertacdo corresponde a uma etnografia da Orquestra de
Céamara Theatro S&o Pedro, grupo sediado em Porto Alegre, no Brasil. Trata-se de
uma pesquisa sobre como ocorre a atuacao profissional dos musicos que compdem
a orquestra, tanto no ambito deste conjunto quanto em outros contextos de trabalho
dos quais eles também participam. Buscou-se compreender, por meio do conceito
de identidade profissional, como estes individuos formulam para si e para os outros
uma concepcao de seu préprio trabalho. Nesse sentido, foram considerados tanto os
aspectos materiais de sua atividade laboral (econdmicos e praticos, por exemplo)
quanto os componentes imateriais (simbolicos, artisticos e estéticos). O trabalho
musical, no contexto investigado, é caracterizado por uma grande flexibilidade, no
qual predominam as atuagfes por projetos. As multiplas formas de emprego, a
incerteza econdmica e a falta de garantias profissionais marcam esse setor, sendo
fatores que influenciam diretamente no modo como esses musicos de orquestra

percebem e encaram a sua profisséo.

Palavras chaves: musica classica; orquestra; identidade; trabalho; profissao.



Abstract

This dissertation corresponds to an ethnography of the Orquestra de Camara
Theatro S&o Pedro, a group based in Porto Alegre, Brazil. It is a research about how
the professional performance of the musicians that integrate the orchestra takes
place, both within this group and in other work contexts in which they also participate.
It was sought to understand, through the concept of professional identity, how these
individuals formulate for themselves and for others a conception of their own work. In
this sense, both the material aspects of their work activity (economic and practical,
for example) and the immaterial components (symbolic, artistic and aesthetic) were
considered. The musical work, in the context investigated, is characterized by a great
flexibility, in which the performances by projects predominate. The multiple forms of
employment, economic uncertainty and lack of professional guarantees mark this
sector, being factors that directly influence the way these orchestra musicians

perceive and face their profession.

Keywords: classical music; orchestra; identity; work; profession.
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Capitulo 1 — Introducgéo

Na primeira vez em que fui assistir a um ensaio da Orquestra de Camara
Theatro Sdo Pedro (OCTSP), em dezembro de 2016, vivenciei uma situagao
inusitada, parecida com a que muitas pessoas experimentam quando vao a um lugar
que ndo lhes é familiar. Conforme a informacdo que eu havia recebido, o ensaio
daquele dia ocorreria no foyer do Theatro S&o Pedro, um espago que fica na parte
da frente do teatro, no terceiro andar. Como o prédio estava fechado naquele dia,
precisei entrar pelos fundos, por uma porta que apenas os funcionérios e os artistas
costumam utilizar. Tinha apenas uma vaga nogdo de como chegar ao foyer: sabia
apenas que o espaco se localizava na parte da frente. Comecei a caminhar pelo
interior do prédio, abrindo portas e atravessando corredores. Em certo momento,
pedi informacdo a uma funcionéria que encontrei pelo caminho, e ela me indicou
aonde ir. Aos poucos, passei a escutar os sons dos instrumentos musicais, que
foram ficando mais fortes & medida que eu avangava. Entdo eu pensei: “Guie-se
pela muasica’. Comecei a prestar mais atencdo aos sons e, conforme eles iam
ficando mais perceptiveis, eu sabia que estava indo na dire¢cdo certa. Apés subir
alguns lances de escada, finalmente cheguei ao foyer, onde a orquestra ja estava

ensaiando.

Essa situagdo que experimentei no primeiro dia e que naquele momento néo
teve grandes significados para mim, com o tempo passou a adquirir uma relevancia
maior, em especial porque me levou a duas reflexbes. A primeira, mais 6bvia,
relaciona-se com um tema classico da Antropologia, que j& foi exaustivamente
explorado e que se refere & entrada do pesquisador em campo, ou seja, ao primeiro
contato que este tem com o seu objeto de estudo. Em geral, o antropdlogo comecga a
sua pesquisa perdido, sem conseguir se localizar muito bem (espacialmente,
culturalmente, linguisticamente etc.). Nesse estagio inicial, ele esta entrando em
contato com um universo que, em algum nivel, sempre Ihe é desconhecido. Uma
coisa, porém, é conhecer esse fato na teoria, apés ler sobre o assunto, e outra é
vivenciar a experiéncia na préatica. Ao tentar encontrar a orquestra no interior do
teatro eu estava, de fato, tendo minha primeira aproximagdo com esse objeto de

estudo desconhecido. Eu estava tateando por um caminho novo.
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A segunda licdo que obtive daquela situagao relaciona-se com o pensamento
“guie-se pela musica”. A musica foi 0 meu guia naquele instante, ela me indicou o
caminho a seguir até o local em que eu pretendia ir. Da mesma forma, a musica
aparece como um norte (em mdultiplos sentidos) para as pessoas que pesquisei: 0S
musicos profissionais que retiram seu sustento dessa arte. A musica é o produto
final do trabalho dessas pessoas, € o grande objetivo a ser alcancado e honrado. Ao
mesmo tempo, € uma das finalidades principais de suas vidas, uma atividade para a
qual se dedicam com afinco diariamente, por vezes desde muito jovens. A musica,
nesse contexto, surge como se fosse um sindnimo para suas existéncias, a ponto de
muitos ndo se imaginarem desempenhando outra atividade a n&o ser esta. Nesse
contexto, mUsica e vida se misturam, uma estimulando e fortalecendo a outra. Sao
sobre esses temas que esta dissertacdo se debruga. “O que significa viver de
musica?”: essa € a grande pergunta que permeia toda a dissertacdo, uma questao

ao mesmo tempo simples e muito complexa.

BN

O trabalho com musica, para mim, corresponde a articulacdo de duas
dimensdes que sdo igualmente opostas e complementares. De um lado, h4 o
componente imaterial dessa atividade, ja que a musica é um produto impalpavel: a
arte mais espiritualizada de todas, alguns diriam. Ela pode ser fonte de grande
satisfacéo, prazer e realizacdo pessoal para quem a vivencia, um tipo de trabalho
diferenciado. Trabalhar com mdasica possibilita beneficios e gratificacbes que se
situam em niveis simbdlicos, psicoldgicos e emocionais. Por outro lado, hd também
0 aspecto material dessa atividade, que é inerente a qualquer tipo de trabalho e que
ndo pode ser desconsiderado. A ele se relacionam questées como a necessidade de
ganhar dinheiro, a rotina no cumprimento dos deveres profissionais, a luta diaria por

uma valorizagédo econdmica justa do emprego (uma dignidade no trabalho) etc.

Nesse sentido, sempre me interessou buscar saber como os musicos, cada
um a seu modo, tentam equilibrar essas duas dimensdes do trabalho. Esta pesquisa
foi motivada, sobretudo, por esta inquietagdo. Eu queria descobrir como esses
individuos alcancam uma harmonia — para utilizar um termo nativo — entre os dois
aspectos caracteristicos da profissdo (imaterial e material). E certo que essas duas

dimensdes precisam andar juntas. O musico ndo pode apenas ter em mente a arte,

! CERQUEIRA (2015a) também aborda a dimensao imaterial do trabalho musical.
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deixando de lado necessidades bésicas e vitais, relativas ao seu préprio sustento
(alimentar-se, vestir-se, morar num local adequado, pagar as contas etc.). Por outro
lado, a musica que é produzida ndo pode (ou ndo deveria, segundo a maioria das
percepcdes vigentes no meio) estar somente a servigo de interesses econdmicos.
Dito de outra forma: a musica, entendida num sentido forte de verdadeira arte, ndo

pode ser escrava do dinheiro.

Contudo, é inegavel que todos esses aspectos, por vezes tao contraditérios,
precisam coexistir para que os individuos, enquanto musicos, encontrem uma
realizagdo em todos os sentidos da vida, tanto como seres humanos quanto como
artistas. O musico precisa aprender a conciliar sua carreira com sua vida. Mesmo
gue um artista busque orientar toda a sua existéncia (seguindo uma filosofia de vida)
em busca de um sentido superior — musical, nesse caso —, ainda assim 0 aspecto
material dessa atividade ndo pode ser completamente descuidado. Esse fator se
acentua ainda mais quando se leva em conta o trabalho de musicos profissionais

que vivem no meio urbano e que se dedicam & musica classica®, justamente o

escopo dessa pesquisa.

Porém, antes de abordar com mais detalhes o objeto propriamente dito dessa
investigacado, julgo necessério explorar com mais mindcia a relagdo que existe entre
pesquisador e campo de estudo. No meu caso, essa relacdo merece algumas
consideragBes. Em primeiro lugar, cabe salientar que a musica erudita ndo é, para
mim, um tema estranho ou um mundo desconhecido. Como ressalta DAMATTA
(1978, p. 28-29), em toda a empreitada antropolédgica é necessério realizar um duplo
movimento: transformar o exético em familiar e transformar o familiar em exético.
Sem duvida, o meu grande desafio, ao longo dos meses em que realizei a pesquisa,
sempre foi buscar a segunda opc¢éo. Eu estava consciente disso desde o primeiro

dia, quando fui assistir ao ensaio da OCTSP e me perdi pelo teatro: eu precisava, a

% 0 termo “mUsica classica”, apesar de ser o mais disseminado, apresenta alguns problemas. Como
aponta NESTROVSKI (2005, p. 14), esse termo sugere pompa e rigidez, distancia e reveréncia,
remetendo a tradicdo e a forca do passado sobre o presente. Além disso, é tecnicamente errado,
visto que a musica classica abrange varios outros periodos além do periodo classico (o século XVIII).
No entanto, os termos alternativos também ndo sdao muito melhores: “musica erudita” contém certa
arrogancia (o contrario seria a “musica ignorante”?). “Musica de concerto”, por sua vez, acaba
excluindo toda uma tradicdo de musica litlrgica (cantatas, missas, réquiens, corais, motetos), sem
contar todas as obras compostas ao longo de centenas de anos, quando ainda ndo existia nada
parecido com o que hoje se conhece por “concerto”. Assim, para evitar grandes complicacdes, nessa
dissertacdo os trés termos (musica classica, musica erudita e musica de concerto) serédo utilizados
como sindnimos para indicar o tipo de musica que os musicos pesquisados produzem.
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todo 0 momento, estranhar aquele mundo familiar. E claro que sempre era mais facil
e confortavel, como em qualquer situacdo da vida, ficar numa zona de conforto mais
intima, na qual j& estamos habituados. Como frequentador de concertos e
apresentagdes orquestrais, aquele universo musical ndo me era totalmente
desconhecido, muito pelo contrario. Porém, quando eu me pegava caindo nessa
armadilha durante um ensaio da orquestra, logo fazia um esforgo para criar um

afastamento, buscando exotizar as situagdes que vivenciava.

A proximidade observada entre mim e o meu objeto de estudo pode ser
explicada gracas a minha trajetéria de vida e académica. Nesse ponto, julgo
conveniente, logo de inicio, me situar perante o0 meu campo de estudo, pois iSso
servir4 de esclarecimento para muitos pontos que se seguirdo. Comecei a estudar
muasica com nove anos, inicialmente com teclado e posteriormente com piano e
violino. E importante ressaltar que o estudo do violino revelou-se importante para
essa pesquisa porque, apesar de eu nao mais tocar esse instrumento musical, ainda

compreendo bem o seu funcionamento®.

7

Como se sabe, o violino é considerado o instrumento mais importante da
orquestra, sendo justamente aquele que possui 0 maior nimero de representantes
dentro do grupo®. A maneira pela qual se toca o violino assemelha-se muito com a
dos demais instrumentos que compdem a familia das cordas: as violas, os
violoncelos e os contrabaixos. Assim, apesar de eu nunca ter tocado esses outros
instrumentos, por analogia sei como cada um funciona. A OCTSP é uma orquestra
formada exclusivamente por instrumentos da familia das cordas®, o que em alguma

medida facilitou a minha compreenséo musical do conjunto.

A minha primeira graduagé&o foi no curso de Musica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS), entre os anos 2004 e 2008°% no qual fiz o

% Estudei violino dos 15 aos 18 anos. Em paralelo, também tinha aulas de piano. Com 18 anos, optei
por seguir estudando apenas o piano, instrumento que até hoje me acompanha na vivéncia musical.

* Os violinistas correspondem a cerca de 30% dos musicos que integram uma orquestra sinfonica
padrédo (incluindo primeiros e segundos violinos). No caso da Orquestra de Camara Theatro S&o
Pedro (OCTSP), grupo formado apenas por instrumentos da familia das cordas, os violinistas
correspondiam a aproximadamente 55% dos musicos.

® |sso ndo significa que outros instrumentos musicais ndo sejam ocasionalmente incorporados ao
conjunto, tais como metais, madeiras e percussao.

6 Posteriormente, entre 2007 e 2011, cursei Jornalismo na Pontificia Universidade Catélica do Rio
Grande do Sul (PUCRS). Ressalto isso porque a minha entrada na Antropologia deveu-se, em grande
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Bacharelado em Composigdo Musical. Nesse periodo, tive como professor o Dr.
Antbnio Carlos Borges Cunha, musico que, além de compositor, € 0 atual maestro e
diretor artistico da OCTSP. Ele € uma figura chave nesse trabalho porque, sendo o
regente da orquestra, possibilitou a minha primeira aproximagdo com o grupo. Foi
gragas ao maestro Cunha e ao seu consentimento para a realizagdo da pesquisa

que este trabalho pode ser concretizado.

O vinculo prévio que eu possuia com o maestro € aqui mencionado para
mostrar que eu ja tinha contato com algumas pessoas da OCTSP antes de iniciar o
acompanhamento do grupo. Além dele, também conhecia outros dois musicos do
conjunto. Com relagdo aos demais instrumentistas, entretanto, eu ndo tinha qualquer
tipo de ligagéo. Esses fatores (entre outros) foram determinantes para a escolha da
OCTSP como grupo a ser investigado’. Eu realmente me considerava um outsider
(NETTL, 2003, p. 2) quando comecei a fazer a pesquisa, mas com o tempo fui
fazendo amizades com os instrumentistas, até o ponto de ndo ser mais notado nos
ensaios — eu ndo era mais aquele “corpo estranho”, como no inicio. Isso revela que,

bem ou mal, eu consegui me integrar ao grupo, passando sem ser percebido®.

Essa integracdo com os instrumentistas nao foi tdo dificil de ser feita
principalmente pelo fato de eu falar a mesma lingua dos “nativos” que estava
pesquisando. A linguagem fundamental para esses individuos, quando em situacao
de trabalho (isto é, nos ensaios e apresentagfes), era a musica, e essa linguagem
eu compreendia bem. Por ter uma formacé&o na &rea, eu sabia do que eles tratavam.
Isso foi uma vantagem grande para a minha investiga¢ao, pois eu nao precisei fazer
aulas de musica ou buscar um conhecimento maior na area para compreender a
parte mais tedrica ou técnica da performance musical. Eu estava a par do que era

discutido nos ensaios, entendia os termos especificos que eles utilizavam para se

medida, a vivéncia que tive no Jornalismo: fazendo entrevistas, escrevendo, observando os fatos em
campo, tirando fotos etc. — procedimentos bastante semelhantes aos empregados na Antropologia.
" O fato de a OCTSP ser uma orquestra de camara significa que o nimero de musicos que a
compdem é menor do que a quantidade de instrumentistas que integram uma orquestra sinfonica.
Esse fator numérico também foi importante na decisao de estudar o grupo, visto que, diante do tempo
restrito para a realizacdo da pesquisa, achei mais prudente optar por uma orquestra menor, na qual
fosse possivel tracar relagdes com o maior nimero possivel de integrantes.
® Essa integracdo que fui buscando com os instrumentistas podia ser medida pela distancia em que
eu me sentia “autorizado” a acompanhar o trabalho deles. No inicio, sentia-me confortavel quando
estava mais longe da orquestra, mas com o tempo fui me aproximando cada vez mais dos musicos, a
ponto de sentar ao lado deles enquanto eles tocavam, durante os ensaios (como se eu fosse mais um
instrumentista da orquestra). Tal distanciamento ou proximidade fisica influenciava no modo como eu
percebia o trabalho desses profissionais e a propria musica que eles produziam.
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comunicar. Mais do que isso: por ja ter, desde crianga, uma vivéncia musical, eu
conseguia, mais do que compreender, sentir 0 que acontecia (sentir tanto em niveis

musicais quanto emocionais).

Sem duvida, acredito que essa facilidade de compreenséao, por si s6, nao é
algo positivo nem negativo. O importante € o que se faz com ela. Eu poderia ter
entrado em campo com o pensamento de que “ja sabia de tudo” e que, portanto,
apenas estaria ali para comprovar certezas. Contudo, como ja mencionei, busquei
sempre sair de uma comodidade que era bastante atrativa, forcando a minha
posicdo de outsider e buscando exotizar o familiar. Acredito que nem sempre

consegui fazer isso, mas a todo 0 momento eu estava consciente dessa obrigagéo.

N&o creio que uma maior proximidade com o campo de estudo, por si so, seja
algo positivo ou negativo, no contexto da Antropologia. Acredito que alguém que
viesse a realizar o mesmo trabalho que eu, com a mesma orquestra, mas que nao
fosse masico, justamente por ter um olhar mais distanciado faria outras descobertas
e ressaltaria outros pontos igualmente interessantes. Todavia, possivelmente a
compreensdo dessa pessoa sobre essa “lingua exética” que € a musica classica
também seria mais limitada. Como frisei, acredito que a aproximagcdo ou o
distanciamento que alguém tem com relacdo a um campo de estudo ndo € algo
problematico por si s6: o problema é buscar fazer o movimento na dire¢cdo contraria
ao caminho mais comodo. Todo o antropélogo se depara com esse dilema e precisa

enfrenta-lo em algum nivel, seja qual for a natureza de sua pesquisa.

Uma investigacdo musical como a que fiz, vinculada & &rea da Antropologia,
em minha opinido se justifica pelo fato de que o trabalho com musica envolve uma
série de questbes que estdo além da prépria musica. A musica é o produto final da
atividade dos profissionais de qualquer orquestra, mas nesse momento me
interessava muito mais explorar as outras esferas que estdo para além (ou aquém)
da arte: aspectos econdmicos, profissionais, simbdlicos, identitarios etc. Acredito que
0 musico erudito precisa ser estudado numa abrangéncia que ultrapasse a propria
musica, pois assim sera possivel até mesmo trazer um maior esclarecimento para
esse produto final que é a arte. Creio que a Antropologia € uma disciplina que

oferece excelentes ferramentas para enfrentar esse desafio.
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A presente dissertagdo estd estruturada em cinco capitulos. O primeiro
capitulo corresponde a esta introducdo. O segundo capitulo traz uma discusséo de
cunho tedrico, a partir de uma selecdo de autores, sobre temas relacionados a
topicos importantes desta investigacdo. Longe de buscar esgotar a obra desses
pensadores, procurei acima de tudo ressaltar algumas ideias relevantes que
contribuem para o esclarecimento ou contextualizagdo mais aprofundada de

assuntos que estéo presentes ao longo de toda a dissertagao.

O terceiro capitulo tem como base as observagdes que realizei dos ensaios e
apresentacdes da OCTSP, trabalho de campo que foi desenvolvido no periodo de
dezembro de 2016 a agosto de 2017. A origem desse capitulo esta diretamente
relacionada com as anotagfes que fiz em meu diario de campo, comentarios estes

que revelam in loco como ocorre o trabalho dos musicos da orquestra.

O quarto capitulo corresponde as quinze entrevistas individuais que realizei
com os instrumentistas da OCTSP. Nessa etapa, conversei detidamente com cada
musico que aceitou participar da pesquisa, seguindo um roteiro aberto de perguntas.
Apesar de o roteiro ter sido o0 mesmo para todas as entrevistas, cada conversa foi
Gnica, pois conduziu por assuntos variados®. Também foi realizada uma entrevista
com o0 maestro, a partir de um roteiro um pouco diferente. Por fim, o quinto capitulo &
a concluséo, na qual todas as principais ideias precedentes foram conectadas na
tentativa de fornecer respostas as questbes fundamentais da dissertacdo, em

especial & pergunta norteadora do trabalho: “O que significa viver de musica?™*°.

Ainda é importante mencionar que, ao longo da dissertacé@o, o leitor vai se
deparar com alguns quadros de texto. Essas insergfes tém como objetivo, além de
possibilitar um “respiro” na leitura, oferecer exemplos do que esté sendo discutido no
corpo da dissertacdo. Esses quadros ndo tém a intencdo de quebrar a légica do
texto principal; antes, séo breves excertos produzidos a partir das observagdes e das

entrevistas que realizei, fragmentos que ilustram o que vem sendo debatido. Da

°A intencéo do roteiro de entrevista era justamente essa: ndo ser algo fechado, mas uma ferramenta
gue possibilitasse um didlogo livre, de acordo com as circunstancias e experiéncias de vida de cada
entrevistado. E importante ressaltar logo de inicio que, nesta dissertacdo, optei por manter o
anonimato dos informantes (a justificativa para tal procedimento aparece em 4.1.). A Unica excegao
foi 0 maestro, que esta identificado ao longo de todo o trabalho, seguindo o que foi combinado com
ele.
1 SEEGER (2015), em sua etnografia, também parte de uma pergunta fundamental, que acabou lhe
servindo de titulo para seu livro. Nesse caso, a questao foi: “Por que cantam os Kisédjé?".
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mesma forma, o leitor encontrara algumas fotos (tal como a que segue), imagens
estas que foram feitas por mim e que tém como objetivo retratar os musicos da
OCTSP!, bem como alguns ensaios e concertos e 0s espacos em que esses
eventos ocorrem. Antes das referéncias bibliograficas, oferegco também um glossario
de termos musicais, que contém a definicdo de algumas palavras especificas

empregadas ao longo do texto.

Imagem 1 - Orquestra de Camara Theatro Sdo Pedro (OCTSP), com solistas convidados. Fonte: acervo pessoal.

11 As fotos foram tiradas a distancia, o que impede uma identificacdo mais direta dos musicos,
justamente para respeitar 0 anonimato dos mesmos.
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Capitulo 2 — Trabalho, identidade e musica

2.1. Trabalho flexivel e precarizacao

Algumas das principais caracteristicas que marcam boa parte do trabalho
musical na atualidade sdo a flexibilidade, a atuacdo por projetos’?, os muiltiplos
empregos, a incerteza econdmica e a falta de garantias. Certamente, esses pontos
ndo sdo exclusivos da atividade musical, nem mesmo da atividade artistica
(entendida num sentido amplo). Antes, correspondem a um contexto muito mais
extenso, com origem historica definida e alcance global. O trabalho, tal como o
entendemos hoje, nem sempre ocorreu dentro dos moldes atuais, em especial o
trabalho artistico. Por isso, torna-se relevante compreender como essas mudancgas

tiveram curso, notadamente nas Ultimas décadas.

BOLTANSKI e CHIAPELLO (2009) s&o dois autores que ajudam a
compreender esse cenario de transformag¢des no mundo do trabalho. Para eles, no
contexto de um “novo espirito do capitalismo”, a partir dos anos 1980 muitas
empresas adotaram como estratégia, em relagdo a seus trabalhadores, aquilo que
veio a ser denominado flexibilidade. Esse termo pode ser explicado a partir de dois
enfoques (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 240). Primeiro, verifica-se uma
flexibilidade interna nas empresas, baseada na transformagdo profunda da
organizagcdo do trabalho: uma exigéncia pela polivaléncia do trabalhador, que
precisa desenvolver seu autocontrole, sua autonomia etc. Segundo, percebe-se uma
flexibilidade externa, que supde uma organizagdo do trabalho em rede, na qual
empresas encontram 0sS recursos de que carecem por meio de uma abundante
subcontratacdo e de uma méo de obra maleavel em termos de emprego (empregos
precarios, temporarios e trabalho autbnomo), de horarios e de jornada do trabalho

(em tempo parcial, com horérios variaveis etc.).

! Nessa dissertacio, entende-se por projeto, dentro do contexto musical, qualquer tipo de trabalho
com uma duracdo definida, que pode variar desde a participacdo do musico num Unico evento
(tocando num casamento, por exemplo), até um convite para que o profissional participe de um
concerto com uma orquestra, ou mesmo a contratacdo do musico para uma temporada de concertos.
No primeiro caso, o projeto € de curtissimo prazo (pois o0 esfor¢co do musico se limita a poucas horas
de trabalho); no segundo caso, é de curto prazo (geralmente demandando uma semana de trabalho,
ja que o musico precisa comparecer aos ensaios da orquestra que antecedem o concerto
propriamente dito); no terceiro caso, 0 projeto pode ser de médio ou longo prazo (uma vez que o
musico pode ser contratado por um més, um semestre, um ano etc.).
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Essas “inovacdes”, colocadas em pratica pelas empresas, conduziram a um
tipo de trabalho precarizado. Os vinculos entre os trabalhadores e as empresas
tornaram-se mais frageis, pois muitos contratos de emprego passaram a ser feitos
de forma flexivel: por tempo determinado, parcial e variavel. Ndo que os empregos
ditos estaveis tenham sido completamente abolidos. Todavia, esse tipo de
contratacdo mais sélida (para o empregado) passou a ser combinado com vinculos
menos duraveis. Assim, em muitas empresas, tornou-se comum recorrer a um
ndmero minimo de pessoas contratadas a partir de vinculos estaveis (BOLTANSKI e
CHIAPELLO, 2009, p. 248), ja que boa parte das necessidades passou a ser suprida
por meio do servigo de trabalhadores externos terceirizados. Esse cenario veio se
acentuando tanto nas ultimas décadas que, em alguns setores, a excegao parece ter
virado a regra. A forma normal e mesmo aceitavel de trabalho parece estar se

tornando o regime flexivel*.

As mudancas, verificadas nas Ultimas décadas, sem davida vieram para
beneficiar, sobretudo, as empresas e seus donos. Isso porque, por exemplo, em
caso de reversdo de conjunturas exteriores, sempre é possivel recorrer a uma maior
flexibilidade externa, evitando prejuizos financeiros para as empresas (BOLTANSKI
e CHIAPELLO, 2009, p. 248). Flexibilidade externa e interna podem ser combinadas
para melhor beneficiar as empresas, que podem optar por diferentes configuragdes
de acordo com as varia¢des nos cenarios macroecondmicos. Da mesma maneira, ao
adotar essas estratégias, evitam-se em grande medida complicac¢des juridicas, visto
gue o0s empregadores, agindo desse modo, isentam-se de maiores
responsabilidades trabalhistas para com seus empregados. Para BOLTANSKI e
CHIAPELLO (2009, p. 249-250):

[Ja nos anos 1980] a proliferacdo de trabalhadores precérios era resultado
das novas estratégias das empresas. Estas se articulam em torno de dois
pontos: uma nova politica de contratagdo que possibilita ao empregador
“ficar de maos desatadas” e uma nova “politica de estrutura empresarial” tal
gue o empregador, por exemplo ao subcontratar a mao de obra, pode
“ocultar que é empregador”. Além da multiplicacao das “transferéncias de
empregos” e da subcontratacdo, essas estratégias passam pela utilizacao
de possibilidades oferecidas pelo direito societario, de tal modo que é
possivel evitar as coercdes do direito do trabalho, e se criam novas
maneiras de evitar a “forma de emprego normal” (ou seja, [...] emprego com
contrato por prazo indeterminado em tempo integral num local de trabalho
identificado e estavel, com possibilidade de carreira, cobertura dos riscos

18 0s recentes debates, no Brasil, em torno da Reforma Trabalhista e da Lei da Terceirizagdo
reforcam essa tendéncia.
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sociais e presenca sindical no local de trabalho). [Com isso:] a) o
empregador “esforca-se por limitar de antemdo 0s seus contratos no
tempo”, o que tem a vantagem de “dispensa-lo de pagar indenizagbes por
rescisao”; b) o empregador procura pagar apenas um salario “intermitente”,
0 que permite o trabalho ocasional (pelo tempo alocado), tornando cada vez
mais dificil “a distingdo entre autbnomo e assalariado”; ¢) o empregador
pode tirar vantagem das possibilidades oferecidas por novas situactes
juridicas (estagios, contratos tipo “emprego-formacao” etc.), nos quais ele é
ao mesmo tempo empregador e formador; [...] d) [...] 0s temporarios, assim,
constituem “uma mao de obra movel, barata, sem vantagens sociais,
convencionais ou estatutarias, que possibilita as empresas diminuir o
ndmero de seus assalariados titulares”.

N&do sem alguma ironia, essas mudancas, quando surgiram, vieram
acompanhadas de uma propaganda positiva. Elas nasceram (e ainda aparecem)
vinculadas com uma ideia de libertagdo. Para BOLTANSKI e CHIAPELLO (2009, p.
130), qualidades na época tomadas como sindnimo de sucesso — autonomia,
espontaneidade, mobilidade, polivaléncia, comunicabilidade, abertura para os outros
e para as novidades, disponibilidade, criatividade, intuicdo visionéria, sensibilidade
para as diferencas, capacidade de dar atencdo a vivéncia alheia, aceitacdo de
multiplas experiéncias, atracdo pelo informal e busca de contatos interpessoais —
foram diretamente extraidas do repertério de maio de 1968. Contudo, esses temas,
originalmente associados a uma critica ao capitalismo (especialmente a exploragdo
capitalista) foram transformados em objetivos que passaram a valer por si mesmos,
sendo postos a servigo das forgas cuja destruicdo eles pretendiam apressar. Esse €
um exemplo de como o capitalismo por vezes engloba a critica que lhe é dirigida
para utiliza-la em beneficio proprio — um dos argumentos defendidos pelos autores

ao longo da obra.

Na esteira dessas mudangas, surgiu também um culto ao desempenho
individual, bem como uma exaltacdo da mobilidade (BOLTANSKI e CHIAPELLO,
2009, p. 239). Os trabalhadores mais valorizados passaram a ser aqueles que
apresentavam um alto rendimento e wuma grande versatilidade. Essas
transformacgdes, porém, foram acompanhadas de uma forte degradacédo da situagéo
financeira, da estabilidade profissional e da posi¢do social de inUmeras pessoas —
comparando-se com as gerac¢des mais velhas, que conheciam um outro mundo do
trabalho. Os mais afetados foram, especialmente, os individuos que comecaram a

entrar no mercado de trabalho e que tinham que se adequar as novas regras.
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Diante desse cenério, aos poucos se verificou que, possivelmente, as
pessoas nao mais fardo carreiras (no sentido antigo do termo). Elas simplesmente
tenderdo a passar de um emprego a outro, de um projeto a outro, ja que “0 sucesso
em dado projeto lhes possibilitarda acesso a outros projetos mais interessantes”
(BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 125). Na teoria, como cada projeto permite
conhecer novas pessoas, sempre existe a possibilidade de ser apreciado pelos
outros e, assim, ser chamado para novos servigos. Cada projeto (diferente, novo e
inovador por definicdo) apresenta-se como uma chance para aprender e enriquecer
competéncias que se tornam ferramentas na busca por novos trabalhos. Num plano
ideal, a proposta € muito boa, mas na préatica as coisas nem sempre funcionam
conforme o esperado. ISSO porque esse novo sistema, apesar de na aparéncia ser
“justo” (pois se baseia no mérito e no esfor¢o individual), acaba excluindo uma série
de pessoas que ndo se encaixam dentro das novas exigéncias. Para BOLTANSKI e
CHIAPELLO (2009, p. 258):

A maldicao que parece abater-se sobre as popula¢cdes menos qualificadas e
reforcar-se ao longo do tempo € resultado de um processo de
selecdo/exclusdo em acdo ha mais de vinte anos, cuja fonte se encontra
nas novas praticas empresariais de gestdo do pessoal. Pouco a pouco,
foram sendo “exteriorizados” e “precarizados” 0s menos competentes, 0s
mais frageis fisica ou psiquicamente, os menos maleaveis, o que, por um
processo cumulativo bem conhecido, s6 podia reforcar suas desvantagens
na corrida pelo emprego. Sabemos que aqueles que estédo “fora” sé podem
participar de maneira esporadica, mas falta mostrar que eles ndo séo

apenas impedidos de entrar. Além disso, num primeiro momento, eles foram
postos para fora.

Dentro desse contexto, uma palavra que ganhou forga com o passar do
tempo, e que também surgiu para dissimular as novas desigualdades, foi
empregabilidade. O termo designa a capacidade que as pessoas precisam ter para
que se recorra a elas nos projetos (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 126).
Defende-se que a experiéncia que se conquista na atuagdo em multiplos projetos é
uma oportunidade para aumentar a propria empregabilidade. Esta também pode ser
definida como uma espécie de capital pessoal que cada um deve ter e gerir, sendo
constituida pela soma de inUmeras competéncias. Para BOLTANSKI e CHIAPELLO
(2009, p. 257-258), contudo:

Os discursos e os esforcos que giram em torno da empregabilidade

mascaram, [...] a0 mesmo tempo, a exclusédo de fato dos “inempregaveis”.
[...] Para evitar demitir, [os empregadores] evitardo recrutar as pessoas mais
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“intercambiaveis”’, para ndo lhes darem “falsas esperancas’, para ndo as
enganar quanto as regras do jogo, em especial quanto ao fato de que,
amanha, talvez, ja ndo serdo necessarias. Terminado o contrato temporario,
elas irdo embora, a empresa tera respeitado seu contrato e ndo tera
abusado delas. Essa situacdo, que em muitos aspectos também se mostra
como resultado de uma decisao economicamente racional — pois possibilita
evitar os custos e as inconveniéncias do rompimento do contrato por prazo
indeterminado —, € muito menos problematica do que a situagdo que
consiste em demitir. Portanto, pode-se acreditar que o desenvolvimento dos
empregos precarios também constitui uma protecdo psicolégica para os
executivos que, de outro modo, deveriam cometer acBes muito mais
traumaticas para si mesmos, como sabem por ja as terem vivido. O fato de
0 acesso a situagbes mais estaveis e a formacdo ter ficado

consideravelmente mais dificil também ¢é resultado de dois imperativos
morais: o de continuar oferecendo chances aqueles que séo aceitos e estédo
“dentro” e o de nao dar falsas esperancas aqueles que sao necessarios
apenas de vez em quando e estéo “fora”.

E inegavel que as pessoas mais ajustadas ao novo modelo e mais capazes
de tirar proveito dele ndo sofrerdo (tanto) com as mudancas. Pelo contrario, até se
engajardo com muito entusiasmo. O problema sera “convencer massas maiores de
pessoas, especialmente aquelas que ndo possuem recursos muito diversificados
[...], ou que, por diferentes razdes, tenham limitadas possibilidades de mobilidade e
por isso aspirem a uma vida mais protegida, ainda que possa ser julgada menos
apaixonante segundo os novos critérios” (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 128-
129). As novas configuragdes do mundo do trabalho, mesmo buscando tornar mais
igualitarias as oportunidades para a conquista e manutencdo do emprego, acabam
também por excluir uma parcela grande de pessoas que ndo se enquadra nos novos

parametros.

Outra consequéncia dessas mudancas parece ter sido a diminuicdo nos
salérios. Para os autores, tudo indica que, simplesmente para manter o mesmo nivel
de vida, as pessoas estdo precisando trabalhar mais. Ao mesmo tempo, 0s
individuos considerados inadaptaveis e incapazes de acompanhar as novas
tendéncias vém sendo relegados a empregos de menor qualidade, ou até mesmo
excluidos por completo do mercado de trabalho (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009,
p. 279).

Ainda com relagdo aos saléarios, para BOLTANSKI e CHIAPELLO (2009, p.
279), parece que cada vez mais estdo sendo desvinculados desses pagamentos 0s
custos incorridos antes do emprego (formacéo, sustento durante periodos de

inatividade, folgas etc.) ou depois dele (reconstituicdo das forcas, desgaste e
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envelhecimento etc.); ou seja, paga-se apenas o tempo efetivamente trabalhado, o
que acarreta num ajuste quase em tempo real entre os gastos, o numero de
empregados e a demanda de trabalho (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 272).
Isso beneficia as empresas e os empregadores, o lado mais forte dentro da
negociagdo. Além disso, em periodos com elevado desemprego, “[...] ©0s
empregadores também podem recrutar pessoas superqualificadas que serdo pagas
como uma pessoa menos qualificada, fazendo de conta que ndo percebem a
contribuicdo real dessa superqualificagdo” (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p.
278). Isso, por sua vez, agrava ainda mais a situagdo dos trabalhadores menos

capacitados, que perdem espaco para os mais qualificados.

Nesse novo contexto de negociagcdo direta entre trabalhadores e
empregadores (até mesmo, por vezes, sancionado em termos legais), os autores

acreditam que:

Ao estimular o recurso a negociacao, especialmente em nivel de empresa, a
lei deu aos empregadores a oportunidade de validar suas préprias
reivindicacdes, de tal modo que as negociacfes classicas em vista de
melhoria de direitos e vantagens dos assalariados em relagdo aos requisitos
minimos legais foram pouco a pouco substituidas por negociacdes que
buscavam acordos “toma la da c&”, nos quais a relacdo de forcas,
desfavoravel aos assalariados, redundava na esperanca da manutencao do
emprego por parte deles, porém em vantagens tangiveis para o
empregador, tais como revisdo das modalidades de aumento ou de
determinacao dos salarios ou mudancas na jornada de trabalho.
(BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009, p. 271).

H& muitas pessoas que defendem essas novas transformacdes no mundo do
trabalho — especialmente nos debates observados hoje, no Brasil, em torno do
assunto. Certamente, ndo se pode negar que elas oferecem algumas vantagens aos
trabalhadores, tais como: maior liberdade em termos de horérios, enfraquecimento
das atividades rotineiras, maior aprendizado decorrente da experiéncia em multiplos
projetos e empregos etc. Contudo, também ndo se podem esquecer 0S aspectos

negativos dessas propostas. Para os autores, essa:

[...] maior autonomia também oculta injungées mais numerosas. O saldo das
transformacgdes do capitalismo durante as Ultimas décadas, portanto, ndo é
muito glorioso no ambito do trabalho. Embora seja indubitavel que os jovens
assalariados, ndo tendo conhecido os antigos métodos de organizacdo do
trabalho, ndo suportariam mais do que as antigas geragcBes (que se
revoltaram contra esses dispositivos em 1968) as hierarquias dos anos 60,
com seu autoritarismo e seu moralismo, € que em numerosos casos 0
enriquecimento das tarefas, o desenvolvimento das responsabilidades no
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trabalho e as remuneragdes com base no mérito atenderam a expectativas
importantes dos assalariados, ndo se pode deixar de ressaltar as
numerosas degradagfes que ha vinte anos vém marcando a evolucdo da
condicao salarial. E evidente que tais retrocessos néo teriam sido possiveis
com tanta amplitude sem um mercado de trabalho dificil a alimentar um
medo difuso do desemprego e a favorecer a docilidade dos assalariados, de
tal modo que estes participaram em certa medida daquilo que se poderia
descrever como sua propria exploracdo. (BOLTANSKI e CHIAPELLO, 2009,
p. 283-284).

Acredito que, para uma compreensdo ampla do trabalho no &mbito musical,
néo se deve deixar de lado um cenario maior de transformagfes que se inserem no
contexto deste “novo capitalismo”, mudancas estas que sem duvida relacionam-se e
em certo sentido até mesmo englobam a area artistica. Nessa primeira secao deste
segundo capitulo, portanto, busquei mostrar como a flexibilidade, a atuacdo por
projetos, os multiplos empregos, a incerteza econémica e a falta de garantias, que
sdo caracteristicas de boa parte da atividade musical na atualidade, ndo sé&o
atributos exclusivos dessa area. Pelo contrario, sdo condicdes que marcam, ha
décadas e em nivel global, uma série de setores do mundo do trabalho. A seguir,

abordarei mais especificamente as particularidades do trabalho no contexto artistico.

2.2. O trabalho no contexto artistico

Pierre Michel-Menger é um socidlogo francés que se debruga sobre a questao
do trabalho no contexto artistico. Esta secdo do capitulo é dedicada a explorar
algumas ideias trabalhadas por esse autor. Para ele, a classe dos artistas

caracteriza-se pelos seguintes atributos (MENGER, 2005, p. 17):

A sintese dos resultados das numerosas pesquisas consagradas aos
mercados de trabalho artistico permite elaborar o seguinte quadro
estatistico do grupo profissional que os artistas formam: no seio da
populacdo ativa, os artistas sdo mais jovens, mais instruidos, mais
concentrados nas metropoles, conhecem taxas mais elevadas de trabalho
independente assim como de desemprego e de subemprego involuntario
(devido a forte difusdo das diferentes formas de trabalho a tempo parcial e
de trabalho intermitente), e sdo muito frequentemente pluriativos. Os seus
ganhos sdo em média inferiores aos dos ativos da sua categoria de
pertenca — os “quadros e profissionais intelectuais superiores” em Franga,
os “professionals, technical and managerial workers” nos EUA. Os seus
rendimentos sdo por outro lado mais variaveis de um periodo a outro da sua
carreira, e as desigualdades interindividuais de rendimento sdo ao mesmo
tempo particularmente elevadas e paradoxalmente muito bem aceitas.
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MENGER (2005, p. 18) ressalta que as formas de emprego por meio das
quais os artistas oferecem 0s seus servigos costumam ser O autoemprego, O
freelancing e as diversas formas atipicas de trabalho (trabalho intermitente, trabalho
a tempo parcial e multiassalariado). Isso tem como efeito introduzir nas situacdes
individuais de atividade a descontinuidade, as alternancias de periodos de trabalho,
de desemprego, de procura de atividade, de gestdo de redes de interconhecimento e
de sociabilidade fornecedoras de informagbes e de compromissos, e de

multiatividade na e/ou fora da esfera artistica.

Para MENGER (2005, p. 109), o mundo artistico desenvolveu quase todas as
formas flexiveis de emprego, ou seja, diversas modalidades de exercicio do trabalho
(desde o mais estreitamente subordinado até o mais autbnomo) e diferentes
combinagdes de atividade (da pluriatividade escolhida pelo criador de sucesso a
pluriatividade for¢cada do criador que financia o seu trabalho através de atividades de

subsisténcia).

Isso néo significa que trabalhos ditos estaveis ndo sejam encontrados nesse
mesmo contexto. Ocorre que servigos deste tipo tendem a se concentrar em locais
especificos, principalmente em organizagbes artisticas com atuacdo solida e
permanente, tais como orquestras sinfonicas, casas de 6pera, conservatorios e
empresas de arquitetura (MENGER, 1999, p. 546). Ainda assim, essas mesmas
organizagBes costumam combinar, no seu quadro de funcionarios, uma parte de
trabalhadores estaveis com uma parcela de prestadores de servigos com vinculos
temporarios. Ao se observar organizacfes culturais menores ou de atuagdo efémera,
contudo, percebe-se que ha um predominio, sobretudo, dos contratos de trabalho de

curto prazo.

Para MENGER (2005, p. 101), o trabalho artistico pode ser entendido a partir
de trés orientagdes principais: a) trabalho em organizagdes com pessoal a tempo
integral e contrato plurianual (encontrado em orquestras, teatros liricos, companhias
teatrais, corpos de bailado, sociedades publicas de produgéo audiovisual etc.); b)
trabalho intermitente (por projeto) com contratagdo temporaria e pagamento por
tarefa; c) cedéncia contratual de uma obra ou fornecimento de uma prestacao de

servigcos a um empresario cultural (um galerista, editor etc.).
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Essa variedade de certa forma revela que os mundos artisticos souberam se
adaptar as pressdes por uma eficacia econ6mica, moldando suas condi¢Bes de
sobrevivéncia de acordo com as necessidades e possibilidades. Os mundos
artisticos, para MENGER (2005, p. 61-62):

[...] assentam sobre um cocktail singular de individualismo e de
comunitarismo. Por um lado, a concorréncia pela originalidade e pela
diferenciacéo apoia-se no modelo da tomada de risco do empresario ou do
trabalhador independente da economia capitalista, quando o artista age por
sua conta, e na hiperflexibilidade dos mercados de trabalho intermitente, da
externalizacdo e do freelancing, quando se trata de relacdes de emprego
efémeras, ao sabor da formacdo e da dispersdo das equipes abertas
trabalhando em projetos artisticos temporarios, ou das praticas de
subcontratacao [...].

A hiperflexibilidade nos contratos possibilita firmar lagos e despedir os
trabalhadores de acordo com as conjunturas e as necessidades momentaneas, sem
grandes prejuizos para os contratantes. Essa situacdo €, paradoxalmente, muito
semelhante & verificada em setores nos quais os trabalhadores sd&o menos
qualificados — ja que a simplicidade das tarefas que estes realizam permite uma
rapida substituicAio da mdo de obra em caso de necessidade. Nesses outros
mercados, ditos secundarios, os trabalhadores costumam ter pouca qualificacéo e
formacdo, ganhando por isso baixos salarios (MENGER, 1999, p. 546). Ali, os
prestadores de servicos sdo facilmente substituiveis, jA& que, por ndo se
diferenciarem muito uns dos outros, a qualificacdo da m&o de obra ndo é um fator

determinante a ser levado em conta.

Apesar de semelhante, entretanto, a situacdo no contexto artistico apresenta
algumas distingdes interessantes. Este é um setor no qual as diferencas entre os
trabalhadores sdo extremamente valorizadas (de talento, experiéncia, aparéncia
fisica etc.) (MENGER, 2005, p. 102). Além disso, como classe, os artistas costumam
ter uma formagcdo e qualificacdo superiores aos dos trabalhadores secundarios
(ainda mais quando se considera o caso dos mausicos eruditos, cujo grau de
formac&o costuma ser alto). E nesse ponto que surge o paradoxo: os artistas s&o
trabalhadores qualificados e relativamente bem remunerados (como ocorre nos
mercados primarios), mas atuam sob um regime de grande flexibilidade de emprego

(como verificado nos mercados secundarios).
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As organizagfes artisticas beneficiam-se dessa configuracdo porque, num
cenério de “desintegragdo vertical da producéo”, elas podem minimizar seus riscos
ao transferir a incerteza do mercado para baixo, ou seja, diretamente para 0S
trabalhadores (MENGER, 1999, p. 550). Os prestadores de servigcos temporarios
tornam-se, na realidade, trabalhadores independentes, que ficam circulando entre os
empregos. Eles viram como que operadores de pequenos negdcios, realizando
transacbes com organizagbes maiores e, muitas vezes, atuando de forma

esporadica em mdltiplas frentes de trabalho.

Ainda que assimétrica, essa relacdo entre empregados e empregadores se
tornou a forma predominante que ambos os lados encontraram para, juntos e de
forma interdependente, poderem atuar. Nesse sentido, o artista acaba muitas vezes
se tornando um empresario de sua propria carreira (um portfolio worker), “a custo de
uma forte individualizagcdo do seu sistema pessoal de atividade e de uma gestéo
racionalizada dos seus capitais pessoais (tempo, esforgco, competéncias,
empregabilidade, reputagédo)” (MENGER, 2005, p. 122). O profissional precisa

batalhar por conta prépria, pois possui muito pouco suporte e garantias externas.

Percebe-se também como é do interesse das organiza¢ces poder contar
sempre com um leque de profissionais competentes e (quase sempre) disponiveis,
gue possam constituir equipes capacitadas que oferecerdo um servigo de qualidade.
Os empregadores, assim, ficam livres para recorrer ou ndo a individuos que
conhecem e com o0s quais ja trabalharam (o que representa uma seguranca), e
também deixam em aberto a possibilidade da descoberta de novos talentos (0 que
constitui uma aposta, mas sem grandes riscos) (MENGER, 2005, p. 106-107). Nesse
sentido, MENGER (2005, p. 103) ressalta que:

Os empregadores querem poder utilizar livremente uma larga reserva de
pessoal para reduzir os seus custos de producdo, e desejam dispor do
viveiro mais vasto possivel para tirar o melhor partido da variedade das
competéncias e dos talentos. Mas nao estdo interessados em custear uma
protecdo dos assalariados contra o desemprego. Ora, a flexibilidade exigida
por um sistema de organizacdo ao projeto cria um forte desemprego
temporario: em cada instante, o numero de quadros, de artistas, de
técnicos, de operarios disponiveis deve ser muito superior ao nimero de
empregos atribuidos e repartidos entre as producfes em curso, para que o
jogo das redistribuicfes rapidas de pessoal em projetos de formatos muito
variaveis, possa ter uma certa fluidez.
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E claro que esses cenarios de emprego e desemprego, no contexto artistico,
variam conforme as cidades e os paises. Locais que apresentam uma vida cultural
mais intensa certamente possibilitam uma grande oferta de trabalho. Contudo, ao
mesmo tempo, justamente por isso tendem a atrair um maior numero de artistas, o
gue por sua vez acentua a concorréncia entre 0s aspirantes aos postos de trabalho.
Da mesma forma, o nivel para a sele¢cdo dos profissionais aumenta, pois, onde
existem muitos candidatos, a triagem acaba sendo feita a partir dos individuos mais

bem cotados.

Diante dessa situacéo, constata-se que o lado mais fragil na negociacdo — os
artistas — € aquele que mais sofre com os prejuizos e as variagbes econdmicas:
sobretudo no que se refere a renda e salario (tanto ao se considerar a carreira de um
Unico artista — na qual as alteragbes nos ganhos econémicos sdo percebidas —,
quanto ao se comparar os salérios entre os artistas de um mesmo setor, no qual
também se verificam discrepancias significativas). Além disso, MENGER (1999, p.
553) destaca que os artistas costumam obter retornos financeiros inferiores ao da
formagado educacional investida, ao menos na comparagdo com outras ocupagoes
semelhantes. O autor ressalta que (MENGER, 2005, p. 105):

O desenrolar normal da atividade de um artista com empregadores multiplos
apresenta-se como uma sucessdo de periodos de emprego e de periodos
mais ou menos longos de ndo-emprego. Ora, para que a mdo-de-obra fique
disponivel, garantindo assim a producéao artistica a flexibilidade necessaria,
o custo dessa disponibilidade tem de ser partilhado. Uma parte é tomada a
cargo da empresa que paga 0s salarios cuja taxa horaria € mais elevada do
gue noutros setores, comparando a qualificacdo. Uma outra parte é
financiada pelo préprio assalariado que tem a seu cargo a procura

permanente de um trabalho e, particularmente nas atividades artisticas, a
responsabilidade da preparacéo da atividade.

Como os empregadores, em boa parte dos casos, ndo sdo responsaveis
diretos pela carreira dos artistas, estes uUltimos acabam sofrendo com uma grande
inseguranca profissional. Esse sentimento de incerteza em alguma medida parece
acompanhar todos aqueles artistas que ndo possuem vinculos estaveis no
trabalho™. E claro que alguns individuos sdo mais afetados que outros, tanto

emocionalmente quanto em sua atividade pratica. Quanto menos um artista possuli

1 Esse sentimento de inseguranca, tipico da profissdo artistica, sera explorado com mais

profundidade, a partir do depoimento dos proprios profissionais, no Capitulo 4.
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garantias de que ir4 obter trabalho ou que conseguir4 se manter empregado, mais

fortes seréo os efeitos da inseguranga.

Para MENGER (1999, p. 550), quanto mais talentoso ou habilidoso for um
artista, quanto melhor for a sua reputagéo, e quanto maior for a sua rede de contatos
(bons relacionamentos interpessoais no meio profissional), mais chances ele tera de
conseguir trabalhos. Isso acaba gerando certos monopdlios, nos quais um certo
ndmero de artistas domina determinados setores de atuacdo. Em contrapartida,
artistas mais novos e em inicio de carreira, ou que ndo preenchem satisfatoriamente
as caracteristicas acima mencionadas, tendem a formar uma populagdo periférica,
que sofre mais com a inseguranca profissional. Estando & margem do mercado de
trabalho, estas parcelas de trabalhadores enfrentam uma maior descontinuidade de

atuacao e uma taxa mais elevada de desemprego.

No mundo da arte, as desigualdades podem chegar a niveis extraordinarios,
tendo, de um lado, artistas extremamente reconhecidos e valorizados (simbdlica e
economicamente) e, de outro, profissionais ignorados e subvalorizados (muitas
vezes injustamente, levando em conta suas reais competéncias). Porém, tudo indica
que, ao inves de serem execradas, essas desigualdades sédo aceitas e até mesmo
reforgcadas pelo proprio meio artistico e, externamente, pelo publico. Existe um culto
em relagdo a artistas famosos, que s&o tidos como pessoas “excepcionais” e
“merecedoras” do grande sucesso que detém (algo semelhante observa-se no
mundo dos esportes). Para MENGER (2005, p. 73), essas desigualdades sao:

[...] incentivadas ao ponto de serem reivindicadas e celebradas como em
nenhum outro setor de atividade: topos de vendas de discos e de livros, lista
das remuneracfes e das cotacdes das estrelas do cinema e da cancao,
rituais dos prémios literarios, bolsa de valores e lista dos precos recorde nos
leildes no mundo das artes plasticas [...] etc. O instrumento de medida dos
talentos e da sua tarifacdo fornece, sob a aparéncia indolor e excitante dum

patio da fama, a apologia mais surpreendente da concorréncia
interindividual.

Essas desigualdades valorativas, que por vezes chegam a niveis extremos,
acabam reforgando os sentimentos de inseguranca e incerteza, especialmente no

caso dos artistas comuns ou anbnimos™ — que representam a maioria dos

!> Nesse sentido, ver FINNEGAN (2007), cuja pesquisa se debruca sobre a producdo e atuacio
musical de artistas que ndo estédo tanto em evidéncia, que nao séo “famosos”.
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profissionais do setor. Esses sentimentos se acentuam ainda mais quando o
profissional ndo encontra o tdo desejado reconhecimento ao longo da carreira.
Nesse sentido, € interessante observar como a incerteza, percebida tanto na
atividade prética dos artistas (descontinuidade na atuacdo profissional) quanto em
termos psicoldgicos (como um sentimento), é, antes de tudo, algo inerente a propria
atividade artistica. Nesse sentido, MENGER (2005, p. 11-12) destaca:

Deve-se partir de uma hipétese simples: o trabalho artistico é feito de
incerteza, e esta incerteza € uma prova a suportar a0 mesmo tempo em que
€ a condicao da invengéo original, da inovacao, e da satisfacdo sentida ao
criar. Isto porque o trabalho artistico pertence as atividades pouco rotineiras
[...] e reserva satisfacBes psicoldgicas e sociais proporcionais ao grau de
incerteza sobre as possibilidades de sucesso. O criador nunca esta seguro
de chegar ao termo do seu empreendimento e de o conseguir em
conformidade com o que ele esperava fazer. A incerteza ndo é apenas
exterior ao trabalho criador, ndo se limita simplesmente a reagao do publico
face a obra acabada, quer se trate da reacédo do publico dos pares e dos
profissionais ou do publico anénimo dos amadores e dos consumidores.
Mas a incerteza esta instalada no centro do ato criador, e foi isso que
sempre permitiu a arte figurar entre os modelos de acdo humana mais
elevada [...]. E pois a prova da incerteza que da ao trabalho criador a sua
consisténcia de humanidade e as suas satisfacdes mais elevadas.

Para combater essa incerteza, tanto na atividade pratica quanto em niveis
emocionais, uma palavra-chave parece ser a conquista de uma boa reputacédo. Este
conceito relaciona-se diretamente com o de empregabilidade (ja exposto na secédo
anterior), na medida em que ter uma boa reputagdo influencia diretamente nas
chances de se obter trabalhos. Como empreséarios de suas prOprias carreiras, 0s
artistas precisam constantemente manter uma reputacdo elevada a fim de
conseguirem oportunidades de atuac&o®®. A reputagéo, em geral, néo é algo que se
conquista da noite para o dia: antes, é resultado de uma atuag&o do profissional ao

longo dos anos. Ela € um capital acumuldvel (MENGER, 2005, p. 85-86) que

funciona como uma espécie de curriculo que o artista exibe.

Assim, pode-se verificar que a reputagdo cresce a medida que o artista
adquire experiéncia e competéncia. Se possuir uma reputagdo elevada, um artista
pode até mesmo se dar ao luxo de escolher trabalhos, j& que a demanda por seus
servicos pode ser tdo grande que ele ndo consegue dar conta de todas as

oportunidades que I|he s&o oferecidas. Contudo, no meio musical erudito,

A questdo da reputacdo serd abordada com mais detalhes no Capitulo 4, a partir da visdo dos
proprios musicos entrevistados.
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normalmente n&o € essa a realidade observada (excluindo-se uma ou outra excecao
individual), j& que a maioria dos profissionais, ao menos no contexto em que
pesquisei, ndo costuma recusar trabalhos, a menos que as ofertas sejam muito

desvantajosas.

A reputagdo também é um elemento importante a ser levado em conta no que
se refere a circulagdo dos profissionais entre os varios empregos. Isso porque um
artista que tenha um “bom nome” e que seja reconhecido por cumprir bem suas
tarefas acaba sendo mais requisitado por aqueles que detém o poder de contratar.
Os defeitos e qualidades de cada profissional séo informa¢cdes que circulam nos
mundos artisticos. Assim, como para cada projeto a opcdo costuma ser, na maior
parte dos casos, pelos profissionais com certa “garantia de qualidade”, geralmente

acabam sendo empregados aqueles que reconhecidamente mais se destacam.

Ao mesmo tempo, a reputacdo pressupde um individualismo. Esse pensar
“apenas em si” e em seu proprio sucesso, em casos extremos, pode levar a
destruicdo de reputacdes alheias, algo negativo no meio artistico, mas que, por ser
um fenbmeno que existe, também deve ser considerado. O meio artistico, por
apresentar uma forte concorréncia, € um campo no qual a reputacdo aparece como
algo sumamente relevante, um tesouro pessoal que cada artista deve cultivar a todo
0o momento. Caso contrario, sempre ha o risco de, se cair em descrédito (por
diversos motivos), um artista ter as suas oportunidades de trabalho bastante

limitadas.

O cenario apresentado até o momento (que alguns poderiam considerar como
negativo), ndo deve, contudo, obscurecer os aspectos positivos vinculados as
atividades artisticas. Com relagéo a isso, é importante ressaltar o que MENGER
(1999, p. 554-555) chama de “recompensas ndo monetarias” ou “pagamentos
psicolégicos” da atividade artistica (e que eu, na Introdugcdo, denominei como
componente imaterial). Todos esses termos se referem ao fato de que a atividade
artistica, assim como outras profissdes, oferece beneficios emocionais e espirituais

que estdo muito além dos aspectos econdmicos.

Evidentemente, todas as profissbes possuem, em algum grau, retornos de

ambas as naturezas (beneficios econdmicos e emocionais). Algumas ocupacdes
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parecem equilibrar bem as duas dimensdes, enquanto outras tendem a enfatizar
apenas um aspecto, em detrimento do outro. Contudo, o fato de um lado ser mais
ressaltado, em alguns casos parece indicar um tipo de compensagéo com relacéo ao
lado mais fraco. Nesse sentido, € facil imaginar um profissional que odeia a sua
profissdo, mas que a exerce porque o salario € bom; ou, ao contrario, pode-se

pensar num trabalhador que ganha pouco, mas que € muito feliz com aquilo que faz.

As profissdes artisticas, em geral, tendem a se alinhar, na minha visdo, muito
mais com a segunda opcédo. Nesse sentido, para MENGER (2005, p. 92):
As atividades artisticas, e em primeiro lugar as mais nobres, parecem situar-
se no cimo da escala das profissdes no que respeita a quase cada um dos
indicadores tomados em conta tradicionalmente pelos estudos
psicossocioldgicos sobre a satisfacdo no trabalho: natureza e variedade das
tarefas; valorizagdo de todas as competéncias individuais, sentimento de
responsabilidade, consideracdo, reconhecimento do mérito individual,
condicBes de trabalho, papel da competéncia técnica na definicdo e no
modo de exercicio da autoridade hierarquica, grau de autonomia na
planificacdo das tarefas, estrutura das relagBes profissionais com os
superiores, colegas e subordinados, prestigio social da profissédo e estatuto
atribuido aqueles que tém sucesso. A liberdade de organizar o seu trabalho

nao serd, ao fim e ao cabo, a condi¢do por exceléncia da realizacdo artistica
auténtica?

A essas qualidades ainda se poderia acrescentar outras, como 0 constante
aprendizado, por parte dos artistas, decorrente da atuacdo em multiplos projetos.
Essa diversidade dos modos de agéo contribui também para enfraquecer a rotina,
um fator bastante negativo observado em outras ocupagdes (e que costuma gerar
um crescente desestimulo nos individuos). Nesse sentido, € comum deparar-se com
a expressao ‘“vida de artista”, utilizada como sinénimo de uma vida bem vivida ou

uma existéncia sem grandes aborrecimentos.

E claro que nem todos os artistas se encaixam nos parametros acima
mencionados. Nao se pode negar, entretanto, que essas qualidades, em alguma
medida, de fato sdo encontradas em muitos contextos nos quais a arte se faz
presente. A arte, especialmente no caso dos artistas amadores'’, muitas vezes

acaba se tornando o espaco da verdadeira “realizacdo pessoal’. H& muitos

" po utilizar o termo artistas amadores, ndo estou me referindo a qualidade da arte que estes
individuos produzem, mas ao fato de algumas pessoas exercerem a arte como atividade secundaria.
Assim, os artistas amadores estariam em contraposicdo aos artistas profissionais, ou seja, aqueles
individuos que exercem alguma atividade artistica como profissdo — normalmente principal.
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individuos que possuem outras profissbes, e que também s&o artistas. Estes
exercem outros trabalhos, em muitos casos, principalmente com o intuito de

sustentarem a sua “verdadeira vocagdo™®.

Contudo, tais beneficios ndo monetarios ndo podem ser invocados sem
nuances (MENGER, 2005, p. 94). Os prazeres e os dissabores da profissdo séo
aspectos que andam juntos, variando de acordo com a posi¢do do individuo num
dado contexto artistico e dentro do proprio tempo de carreira de um profissional.
Num nivel menor ainda, os deleites e os aborrecimentos podem ser pensados com
relagdo a cada projeto no qual o artista se engaja. H4 trabalhos que compensam
mais pelo lado financeiro, enquanto outros valem a pena pelos grandes retornos

imateriais que proporcionam.

2.3. Tensdes entre economia e arte

As ideias expostas até o momento, relacionadas com os aspectos simbdlicos
e econdmicos da atividade artistica, sugerem que pode ser encontrada uma certa
tensdo entre essas duas esferas. Em muitos casos, arte e economia sao polos que
se repelem, campos que se excluem. Esta terceira se¢do do capitulo busca
desdobrar essas dicotomias, valendo-se, principalmente, do pensamento de
BOURDIEU (2008). Porém, antes de entrar nesse ponto, & necessario expor dois
conceitos empregados pelo sociélogo francés, bem como a critica que ele lhes

dirige.

O primeiro é o conceito de economicismo (BOURDIEU, 2008, p. 147), que diz
respeito ao modo de compreender e interpretar os fendmenos a partir de uma énfase
na dimensdo econdmica, como se esta fosse suficiente para fornecer uma
explicagdo geral e convincente a respeito da totalidade dos acontecimentos. Essa

tendéncia, por exemplo, pode ser percebida, atualmente, em varios niveis, dentre os

'® Na pesquisa que realizei, nenhum musico entrevistado relatou ter outro emprego que nao tivesse
relacdo com a musica. Isso ocorre porque a exigéncia nesse tipo de trabalho costuma ser tamanha
que ndo é possivel a realizagéo de tarefas ndo vinculadas a esse contexto. E claro que um individuo
sempre pode assumir outras atividades pontuais, em paralelo ao trabalho com a musica, mas apenas
até o ponto em que estes outros servicos secundarios ndo prejudiguem sua profissao principal (tal
guestdo sera mais explorada em 4.2.8.).
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guais se podem mencionar os discursos da imprensa19 e 0 senso comum?’. E como
se todas as acdes das pessoas tivessem como motivacéo ou pano de fundo um viés

econdmico.

O segundo conceito € o utilitarismo, ideia também criticada por BOURDIEU
(2008, p. 142 e 147) e a respeito da qual ele ressalta dois aspectos problematicos.
Em primeiro lugar, na visdo utilitarista os individuos s&o tratados como se fossem
sempre movidos por agdes conscientes, como se agissem de maneira a obter o
maximo de eficicia a partir do menor custo ou investimento. Em segundo, tudo o
gue pode motivar os agentes acaba reduzido ao mero interesse econdmico, ou seja,
a um lucro em dinheiro. Sob o ponto de vista utilitarista, acredita-se que o principio
da acdo das pessoas baseia-se numa compreensdo clara de um interesse
econdmico, que teria como objetivo o lucro material, conscientemente buscado por

meio de um célculo racional.

Quando aplicadas a certas esferas da atuagcdo humana, porém, tanto a légica

do economicismo quanto a do utilitarismo acabam se mostrando insuficientes para a

explicagdo dos fen6menos, ou mesmo falsas em suas premissas. Um exemplo

desse descompasso ocorre no préprio campo artistico, area que pode ser

compreendida como uma esfera de atuagdo humana que possui limites e regras de

funcionamento particulares, ndo redutiveis aos dois primeiros pressupostos. Nesse

campo, assim como em outros semelhantes (a religido, por exemplo), os individuos

possuem formas especificas de interesse, que ndo se reduzem ao mero interesse

econdmico®’. Sobre esse processo de autonomia do campo artistico, BOURDIEU
(2008, p. 148) escreve:

Esse processo de diferenciagdo ou de autonomia resultou na constituicao

de universos que tém “leis fundamentais” [...] diferentes, irredutiveis, e que

sdo o lugar de formas especificas de interesse. [...] O exemplo mais

flagrante é o do campo artistico que se constitui no século XIX, atribuindo-se

como lei fundamental o inverso da lei econdmica. O processo, que se inicia

na Renascenca e que chega a seu termo na segunda metade do século

XIX, com o que chamamos de arte pela arte, redundou em uma dissociacao
completa entre os objetivos lucrativos e os objetivos especificos do universo

% O jornalismo tende a enfatizar o viés econdmico dos fatos nas noticias veiculadas.

% Ha uma forte tendéncia na sociedade em querer quantificar tudo em termos monetarios.

% 1sso nado significa que o interesse econdmico esteja totalmente excluido (0 que também pode
acontecer). O que ocorre é que muitas vezes o interesse econdémico € apenas mais um dos muitos
interesses que os artistas possuem e que lhes serve de motivacao, sendo sua importancia, muitas
vezes, secundaria dentro de um contexto geral.
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— com a oposigao, por exemplo, entre a arte comercial e a arte pura. A arte
pura, Unica forma de arte verdadeira de acordo com as normas especificas
do campo autdbnomo, recusa objetivos comerciais, isto é, a subordinacao do
artista, e principalmente de sua producdo, a demandas externas e as
san¢fes dessa demanda, que sdo sancfes econdmicas. Ele se constitui
sobre a base de uma lei fundamental que é a negacdo (ou a recusa) da
economia: a de que ndo entra aqui quem tiver interesses comerciais.

A insuficiéncia (ou mesmo auséncia) de interesses econOmicos por parte de
alguns artistas explica-se pelo fato de que estes obtém (ou almejam obter) um outro
tipo de lucro que ndo o financeiro, lucro esse que poderia ser chamado de
simbélico® e que esta relacionado com o j4 mencionado componente imaterial da
profissdo. Em algumas situagdes, existem universos sociais nos quais a busca
escancarada pelo lucro estritamente econdémico pode ser até mesmo desencorajada
por normas explicitas ou por injungdes tacitas, vigentes no meio. E como se o
aspecto econdmico devesse ser evitado, como se este fosse um fator que poluisse o
real valor que as obras de arte e o trabalho artistico devem ter. BOURDIEU (2008, p.
179-180) ressalta essa:

[...] recusa do econémico: a génese de um campo artistico ou de um campo
literario € a emergéncia progressiva de um mundo econdmico as avessas,
no qual as sanc¢des positivas do mercado sdo ou indiferentes ou até
negativas. O best-seller ndo é automaticamente reconhecido como obra
legitima e o sucesso comercial até pode ser valorizado negativamente.
Inversamente, o artista maldito [..] pode ver em sua maldicdo
contemporanea o sinal de uma vitéria futura. Essa visdo da arte [...] foi
inventada aos poucos, junto com a ideia do artista puro, que nao tem outro
objetivo sendo a arte, que é indiferente aos valores do mercado, ao
reconhecimento oficial, ao sucesso, a medida que se instituia um mundo
social inteiramente especifico, no qual o fracasso econémico podia ser

associado a uma espécie de sucesso ou, em todo caso, ndo parecer desde
logo com um fracasso irremediavel.

O fato € que, apesar de a tensdo entre economia e arte, em algumas
situagbes, atingir niveis extremos, quando se considera a atividade pratica dos
artistas em geral, observa-se que as questfes artisticas e econbmicas precisam,
bem ou mal, coexistir, por mais atritos que essa relagdo possa suscitar. Assim,
podem-se tomar como exemplo os proprios individuos que tém a arte como

profissédo, pessoas que, apesar de exercerem uma atividade que Ihes proporciona

?2 As recompensas simbdlicas, por exemplo, podem advir do fato de o artista realizar uma atividade
profissional que lhe proporciona prazer ou que representa uma “realizacdo de vida”; pode ser
originada também do reconhecimento dos pares, ou seja, de outros colegas que o estimam por ele
ndo fazer um trabalho comercial; etc.
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grandes lucros simbolicos, precisam constantemente se defrontar com questdes
econOmicas inerentes a qualquer trabalho, tais como: renda, oportunidades de
emprego, negociacbes que envolvem dinheiro, necessidades basicas de
subsisténcia etc. Na profissdo artistica, questbes materiais e imateriais andam
juntas, tornando-se necessario, ao longo da carreira, promover um equilibrio entre
ambas. O modo como cada artista faz isso pode ser bastante particular, mas quando
a balangca comecga a pesar demais para um lado ou outro, problemas e conflitos

podem surgir.

Arrisco afirmar que, em geral, um individuo que escolhe fazer da arte a sua
profissdo toma essa decisdo ndo tendo como motivagdo simplesmente os lucros
financeiros oriundos da atividade (um desejo de ficar rico, por exemplo), mas
considerando questdes que estdo além dos beneficios materiais. E certo que ha
diferentes tipos de arte, bem como de artistas, que podem ser classificados num
leque que abrange dos mais aos menos comerciais®. Por vezes, acredita-se que
guanto mais comercial for um determinado tipo de arte, menos artistica ela sera.
Essa avaliacdo se baseia na concepgdo de que a “verdadeira arte” nunca é feita
para vender ou para ganhar dinheiro. Quando nasce com esse propdsito, € como se
ela j& surgisse comprometida ou contaminada em sua prépria esséncia. Em alguns
casos, de acordo com certas concepcdes, hd obras que sequer mereceriam ser

chamadas de arte; no maximo, dir-se-ia que € arte de segunda ou terceira categoria.

Quando se pensa a arte isoladamente, como um mundo & parte ou desligado
da vida real, é possivel analisa-la estritamente a partir de regras particulares e
especificas (valores estéticos, por exemplo). Todavia, quando se toma como objeto
de estudo a arte enquanto um produto feito pelos proprios artistas, ou o fazer
artistico enquanto profissédo, ou ainda a arte enquanto fruto de contextos historicos,
sociais e culturais especificos, acredito ser impossivel desvincular a questédo
econdmica de todo o processo. Por mais isolados do mundo real que certos artistas
parecam ser, ou que de fato sejam, essa ndo é a realidade da maioria dos

profissionais que atuam no setor, individuos que precisam, as vezes com muita

% As disputas entre arte pura e arte comercial também sersio exploradas mais adiante (em 4.2.12.), a
partir das ideias de BECKER (2008).
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dificuldade, encontrar um modo de ganhar dinheiro fazendo aquilo que escolheram

como profisséo.

O grande desafio para os artistas, portanto, parece ser equilibrar essas duas
dimensdes de modo satisfatério — problema que meus interlocutores frequentemente
me relataram. Torna-se necesséario continuamente realizar algum tipo de concessao
a um lado ou outro, visto que a arte e a economia nem sempre andam juntas de
maneira harmoniosa. E preciso, a todo o momento, efetivar negociacdes. Para
ilustrar essas oposicdes, ofereco dois exemplos retirados de minha pesquisa. Ambos
tém como foco os tipos de repertorios musicais performados: no primeiro exemplo, a
énfase esti sobre a orquestra (o grupo); no segundo, o foco é sobre o artista (o

individuo).

E sabido que nas apresenta¢des de musica erudita (0 que inclui os concertos
das orquestras) ha obras que, por uma série de fatores, atraem mais publico que
outras. As grandes obras da musica classica, especialmente aquelas compostas por
compositores consagrados como Beethoven, Mozart ou Bach (para citar apenas
trés), tendem a atrair bastante publico aos teatros. A presenca do publico é um fator
determinante para a vida cultural de qualquer organizagdo artistica, a tal ponto que,
sem publico, uma orquestra ndo sobrevive, podendo mesmo perder sua razéo de ser
caso esse fator seja negligenciado. Portanto, torna-se necessério, na escolha das
musicas que serdo tocadas (seja para um Unico concerto ou para uma temporada de
apresentacdes), atrair e conquistar o publico. Dentre as estratégias adotadas, muitas
vezes observa-se a preferéncia por obras famosas, que normalmente garantem uma

boa venda de ingressos e “casa cheia”.

Contudo, também ¢é do interesse de algumas orquestras (em especial da
Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro) buscar uma inovagdo em alguns de seus
espetaculos, apresentando obras pouco conhecidas ou mesmo totalmente
desconhecidas (como no caso das estreias de obras inéditas). Atitudes como essas
estimulam a criacdo de novas composi¢des, ou seja, fomentam a arte num nivel
local. Isso, porém, também representa um risco, e em geral concertos que oferecem
esse tipo de repertério tendem a atrair menos publico do que concertos mais
tradicionais (isto é, que oferecem repertérios mais convencionais). Esse exemplo

permite observar claramente a oposicao entre os valores artisticos e econdémicos,
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visto que um concerto que se justifique em termos prioritariamente artisticos**
(nesse sentido especifico) certamente encontrara certa resisténcia com relacdo ao
publico, que em geral n&o aprecia tanto a musica erudita contemporanea. Da mesma
forma, apresentagdes desse tipo tendem a ndo ser tdo interessantes para 0S
proprios patrocinadores das orquestras, pois qual empresa vai querer apoiar ou

divulgar sua marca num evento que néo lota o teatro?

Em contrapartida, programar um concerto levando em conta exclusivamente
0s lucros econbmicos advindos da venda de ingressos também pode ser visto
negativamente, justamente porque a questdo artistica corre o risco de ficar em
segundo plano. Apresentar, por exemplo, trilhas sonoras de filmes famosos é algo
que em geral atrai bastante pablico, mas que muitos muasicos ndo gostam de fazer
por varios motivos (por causa da banalidade das musicas, ou devido a pouca
qualidade artistica ou estética das obras etc.). Os musicos eruditos sé@o profissionais
que, geralmente, gostam de desafios. Tocar novos repertorios € algo que agrada
uma grande parcela desses individuos, ao passo que estudar e apresentar sempre
as mesmas musicas, ou musicas sem um real valor artistico, ou ainda musicas muito

faceis de serem tocadas, € algo que Ihes aborrece.

Assim, nas orquestras, sempre pode surgir o dilema: realizar apresentagdes
priorizando questfes artisticas e desconsiderando patrocinadores e publico, ou ter
como foco esses Ultimos, tocando musicas mais comerciais e populares? Ao propor
essa dicotomia, ndo estou afirmando que sempre e em qualquer circunstancia essas
oposicdes se revelam. Obviamente o cenario € mais complexo do que isso.
Certamente ha muitas obras que sdo, ao mesmo tempo, sucesso de critica
especializada e sucesso de publico. Em outras palavras, essa dicotomia ndo se
explicita em todas as circunstancias, jA que os fatores artisticos necessariamente
nao precisam contradizer os econdmicos. Além disso, existe também a chance de,
em algumas situagfes, as orquestras apresentarem concertos nos quais ha um
repertorio misto: uma parte do espetaculo € dedicada a obras mais tradicionais ou

populares, enquanto a outra contempla obras mais inovadoras ou até mesmo

% Um musico da OCTSP argumentou, numa das entrevistas, que essa orquestra deve ter sempre
como um de seus grandes objetivos a divulgacdo de obras de compositores galchos, e que por isso
seria necessdario, em algumas apresentacdes, reservar um espagco para a estreia de novas
composicoes.
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inéditas. Ao propor essa diferenciagdo, portanto, apenas busco ressaltar que, em

certas ocasioes, € possivel verificar esses dilemas com bastante nitidez.

Esse primeiro exemplo, que se vincula as dificuldades na escolha dos
repertérios das orquestras (no ambito do grupo, portanto), também pode ser
encontrado em um nivel menor ainda, ou seja, em relacéo aos préprios musicos (isto
€, num nivel individual). Os musicos também precisam dosar as concessdes que
fazem ao mundo da arte e ao mundo econémico, e o grande desafio novamente
parece ser alcancar uma espécie de equilibrio entre as duas esferas. Tendo isso em

mente, apresento o proximo exemplo.

Como j& exposto anteriormente, os musicos (assim como os artistas de outras
areas), para garantirem sua renda, muitas vezes precisam desempenhar multiplos
trabalhos, atuar em varios projetos simultaneamente. S&o profissionais que ganham
dinheiro a partir de vérias fontes: tocam em mais de uma orquestra; dao aulas de
musica; participam da gravacao de trilhas sonoras, CDs e DVDs; tocam em eventos
— casamentos, formaturas, eventos de empresas, homenagens, aniversarios e

funerais®; etc.

Na atuacdo e mesmo na escolha desses diversos trabalhos, novamente é
possivel observar as tensdes entre os aspectos econdmicos e artisticos. A valoracao
desses diferentes tipos de servicos musicais, por parte dos musicos, relaciona-se
com essas duas dimensdes, bem como com outros fatores: o tempo de trabalho
demandado para participar de um determinado projeto; a facilidade ou dificuldade do
repertorio a ser apresentado (fato que reflete no tempo de estudo necessério para
domina-lo); a distancia até o local onde o servigo sera prestado; as relacdes que o
instrumentista mantém com os demais musicos que também estardo no projeto; etc.
Todos esses fatores influenciam na decisdo que o musico toma quando aceita ou

nega uma oportunidade de trabalho ou servigo. Para ilustrar essas tensdes, oferego

% A performance de musicos em funerais, em geral de violinistas, € um dos servicos oferecidos pelas
funerarias quando fecham os pacotes com os clientes, conforme mencionado por NEVES e DAMO
(2016, p. 18) no contexto de Porto Alegre. E interessante ressaltar que ha musicos que topam fazer
esse tipo de servico e outros que nao aceitam, como pude descobrir nas entrevistas que realizei.
Muitos consideram esse tipo de trabalho como de “pouco prestigio”. S0 0s servicos musicais
menos agradaveis, um tipo de trabalho geralmente aceito somente em Ultimo caso, quando todas as
outras opcdes ja se esgotaram. A carga emocional negativa que envolve esse tipo de servico € um
fator que assusta e afasta muitos musicos, por mais que os cachés busquem compensar
economicamente tais desvantagens.
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dois casos retirados de minha etnografia. Séo situagdes que ilustram bem o conflito

que por vezes aparece entre as esferas econémica e artistica.

Um caso tipico de tensdo ocorre quando um musico é convidado a integrar
uma orquestra que apresentard um determinado concerto e, simultaneamente, surge
uma oferta de servico em outro local (um casamento, por exemplo). Em algumas
situagbes, o horario dos dois eventos coincide, e o profissional acaba tendo que
optar em qual dos dois ira trabalhar. Nessa escolha, todos os fatores acima
mencionados s&o colocados numa balanga, e os lucros econémicos nem sempre
sdo o elemento preponderante que determina a decisdo. Na relagdo tempo de
trabalho/retorno financeiro, certamente a performance num casamento seria a
escolha mais vantajosa, ja que o pagamento é alto e o investimento pessoal € baixo.
Contudo, as questdes artisticas também s&o levadas em consideracdo, o que muitas

vezes faz com que o musico escolha trabalhar com a orquestra.

O musico pode constatar que o repertério do concerto, por exemplo, € mais
interessante que o repertorio que ele precisaria tocar no casamento; a participacao
junto com os outros musicos da orquestra pode ser considerada por ele uma
experiéncia mais rica; o fato de eventualmente tocar na companhia de um solista ou
maestro renomado pode ser algo mais interessante em termos de aprendizado
musical; etc. Isso sem deixar de lado o fato de que, na orquestra, existem varios
ensaios que antecedem a apresentacdo do concerto, fator que contaria de forma
negativa na relagdo tempo de trabalho/retorno financeiro. Se de fato aqui
preponderasse a logica utilitarista (BOURDIEU, 2008, p. 142 e 147), ou se fossem
visados exclusivamente os lucros econdmicos na tomada de decisdo, possivelmente
a maioria dos musicos escolheria sempre tocar em eventos, e as orquestras
acabariam sofrendo bastante com a falta de musicos disponiveis para atuar, pois
estes sempre prefeririam trabalhar menos e ganhar mais (proporcionalmente
falando). Contudo, essa nédo é a realidade observada: ha musicos que inclusive se
recusam a participar de qualquer tipo de evento, dedicando toda a sua energia, ao
longo da carreira, para o trabalho em orquestras. Esse fato, por sua vez, reforga a
ideia de que o trabalho com musica propicia retornos imateriais que estdo além dos

lucros exclusivamente econdmicos.
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O segundo caso, mais radical, ilustra de maneira clara como fatores artisticos
podem, muitas vezes, sobrepujar fatores econbmicos na escolha pelas
oportunidades de trabalho. Sem entrar em muitos detalhes no momento?®, basta
mencionar que atualmente duas séries de concertos vém ocorrendo de maneira
regular dentro da agenda de atividades da OCTSP: os Concertos Banrisul para a
Juventude e os Concertos Oficiais. Os cachés que os musicos recebem para tocar
em cada concerto, independentemente da série, atualmente estdo em torno de mil

reais.

No caso dos Concertos Oficiais, esses mil reais contemplam
aproximadamente 23 horas de trabalho (sete ensaios de trés horas cada e mais as
duas horas da apresentacéo — oito dias de trabalho), enquanto que, nos Concertos
Banrisul para a Juventude, os mil reais englobam cerca de quatro horas de trabalho
(uma hora de ensaio e mais duas apresentagdes de uma hora e meia cada — tudo
isso num mesmo dia de trabalho); ou seja, no primeiro caso os musicos trabalham
quase seis vezes mais (em horas) do que no segundo, ganhando a mesma
quantia®’. Nas entrevistas, quando questionados sobre em qual série preferem tocar,
quase todos o0s musicos responderam que preferem participar dos Concertos

Oficiais, mesmo sabendo que recebem menos por hora trabalhada.

Esse fato é singular, pois revela que os musicos eruditos (ao menos aqueles
que entrevistei), ndo visam exclusivamente o lucro financeiro quando exercem sua
atividade profissional. O repertério apresentado nos Concertos Oficiais muda
mensalmente, ao contrario dos Concertos Banrisul para Juventude, que € sempre 0
mesmo. Isso significa que os desafios técnicos e artisticos sdo maiores no primeiro
caso. Mesmo sabendo que precisardo trabalhar e estudar mais para receberem o
mesmo caché, os instrumentistas, considerando todos os fatores, acham mais
interessante participar desta série do que da outra, pois ela propicia outros tipos de
pagamentos — retornos de ordem simbdlica. Quando fatores econémicos e artisticos
sdo colocados lado a lado, nesse caso, claramente predominam as escolhas

baseadas em critérios artisticos.

% No terceiro capitulo (especialmente em 3.7.) serdo explicadas, com mais profundidade, as

caracteristicas das trés séries de concertos da OCTSP.
2" 0 tempo de trabalho mencionado aqui ndo inclui o estudo individual em casa, que também é maior
no caso dos Concertos Oficiais do que nos Concertos Banrisul para Juventude, devido ao tipo de
repertorio que é apresentado em cada série.
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Entretanto, € necessario nio absolutizar essa configuragéo. E evidente que,
dependendo da situagdo, algumas escolhas de trabalho ndo levardo em conta,
prioritariamente, quesitos artisticos. Um mulsico que se encontre numa crise
financeira, por exemplo, sem davida acabara priorizando trabalhos mais rentaveis
economicamente, mesmo aqueles tidos como menos prestigiosos, caso nédo tenha
outras opgOes. Essa “prioridade econdmica” na escolha dos projetos pode se
estender por um curto periodo de tempo ou até que a condigdo financeira do artista

se regularize.

Na etnografia que realizei, pude constatar que, no dia a dia da profisséo, os
musicos constantemente analisam e avaliam suas escolhas profissionais, ou seja,
suas adesdes aos projetos, pesando cada alternativa com o objetivo de alcancar um
equilibrio entre os varios quesitos mencionados. Essas escolhas e preferéncias,
evidentemente, variam de acordo com cada individuo: ha musicos que priorizam os
lucros financeiros, enquanto outros privilegiam as recompensas artisticas. Essa
variacdo pode ocorrer inclusive ao se considerar a carreira de um Unico artista, ja
que suas concepgbes podem mudar ao longo da vida, dependendo das
necessidades e prioridades. O fato € que, na relagdo dicotbmica entre arte e
economia, tal como exposto por BOURDIEU (2008), a tensédo entre esses dois
dominios por vezes pode surgir com toda a forca, como verdadeiros campos opostos

que, muitas vezes, se repelem.

2.4. O conceito de identidade

Retomando a pergunta norteadora da dissertagdo — “O que significa viver de
musica?” — é possivel observar que, vinculado a ela, surge um outro conceito
fundamental que merece ser aprofundado: o conceito de identidade. A identidade diz
respeito ao modo pelo qual um individuo ou um grupo se definem ou séo definidos.
No caso desta investigagéao, trata-se da identificagdo com relagdo a uma profissdo: a
atividade artistica, mais especificamente a musical. Antes, porém, de abordar a
questdo das identidades profissionais propriamente ditas, julgo pertinente avangar

na discusséo sobre o conceito, mais amplo, de identidade. Em seguida, apresentarei
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algumas criticas que vém sendo formuladas com relag@o a esse conceito (em 2.5.)

e, ha sequéncia, tratarei do tema das identidades profissionais (2.6.).

REZENDE (2007, p. 29) ressalta que, atualmente, o conceito de identidade é
um dos mais presentes nos estudos das ciéncias sociais. Os trabalhos que
passaram a utilizar esse conceito tornaram-se mais frequentes, nesse campo, a
partir das décadas de 1950 e 1960. Até entdo, este era um tema restrito
principalmente a filosofia e a psicologia. A partir dessa época, REZENDE (2007, p.
29-30) destaca que:

Tanto a sociologia como a antropologia vieram a questionar e repensar
conceitos que pressupunham unidades autocontidas, definidas e integradas
- cultura, sociedade, nacdo e sua contrapartida no nivel microssocial: o
individuo. Os debates passaram a realcar as contradicdes e os conflitos
internos a cada unidade destas, bem como seu carater dindmico e fluido.
Surgiu uma visdo do individuo como inextricavelmente associado a
sociedade, com uma subjetividade construida cultural e socialmente. Com
essas concepgdes cada vez mais compartilhadas nas ciéncias sociais, foi
tornando-se mais frequente o uso do conceito de identidade, que remete a
uma relacdo de unidade entre individuo e grupo social, reconhecida

socialmente — pelos afins e pelos outros — e com significado para o sujeito
enquanto algo que o define subjetivamente.

Para LEVI-STRAUSS (1981, p. 7), o tema da identidade afeta todas as
disciplinas, especialmente a Antropologia, assim como as sociedades que o0s
antropoélogos estudam. Este é um conceito que esti presente em varios campos do
conhecimento (matematica, biologia, linguistica, psicologia, filosofia etc.) (LEVI-
STRAUSS, 1981, p. 9) e que passou por vérias reformulacdes ao longo das

décadas, justamente por ter uma aplica¢ao téo vasta.

DUBAR (2005, p. 136), que escreve a partir do ponto de vista das ciéncias
sociais, define o conceito da seguinte maneira:

A identidade nada mais € que o0 resultado a um sO tempo estavel e

provisorio, individual e coletivo, subjetivo e objetivo, biografico e estrutural,

dos diversos processos de socializagdo que, conjuntamente, constroem os
individuos [...].

Nesse sentido, € possivel constatar que cada pessoa pode se identificar e ser
identificada de multiplas formas: a partir da aparéncia fisica, do género, do idioma
gue fala, do local de nascimento, da classe social, da maneira como se veste, do

nome e do sobrenome etc. APPIAH (2016, p. 31) observa que essas identificagbes
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podem ser de &ambito publico ou privado, dependendo de qudo intimas ou
manifestas sejam. O fato é que ndo ha uma predominancia absoluta de uma forma
identitaria sobre as outras, pois, em diferentes contextos histéricos e culturais,
podem-se encontrar diversificadas configuragdes nas formas de identificagédo
(DUBAR, 2006, p. 1I).

H& duas correntes filoséficas que se debrugcaram sobre o tema da identidade:
a essencialista e a nominalista (DUBAR, 2006, p. 9). A primeira postula uma
singularidade essencial de cada ser humano e um pertencimento igualmente
essencial (que ndo depende do tempo) e que se constitui a priori, ou seja, que é
herdado de nascencga. Estas duas ideias estdo ligadas: é porque se acredita que o
pertencimento € dado a priori que se pode definir a singularidade essencial de cada
individuo. A segunda corrente (também conhecida como existencialista — ja que, a
partir dessa concepgdo, ndo existiriam esséncias, mas sim existéncias contingentes)
recusa-se justamente a aceitar esses pertencimentos essenciais. Ela rechaga a
nogdo de que existem diferencas especificas a priori e permanentes com relagdo
aos individuos. Essa segunda vertente postula que ha modos de identificacdo que
mudam ao longo da histdria coletiva e da vida dos individuos, ou seja, defende que
h& pertencimentos a categorias diversas que dependem de contextos especificos.
Por vezes, esses pertencimentos podem tomar a aparéncia de “esséncias
intemporais” (DUBAR, 2005, p. XX-XXI).

No ambito das ciéncias sociais, nos Uultimos tempos as concepcdes
nominalistas acabaram sobrepujando as concepgdes essencialistas. Avangando o
debate em torno da primeira corrente, pode-se dizer que “estas formas de identificar
sdo de dois tipos: as identificagdes atribuidas pelos outros ([...] “identificagBes para
Outro”) e as identificagcBes reivindicadas por si préprio (“identidades para Si")”
(DUBAR, 2006, p. 9). Nos processos de atribuicao de identidades, sempre € possivel
recusar ou aceitar os rétulos impostos. Um individuo pode se identificar de uma
forma diferente da que os outros o identificam, ou entdo reconhecer plenamente
uma categorizacdo externa, herdada ou ndo. Portanto, para o autor francés, a
relagdo entre estes dois processos de identificacdo € o que estd na base da nocéo
de formas identitarias. Assim, pode-se pensar a identidade sob dois vieses:
identidade para si e identidade para os outros (DUBAR, 2005, p. XX).
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Essas sdo nogcBes ao mesmo tempo inseparaveis e conectadas de maneira
problematica (DUBAR, 2005, p. 135). Sdo inseparaveis porque a identidade para si é
correlata ao outro e ao seu reconhecimento, j& que “nunca sei quem sou a nao ser
no olhar do outro”. Da mesma forma, sdo problematicas porque a experiéncia do
outro nunca é vivida diretamente pelo eu, de modo que contamos com a
comunicagao e a linguagem para nos informarmos sobre a identidade que o outro
nos atribui, bem como para forjarmos uma identidade para nés mesmos. Pode-se
dizer que a identidade nunca esta dada: ela é sempre formulada e reconstruida a
partir dessas incertezas. Para DUBAR (2005, p. 141):

A construgdo das identidades se realiza, pois, na articulacdo entre os
sistemas de acdo, que propdem identidades virtuais, e as “trajetdrias
vividas”, no interior das quais se forjam as identidades “reais” as quais 0s
individuos aderem. [...] Pode ser traduzida tanto por acordos quanto por
desacordos entre identidade “virtual”, proposta ou imposta por outrem, e
identidade “real”, interiorizada ou projetada pelo individuo. Portanto essa
abordagem supde a um s6 tempo uma relativa autonomia e uma necessaria
articulacdo entre as duas transagfes: as configuracGes identitarias
constituem, entdo, formas relativamente estaveis, mas sempre evolutivas,

de compromisso entre os resultados dessas duas transacgdes diversamente
articuladas.

Nesse sentido, pode-se afirmar que a identidade de uma pessoa nao se
constréi a sua revelia, mas também ndo é possivel prescindir dos outros no processo
de construcao da prépria identidade individual (DUBAR, 2005, p. 143).

A identidade, paradoxalmente, pressupde uma dupla operagéo: diferenciagéo
e generalizagdo. A primeira visa distinguir, ou seja, acentuar a singularidade de
alguém ou algo em relacdo a outro alguém ou algo. Nesse sentido, a identidade
pode ser entendida como diferenca. A segunda busca delimitar o que h4 de comum
numa classe de elementos distintos. Nesse caso, identidade é semelhanca. Para
DUBAR (2006, p. 8-9), estas duas operagbes estdo na origem do paradoxo da
identidade: ela é, ao mesmo tempo, aquilo que existe de Unico e aquilo que é

partilhado. Pode-se concluir, portanto, que n&o existe identidade sem alteridade.

Toda identificacdo de si pressupde um conjunto de relagdes com o0s outros.
Ndo existe identidade do eu sem identidade do nés. Toda identidade, portanto,
indica a presenga de um sistema ou de um campo que a constitui (DUBAR, 2016, p.

188). OLIVEN (2016, p. 140), por sua vez, ressalta a dimensdo social desse
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conceito: “ldentidades s&o construgdes sociais formuladas a partir de diferencas
reais ou inventadas, que operam como sinais diacriticos, isto é, sinais que conferem
uma marca de distincdo”. Novamente, para DUBAR (2005, p. 118), existe um “[...]
duplo movimento pelo qual os individuos se apropriam subjetivamente de um
“mundo social’, isto é, do “espirito” [...] da comunidade a que pertencem, e, ao
mesmo tempo, se identificam com papeis, aprendendo a desempenha-los de

maneira pessoal e eficaz”.

A identidade de um individuo, ainda sob este viés social, ndo é dada somente
no seu nascimento. Pelo contrario, ela é, desde a infancia e por toda a vida,
construida e reconstruida. O individuo ndo realiza esse processo de maneira
isolada, mas sempre na interagdo com outras pessoas. Para isso, ele depende tanto
dos juizos alheios quanto de suas préprias orientagdes e definicdes. A identidade,
em resumo, também pode ser entendida como um produto das sucessivas
socializagbes (DUBAR, 2005, p. XXV).

Como ja mencionado, a combinagdo entre as percepcdes proprias e as
expectativas alheias nem sempre esta livre de conflitos. A tensdo entre uma
identidade coletiva (sinbnima de disciplina, conformismo e passividade) e uma
identidade individual (sinbnima de originalidade, criatividade e distingdo) também
pode redundar em processos problematicos (DUBAR, 2005, p. 119). Nesse sentido,
SANTOS (2005, 128) argumenta que “a nogéo de identidade parece responder [...] a
um duplo desejo. O desejo da singularidade e, concomitantemente, a necessidade
de participagdo do individuo nos ideais e modelos considerados positivos para
determinado grupo”. Ainda para esta autora (SANTOS, 2005, p. 125):

[A] identidade é um processo dindmico de interacao entre, por um lado, as
caracteristicas individuais, consciéncia e o0s construtos organizados do
sujeito e, por outro, as estruturas fisicas e sociais e 0s processos de
influéncia que constituem o contexto social. A construgdo da identidade
pessoal aparece, assim, definida como um locus de influéncia psico e

sociocultural que recebe e organiza as diversas mensagens transmitidas
pelos diversos contextos e suas sobreposic¢oes.

Por fim, HALL (2000, p. 108) é outro autor que também enfatiza a mudanga e
a transformacdo nos processos de construgdes identitarias. Ele acredita que o
conceito de identidade deve alinhar-se com uma concepg¢ao estratégica e posicional.

As identidades s&o multiplamente construidas ao longo de discursos, préticas e
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posicdes que podem se cruzar ou serem antagonicos. Elas correspondem a

processos em constante modificagéo e variagao.

2.5. Criticas ao conceito de identidade

Essa amplitude de definicbes e aplicacbes a respeito do conceito de
identidade ndo passou despercebida por alguns criticos. Justamente por ser um
conceito amplo e muito versétil, alguns autores viram nisso um problema. O préprio
LEVI-STRAUSS (1981, p. 9) ja alertava para o fato de que a nogéo de identidade,
antes de ser afirmada ou postulada, deveria ser refeita e reconstruida. Além do mais,
para ele, qualquer utilizacdo desse conceito deveria passar, primeiro, por uma

critica. Isso é o que se pretende fazer nesta se¢éo do capitulo.

Dois dos criticos mais incisivos do conceito de identidade sdo BRUBAKER e
COOPER (2001). Eles identificam um uso abusivo da nogdo de identidade nas
andlises sociais, 0 que acabaria afetando a qualidade e a precisdo de muitos
trabalhos. Para eles, o termo “identidade” é demasiadamente ambiguo e dividido
entre significados duros e débeis, apresentando por isso uma mistura contraditoria
de conotacdes essencialistas e construtivistas (BRUBAKER e COOPER, 2001, p.
31).

O conceito de identidade, atualmente, estaria suportando uma carga tedrica
muito ampla, por vezes até conflitante. A ele caberia o cumprimento de mdltiplas
fungbes. BRUBAKER e COOPER (2001, p. 37) apontam algumas: iluminar modos
de agdo nao instrumentais; designar igualdade entre pessoas ao longo do tempo;
capturar aspectos supostamente centrais e fundacionais da consciéncia do ser
individual; negar que tais aspectos existam; iluminar o desenvolvimento do processo
interativo de solidariedade e autocompreensdo coletivas; enfatizar o carater
fragmentado da experiéncia contemporénea do “eu” — um “eu” constituido por
fragmentos instavelmente unidos de discursos e ativados contingentemente em
diversos discursos; etc. Diante disso, 0s autores se perguntam se 0 termo

“identidade”, por estar assim tdo sobrecarregado, continua de fato sendo util para as
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andlises sociais. 1sso porque, “se a identidade esta em todas as partes, entdo ndo
estid em nenhuma” (BRUBAKER e COOPER, 2001, p. 30).

Os autores ressaltam que os usos mais fracos ou brandos do conceito de
identidade, ou seja, as definicdes que rompem com as concepgdes tradicionais e
duras (nos quais o termo possui a conotacdo de algo imutavel e essencial), surgiram
justamente para “salvar” essa palavra, que j& vinha sofrendo com fortes criticas.
Essa reformulagé@o construtivista do conceito, portanto, trouxe como novidade um
uso mais elastico do mesmo. Para BRUBAKER e COOPER (2001, p. 40), nesse
sentido, acabou se tornando um cliché afirmar que a identidade é: mdltipla, instavel,
maleavel, em constante movimento, contingente, fluida, fragmentada, construida,
negociada etc. Isso estaria em desacordo com um sentido original do termo, que diz
respeito a certa igualdade e persisténcia, a algo que permanece idéntico. Em suma,
0s autores assinalam dois problemas: o primeiro se refere a um uso muito extensivo

do conceito; o segundo, a uma contradi¢do interna de sentido.

Para superar essas dificuldades, BRUBAKER e COOPER (2001, p. 43-50)
sugerem a aplicagdo de termos alternativos, que estariam mais adaptados aos
multiplos vieses que a palavra identidade assume. Eis algumas possiveis
substituigbes: identificacdo, categorizagdo, autocompreensao, localizagdo social,

comunidade, conexionismo e grupalidade.

As observages e criticas dos autores, no que se refere a esta dissertacao,
revelam-se Uteis porque servem como um sinal de alerta. Elas advertem para um
uso muito extenso do termo identidade, com o qual estou de acordo. Nesse sentido,
sempre que possivel procurei, ao longo deste trabalho, utilizar o conceito com
cuidado, as vezes substituindo-o por algum outro termo mais preciso — ao invés de
simplesmente definir ou explicar tudo como sendo identidade. Entretanto, acredito
ndo ser possivel deixar completamente de lado essa palavra (como os autores
acima mencionados parecem aconselhar), visto que ela permite, talvez como
nenhuma outra, abordar e esclarecer uma série de fendmenos que, por mais amplos
ou diversos que sejam, dificilmente poderiam ser explicados de outra maneira.
Desse modo, penso que a fluidez do conceito é algo positivo. Para encerrar essa

secao, ofere¢co uma citagdo de HALL (2000, p. 104):
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A identidade é um desses conceitos que operam “sob rasura”, no intervalo
entre a inversao e a emergéncia: uma ideia que ndo pode ser pensada da
forma antiga, mas sem a qual certas questdes-chave ndo podem ser sequer
pensadas.

2.6. Identidade profissional

Dentre as multiplas dimensfes da vida que contribuem para a criagdo e a
definicdo da identidade dos individuos e dos grupos, o trabalho aparece como uma
das mais importantes. E para o trabalho que as pessoas dedicam boa parte de seu
tempo, pois, querendo ou ndo, esta € uma atividade necessaria para a
sobrevivéncia, ao menos para a maioria das pessoas. E certo que alguns individuos
nao precisam trabalhar para viver, mas estes sdo uma parcela muito pequena das
populacdes. Assim, pode-se constatar que o trabalho possui, em primeiro lugar, uma

funcdo basica, que se refere a obtengcdo de meios (normalmente dinheiro) que

possibilitem a manutengéo da vida.

Contudo, esta dimens&o pratica ndo exclui os componentes simbdlicos. E a
partir da atividade profissional que um individuo constréi, em grande medida, sua
propria identidade. Ao desempenhar uma atividade, uma pessoa interage com
outras e adquire conhecimentos. Nesse sentido, pode-se dizer que, vinculadas ao
trabalho, existem duas outras nog¢Oes igualmente importantes: socializagdo e
formacdo. Quanto a primeira, vale ressaltar que o trabalho, normalmente, é uma
atividade que se faz estando em contato com outros individuos que também
desempenham tarefas iguais ou semelhantes. Mesmo quando trabalha sozinho, uma
pessoa em geral segue padrdes de atuacao idénticos ou parecidos com os de outros
individuos que desempenham a mesma atividade. O trabalho, portanto, possui uma
dimenséo social (interativa e reguladora). Quanto & segunda nocgdo, pode-se dizer
que todo o trabalho, em alguma medida, também implica um aprendizado. As vezes,
a aquisicdo dos conhecimentos préticos inicia-se antes que o individuo comece a
trabalhar, mas o fato é que o proprio ato de exercer uma atividade também implica
uma aquisicdo de saberes. Nesse sentido, o trabalho também representa uma

espécie de formagéo para o individuo.

A relevancia do trabalho foi bem resumida por DUBAR (2005, p. XXII):
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A privacdo de trabalho € um sofrimento intimo, um golpe na autoestima
tanto quanto uma perda de relacdo com os outros: uma ferida identitaria
geradora de desorganizacdo social. Inversamente, o fato de ser
reconhecido em seu trabalho, de travar relagdes — mesmo conflituosas —
com os outros e de poder se empenhar pessoalmente em sua atividade &,
ao mesmo tempo, construtor de identidade pessoal e de criatividade social.

Pode-se dizer, nesse sentido, que as identidades profissionais sdo sempre
relacionais e biograficas. Elas sdo, ao mesmo tempo, identidades de atores num
sistema de acdo e trajetorias ao longo de uma vida (DUBAR, 2005, p. 330). Sédo
maneiras socialmente reconhecidas por meio das quais os individuos se identificam.
Para DUBAR (2005, p. 330), as identidades profissionais:

[...] ndo sdo nem expressdes psicoldgicas de personalidades individuais
nem produtos de estruturas ou de politicas econémicas impostas de cima,
mas sim construcfes sociais que implicam a interacdo entre trajetorias
individuais e sistemas de emprego, de trabalho e de formac&o. Resultados
sempre precarios ainda que muito fecundos de processos de socializagédo,

essas identidades constituem formas sociais de construcdo de
individualidades, a cada geracéo, em cada sociedade.

A importancia da dimensao coletiva, que influencia no processo individual de
criagdo da identidade profissional, pode ser avaliada na medida em que cada
profiss@o caracteriza-se por ter um cédigo formal ou informal de atuacéo e conduta
(que direciona as ac¢fes dos trabalhadores), uma linguagem comum, uma série de
interesses compartilhados, valores especificos, formas de inclusdo e exclusédo de
pessoas que sdo vistas como pertencentes ou ndo a um determinado grupo etc.
(DUBAR, 2005, p. 180). Todo o processo de socializagdo profissional pressupde um

tipo de selecdo de pessoas e, portanto, também de exclusdo (DUBAR, 2005, p. 232).

Um individuo, mesmo que desempenhe a mesma atividade que outros, pode
ndo ser aceito como membro de uma determinada categoria ou grupo, por Varios
motivos. Simplesmente exercer algum trabalho comum ao de outras pessoas nao faz
com que alguém de fato pertenca a uma coletividade, pois para que isso ocorra é
necessaria uma socializacao. Processos de inclusédo e excluséo, reais ou simbdlicos,

sdo percebidos em todas as areas da atuagéo humana®.

% 0s exemplos dos diplomas e dos certificados sd0 um bom exemplo de artificios que determinam
guem esta dentro e quem esta fora de um dado grupo profissional.
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Todos esses fatores coletivos mencionados, portanto, contribuem para o
modo pelo qual um individuo se define enquanto trabalhador de uma determinada
area. Nessa linha, para SANTOS (2005, p. 132):

[...] a cultura profissional assenta num cédigo interno criado através da
interacdo social entre todos os atores do campo profissional, permitindo-lhes
desenvolver uma identidade propria do seu grupo profissional. A este nivel,
o reconhecimento social é elaborado na acdo e na comunicacgéo profissional
e estas sdo especificadas pelos contextos de intervencdo, pelos atores
significantes e pelos objetos da pratica profissional. Isto significa, portanto,
gue uma parte importante da identidade profissional se constréi pela

experiéncia, isto é, no exercicio concreto da pratica profissional em
interacdo permanente com outros profissionais [...]. [Grifo meu]

Essa experiéncia do e no trabalho, contudo, nem sempre é vista como
positiva por todas as pessoas. A propria palavra “trabalho” parece carregar um
significado bastante negativo em sua origem. Ela deriva do latim tripalium (formada
pela juncdo dos elementos tri, que significa “trés”, e palum, que quer dizer
“madeira”). Tripalium era o nome de um instrumento de tortura formado por trés
estacas afiadas de madeira, utilizado na Europa no passado. “Trabalhar” significava,
originalmente, “ser torturado”. E é como sinbnimo de “tortura” que muitas pessoas,
hoje, encaram a atividade que exercem — observa-se, assim, como a conotagao
negativa do termo perdura até a atualidade. Isso porque, ainda que propiciem
vultosas remuneracdes financeiras, certos trabalhos parecem levar os individuos a

uma infinidade de sofrimentos (fisicos e mentais).

Ainda que ndo sejam encarados como tortura, existe uma série de trabalhos
que também n&o propiciam nenhum tipo de prazer. S&o atividades exercidas com
indiferenca, sem grandes interesses ou beneficios. Tanto esse tipo de trabalho
(imparcial ou neutro) quanto o anterior (sacrificante) parecem sugerir que a
“verdadeira vida” situa-se fora do mundo profissional (nas relagdes amorosas, na
familia, no consumo, no esporte, na religido, em algum hobby etc.) (DUBAR, 2012,
p. 353-354). Essa é a realidade profissional enfrentada por muitos segmentos da
sociedade, que ndo podem se dar ao luxo de dizer que possuem um bom trabalho

ou que sao felizes em seus empregos.

Contudo, parece haver uma minoria de agraciados que encontram, no mundo

do trabalho, tanto uma fonte para o cumprimento das necessidades bésicas (por
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meio dos retornos econdmicos que ela propicia) quanto de prazer. Para estes, 0
trabalho possui uma conotagdo bastante positiva, muitas vezes proporcionando um
sentido maior & existéncia. Constituem atividades que parecem ndo se reduzir a uma
simples troca de energia por dinheiro (DUBAR, 2012, p. 353-354). Antes disso,
oferecem uma realizagdo simbdlica significativa, que pode ser tanto de cunho

individual quanto social®.

Nesse ponto, € interessante questionar como se da a construgdo identitéaria e
profissional de cada individuo, levando em conta justamente esses diferentes
significados que o trabalho pode assumir. Todas as pessoas tém algum grau de
identificacdo ou afinidade com seu emprego, e isso influencia diretamente em
questdes como: autovalorizagdo e autofrustragéo, felicidade e sofrimento etc. Por
estarem em contato (em geral por cinco ou seis dias durante a semana) com um
mundo que representa uma parte expressiva da vida, as pessoas costumam extrair
multiplos significados da profisséo que exercem. O trabalho é, por conseguinte, uma
questdo fundamental a ser considerada na tentativa de compreensdo das

identidades individuais e das definigcbes de si.

Essas formulagdes subjetivas implicam uma autorreflexdo sobre a prépria
trajetéria ja percorrida (tanto em termos de educacdo e formacdo quanto de
experiéncia adquirida em uma determinada atividade), bem como uma projegéo
sobre o futuro em termos profissionais (expectativas e projetos pessoais). A esse
respeito, DUBAR (2005, p. XX) teoriza sobre duas perspectivas temporais, que
denomina como eixos sincrénico e diacronico. O primeiro refere-se a um contexto de
acao (no tempo presente) e a uma definicdo da situagdo em um determinado local,
que é sempre culturalmente marcado. O segundo diz respeito a uma interpretacédo
da historia pessoal, que também €, em alguma medida, socialmente construida (aqui

se encontram passado e futuro) (DUBAR, 2016, p. 183). Os eixos sincrénico e

# Acredito que as profissdes artisticas, com destaque para os musicos eruditos, em alguma medida
se encaixam nesta visdo positiva do trabalho. No caso dos musicos, varios entrevistados relataram
gue a musica oferece um “sentido superior” a suas vidas. Ao mesmo tempo, muitos reconhecem o
valor social do trabalho que exercem, ou seja, a importancia de levar uma musica “de qualidade” ao
publico. Percebe-se uma carga simbdlica muito forte nesse tipo de atividade, questdo essa que
desejo colocar em evidéncia. Com isso, ndo estou afirmando que a profissao do musico €é o “trabalho
perfeito” ou que ela ndo envolva uma série de problemas e complicacdes, muito pelo contrario.
Apenas pretendo ressaltar esse lado positivo da profissao.
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diacrénico contribuem para o modo pelo qual um ator social se define, formulando

para si e para 0s outros a sua propria identidade profissional.

Esse processo se torna complexo porque, na definicido que um individuo faz
de si mesmo, em geral s&o combinados dois olhares sobre a profissdo: um que pode
ser chamado de ideal e outro de real (DUBAR, 2005, p. 183). O primeiro diz respeito
a um modelo ideal da profissédo, vinculado aos aspectos positivos da atividade
(importancia da tarefa para a sociedade, dignidade da profissdo, valores que a
embasam etc.). O segundo se refere a realidade do trabalho e aos seus aspectos
negativos (obrigagdo no cumprimento de horarios, rotina diéria, cansaco fisico e
mental, excesso de responsabilidades, prazos etc.). Todos os empregos apresentam
uma combinagd@o desses dois fatores. Na avaliacdo que alguém faz de seu préprio
trabalho, ambas as dimensdes s&o sopesadas para uma interpretacéo final, que
influencia, por sua vez, diretamente no modo como o individuo se identifica e se

define enquanto profissional de uma determinada area.

Outro fator que influi na formulacdo das identidades profissionais € a
continuidade ou a ruptura nas trajetérias de emprego (DUBAR, 2005, p. 324). Isso
pode ser pensado tanto para a carreira de um sé individuo quanto para o percurso
profissional de uma familia ou para geracfes de descendentes, visto que, em alguns
casos — mais no passado do que atualmente — ainda € comum que um filho ou filha
assuma o mesmo trabalho do pai/méde, que por sua vez era 0 mesmo do avd/avo
etc. Quando h& uma empresa na familia, por exemplo, pode ocorrer de o negdcio ser
transmitido para as geragbes seguintes, o que leva a uma continuidade das

identidades profissionais entre os varios descendentes.

Contudo, ha casos em que rupturas (suaves ou bruscas, planejadas ou
inesperadas) acontecem, o que pode gerar uma espécie de rompimento nas
identidades profissionais. Um filho que se rebela e ndo quer seguir os mesmos
passos de seus parentes mais velhos (como esperado pelos “outros”, ou seja, 0S
parentes mais apegados a tradicdo da familia) muitas vezes acaba sendo até
mesmo excluido do grupo familiar. Outro exemplo € o do individuo que € despedido
do emprego e ndo consegue mais trabalho na mesma é&rea, tendo que se reinventar
e assumir uma nova identidade profissional quando comeca a exercer uma atividade

completamente diferente.
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Como exposto no inicio deste capitulo, o trabalho, nos dias de hoje, em
especial o exercido no contexto artistico, vem se caracterizando cada vez mais como
flexivel, incerto, temporério, precéario etc. Dentro desse cenario, que muitos
caracterizam como problemético, negativo e ruim, é interessante imaginar como
pode ser pensado o conceito de identidade profissional. Nesse mundo do trabalho
em acelerada transformagao, as rupturas parecem estar tomando cada vez mais o
lugar das continuidades (configuragdo que era mais comum no passado), e € nesse
sentido que talvez se possa falar do surgimento de uma crise nas identidades
profissionais, problema que assola parcelas cada vez maiores das sociedades pelo

mundo todo.

2.7. Crise das identidades e crise das identidades profissionais

A nocao de “crise”, aplicada ao conceito de identidade, ndo é algo que diz
respeito apenas ao mundo do trabalho. Antes, para varios autores, tais crises
identitarias podem ser observadas nos mais variados dominios da vida e atuacao
humana. Elas parecem corresponder a uma crise da prépria modernidade, expressa
por meio de contradigBes estruturais e conflitos de ordem social, econémica, politica
etc., que por sua vez resultam em crises pessoais nos préprios individuos. Para
DUBAR (2006), é possivel observar uma série de transformagdes, desde as Ultimas
décadas, em trés importantes esferas da vida social: nas relacdes de género e na
instituicdo familiar; no trabalho, emprego, formacéo e escolarizagdo; no Estado-
Nagdo e suas instituicdes. Nestes trés espagos, mutagdes profundas vém ocorrendo,

com grandes impactos para as sociedades e os individuos.

Hoje, mais do que num passado recente, observa-se que a identidade
pessoal j& ndo é mais transmitida somente pelas instituicdes, nem herdada
exclusivamente de contextos sociocomunitarios. A identidade parece ter se tornado
uma espécie de patrimdnio pessoal, construido por cada um de maneira mais ou
menos autdbnoma ao longo da vida. E claro que as instituicbes e os contextos
sociocomunitarios continuam tendo certa relevancia no cumprimento desse papel,
mas nao com a mesma for¢a de antes. Para DUBAR (2016, p. 179):

N&o se trata mais, portanto, de identidades coletivas no sentido de
pertencimentos Unicos, estaveis ou essenciais a comunidades
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frequentemente concebidas (de maneira iluséria) como entidades quase
eternas. Trata-se de identidades concebidas frequentemente como intimas,
singulares, referindo-se a um “sujeito” que se tornou ele mesmo essencial.
Um essencialismo do “eu” substituiu, nas crengcas comuns, um
essencialismo do “nés”.

As identidades, por estarem enfrentando constantes processos de
estruturagdo, desestruturacdo e reestruturacdo, vém se tornando cada vez mais
instaveis. Percebe-se uma dificuldade em seguir certos modelos antigos, que néo
mais se adequam aos novos contextos. Padrfes tidos como “adequados” (no
passado) perderam muito de sua legitimidade (DUBAR, 2006, p. 16). Nesse sentido,
as identidades precisam ser incessantemente reinventadas, mas, nesse processo,
antigas l6gicas acabam entrando em conflito com novas realidades, o que permite
entrever um cendrio de crise (DUBAR, 2005, p. 330).

Uma das esferas que podem ser interpretadas como em crise, justamente
devido as grandes transformacfes que desde as Ultimas décadas a afetam, é o
mundo do trabalho. Nesse dominio, mudangas de todos os géneros se fazem
presentes (como ja exposto nas se¢des anteriores deste capitulo). Os individuos, ao
longo da vida profissional, vém enfrentando cada vez mais adversidades, situagoes
novas ou inesperadas para as quais ndo estdo muito preparados. A ideia de, por
exemplo, ter um Unico emprego ao longo da vida toda (um objetivo que era bastante
comum no passado) hoje vem sendo fortemente posta em xeque. Segundo DUBAR
(2006, p. 164-165):

Assiste-se, antes, a uma diversificacdo, até mesmo fragmentagdo, das
formas de emprego, das organizacBes de trabalho, dos conteddos da
atividade. Assiste-se, sobretudo, a uma vasta recomposi¢céo dos ciclos de
vida profissional: prolongamento do periodo de insercdo no mercado de
trabalho e experimentacdo de atividades cada vez mais interligadas
(formacgdes, estagios, voluntariado, empregos temporarios, fundo de
desemprego, subcontratagdes), [...] multiplicagdo das atividades “fora do
mercado de trabalho” [...], mudancas de postos, de estabelecimento, de
oficio, de atividades ao longo da vida ativa “comum” cuja duragéo tende a

reduzir-se e o estatuto a tornar-se mais indefinido, mais incerto, mais
ambivalente.

De todas as camadas das sociedades, aquelas formadas pelos trabalhadores
mais jovens parecem estar entre as mais afetadas. Por terem pouca experiéncia, 0s
individuos mais novos se defrontam com uma nova configuracdo do mundo do

trabalho que ndo oferece precedentes nem parametros sobre como agir. Como
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resultado, verificam-se altas taxas de desemprego entre esses trabalhadores,
indices que variam de acordo com paises, niveis de escolaridade, origem social,
género etc. Esse cenério € agravado ainda mais por um acelerado processo de
moderniza¢do tecnolégica e de mudangas organizacionais nas empresas, na
administragdo publica e no setor de servigcos, bem como por um alargamento da
transicdo entre a saida da escola ou da faculdade e o acesso a um emprego que
pode, cada vez menos, ser chamado de “estavel” (em especial agueles trabalhos

que oferecem garantias para o resto da vida) (DUBAR, 2005, p. 148-149).

Para muitos jovens (mas ndo apenas para esse segmento da sociedade), o
risco de uma exclusdo parcial ou permanente de empregos seguros e estaveis
conduz a um verdadeiro drama social do trabalho (DUBAR, 2005, p. 149-150).
Diante disso, torna-se necessério sempre buscar alternativas para conquistar o
proprio espacgo. Algumas estratégias ja foram mencionadas (empregabilidade e
reputacdo), mas se poderia falar também de “aprender a se vender’ e “saber
apresentar uma boa imagem de si”. Hoje, ndo se trata mais de simplesmente
escolher uma profissdo, conquistar um diploma e estar garantido na vida. E
necessario batalhar pelo préprio espago e pela manutencdo daquilo que ja foi

alcancado.

A conservagdo dessa primeira identidade profissional — relacionada, muitas
vezes, a um forte desejo do jovem de inserir-se numa determinada area de atuagéo
que ele ama — nem sempre é facil, pois tem cada vez menos chances de ser
definitiva. Ela acaba sendo abalada por sucessivos ajustes, justamente por estar
regularmente em choque com transformacdes de ordem tecnoldgica, organizacional
e de gestdo de emprego das empresas e da administragdo publica (DUBAR, 2005,
p. 150), entre outros fatores, tais como as crises econdmicas dos paises. Esses
rearranjos podem variar de uma leve adaptagdo no mesmo emprego até uma brusca
reformulacdo na atuacéo profissional. SANTOS (2005, p. 127) destaca alguns
impactos desse processo na vida das pessoas:

A perda de determinada identidade social, como, por exemplo, a identidade
profissional [...], tera repercussbes irremediaveis em termos da minha
concepcao de mim e dos outros, impelindo-me a construir uma nova histéria
de vida, novas relacgdes sociais e influenciando a base ou matriz da minha

individualidade. Forgcosamente, certas caracteristicas permanecerdo, mas
outras surgirdo e outras, ainda, desaparecerdo para sempre. O “eu” que

58



conhecia até entdo desapareceria e daria lugar a um outro. E desaparecia,
igualmente, uma parte importante das minhas relacfes sociais,
nomeadamente de alguns grupos de pertenca e de referéncia. Se 0 meu
percurso biografico implicasse uma mudanca profissional extrema, teria que
me integrar em novos grupos, desempenhar novos papéis, incorporar novas
histérias e reformula-las a luz de novos contextos que implicariam uma
reconstrucdo de identidade. [Grifo meu]

Dentro dessa nova configuragdo do mundo do trabalho, na qual abundam as
incertezas, o individuo acaba sendo mais valorizado que a coletividade. Pode-se
dizer que predomina certo individualismo nas relagbes entre as pessoas
(especialmente no contexto profissional), e a filosofia reinante parece ser a do “cada
um por si”. Cada um deve ser dono de sua prépria carreira, senhor de seu préprio
destino. Nessa caminhada, depende “apenas” de cada um lutar por seu espago e
por seus objetivos. DUBAR (2006, p. 111-112) é bastante critico a respeito dessa

nova forma de valorizagao individual:

Esta forma virada para a “realizacdo de si”, a plenitude pessoal, num
contexto de forte competicdo, coloca os individuos na obrigagéo de afrontar
a incerteza e, cada vez com mais frequéncia, a “precariedade” ao tentar dar-
lhe um sentido. Mas esta forma ndo estara, também ela, em crise
permanente? Se o resultado de trinta anos de crise do emprego, de
transformacédo do trabalho no sentido da responsabilidade individual, da
valorizacdo da competéncia pessoal e da “empregabilidade de cada um”, foi
fazer desta Ultima forma identitaria a Unica desejavel no futuro, a Unica
susceptivel de reconhecimento temporario, a Unica a propor a nova
geracdo, entdo entramos numa crise identitaria permanente. Deverd, cada
um, no futuro, “vender-se”, por uns tempos, a um empregador ou “tentar a
sua sorte” na criagcdo duma empresa incerta? [...] Sera que cada um de nés
devera mudar regularmente de atividade, de emprego, de competéncia, de
rede? Em que € que se transformara entao a nossa identidade profissional,
parte mais ou menos central da nossa identidade pessoal? Tornar-se-a,
para a maioria, uma histéria imprevisivel, incerta, em permanente
reconstrucdo? Serd ela, para eles, uma série indefinida de crises a
ultrapassar, a gerir? Uma identidade de crise, assim como uma identidade
em crise?

Quer se concorde ou ndo com uma Visdo mais pessimista a respeito das
transformag6es que o mundo do trabalho vem enfrentando, o fato € que ndo se pode
negar que estas mudancas estdo em curso. Dito isso, € licito especular para qual
direcdo essas novas configuracdes estdo nos conduzindo. Ha quem defenda que
essas transformagdes sdo para o bem dos proprios trabalhadores, mas torna-se
necessario averiguar quem profere tais opinides e com quais interesses escusos.
Por estarem ainda em processo, 0s reais impactos dessas guinadas somente
poderéo ser sentidos, por inteiro, num futuro préximo.
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2.8. MUsica e identidade

Apos apresentar o conceito de identidade (se¢do 2.4.) e uma critica a sua
aplicacdo (2.5.), bem como a vinculagcdo dessa nogdo com o mundo do trabalho
(2.6.) e um cenario de crise no qual este ultimo se encontra (2.7), julgo pertinente,
para finalizar este segundo capitulo, tracar algumas breves conexdes entre a
identidade e o campo da musica. Dessa forma, também estarei ingressando no
assunto do terceiro capitulo, que trata mais especificamente da atividade musical —

especialmente a exercida pelos musicos da OCTSP, que s&o o foco desta pesquisa.

Para FRITH (1996, p. 110), a musica, em determinados casos, parece ser a
melhor chave para a compreensao da identidade de certos individuos e grupos, pois,
ao mesmo tempo em que possibilita uma expresséo subjetiva e individual, também
supOe certa organizagao e padronizacao coletiva; ou seja, ambas as dimensdes que
caracterizam o conceito de identidade (“para si” e “para 0s outros”) também
encontram manifestacdo na musica, arte esta que é feita tanto “para si” (do masico
para si mesmo) quanto “para os outros” (para os demais musicos e para o publico).
Uma apreciagdo ou atuagcdo musical, por mais neutra que seja, representa sempre
um processo de identificagdo (ou ndo) com uma determinada obra, incluindo ai todos

0S matizes inerentes a esse processo.

A musica possui, gracas a suas qualidades abstratas (ainda mais acentuadas
no caso da mdasica instrumental, que nao carrega palavras3°), caracteristicas
simultaneamente individualizantes e coletivizantes (FRITH, 1996, p. 121). Cada
individuo compreende e interpreta uma musica, em Ultima insténcia, & sua propria
maneira, tanto em termos mentais quanto corporais. As sensac¢des produzidas pelos
sons sdo sempre pessoais. A0 mesmo tempo, os sons, para fazerem sentido,
precisam obedecer a certas “l6gicas culturais”, sendo mais ou menos assimilados e
compreendidos por cada ouvinte, que sempre se encontra inserido em um
determinado contexto cultural e social. Desse modo, a muasica pode ser entendida
como uma linguagem que articula duas dimensdes: individuo e sociedade (assim

como o conceito de identidade).

% Este tema sera retomado em 3.9.6.
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FRITH (1996, p. 110-111) ressalta que o gosto musical, assim como o
julgamento daquilo que soa bem ou mal, é tanto uma expressdo de valores
individuais quanto coletivos. Nesses dominios, o individuo formula apreciagfes que
séo fruto de seu proprio senso estético e de padrdes mais amplos, disseminados
socialmente. Para poder participar como integrante de um grupo, como apreciador
ou como musico, o individuo acaba tendo que, em alguma medida, subordinar suas
preferéncias estéticas. Assim, para o autor, ndo € que um determinado grupo tenha
valores que sédo articulados musicalmente; antes, seria a musica, enquanto pratica
estética, que articularia em si uma compreensao das relagées do préprio grupo e dos
individuos, o que permitiria um entendimento mais amplo de seus coédigos e
ideologias. Os grupos podem ser reconhecidos como tais (e se reconhecerem
enquanto grupos) por meio da atividade cultural e artistica que realizam, sendo que
isso envolve uma organizagao particular de interesses individuais e sociais, no¢des
de igualdade e diferenca etc. Em outras palavras, a musica ndo deve ser entendida
como uma forma de expressar ideias, mas como uma forma de vivé-las, de

experiencié-las.

Por fim, cabe sublinhar que a musica € um dos elementos que contribui
diretamente para a construcdo do senso de identidade dos individuos (FRITH, 1996,
p. 124) gracas a experiéncia corporal e mental que ela proporciona, bem como a
inser¢cdo social que possibilita — j& que, por meio da mdlsica, as pessoas se
percebem como parte de um todo maior, de uma comunidade ou coletividade. Em
outras palavras, através da musica um individuo consegue articular valores estéticos
que sao de cunho pessoal e social, percepcdes estas que podem ser comuns ou
distintas de outros individuos e outros grupos. Essas caracteristicas de semelhanca

e diferenca também se encontram na base do préprio conceito de identidade.
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Capitulo 3 — Etnografia dos ensaios e apresentacfes da Orquestra de Camara

Theatro Sao Pedro

3.1. Considerag0es iniciais

O capitulo anterior teve como objetivo apresentar uma série de conceitos,
ideias e reflexdes de cunho mais tedrico que serdo retomados e vinculados, nesse e
nos proximos capitulos, com a etnografia que realizei junto aos musicos da
Orquestra de Céamara Theatro S&o Pedro (OCTSP). Desse modo, se o capitulo
precedente foi estruturado a partir do pensamento de uma série de autores, esse e

0s proximos estdo embasados principalmente na minha pesquisa antropoldgica.

Como ja mencionado, a observacdo que efetuei da OCTSP ocorreu entre
dezembro de 2016 e agosto de 2017°!. Nesse periodo, foi possivel perceber a
atuacdo da orquestra sob duas formas: ensaios e apresentagdes. Ao todo, estive
presente em 22 ensaios e dez apresentacdes da OCTSP. Como cada ensaio durava
uma média de trés horas, e cada apresenta¢do, uma hora e meia, o tempo total em
campo foi de aproximadamente 80 horas. Além do acompanhamento do grupo,
foram realizadas entrevistas individuais com varios musicos (estas serdo abordadas

no quarto capitulo).

A observacdo dos ensaios e concertos foi importante porque esses foram
momentos nos quais 0s musicos da orquestra se encontravam em situacdo de
trabalho. Para responder a pergunta principal da dissertacdo (“O que significa viver
de masica?”), portanto, foi fundamental entender como se desenvolvia a atividade
pratica desses profissionais. O acompanhamento dos ensaios e concertos da
OCTSP me permitiu compreender esse trabalho musical tendo uma baixa
interferéncia dos atores no que se refere a interpretacdo dos fatos e das situacdes
(nesse sentido, esse terceiro capitulo representa um olhar ético). No quarto capitulo,
em contrapartida, a interpretagdo sobre as mesmas situagdes vividas e sobre uma
série de outros temas foi retomada tendo como fundamento os comentarios dos

proprios atores envolvidos (um olhar émico, portanto). E certo que ambas as

1 Em janeiro e fevereiro de 2017 n&o realizei pesquisa de campo, pois nestes meses a OCTSP nao
desenvolve nenhuma atividade.
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perspectivas, ética e émica, ndo podem ser assim tao facilmente separadas, mas
essa diferenciacao permite esclarecer algumas distingdes propositais de abordagem,

que o leitor observara, entre esse e 0 proximo capitulo.

Antes, porém, de relatar a atividade da OCTSP e dos musicos que a
integram, julgo importante mencionar sucintamente alguns trabalhos que encontrei
durante o levantamento das referéncias bibliograficas. S&o publicacdes que, em
alguma medida, se relacionam com a presente investigagdo. Julgo importante citar
esses trabalhos porque cada um trouxe alguma contribuicdo a minha pesquisa, seja
chamando a atengdo para algo que eu né&o havia percebido em campo ou
simplesmente oferecendo um contraponto as situacdes especificas do meu préprio

objeto de pesquisa.

3.2. Pesquisas relacionadas que merecem destaque

Em primeiro lugar, chamo a atencéao para o texto de LEHMAN (1995, p. 37),
que fornece um resumo de trabalhos que tiveram como objeto de pesquisa inUmeras
orquestras. O autor apresenta uma espécie de catalogo de uma série de publicacdes
que contemplam tanto o campo das ciéncias sociais quanto outras areas, tais como
economia, politicas publicas, psicologia, musicologia etc. Através desse artigo, pude
entender que, por serem organizagdes complexas, as orquestras costumam ser

objeto de investigag&o de vérias disciplinas distintas.

Um dos mais renomados trabalhos feitos com orquestras, no ambito das
ciéncias sociais, é o de LEHMANN (2002)*. O seu livro é uma etnografia realizada
com varias orquestras de Paris, e certamente merece um destaque especial aqui.
Ainda do mesmo autor (LEHMANN, 1998), ressalto um artigo no qual sédo analisados
0os elementos rituais e os fatores hierarquicos inerentes as orquestras e as
apresentagdes que estas realizam, bem como a (falsa) impressdo de harmonia e
organizagdo que esses conjuntos transmitem quando se apresentam perante o
publico, o papel peculiar do maestro, certas particularidades observadas durante os

ensaios, 0s atritos entre os musicos e entre estes e 0os maestros etc. Muitas das

%2 N&o confundir com o autor do paragrafo anterior.
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situagBes narradas pelo autor podem ser universalizadas, ja que séo intrinsecas ao

trabalho de qualquer orquestra de musica classica, em qualquer parte do mundo.

Dentre as pesquisas brasileiras, cabe mencionar a dissertagdo de mestrado e
a tese de doutorado de PICHONERI (2005 e 2011, respectivamente), ambas
desenvolvidas na area da Educagdo. Na primeira publicagdo, a autora busca
compreender o processo de formagdo profissional dos musicos que integram a
Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal de S&o Paulo, levando em conta as
articulagdes desta formacdo com as condi¢cdes e possibilidades de inser¢gdo no
mercado de trabalho. Na segunda pesquisa, desenvolvida junto ao mesmo grupo, a
autora estuda as mudancas nas formas e condi¢gOes de trabalho destes profissionais,
bem como a perda de direitos trabalhistas que eles vinham sofrendo, ja ha alguns

anos.

SEGNINI (2011, 2014) seguindo numa linha de investigacdo semelhante,
analisa a supresséo de direitos vinculados ao mundo do trabalho, tendo igualmente
como objeto de estudo os musicos de orquestra. Além de explicar como essa
parcela de artistas se encontra em situacdo de vulnerabilidade devido a falta de
garantias nos empregos, a autora apresenta um recorte por género e raca,
revelando que no mundo da mdsica classica prepondera o perfil dos homens
brancos (mulheres e negros sdo minorias nesse setor). As mulheres, em especial,
sdo as mais prejudicadas com a instabilidade dos vinculos empregaticios: quando
estdo gravidas, costumam assumir mais concertos, de modo que, quando os filhos
nascem, elas podem contar com o apoio de certos colegas de trabalho que as
substituem para que elas consigam ausentar-se a fim de tirar uma licenga
maternidade (que n&o esté prevista nos contratos temporéarios de trabalho). Ainda
que eu ndo tenha observado esse tipo de situacdo em minha propria pesquisa, esse

€ mais um lado sombrio da atividade que precisa ser aludido.

TEPERMAN (2016), em sua tese de doutorado, realizada na éarea da
Antropologia, escreve sobre a Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo (Osesp),
no contexto de sua nova sede, a Sala Sao Paulo, que foi inaugurada em 1999. Esse
acontecimento foi o principal marco no processo de reestruturagdo da orquestra,
grupo que, gracas a esse e a outros fatores, acabou conquistando niveis de

exceléncia até entdo ndo observados no pais. Cito este trabalho como um exemplo
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de uma etnografia recente que tem como objeto de estudo uma das mais

importantes orquestras brasileiras.

Em territério gadcho, vale lembrar os trabalhos de KARPOWICZ (2013 e
2014). A segunda publicacdo é a sua dissertacdo de mestrado, resultado de uma
pesquisa realizada com os musicos de duas importantes orquestras do Rio Grande
do Sul: a (hoje extinta) Orquestra Filarménica da PUCRS® e a Orquestra Sinfonica
de Porto Alegre (OSPA). Um dos objetivos dessa investigagéo foi reconhecer as
caracteristicas desses ambientes organizacionais e institucionais que favorecessem
ou dificultassem a dimensédo criativa do trabalho artistico-musical dos agentes

envolvidos.

A pesquisa de SALGADO (2010), feita com os integrantes da ltiberé
Orquestra Familia, do Rio de Janeiro, também merece ser aludida (apesar de o
grupo estudado pelo autor ndo ser uma orquestra de masica classica). Na pesquisa,
realizada entre 2001 e 2004, o autor buscou analisar os padrbes de trabalho e
sociabilidade vigentes entre os integrantes do conjunto musical. Ele destaca a
dimenséo educativa e moral desse trabalho cooperativo feito com os jovens, no qual
0S interesses coletivos acabam preponderando sobre os interesses individuais,
através da préatica musical. O autor chama a atengéo para a existéncia de valores
que permeiam a atuagdo do grupo e que servem para nortear 0S comportamentos
individuais e a convivéncia entre todos os membros, fator que, por sua vez,
influencia diretamente na musica por eles produzida. A questdo dos valores e de
uma certa educacdo moral também foi algo que pude observar na atuacdo dos

musicos da OCTSP, como se vera mais adiante.

A pesquisa de MENDES et al (2015), efetuada por meio de um questionario
respondido por 291 musicos brasileiros, oferece dados quantitativos que permitem
esbocar um panorama do setor. Ainda que tal investigagdo ndo se restrinja ao
mundo da musica cléssica, destaco alguns dados que julgo relevantes. As duas
principais areas de atuacdo dos musicos entrevistados foram: performers (59,5%) e

professores (33,3%). Menos da metade dos entrevistados (42,4%) afirmou possuir

¥ 0 encerramento da Orquestra Filarménica da PUCRS sera abordado em 4.2.9.
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um trabalho formal, mas a maioria (80,3%) disse ter uma renda mensal fixa®*. Na
amostra analisada pelos autores, 22,1% dos entrevistados alegaram ter uma Unica
fonte de renda, sendo alta a porcentagem de entrevistados que tinha trés ou mais
fontes de renda (44,8%). Este dado comprova a insegurancga vivida por estes
profissionais, diante da instabilidade do mercado® (tal como j& exposto em 2.2.). Os
autores constataram que 0s grupos de musicos que ndo possuiam graduacdo na
area tinham uma média salarial inferior a dos demais, e os grupos com graduacéo
estavam acima da média. A pesquisa conclui que o estudo formal desempenha um

papel direto no aumento da renda dos musicos brasileiros.

Por fim, cito os trabalhos de COLI (2006 e 2009), resultantes de suas
pesquisas com cantores liricos na cidade de Sdo Paulo. Na primeira publicacdo, em
especial, a autora coloca em primeiro plano o desmoronamento das relagGes
laborais percebidas na atuacdo destes profissionais, que sofrem com uma forte
flexibilizacdo que lhes é imposta e que resulta numa precarizacdo deste tipo de
servigo, bem como numa marcante instabilidade de emprego. Muitos cantores liricos
(assim como muitos musicos de orquestra) séo trabalhadores que n&o tém vinculos
empregaticios formalmente reconhecidos, o que faz com que eles tenham que se

submeter a contratos que séo renovados (ou ndo) periodicamente.

ApoOs estes breves comentarios a respeito de outras pesquisas que, em
alguma medida, apresentam alguma relagdo com a presente dissertagdo®®, trato
agora da minha propria etnografia. Para isso, antes de escrever especificamente
sobre a Orquestra de Camara Theatro S&o (OCTSP), julgo pertinente situé-la dentro
de um cenario mais amplo: aquele formado pelo conjunto das orquestras de Porto

Alegre e do Rio Grande do Sul.

3.3. As orquestras do Rio Grande do Sul

O Estado galcho é um dos polos culturais do pais, local no qual a musica

classica ocupa um lugar de destaque. A principal orquestra do Rio Grande do Sul é

34 Observa-se gue a formalidade ou informalidade neste setor de trabalho, portanto, ndo esta
diretamente relacionada ao fato de se ter ou nao renda fixa.
% NUNES e MELLO (2012) e NUNES (2014), em suas pesquisas, também chamam a atencéo para a
informalidade e precarizagdo que vigora no setor, assim como SEGNINI (2011, 2014).
% Algumas ideias apresentadas por esses autores serdo retomadas ao longo da dissertacéo.
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a OSPA (Orquestra Sinfonica de Porto Alegre), que foi fundada em 1950 e que
possui um reconhecimento nacional e mesmo internacional. Ela é mantida e
administrada pelo governo do Rio Grande do Sul, sendo considerada a orquestra
mais antiga do pais em atividade ininterrupta. Possui uma extensa agenda de
concertos que engloba todo o Estado. Sua programacdo é constituida por varias
séries de concertos, cada qual com uma proposta e locais diferentes de
apresentacdo. Os musicos que a integram sdo considerados servidores publicos

estaduais com vinculo estatutario®’.

Depois da OSPA, existem varias outras orquestras que tém como sede
cidades mais ou menos distantes da capital do Rio Grande do Sul: Orquestra
Sinfénica da Universidade de Caxias do Sul (OSUCS) (que iniciou suas atividades
em 2001)*:; Orquestra Unisinos Anchieta (fundada em 1996)%°; Orquestra de
Camara da Ulbra (criada em 1996)*°; Orquestra Sinfonica de Santa Maria (que teve
inicio em 1966)*; Orquestra de Camara da Unisc (que profissionalizou-se em
2015)*. Além destas, pode-se citar: Orquestra Sinfonica de Carazinho (OSINCA);
Orguestra Sinfénica de Gramado; OSPA Jovem; Orquestra Jovem do Rio Grande do

Sul, entre outras de menor relevancia.

A orquestra que apresenta o maior niumero de concertos no Estado é a
OSPA, com uma média de uma apresentacdo por semana. As demais orquestras
possuem um ndmero menor de apresentacdes, variando muito de grupo para grupo:
um concerto a cada duas semanas, um por més etc. Ha& orquestras que sao
formadas apenas em periodos especificos do ano, como, por exemplo, a Orquestra
Sinfénica de Gramado, que atua na alta temporada de turismo daquela cidade.
Outro ponto importante a ser destacado é que, apesar de terem como sede outras
cidades do Estado, isso ndo impede que algumas formagdes realizem concertos em
Porto Alegre. Isso se justifica porque na capital hd mais efervescéncia cultural e um

publico em potencial.

%" Informag@es obtidas em: <http://www.ospa.org.br>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
% Informacdes obtidas em: <https://www.ucs.br/site/orquestra-sinfonica-da-ucs>. Acesso em: 31 de
outubro de 2017.
% |nformagées obtidas em: <http://www.unisinos.br/orquestra>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
“% Informacdes obtidas em: <http://www.ulbra.br/orquestra>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
* Informag@es obtidas em: <http://w3.ufsm.br/sinfonica>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
42 Informactes obtidas em: <http://www.unisc.br/pt/cultura/orquestra-de-camara-da-
unisc/apresentacao>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
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A partir dessa sucinta contextualizagcdo, observa-se que a Orquestra de
Cémara Theatro Sdo Pedro é uma das cerca de dez ou mais orquestras que
atualmente atuam no Rio Grande do Sul. Assim como a maioria, ela é uma orquestra
de nivel profissional (ao contrario de outros grupos, que possuem como proposta
principal a formacdo de jovens masicos, por exemplo). E importante frisar que —
como o préprio nome indica — esta € uma orquestra de camara (rever nota de rodapé
7), ou seja, ela possui a mesma estrutura musical de grupos como a Orquestra
Unisinos Anchieta, a Orquestra de Camara da Ulbra e a Orquestra de Camara da

Unisc.

3.4. Breve historico da OCTSP e do Theatro S&o Pedro e a relag@o entre as duas

instituicoes

A Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro foi criada em 10 de abril de
1985*. Surgiu gracas a uma parceria informal entre a direcdo do teatro e o
Departamento de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
tendo como proposta ser uma orquestra jovem que atuasse naquele teatro, entéo
recém-reinaugurado. O objetivo inicial era dar oportunidade aos jovens estudantes
de musica da faculdade para que estes pudessem se apresentar ao publico e
projetar sua futura carreira. Desde o inicio, a OCTSP sempre foi mantida somente

com o apoio da iniciativa privada.

Ja atuaram como diretores artisticos e regentes titulares da orquestra os
seguintes maestros: Fredi Gerling (de 1989 a 1996), Lutero Rodriguez (de 1996 a
2004) e Antbnio Carlos Borges Cunha (de 2004 até a atualidade). A OCTSP realizou
trés turnés internacionais: a primeira na Costa Rica (1992), a segunda nos Estados
Unidos (1993) e a ultima na Alemanha (1995). No histérico de apresentacdes da
orquestra, consta a participagdo de musicos convidados de renome nacional e
internacional, tais como solistas e maestros atuantes no cenario da musica erudita e
cantores e instrumentistas da musica popular brasileira. Também ja foram realizadas

montagens de algumas Operas.

* Informag@es obtidas em: <http://www.orquestratsp.com.br>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
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A Orquestra de Camara Theatro Sdo Pedro, como o0 nome sugere, tem como
sede o Theatro S&o Pedro, prédio que foi inaugurado em 27 de junho de 1858*.
Este é o teatro mais antigo de Porto Alegre e uma das grandes referéncias culturais
do Rio Grande do Sul, principalmente nas artes de palco. Tombado pelo patrimonio
histérico municipal, estadual e nacional, e inventariado no Projeto Monumenta, do
Ministério da Cultura, ele tem projecdo nacional e internacional, gragas a exceléncia
das instalacdes e a programacao artistica que oferece, tanto no campo das artes
cénicas quanto da musica. Ja se apresentaram pelo palco do teatro uma série de
artistas nacionais e internacionais, alguns homenageados em placas de metal que
decoram as paredes de algumas escadarias do prédio. Entre 1973 e 1984, o edificio
esteve fechado devido as precéarias condicbes de seguranca e ao mau estado de
conservacdo. O periodo de sua reinauguragdo coincidiu com o surgimento da
OCTSP.

Em 2002, tiveram inicio as obras do Multipalco, projeto que conta com mais
de 18 mil metros quadrados de &rea construida e que se encontra ao lado do
Theatro S&0 Pedro. E um espago formado por cinco andares que abrigam salas
destinadas as artes de palco, sendo que algumas ja vém sendo utilizadas. Ambos os
prédios — Theatro Sdo Pedro e Multipalco — formam um dos maiores complexos

culturais da América Latina, ocupando mais de 25 mil metros quadrados.

Apesar de realizar seus ensaios e apresentagdes nesses espagos, € mesmo
levando o nome do préprio teatro, a OCTSP néo se encontra totalmente vinculada a
essa instituicdo, apresentando autonomia em sua dire¢cdo™. A orquestra ndo tem
vinculos com a Fundagdo Theatro Sdo Pedro, nem com a Associacdo Amigos do
Theatro S&o Pedro. Ela possui seu préprio CNPJ* e diretoria. Ao contrario do que
alguns imaginam, a OCTSP néo é da Secretaria da Cultura nem do estado do Rio
Grande do Sul, ndo recebendo diretamente verba publica. Ela ndo tem um vinculo
juridico com o Theatro S&o Pedro, mas sim um vinculo afetivo — j& que, em certo

sentido, é a Unica producao feita exclusivamente no espago fisico do teatro.

* Informagdes obtidas em: <http://www.teatrosaopedro.com.br>. Acesso em: 31 de outubro de 2017.
5 As informacdes deste paragrafo e do seguinte foram obtidas com o maestro da OCTSP, Antonio
Carlos Borges Cunha.

*® O nome fantasia é: Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro; a razdo social é: Associacdo Pré
Mdsica de Porto Alegre.
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A OCTSP néo ganha beneficios do Theatro Sdo Pedro para a realizagdo dos
seus ensaios e espetaculos: o grupo assume todos o0s custos basicos para a
utilizac&o dos espagos. Isso significa dizer que, para cada concerto, a OCTSP paga
os valores necessérios para “abrir a casa” (bilheteria, iluminagéo, seguranga etc.).
Cada orgcamento de projeto feito pela orquestra j& contempla tais despesas. Assim, a
orquestra atua como qualquer outro artista ou grupo que |a se apresenta. A0 mesmo
tempo, ao repassar esses valores para o Theatro Sao Pedro, ela também ajuda na

manutencé&o do local.

A OCTSP quase sempre se apresenta no palco do Theatro Sao Pedro (ver
imagem 2), local que também € utilizado para alguns ensaios, principalmente para
as passagens de som antes dos espetaculos. Além deste espago, a maioria dos
ensaios da orquestra € realizada no foyer (ver imagem 3) e na Sala da Musica
(localizada no Multipalco — ver imagem 4). Eventualmente, o grupo faz alguma
apresentac@o ou ensaio fora do teatro, mas isso € menos comum. Assim, pode-se
dizer que a OCTSP leva o nome do historico teatro principalmente porque é ali que

ela desempenha a maioria de suas atividades.
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Imagem 2 — Ensaio da OCTSP no palco do Theatro S&o Pedro. Neste dia havia a participacéo de alguns misicos
convidados. A foto foi tirada da galeria do teatro. Fonte: acervo pessoal.

Imagem 3 — Ensaio da OCTSP no foyer do Theatro S&o Pedro. Fonte: acervo pessoal.
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Imagem 4 — Ensaio da OCTSP na Sala da Musica, localizada no Multipalco. Fonte: acervo pessoal.

E importante ressaltar que cada um destes trés espacos apresenta
propriedades acusticas diferentes, o que em certa medida dificulta o trabalho dos
musicos, pois estes precisam adaptar seu modo de tocar de acordo com cada local.
Os proprios instrumentistas afirmam que a acustica do palco € “seca”, havendo
pouca reverberacdo (j& que o espaco € amplo e o som se perde). No foyer, ao
contrario, € como tocar em um “banheiro” (pois 0 som repercute bastante nas
paredes do ambiente). Por mais sutis que parecam aos leigos, essas
particularidades acusticas interferem diretamente no trabalho dos mdusicos, pois

muitas vezes eles acabam perdendo um pouco suas referéncias sonoras.

A variacdo na acustica pode fazer com que um musico nao escute
adequadamente os demais instrumentos da orquestra, o que pode induzi-lo a
cometer algum erro: perdendo-se na masica ou atrasando-se ao tocar (mesmo que
sejam centésimos de segundo, isso faz a diferenca). As acusticas distintas
percebidas nos trés espacos interferem também no modo como os musicos
precisam tocar as notas (mais fortes ou mais fracas, staccato ou legato etc.), e

ajustes devem ser feitos para maximizar ou minimizar os efeitos sonoros, de acordo
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com cada ambiente. Nesse sentido, um muisico da OCTSP comentou numa
entrevista que o ideal seria que os ensaios da OCTSP ocorressem sempre no palco
do Theatro S&o Pedro, pois € nesse local que sao feitas as apresenta¢gdes. Contudo,
iSso quase nunca é possivel, devido & agenda lotada do proprio teatro, que recebe

uma série de outros eventos musicais e teatrais.

Mas, independentemente dessas discrepancias acusticas, € importante
ressaltar a beleza de todos esses trés espagos, em especial a elegancia do interior
do teatro, que dispde de mais de 600 lugares para o publico. O que primeiro salta a
vista, no interior do prédio, € o enorme e belissimo lustre, que possui mais de 30 mil
pecas de cristal nacional e da Boémia. Com quase quatro metros de altura, ele
possui 68 mangas e pesa cerca de 600 quilos. As poltronas do teatro, em veludo
(em tons de vermelho e verde), atualmente sdo uma reprodugéo das que existiam
originalmente, antes da restauragé@o do prédio. A cortina do palco, em veludo grena,
€ ornada com os galBes originais restaurados. Por fim, quem olha para cima
contempla a grande pintura no teto do teatro, que tem como temética a flora e a

fauna do Rio Grande do Sul.

Tanto o palco do teatro quanto o foyer e a Sala da Mdsica séo, portanto,
otimos locais de trabalho, lugares que os musicos gostam de ocupar (conforme
relataram nas entrevistas). Ao mesmo tempo, confesso que foi muito prazeroso e
gratificante poder realizar uma pesquisa antropoldgica nestes ambientes, que
possuem uma importancia artistica e histdrica que merece ser destacada. Pode-se
dizer que a musica classica combina muito bem com o clima antigo e elegante do

Theatro Sao Pedro.

3.5. O sustento econGmico da orquestra

Toda a orquestra precisa obter o seu sustento econémico de alguma fonte,
custos estes que sdo bastante elevados. No caso do Rio Grande do Sul, situacdo
gue aparentemente € a mesma em todo o Brasil, somente a venda de ingressos nao
é suficiente para cobrir todos os gastos demandados para cada espetaculo (salarios

e cachés dos musicos, do maestro e da equipe de apoio; aluguel ou compra de
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equipamentos; aluguel dos espacos para 0S ensaios e apresentacdes, quando
necessario; etc.). Mesmo as orquestras que possuem vinculos com universidades
(como algumas das acima citadas) contam com patrocinio externo. H4 também as
que sdo mantidas com recursos publicos (como a OSPA), mas a crise econdmica
que nos ultimos anos vem afetando o pais, os Estados e os municipios faz com que

esse tipo de financiamento publico também esteja passando por dificuldades®’.

SEGNINI (2011, p. 73-74) aponta que o Estado, no caso brasileiro, representa
a principal instituicdo de financiamento das atividades artisticas. Porém, nas ultimas
duas ou trés décadas, tem se revelado crescente a participacdo de grandes
empresas no financiamento deste setor, gracas ao incentivo das préprias politicas
publicas. A participacdo do capital privado vem sendo estimulada e regulada por
meio da Lei Federal de Incentivo & Cultura (Lei n.8.813/91), conhecida como Lei
Rouanet. Ela define as bases da politica de relagbes entre o Estado e o capital
privado, a partir da renuncia fiscal para o investimento em cultura. Em outras
palavras, sdo recursos publicos direcionados para a area da cultura, distribuidos
conforme a capacidade de elaboragdo de projetos apresentados por diferentes
grupos e de acordo com as exigéncias dos patrocinadores. Desde 1997, as
empresas podem deduzir 100% do valor investido em projetos culturais de seu
Imposto de Renda. Nos Estados e municipios, a lei de incentivo a cultura, por meio
da isencéo fiscal, também é reproduzida (SEGNINI, 2011, p. 75)*.

Essas novas politicas culturais, que aos poucos foram sendo implementadas
no Brasil, impactaram em cheio algumas orquestras e seus musicos, obrigando-os a
passar por repentinas adaptacdes. Ao longo dos anos, verificou-se uma reducéo
sistematica dos postos de trabalho formais nas orquestras, justificada por
argumentos econdémicos e artisticos. Reconhece-se, nesse processo, uma influéncia
de politicas neoliberais e privatizadoras (SEGNINI, 2011, p. 76). A autora (SEGNINI,
2014, p. 77) destaca que:

As orquestras sinfonicas, pouco a pouco e ndo sem conflitos, foram
transformadas, por meio da agcdo do proprio Estado, em fundacbes e

*" Segundo o Dr. Fernando Mattos, em arguicido & banca de defesa desta dissertacdo, o apoio
financeiro externo as orquestras é algo que pode ser observado no mundo todo: na Europa, por
exemplo, ha muitas orquestras que sao mantidas com recursos estatais; nos Estados Unidos, a
iniciativa privada investe pesado em organizagfes desse tipo.

*8 para mais informacdes sobre esses processos, ver IRISARRI (2015).
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organizagbes sociais, capazes de captar recursos privados para o0
desenvolvimento de seus programas artisticos. Nesse processo, algumas
orquestras foram fechadas e outras reestruturadas. Isso quer dizer que seus
musicos foram submetidos a audi¢des, que redundaram em demissdes e
novas contratacdes, ndo mais de acordo com o Estatuto dos Funcionarios
Publicos, conforme determina a Constituicdo Federal de 1988, mas na
gualidade de trabalhadores temporarios ou celetistas.

Essas transformagdes néo tiveram influéncias diretas sobre a OCTSP, pois
desde o seu surgimento este conjunto foi mantido somente por meio da iniciativa
privada. A OCTSP depende das leis de incentivo a cultura, acima mencionadas, para
captar recursos junto as empresas privadas. Da mesma forma, os musicos da
OCTSP néo tém um salario fixo, pois ganham de acordo com a participacdo em

cada concerto.

Ao longo de sua historia de mais de trés décadas, a OCTSP j& contou com
importantes patrocinadores®® que garantiam temporadas estaveis e continuadas de
apresentacdes. Era possivel planejar as atividades da orquestra ao longo do ano
inteiro, o que hoje em dia € quase impossivel, visto que o grupo n&o conta mais com

investimentos téo fortes, como no passado.

Segundo o maestro e diretor artistico da orquestra, Antonio Carlos Borges
Cunha, o sustento econdmico do grupo nunca foi uma tarefa facil. Atualmente,
porém, a situacdo estd ainda mais dificil. Isso porque ndo sdo muitas as empresas,
no Rio Grande do Sul, que procuram se envolver com a cultura do Estado. N&o é
que tais empresas ndo tenham recursos para investir na area cultural: o que existe é
um desconhecimento ou mesmo total falta de interesse, segundo a visdo do
maestro. Diante disso, cabe a diretoria da OCTSP correr atras dos investimentos a
todo o instante, da melhor forma possivel. A OCTSP somente se mantém ativa, hoje,
porque o seu funcionamento ocorre conforme 0s recursos vao sendo captados. Ela

opera de acordo com as contingéncias, seguindo as circunstancias do momento.

* Dentre os quais se podem destacar as seguintes empresas: Gerdau, Olvebra, Ipiranga e Banco
Itad.
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3.6. Os musicos e os instrumentos que compdem a OCTSP

A Orquestra de Cémara Theatro Sdo Pedro é um grupo formado por
aproximadamente 20 musicos. Ndo se pode falar num numero exato de
instrumentistas porque o tamanho da orquestra varia de acordo com cada
apresentacdo. Essa variacdo decorre do investimento financeiro disponivel para
cada concerto — 0 que permite contratar mais ou menos musicos — e das préprias
exigéncias dos repertérios — pois ha obras que demandam determinados

instrumentos e outros nao.

A OCTSP ndo é constituida por uma equipe fechada de instrumentistas, ainda
que, na pratica, seja possivel observar a presenca constante de varios muasicos. Ha
instrumentistas que atuam na orquestra h4 mais de dez, quinze ou vinte anos, as
vezes sem interrupcdo. Pode-se pensar, portanto, num nucleo de musicos que se
caracteriza como sendo mais permanente, e uma parcela mais efémera de
instrumentistas, que por vezes participam ou ndo das apresentagdes. No entanto,
essa configuracdo ndo deve ser absolutizada, visto que o status de cada musico
pode mudar ao longo do tempo: ha aqueles que saem da orquestra e retornam,

outros que véao perdendo ou ganhando espago no grupo etc.

O que é fundamental ressaltar € que a OCTSP é essencialmente formada por
instrumentos da familia das cordas: violinos, violas, violoncelos e contrabaixos.
Estes representam a base da orquestra. Isso n&o significa que outros instrumentos
ndo possam também integrar o grupo (madeiras, metais ou percussdo), ja que ha
obras orquestrais que assim o exigem. Deste modo, em todos os concertos da
OCTSP se observaréa a presenca das cordas, mas nem sempre a de instrumentos de

outras familias.

As cordas aparecem divididas em naipes: primeiros violinos, segundos
violinos, Vviolas, violoncelos e contrabaixos. A distribuicio do numero de
instrumentistas em cada naipe — imaginando que, numa apresentacdo, a OCTSP
seja formada por 20 musicos — poderia se dar da seguinte forma: seis primeiros
violinistas, cinco segundos violinistas, quatro violistas, trés violoncelistas e dois
contrabaixistas. Essa configuracdo pode ser tomada como um exemplo tipico de

formacdo orquestral da OCTSP. E interessante observar que o numero de
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instrumentistas decresce conforme se vai passando dos instrumentos agudos para

0S mais graves.

Dentro de cada naipe, h4 um chefe de naipe (ou lider de naipe), ou seja, um
musico que lidera os colegas que sentam préximo a ele e que tocam o mesmo
instrumento. O instrumentista mais importante da orquestra € o spalla, individuo
responsavel pelo grupo inteiro e que detém, ao mesmo tempo, o posto de chefe de
naipe dos primeiros violinos. Acima dele, dentro da hierarquia, s6 existe o maestro,
que comanda toda a orquestra, inclusive o proprio spalla. Essa descricdo diz
respeito a uma configuracé@o hierarquica mais visivel, representada pelos postos que

estdo externamente demarcados, por assim dizer.

Mas se poderia falar também de uma hierarquia interna, vigente no interior de
cada naipe. Em teoria, os musicos que sentam mais a frente, ou seja, mais proximos
do maestro, possuem um status mais elevado do que aqueles que se posicionam
mais ao fundo (rever imagem 1). A distribuicdo espacial dos musicos na orquestra,
portanto, € sempre um fator revelador das hierarquias. Todavia, como a OCTSP €
uma orquestra pequena, dificilmente se poderia falar de uma hierarquizacéo deste
segundo tipo. Os musicos da OCTSP, em seus depoimentos, apresentaram um
discurso bastante igualitario, e mesmo os que sdo chefes de naipe se definiram
como estando em posicdo de equidade perante os demais colegas. Nesse sentido,
h& também o fato de que as posi¢des hierarquicas podem mudar com o passar do
tempo, por diferentes motivos, ou mesmo a cada nova apresenta¢do (um musico de
fila pode se tornar chefe de naipe e vice versa). Assim, as hierarquias, por mais
visiveis que se apresentem, ndo podem ser tomadas como fatores que determinam

por completo as rela¢des entre os individuos.

3.7. As trés séries de concertos

As apresentagbes da Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro estédo
divididas em trés séries de concertos: os Concertos Oficiais, os Concertos Banrisul
para Juventude e os Concertos Dominicais. Cada série apresenta caracteristicas

proprias que merecem um detalhamento.

77



Os Concertos Oficiais (ver imagem 5) sdo apresentacdes que primam pela
musica erudita, contemplando obras que abarcam do periodo barroco até o século
XXI. Em vérios desses concertos, observa-se a participacdo de solistas (pianistas,
cantores, violinistas, violoncelistas etc.), geralmente musicos convidados que atuam
no cenario brasileiro e internacional. E comum, nestes concertos, a apresentacéo de
obras consagradas do repertério erudito, mas também, por vezes, de muasicas ndo
tdo célebres, ou entdo a estreia de obras de compositores vivos ou mortos. Para
alguns espetaculos, ha inclusive a encomenda de obras inéditas. Isso revela uma
das propostas mais interessantes da OCTSP: a divulgagdo da musica de concerto

produzida na atualidade. Nos Concertos Oficiais, é cobrado ingresso do publico,

sendo que os valores variam conforme a localizag&o no teatro®.

.u.nou.ol"‘
. .
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Imagem 5 — Apresentacdo da OCTSP num Concerto Oficial. Nesta ocasido, havia uma solista convidada. Fonte: acervo
pessoal.

% Nos Concertos Oficiais da OCTSP, os valores atualmente sdo os seguintes: plateia (R$ 80,00),
cadeira extra (R$ 80,00), camarote central (R$ 60,00), camarote lateral (R$ 40,00) e galerias (R$
20,00). Estudantes e idosos tém 50% de desconto.
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Os Concertos Banrisul para Juventude (ver imagem 6), por sua vez, tém
como meta a divulgacdo da musica orquestral para estudantes de escolas publicas
do Ensino Fundamental. Sao concertos didaticos, com entrada franca, que
apresentam uma mistura de aula e espetaculo. Nesses eventos, é explicado o
funcionamento da orquestra, com destaque para as peculiaridades e os sons de
cada instrumento musical. O clima deste tipo de espetaculo difere bastante dos da
série anterior, muito por causa da proposta educativa e do perfil do publico.
Enquanto os primeiros sdo concertos mais sérios e formais (tradicionais), estes

tltimos costumam ser bastante alegres e descontraidos.

Imagem 6 — Apresentacdo da OCTSP num Concerto Banrisul para Juventude. Alunos de varias idades costumam estar
presentes. Fonte: acervo pessoal.

Quadro 1 - Descri¢do de um Concerto Banrisul para Juventude (trecho do meu diario de campo)

25 de abril de 2017 - Hoje assisti ao meu primeiro Concerto Banrisul para Juventude. Fui a apresentagdo que ocorreu pela
manha, as 10h. Essa era a primeira apresentagdo do ano dentro desta série. Os musicos da OCTSP ficaram no palco
ensaiando até as 9h40. Logo que se retiraram, as criangas comegaram a entrar no teatro. Vinham em fila indiana. Os
alunos menores foram ocupando as primeiras filas da plateia, aquelas mais préximas do palco. Enquanto os alunos
entravam, havia um teldo que transmitia um video com desenhos dos instrumentos da orquestra. Para cada instrumento,
aparecia a pergunta: “Que instrumento é esse?’. Seguiam-se algumas alternativas, tais como: “a) Maga; b) Limao; c)
Trompa”. Ao assistir 0 video introdutorio, as criangas iam, aos poucos, aprendendo o nome dos cerca de vinte
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instrumentos musicais que costumam integrar as orquestras sinfonicas.

As criancas e os adolescentes na plateia eram das mais variadas idades. Algumas meninas faziam selfies, sem duvida
encantadas com a beleza do Theatro Sdo Pedro. As criangas menores tinham seu nome impresso nos crachas que
levavam pendurados no pescoco. A parte da frente da plateia comegou aos poucos a encher de alunos, conforme os
Onibus das escolas iam chegando. Quando todos os jovens haviam ocupado suas cadeiras (alguns inclusive nos
camarotes do primeiro andar), teve inicio o concerto. Um video introdutério explicou o que eram os Concertos Banrisul
para Juventude e qual o repertorio que seria apresentado. Quando os musicos da orquestra entraram no palco, as reacdes
das criancas foram bastante variadas: algumas ficaram sérias, outras riram e fizeram gracejos. Contudo, todas aplaudiram,
como é praxe nesse tipo de evento.

O maestro iniciou o espetaculo apresentando os quatro instrumentos de cordas da orquestra (violino, viola, violoncelo e
contrabaixo), chamando a atencéo para os tamanhos de cada um, fator que influenciava diretamente no tipo de som que
eles produziam (sons agudos ou graves). Pude perceber como a postura do maestro Cunha era diferente nos Concertos
Banrisul para Juventude, quando comparada com seu comportamento nos Concertos Oficiais. Naquele dia, ele se
mostrava mais alegre e descontraido. Por vezes, em algumas musicas, chegava mesmo a dangar enquanto regia. Suas
atitudes realmente eram parte de uma performance que tinha como objetivo cativar as criancas e os adolescentes. Sua
disposicao de espirito indicava que a msica classica podia ser algo divertido e atraente para os jovens.

Na sequéncia, foram sendo tocadas as dez musicas que integravam o espetdculo, obras que eram intercaladas por
comentarios do maestro e por pequenos solos dos instrumentistas convidados, que iam sendo chamados ao palco um a
um. A cada novidade, as criangas reagiam com sorrisos ou interjeicfes. Frequentemente 0 maestro perguntava: “Qual é o
nome desse instrumento musical?”, e apontava para algum instrumento que um musico estivesse segurando. Varias
criangas respondiam, pois haviam assistido ao video introdutdrio. Algumas se mostravam bastante concentradas durante
todo o concerto, muitas vezes com o olhar fixo em algum ponto do palco. Outras ficavam alguns segundos com a boca
aberta, quando viam ou ouviam algo que as surpreendia. Outras, por sua vez, conversavam entre si, € havia uma minoria
que parecia estar dispersa, ndo muito interessada na apresentagdo. Alguns poucos adolescentes dormiam, recostados nas
cadeiras. Contudo, a impressao que tive foi que a maioria do publico gostou da experiéncia. Por serem criangas, € dificil
manté-las concentradas por um longo periodo de tempo, mas a propria estrutura do espetaculo ja é pensada para evitar 0
tédio, pois cada muUsica oferece uma novidade.

Numa das musicas, houve a participagdo de um jovem solista, um menino de uns 13 ou 14 anos. O fato de esse
adolescente tocar para as criangas € interessante porque, sendo alguém da idade delas, realiza-se uma aproximagdo da
musica erudita com o publico. No espetaculo, ele aparece como um exemplo de que a musica classica, algo
aparentemente distante da realidade dos jovens, pode ser acessivel a qualquer um que esteja interessado em aprender e
estudar, independentemente da idade.

Um momento inusitado ocorreu quando 0 maestro Cunha pegou o fagote de um musico convidado, para explicar a plateia
como o instrumento funcionava. Quando ele segurou o fagote na mao, uma peca se soltou e caiu na plateia, em frente ao
palco. Todos deram risada com a situacao, inclusive o proprio maestro. Esse foi um dos momentos de maior descontrago.
Felizmente conseguiram recuperar a pega e encaixa-la novamente no instrumento, e assim o masico pdde toca-lo.

As duas Ultimas musicas do espetéaculo foram Aquarela e Fico assim sem vocé, cangdes que a maioria das criancas sabia
cantar. A cantora estimulou a participagdo do publico, que comegou a cantar e a bater palmas no ritmo da mdsica. Esse
momento final foi aquele em que percebi a maior interacéo entre os musicos e a plateia. Encerrada a Ultima musica, trés
instrumentistas desceram do palco e caminharam pela plateia, em dire¢do a saida do teatro, sem parar de tocar seus
instrumentos. Havia muita empolgacao e as criangas 0s seguiram.

O evento acabou na calgada em frente ao Theatro Sdo Pedro, com varios alunos cantando junto com os musicos. Esse foi
0 momento de maior interacdo entre 0s mUsicos € 0s jovens, pois 0s instrumentistas literalmente se misturaram em meio
ao publico, sempre tocando e animando a todos. Por fim, as criangas foram entrando nos 6nibus e o evento encerrou-se.

Finalmente, os Concertos Dominicais (ver imagem 7), como o proprio nome
indica, caracterizam-se por ocorrerem nos domingos, pela manha. Eles tém como
proposta integrar a musica erudita e a musica popular brasileira (vocal e
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instrumental). Para esses espetaculos, sao compostos arranjos e releituras
orquestrais de musicas brasileiras. Os ingressos para esses espetaculos sao obtidos

mediante a troca de alimentos n&o pereciveis.

Imagem 7 — Apresentacdo da OCTSP num Concerto Dominical. Nesta ocasido, havia também a participacdo de musicos
convidados. Fonte: acervo pessoal.

Cada série de concertos da OCTSP pressupde um tipo de contrato de
trabalho com os musicos®. Como, nesta orquestra, nenhum instrumentista possui
carteira assinada, pode-se dizer que as contratagdes séo de dois tipos: de curto e de
longo prazo®. Para os Concertos Banrisul para Juventude, por exemplo, 0s
contratos sdo firmados anualmente: o musico assina o contrato sabendo que
participard de 14 apresentacdes ao longo do ano (ele tem um compromisso de longo
prazo com a orquestra). No caso dos Concertos Oficiais ou dos Concertos

Dominicais, em geral os contratos s&do assinados por evento: o musico se

*1 Os musicos atuam como microempreendedores individuais (MEI).
*2 J4 que curto e longo sdo adjetivos bastante subjetivos, utilizo-os aqui apenas para ilustrar a minha
classificacao.
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compromete apenas com um determinado espetaculo®® (compromisso de curto
prazo). H4 musicos que normalmente participam de todas as séries, enquanto outros

sdo convidados a integrar apenas uma ou outra série, ou um ou outro concerto.

Nesse ponto, como j& frisado (em 2.3), vale ressaltar que os valores dos
cachés atualmente estdo girando em torno de mil reais, para qualquer concerto em
qualquer série>*. Os chefes de naipe costumam ganhar um valor um pouco acima
dos demais instrumentistas. Esses cachés podem variar para mais ou para menos
dependendo do patrocinio adquirido para cada espetéaculo. No entanto, € importante
enfatizar que esses pagamentos englobam tanto as horas de trabalho despendidas

na apresentagcéo quanto o tempo dos ensaios.

Para obter uma visdo ampla da atuacdo da OCTSP, procurei acompanhar a
atividade do grupo nas suas trés seéries de concertos, contemplando tanto os
ensaios quanto as apresentacdes correspondentes™. Isso me permitiu compreender
as particularidades de cada tipo de evento, bem como a natureza do envolvimento

qgue os musicos demonstram com cada espetaculo.

3.8. A extenséao desta pesquisa

E facil imaginar, mesmo para quem nio estd habituado a esse universo
artistico, que, para funcionar, uma orquestra ndo pode contar apenas com o trabalho
dos musicos e do maestro. Existe uma série de outras atividades, fundamentais para
a manutencdo do grupo, que ndo estdo diretamente relacionadas com o fazer
musical, mas que sdo igualmente importantes para que o0s musicos consigam
desenvolver o seu trabalho. Desde o funcionario responsavel por organizar o lanche

no momento do intervalo, passando pelo assistente de direcdo artistica e pelo

*% Os desdobramentos desses vinculos de trabalho, para os préprios musicos e para suas carreiras,
serdo debatidos mais a frente (em 4.2.).
> A excecdo sdo os Concertos Banrisul para Juventude: como em geral sdo realizados dois
concertos deste tipo num mesmo dia, um de manha e outro de tarde, os mil reais englobam essas
duas apresentacdes.
A distribuicdo dos 22 ensaios e das dez apresentacBes que acompanhei ocorreu da seguinte
forma: Concertos Oficiais (dez ensaios e quatro apresentacdes observadas); Concertos Banrisul para
Juventude (um ensaio e duas apresentacdes); Concertos Dominicais (seis ensaios e trés
apresentacdes). Ainda houve um concerto da OCTSP em marco de 2017, nas escadarias da Igreja
das Dores, no Centro Histdrico de Porto Alegre, evento este que ndo se encaixou em nenhuma das
séries precedentes (em relacdo a esta, acompanhei, além do proprio concerto, mais cinco ensaios).
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arquivista, até os coordenadores e diretores da orquestra, todos contribuem a sua
maneira. Seus trabalhos podem ser chamados de periféricos quando o foco esta
sobre a atividade musical propriamente dita, mas a relevancia de tais servigos nao
deve ser menosprezada. E nesse sentido que BECKER (1977b, p. 209) explica que:
O que quer que o artista, assim definido, ndo faca, ele préprio, deve ser feito
por alguma outra pessoa. O artista, assim, trabalha no centro de uma ampla

rede de pessoas em cooperac¢éao, cujo trabalho é essencial para o resultado
final. Onde quer que ele dependa de outros, existe um elo cooperativo.

Seguindo essa concepgao cooperativa, 0 autor emprega a expressao
“mundos da arte”. BECKER (2010, p. 54) define deste modo esse conceito:
Os mundos da arte sdo constituidos por todas as pessoas cujas atividades
sdo0 necessarias a producao das obras que esse mundo, bem como outros,
define como arte. Os membros dos mundos da arte coordenam as
atividades através das quais as obras sdo produzidas, reportando-se a um
conjunto de esquemas convencionais incorporados em praticas comuns e
nos artefatos de uso mais frequente. As mesmas pessoas cooperam
frequentemente de modo regular, mesmo rotineiramente, e de modo
semelhante para produzirem obras semelhantes, de tal forma que podemos

pensar num mundo da arte como uma rede estabelecida de cadeias
cooperativas que ligam os participantes entre si.

As formas de cooperacdo podem ser efémeras ou duradouras, informais ou
institucionalizadas, mas o fato é que os artistas raramente trabalham completamente
sozinhos, de maneira independente. Na maioria dos casos, eles constituem apenas
um subgrupo em meio a todos os participantes que integram os mundos da arte.
Nesse sentido, pode-se falar de uma ampla divisdo do trabalho no setor artistico
(BECKER, 1977b, p. 207), ja que cada individuo realiza um feixe de tarefas bastante
especificas. As marcas dessa cooperacao coletiva sempre se encontram, de alguma

maneira, impressas no produto final, ou seja, nas proprias obras de arte.

A extenséo da rede cooperativa pode ser ampliada enormemente para fins de

andlise. Para BECKER (1977a, p. 9-10), esta relacao de individuos envolvidos:

[...] poderia incluir desde as pessoas que concebem o trabalho -
compositores ou dramaturgos, por exemplo —, as que o executam — como
musicos e atores —, as que fornecem o0s equipamentos e materiais
indispensaveis a sua execu¢do — fabricantes de instrumentos musicais, por
exemplo —, até as que vao compor 0 publico do trabalho realizado —
frequentadores de teatro, criticos etc.
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No caso da presente etnografia, foi necessario, desde o inicio, impor limites a
andlise do grupo, como é praxe em qualquer pesquisa antropoldgica. Como escreve
STRATHERN (2014, p. 295-320), foi necessario saber em que ponto “cortar a rede”.
Assim, tendo como guia a pergunta fundamental (“O que significa viver de musica?”),
optei por pesquisar apenas aqueles individuos mais diretamente envolvidos no fazer
musical, o que inclui os instrumentistas da OCTSP e o maestro. Alguém poderia
objetar que o maestro, nos espetaculos, ndo toca nenhum instrumento e que,
portanto, ndo produz musica. Contudo, ele foi incluido na pesquisa porque, além de
ser o lider do grupo, é o maior responsavel pela concepgéo interpretativa das obras.

Mesmo n&o tocando nenhum instrumento, portanto, ele € também um musico.

Desse modo, ficaram de fora desta investigacdo todos os profissionais e
funcionarios da OCTSP que ndo estavam na linha de frente da produ¢do musical.
Isso ndo significa que seus trabalhos ndo meregcam reconhecimento, muito pelo
contrario: as atividades que estas pessoas realizam sdo de suma importancia, sem
as quais o trabalho da orquestra seria impossivel — tal como pude constatar em cada

dia que observei os masicos da OCTSP em agéo.

3.9. Tocando na orquestra
3.9.1. A percepgéao do tempo

Essa e as préximas subsecdes do capitulo concentram-se sobre a atuacao
dos musicos no dmbito da OCTSP, ou seja, o trabalho que estes profissionais
realizam no grupo. Logo de inicio, um dos aspectos que me chamou a atencao,
desde o primeiro dia em que observei um ensaio da OCTSP, foi a pontualidade que

rege a atividade destes profissionais.

No meu primeiro contato com o grupo (descrito na Introdugéo), passava um
pouco das 9 horas da manha quando consegui localizar a orquestra no foyer — apés
me perder pelos corredores do Theatro S&o Pedro, como relatado. A orquestra ja
estava ensaiando a todo o vapor. Eu havia me atrasado alguns minutos, achando
que o ensaio “naturalmente” iria comecar um pouco depois do horario combinado,

pois imaginei que demoraria até que todos os musicos chegassem, arrumassem
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seus instrumentos, afinassem, tocassem um pouco para aquecer etc., mas nao: a
pontualidade é um dos fatores que caracteriza o trabalho desses musicos. Tal como
na performance musical, observa-se uma precisdo na relacdo que estabelecem com

o tempo.

Raramente observei atrasos de mais de cinco minutos no inicio dos ensaios
da OCTSP. Se ha musicos faltando, ndo se espera por eles. Os retardatarios
precisam alcancar o grupo a partir do ponto em que este se encontra, nas masicas.
Ninguém volta atrés, no ensaio, por causa de um integrante que chegou atrasado®.
Esse fato é revelador da grande disciplina que caracteriza a atividade dos musicos

de orquestra, especialmente no que se refere ao cumprimento dos horarios.

Os ensaios sdo também caracterizados por um forte senso de urgéncia, pois
parece que nenhum segundo pode ser desperdicado. O ritmo na conducdo desses
encontros geralmente € bastante intenso, o que exige muita concentracdo dos
musicos e do maestro. Este Ultimo busca ao maximo otimizar cada momento,
definindo rapidamente quais trechos das masicas precisam ser repassados, em qual
compasso comecar e até onde ir etc. Entre um trecho e outro, o muasico mal
consegue respirar: parece que o tempo € um bem escasso, que o ensaio logo vai

acabar e que néo serd possivel repassar tudo.

7

Esse clima de urgéncia é imposto desde o primeiro minuto. O mdasico,
dependendo da primeira obra que seréa executada, precisa ja comecar tocando em
“alta voltagem” (o fato de ser de manha e de alguns integrantes ainda estarem com
sono ndo serve como desculpa). Se uma masica precisa ser tocada num andamento
rapido, assim se deve fazer, estando o corpo e a mente dos musicos pré-dispostos a
isso ou ndo. Muito dessa energia vem do proprio maestro da OCTSP, que busca
instigar os musicos para que estes toquem com vontade e disposi¢do. Ele obtém
iSso por meio de seus gestos ao reger (muitas vezes propositalmente exagerados) e
de suas orientacdes, que s&o proferidas em voz alta (para que todos o escutem) e
quase sempre com muita rapidez. Outra parte dessa energia € oriunda das préprias
musicas, que as vezes demandam uma atitude e um empenho fisicos e mentais

muito grandes, desde o primeiro segundo.

*% Espera-se que os musicos cheguem no local do ensaio um pouco antes do horario combinado para
0 seu inicio, pois assim eles tém tempo de se prepararem adequadamente (conferindo as partituras,
repassando algum trecho mais dificil de uma musica etc.).

85



Entre um trecho musical e outro, os dialogos entre os musicos costumam ser
apressados. Eles utilizam frases curtas e rapidas para se comunicar, dizendo
apenas o essencial para que algo possa ser ajustado. Raramente se observa
didlogos mais longos (de trinta segundos, que seja!), pois todos estdo ali para tocar
e néo para conversar’’. Conforme o ensaio se desenvolve, vai sendo criado um
clima de empolgacao coletiva, no qual todos se veem envolvidos. Nesses instantes,
0 tempo parece voar e quando se percebe ja é a hora do intervalo ou mesmo do final

do ensaio.

A pontualidade que caracteriza o inicio desses encontros, contudo, nem
sempre € seguida a risca para o encerramento dos mesmos. Se um ensaio rende
bastante, de modo que tudo aquilo que foi planejado pode ser repassado antes das
12h, o ensaio termina mais cedo. Essas sdo algumas caracteristicas temporais,
tanto objetivas quanto subjetivas, que marcam o trabalho da OCTSP. Muito desse
senso de urgéncia e pontualidade é resultado da conducgéo firme do maestro Cunha,

musico que possui uma disposicdo muito grande para trabalhar®.

3.9.2. Disciplina, organizagao e comprometimento

Quando se pensa numa orquestra de musica classica, um dos primeiros
aspectos que vém a mente sdo a extrema disciplina e organizagdo que marca o
trabalho desses individuos. Uma boa orquestra, quando em acao, impressiona pela
perfeita sincronia que se percebe entre todos os seus integrantes, tanto no modo de
tocar®® quanto de sentir a misica. Essa perfeita organizacdo em conjunto n&o é fAcil
de ser conquistada, pois depende tanto do empenho individual de cada
instrumentista quanto de um entrosamento completo entre todos os membros. Por
mais que um musico domine a sua parte, sabendo tocar perfeitamente aquilo que

lhe é designado, isso representa apenas metade do caminho em todo o processo. A

" As conversas mais longas podem ser feitas antes ou depois dos ensaios, mas nunca durante 0s
mesmos. As vezes, os 15 minutos do intervalo também sio aproveitados pelos musicos para
decidirem certos aspectos referentes a interpretacdo musical das obras.
*8 Essa caracteristica peculiar do maestro da OCTSP seré explorada também em 4.3.
% Essa sincronia é visualmente percebida pelo publico por meio da movimentacdo dos arcos dos
instrumentos de cordas, que em geral sdo movidos todos num Unico sentido (para cima ou para
baixo) dentro de cada naipe, o0 que se constitui num verdadeiro “balé”.
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outra metade corresponde ao trabalho em conjunto, e é para iSso que servem 0S

ensaios.

Os ensaios da orquestra ndo sdo momentos nos quais 0s musicos estudam
individualmente. Essa preparagdo prévia das obras precisa ser realizada antes dos
ensaios em grupo, e geralmente tem inicio uma ou duas semanas antes da data do
primeiro encontro coletivo. Um mdsico que chega num primeiro ensaio sem ter
estudado a sua parte corre um sério risco de ser punido verbalmente (pelo maestro
ou pelo chefe de naipe), manchando assim sua credibilidade e reputagéo.
Excelentes instrumentistas de orquestra, que detém uma técnica apurada no
instrumento e que possuem uma leitura a primeira vista das partituras muito acima
da média, podem até se dar ao luxo de ndo estudar para um primeiro ensaio, mas
esses casos sdo raros®’. O fato é que, para que um ensaio dé certo, todos precisam
chegar com suas partes bastante estudadas. Quando isso ndo ocorre, comegam a
surgir inumeros problemas na performance musical, o que cedo ou tarde acaba por

irritar o maestro.

Quadro 2 — Reclamagdes do maestro em alguns ensaios

— Tem que tocar junto, tém uns que estdo tocando depois.

— Vocés tocam errado sempre!

— Sustenido! Alguém tocou dé natural!

— Na&o da para uma parte da orquestra fazer crescendo e a outra parte ndo fazer. Isso € unidade de agdo da orquestra!
— Ai vamos voltar ao primeiro ano, ao “pré-primario”... N6s vamos ficar aqui até quando?

— Os violoncelos estéo desafinados.

— Na&o ocorreu a musica! Tem que fazer misica! Nao pode murchar, ser frouxo!

— Como podem se atrapalhar numa bobagem dessas? Ndo querem se expor [ao erro], tem que se expor! Tocam
baixinho...

— Quem comanda o tempo sou eu. N&o pode cada um tocar num tempo!

— Essa desafinacdo ndo se justifica numa orquestra pequena assim; ndo pode ter ddvida [ao tocar], tem que ter certezal
— Um profissional desse calibre errar uma nota dessas... Tocar uma nota onde tem uma pausal

Um musico que ndo estuda prejudica ndo apenas a si mesmo, mas também o
seu naipe e, em Ultima instancia, a orquestra inteira. Os naipes que constituem a
orquestra devem soar da forma mais homogénea possivel: por isso, se dentro de um
naipe com cinco individuos, um nado estudou, todo o trabalho do grupo fica

prejudicado, ja que dificilmente se alcancard a desejada unidade na performance.

% Outro exemplo que faz com que um musico ndo estude é quando as musicas que serdo ensaiadas
sdo muito faceis, o que geralmente também néo € o caso.
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Diz-se que uma boa orquestra deve soar “como um Unico instrumento”, frase que faz
referéncia justamente a essa harmonia e sincronia completa que precisa existir entre

todos os integrantes.

Nas observacdes que realizei, poucas vezes vi um musico faltar a um ensaio.
Isso revela o comprometimento desses profissionais, que sabem que sdo como que
engrenagens em uma magquina: se faltarem, estardo desfalcando um time. Posso
dizer que, para sobreviver no meio musical erudito, um mdsico precisa
obrigatoriamente seguir esse tipo de conduta responsavel, seja por causa de uma

pressao interna (subjetiva) ou externa (cobranga dos outros).

Fica a questdo: essa disciplina, organizagdo e comprometimento, tipicos do
perfil do musico erudito, séo resultado do trabalho que estes individuos realizam na
musica ou, antes, sdo uma caracteristica inerente aos seus proprios temperamentos,
pessoas que, por serem desse modo, acabam se encontrando nessa atividade
artistica? Acredito que, na realidade, existe um pouco das duas coisas: a musica
classica, pelas suas exigéncias, sem duvida ajuda a moldar os individuos nessa
direcdo, mas possivelmente a maioria deles ja tem alguma predisposi¢éo para serem
disciplinados, organizados etc., e talvez por isso adotem essa atividade como

profisséo.

Um masico ideal de orquestra é aquele que, desde o primeiro ensaio, chega
com todas as suas partes prontas e estudadas, estando seguro daquilo que precisa
tocar. Muitos se esforcam para chegar bem preparados, mas nem sempre isso é
possivel, pois uma série de imprevistos pode impedir tal realizacdo (o musico pode
ficar doente, o repertério pode ser muito dificil, pode haver pouco tempo para

praticar durante a semana etc.).

Nas entrevistas, foi engracado observar que a maioria dos instrumentistas da
OCTSP relatou que havia musicos na orquestra que ndo estudavam o suficiente
para os primeiros ensaios, mas nenhum mencionou o nome de um colega nem
confessou que era culpado por cometer esse “crime”. Acredito que essa seja mais
uma reclamacéo geral e coletiva, portanto bastante vaga, do que uma acusagéo a

um individuo ou outro em especifico. Ndo se pode negar que todos os musicos
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estudam: a questao é que uns praticam mais e outros menos, e isso acaba gerando

certos desconfortos na convivéncia com os colegas.

3.9.3. Performance e avaliagao

Em geral, € comum associar a palavra “performance” apenas ao momento da
apresentagdo musical, visto que os ensaios das orquestras geralmente s&o
pensados, a0 menos por quem ndo se encontra inserido no mundo da mausica
erudita, somente como espacos de constru¢gdo de um produto musical que, depois
de acabado, sera “performado” ao publico. Contudo, seguindo SCHECHNER (2003,
p. 37), proponho uma utilizagdo mais ampla dessa palavra. Para o autor, “qualquer
comportamento, evento, agdo, ou coisa pode ser estudado como se fosse
performance e analisado em termos de acdo, comportamento [e] exibigdo”
(SCHECHNER, 2003, p. 39).

Na presente dissertacdo, entendo tanto as apresentagdes quanto 0s ensaios
da orquestra como performances (levando em conta os multiplos significados que
essa palavra pode assumir: performance musical, comportamental etc.). ISso ocorre
por uma simples razdo: as atitudes dos musicos e do maestro, seja durante os
ensaios ou (mais ainda) nos concertos, ndo sdo completamente espontaneas. S&o
acOes pensadas e planejadas; em alguma medida, até mesmo ensaiadas (tal como
a muasica). Nao quero, com isso, afirmar que o conceito de performance esteja
completamente apartado da nogdo de espontaneidade; contudo, nesta dissertagéao,
entendo performance como uma agdo que possui sempre algum grau de

planejamento e inten¢ao®.

Nesse sentido, pude perceber que, na orquestra, todos observam e sao
observados. Esse controle ao mesmo tempo detalhado e amplo, que todos exercem
sobre todos (e principalmente a supervisdo que o maestro efetua sobre os musicos),

tira muito da espontaneidade dos comportamentos individuais. Nesse sentido, seus

¢ Agradeco a Dr.2 Ceres Victora por ter iluminado mais essa questdo — durante a sua arguicio
realizada no momento da defesa desta dissertagcdo — chamando a atencao para o fato de que, na
orquestra, observa-se a existéncia de uma gramatica que pauta e regula o0 modo como os individuos
se comportam. Essa gramatica envolve elementos como: percep¢éo do tempo, dedicagao, respeito as
hierarquias, sentido de honra, comprometimento individual etc. Todos esses fatores influenciam
nessas performances.

89



atos, ainda que contenham algum grau de espontaneidade, sdo sempre
performados, no sentido de que sao intencionalmente pensados e planejados. A
propria disposicdo espacial da orquestra faz com que esse controle coletivo seja
possivel, ja que, quando tocam, os musicos tém a maioria de seus colegas em seu
campo de visdo. Os instrumentistas que sentam mais ao fundo s&o os mais
privilegiados nesse sentido, pois possuem um panorama amplo. Quanto ao maestro,
sua posicdo é a mais vantajosa: ao ficar em pé, na frente e ao centro, o regente

consegue olhar no olho de qualquer instrumentista.

Em outras palavras, pode-se dizer que na orquestra ninguém pode se
esconder ou se omitir. Nota-se um sentimento de avaliagdo permanente: dos
musicos entre si, do maestro para com os musicos e destes para com 0 maestro.
Todos sdo avaliados e também avaliam, julgam e sédo julgados. Isso pode gerar uma
sensacao de pressao que, para alguns, € dificil de suportar, em especial com
relagdo aqueles individuos que ndo se comprometem tanto com o trabalho ou que
encontram dificuldades para se manter num nivel técnico adequado. Se um
instrumentista ndo estuda e/ou toca mal, os demais colegas logo percebem, o que

pode ocasionar sentimentos individuais de vergonha e frustracéo.

Quadro 3 - O musico que nao estudou

Num dos ensaios que presenciei, um dos musicos de fora da OCTSP (que havia sido convidado para integrar a orquestra
num concerto que seria realizado dali a alguns dias) ndo estava conseguindo tocar uma das mdsicas. Ele se perdia na
partitura, deixando passar suas entradas, errando notas etc. Quando acabaram de ensaiar a musica, 0 maestro falou,
diante de todos: “O [nome do musico] ndo recebeu a sua partitura antes do ensaio?”. Este respondeu: “Recebi, maestro. E
que eu estava tocando mais lento que a orquestra, estava me adaptando..”. O regente retrucou: “Acho que ndo é esse 0
problema”, querendo insinuar que o instrumentista ndo havia estudado o suficiente. Esse foi um momento bastante tenso
do ensaio, pois esse musico j& havia chegado atrasado num ensaio anterior. Com certeza, esse individuo estava com a
sua reputacdo “queimada” com o maestro, depois daquelas atitudes. Ele corria sérios riscos de nao ser chamado para um
préximo concerto. Essa chamada de atencdo em plblico serviu também como um lembrete, para todos os outros
instrumentistas, de que eles também precisavam levar o trabalho a sério. A exposi¢do de um individuo perante o grupo tem
a intencdo, nesses casos, de fazer com que 0 mdsico que ndo esteja atingindo o rendimento esperado “acorde” e comece
a fazer o seu trabalho com mais qualidade. Contudo, como alguns interlocutores me relataram nas entrevistas, essa
situacdo pode surtir um efeito contrario, colocando o individuo para baixo e gerando uma queda em sua autoestima e
rendimento.

7

Contudo, essa pressao avaliativa € um dos fatores que faz com que o
trabalho na orquestra efetivamente funcione. E claro que isso também possui um
lado negativo, especialmente em relacdo aos individuos mais frageis e menos
preparados, mas os beneficios disso, em termos artisticos, ndo podem ser negados.
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Ao saber que esta sendo avaliado, um musico busca se esforgar mais, pois ndo quer
ficar abaixo da média de desempenho dos colegas. Neste sentido, o papel do
maestro € sempre o de elevar o nivel de atuacdo do grupo, e aqueles que
conseguem chegar no patamar exigido pelo regente ficam numa posigao confortavel.

Os que ndo conseguem, porém, precisam se esfor¢ar para néo ficar para tras.

Quadro 4 - A lei do mais forte

Ao comentar a relagdo entre 0 maestro e 0s musicos, e como estes (ltimos estdo sempre sujeitos a levarem um “puxao de
orelha” do chefe, um entrevistado fez a seguinte analogia: “Orquestra é assim: ja viu aquele bando de zebras correndo e
fugindo do ledo? Quem for a zebra mais fraca, a que ficar na ponta, o ledo pega!”.

Quando o maestro percebe que ha algum problema numa musica, ele pede
que o trecho em questéo seja repetido. Esses problemas podem ser de varios tipos:
uma nota errada, uma desafinagdo, um atraso ritmico, uma articulagdo ou frase
musical inapropriada etc. Se, ao repetir o trecho, os masicos conseguem resolver a
questéo, seguindo as orientagdes que o regente pediu, entdo fica tudo acertado e o
ensaio prossegue. Entretanto, se o problema n&o é corrigido, em geral 0 maestro

insiste na execucgao do trecho defeituoso, até que tudo se resolva.

Quadro 5 - Ensaiando em camera lenta

Dentre as estratégias utilizadas pelo maestro para corrigir 0s erros esta o tocar em camera lenta, principalmente se um
determinado trecho da musica deve ser executado muito rapido. O regente pode pedir entdo aos musicos que toquem bem
devagar a passagem problematica (uma escala, um arpejo etc.), de modo que seja possivel sincronizar coletivamente o
que cada musico esta tocando. Ensaiar de forma lenta um trecho que é rapido faz com que os musicos consigam perceber
como 0s materiais se combinam. E como ver uma cena em slow motion, estratégia que possibilita prestar atencéo aos
minimos detalhes de tudo o que esta acontecendo.

Evidentemente, enquanto membro de uma equipe, em situagdes desse tipo
um musico jamais apontard o dedo para outro colega e dird: “é vocé que esti
errando!”. Assim, cabe ao maestro muitas vezes identificar onde esta o erro, ou
quem n&o esta tocando corretamente. As vezes isso vira um jogo de gato e rato, no
qual ninguém se acusa e alguns se fazem de desentendidos. Para descobrir o erro,
0 maestro pode compartimentar a orquestra, fazendo com que apenas dois naipes
toguem juntos, ou que um naipe toque sozinho, por exemplo. Quanto maior for a
compartimentacdo, mais pressdo acaba sendo depositada sobre os musicos que
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estdo tocando. Com cada vez menos instrumentos sendo requisitados, € como se
tudo ficasse mais transparente, e os instrumentistas chegam num ponto em que nao
conseguem mais se ocultar na massa sonora produzida pela orquestra. Nesses
momentos eles se sentem na obrigacdo de acertar o trecho com problema, caso
contrario ndo ha como disfarcar sua incompeténcia, nem se eximir da culpa pelo

erro.

Quadro 6 — Vexame coletivo

A pior situacdo de todas para os musicos, nesse sentido, € quando 0 maestro, ap6s fazer essas compartimentagdes na
orquestra, pede que um determinado individuo toque sozinho. Casos desse tipo ndo sdo muito comuns, mas vez ou outra
acontecem. Presenciei uma situacdo assim durante um ensaio da OCTSP, no qual havia a participagdo de musicos
convidados. Em certo momento, 0 maestro percebeu que um trecho tocado por um dos naipes dos sopros ndo estava
soando bem. Ele pediu que a orquestra parasse de tocar e que apenas 0s trés instrumentistas do naipe executassem o
trecho. Eles tocaram, e o problema ficou mais evidente ainda. Havia algo que ndo soava bem... O regente pediu entdo que
um dos musicos tocasse sozinho a sua parte. Nao houve problemas. Depois, solicitou que o segundo fizesse 0 mesmo.
Estava tudo certo. Quando chegou 0 momento do terceiro misico executar a sua parte, ndo houve jeito: eram apenas
quatro notas, mas ele ndo conseguia acertar o ritmo nem a afinacdo. O maestro pediu que o instrumentista tentasse mais
uma vez, mas de novo ele ndo acertou. A cada segundo que passava, 0 maestro ia ficando mais irritado. Apds quatro
tentativas, o regente desistiu e deixou por isso mesmo.

Esse musico passou por um grande vexame diante dos outros trinta colegas, pois era um trecho facil, de apenas quatro
notas, mas ele ndo conseguiu acertar. Provavelmente, ndo havia estudado e, além disso, certamente ficou nervoso com a
exposicdo. Essa foi a situacdo mais dramatica de exposi¢do coletiva que eu verifiquei durante os ensaios da OCTSP.
Alguns diriam que talvez 0 maestro ndo devesse ter agido daquele modo, mas a situa¢do serviu para demonstrar que 0
trabalho musical devia ser levado a sério. O mUsico precisa estudar, se dedicar, mesmo que, pelo menos, seja por receio
de passar por uma situacdo como essa.

Nos ensaios seguintes que acompanhei, ndo me lembro de ter visto aquele musico novamente. Acredito que ele ficou tdo
envergonhado ou chateado que ndo quis mais comparecer. Essas situacdes de exposicdo servem, em alguma medida,
para dar o exemplo aos outros. Fazendo isso, 0 maestro mostra que esta atento ao que 0s instrumentistas estéo tocando e
que o trabalho deve ser desempenhado com afinco. Ao adotar atitudes como essa, ele passa a mensagem de que ndo
pode ser facilmente enganado por alguém que esta apenas fingindo desempenhar o seu trabalho.

3.9.4. As hierarquias e a questéo do erro

Esse tipo de cobranca e avaliacdo s6 € possivel, em grande medida, porque
na orquestra verifica-se a existéncia de hierarquias. Como ja comentado, h&4 masicos
gue possuem status mais elevados que outros (o spalla e os chefes de naipe, por
exemplo). Acima de todos esta o maestro, que detém o posto de comando mais alto.
Pode-se afirmar que, quanto mais elevado for o status de um mausico dentro da
orquestra, maior é a cobranca que este sofre do meio interno e externo, mas
também maior € a cobranca que ele pode exercer sobre os demais integrantes do

grupo. O regente, por exemplo, dentre todos, € o musico mais visado, avaliado e
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julgado; porém, é ele quem também exerce o maior poder de avaliagdo e julgamento

sobre os demais.

Seguindo essa linha de raciocinio, é interessante observar o status de alguns
musicos com posic¢des intermediarias na hierarquia, com destaque para o spalla e os
chefes de naipe. Enquanto os musicos de fila (falando grosseiramente) apenas
obedecem, e os maestros comandam®, estes musicos intermediarios exercem as
duas atividades concomitantemente. Cabe a eles assumirem o papel de mediadores
entre 0 maestro e os demais integrantes da orquestra. Muitas indicagdes que o
regente da séo informadas apenas aos chefes de naipe, e cabe a estes repassarem

as determinagdes aos colegas.

Em geral, um chefe de naipe, sendo antes de tudo um mausico da orquestra,
ficard ao lado de seus colegas quando surgir alguma divergéncia entre estes e o
maestro. A sua posi¢cdo, todavia, € sempre ambigua, ja que ele também deve
obediéncia ao lider. Em véarios casos, estes intermediarios atuam como
negociadores entre 0 maestro e 0os masicos, fazendo um “meio campo” entre as
exigéncias do regente e aquilo que os musicos entendem que seja 0 mais correto.
Em caso de desacordos dentro do naipe, cabe ao chefe de naipe dar a ultima
palavra no grupo. Em situagdes mais extremas, esses lideres secundarios podem
agir como “apaziguadores de animos”, evitando atritos ou divergéncias entre o

maestro e os instrumentistas.

Contudo, no caso da OCTSP, ndo se deve tomar a questdo das hierarquias
como o fator determinante no relacionamento entre os individuos. E claro que este é
um elemento presente, mas, por ser uma orquestra de proporgdes menores, nota-se
neste grupo um clima que poderia ser caracterizado como democratico em muitos
momentos. N&o observei musicos se gabando de suas posi¢cdes ou de seu status,
muito pelo contrario: existe certa ideia de que “somos todos iguais”. Nao sei se esse
clima é o mesmo em todas as orquestras (pelo que os musicos me relataram, néo),

mas o fato é que as decisbes, na OCTSP, ndo sdo tomadas apenas de cima para

%2 Quando ha a participacio de um solista, contudo, geralmente as decises interpretativas costumam
ser mais compartilhadas entre o maestro e o solista. Ambos conversam e negociam, de igual para
igual, entrando em acordos sobre como a musica deve ser feita. Assim, ha momentos em que o
maestro toma a frente e decide, e ha ocasifes em que o solista assume o protagonismo. No entanto,
dependendo do renome e da experiéncia de cada um desses musicos, um ou outro pode ter mais
autoridade para tomar as decisdes.
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baixo, com os subordinados simplesmente acatando as opinibes daqueles que
detém os postos mais altos de comando. H4 muitos momentos em que as situacdes
sdo negociadas, com ambas as partes fazendo concessdes. Na OCTSP, em alguns
instantes parece inclusive que os cargos, entre os instrumentistas, sdo apenas “de
fachada”. Todavia, quando é preciso realmente colocar ordem, o maestro sabe

tomar as rédeas da situacao e se impor.

Quanto mais elevado for o cargo de um musico, mais responsabilidades ele
terd, e mais se esperara dele em termos de desempenho musical. E claro que todos
0s musicos precisam estudar e chegar bem preparados para 0s ensaios e para as
apresentagcdes, mas se supOe que os chefes de naipe se dediguem mais que 0s
musicos de fila, por exemplo. Um chefe de naipe que de fato ndo merec¢a seu posto
ndo tem “moral” para cobrar um bom desempenho dos colegas. Da mesma forma,
um maestro que ndo se prepara adequadamente ndo tem condi¢gdes de exigir muito
dos musicos. Assim, pode-se dizer que a expectativa, a cobranca e a posicdo na

hierarquia sé&o trés elementos interligados.

Todos estes fatores, por sua vez, relacionam-se diretamente com a questao
dos erros e dos acertos nas performances musicais. Aqueles musicos com cargos
mais elevados se sentem numa obrigagdo maior de ndo errar enquanto estdo
tocando, pois € isso que se espera deles. Em compensacdo, 0s mUsicos menos
visados experimentam menos pressao nesse sentido. Os erros musicais podem ser
de diversos tipos: dos mais sutis aos mais grosseiros, dos quase imperceptiveis
aqueles que todos notam, dos que ndo geram maiores problemas até aqueles que

comprometem o trabalho da orquestra inteira.

Todo o musico comete erros ao tocar (por menores que sejam), e, em certo
sentido, nenhuma performance pode ser considerada totalmente perfeita. Contudo,
0s erros precisam ser dimensionados e corrigidos, e o trabalho musical parece ser
uma tentativa constante de purificagdo nesse sentido. Os ensaios individuais e
coletivos podem ser resumidos como tentativas de eliminar o maximo de erros de
execucao. Contudo, por mais esforco que se faga, € inevitavel que um erro ou outro

sempre acabe escapando.
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A musica, enquanto arte performética, ndo perdoa o erro, pois ela é algo que
se desenvolve no tempo. E impossivel voltar atrds no passado para corrigir algum
erro de execugdo. O erro nunca pode ser apagado e, dependendo de sua gravidade,
pode ficar marcado para sempre na memoria do musico e do publico. Em alguma
medida, o erro, por menor que seja, pode ser visto como uma espécie de
contaminagdo na mdasica, um elemento poluidor que acaba estragando todo o
trabalho bem feito. Ele torna impuro o que era para ser puro, torna imperfeito o que

era para ser perfeito.

Quadro 7 — Nenhum erro pode passar sem correcao

Durante um ensaio da OCTSP, observei uma situacdo interessante: 0 maestro e alguns musicos ficaram debatendo, por
cerca de um minuto (0 que num ensaio € um tempo enorme!), se uma determinada nota era um fa natural ou sustenido.
Senti que eles realmente precisavam resolver aquele problema, eles tinham que chegar numa solugdo. Ha milhares de
notas em uma musica, mas, para 0s instrumentistas, € de suma importancia corrigir todos os erros, ou ao menos tentar
fazer isso. Pode parecer um preciosismo perder um minuto de um ensaio debatendo se uma nota insignificante é dessa ou
daquela natureza, mas para 0s musicos é importantissimo ter certeza sobre todas as notas que estdo sendo tocadas. E
como se eles ndo suportassem a ddvida. Nenhum desleixo é permitido, e quando uma divida desse tipo surge, ela precisa
ser resolvida. E como se isso fizesse parte da honra do musico classico, que no aceita tocar notas erradas, ainda mais
quando sabe onde esta o erro e que é possivel corrigi-lo.

Existe uma grande diferenga entre errar quando se esta tocando sozinho e
errar quando se esta num grupo. Os musicos de orquestra em geral ndo temem o
erro quando tocam na orquestra. Isso porque, dentro do grupo, tendo varios
instrumentos tocando simultaneamente, o erro acaba ficando anénimo, pois seu
autor dificilmente é descoberto. Assim, na orquestra os musicos se sentem bastante
protegidos, ja que estdo pouco expostos. Um erro de execucao, nesses casos, nem
sempre € notado, ou entdo acaba sendo encoberto pelos acertos dos demais

colegas de naipe.

Um erro que se insira nesta categoria, por sua vez, ndo possui 0 mesmo peso
que os deslizes observados quando um mdsico esta tocando sozinho. E o caso dos
musicos solistas, que executam sua parte musical de forma isolada. Enquanto no
grupo € quase impossivel, por parte do publico e mesmo entre os proprios musicos,
saber qual foi o autor do erro, no caso do musico que toca um solo ndo resta a
menor duvida que o deslize foi seu. Esse fato revela que, quanto maior for a
exposi¢cdo individual do musico (sendo o exemplo extremo o caso dos musicos

solistas), mais temor havera pelo “fantasma do erro”.
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O publico também avalia e julga desta forma. Em geral se aceita melhor um
deslize cometido por um masico de fila (afinal de contas, “ele é apenas mais um na
orquestra”) do que um erro do spalla (pois, por estar naquela posi¢éo, espera-se que
esse musico seja impecével ao tocar). Isso se acentua ainda mais no caso dos
solistas: ninguém paga ingresso para ver a atracdo principal errar. Ndo se espera
nada menos que a perfeicdo de um solista de musica classica, ainda mais se ele for

um musico renomado, com uma carreira reconhecida e consolidada.

Quadro 8 — Errando e acertando no ensaio € na apresentagdo

Num dos ensaios da OCTSP que acompanhei, havia um pianista que tocaria um Concerto de Beethoven. Quando chegou
0 momento da cadenza do 1° movimento da obra (trecho em que a orquestra para de tocar e 0 piano faz um solo), o
pianista cometeu varios erros. Em um determinado ponto, trancou por umas cinco vezes, Sem conseguir avancar na
musica. Suponho que ele inclusive tenha pulado uma parte da cadenza, j& que ndo conseguia de jeito nenhum acertar. Por
fim, decidiu seguir em frente mesmo assim, visivelmente chateado, e a musica continuou. O detalhe é que a apresentagdo
seria no dia seguinte, e naguele momento ja era de se esperar que a cadenza estivesse bem decorada.

No dia seguinte, quando fui a apresentagdo, eu estava bastante nervoso e temeroso pelo solista. Eu torcia para que ele
ndo cometesse os erros do dia anterior. O Theatro Sdo Pedro estava lotado. Eu me sentia apreensivo, como poucas vezes
havia ficado em apresentacfes desse tipo. Conforme a musica foi sendo executada e a cadenza ia se aproximando, eu
ficava cada vez mais inquieto. Suava nas maos. Quando chegou 0 momento decisivo, felizmente o pianista acertou! Ele
conseguiu executar a cadenza muito bem, sem cometer um erro sequer!

Esta é a licdo que se pode tirar; 0 momento de errar € nos ensaios, € ndo na apresentagdo. Se no dia da apresentagéo
tudo vai bem, pouco importa quantos erros foram cometidos nos ensaios, ja que essas informagdes ndo chegam ao
publico. Contudo, por mais que nos ensaios tenha saido tudo perfeitamente bem, se no dia da apresentacdo ocorre algum
erro, € como se todo o trabalho ficasse comprometido.

3.9.5. O individuo e o grupo

Conforme 0s meses passavam e eu comecava a conhecer melhor os musicos
da OCTSP, observava como cada um possuia uma personalidade distinta e um
modo proprio de se relacionar com a musica. Havia aqueles mais introspectivos e
mais calados, que interagiam pouco com oS colegas, e havia aqueles mais
extrovertidos, que falavam alto e conversavam com todos. Outra parcela de masicos
ficava a meio caminho entre esses extremos, apresentando uma personalidade sem

grandes excessos.

Assim como apresentavam temperamentos e comportamentos diversos, 0
modo como cada individuo se relacionava com a musica € com 0 seu instrumento
musical também diferia. Havia musicos que eram mais calorosos ao tocar e outros

que eram mais frios. Alguns transpareciam, por meio de suas expressodes faciais,
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todas as suas emocfes, enquanto outros permaneciam impassiveis ao tocar. A
maneira como cada individuo se revelava na performance musical ndo estava,
contudo, necessariamente relacionada com a sua habilidade no instrumento. Um
musico de temperamento mais contido, por exemplo, poderia tocar tdo bem quanto

um musico mais expansivo.

Entretanto, no caso das orquestras, essas diferencas individuais (tanto
comportamentais quanto musicais) em grande medida precisam ser anuladas, pois o
que se busca é uma padronizacdo no modo de tocar e interpretar as musicas.
Observa-se, nesse sentido, uma relacdo entre individuo e grupo na qual acaba
predominando este dltimo. N&o que as contribuicdes individuais ndo sejam
valorizadas (e mesmo as singularidades de cada musico), pois sdo as diferentes
partes que influenciam na configuragdo do todo. Como componentes de um time ou
equipe, cada musico possui caracteristicas proprias que agregam qualidade ao

conjunto.

Quadro 9 - As habilidades valorizadas em um musico de orquestra

Na orquestra, had habilidades individuais que sd@o bastante valorizadas, tais como: disposicdo, dedicagdo,
comprometimento, autonomia, espirito de lideranga e de obediéncia, concentracdo etc. Os musicos que detém essas
aptiddes naturalmente se destacam. Da mesma forma, ha habilidades musicais que também sdo reconhecidas:
virtuosidade, precisdo na afinacdo, colorido sonoro, boa leitura a primeira vista das partituras etc. Uma destas habilidades
musicais, que é bastante valorizada por todos, especialmente pelo maestro, € o chamado “bom ouvido”. O musico que tem
um “bom ouvido” ganha pontos porque ajuda o maestro a resolver problemas que, as vezes, nem mesmo este percebe.
Ofereco a seguir um exemplo de uma situacdo desse tipo que presenciei num dos ensaios da OCTSP.

Em determinado ponto de um ensaio, um dos chefes de naipe chamou a atengéo do maestro para um compasso no qual
dois instrumentos de sopro pareciam estar tocando duas notas erradas. O “ouvido musical” do instrumentista havia
detectado o problema. O maestro pediu que os instrumentistas em questao informassem quais notas estavam tocando, e
verificou-se que as duas notas apresentavam uma diferenga de um semitom com relacdo as notas escritas na partitura do
maestro, ou seja, a partitura dos instrumentistas continha um erro, que foi rapidamente corrigido. Nao € que os musicos
estivessem tocando de maneira incorreta, o fato & que a propria partitura estava errada. Foi gragas ao ouvido atento de um
integrante de outro naipe que se pdde corrigir um erro na partitura dos sopros.

Isso mostra que, na orquestra, um bom mdsico ndo deve tocar ouvindo apenas o0 som que produz, mas também precisa
prestar atencéo no que os outros tocam. Um musico que é capaz de fazer isso é bastante valorizado, pois contribui para o
trabalho do grupo. Ha musicos que tem essa habilidade, ou seja, que possuem o “bom ouvido”. Eles conseguem perceber
erros nas masicas ou nas partituras dos outros. Para quem ndo é musico, esse fato pode parecer uma espécie de poder
sobrenatural, mas na realidade é uma capacidade auditiva que pode ser desenvolvida através de muito treinamento e
atencdo.

No entanto, o importante € que, na orquestra, as caracteristicas individuais

ndo podem sobressair. O individuo precisa se adequar as exigéncias do grupo, pois
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0 objetivo primordial é alcancar um ponto médio na contribuicdo dada por cada um.
Se cada individuo resolver fazer as coisas a sua maneira, a orquestra acaba
perdendo o seu sentido principal, ou seja, a busca por uma homogeneidade entre

todos os membros.

Uma das oportunidades mais interessantes para se observar nitidamente a
transicdo que se efetua entre os aspectos individuais e os valores grupais é nos
minutos que antecedem o inicio dos espeticulos. Em alguns concertos, conforme 0s
musicos vao chegando ao palco e se sentando nas cadeiras, eles come¢cam a tocar
sozinhos (para aquecer, para ensaiar algum trecho dificil ou simplesmente para
passar o tempo). Nesses instantes, tocam aquilo que bem entendem, pouco se
importando com 0 que 0s outros colegas estdo fazendo ou se estéo atrapalhando os
mais préximos (por estarem tocando muito alto, por exemplo). O resultado disso é
um verdadeiro caos sonoro, uma balburdia na qual nada se encaixa ou faz sentido,
pois cada musico toca trechos diferentes. O pensamento que prepondera nesses
momentos pode ser caracterizado como egocéntrico ou egoista, visto que cada

individuo pensa apenas em si ao tocar.

Contudo, logo chega o momento da afinagdo da orquestra. O spalla se
levanta e, tendo como base a nota la emitida pelo oboé (quando este instrumento
esta presente), tem inicio a afinagéo de todo o grupo. E interessante observar que o
simples ato do spalla, quando este se ergue da cadeira, é um sinal ritualistico
reconhecido por todos de que é preciso parar de tocar. Logo, naipe por naipe, todos
0s instrumentos vao sendo afinados, tendo como base a solitaria nota la. Quando
todos os instrumentos foram afinados, novamente se faz siléncio e entdo o maestro

adentra o palco para dar inicio ao concerto.

O momento da afinagdo da orquestra, portanto, pode ser interpretado como
uma espécie de transicao dos valores individuais para os grupais, j& que simboliza a
imersdo do individuo no coletivo. Mais do que uma atitude protocolar, esse ato de
afinar o préprio instrumento, e de afind-lo em conformidade com os outros
instrumentos, possui um significado simbdlico que merece ser destacado. A
afinagdo, nesse sentido, representa uma passagem, um momento no qual o
individuo deixa de se preocupar apenas consigo e passa a pensar também nos

colegas, percebendo-se como uma parte integrante de um todo maior.
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Quadro 10 - Afinando a orquestra, o corpo e a alma

Em um dos ensaios da OCTSP, o0 maestro Cunha proferiu as seguintes frases: “O momento da afinacéo da orquestra é o
momento para a afinacdo da alma também. E o momento de concentragdo, de afinar o espirito na mésica”. Observa-se
que, mais do que uma atitude formal, o instante dedicado a afinar os instrumentos musicais deve ser sentido como um
acontecimento especial. Afinar o préprio instrumento € coloca-lo em ordem. Afinar os instrumentos coletivamente significa
buscar uma ordem coletiva. Em outras palavras, o individuo (representado por seu instrumento) coloca-se em sintonia com
os demais colegas. Neste momento constata-se a passagem dos valores individuais para os grupais, tanto em termos
técnico-musicais quanto em termos corporais, espirituais e simbdlicos.

Essa concessao efetuada pelo individuo, ao deixar de lado seus préprios
valores para, em alguma medida, doar-se ao grupo, pode ser claramente percebida
no que se refere aos aspectos interpretativos das musicas. As partituras, apesar de,
até certo ponto, conterem uma linguagem bastante objetiva, deixam margem para
muita interpretagdo. Em muitos casos, ndo existe um jeito absolutamente certo ou
errado de tocar ou interpretar uma masica, e as opinides sobre um determinado

trecho podem variar bastante de musico para musico, inclusive sendo antagonicas.

Assim, varios musicos podem ter concepc¢des distintas sobre a melhor forma
de utilizar o arco numa frase musical, ou sobre a maneira correta de acentuar as
notas num trecho, ou ainda sobre o andamento que melhor combina com o0s
aspectos expressivos de uma musica etc. Os exemplos s&o inimeros. Contudo,
numa orquestra, € necessario encontrar um ponto a partir do qual todos irdo se
basear. Concordando ou ndo, um muasico de orquestra precisara seguir aquilo que
foi definido. E necessario sempre, portanto, que o individuo realize concessées para

poder se fundir plenamente ao grupo.

Sempre existe um conflito entre a liberdade interpretativa individual do musico
e a exigéncia de homogeneidade requerida pela orquestra. As vezes, as decisdes
tomadas em nivel coletivo coincidem exatamente com as concepg¢des que um
musico tem de uma obra, e nesses casos ndo se pode falar em conflito. Noutras
ocasides, todavia, uma determinada decisdo pode ir complemente de encontro ao
entendimento particular do masico, e, querendo ou néo, ele vai precisar ceder, se a
situacdo assim exige. Em resumo, a todo o instante observam-se processos de

negociacao e ajustamentos no contexto musical das orquestras.
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Contudo, justamente por serem estruturas fortemente marcadas pelas
hierarquias, as tomadas de decisdes dentro das orquestras ndo costumam ser um
processo muito democrético. O maestro, tendo o cargo mais elevado, quase sempre
faz valer a sua opinido. E claro que, em varios momentos, maestro e chefes de naipe
(incluindo o spalla) podem conversar para chegar a um consenso sobre um
determinado ponto. Contudo, em geral o que o maestro decide é acatado por todos,
sem contestagdo. Na maioria dos casos, ndo ha mesmo muito com o0 que se
discordar. Em outros, porém, pode haver algum desacordo, mas quase sempre é a
opinido do maestro que prepondera. Nesses casos observa-se o efeito real das

posicdes hierarquicas que marcam o funcionamento desses grupos.

3.9.6. A padronizagéo dos sentimentos

Essa homogeneidade que caracteriza as orquestras, buscada por meio de
uma padronizac@o na maneira de tocar, vai além das questdes meramente técnicas
e interpretativas, refletindo-se nos modos de sentir e perceber a musica. Sao
inegéveis os vinculos que existem entre a muasica e o vasto mundo das emocdes e
das sensacfes. Em certo sentido, quanto mais uma musica fomentar sentimentos,
emocdes, pensamentos, fantasias, devaneios, imagens etc., mais valorizada ela
serd. Uma obra musical que nada comunica em termos afetivos ou intelectuais tera
pouco impacto sobre os ouvintes. Essa capacidade que os sons tém de estimular
sensacgoes é tdo grande que, como bem resumiu o proprio maestro Cunha ap6s um

ensaio da OCTSP, “a musica pode expressar todas as emocdes”.

Como ja mencionado, a musica (especialmente a mudsica instrumental)
caracteriza-se por ser uma arte extremamente abstrata, que carrega em si multiplas
possibilidades simbdlicas, possibilidades estas que se situam além da propria
masica. LEVI-STRAUSS (1997, p. 72) abordou esse tema quando relatou um
diadlogo que teria ocorrido entre dois famosos compositores:

Numa conversa com Wagner, Rossini teria dito, segundo a testemunha que
a registrou: “Mas quem, numa orquestra desenfreada, seria capaz de
precisar a diferenca entre a descricdo de uma tempestade, de um motim ou
de um incéndio? [..] E tudo convencao!”. E preciso reconhecer que o

ouvinte desavisado ndo poderia dizer que se trata do mar na peca de
Debussy ou na abertura de O navio-fantasma; € preciso um titulo. Mas,
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assim que se conhece o titulo, vé-se 0 mar ao escutar La mer [O mar] de
Debussy, e sente-se o cheiro dele escutando O navio-fantasma.

A tradugdo que por vezes se efetua da linguagem musical para uma
linguagem falada ou escrita, ou mesmo para uma linguagem pictérica, que remete
aos sons que se escuta, € um processo muito particular e subjetivo que nem sempre

resulta em consenso. Nesse sentido, BLACKING (2007, p. 203) escreve que:

[...] todo discurso sobre a “musica” apresenta um problema filoséfico porque
pertence a uma esfera discursiva diferente daquela do sujeito da
investigacdo: a musica. O discurso musical é essencialmente ndo verbal,
embora obviamente as palavras influenciem suas estruturas em varios
casos, e, ao analisar linguagens nao verbais através da linguagem verbal,
corre-se o risco de distorcer a evidéncia. Portanto a “musica” é, estritamente
falando, uma verdade indecifravel e o discurso sobre ela pertence ao
dominio da metafisica.

Contudo, essas constatagdes ndo impedem que, no contexto das orquestras,
a decifragdo dos sons por meio de uma linguagem socialmente reconhecida (no
caso, a linguagem falada) n&o seja buscada, principalmente porque um dos valores
principais vigentes nesses grupos, como ja mencionado, é justamente a tentativa de
homogeneizagdo ou padroniza¢cdo na maneira de tocar as musicas. Novamente a
questdo das hierarquias interfere nesse processo. Quem detém o poder de dizer o
que uma determinada musica significa (ou um acorde, uma frase melddica, uma
textura musical etc.) é o maestro, o lider maximo do grupo. Cabe a ele “decifrar’ a
partitura e a muasica que estd sendo produzida, dando-lhes um direcionamento e

uma interpretacgéo que todos deverao seguir®.

Observa-se, nesse sentido, que o trabalho do musico de orquestra envolve
muito mais do que simplesmente tocar as notas escritas nas partituras. Este
profissional precisa se envolver e se doar, dando o maximo de si nas performances.
E preciso colocar-se por inteiro na musica, o que significa um dispéndio grande de
energia fisica e emocional. Tocar de forma meramente protocolar é uma das coisas

que mais irrita 0 maestro. Este gosta de ver seus musicos dando “suor, sangue e

® |sso ndo significa que os proprios maestros por vezes ndo tenham dividas, ou que

conscientemente saibam que existe mais de uma opc¢ao interpretativa para uma mesma obra musical.
Grandes maestros realizaram diferentes interpretacbes e gravacdes de obras orquestrais, por
exemplo. E interessante observar como, dentro do histérico de gravacdes ou interpretacdes de um
Unico regente, uma mesma obra pode sofrer diversas releituras. O mesmo se observa em relagao aos
solistas.
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lagrimas”, j& que a mdsica, para surtir efeito, deve ser produzida com emocéo e
sentimento. Grande parte do trabalho do maestro, como pude constatar, é fazer com
gue os musicos entendam isso, executando as obras com o envolvimento emocional

necessario.

A grande questdo dentro desse processo, portanto, passa a ser criar esse
entendimento, visto que 0s sons instrumentais sdo entidades abstratas — nao tao
limitadas ou direcionadas em seu significado quanto a fala ou a escrita, por exemplo.
Para isso, € preciso significa-los, e essa funcdo cabe, sobretudo, ao maestro. O
regente coloca em palavras e gestos o que esta sendo “dito” em linguagem musical.
Essa atitude corresponde, portanto, a uma tentativa de buscar uma unidade
interpretativa. Ja foi comentado como essa padronizagdo € obtida em termos
técnico-musicais, mas cabe ainda detalhar como esse processo ocorre também num

nivel mais profundo: emotivo e psicolégico.

MAUSS (1979, p. 147-153), em seu texto classico sobre a expressao
obrigatéria dos sentimentos, oferece um exemplo etnografico semelhante ao
observado nas orquestras, ainda que num contexto social e antropolégico bem
diferente. Ele escreve sobre os gritos e lamentos das mulheres e homens de certas
sociedades tradicionais australianas, que expressam sua dor e luto através de sons
gue ndo sdo somente barulhos inarticulados, mas que acabam se transformando,
em certa medida, em sons musicais, gragas ao controle do ritmo e da afinacgéo,
elementos que sdo moldados coletivamente no contexto destas performances.
Exemplos etnogréficos como os apresentados pelo autor demonstram que a
expressdo de sentimentos em ambitos coletivos, por mais espontéaneas ou aleatorias

que paregam ser, em geral constituem agdes socialmente organizadas.

Nesses lamentos funebres australianos, formam-se coros que alternam
trechos entre si, possivelmente num estilo de “pergunta e resposta’. MAUSS (1979,
p. 152) escreve: “mesmo quando ndo sdo cantados, os gritos, pelo simples fato de
serem emitidos juntos, tém uma significagcdo bem diferente da de uma pura
interjeicdo sem sentido”. Isso revela que ha uma expressdo organizada de
sentimentos, conformada tanto em termos sociais (justamente por ser coletiva)
quanto estéticos (porque pode ser entendida também como uma manifestacao

artistica, culturalmente demarcada).
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Numa orquestra, o processo de padronizagdo no modo de sentir ocorre de
maneira semelhante, visto que também se observa um direcionamento na forma de
perceber as emogbes que, por sua vez, SA0 expressas em termos musicais. Quem
realiza essa conducdo a um mesmo patamar de significacdo é o maestro. Para isso,
ele pode dizer sentengas do tipo: “essa frase musical deve ser tocada com mais
alegria”; “esse trecho € mais forte, mais dramatico”; “essa nota longa deve soar
como algo que estd morrendo”; “esses acordes devem ser tocados abruptamente,
como quem leva um susto”; “esse movimento da obra é muito triste, vocés devem
tocar com uma angustia na alma”; “essa melodia é romantica, portanto o som deve
ser mais carregado”; “o andamento deve ser tocado mais rapido, como quem esta
agitado”; etc. Os exemplos se multiplicam as centenas, e todos sugerem uma busca

por uma espécie de educacao sentimental.

Se fosse distribuido um questionario a cada musico, perguntando a eles como
definiriam em palavras determinados trechos musicais, ou mesmo movimentos
inteiros de certas obras, muito provavelmente ndo haveria consenso absoluto entre
as respostas. Inclusive, suponho, apareceriam respostas contraditérias, ja que, por
terem um alto grau de abstragéo, as sonoridades podem inclusive suscitar emocdes
contrastantes ou mesmo opostas. Por exemplo: uma musica instrumental rapida
pode transmitir uma ideia de vivacidade, mas também de desassossego ou panico;
uma musica lenta pode passar a sensacgao de algo amoroso e terno, mas também
triste ou desesperancado. Enfim, ha inimeras possibilidades®. Porém, para que
haja coesdo nas performances individuais, € necesséario, além de demarcar e
esclarecer 0s aspectos técnicos daquilo que se estd tocando, nomear

adequadamente as emog0Oes sentidas e transmitidas musicalmente.

Dar um nome as sonoridades — ou seja, adjetiva-las —, mostrando a que tipo
de emocé&o ou sentimento se vinculam, € uma estratégia que permite homogeneizar
o trabalho dos mdusicos, possibilitando também uma comunicac@o entre todos os

membros do grupo. Para isso, 0 maestro utiliza uma linguagem falada (as palavras e

% Agradeco ao Dr. Fernando Mattos por ter me alertado que, em certos casos especificos, parece
haver sim um direcionamento nesse tipo de interpretagdo e traducdo, inclusive com um certo grau de
consenso nas respostas. Ele comentou sobre uma situacdo que vivenciou em aula, na qual tocou
para seus alunos uma peca para piano (Old and Lost Rivers, de Tobias Picker), Ihes perguntando,
apds a audicdo, quais imagens essa musica lhes sugeria. Sem saber do titulo da musica, grande
parte dos estudantes proferiram respostas que envolviam imagens de agua, o que sem dulvida é
bastante surpreendente.
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expressodes verbais) e gestual (os movimentos da regéncia) que todos reconhecem e
compreendem. Sob esse aspecto, torna-se evidente o quanto a dimenséao coletiva (e
social) da expressdo dos sentimentos, no caso manifestada por meio da mdsica, €
algo que esta presente tanto nos cantos funebres de sociedades tradicionais

australianas quanto no trabalho de uma orquestra de musica erudita.

Contudo, nem sempre essa comunicacdo por palavras € o melhor meio de
transmitir as mensagens. Quando uma intengdo musical dificilmente pode ser
expressa na forma convencional, o maestro utiliza outros artificios, tais como
solfejos, onomatopeias, gritos, ruidos vocais etc. Essa comunicagao alternativa, por
assim dizer, por vezes possui um efeito bastante imediato, sendo de facil
entendimento por todos. Talvez seja um tipo de linguagem situado a meio caminho

entre a linguagem musical e a linguagem falada, mas que também é efetiva, tal

como as outras duas.

O fato é que todas essas tentativas de traduzir ou definir um som ou uma
intencdo musical em palavras convencionais representa uma perda do significado
original. Como uma lingua estranha que apresenta termos que ndo podem ser
traduzidos para outro idioma, a mulsica € uma linguagem que s6 pode ser
compreendida, em Ultima instancia, em seu proprio universo de significados.
Qualquer traducdo que se faca € o mesmo que diminui-la em suas intencdes
primordiais. Nesse sentido, é possivel afirmar, como o0s proprios musicos

frequentemente comentam, que “a musica esta além das palavras”.

Quadro 11 - Dificuldades de comunicagéo entre 0 maestro e os musicos

Por mais que 0 maestro se esforce para ser entendido pelos masicos, nem sempre a comunicagdo se efetiva. Algumas
situacdes engracadas sdo observadas nesse sentido. Numa das entrevistas que realizei, um mdsico comentou sobre uma
circunstancia que eu também havia observado durante um ensaio da orquestra; "Cada maestro gosta que o musico toque
de um jeito. E é muito diferente de um maestro para o outro. Claro, tu vais sacando como cada maestro gosta, o que ele
pede... As vezes tu ndo entende o que o cara pede... Mas tu tem que fazer até dar certo. No ensaio, 0 maestro Cunha me
disse: 'Segura mais'. Eu perguntei: 'Segurar quanto? Mais do que esta escrito?'. Ele disse; 'Olha que tu vai ver'. Eu olhei...
e toquei igual ao que tinha tocado antes. Dai 0 maestro falou: 'Ah, melhor!". Mas s6 que eu tinha tocado igual!".

Sabendo dessa impossibilidade, consciente ou inconscientemente, 0s
mudsicos, em varios momentos dos ensaios, também se comunicam tocando. Ao

invés de dizer a um colega “toque as notas ré, fa sustenido e 14, em pianissimo, num
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ritmo de seminima, colcheia e colcheia, com o arco para baixo, por dois tercos de
sua extensao, comecando do taldo”, um muasico simplesmente executa esse gesto, e
a comunicacdo se efetua de uma forma muito mais rapida, direta e precisa. Nem
tudo se reduz as palavras, e como uma das questfes mais importantes dos ensaios
€ economizar tempo, quanto mais rapido a informacdo for passada, melhor.
Obviamente, como 0 maestro ndo porta nenhum instrumento musical, ele ndo pode
valer-se desses recursos, mas nada impede que ele peca a um musico que

demonstre tocando, aos colegas, o que ele quer que seja feito.

E claro que, no caso das obras musicais que contém palavras cantadas, em
geral aquilo que é proferido vocal e textualmente contribui enormemente para a
compreenséo das partes instrumentais. E como se os sons ganhassem um sentido
que deriva diretamente do significado das palavras. Nesses casos, as possibilidades
interpretativas dos materiais sSonoros aparecem COmO mais restritas, pois 0

significado j& vem impresso nos proprios vocébulos®.

Quadro 12 - Reflexdes filosoficas

Outra estratégia, utilizada pelo maestro da OCTSP para se comunicar com 0s musicos, € 0 emprego de frases que,
aparentemente, ndo possuem nenhum sentido ou que apresentam um sentido contraditorio; sentencas que, no fundo,
contém um significado profundo que merece reflexao. Eis alguns exemplos, retirados do meu diario de campo;

— N4o existe dissonancia, so existe som bonito.

Comentério: essa frase, bastante enigmatica, do ponto de vista da teoria musical € incorreta, mas é uma daquelas
sentencas que faz com que os musicos parem para refletir. Ao dizer que “ndo existe dissonancia’, o maestro estava
ensinando aos musicos que estes deveriam ampliar 0 seu espectro estético a respeito do que pode ser considerado belo
na musica. Foi um apelo para um alargamento da percepgao estética dos musicos. Em outras palavras, 0 maestro estava
tentando argumentar que mesmo o0s sons considerados “feios” podiam ser “bonitos”, e que dependia dos musicos
compreenderem essas sutilezas.

— O musico ndo deve ouvir 0 que esta tocando no momento, mas aquilo que vai tocar.

Comentério: ndo ha como alguém ouvir 0 que vai tocar, pois SO escutamos aquilo que estd soando no momento. A
intencdo da frase, porém, € mostrar ao musico que ele precisa tocar “pensando na frente”. Ao ter certeza sobre o que
acontecerd na masica, o instrumentista consegue antecipar-se, tendo mais chances de acertar o trecho seguinte.

— O piano [referindo-se a dindmica] pode ser mais intenso que o forte.

Comentério: essa frase, do ponto de vista I6gico, ndo possui qualquer sentido. Quando falou em piano, o maestro se
referiu ao volume (fraco) do trecho em questdo, e ndo ao instrumento musical de mesmo nome. Quando mencionou

% E claro que as duas coisas nem sempre coincidem: uma musica pode destoar completamente do
texto que a acompanha (se assim o compositor quiser), o que pode gerar um sentimento de
estranhamento ou de ironia por parte de quem escuta, por exemplo. Nesses casos, cabe aos musicos
€ ao maestro perceberam as sutilezas, dando-lhes uma adequada intencdo interpretativa. Contudo,
exemplos assim sdo raros, sendo que na maioria dos casos o0 texto e 0s sons instrumentais sao
pensados para se combinarem.
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intensidade, entretanto, o regente estava se referindo ao modo de sentir, € ndo ao volume (dindmica). O que ele quis dizer
€ que 0s mlsicos precisavam tocar com sentimento, mesmo que o volume indicado fosse fraco. Um aspecto ndo
invalidava 0 outro, ou seja, uma passagem suave poderia ser carregada de muita emogao (desde que fosse bem tocada),
inclusive sendo mais profunda que um trecho forte.

O fato é que, na formulacdo dos significados musicais, os entendimentos s6
podem ser construidos conforme a musica vai sendo produzida no tempo, ou seja,
conforme ela vai sendo performada. Isso corresponde ao componente artesanal do
trabalho musical. Nao existe musica exclusivamente na dimensao fisica da partitura
(do papel), pois ela s6 pode ser compreendida e avaliada & medida que € tocada e
escutada. Por mais que um mdasico tente imaginar como uma determinada musica
soard, observando-a enquanto uma linguagem escrita (e ha alguns musicos que
possuem tal habilidade bastante desenvolvida), a arte musical de fato sO se
consolida quando as notas s&o executadas. Assim, pode-se afirmar que o
entendimento musical apenas é atingido por completo quando a musica atinge seu

nivel maximo, sua imaterialidade.

Por fim, ainda no que se refere & expressdo das emocdes e a vinculagao
dessas manifestac6es com a musica e com 0s componentes sociais, € interessante
mencionar também LE BRETON (2009, p. 164), que comenta o quanto o fato de um

individuo estar imerso num grupo faz com que suas sensac¢des se intensifiquem:

A multiddo potencializa os sentimentos, ela muda a sensibilidade dos
membros que a comp8em, tornando-os mais ou menos solidarios nos
momentos afetivos. O individuo que se funde e aceita permanecer incluso
na multiddo cede facilmente ao contagio das emogdes e a elas subordina
sua personalidade.

Tocar numa orquestra, mais do que expressar emogdes de forma individual, é
sentir-se como parte de um grupo que expressa as mesmas emocgoes, trabalhando
num unico sentido. Ao fundir-se nessa multiddo representada pela orquestra, e ao
“afinar” seus sentimentos e sensacdes com 0s colegas por meio da atividade
musical, o individuo acaba se dissolvendo no grupo, anulando-se em alguma

medida, mas com o intuito de compor uma unidade coesa mais extensa.
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3.9.7. Razédo versus emogao

Apos estas consideracdes a respeito do mundo da musica e do mundo das
emocgdes, alguém poderia questionar: mas onde fica a razdo dentro de todo esse
processo? Uma parte do pensamento ocidental, que reverbera nos dias de hoje,
historicamente tendeu a ver emog¢&o e razdo como instancias opostas e até mesmo
incompativeis. Nesta subsecdo, ofereco algumas consideracfes a respeito desses
dominios, tendo como foco a atividade musical e o exemplo dos musicos da OCTSP.
Seguindo a tendéncia de uma antropologia mais contemporanea, nao desejo

reforcar tais dicotomias; antes, prefiro coloca-las em suspenso.

Para abordar esse assunto, relembro que ha uma grande diferenca entre
simplesmente tocar corretamente as notas na partitura (respeitando a afinagao,
duragéo, timbre, acentuagao, ataque etc.) e tocar com expressao, ou seja, sentindo
internamente aquilo que se executa. Entretanto, enquanto a dimensao mais racional
do fazer musical ndo estiver minimamente assimilada e dominada, dificiimente se
conseguira chegar ao completo desenvolvimento da dimensédo emocional. Assim, o
gue num primeiro momento podem parecer ser polos opostos (razdo e emogao), no
contexto musical sdo dominios que se complementam: um necessita do outro para

poder aflorar.

A razdo, no contexto da performance da musica classica, geralmente aparece
associada com a parte técnica e tedrica do fazer musical, ou seja, relaciona-se com
as habilidades técnicas dos musicos, com os recursos fisicos e intelectuais que
estes precisam dominar para poder executar seu trabalho com maestria. Sem o
pleno dominio dessa parte objetiva, a performance pode acabar ficando
comprometida. Grande parte do tempo de estudo dos musicos de orquestra é
despendida no intuito de superar determinados obstaculos presentes em certos
trechos das obras, dificuldades estas que em geral se relacionam com o ajuste
minucioso da afinacdo, a destreza dos dedos para executar rapidamente alguma
passagem, a precisdo no uso do arco do instrumento, a agilidade na troca de
posi¢cBes da méo, a busca por uma preciséo ritmica etc. Sem um dominio satisfatorio
dessas habilidades, ainda nao é possivel desenvolver a parte mais expressiva da
interpretacdo musical. E como se néo fosse possivel tratar da emog&o enquanto a

razao nao estivesse controlada.

107



Contudo, simplesmente contentar-se com a resolugdo dos problemas
racionais do fazer musical € apenas meio caminho a percorrer. O componente
emocional costuma ser trabalhado depois, pois este corresponde a um refinamento
na interpretacdo das obras. E o (ltimo estagio, o ultimo “tempero” a ser
acrescentado na receita. E por isso que os musicos recebem as partituras que
precisam estudar alguns dias antes da data do primeiro ensaio coletivo. Assim,
espera-se que primeiro eles consigam resolver, individualmente e por conta propria,
as dificuldades técnicas essenciais, para que sO depois, em conjunto, sejam

trabalhados os problemas coletivos de interpretacéo das obras.

Em geral, é facil perceber quando um musico é demasiadamente técnico em
sua performance, descuidando das questdes expressivas. Nesse sentido, algum
ouvinte poderia dizer: “esse musico toca de forma automatica, sem nenhuma
emocdo”. De modo contrario, um musico excessivamente expressivo, mas que nao
possui uma técnica apurada, também pode ser visto de maneira negativa, como se

tentasse compensar uma dimensé&o exagerando na outra.

O fato € que, no contexto da musica erudita, ndo acredito ser possivel separar
completamente razdo e emogdo, ainda mais durante o ato de tocar, visto que um
dominio influencia diretamente no outro. Ter uma técnica instrumental apurada
significa dispor de mais recursos expressivos, enquanto que ser sensivel aquilo que
se toca também ajuda a agucar e estimular os aspectos técnicos. A musica € um
campo que pode ser tomado como um bom exemplo para desmistificar a ideia de
que razdo e emocado sdo dominios opostos e incompativeis. Para fins explicativos e
conceituais, até se pode pensar em separado estas duas instancias. Contudo, na

pratica, penso ser inviavel desvincular completamente uma nogéo da outra.

3.9.8. Por que o trabalho na orquestra funciona?

Uma das questdbes que me deparei ao longo dos primeiros meses da
pesquisa, e que se relaciona com a j& mencionada tentativa de exotizar o familiar
(como detalhei na Introducédo), tem a ver com o fato de, apesar de todas as

dificuldades e possiveis obstaculos, a atividade na orquestra de fato funcionar. Ao
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perceber isso, comecei a me perguntar ndo apenas como o trabalho na orquestra é

realizado, mas por que ele de fato funciona.

Cheguei a conclusdo de que ha pelo menos quatro fatores que fazem com
que a atividade da orquestra seja possivel. Mais do que isso, que ela possa ser feita
com qualidade. O primeiro fator, mais ébvio, tem a ver com o fato de que os musicos
estdo ali a trabalho. Ninguém participa dos ensaios e apresentagdes para brincar ou
se divertir (ainda que a boa performance s6 possa ser alcangada quando o musico
realmente se diverte com aquilo que esta fazendo — em outras palavras, quando ha
um envolvimento profundo e genuino do profissional). Existe, portanto, um
compromisso para que os musicos toquem bem as musicas, 0 que significa uma
busca por uma exceléncia ou perfeicdo na interpretacdo das obras. E isso que se
espera que eles cumpram, pois um trabalho mal feito ndo seria aceitdvel. Além
disso, os musicos em geral ndo gostam de apresentar um produto artistico de baixa

qualidade, pois é uma questdo de honra pessoal desempenhar bem a funcgéo

profissional.

7

O segundo elemento é o fator econdmico. O fato de esses profissionais
estarem sendo pagos para desempenharem tal funcéo os obriga a se empenharem
o melhor possivel. O dinheiro cria um compromisso no sentido de que o servigo deve
ser bem prestado, ja que eles estdo ganhando para trabalhar. E uma troca: obtém-
se dinheiro em troca de um esforgo, de uma prestacao de servico. O muasico que ndo
leva a sério seu trabalho corre o risco de ser mal visto pelos colegas e pelo maestro,
inclusive perdendo a chance de participar do grupo. Como consequéncia, terd uma

parte substancial de sua renda cortada.

Como terceiro fator, observa-se o respeito que os musicos tém com relagéo
as obras musicais, uma deferéncia que sera tanto maior quanto mais conhecida ou
prestigiada for a obra ou o compositor em questdo. Nesse sentido, 0 musico sente-
se na obrigacdo de oferecer uma interpretagdo bem feita, pois ele em alguma
medida precisa honrar a musica que esta tocando. NETTL (2003, p. 5) comenta
sobre a percepgdo que os musicos eruditos tém a respeito dos grandes
compositores da musica classica (Bach, Beethoven, Mozart, Brahms etc.), que sdo

percebidos como “deuses”. Ndo se pode macular a obra dos deuses: portanto, é
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preciso empenhar-se o melhor possivel para dar vida as criagbes dos grandes

mestres.

Por fim, destaco como quarto fator a questdo das hierarquias, especialmente
no que se refere ao maestro da OCTSP, o lider maximo do grupo. Os musicos da
orquestra ndo querem nunca decepciona-lo, pois € ele que detém o poder de dizer
guem faz parte da orquestra ou ndo. Além disso, no caso da OCTSP, o maestro € o
musico mais velho dentre todos (é também o mais experiente e aquele que possui a
maior titulagcdo académica). A questdo da faixa etaria e da titulagdo sem duvida
conta nesse sentido, pois a idade e o prestigio criam uma diferenga que acaba
reforcando a hierarquia, o respeito e 0 compromisso que 0os musicos precisam ter

com relagédo ao lider.

Esses quatro fatores principais séo determinantes para que o trabalho na
orquestra realmente funcione e para que 0s ensaios e as apresentagdes possam ser
feitos com qualidade. Nesse sentido, para encerrar este terceiro capitulo, ofereco
algumas breves consideragdes sobre a estrutura dos ensaios da OCTSP e a relagéo
disto com as apresenta¢gfes. Tomarei como exemplo a série Concertos Oficiais, que
em geral apresenta repertérios mais dificeis que as demais séries, sendo por isso

mais exigente do ponto de vista do esforgo de trabalho.

Para cada apresentagdo que ocorre dentro da série Concertos Oficiais,
normalmente sao realizados sete ensaios. Como mencionado, é comum que alguns
musicos, no primeiro ou no segundo ensaio, ndo estudem tanto quanto seria o
esperado (pelo maestro), até porque sabem que havera mais ensaios e que sera
possivel “recuperar o tempo perdido”. Observa-se que a dindmica de cada ensaio
muda, dependendo se ele esta mais proximo ou distante da data da apresentacéo,
dentro dos sete encontros. Para fins analiticos, os sete ensaios podem ser divididos
em trés tipos: os iniciais (os dois ou trés primeiros), os intermediarios (aqueles que
vao do terceiro ou quarto encontro até o quinto ou sexto), e os finais (0 sexto e o

sétimo)°°.

% Essa classificacdo ndo tem a intencio de ser exata, servindo apenas para dar uma ideia do tipo de
trabalho que se efetua no decorrer dos dias, e para demonstrar como o produto artistico final é
construido e modelado a cada dia que passa.
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Os ensaios iniciais tendem a ser mais experimentais, pois sS40 0s momentos
nos quais 0s musicos e 0 maestro entram em contato, pela primeira vez de forma
coletiva, com as obras musicais. Sdo ensaios mais truncados, nos quais se verificam
muitas interrupcbes e didlogos sobre que rumos a interpretacdo deve tomar. Os
instrumentistas erram mais, ficam perdidos nas partituras, ndo conseguem tocar
junto etc. Eles também podem ter opinides divergentes sobre certas abordagens (se
uma frase musical deve ser tocada com o arco para cima ou para baixo, se tais
notas devem ser mais ou menos staccato, qual o dedilhado adequado etc.). A busca,
contudo, € sempre por uma padronizagdo ou homogeneiza¢cdo no modo como todos
tocam. Questbes mais basicas, racionais e objetivas séo resolvidas nesses primeiros
encontros. Nesse sentido, pude observar como 0s muasicos anotam muitas
informagdes em suas partituras, tal como o regente, na tentativa de fixarem no papel

aquilo que ficou decidido.

Conforme os dias passam e chegam os ensaios intermediérios, espera-se
que as questdes fundamentais ja estejam, em sua maioria, resolvidas. Com isso, é
possivel comecar a testar algumas opgdes interpretativas (dinAmicas, andamentos,
colorido orquestral etc.). A interpretagdo musical vai se refinando, tornando-se mais
sutil (n&o adianta, primeiro, tentar corrigir os detalhes musicais se os problemas mais
fundamentais ainda néo foram resolvidos). O maestro pode testar algumas
abordagens diferentes, optando ao final por alguma que Ihe agrade mais. Ao mesmo
tempo, 0s musicos ja conhecem as musicas e sabem como elas soam dentro do
conjunto, podendo também experimentar alguns caminhos diferentes a fim de

escolherem a melhor opgéo.

Com a data do concerto se aproximando, a pressao sobre todos aumenta.
Aquilo que ainda né&o foi solucionado, que ainda néo atingiu o resultado esperado,
precisa urgentemente ser resolvido. Nos ensaios finais, ndo se espera que haja mais
nenhum tipo de teste, pois 0 momento é para consolidar o trabalho. Como na muasica
“a repeticdo leva a perfeicdo”, ndo ha mais tempo para inventar nada. E preciso
repetir o que ficou estipulado a fim de solidificar o trabalho feito nos dias anteriores.
Aqui, a interpretacdo musical tem como foco questdes mais ténues, que
correspondem ao “tempero final da receita”. E isso que agrega valor as

performances, pois um bom ouvinte consegue perceber as diferengas entre uma
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musica simplesmente tocada de modo correto e uma muisica apresentada com

refinamento interpretativo.

Isso ndo significa que, em todos 0s ensaios e concertos, essas etapas sejam
cumpridas sempre com a devida qualidade. Por vezes, os ensaios finais acabam
sendo uma corrida contra o tempo para dar conta de todo o trabalho que precisa ser
feito até o dia do concerto. Nesses casos, € comum que 0 maestro exija dos musicos
que estes estudem mais em casa, visto que o tempo dos ensaios pode ser
insuficiente para se trabalhar todas as questdes importantes. Por isso, a colaboragéo
dos instrumentistas € fundamental: eles precisam chegar, desde o primeiro encontro,
com tudo muito bem estudado, de modo que no uUltimo ensaio eles possam estar a

vontade e bastante seguros para tocar.

Ainda assim, parece que tanto 0os muasicos quanto o maestro nunca estdo
plenamente satisfeitos com os resultados que alcangam, pois percebem que sempre
€ possivel fazer melhor. Isso é algo inerente & prépria atividade musical, na qual
sempre se pode refinar um pouco mais, ir um pouco além na interpretacdo de uma
obra, incrementar certos detalhes etc. Este € um trabalho ingrato no qual o individuo
de fato nunca “chega |a”. Entretanto, os musicos de orquestra precisam sempre lidar
com prazos e datas. Estando num nivel bom ou ndo, as obras devem ser
apresentadas no dia marcado para o concerto. Assim, pode-se afirmar que, dentro
dos limites temporais, a maioria destes profissionais busca dar o melhor de si,

fazendo o melhor trabalho possivel de acordo com as circunstancias.
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Capitulo 4 — Entrevistas com os muUsicos e com 0 maestro

4.1. Apontamentos iniciais

O capitulo anterior apresentou uma série de consideragfes sobre o contexto
de trabalho dos musicos da Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro (OCTSP), a
partir das observagdes que realizei junto ao grupo. Isso representa uma primeira
parte desta pesquisa antropoldgica. A outra parte, de igual relevancia, corresponde
as entrevistas que fiz com os instrumentistas da orquestra que aceitaram participar

da investigagéo, bem como as conversas que tive com 0 maestro.

Ao todo foram realizadas 16 entrevistas (15 com os instrumentistas e uma
com o maestro). Este apanhado corresponde a aproximadamente 32 horas de
gravagdo, o que resulta numa média de duas horas de conversa para cada
informante. Em cada encontro, segui um mesmo roteiro de perguntas que oferecia
temas a serem debatidos. Mais do que fornecer perguntas fechadas, o roteiro
representou uma espécie de guia para os dialogos, o que resultou em conversas
bastante distintas. Conforme a trajetoria de vida e a experiéncia de cada interlocutor,
as entrevistas foram direcionadas de acordo com as circunstancias de cada
encontro. Assim, houve assuntos que puderam ser bastante explorados em algumas
conversas, e outros, em outras. Ao final de tudo, consegui compilar um material rico
que contém uma visdo ampla do trabalho dos musicos da OCTSP e de suas outras

formas de atuagéao profissional.

A maioria das entrevistas (doze) foi realizada na minha casa, com os musicos
gentilmente se disponibilizando a ir até a minha residéncia para conversar. Outras
quatro entrevistas foram feitas na casa dos proprios interlocutores, por motivos
diversos. Dois musicos da OCTSP contatados ndo quiseram participar como
interlocutores, decisdo que eles estavam no pleno direito de tomar. No apanhado
geral, considero que as 16 entrevistas foram suficientes para contemplar os objetivos
dessa investigacao, j& que nas Ultimas conversas vérias informa¢des comegaram a
se repetir, 0 que indicava que ndo valia mais a pena tentar outros contatos. Assim,

foi preciso saber onde parar, o que nem sempre é uma decisdo facil de tomar numa
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pesquisa antropoldgica, pois a vontade que se tem muitas vezes é a de conseguir

mais e mais dados.

Uma das condi¢des que ofereci aos musicos, para estimula-los a participar da
pesquisa, foi a de que nenhum integrante da orquestra seria identificado, direta ou
indiretamente. Por conseguinte, ao longo deste trabalho ndo menciono o nome de
nenhum entrevistado. Mesmo sabendo que esta pesquisa ndo envolve nenhum
assunto polémico ou que comprometa diretamente meus informantes, optei por
manter o anonimato por uma questdo ética, pois desde o inicio havia lhes dito que
assim o faria. Também tomei o cuidado de nado colocar informacdes indiretas
(descrigBes fisicas, por exemplo) que pudessem sugerir a identificagdo de um ou
outro masico. A excecdo € o maestro, musico que logo de inicio quis que seu home
fosse divulgado na pesquisa — j& que, como lider do grupo, também néo é dificil

descobrir quem é o regente da OCTSP.

CARDOSO DE OLIVEIRA (2000, p. 21-24) escreve sobre o ato de ouvir
(assim como o ato de olhar e escrever), uma ferramenta que, segundo ele, é
essencial para o trabalho de qualquer antropdlogo. Na presente investigacdo, esse
verbo se desdobra em dois sentidos: ouvir a masica e ouvir os entrevistados. Nos
dois casos, foi necessaria muita atencdo de minha parte. Nos ensaios e
apresentagdes da OCTSP, precisei me concentrar para, a todo o instante, ouvir a
musica: o produto final do trabalho dos meus interlocutores e, ao mesmo tempo,
meio de expressdo para estes individuos. Nas entrevistas, por sua vez, precisei me
concentrar sobre aquilo que eles diziam, sobre os significados que atribuiam a esse
trabalho que €, ao mesmo tempo, fonte de subsisténcia e arte para esses

profissionais.

4.2. Os musicos e sua profissao
4.2.1. Os primeiros contatos com a musica

Nas entrevistas com os musicos da OCTSP, o primeiro assunto que debati
com cada interlocutor dizia respeito aos primeiros contatos do individuo com o

campo da musica. Procurei descobrir quando cada entrevistado havia comegado a
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estudar musica e de que modo havia se dado esse primeiro envolvimento. Abordarei
esse assunto, nesta subsecdo do capitulo, a partir de quatro perspectivas: faixa

etaria, contexto familiar e social, local e instrumento musical.

Quanto a faixa etaria, 0 que pude constatar € que a entrada dos entrevistados
na area da musica — ou seja, a idade em que cada individuo comecou a aprender
musica — €, na verdade, uma questdo bastante especifica e particular de cada um.
N&o foi possivel observar grandes regularidades a esse respeito, pois as historias de
vida ndo seguiram um padréo. Alguns interlocutores relataram que se lembram de
ter a masica presente em suas vidas desde a primeira infancia, tanto na escola
quanto em casa®’. Outros, por sua vez, disseram que comegaram a aprender musica
guando tinham por volta de 14 ou 15 anos®®. A maioria dos entrevistados, contudo,
ficou num meio termo entre esses extremos, ou seja, numa faixa etaria de

aproximadamente dez anos.

E claro que o que estou chamando aqui de aprendizado musical precisa ser
relativizado. A idade que estou levando em conta, nesse sentido, diz respeito ao
momento em que o entrevistado comegou a fazer aulas de musica (individualmente
ou em grupo). Isso néo significa que o contato com a masica ndo tenha comecado
antes desse periodo®, e essas primeiras vivéncias ndo deixam de ser também uma
espécie de aprendizado. Porém, o que estou considerando aqui € apenas um tipo de

aprendizado que poderia ser qualificado como formal.

E importante destacar que a idade em que cada instrumentista comecgou a
aprender musica (em geral quando principiou a fazer aulas de algum instrumento
musical), apesar de ser um fator relevante que informa bastante sobre a qualidade e
a capacidade de cada musico, ndo deve ser tomada como uma determinante Unica.

A precocidade no aprendizado musical é apenas um dos aspectos que influencia no

" Um interlocutor contou que o seu aprendizado da leitura de notas na partitura se deu antes da sua
alfabetizacao, o que revela a precocidade de algumas vivéncias.
% Nesses casos de aprendizado mais tardio, era comum o entrevistado se colocar numa posicio
inferior a dos colegas que tinham comecado mais cedo. Expressavam uma certa angustia, como se
precisassem estar sempre correndo atras do tempo perdido, a fim alcangar o mesmo nivel daqueles
qgue tinham comecado antes.
% Muitas vezes é exatamente isso que acontece, pois varias criancas demonstram interesse em
aprender algum instrumento musical porque ja estao, de alguma forma, em contato com a musica,
seja no ambiente familiar, na convivéncia com os amigos etc.
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desenvolvimento integral do musico, e isso deve ser contrabalan¢cado com varios

outros pontos.

Assim, durante sua primeira formacdo o musico pode enfrentar periodos de
interrupgbes no estudo ou entdo alternar épocas de um envolvimento intenso com
ocasides de pouca dedicacdo e interesse. Tudo isso contribui para apressar ou
atrasar o aprendizado, mesmo que este tenha tido inicio bastante cedo. Por outro
lado, alguém que tenha comecado mais tarde (digamos que com 15 anos), pode se
sentir tdo motivado a aprender que o seu avanco se torna rapido e consistente. Na
comparacao entre esses extremos, alguém que estude ha bem menos tempo pode,
em poucos anos, igualar ou mesmo superar o nivel de um individuo com mais tempo

de aprendizado. Cada caso, portanto, precisa ser compreendido individualmente.

O fato é que, ao contrario do que eventualmente se imagina, a questdo da
precocidade musical ndo apareceu, nas entrevistas, como um fator determinante
para o individuo conseguir um trabalho numa orquestra’®. Como dito, individuos que
comecam a aprender musica na adolescéncia, por exemplo, se dedicarem-se na
medida certa, ttm as mesmas chances de alguém que comegou mais cedo e néo
levou o estudo musical tdo a sério. Isso se relaciona, também, com a capacidade
cognitiva de cada um, fator que influencia diretamente na forma como ocorre o
aprendizado. E claro que alguém que inicia mais cedo, seja na muisica ou em
qualquer outro campo do conhecimento, j& parte com certa vantagem, mas iSso

pode ser alcangado ou ultrapassado por alguém que tenha tido um inicio mais tardio.

O segundo fator, igualmente importante, que influencia diretamente no
contato inicial do individuo com a musica é o contexto familiar, assim como aquele
espectro social mais amplo formado pelos amigos, vizinhos, professores, conhecidos
da igreja etc. Todos esses outros significativos podem, em maior ou menor grau,

motivar o individuo no fortalecimento de seus vinculos iniciais com a musica’™. A

" A questdo da precocidade musical, contudo, tende a ser mais relevante quando se trata dos
musicos solistas, ja que estes sdo profissionais que costumam apresentar um nivel técnico-musical
mais elevado, o que é resultado, em parte, de um inicio muitas vezes “prematuro” na musica.
™ Nesse sentido, cabe citar BOURDIEU (2007, p. 272): “Ao designar e ao consagrar certos objetos
como dignos de serem admirados e degustados, algumas instancias como a familia e a escola séao
investidas do poder delegado de impor um arbitrario cultural, isto €, no caso particular em discussao,
o arbitrario das admiracfes, e por esta via, estdo em condi¢cdes de impor uma aprendizagem ao fim
da qual tais obras poderdo surgir como intrinsecamente, ou melhor, como naturalmente dignas de
serem admiradas ou degustadas”.
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familia, principalmente os parentes mais préximos, foi mencionada nas entrevistas
como um dos elementos mais importantes durante essa primeira ligagdo. Alguns
entrevistados informaram que possuem muasicos na familia (pai ou mée, as vezes
um ou mais parentes) e que isso os influenciou diretamente na escolha pela
profissdo’?. Viver num ambiente social préximo que estimula a experiéncia musical,
seja tocando um instrumento ou apenas ouvindo e apreciando a musica, € algo

determinante para a formag&o inicial do musico.

Da mesma forma, observa-se a relevancia do apoio (ou ndo) da familia e
desses outros significativos no sentido de que o individuo se sinta motivado a se
envolver com a masica. As vezes esse apoio comeca desde cedo, quando o
individuo esta dando seus primeiros passos nesse aprendizado; em outros casos, 0
apoio surge aos poucos, quando os familiares e as pessoas mais proximas vao
compreendendo que a musica € um universo relevante para o individuo, algo que
merece ser estimulado. Por vezes, o apoio pode ndo vir ou se travestir de uma
indiferenca: nesses casos, muitas vezes cabe ao individuo buscar a motivacao
dentro de si. Em outros casos, porém, pode mesmo surgir uma Oposi¢cdo: por
exemplo, quando a familia ndo aceita de forma alguma que o individuo estude ou se

interesse por misica (por diversas razdes’®), impedindo-o de trilhar esse caminho’.

O terceiro fator que julgo relevante para o entendimento desses primeiros
estagios de formagdo do musico é o local em que ele reside. Individuos que moram
em cidades pequenas, que apresentam uma vida cultural restrita, podem ter suas
oportunidades de envolvimento e aprendizado musicais muito limitadas. E o caso de
pessoas que nascem e vivem em cidades com poucos habitantes, e que por isso
precisam viajar para estudar em alguma localidade proxima (que possua uma escola
ou um professor particular de musica, por exemplo). Nesses casos, cedo ou tarde o
individuo — caso queira de fato seguir na carreira musical — acaba se dando conta de

que precisara realizar um investimento maior: isso envolve, em geral, sua mudanca

" Dois interlocutores relataram que a maioria de seus familiares mais préximos sdo musicos, o que
reforca bastante o ponto em questao.

3 Dentre essas razdes, pode-se citar um preconceito relativo & profisséo, no sentido de que esta nao
€ uma atividade “séria” ou “de respeito”: € um trabalho que “ndo da dinheiro”, um “emprego de
vagabundo” etc.

™ Nenhum musico da OCTSP entrevistado afirmou ter sofrido esse tipo de represso.
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para uma cidade maior ou para um local que ofere¢ca melhores oportunidades de

aprendizado e atuagdao.

Os musicos da OCTSP ilustram tal fato de maneira significativa, pois boa
parte deles ndo é, originalmente, de Porto Alegre — vérios instrumentistas sdo de
outras cidades do Rio Grande do Sul. A orquestra representa, assim, um ponto de
encontro de trajetérias individuais originalmente desconexas. A vinda desses
musicos para Porto Alegre, seja para residir ou apenas para fazer aulas, é o
resultado concreto de uma busca por melhores oportunidades de atuacdo e
aprendizado, ja que a capital do Estado € o local que melhor oferece tais
possibilidades dentro de um contexto regional. Um masico que fica limitado a sua
cidade acaba tendo o seu desenvolvimento artistico muito circunscrito, tanto em
termos de formagédo quanto de trabalho. Ampliando tal perspectiva, pode-se dizer
qgue um musico, caso queira aperfeicoar-se ainda mais ou buscar novos horizontes
de atuacdo, buscard experiéncias em cidades maiores que Porto Alegre, seja no

Brasil ou no exterior.

Por fim, o quarto fator a ser levado em conta nesse contato inicial do individuo
com a musica diz respeito aos instrumentos musicais. A partir das entrevistas, foi
possivel constatar que nem sempre o instrumento musical que o individuo comega a
aprender por primeiro é o que ele acaba tocando na orquestra (até porque varios
instrumentos geralmente utilizados nesse primeiro contato da crianga com a masica
nao sdo instrumentos que estdo presentes em tais conjuntos — flauta doce, viol&o,
piano etc.). E bastante comum que alguns masicos aprendam varios instrumentos
até se decidirem por algum que lhes agrade mais e que lhes possibilitard um

emprego numa orquestra.

A excecdo nesse sentido parece ser os violinistas, pois varios deles
informaram, nas entrevistas, que o principio de seu aprendizado musical coincidiu
com o inicio do estudo do violino. Na outra ponta, por sua vez, estdo o0s
contrabaixistas, instrumentistas que, no caso da OCTSP, comecaram a aprender
esse instrumento quando j& tinham mais de 18 anos, ou seja, apds ja terem

estudado varios outros instrumentos musicais.
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Esses poucos dados talvez possibilitem esbocar uma tendéncia geral™:
quanto mais agudo for o instrumento de cordas da orquestra, mais cedo o individuo
tendera a aprendé-lo, e quanto mais grave for o instrumento de cordas da orquestra,
mais tarde o individuo tendera a realizar esse aprendizado. No caso dos
instrumentistas da OCTSP, conforme as minhas observacdes, essa tendéncia se

confirmou.

Acredito que isso se deve, antes de tudo, a dois fatores principais. O primeiro
diz respeito as préprias dimensdes de cada instrumento que integra a familia das
cordas. Como j& mencionado, o tamanho de cada instrumento corresponde a quéo
agudo ou grave ele é: os menores sdo os violinos (que também s&o os mais
agudos), seguidos pelas violas, os violoncelos e os contrabaixos (que sdo os mais
graves). Para uma crianga, naturalmente é mais pratico comecar estudando o violino

do que o contrabaixo.

O segundo fator tem relagdo com a popularidade de cada instrumento. Dos
guatro mencionados, os violinos sdo, de longe, os instrumentos mais facilmente
identificados e reconhecidos pelo publico. Em geral, as pessoas costumam confundir
os violoncelos e os contrabaixos (por serem os maiores da orquestra), sabendo
apenas que um se toca sentado e o outro, em pé. As violas, por sua vez, sdo as
mais ignoradas: as vezes nem s&o conhecidas, pois muitos acham que na orquestra
“sao todos violinistas” — as diferengas de tamanho entre esses dois instrumentos séo
pequenas a distancia, sendo pouco perceptiveis para quem senta na plateia. Em
minha opinido, a questdo da popularidade é outra razdo importante que explica o
porqué de os violinos predominarem na escolha inicial pelo aprendizado de um

instrumento.

Os quatro fatores acima esbocgados (faixa etaria, contexto familiar e social,
local e instrumento musical), quando combinados, permitem, cada qual a sua
maneira, compreender como ocorre o contato inicial do mdsico com a musica. Séo
abordagens distintas que possibilitam entender, de um modo geral ou particular, as

trajetérias dos instrumentistas.

® Tendéncia que, para ser efetivamente comprovada dentro de um universo mais amplo de musicos
eruditos, necessitaria de uma pesquisa quantitativa mais ambiciosa.
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4.2.2. Uma transig¢éo: do estudo ao trabalho

Um dos assuntos abordados nas entrevistas dizia respeito ao momento em
que cada entrevistado havia comegado a trabalhar com musica. Esse foi outro ponto
dificil de ser delimitado, o que revela mais uma particularidade da profissdo musical:
em muitos casos, nas trajetérias de vida de tais profissionais, ndo existe uma
fronteira bem definida entre o periodo dedicado ao estudo e o inicio da atividade

laboral.

No caso dos musicos de orquestra, a entrada dos profissionais neste meio
artistico normalmente comega com um convite para a realizagdo de um concerto
com uma orquestra. O musico é convidado para substituir um colega que ndo podera
comparecer, ou entdo recebe uma chance do maestro. Essas primeiras
oportunidades de atuagdo sé@o percebidas como uma honra, pois o musico se sente
extremamente grato por ter a possibilidade de tocar na orquestra. Em geral, nessas
primeiras experiéncias, o individuo ndo pensa muito em quanto vai ganhar, isto &, no
valor do caché. O que realmente importa para ele é a experiéncia de poder tocar,
mesmo que por um Unico concerto, com um grupo maior. E a oportunidade que o
muasico tem para, além de adquirir um precioso aprendizado, mostrar sua

competéncia, capacidade e habilidade como instrumentista’®.

Conforme os convites vao se tornando mais frequentes, essa aura inicial vai
se dissipando e a atividade na orquestra passa a ser vista de fato como um trabalho
como outro qualquer. Isso ndo significa que a aquisicdo de experiéncia e de
aprendizado, bem como o valor simbdlico vinculado a isso, sejam deixados de lado.
Na realidade, todos esses elementos acabam se somando. No entanto, por se tornar
cada vez mais rotineira, a atividade junto a uma orquestra comega a ser percebida
de fato como um emprego. Diante disso, 0 masico passa ento a se preocupar mais
em guanto vai receber, se o valor do caché € justo, se ele precisara estudar muito
para dominar um determinado repertério etc. — ou seja, ele passa a ndo encarar
mais qualquer desafio simplesmente pelo retorno simbdlico que possa obter com o

desempenho da tarefa.

® Alguns entrevistados relataram que, nas primeiras experiéncias que tiveram com as orquestras,
teriam aceitado até mesmo tocar de graca, pois 0 que mais valia naquele momento era a vivéncia
junto aos grupos.
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Diferentemente de outras profissdes, contudo, na musica € muito dificil
delimitar uma fronteira que separa claramente o estudo do trabalho. Em outras
profissGes, essa passagem parece ocorrer de forma mais definitiva. Em muitos
casos, os individuos s6 comecam de fato a atuar na area que escolheram quando
conseguem obter um diploma de nivel superior’’. Antes disso, s&o percebidos, por
exemplo, como estagiarios, sendo-lhes muitas vezes vetado o desempenho de

certas fungdes profissionais.

No caso dos mdusicos de orquestra, a situagdo € outra: tomando como
exemplo os 15 musicos da OCTSP que entrevistei, 13 possuiam gradua¢éo na area,
mas um individuo estava no meio do curso e outro sequer havia ingressado na
faculdade. Independentemente disso, todos recebiam o mesmo valor de caché, pois
0 que conta para um musico integrar uma orquestra ndo € o fato de ele ser graduado

em musica ou ndo, mas a sua habilidade como instrumentista’®.

Isso mostra que, em muitos casos, o trabalho no campo da mdusica erudita
comega a ser exercido antes que o individuo seja reconhecido, formalmente, como
um musico diplomado. Isso revela certa informalidade do setor (caracteristica que se
acentua ainda mais no caso dos musicos populares). Um musico erudito que espere
até estar graduado para comecgar a trabalhar na area (seja como instrumentista de
orquestra ou como professor, ou ainda exercendo outras atividades semelhantes),
acaba em desvantagem com relacdo aqueles que fazem isso durante a faculdade ou

mesmo antes de ingressarem no curso superior.

Outra diferengca com relagdo a muitas outras profissdes é que, na musica, 0
conhecimento especifico que serd utilizado no desempenho da atividade laboral
comeca a ser obtido antes (as vezes muito antes) que o individuo de fato passe a

exercer a atividade. Um mdasico dificilmente obtém uma vaga numa faculdade

" Obviamente, estou me referindo as profissdes que exigem tais diplomas e certificacdes.

8 Muitos concursos para orquestra hdo exigem do candidato sequer um diploma de nivel superior.
Nas provas de selegao, os musicos sdo avaliados muito mais pela sua competéncia, e nao tanto pela
titulacdo que detém. E claro que, na pratica, normalmente se observa uma correlacdo direta entre
guem tem um emprego e quem é diplomado, mas isso ndo é uma regra imutavel.
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(relativamente boa) caso ndo tenha uma parcela significativa desse conhecimento

especifico ja incorporado’.

E claro que um musico que possui um diploma superior na area é mais
reconhecido e valorizado do que um que ndo detenha tal titulo académico. Seu
status € maior. Hoje, mais do que ha algumas décadas, possuir um diploma superior
em musica (a0 menos no universo da musica classica) vem se tornando um fator
fortemente demarcador de diferencas individuais. Contudo, ndo é apenas isso que
tem relevancia no meio musical. O fato de um individuo ser um bom musico, isto é,
de saber tocar com maestria 0 seu instrumento, parece contar bem mais. De modo
contrario, alguém que possui um titulo superior e que ndo é um musico muito
habilidoso, pode acabar inclusive sendo inferiorizado (j& que a sua titulagdo néo
condiz com a sua real qualidade enquanto instrumentista®).

Outro fator que contribui para turvar a fronteira entre uma atuagao informal
(encarada como simples aprendizado ou estudo) e formal (vista como trabalho) na
musica € a maneira como 0s proprios musicos encaram a sua profissdo. O trabalho,
para muitos de meus interlocutores, normalmente € percebido como sinénimo de
algo negativo®, uma atividade que de forma alguma se combina com a profissdo
que eles exercem. Os entrevistados relataram que n&o percebem a atividade
musical como um trabalho de fato (ou seja, como algo ruim que se faz simplesmente
em troca de dinheiro, sendo esta a Unica recompensa). A musica poderia ser
pensada, talvez, como um trabalho privilegiado, uma atividade que combina tanto
obrigagBes quanto prazeres. E por isso que o musico, muitas vezes, ndo percebe a
sua profissdo realmente como uma profissdo. Esta é uma atividade que mistura,
como poucas, as dimensdes do aprendizado, estudo e trabalho, confundindo os

limites reais entre essas distintas esferas.

™ As provas especificas para o ingresso dos candidatos nas universidades, exigidas para os cursos
de musica (e também para outros cursos da area artistica), sdo o exemplo mais forte desse ponto.
Essas provas em geral ocorrem semanas antes do candidato prestar o vestibular, ou seja, a escolha
dos mais aptos ja comeca a ser feita antes do processo padréo de selecdo das universidades.
8 Escutei algumas falas dos entrevistados nesse sentido, que mencionaram um ou outro masico que
detém varios titulos e diplomas, mas que ndo sdo grandes instrumentistas.
8 Rever, a este respeito, o tripalium (p. 53).
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4.2.3. A faculdade como local de formacao do musico

Como mencionado, o aprendizado do individuo que se torna um musico
profissional quase sempre tem inicio anos antes do ingresso na faculdade. Ter um
conhecimento e habilidades musicais desenvolvidos até certo nivel € um pré-
requisito para que o candidato possa ser aceito em muitos cursos de graduagéo.
Esse aprendizado as vezes comec¢a na infancia ou na adolescéncia, mas € no
periodo da faculdade que ele vai se solidificar. A escolha por cursar uma faculdade
de musica surge, assim, como uma espécie de rito de passagem™, ja que, ao tomar
tal deciséo, o individuo em grande medida afirma a sua opg&o por adotar a profisséo
de musico. Por vezes, alguns se decepcionam com o curso e acabam optando por
outro. Todavia, na maioria dos casos a decisdo ja surge bem consolidada no
momento do ingresso na faculdade, s6 se reforcando durante o periodo da

graduagéo.

Ao optar por essa faculdade, contudo, muitos individuos parecem ter um
conhecimento bastante superficial sobre a realidade da profissdo musical que irédo
enfrentar. Excluindo aqueles que ja possuem musicos na familia (ou que tém algum
tipo de contato mais proximo com tais artistas), e que, portanto, ttm mais chances
de obter um conhecimento especifico e pratico da area, a maioria dos individuos
parece escolher tal graduagéo porque ela representa uma extenséo do estudo que
eles ja vinham realizando previamente. A faculdade surge como uma oportunidade
para se aprofundar no estudo do instrumento, bem como para adquirir outros

saberes especificos do meio musical.

Muitos musicos da OCTSP, conforme relatado nas entrevistas, ndo estavam
pensando tanto na profissdo quando decidiram pela faculdade de musica, mas sim
no aprofundamento de uma experiéncia prévia que ja vinham tendo. Em outras
palavras, naguele momento eles néao refletiam tanto sobre o futuro que poderiam ter,
mas sim sobre o presente — também levando em conta o passado (a histéria que ja

vinham construindo como musicos e como estudantes de musica).

8 Esse rito de passagem, porém, ndo deve ser entendido tanto como uma ruptura. E uma mudanca,
mas que em certa perspectiva possui mais continuidades do que descontinuidades.
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Essa falta de planejamento, sem duvida, ndo é uma exclusividade do meio
musical. Muitas pessoas decidem por cursos superiores sem ter tanto em mente o
trabalho que depois irdo exercer. A falta de maturidade e experiéncia de vida,
intrinseca a idade em que normalmente o vestibular é prestado, contribui para isso.
No caso da musica, porém, iSSO parece se agravar, justamente pelo fato de a
faculdade representar uma “extensdo natural” de vivéncias prévias, um caminho
Obvio a ser seguido por aqueles que j& se encontram inseridos no meio musical.
Muitos candidatos sequer consideram a opg¢ao por outra graduagdo, pois suas

trajetérias como que ja estdo tragadas desde cedo.

Todavia, ao adentrar no contexto universitario, o individuo passa, aos poucos,
a conhecer melhor a realidade da profissdo que precisara desempenhar. Em poucos
anos ele estara formado e devera se sustentar da atividade que esta aprendendo.
Do mesmo modo que, ao optar pelo curso, o musico normalmente ndo tem um
conhecimento muito profundo e pratico da é&rea, a faculdade parece ndo ser
exatamente o local no qual ele vai adquirir esse conhecimento, a0 menos nao no
nivel em que seria esperado e desejado. Observa-se, nesse sentido, um
descompasso entre 0 que a graduagao oferece e ensina e a realidade do mercado
de trabalho. Para ilustrar essa falta de sincronia, basta dar um Gnico exemplo, que

acaba afetando muitos musicos que desejam atuar em orquestras.

O estudante de musica que adota como énfase, no curso, um determinado
instrumento musical, acaba estudando prioritariamente o repertério solo do
instrumento em questdo. Em outras palavras, na graduacdo, o foco esti na
formacéo do individuo enquanto um musico solista, ideia refor¢cada pelas exigéncias
de repertérios que o aluno precisa cumprir ao longo dos semestres, obras que séo,
em sua maioria, compostas dentro deste formato. E claro que o aluno ndo toca
apenas pegas solo: ele em geral também adquire alguma experiéncia tocando em
pequenas formagfes de musica de camara (duos, trios, quartetos etc.), mas isso
normalmente é entendido como algo secundério dentro do processo de formacédo do
musico. O repertdrio orquestral, por sua vez, costuma ser muito pouco trabalhado no

periodo da faculdade — quando o € (certamente ndo na medida adequada).

Assim, ao obter o diploma de nivel superior, um musico pode ter conquistado

uma habilidade e um dominio satisfatorios sobre o repertério solo de seu
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instrumento, mas muito pouca experiéncia no que se refere ao repertorio orquestral.
Surge entdo a questdo: apds se formar, o instrumentista que deseja atuar como
performer vai trabalhar como solista ou como musico de orquestra? A maioria dos
musicos diplomados acaba se tornando musicos de orquestra, muitas vezes ndo por
falta de vontade (ou mesmo talento) para serem solistas, mas simplesmente porque
0 mercado de trabalho assim os forga. Os solistas que de fato conseguem viver (ou
sobreviver) apenas como solistas sdo uma infima minoria, constituida apenas pelos
musicos mais talentosos®. Assim, ao se constatar que grande parte dos misicos
graduados acaba sendo empregada em orquestras, observa-se 0 enorme
descompasso que ha entre aquilo que é ensinado na faculdade e o que a profissédo
realmente exige. A graduacgdo acaba néo se alinhando com as reais exigéncias do

mercado de trabalho®*,

Segundo meus interlocutores, um instrumentista de orquestra somente
aprende a ser, de fato, um musico de orquestra, quando comeg¢a a exercer tal
profissdo. O descompasso ndo esti apenas no que se refere aos repertorios
estudados, mas também no tipo de experiéncia musical que o individuo obtém na
faculdade. Tocar num grupo grande é diferente de tocar sozinho ou num grupo
pequeno (onde sO existe um musico para cada parte instrumental, como num
quarteto de cordas, por exemplo). Como ja detalhado, na orquestra & preciso
homogeneizar o produto musical, e se 0 masico, durante a sua graduagdo, nado teve
a chance de tocar em conjuntos maiores, ndo had como ele desenvolver essa

competéncia hum curto prazo.

E por isso que muitos alunos, enquanto ainda estio cursando a graduaco,
buscam, logo cedo, inserir-se em alguma orquestra, ou ao menos ter algumas
experiéncias com tais grupos. Em certo sentido, isso j& representa uma tentativa de
aproximagdo com o mercado de trabalho real, algo que as faculdades parecem
ignorar. Alguns entrevistados relataram que seus professores de instrumento néo

gostavam que eles tocassem em orquestras, no periodo em que estavam na

% |sso nao significa que musicos de orquestras ndo possam, eventualmente, atuar também como
solistas, dando recitais solo ou mesmo solando com orquestras, mas certamente ndo € dessa
atividade que provém a parte substancial de seus rendimentos econémicos.
% |sso ndo significa dizer, segundo meus interlocutores, que a exigéncia pelo dominio dos repertérios
solo dos instrumentos deva ser abandonada; na verdade, um equilibrio maior deveria ser buscado no
processo de formacao universitaria do masico.
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graduagédo, pois “perderiam o foco” de sua formagdo. Ao insistirem em tocar em
grupos como esses, meus interlocutores entendiam que, na verdade, estavam
ampliando e ndo restringindo seus conhecimentos, ao mesmo tempo em que ja se
preparavam para a realidade que os esperaria em breve, quando estivessem

diplomados.

A faculdade, portanto, parece ser um local no qual se supre muito bem certas
necessidades técnicas e expressivas da formacdo do mausico (relativas as
habilidades necessérias para tocar um determinado instrumento musical). Quanto a
isso, pouco se poderia contestar. Contudo, a graduacdo em musica (excluindo
algumas faculdades pelo Brasil) pouco se afirma como um espaco de vivéncia ou
insercdo na realidade da profissdo, visto que S40 poucos 0S Cursos que possuem
orquestras internas ou mesmo vinculos com orquestras externas, nas quais 0S
alunos possam comegar, desde cedo, a adquirir experiéncias de tocar

coletivamente®.

O caminho necesséario para a formacdo de um mausico solista, ainda que
apresente pontos em comum, € em esséncia diferente daquele requerido para a
génese de um musico de orquestra. Tocar virtuosisticamente um determinado
instrumento musical é apenas um dos aspectos importantes para que um masico de
orquestra se torne um bom profissional, e talvez nem seja o mais relevante. H4
muitas outras questdes em jogo: ser capaz de tocar em grupo, saber relacionar-se
com os outros, perceber-se como parte de um todo maior, conseguir vencer metas
de trabalho dentro de prazos curtos e pré-determinados, ter respeito no cumprimento
de horérios e rotinas profissionais etc. Esses Ultimos aspectos vinculam-se muito
mais a realidade (por assim dizer) da profissdo do que aquilo que é exigido e
ensinado na faculdade, segundo a opinido de meus interlocutores. Isso é algo que
0S Ccursos superiores em musica parecem ndo conseguir suprir de forma satisfatoria,
ao menos no que se refere & formac¢do dos musicos que irdo atuar no contexto das

orquestras.

8 Uma excecao, no caso do Rio Grande do Sul, é o curso de musica da Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM), que possui uma orquestra vinculada a universidade, o que representa uma
primeira oportunidade para os alunos que desejam atuar no ramo.
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4.2.4. Os significados do trabalho com musica

O trabalho no campo da muasica € uma atividade carregada de uma forte
dimenséo simbdlica. Ele pode ser visto, por exemplo, como uma realizagéo de vida,
algo que propicia um sentido superior a existéncia. Essa subse¢éo busca desdobrar
alguns sentidos que esse tipo de trabalho assume para os profissionais que atuam
no ramo, notadamente para os musicos de orquestra. Sao significados que, apesar
de estarem diretamente vinculados & musica, em grande parte vdo além deste

universo.

Nas entrevistas, questionei meus interlocutores se a musica havia lhes
ensinado algo, e como isso poderia ser explicado e exemplificado. As respostas
foram muito variadas e interessantes, demonstrando que as conexdes que cada um
tece com essa manifestac@o artistica sdo bastante particulares (acredito que, em

parte, devido ao grau de abstrag&o que a caracteriza, tal como exposto em 3.9.6.).

A vivéncia na musica é percebida, por vérios interlocutores, como um espago
para o aprendizado de mdltiplos valores, principios, concepgfes e estratégias de
vida. Para alguns, a musica ensina a lidar com a superagéo de desafios, a presséo e
o cumprimento de metas. Para outros, ela fornece uma base para o desenvolvimento
da organizacéo, da disciplina e da responsabilidade. O estudo musical envolve muita
paciéncia e forca de vontade, resignagéo e persisténcia, nele avangando somente
aqueles que sao mais persistentes. O trabalho na orquestra, por sua vez, instrui o
individuo a ter respeito, prestando atengdo nos outros e ndo apenas em Si mesmo.
Faz com que cada um contribua com a sua parte, mas sempre em sintonia com o
que é oferecido pelos demais. Dentro da orquestra, o individuo é treinado a ter o
devido respeito pelas hierarquias, mas nunca ao ponto de anular-se completamente.
Para aqueles que séo lideres (maestro, spalla e chefes de naipe), a misica ensina
os limites em que essa lideranga pode ser exercida (aqui se observa as diferencas
entre autoridade e autoritarismo). A atividade na orquestra também pressupde
momentos de atuagcdo e de espera, ou seja, uma alternéncia entre atividade e

passividade por parte de cada individuo.

Todos esses aspectos, e VAarios outros, sdo ensinamentos que o musico

obtém diretamente da musica e do trabalho junto as orquestras, sendo aplicaveis
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nesses dominios especificos e também em vérias outras instancias da vida. Pode-se
dizer que a musica proporciona um tipo de conhecimento que a extrapola. E por isso
que o trabalho musical, além dos aspectos propriamente artisticos, oferece uma
série de outros valores significativos — ensinamentos que os musicos, caso tenham

sabedoria e sensibilidade, poderao levar adiante em suas vidas.

Quadro 13 - O que a musica significa para o0 misico

Uma das perguntas que fiz a todos os entrevistados era: “O que a musica significa para vocé?”. Abaixo, as respostas de
alguns interlocutores:

"Hoje a musica é tudo para mim. E o que eu faco diariamente. N&o é s6 trabalho. Para muita gente até pode ser, apenas
uma questao profissional. Para mim, é uma parte natural da vida, tanto na minha hora de lazer quanto na profissao. Tudo
que eu fago, que eu gosto, é relacionado com a misica. Como eu tenho um interesse muito grande em conhecer, em
aprender mais, a musica é uma parte muito grande em mim. Eu realmente ndo vou me distanciar disso. A mUsica é tudo,
ndo sei como definir de outra forma...".

"A musica € um propdsito de vida. Ela esta relacionada a algo mais elevado, algo que da proposito para fazermos as
coisas. Acho que a gente ndo levanta de manha para bater ponto e ir para a praia no final de semana. Acho que tem uma
coisa a mais... Acho que a musica conecta as pessoas com isso. O meu propésito é esse: inspirar e incentivar essa area,
essa dimensdo, tocando para as pessoas e ensinando-as também. Esse é o meu proposito na musica".

"Desde cedo eu sempre gostei de misica. Para mim, misica é a minha vida. E um sonho que eu tive, é tudo que eu fiz.
Tudo que eu fiz e que eu faco é em funcéo da musica. Ela é a minha profissdo, 0 meu hobby... E uma coisa além da parte
profissional. Eu ndo vejo a misica como uma coisa que € cansativa, tal como outras tarefas que eu tenho que fazer. Se eu
estou estudando musica, para mim € uma diversdo, um prazer. Eu diria que ndo separo muito prazer de trabalho, esta tudo
misturado”.

Quanto aos aspectos musicais propriamente ditos, um ponto a se ressaltar €
o contato direto que o individuo realiza com as obras dos grandes mestres. Dentro
da orquestra, o muasico contribui para dar vida a musicas que, estritamente falando,
sé possuem existéncia fisica e concreta na partitura. O artista torna imaterial algo
inicialmente material: ele se vale da partitura (0 papel que contém a linguagem
musical escrita) para fabricar os sons (a energia sonora que representa a linguagem
musical). Essa contribuigdo individual € muito significativa porque, sem ela, a musica

nao se efetiva.

Ao tocar, 0 musico cria uma espécie de unido ou comunh&o com o compositor
(o primeiro criador da obra). O instrumentista €, na verdade, um recriador, um
segundo criador da obra. Observa-se, assim, a formacao de lagos entre o trabalho
do instrumentista e o trabalho do compositor (que as vezes pode ser um génio

mundialmente reconhecido e renomado). Essa associagdo com um ser “cultuado”
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por todos garante prestigio e distingdo ao musico, fornecendo uma forte carga

simbdlica a sua atividade, assim como recompensas imateriais significativas.

Diante de todos esses aspectos, 0 musico pode se perceber como alguém
diferenciado, uma pessoa que, cOomo poucas, tem acesso a instancias superiores
(estéticas, artisticas, simbdlicas etc.). A musica, nesse sentido, segundo as palavras
de alguns interlocutores, fornece um crescimento espiritual impar, uma chance de

evolugao intelectual e emocional que poucas outras profissdes possibilitam.

Ainda dentro desse processo de descoberta de significados distintos dentro
da atividade laboral, é importante destacar que o individuo, com o tempo, também
vai se adaptando a profisséo que exerce. Ele acaba descobrindo e mesmo criando
simbolismos a partir de seu trabalho. Em outras palavras, cada um, aos poucos,
aprende a ver os beneficios, vantagens e privilégios oriundos da atividade
profissional que desempenha. Isso ndo significa que o trabalho, per se, possua
caracteristicas positivas. Antes, acredito que os individuos passam a simbolizar e a
significar sua prépria atividade pratica na medida em que a exercem. No entanto,
isso também néo significa que essa simbolizagdo seja falsa ou enganosa. Ela

apenas reforca o carater imaterial tipico de algumas profissdes.

Por fim, um dltimo elemento importante vinculado a essa tematica diz respeito
ao retorno social do trabalho do musico. O instrumentista de orquestra, ainda que
faca musica para si, também a faz para os outros. Alguns entrevistados destacaram
a dimenséo coletiva da atividade como um ponto fundamental da profissédo. O ato de
levar a musica ao publico é uma das principais recompensas simbdlicas por eles
obtidas. O reconhecimento, por parte dos outros, muitas vezes é percebido, por
exemplo, ao final dos concertos, quando algumas pessoas da plateia se dirigem aos
musicos para cumprimenta-los e agradecer pelo produto artistico performado. Séo
momentos muito significativos para ambos os lados: tanto para quem agradece e

congratula quanto para aquele que recebe o agradecimento e os elogios.

Nesses instantes, quando se estreitam o0s lagos entre os artistas e o publico,
0s primeiros compreendem que sua atividade possui uma dimenséo social relevante.

Levar uma musica de qualidade as pessoas € algo significativo, pois traz uma

espécie de recompensa ndo monetaria. No caso da OCTSP, os Concertos Banrisul

129



para Juventude sdo os exemplos maximos desse aspecto social do trabalho do
musico de orquestra, pois através dessa série a musica classica € oferecida a um
publico de jovens que dificilmente teriam acesso a esse universo artistico se nao
fosse pela iniciativa da orquestra e dos musicos, bem como do patrocinador que

sustenta o projeto.

4.2.5. Percepcgéao e valorizagéo da profisséo

Os aspectos simbdlicos inerentes ao trabalho musical por sua vez conduzem
a discusséo da percepcgéo e da valorizagdo da profissdo. Estes dois pontos podem
ser pensados a partir de duas perspectivas: percepgao e valorizagéo interna (do
musico e do meio musical) e externa (daqueles que estdo de fora deste meio); e
valorizagdo simbdlica e econdmica. E importante ter em mente que, ao tratar de
percepcdes e valorizagbes, também se estd dialogando com o conceito de
identidade profissional, na medida em que a identidade envolve, em sua formulagao,
tanto o eu como o outro, bem como aspectos subjetivos e objetivos. Para comegar a

exposicao, tratarei das duas primeiras categorias: interna e externa®.

E interessante contrastar a visdo que 0 meio externo tem sobre uma profiss&o
com as percepgdes dos proprios trabalhadores que estdo inseridos nesse meio. No
caso da musica classica, por vezes essas impressdes sdo bastante distintas e
contrastantes. Uma reclamac&o que os musicos verbalizaram nas entrevistas refere-
se ao fato de o publico, em sua maior parte, ndo ter em mente a quantidade e a
complexidade do estudo e da preparagdo que existe por tréds do trabalho do musico.
Muitos acreditam que este apenas “senta na cadeira, toca e se diverte”, como se a
habilidade musical fosse algo natural, uma virtude que acompanha (ou n&o) o
individuo desde o seu nascimento. As pessoas em geral ndo imaginam que a muasica
(especialmente a mdusica classica) é uma area que, como as outras, exige muita

dedicacgéao e esforgo por parte daqueles que querem ser bem-sucedidos.

% Aqui abordarei principalmente uma percepcdo externa a respeito da profissdo, ja que as
percepcdes internas sdo o tema de todo este quarto capitulo, que, como exposto, contém uma visdo
mais émica.
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O trabalho que embasa a atividade do musico erudito em alguma medida é
encoberto pelas ideias de dom e talento, vigentes no senso comum?®’. Isso, ao
mesmo tempo em que traz um prestigio a profissdo (pois s6 entraria nesse meio
quem possui tais habilidades inatas), também diminui todo o esfor¢o do muasico para
se manter em forma e atuante. O musico acaba sendo percebido como um ser
passivo que simplesmente dispde de certa capacidade musical que lhe foi dada
sabe-se |4 como (“é um ser agraciado”), e que basta ele colocar em pratica o seu
enorme talento para que as coisas sejam feitas com facilidade. Essa percepgao
externa invisibiliza o esforgo concreto que de fato perpassa toda a atividade musical
do profissional — estudo diério, rotina intensa de ensaios, inicio muitas vezes precoce

na musica etc.%,

Outra falsa impressdo externa refere-se ao verdadeiro status social dos
musicos. A elegancia que caracteriza 0 modo de vestir destes profissionais, durante
0s concertos, pode transmitir uma ideia equivocada sobre a sua real condigédo
econOmica. Os ternos dos homens e os vestidos elegantes das mulheres passam a
impressdo de que esses individuos sdo bem-sucedidos economicamente, o que
contribui para reforgar o julgamento de que a musica classica seria uma arte restrita
as elites. Nem todos se dao conta que as roupas elegantes usadas pelos musicos
sdo simplesmente o figurino de trabalho desses artistas, um tipo de vestimenta que

na verdade oculta a real condicdo social e econémica de muitos individuos.

Por outro lado, também se percebe uma visdo de que o muasico é, no fundo,
um vagabundo, alguém que de fato ndo gosta de trabalhar e que apenas quer se
divertir e ganhar algum dinheiro (no fundo, um boémio). Ainda que a musica classica
ndo seja o ramo mais afetado por esse tipo de preconceito — 0 € bem menos que a
musica popular, por exemplo —, parte dele parece se estender até este setor. Ha
guem veja a atividade musical como uma profissdo de segunda categoria, um
trabalho que mereceria pouco respeito quando comparado a outros de maior
prestigio social. Parte dessa desvalorizacdo externa € devida ao préprio governo ou
Estado, que, na visdo de meus interlocutores, ndo costumam dar o devido incentivo

a cultura e a arte. Além disso, quando é preciso cortar investimentos, o setor cultural

8 CERQUEIRA (2015b) também chama a atenc&o para este ponto.
# para uma abordagem a respeito do dom e do talento em um contexto bem diferente, ver DAMO
(2005), que os trabalha no universo do futebaol.
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costuma estar entre 0os primeiros alvos. Todos esses fatores externos contribuem

para criar uma certa impresséo negativa a respeito da profissdo musical.

Quadro 14 - Valorizacdo e desvalorizagdo da profissdo

Numa das entrevistas, um interlocutor contou a seguinte histéria: "Uma vez eu estava em Gramado, fazendo um cachg,
tocando num festival, na rua... Eu estava tocando e um homem que estava sentado num daqueles bistrds, junto com a
familia, me chamou. Eu fui até ele e entdo o homem pegou uma nota de 50 reais e colocou dentro do meu bolso, dizendo:
'isso é para vocé tocar longe daqui'. Foi uma atitude arrogante, mas por outro lado eu gostei de ter ganhado os 50 reais. Eu
me retirei e fui tocar em outro local’.

Esse pequeno acontecimento concentra de modo vivido a valorizacdo e a desvalorizagdo que caracterizam a profissdo do
musico. Naquele momento, o instrumentista foi percebido como um estorvo para o lazer da familia. Para expulsa-lo dali, o
homem resolveu ressarci-lo com uma boa quantia em dinheiro, um valor que, a0 mesmo tempo em que demonstrava uma
possivel simpatia pelo trabalho do mdsico, era também o preco para que este obedecesse a sua ordem de se retirar para
longe dali.

Essas visfes externas contrastam com as percepcdes internas, referentes as
impressfBes que os proprios muasicos tém sobre o seu trabalho. Nas entrevistas,
busquei descobrir se eles sentiam-se valorizados em sua atividade, e as respostas
foram bastante diversas. A questdo da valorizagao profissional aparece entrelagcada
com o conceito de identidade profissional porque, a partir da primeira perspectiva
(externa), um individuo pode construir uma visdo positiva ou negativa a respeito do
seu trabalho. A pergunta “O que significa viver de musica?” passa por uma aceitagdo
(ou ndo) de uma identidade profissional de musico, e pode ser dirigida a cada
individuo que atua na area, mas também ser pensada em relacéo a toda a classe de

profissionais que formam o setor.

A nocdo de valorizacdo profissional, como mencionado no inicio desta
subsecao, pode ser explorada a partir de duas outras abordagens. Nesse sentido,
existe uma valoriza¢é@o simbdlica (imaterial) e uma valorizagdo econémica (material)
da profissdo. Quanto ao lado simbdlico, pode-se partir do principio de que é
importante haver um reconhecimento do trabalho do musico tanto por parte do
publico quanto do governo e dos financiadores (patrocinadores) da arte. Se essas
trés instancias — publico, governo e patrocinadores — ndo valorizam o musico erudito
ou as orquestras, suas atividades tornam-se praticamente impossiveis. Pode-se
pensar em cenarios nos quais haja uma maior valorizagdo por parte de um ou outro

destes trés setores, mas o ideal, para os artistas, é que todas essas instancias
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reconhecam a relevancia da arte — mais especificamente da musica classica — para

a sociedade.

Internamente, ou seja, dentro do préprio meio musical, essa valorizagdo
simbolica ocorre de forma mais intensa. Os musicos séo os primeiros a defenderem
a relevancia de sua atividade. Atuando na &rea cultural (e, num sentido mais livre, do
“entretenimento”), eles trabalham para que os outros possam se divertir, ter
momentos de lazer. Eles oferecem um produto artistico de qualidade (a partir do
ponto de vista émico), ou seja, um tipo de musica de importancia histérica que é
performada de uma maneira que se poderia chamar de artesanal: ao vivo, em
instrumentos acusticos, apresentada apos varios ensaios etc. Em outras palavras,
este produto artistico é resultado de um trabalho demorado e detalhado. Isso, por si
sO, ja bastaria para demonstrar a relevancia de tal atividade, na opinido dos
entrevistados. Alguns musicos se percebem como verdadeiros guardides de uma
tradicdo que remonta h& quatro séculos ou mais. Eles d&o vida as grandes obras da
histéria da musica, sendo os sucessores de uma tradicdo artistica que, sem a

contribuicéo deles, cairia em esquecimento.

Essa forte valorizagdo simbodlica interna, contudo, nem sempre é
acompanhada de uma valorizagdo econdmica correspondente. Em outras palavras,
€ interessante buscar compreender se, comparada a relevancia atribuida a seu
trabalho, 0 musico ganha o equivalente em termos econémicos. As percepcdes dos

entrevistados a esse respeito também variaram bastante.

A maioria dos musicos entrevistados acredita que o valor que recebem para
tocar na OCTSP (e nas outras orquestras) é justo diante da quantidade e
complexidade do trabalho que exercem. Alguns tentaram racionalizar iSso por meio
de calculos que levavam em conta o valor da hora trabalhada. Assim, tomando como
exemplo os Concertos Oficiais da OCTSP, nos quais, para cada apresentagao e
ensaios correspondentes, o musico trabalha cerca de 23 horas, ganhando para isso
aproximadamente mil reais, a média do valor pago por hora de trabalho ficou em 43
reais. Comparando com o valor pago pela hora trabalhada da maioria das demais
profissdes, essa quantia foi considerada como boa pelos entrevistados. No caso dos

Concertos Banrisul para Juventude, nos quais sao quatro horas trabalhadas e o
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pagamento é o mesmo, o valor da hora de trabalho é de 250 reais, o que foi

considerado excelente por alguns interlocutores®®.

Outra parcela dos musicos entrevistados, porém, cré que esses pagamentos
ndo estdo a altura do tipo de servigo que desempenham (principalmente os 43 reais
correspondentes aos Concertos Oficiais). Eles acreditam que esses valores
deveriam ser mais elevados, por varias razfes; dentre elas: a qualificacdo exigida
dos profissionais, os varios anos de carreira de alguns instrumentistas, a experiéncia
ou tempo de trabalho continuo dentro de uma mesma orquestra etc. Todos esses
fatores, segundo os entrevistados, precisariam ser reconsiderados para uma

redefinicdo dos valores de remuneragao.

Tal reclamacdo também estd embasada no fato de que, ha alguns anos, os
cachés que as orquestras pagavam aos musicos costumavam, na média, ser mais
elevados. De acordo com os instrumentistas que atuam ha mais tempo na OCTSP,
essa orquestra, com o passar do tempo, veio diminuindo o valor dos cachés. Isso,
contudo, ndo € uma atitude exclusiva deste conjunto: a desvalorizagdo econdmica
dos cachés, ao menos no caso do Rio Grande do Sul, representa uma tendéncia
geral seguida por praticamente todas as orquestras do Estado. Conforme uma ou
outra veio diminuindo o valor que pagava aos mdsicos, as demais comecaram a
adotar o mesmo caminho. Segundo um interlocutor, o valor dos cachés pago pela
OSPA é tomado como referéncia por varios outros grupos. Assim, se a principal
orquestra do Estado diminui 0 pagamento, as outras como que Se sentem

“autorizadas” a fazer o mesmo.

O cenério atual de crise econdmica, que vem afetando o pais desde hé
alguns anos e impactando vérios setores da sociedade e da economia brasileiras
(dentre os quais o campo artistico e, nesse espectro, a atividade musical), parece ter
contribuido bastante para uma piora da situacdo das orquestras e dos préprios
musicos. Alguns instrumentistas mais velhos relataram que, héa quinze ou vinte anos,
por exemplo, a situacdo era a oposta. No caso do Rio Grande do Sul, havia mais
oferta de trabalho nas orquestras e os pagamentos eram melhores. Em parte, iSso

se devia a quantidade de profissionais no mercado, que era significativamente

8 E importante ressaltar que essa contabilizacdo das horas de trabalho no envolve o tempo de
estudo individual em casa.
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menor, o que fazia com que o0s muasicos fossem mais valorizados devido a
exclusividade da mdo de obra. Alguns interlocutores relataram que, naquela época,
precisavam inclusive recusar convites para alguns concertos, pois constantemente
tinham suas agendas completamente cheias. Havia mais demanda de trabalho e

poucos profissionais qualificados no mercado.

Com os anos, a situagao piorou: mais profissionais comegaram a entrar no
mercado de trabalho, o nivel de formacdo dos musicos elevou-se (com mais
instrumentistas realizando cursos de poés-graduacgdo, por exemplo), as orquestras
comecgaram a enfrentar maiores dificuldades para a obtencdo de patrocinios, o valor
dos cachés diminuiu, as oportunidades de trabalho escassearam etc. E claro que
uma ou outra orquestra pode ter enfrentado periodos de bonanca, mas a tendéncia
geral, nos ultimos vinte anos, parece ter sido a de desvalorizagdo econémica da

profissédo do musico de orquestra.

Caso esse cenério, no futuro, se agrave ainda mais, a propria existéncia das
orquestras entrara em risco. Sem ter como se sustentar economicamente, tudo
indica que somente os grupos com vinculos mais fortes e estaveis conseguirdo
sobreviver. Outros, mais fracos, simplesmente poderdo desaparecer®. A questio da
qualidade artistica desses conjuntos musicais também podera sofrer um revés. Com
o valor dos cachés em queda, possivelmente apenas os musicos menos qualificados
aceitardo as ofertas de trabalho, o que certamente comprometera o produto artistico
final. E possivel que as orquestras se tornem espacos de atuac&o para estudantes
de musica, e ndo mais de musicos profissionais. Por estarem em processo de
formacao, talvez somente os musicos menos experientes se submeterdo a trabalhar
recebendo baixos cachés. Algumas orquestras poderéo se tornar, assim, ambientes

para instrumentistas estagiérios.

Por outro lado, também é possivel imaginar que a falta de op¢des no mercado
de trabalho faga com que os musicos profissionais ndo sejam capazes de recusar o
servico nas orquestras. Assim, terdo que se submeter a condi¢gdes contra as quais
ndo conseguirdo se opor. A consequéncia disso certamente sera uma precarizagao

ainda maior no setor. O fato é que, a partir dessa possibilidade ou da anterior, 0

% Como ocorreu com a Orquestra Filarmdnica da PUCRS, caso que sera abordado em 4.2.9.
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cenério futuro ndo parece ser dos mais animadores. Uma maior desvalorizacdo
econbmica podera acarretar numa crescente desvalorizagao simbolica da profisséo,
que se tornard cada vez menos atrativa aqueles interessados em seguir carreira

como instrumentistas de orquestra.

4.2.6. Equilibrando o material e o imaterial: os investimentos individuais e as

dificuldades da profisséo

Como j& enfatizado, a profissdo do musico, mais especificamente a do
instrumentista de orquestra, pode ser compreendida a partir de duas dimensdes
complementares. A primeira, que denomino imaterial, abarca o proprio produto final
do trabalho desses profissionais, isto é, a muasica, bem como todas as recompensas
simbdlicas, psicolégicas e emocionais advindas dessa atividade. A segunda, que
designo como material, envolve, tal como qualquer outro emprego, questdes como
dinheiro, rotina de horarios, compromissos, responsabilidades etc. O mdusico, da
mesma forma que qualquer outro trabalhador, constantemente avalia essas duas
dimensbes ao formular, para si e para os outros, sua identidade profissional, nogéo

que é construida a partir de aspectos subjetivos e objetivos.

Creio ja ter avancado bastante a respeito dos tdpicos relacionados ao lado
imaterial da profissdo. Nesta subsecao, portanto, contrastarei essa visdo com alguns
outros enfoques que tém como alvo principalmente os aspectos materiais da
atividade. Em primeiro lugar, julgo importante refletir sobre os musicos em termos
dos investimentos que cada individuo realiza para tornar-se um artista profissional e
para manter-se empregado no setor. Esses investimentos podem, igualmente, ser de

natureza imaterial ou material.

Para se tornar um mausico erudito é necessario anos de estudo e dedicacao,
como ja enfatizado. Normalmente, o periodo inicial da formagao tem inicio antes de
o individuo entrar para a faculdade. Essa formag&o inclui, principalmente, fazer aulas

de musica de forma individual e/ou em grupo, em paralelo com o estudo regular em
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casa’. As aulas exigem um investimento econémico, ou seja, gastos em dinheiro,
sendo normalmente bancadas pelos pais ou por outros familiares. Caso o jovem néao
tenha muitas condi¢cdes econdmicas, seu aprendizado pode se dar através de

projetos sociais ou em instituices que ministram aulas de musica de forma gratuita.

Ndo ha, contudo, como escapar de certos gastos financeiros, tais como a
aquisicdo dos materiais necessarios para as aulas e, principalmente, dos custos
para adquirir um bom instrumento musical. Mesmo que comece a estudar num
instrumento de qualidade inferior, quando o individuo finalmente decide pela carreira
musical € essencial que ele adquira um bom instrumento. Violinos, violas,
violoncelos e contrabaixos, antes de qualquer outra coisa, sdo os instrumentos de

trabalho dos musicos.

Para se ter uma ideia dos gastos envolvidos nesse processo, um entrevistado
afirmou que pagou 30 mil reais por seu contrabaixo, e outro, 40 mil por seu
violoncelo. Instrumentos de qualidade superior obviamente extrapolam esses
valores. Os musicos gastam tais montantes em seus instrumentos musicais porque
sabem que, se este for de boa qualidade e se for bem cuidado, podera ser usado
por toda a vida. Esses investimentos econémicos iniciais, entretanto, ndo param por
ai: todo o instrumento necessita de uma manutencdo permanente, ja que, devido ao

uso diério, certas partes acabam se desgastando.

Tomando como exemplo a viola, um interlocutor comentou que, para esse
instrumento, ha basicamente trés tipos de encordoamentos. Os mais baratos custam
entre 300 e 400 reais, mas séo indicados apenas para alunos iniciantes. Os de
qualidade média, ja para uso profissional, estdo na faixa de 500 a 600 reais. As
melhores op¢des custam entre 700 e 800 reais. O ideal € que as cordas da viola
sejam trocadas a cada trés meses, mas como 0Ss musicos em geral ndo tém
condigdes financeiras para tanto, eles as utilizam por seis meses ou até mesmo um

ano®.

1 E pouco comum um mdsico erudito realizar a sua formacéo de maneira autodidata, ou seja, sem o

auxilio de professores especializados. Essa situacdo, contudo, € mais frequente no universo dos

musicos populares.

2 Com o uso, as cordas vio perdendo a capacidade de afinacdo, o que por sua vez influencia no

modo como os dedos devem ser posicionados no braco do instrumento. Os dedos precisam ser
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Assim como as cordas, 0s arcos também se desgastam, pois com 0 uso vao
perdendo a crina. Um encrinamento custa em torno de 150 reais, e o tempo Util
deste material costuma ser o mesmo das cordas (tempo que também é estendido
pelos musicos devido & falta de recursos econdmicos para uma manutencao
adequada). Um mdsico precisa sempre ter na reserva pelo menos um arco e um
jogo sobressalente de cordas, pois nunca se sabe quando uma corda podera

arrebentar durante um ensaio ou apresentagao.

Além disso, devido ao transporte constante, 0s instrumentos, se nao
estiverem bem protegidos, podem sofrer com batidas, arranhdes, solavancos etc.
Para evitar isso, € necessério comprar um estojo (case, bag) de qualidade. Quanto
maior o investimento financeiro do mudsico em seu instrumento, mais medo ele tera
de perdé-lo. E como se os musicos andassem com “carros nas costas” quando
transportam seus instrumentos musicais a pé pelas ruas da cidade. Por isso, nas

entrevistas, ressaltaram temer constantemente os roubos e assaltos.

Outros gastos envolvidos na profissdo relacionam-se com a aquisicdo e
manutengdo das roupas para 0s ensaios e, principalmente, para as apresentacdes
(ternos para homens® e vestidos para mulheres). Ha os custos para a impresso ou
compra das partituras, e também os gastos com transporte até o local dos ensaios e
apresentacdes (combustivel, estacionamento, passagem de Onibus etc.). Musicos
qgue moram em outras cidades e precisam viajar até um local de trabalho distante
enfrentam, por vezes, deslocamentos significativos (por consequéncia, seus gastos

com transporte sdo bem mais elevados)™.

Diante de todos esses investimentos imateriais e, sobretudo, materiais,
alguém poderia perguntar: vale a pena ser musico? Seré que, em algumas ocasides,
0 musico ndo acaba pagando para trabalhar? Mais do que isso: o mercado de

trabalho atualmente vem valorizando adequadamente esses profissionais?

reajustados pelo musico para um correto posicionamento, que vai sutilmente mudando conforme os
desgastes das cordas se agravam.

% Houve uma época em que a OCTSP tinha como patrocinador a marca Tevah, franquia de roupas
masculinas, empresa que oferecia uma ajuda de custos nas vestimentas dos musicos homens.

% Um dos meus interlocutores estava residindo em S&o Paulo (SP) e precisava vir a Porto Alegre
para participar dos ensaios e concertos da OCTSP, o que implicava em gastos mensais com
passagens aéreas.
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Tomando como exemplo exclusivamente a compra de um instrumento musical
de qualidade, fica dificil imaginar quantos anos de trabalho sdo necessérios para
que o dinheiro investido retorne ao musico. Da mesma forma, se pode pensar no
dinheiro gasto com aulas particulares, faculdade e cursos de pds-graduaco. E claro
gue toda a profissdo envolve investimentos financeiros, temporais, emocionais,
intelectuais e psicologicos por parte dos aspirantes a um determinado setor de
atuacdo. No caso da mdsica, no entanto, é importante especular se o mercado de
trabalho, no que se refere aos cachés e aos salérios pagos, realmente esta a altura

de todos os investimentos pessoais mencionados.

Diante de uma valorizagdo profissional que, ao que tudo indica, nos ultimos
anos parece estar em queda, o musico pode se questionar: por que se doar tanto a
algo que pode ndao trazer retornos equivalentes? Isso pode gerar um sentimento de
frustracdo, que pode ser parte da explicagéo para o desanimo observado em relagéo
a alguns profissionais, bem como para certa acomodacdo (em termos técnicos e
motivacionais) verificada ao longo da carreira. Mesmo que a profissdo musical néo
seja um trabalho que oferegca recompensas apenas de cunho material, iSSO ndo

significa que essa instancia deva ser completamente esquecida pelo individuo.

Um musico pode se perguntar: por que gastar dinheiro fazendo cursos,
comprando um bom instrumento musical e bons materiais, ou entdo estudar varias
horas por dia, todos os dias da semana, se 0 que se ganha em troca,
economicamente, € insuficiente? Para que investir tanto se o retorno parece ser
comparativamente pequeno? Muitos musicos enfrentam esse impasse em algum
ponto da vida, ou entdo ao longo de toda a carreira, o que faz com que certos

individuos inclusive desistam da profissdo®.

A profissdo musical, especialmente a do muasico de orquestra, envolve
também uma série de outros pontos negativos que precisam ser mencionados nesta

pesquisa. Por vezes, no contexto das orquestras, o musico enfrenta problemas

% Alguns poucos mUsicos entrevistados confessaram que, em certos periodos de crise, ja pensaram
em abandonar a carreira musical, mas que nunca chegaram de fato a concretizar tal plano. Acabaram
dando a volta por cima e resolveram seguir em frente, enfrentando as dificuldades. Todavia, também
ouvi relatos a respeito de alguns musicos que de fato desistiram da profissdo. Ha instrumentistas
graduados que optaram por fazer concursos publicos, e um ou outro musico que inclusive se desfez
de tudo o que possuia e que tinha relacdo com a mdusica: instrumento, partituras etc., afastando-se
por completo da area.
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como: atritos com colegas e maestro, subserviéncia excessiva as hierarquias,
superacgdo das proprias dificuldades e deficiéncias musicais, sobrecarga de trabalho,
falta de infraestrutura e organizagdo das orquestras, responsabilidade e presséo
para ndo errar durante as performances etc. A isso ainda se somam uma miriade de
problemas fisicos e psicologicos que podem surgir com o passar dos anos (hérnias

de disco, tendinites, bursites, inflamag®es, stress, cansaco fisico e mental etc.).

Questdes basicas como arranjar um local apropriado para o estudo do
instrumento podem virar um grande problema. Um entrevistado comentou que, por
um longo periodo de sua carreira, ndo conseguia encontrar um espac¢o adequado
para praticar o seu instrumento, pois os vizinhos reclamavam do barulho, e os
poucos locais disponiveis tinham muito ruido externo, o que impedia um estudo
musical atento e concentrado. Por essas e outras, a motivagdo do musico vai sendo

minada gradualmente.

Para mitigar tais problemas, o muasico precisa encontrar um ponto de
equilibrio entre as questdes materiais e imateriais da profissdo (incluindo ai as
vantagens e desvantagens, os beneficios e prejuizos), de tal forma que seja possivel
sustentar-se economicamente e, ao mesmo tempo, ser feliz com a atividade que se
exerce. Um individuo que é capaz de fazer isso, segundo meus interlocutores, pode

ser considerado um musico bem-sucedido profissionalmente.

Diante de todos esses fatores, o dinheiro aparece apenas como um dos
elementos que entra na avaliagdo final, por vezes ndo sendo o mais importante.
Conforme alguns informantes expuseram: “ninguém entra na masica para
enriquecer”. Em outras palavras, aqueles individuos que adotam a musica classica
como profissdo parecem ndo pensar, num primeiro momento (e por vezes nem
depois), em de fato ganhar muito dinheiro com esse trabalho. Isso, por sua vez,
reforca o fato de que a profissdo musical vincula-se a outras modalidades de

retornos e recompensas que estdo para além do campo econdémico.

140



4.2.7. A OCTSP na viséo dos proprios musicos

No terceiro capitulo, expus as minhas impressdes a respeito da Orquestra de
Cémara Theatro S&o Pedro e do trabalho que os musicos realizam dentro desse
conjunto musical. Nesta subsecgdo, abordarei outros aspectos dessa atuagdo,

tomando como base a visdo que os proprios instrumentistas tém sobre o grupo.

Um primeiro ponto a ser ressaltado € que todos os entrevistados j& haviam
tocado em outras orquestras do Rio Grande do Sul, o que Ihes possibilitava uma
visdo mais ampla sobre o trabalho nesse tipo de servico musical. Alguns haviam
integrado orquestras de outros Estados brasileiros e, inclusive, grupos
internacionais. Isso significa que todos os interlocutores tinham alguma base
comparativa para argumentar quando foram questionados a respeito das

semelhancas e diferencas entre a OCTSP e outros conjuntos similares.

Um primeiro aspecto positivo destacado pelos informantes foi o clima de
trabalho amistoso observado na OCTSP. Ali existe um bom ambiente de trabalho,
reforcado pelo fato de as relagdes entre os integrantes serem bastante amigaveis.
Com uma ou outra excecao, essa também foi a impresséo geral que eu tive a partir
das observacgfes que efetuei. Varios instrumentistas disseram que, no contexto das
orquestras gauchas, a OCTSP esté entre aquelas que melhor se qualifica em termos
das relag@es internas entre os integrantes. Outro aspecto positivo € o fato de os
musicos poderem contar com o plano de satde da Unimed®, o que representa uma

garantia importante para eles.

Quadro 15 - Momentos de descontracéo na orquestra

Ao longo dos ensaios e apresenta¢des da OCTSP, muitos foram os momentos de descontragdo que pude observar entre
0s musicos e entre estes e 0 maestro. Estas sdo situacdes que contribuem para relaxar positivamente o ambiente de
trabalho, que as vezes acaba sobrecarregado pela pressdo de ter que apresentar um produto de qualidade em prazos
muito curtos. Apresento trés situacdes que observei e que me chamaram bastante a atencao.

Num dos ensaios, um instrumentista estava de aniversario. Quando o0 maestro postou-se a frente da orquestra para dar
inicio ao ensaio, fez um gesto e todos os mdsicos comegaram a tocar 0 “Parabéns a vocé”, cada um numa tonalidade
diferente. A mdsica soou muito engracada porque cada musico havia escolhido um tom para tocar, entdo foi um “Parabéns
a vocé” politonal. Muitos deram risada com o efeito. Nao sei até que ponto essa homenagem havia sido combinada entre

0s instrumentistas, mas o fato € que o aniversariante certamente foi pego de surpresa, ficando muito feliz com o presente.

Em outro ensaio, houve outra situagéo extremamente engracada, que gerou muitas risadas entre os musicos. Exatamente
no instante em que 0 maestro ia dar a entrada para a orquestra comegar a tocar, 0 percussionista (encarregado de tocar o

% UNIMED: Confederac&o Nacional das Cooperativas Médicas.
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prato), ao se encaminhar para 0 seu posto, escorregou num tapete e foi ao chdo. O prato caiu junto com ele, fazendo um
grande barulho ao se chocar com o piso. Com o impacto, suas partituras voaram da estante de metal, que também veio ao
solo, causando mais ruido ainda. Todos pararam e olharam para o local de onde vinha o estrondo. No mesmo instante, um
mlsico que estava mais proximo veio socorrer 0 colega, ajudando-o a se levantar, mas nesse instante alguns
instrumentistas ndo se controlaram e comegaram a dar risadas, enquanto outros se assustaram e ficaram preocupados se
0 musico havia se machucado. Felizmente, ndo houve nenhum ferimento. Passado o susto, alguém ainda gracejou,
falando bem alto: “Puxaram o tapete dele!”. Todos riram.

Esses momentos de descontragdo nas orquestras, por fim, sdo bastante comuns quando ocorre 0 encerramento de
alguma musica ou do espetéaculo. Ao final do ensaio de uma determinada obra, por exemplo, quando tudo correu bem, é
possivel observar 0 maestro e alguns musicos sorrindo ou rindo ostensivamente. Essas atitudes sdo demonstractes de
satisfacdo, de alegria genuina, sentimentos que surgem quando a musica foi bem tocada. Ao final dos concertos, 0s risos e
sorrisos também costumam aparecer. Nesses instantes, fica evidente o0 quanto de carga emocional e concentragdo sao
colocadas na interpretagdo das obras. As expressdes positivas de sentimento podem ser interpretadas como:
“Conseguimos, demos o nosso melhor e o resultado foi bom!". Ou entdo: “Como é bom quando um trabalho coletivo da
certo”. Por vezes, apds a apresentacdo de obras dificeis, pode surgir um sentimento de alivio: “Conseguimos, nada ou
quase nada deu errado. Cumprimos 0 nosso dever e agora nos livramos dele”. O fato € que 0s risos e sorrisos coletivos
contribuem para reforgar a unido entre todos os membros do grupo, pois sdo atitudes que contagiam.

Os repertorios apresentados pela OCTSP, que sdo resultado direto das
escolhas do maestro Cunha (que também é o diretor artistico do grupo), foram
destacados como outro aspecto positivo. A OCTSP, em seus concertos, apresenta
obras do periodo barroco, classico e romantico, além de composi¢cdes do século XX
e XXI. Essa versatilidade, combinada com um didlogo com a masica popular, é algo
que chama a atenc&o na atuacdo do conjunto. E claro que cada musico da orquestra
tem as suas preferéncias musicais: ha aqueles que preferem tocar musica barroca,
outros, musica contemporanea etc. No entanto, por abarcar todas essas alternativas,

em alguma medida a orquestra acaba agradando a todos os instrumentistas.

A partir de algumas entrevistas, foi possivel constatar o apego emocional que
0s musicos que tocam hi mais tempo na OCTSP sentem em relagdo ao grupo.
Existe um forte vinculo afetivo de alguns instrumentistas com a orquestra. Por
estarem |4 ha mais de dez, quinze ou vinte anos, certos individuos acompanharam
muitas mudancas internas e externas. Por isso, forneceram algumas observacdes

interessantes sobre como o trabalho do grupo poderia ser melhorado.

Alguns entrevistados observaram que um ponto negativo que, em alguma
medida, acaba afetando a qualidade artistica da OCTSP € a alta rotatividade dos
musicos que integram o grupo. Como mencionado, este se caracteriza por ter um
ndcleo mais permanente de musicos (com atuacdo regular) e uma parcela mais

efémera de instrumentistas (que apenas ocasionalmente participam dos concertos).
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Essa mistura de membros fixos e esporadicos impede um maior entrosamento
musical entre o0s instrumentistas, pois, pelas proprias caracteristicas de
funcionamento do conjunto, ndo existe uma equipe completamente fechada de

profissionais.

Assim, se h& muitas trocas de musicos (0 que pode ser constatado a cada
nova apresentacdo da OCTSP), fica muito dificil obter uma unidade de atuag&@o no
grupo. Os musicos, entre si, acabam ndo se conhecendo (pessoalmente e
musicalmente) de forma mais profunda, nem mesmo o0 maestro. Acabam néo
sabendo como este Gltimo gosta de trabalhar, quais suas preferéncias e exigéncias,
0 seu estilo de regéncia etc. Essa dificuldade de unido acaba sendo agravada pelo
fato de algumas séries de concertos da OCTSP néo terem uma periodicidade maior
de apresentacdes. Desse modo, com concertos muito espagados (um por més, por
exemplo), os musicos acabam perdendo a convivéncia e a familiaridade com os

colegas.

Outra reclamacdo referiu-se aos fracos vinculos observados entre o0s
instrumentistas e os cargos gerenciais da orquestra, e também na relacdo com os
patrocinadores. E como se 0s musicos estivessem numa ponta do processo e esses
individuos em outra, praticamente ndo havendo comunicagdo entre eles. Uma
estratégia que poderia ser buscada, no futuro, até mesmo para facilitar a aquisicao
de patrocinios por parte da OCTSP, seria um estreitamento nas relagbes. Talvez os
administradores das empresas se sentissem mais motivados a investir no grupo se
soubessem quem de fato sdo os individuos para os quais eles estdo, em ultima
insténcia, garantindo o trabalho. Acredito que essa relagdo poderia se fortalecer

caso deixasse de ser anbnima.

Por fim, outra sugestdo de alguns informantes € que a OCTSP pudesse
realizar apresentagcdes em outras cidades do Rio Grande do Sul (ndo apenas em
Porto Alegre). Isso poderia gerar mais visibilidade para a orquestra e mais
oportunidades de trabalho para os musicos, a0 mesmo tempo em que seria uma
possibilidade de levar a musica classica para locais nos quais ela raramente é
apresentada (especialmente no que se refere a apresentagbes ao vivo de
orquestras) — ou seja, a OCTSP poderia pensar em ampliar um pouco a sua esfera

de atuacao, atingindo outras localidades do Estado.
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4.2.8. Mltiplos empregos

No contexto gaucho, um musico que obtenha toda a sua renda do trabalho
em uma Unica orquestra talvez encontre bastante dificuldade para se sustentar de
forma digna®. Portanto, para sobreviver na profissdo, é necessario quase sempre
buscar outras fontes de renda, que podem vir da atuagdo em outras orquestras e/ou
de outros tipos de trabalho vinculados ou ndo ao campo da misica®™. Nas quinze
entrevistas que realizei, todos os informantes afirmaram que conseguiam dinheiro
desempenhando somente atividades relacionadas & musica — ou seja, nenhum deles

exercia trabalhos ndo musicais, por assim dizer.

Nesta subsec¢éo do capitulo, portanto, minha intencdo é analisar estes outros
trabalhos musicais, que estdo para além do ambito da OCTSP. Para uma
compreensdo e conceituagdo mais exata da identidade profissional desses
instrumentistas, ndo ha como deixar de fora todas as outras atividades paralelas que
eles desempenham, visto que o musico se percebe como tal a partir de suas
multiplas esferas de atuacdo. Ainda que o foco desta pesquisa esteja sobre o
trabalho dos instrumentistas no contexto da OCTSP, julgo fundamental considera-los
a partir de um universo mais amplo, principalmente porque essas diversas formas de
atuacao profissional séo reveladoras da grande flexibilidade e, em alguma medida,
precariedade, que caracteriza o setor como um todo (conforme j& exposto no

segundo capitulo).

Em primeiro lugar, quase todos os instrumentistas entrevistados relataram
que, além dos ganhos econdmicos oriundos da OCTSP, obtém cachés tocando em
outras orquestras do Estado. Esses musicos sdo constantemente convidados para
concertos em duas, trés ou mais orquestras. A inser¢cdo desses profissionais em
véarios grupos lhes possibilita certa seguranga econdmica, pois existe a certeza de

que sempre surgira alguma oportunidade de trabalho. Em um determinado més, eles

" A menos que o individuo seja um musico concursado da OSPA, orquestra que oferece salarios e
beneficios mais significativos.

% Dos quinze musicos entrevistados, somente um relatou que estava trabalhando apenas na OCTSP
e que ndo vinha desempenhando nenhuma outra atividade musical com objetivos profissionais.
Todos 0s outros instrumentistas que participaram da pesquisa possuiam mais de uma fonte de renda.
O primeiro caso, porém, ndo pode ser levado tanto em conta porque o musico em questdo estava
fazendo um curso de pés-graduacéo, e o seu foco, no momento, voltava-se para esta formagédo. No
periodo da entrevista, ele estava recebendo auxilio econémico de familiares para conseguir se
manter.
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podem ser convidados para integrar uma orquestra, em outro, duas, e assim por
diante. Como as datas dos ensaios e apresentagdes entre 0s grupos nem sempre
coincidem, em geral é possivel aceitar mais de um compromisso a0 mesmo tempo.
Pode-se afirmar, desse modo, que estes musicos circulam entre as varias
orquestras. Alguns entrevistados disseram que conseguem obter toda a sua renda

atuando somente como musicos de orquestra.

Outros interlocutores, porém, trabalham também em outras atividades
relacionadas ao campo da muasica. A que mais se destaca, nesse sentido, é a
docéncia. Alguns s&o professores em escolas de musica, outros dao aulas em
projetos sociais, e outros, ainda, possuem alunos particulares (ha aqueles que
recebem alunos em casa e/ou que vao até a casa dos alunos para dar aula).
Nenhum entrevistado disse ser professor em colégio — apesar de esta ser outra
possibilidade de atuacdo profissional. Assim, a menos que facam algum tipo de
contrato formal com seus alunos, ou que sejam musicos contratados em escolas de
musica, a docéncia também parece ser uma atividade que nédo oferece muitas
garantias profissionais. Isso porque, a qualquer momento, os alunos podem desistir

das aulas, ou entéo a escola de masica pode despedir o professor.

Outra forma de ganhar dinheiro € o que se poderia chamar de atuagdo em
eventos. Estes podem ser de vérios tipos: casamentos, formaturas, eventos
empresariais, aniversarios, homenagens, funerais etc. Dentro dessa categoria
ampla, h& trabalhos tidos como mais ou menos prestigiosos, que pagam melhor ou
pior etc. Alguns musicos (ndo os meus interlocutores) conseguem se sustentar

exclusivamente desempenhando esse tipo de atividade.

Para conseguir uma insercdo solida nesse meio, todavia, é fundamental
constituir uma boa rede de contatos, formada por clientes e colegas que possam
indicar trabalhos. Também é preciso conhecer outros musicos que estejam dispostos
a constituir duos, trios, quartetos etc. quando necessario®. Como ja mencionado,
comparando-se o numero de horas trabalhadas com o valor do caché normalmente

cobrado, o trabalho em eventos costuma ser mais vantajoso que o trabalho em

% Num casamento, por exemplo, 0s noivos podem optar por um quarteto de cordas. O musico, caso
aceite o trabalho, precisa ter o contato de colegas com os quais ele pode contar para formar um
grupo desse tipo.
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orquestras. Mesmo assim, é comum que muitos musicos mesclem ambas as

atividades com o objetivo de complementar a renda.

Quadro 16 — Tocando em casamentos

Um dos meus interlocutores era s6cio de uma empresa de misicos que tocavam em eventos. Quando os prprios socios
ndo podiam suprir uma determinada demanda de trabalho, subcontratavam outros mdsicos, lhes encaminhando os
servicos. Segundo o relato desse meu informante, sua empresa geralmente trabalha com dois ou trés eventos por semana,
normalmente casamentos. Outros eventos, menos frequentes, sdo: formaturas, homenagens, recepcfes empresariais
(jantares) e até mesmo funerais.

O trabalho em casamentos, servico mais procurado, envolve, além dos processos burocraticos (contratos, reunides com o0s
noivos etc.), a criacdo de arranjos das musicas escolhidas pelo casal, assim como eventuais ensaios coletivos do grupo
que ira tocar. Por vezes, algumas mdsicas sdo arranjadas apenas para uma Unica ocasido, nunca mais sendo tocadas
posteriormente. Outras, porém, sdo pedidas em quase todos os casamentos, 0 que facilita bastante a vida dos
profissionais, que ndo precisam realizar um trabalho extra de composicdo. Para certas mdsicas, contudo, ndo se consegue
encontrar sequer partitura, o que obriga 0s musicos a terem que tirar a composicdo de ouvido, anotando-a no papel.

Por vezes, também surgem problemas com relacdo a escolha das musicas que serdo apresentadas, ja que alguns clientes
sugerem repertdrios que nem sempre combinam com a intencéo ou clima do evento (Iron Maiden num casamento, por
exemplo). Outros, por sua vez, desejam musicas que ndo se adaptam tdo bem a certas formag@es instrumentais classicas,
como o trio ou 0 quarteto de cordas (pagode, por exemplo). Nesses casos, cabe aos musicos proporem alternativas, tendo
como base sempre 0 bom senso.

Em eventos como os acima mencionados, o repertrio apresentado nem sempre pode ser rotulado como “classico”, apesar
de a formacdo instrumental o ser. E frequente a apresentagdo de mdsicas em estilos como rock, pop, samba etc., 0 que
turva um pouco a fronteira entre o que seria 0 erudito e o popular, especialmente no que se refere a atuacdo dos musicos.

Quanto aos aspectos econdmicos desse tipo de trabalho, cada muUsico que € sdcio desta empresa costuma cobrar 500
reais para tocar num casamento. Um musico subcontratado por eles recebe 350 reais (pois a diferenca de 150 reais fica
para a empresa). MUsicos que entram nesse nicho de mercado, quando conseguem atuar com regularidade, podem obter
uma boa renda extra, por vezes até mesmo se sustentando exclusivamente com esse tipo de trabalho.

Por fim, outras formas através das quais os musicos podem obter dinheiro sao
0s recitais que eles eventualmente oferecem (apresentacdes solo ou em pequenas
formagdes instrumentais), bem como os cachés oriundos da gravagao de trilhas
sonoras, CDs ou DVDs. Esses Ultimos trabalhos, todavia, tendem a ser esporadicos
para a maioria dos musicos eruditos. O dinheiro arrecadado com a apresentagdo de
recitais nem mereceria ser contabilizado porque a maioria destes eventos é gratuita,
e aqueles nos quais € cobrado ingresso acabam n&o proporcionando retornos
econdmicos relevantes. Os cachés decorrentes da participacdo em gravagdes sdo
mais rentaveis, mas sdo oportunidades de trabalho que ndo costumam aparecer

com frequéncia.

E claro que, se todas essas opcBes musicais de trabalho se revelarem

insuficientes ou mesmo inviaveis, o musico, para sobreviver, em Ultimo caso ainda
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pode atuar em outra area nao relacionada a musica. No entanto, isso sO é feito
numa circunstancia de muita necessidade. A maioria dos entrevistados afirmou que
nunca havia atuado em outro setor, mas um ou outro comentou que, no passado, ja
teve algum emprego ndo artistico (em padaria, ferragem etc.). Porém, foram
atividades desempenhadas antes de o individuo optar, em definitivo, pela carreira

musical'®,

Estes trabalhos ndo musicais sdo mais raros porque a muasica exige todo o
foco, empenho e tempo dos individuos que se encontram inseridos nesse meio.
Conforme os proprios instrumentistas argumentaram, € praticamente impossivel ter
dois empregos e se dedicar igualmente a ambos, com qualidade, se um deles for o
de musico erudito de orquestra. Além disso, os trabalhos nesse segmento
caracterizam-se pela grande flexibilidade de horarios. Assim, somente seria possivel
conciliar uma atuagdo na &rea com algum outro trabalho distinto se essa outra
atividade também apresentar uma grande flexibilidade e ndo exigir muitos

investimentos (temporais, psicolégicos, emocionais etc.).

Essa grande flexibilidade de horérios na profisséo é, para os musicos, por um
lado um fator positivo e, por outro, negativo. Os aspectos positivos, conforme
relatado nas entrevistas, relacionam-se ao fato de o individuo ter mais opcdes para
montar sua agenda de compromissos de acordo com as suas proprias preferéncias.
Ele pode jogar com o tempo disponivel. Um trabalho que exigisse oito horas diarias
de dedicac&o, por exemplo, ndo permitiria isso da mesma forma. E claro que os

musicos ndo tém a opcdo de escolher todos os seus horarios™™*

(os ensaios e
apresentagdes de orguestra sdo um exemplo), mas muitos compromissos podem ser
negociados (como as aulas particulares). A rotina dos musicos pesquisados,
portanto, pode ser resumida da seguinte forma: existem compromissos com dias e
horarios pré-estabelecidos, que ndo podem ser mudados, e compromissos mais

maleaveis, que normalmente sdo organizados em torno dos primeiros.

1% Ha mesma forma, nenhum entrevistado afirmou que pretendia trocar de profissdo no futuro. Todos

desejavam continuar trabalhando na area da musica.
101 Alguns interlocutores criticaram certos dias e horarios de trabalho. Quando ha, por exemplo,
ensaios ou concertos em finais de semana (periodo normalmente de descanso para quem atua em
outras profissdes), 0 musico precisa trabalhar, querendo ou n&o. Alguns entrevistados reclamaram
gue ha periodos em que ficam varias semanas seguidas sem poderem descansar ou ter um dia livre,
ja que precisam atuar também nos sabados e domingos.
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Tomemos como exemplo os proprios musicos da OCTSP, que ensaiam
sempre pelas manhas (das 9h as 12h). Como os musicos nunca tém certeza sobre
as datas de todos os concertos do ano (pois estes dependem dos patrocinios, da
disponibilidade de locagéo do teatro etc.), nenhum compromisso demasiadamente
fixo pode ser assumido nesse turno, caso o profissional deseje atuar junto ao grupo.
A tarde e a noite, porém, eles estéo livres para trabalhar com outras atividades (em

outras orquestras, aulas, eventos etc.).

Alguns, entretanto, preferem ndo reservar as manhés tendo apenas como
base uma expectativa de que havera concertos. Assim, se outra orquestra que
também ensaia pela manhd os chama, eles podem aceitar. Todavia, se logo em
seguida a OCTSP os convida, ocorre um choque de interesses. Em geral, o
compromisso que acaba sendo honrado é aquele que primeiro foi assumido. Isso
acontece porque o musico nunca quer se “queimar’” com o maestro ou com O
contratante. Além disso, caso ele abandone a orquestra no meio de uma semana de
ensaios, o individuo que o substituira pegara o trabalho em andamento, o que
dificultaria bastante a sua participagdo. Desse modo, mesmo que a segunda
oportunidade de trabalho seja mais lucrativa (econdbmica ou simbolicamente),
dificilmente o musico volta atras e cancela o primeiro acordo firmado. Musicos que
fazem isso com muita frequéncia perdem credibilidade no meio, pois ficam

conhecidos como aqueles com os quais ndo se pode contar.

O choque nas agendas, longe de ser um evento incomum, parece ser um
problema constante na carreira de muitos musicos. Esse € um dos principais pontos
negativos da grande flexibilidade observada no setor. Ao mesmo tempo em que
possibilita uma atuagdo em multiplas frentes de trabalho, a flexibilidade pode ser
também um fator limitador dessa atuacdo. Muitos musicos precisam negar trabalhos
devido a compromissos ja assumidos, ou entdo cancelar boas oportunidades de
ganhar dinheiro na expectativa de acordos ja firmados que, no fim, acabam néo se

concretizando.

Quadro 17 - Perdendo oportunidades de trabalho

Em uma das entrevistas, um interlocutor relatou que, em julho de 2016, passou por um conflito de agendas que acabou lhe
deixando sem trabalho naquele més, apesar de terem surgido vérias oportunidades para ganhar dinheiro. Inicialmente,
esse musico (que possui um transito entre Porto Alegre e Sdo Paulo) havia recebido uma oferta de caché numa orquestra
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em Campinas. Acabou negando o servico porque ja tinha um compromisso assumido com a OCTSP. Entdo cancelaram o
concerto da OCTSP. Quando ele telefonou para a orquestra de Campinas, para saber se a vaga ainda estaria disponivel,
Ihe informaram que ela j& havia sido preenchida por um outro musico. Entdo surgiu a oportunidade de participar de uma
Opera, em Porto Alegre, projeto que foi prontamente aceito pelo meu interlocutor. Em seguida, ligaram de Campinas,
informando que o musico substituto havia cancelado, e que a vaga novamente estava livre. Contudo, 0 meu entrevistado
precisou negar novamente o trabalho, pois ja havia assumido o compromisso com a dpera. Porém, logo em seguida a
Opera também foi cancelada e, como em Campinas eles j& haviam contratado um terceiro instrumentista, 0 meu
interlocutor acabou ficando sem poder fazer nenhum trabalho naquele més. No meio de toda essa situagao, ainda havia
um concurso para um musical em S&o Paulo, que estava pagando um bom caché, mas que foi a primeira oferta a ser
recusada, devido a todas as outras oportunidades de trabalho que, se tivessem se concretizado, teriam rendido bastante
dinheiro. Observa-se que esse musico, mesmo tendo quatro oportunidades de participar de projetos, ndo atuou em
nenhuma: algumas porque de fato ndo se concretizaram, outras porque foram rejeitadas em nome de compromissos
anteriores ja assumidos.

Este &, certamente, um exemplo extremo de conflito de agendas, mas que reforca o fato de que, mesmo tendo vérias
perspectivas de participar de projetos, tal situacdo ndo representa uma garantia de trabalho para o mdsico, pois ele
frequentemente esta a mercé de situacdes que nédo pode controlar.

Desse modo, as agendas dos muasicos de orquestra costumam apresentar
pouca regularidade ou ordem. Cada semana € diferente da outra, cada més é
distinto do outro. Os trabalhos nem sempre surgem com periodicidade, ja que,
dependendo do tipo de atividade em questdo, existe uma sazonalidade facilmente
observavel. Tocar em formaturas, por exemplo, sdo oportunidades que aparecem
somente no final/inicio ou na metade do ano. Casamentos, por sua vez, sdo eventos
que se concentram em meses especificos. Da mesma forma, em janeiro e fevereiro
as atividades musicais em geral costumam apresentar um decréscimo significativo:
as orquestras interrompem sua atuagao, muitos alunos param de fazer aulas porque

viajam de férias etc.

Tudo isso faz com que os musicos sintam-se bastante inseguros em relagdo
as possibilidades e oportunidades de trabalho. Essa inseguranca se reflete tanto em
termos econémicos quanto psicolégicos. N@o é tanto no sentido de que ndo havera
nenhum trabalho por um tempo muito prolongado de tempo, mas sim no que diz
respeito a regularidade e qualidade dos trabalhos. Os musicos nunca tém plenas
garantias de que estardo trabalhando, pois, assim como alguns meses podem ser
bastante lucrativos, outros podem néo render praticamente nada. As garantias em
geral sdo de curto prazo. Em médio e longo prazo, quase ndo ha como prever o que
pode acontecer. E por isso que é possivel teorizar a respeito de uma instabilidade

profissional nesse setor.
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Dos quinze mdasicos entrevistados, apenas um possuia carteira assinada
como instrumentista de orquestra (ndo era na OCTSP). Apenas esse musico,
portanto, tinha garantias (minimas, mas importantes — pois sempre h& o risco de ser
despedido) de que teria férias remuneradas, décimo terceiro salario, seguro
desemprego, horas extras, adicional noturno, fundo de garantia etc. Quanto aos
demais entrevistados (quatorze), o sentimento de incerteza e inseguranca era
grande. A estratégia normalmente adotada pela maioria deles era a de aproveitar ao
maximo as oportunidades de trabalho durante o ano para, hos meses mais dificeis,
terem algum dinheiro guardado para pagar as despesas. Em caso de necessidade,

pediam auxilio econémico a familiares ou ao conjuge.

Quadro 18 - Os efeitos negativos da instabilidade profissional

Todos os meus interlocutores, em alguma medida, reclamaram dos efeitos negativos da instabilidade profissional. Nesse
sentido, destaco aqui trechos de uma entrevista:

"Eu, sendo msico hoje, ndo sei como serd minha vida daqui a um ou dois anos. N&o sei se terei a mesma estabilidade de
poder continuar tocando nas mesmas orquestras que eu toco hoje. Ndo sei se eu continuarei tendo 0 mesmo retorno
financeiro ou ndo. N&o sei se vou ter que buscar outros caminhos, profissionalmente, além de tocar em orquestras. O
mUsico tem varias oportunidades de atuagdo, alguma saida sempre vai ter. O meu objetivo é continuar sendo um musico
de orquestra, mas eu ndo sei realmente como sera daqui para frente".

"As vezes ndo é possivel se planejar, pois ndo tem como saber como ser4 a realidade no futuro. Eu, por exemplo, tenho
planos de vida, mas n&o tenho a minima ideia se eles v&o se concretizar ou n&o. Isso é algo ruim. E preciso se acostumar
com isso, saber que os planos que temos nem sempre poderdo se concretizar. Pode ser que agora eu esteja tocando
numa orquestra, e daqui duas semanas mudar completamente o niimero de concertos. Entdo eu precisarei buscar outros
recursos para poder me manter financeiramente, seja tocando em casamentos, fazendo cachés em outras orquestras,
buscando mais alunos...".

"A préxima semana, por exemplo, eu ndo sei 0 que vou ter de concertos. O que aparece de oportunidades eu vou
aceitando. Para amanhd terei um trabalho que até uns dias atrds eu ndo estava esperando. Eu ndo tenho uma
estabilidade. Isso afeta na minha rotina diaria. Todo o dia preciso mudar o meu planejamento de estudos. Nunca sei como
serd 0 meu dia a dia. Em longo prazo, é pior ainda. Eu ndo posso fazer muitos planos, ja que pode ser que nada se
concretize. Até viagens de férias, por exemplo. Tu nunca sabes como sera a tua condi¢do financeira no final do més, entéo
tem sempre que estar fazendo reserva financeira ou mantendo uma poupanca. As vezes aparecem cursos de musica
muito bons, mas ndo tem como saber se havera dinheiro suficiente para fazé-los. Ha meses em que nenhum trabalho
aparece, € a gente ndo consegue prever isso. Tem meses em que ha muitos trabalhos, que pagam bem. Em outros meses
simplesmente cortam tudo e tu ndo sabes como vai ser. Por melhor que eu esteja vivendo hoje, isso ndo é garantia de
nada para depois. Isso afeta tudo: planos, parte financeira, familia, amigos...".

Conforme relatado pelos entrevistados, de um modo geral as orquestras
profissionais do Estado buscam, formal ou informalmente, combinar seus dias de
ensaios e apresentacdes de modo a ndo haver muitas colises de horéarios. Assim,
alguns grupos priorizam os ensaios pela manha, outros pela tarde e outros, ainda,

pela noite. Algumas orquestras ensaiam a apresentam-se em certos dias da semana
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e outras, em outros. Por isso, € comum que 0s instrumentistas consigam atuar em
mais de um conjunto simultaneamente (dois ou até trés). Contudo, por vezes esses

dias ndo combinam e o musico acaba tendo que optar por apenas uma orquestra.

Os masicos ja sabem, de antemao, os dias e horarios em que cada grupo
geralmente ensaia e se apresenta. Desse modo, conseguem planejar com
antecedéncia como organizardo seus Compromissos, e se poderao assumir outros
trabalhos paralelos ou ndo. Contudo, por vezes h& situacdes que o0s pegam
desprevenidos, tais como ensaios ou concertos em dias ou turnos imprevistos.
Nesses casos, eles precisam se adaptar as circunstancias, por vezes tendo que

remarcar ou cancelar compromissos ja assumidos.

Nesse sentido, para que um Unico concerto de orquestra se viabilize, pode-se
imaginar a quantidade de ajustes que precisam ser feitos, principalmente em niveis
individuais. Fazer com que vinte instrumentistas ou mais se encontrem ao longo de
sete dias para ensaiar, e em mais um dia para se apresentar, na verdade é um
processo complexo que envolve uma série de arranjos. Quem assiste a uma
apresentacdo de uma orquestra tal como a OCTSP, que ndo apresenta musicos

fixos em sua formagéo, normalmente ndo imagina como essa jungéo é complicada.

Diante de tantas incertezas a respeito do trabalho, alguns muasicos procuram
fugir da instabilidade profissional ambicionando uma vaga de emprego numa
orquestra que ofereca carteira assinada ou entdo uma aprovagdo num concurso
publico para alguma orquestra. Tornar-se um musico concursado parece ser 0
objetivo de carreira de vérios instrumentistas, pois este trabalho proporciona as
garantias que eles tanto almejam. Uma pergunta que fiz a todos os entrevistados foi:
“Se fosse possivel escolher, vocé teria um trabalho nos moldes do que ja tem
(incerto, instavel) ou um emprego com mais garantias (seguro, estavel)?”. Todos,
sem excecéo, escolheram a segunda opcéo, o que revela na verdade uma grande

insatisfacdo em relacdo a situagdo em que estes individuos se encontram.

No contexto gaucho, a meta de carreira de alguns instrumentistas que

pretendem seguir atuando como musicos de orquestra é a OSPA'™. Em termos de

%2 DUBAR (2005, p. 183) ressalta que ha, em relacdo aos individuos inseridos numa mesma

profissdo, a constituicdo de um grupo de referéncia que representa a um s6 tempo uma antecipagao
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salério e de garantias profissionais, esta é a orquestra que mais se destaca, pois se
trata de um servico publico estadual com vinculo estatutario. No entanto, os
concursos de admiss&o de novos musicos s6 ocorrem a cada quatro ou cinco anos e
costumam ser bastante concorridos, atraindo candidatos de todo o Brasil. O ultimo
concurso, ocorrido no final de 2014, teve 27 musicos aprovados nos mais variados
instrumentos, dentro de um universo de mais de 550 candidatos (isto é, a média era

de vinte concorrentes por vaga).

Vérios dos quinze individuos que entrevistei haviam prestado esse concurso,
sendo que trés tinham sido aprovados. No momento em que as entrevistas foram
realizadas, eles ainda nao haviam sido chamados, mas em outubro de 2017 houve a
tdo esperada nomeacdo'®. Eles estavam aguardando ha quase trés anos quando
finalmente concretizaram o sonho de fazer parte de uma orquestra que oferece

garantias profissionais mais solidas.

Também foi interessante constatar que, mesmo sendo a meta de carreira de
muitos individuos, para outros musicos a OSPA é vista como um local a ser evitado.
Alguns instrumentistas afirmaram existir, nessa orquestra, um forte clima de disputas
internas, concorréncia, ambiente de trabalho ruim, estagnacéo artistica etc. Foi dito
que alguns mausicos concursados, apé6s alguns anos no emprego, acabam se
“acomodando”: ndo estudam mais, ficam desmotivados, pensam apenas no salario,
permitem que seu nivel técnico/musical decaia etc. Assim, a0 mesmo tempo em que
um emprego como esse garante estabilidade, pode levar a uma estagnacao

profissional, algo dificil de ser contornado com o passar do tempo.

Essas criticas, entretanto, precisam ser interpretadas sob duas perspectivas.
Por um lado, realmente podem ser aplicaveis a alguns profissionais que, apds serem
admitidos na OSPA, deixam de se empenhar, ndo fazendo por merecer tal emprego.
Por outro lado, também podem ser fruto de uma inveja, pois h4 musicos que, por
mais que tentassem, dificilmente conseguiriam uma aprovagdo em um concurso tao

concorrido como esse. Assim, criticam essa orquestra pelo que ela tem de pontos

das posicGes desejaveis e uma instancia de legitimacdo de suas capacidades. Nesse sentido,
verifica-se um processo de projecdo pessoal em uma carreira futura, uma identificacdo com os
membros de um determinado grupo de referéncia. No caso dos musicos da OCTSP e de outras
orquestras do Estado, esse grupo, ao que tudo indica, é a OSPA.
198 Informacdes obtidas em: <http:/www.cultura.rs.gov.br/v2/2017/08/governo-do-estado-nomeia-27-
musicos-aprovados-no-concurso-da-ospa>. Acesso em: 20 de outubro de 2017.
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fracos, desconsiderando suas qualidades e méritos. Em resumo, ao mesmo tempo
em que aparece como 0 objetivo profissional para muitos musicos, a OSPA também
acaba sendo um alvo de fortes censuras dentro do meio musical erudito, o que, bem
ou mal, s6 acaba dando um destaque maior para esse conjunto musical, hum

contexto local.

4.2.9. O fechamento das orquestras

Um episadio triste ocorrido na histéria recente da vida cultural de Porto Alegre
foi o encerramento da Orquestra Filarménica da PUCRS (Pontificia Universidade
Catdlica do Rio Grande do Sul)'®. Em marco de 2017, a extingdo do grupo

105

ocasionou a demisséo de 25 musicos . O encerramento das atividades do conjunto

foi sentido por toda a comunidade musical e artistica gadcha.

O fim da Orquestra Filarmdnica da PUCRS nédo seria abordado nessa
pesquisa se ndo fosse pelo fato de que, dentre os muasicos demitidos, quatro terem
sido, por acaso, meus interlocutores. Dos quinze entrevistados, nove ja haviam
passado por aquela orquestra (como masicos contratados com carteira assinada ou
sob o sistema dos cachés), mas apenas esses quatro permaneceram até o
encerramento do conjunto. Os quatro instrumentistas tinham carteira assinada

quando receberam a triste noticia de que seriam demitidos.

De um dia para o outro, esses individuos se viram desempregados. Em seus
depoimentos, eles relembraram o dia em que foram chamados, um a um, para
serem comunicados que haviam perdido o emprego. Alguns j4 previam, por meio de
alguns sinais escusos, que esse momento poderia chegar. Outros, no entanto, foram
pegos totalmente de surpresa. Em seus relatos, disseram que a orquestra, com 0
passar dos anos, acabou tendo seu numero de instrumentistas cada vez mais
reduzido, o que sugeria que uma extingdo completa poderia sobrevir. A perda de

patrocinadores importantes também gerou significativos impactos econémicos, fato

104 Nesta subsecao, algumas informagdes foram obtidas em: <https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-

e-lazer/musica/noticia/2017/03/cortes-atingem-orquestra-da-pucrs-25-musicos-sao-demitidos-pela-
universidade-9749704.html>. Acesso em: 23 de novembro de 2017.

1% Fundada em 2004, a Orquestra Filarmdnica da PUCRS teve como lider, por muitos anos, o
maestro Frederico Gerling Junior (1925-2010).
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que, aliado a mas gestdes (segundo a opinido dos entrevistados), acabou levando a

uma situacgéo dificil de ser contornada.

Um dos meus interlocutores relatou que, apés receber a noticia da demisséo,
ficou emocionalmente abalado por varios dias. Ele era um dos que haviam sido
pegos de surpresa. Aos poucos, foi tentando se acostumar com a nova situagao. Ao
menos, ainda tinha o trabalho junto a OCTSP, bem como a chance de fazer alguns
cachés esporadicos com uma outra orquestra. Passado o baque inicial, comegou a
pensar em alguma atividade paralela que pudesse exercer para suprir o buraco
financeiro. No momento em que concedeu a entrevista, este masico ndo descartava
a possibilidade de, em caso de necessidade, vir a trabalhar inclusive com algum

outro tipo de servico ndo musical.

Outro de meus interlocutores, que ja intuia que um possivel cenério negativo
poderia sobrevir, quando soube da noticia da demissdo procurou reagir
prontamente. No mesmo dia, fez uma série de liga¢des para musicos e maestros de
outras orquestras com o intuito de descobrir novas oportunidades de trabalho. Sua
estratégia foi a de sair na frente dos demais colegas, tentando se reposicionar
rapidamente no mercado de trabalho. Em seu depoimento, o musico disse que ficou
com medo de ndo conseguir mais pagar as contas, caso nado arranjasse, logo, um
trabalho em algum outro grupo. Felizmente sua iniciativa deu frutos, pois em pouco
tempo ele passou a ser chamado para tocar em eventos e para fazer cachés com

outros conjuntos.

Cada musico demitido acabou tendo que buscar formas alternativas de
ganhar dinheiro. Um outro interlocutor com o qual conversei, por exemplo, optou por
dar mais énfase a sua formagdo como professor, a fim de capacitar-se melhor para
atuar no campo do ensino musical. Priorizou, assim, um reingresso na faculdade, na
area da licenciatura — ou seja, passou a investir mais numa segunda alternativa de
emprego, opcao que, no futuro, poderia até mesmo se tornar a sua principal fonte de

renda, caso o trabalho em orquestras se tornasse inviavel.

O fato é que as 25 demissdes acabaram elevando a concorréncia dentro do
mercado de trabalho formado pelas orquestras, mercado esse que, até certo ponto,

pode ser considerado bastante limitado, levando em conta apenas o contexto
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gatcho'®. Os postos de trabalho para os musicos de orquestra, no Rio Grande do
Sul, ndo séo abundantes, ainda mais ao se considerar somente as vagas que ainda

nao estao plenamente preenchidas.

Apo6s o fechamento da Orquestra Filarmdnica da PUCRS, a concorréncia
parece ter aumentado, sobretudo, para os musicos que atuam a partir do sistema de
cachés. Apos alguns meses, porém, tudo faz crer que a situacdo estabilizou-se, ja
gue a maioria dos profissionais, bem ou mal, conseguiu se reinserir no mercado de

trabalho (ao menos foi assim com os quatro musicos que entrevistei)'®”.

A histéria do fechamento recente dessa orquestra € aqui exposta para
reforcar o argumento em favor da instabilidade profissional observada no setor
musical erudito. Longe de ser um evento Unico, este parece ser somente mais um
caso dentro de um movimento mais amplo de extingdes de orquestras e demissdes
de musicos, fendbmeno observado por todo o Brasil. Para citar apenas mais um
exemplo recente, em maio de 2017 a Secretaria de Estado da Cultura de Séo Paulo

108

demitiu 19 masicos da Orquestra do Theatro Sdo Pedro (Orthesp)™ — grupo

homdnimo ao que pesquiso™®.

Essa orquestra completou um século de existéncia e é considerada, no Brasil,
a Unica especializada em 6peras. Nesse caso, ndo houve a extin¢gdo do grupo, mas
uma reformulagéo no seu quadro de profissionais. O novo conjunto passou a ser
constituido por 55 musicos, sendo 33 profissionais e 22 bolsistas recém-formados da

Escola de Mdusica do Estado de S&o Paulo (Emesp). As demissdes ocorreram,

1% Agradeco ao Dr. Arlei Damo por ter ressaltado, em sua arguicdo a banca de defesa desta

dissertacao, a questao da limitagcdo do campo mercadoldgico representado pela musica classica, que
se evidencia ainda mais na comparacdo com outros estilos musicais, tidos como mais “populares”.

07 contudo, acredito que, para realmente comprovar essa afirmacao, setia necessario realizar uma
pesquisa com todos os 25 musicos da Orquestra Filarmodnica da PUCRS que foram demitidos, o que
estd muito além do escopo desta investigacéo.

Informacbes obtidas em: <https://gl.globo.com/sao-paulo/noticia/governo-de-sp-demite-22-
musicos-da-orquestra-do-theatro-sao-pedro.ghtml>. Acesso em: 23 de novembro de 2017.
Observacéo: as informacdes sobre o nimero de musicos demitidos € conflitante, pois no link consta
que foram 22, mas o texto da matéria informa que foram 19. Optei por seguir essa segunda opcéo.

%% | embro-me bem do dia em que vi a noticia, numa rede social, de que a Orquestra do Theatro S&o
Pedro estava demitindo seus musicos. Num primeiro momento, fiquei apavorado, pois pensei que a
minha pesquisa de mestrado se encerrava naquele instante. Com tantas demissdes, logo supus que
seria o fim da orquestra e que eu nao teria mais um objeto de pesquisa. Passados alguns minutos de
susto, porém, vi que na verdade a orquestra referida era de S&8o Paulo e ndo de Porto Alegre. Senti
um alivio...

155


https://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/governo-de-sp-demite-22-

conforme a justificativa do governo, devido a crise econémica e ao “necessario” corte

de gastos.

Outros exemplos, mais antigos, de demissdes de musicos e fechamentos de
orquestras brasileiras poderiam ser citados aqui, mas minha intencdo néo é a de me
estender sobre este topico. Acredito que os dois exemplos mencionados s&o
suficientes para ilustrar como a situacdo das orquestras e dos musicos veio se
deteriorando nos Gltimos tempos. E gragas a esses casos concretos que se pode
teorizar a respeito de um movimento de desvalorizagédo e precarizagao desse tipo de
atividade musical. Os musicos, diante de situacdes adversas como essas, acabam
tendo que se adequar as circunstancias. Precisam se reinventar na profissdo ou até
mesmo assumir novas identidades profissionais (distantes do objetivo inicial que
haviam planejado) a fim de que seja possivel, bem ou mal, continuar atuando no

mercado de trabalho musical.

4.2.10. Obtendo trabalhos

Jéa referi anteriormente que a falta de garantias profissionais faz com que o
musico se torne um empresério de sua prépria carreira. Nesse sentido, o individuo
precisa constantemente manter sua empregabilidade elevada: deve gerenciar sua
propria reputagéo, aprender a se vender, apresentar uma boa imagem de si etc. E
claro que, acima de tudo, € preciso ser um bom musico, pois, por mais formidavel
que seja, nenhuma impresséo externa se sustenta se o artista ndo for competente

no desempenho de suas atividades.

Para manter-se sempre empregado, trabalhando, é fundamental que o musico
tenha uma boa rede de contatos. Essa rede ndo precisa, necessariamente, ser muito
extensa. O importante, na verdade, é ter vinculos com pessoas que possam oferecer
oportunidades de trabalho. No caso das orquestras, o essencial é ter um bom
relacionamento, primeiro, com o maestro, e, segundo, com 0s colegasllo. Um

musico que é querido por todos, que se relaciona de forma positiva com 0s outros,

19 5s vinculos com os colegas de trabalho s&o reforcados, por exemplo, no intervalo dos ensaios das

orquestras. Durante os 15 minutos de descanso, pude observar os musicos fazendo o lanche matinal
e conversando entre si, geralmente em duplas ou pequenos grupos.
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ao mesmo tempo em que é reconhecido pela exceléncia de seu trabalho, terd
grandes chances de se manter sempre empregado. Em contrapartida, um individuo
de dificil relacionamento, que possui uma reputacdo abalada ou que néo
corresponde as expectativas do trabalho, ter& muito mais dificuldades para se

manter em atividade.

A partir das entrevistas, foi interessante constatar que, no ambito de algumas
orquestras, a exceléncia musical nem sempre € o critério mais importante para se
empregar um musico. Segundo os depoimentos, € muito mais importante ser uma
“boa pessoa’, isto é, alguém féacil de lidar e que sabe se integrar aos grupos. Se o
individuo cumpre bem esses quesitos, ndo precisa ser um musico muito acima da
média, musicalmente falando, para conseguir uma vaga. Por outro lado, alguém que
seja um artista excepcional, mas que apresente dificuldades de relacionamento
interpessoal, por exemplo, encontrard muito mais resisténcias para ser aceito no

grupo e para se manter empregado.

Isso ocorre porque, como ja exposto, para que uma orquestra de fato funcione
é preciso que se busque uma sintonia entre todos os seus membros. E fundamental
atingir uma homogeneidade no trabalho, e isso s6 € possivel por meio de uma
integracdo entre todos os seus membros. Se um individuo destoa desse padréo,
acaba prejudicando o grupo inteiro. Alguns entrevistados relataram casos de
musicos que, por ndo serem capazes de cumprir esses pré-requisitos, acabaram
sendo permanentemente excluidos de algumas orquestras. Em outras palavras, o

fator social quase sempre acaba pesando mais que o fator musical.

Uma vez que a vaga numa orquestra tenha sido conquistada, o musico
precisa fazer por merecé-la — ou seja, ele deve mostrar, a todo o instante, que € um
bom profissional: precisa ser assiduo no cumprimento de suas fun¢des, mostrar-se
disponivel quando for convocado para os concertos, deve honrar 0S compromissos
assumidos, estudar o repertorio exigido, respeitar 0 maestro e o0s colegas,
comprometer-se com o seu trabalho etc. Se conseguir corresponder a essas metas,
sua empregabilidade se mantera elevada, ndo havendo motivos para que o musico

seja desligado de um grupo.
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Nem todos esses quesitos, porém, precisam ser cumpridos na mesma medida
quando se trata de um servigo publico numa orquestra. Como as provas de selecao
para conjuntos desse tipo em geral sdo andnimas e secretas, pouco importa se o
musico se d4 bem com os outros ou ndo, pois 0 que supostamente esta em
avaliacdo €, exclusivamente, a sua habilidade e capacidade musicais. Ao tocar atras
de um biombo durante os testes, o candidato, em teoria, hem ao menos é
identificado, o que faz com que apenas os mais capacitados sejam aprovados™'.
Uma vez admitido e j& dentro da orquestra, o individuo ndo precisa obrigatoriamente
fazer amigos para se manter empregado. Sua empregabilidade ja ndo dependera,
tanto, do fato de ele saber cultivar boas relacdes interpessoais. O individuo, em
parte, pode até mesmo se “acomodar” na profissdo, ndo se preocupando tanto assim
com a manutencdo de um nivel de exceléncia musical, pois sua permanéncia no

grupo ja ndo depende exclusivamente desse fator.

Num mercado externo a esse, mais aberto, onde a concorréncia entre 0s
profissionais em tese € mais acirrada, os musicos precisam obrigatoriamente se
manter em forma, pois esse é um dos fatores que faz com que eles sejam chamados
para novos projetos. Com isso, nao estou afirmando que todos os musicos que séo
servidores publicos atuem de um modo negligente, apenas pretendo referir que é
possivel observar situacdes desse tipo em orquestras que oferecem trabalhos com
plena estabilidade. Por outro lado, também nédo defendo que apenas os musicos
mais capacitados sejam aqueles contratados por orquestras que atuam através do
sistema de cachés ou com carteira assinada. Como referido, nesse meio por vezes é

mais vantajoso ter boas rela¢cdes do que ser um excelente musico.

Quadro 19 - Fraudes em concursos publicos para orquestras

Aideia de que as provas de admissao de novos musicos para orquestras municipais, estaduais ou estatais sdo sempre um
processo isento precisa ser problematizada. O relato de um de meus interlocutores, nesse sentido, me impactou bastante.

O musico em questdo fez uma audi¢do para uma orquestra brasileira de renome e ouviu da propria geréncia que eles
reconheciam que o curriculo dele era muito bom (melhor que o da maioria dos musicos que atualmente tocavam na
orquestra), e que sd por isso ja era possivel perceber que ele era um excelente mdsico, que com certeza poderia estar
empregado no grupo. Entretanto, como ele ndo era aluno de um “tal professor” (que também tocava na orquestra),
infelizmente ele ndo seria escolhido, por melhor que fosse o seu desempenho nas provas de selecdo. O meu interlocutor,
mesmo sabendo disso, resolveu seguir em frente no processo seletivo, fazendo todas as provas: passou na primeira e na
segunda fase, mas na terceira etapa novamente recebeu a informacéo de que néo seria admitido na orquestra porque nao
era aluno do “tal professor”.

11 ver o quadro 19, que contraria esta perspectiva.
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O meu interlocutor, no fundo, tinha a esperanca de que pudesse ser aprovado, e por isso dedicou-se bastante para
avancar por todas as etapas. Segundo ele, o resultado final desse concurso publico nunca foi publicado ou divulgado até
hoje. Pelo que me relatou, fraudes semelhantes também acontecem em selecfes para outras orquestras do mesmo tipo.
Ele mesmo ja ouviu relatos de colegas que passaram por situagdes parecidas.

O mais impactante nessa historia talvez ndo seja nem o fato de existir esse tipo de fraude, mas a falta de pudores da
prépria geréncia em informar previamente aos candidatos mais fortes que eles ndo serdo aprovados, por mais que insistam
(e isso mesmo antes da realizagdo das provas praticas).

Em outro concurso que o meu interlocutor participou, 0 mdsico que obteve a vaga ha orquestra, segundo ele, tinha um
nivel musical que poderia ser considerado “mediano” (porém, ele era da cidade sede da orquestra e ja havia tocado varias
vezes com 0 grupo). Muitos candidatos que estavam participando daquele processo seletivo tinham um nivel musical
bastante superior, com excelentes curriculos (havia misicos com mestrado e até com doutorado na &rea, realizados fora
do pais).

Observa-se, nesse depoimento, que a importancia de ter bons contatos no meio musical pode chegar a niveis extremos,
gerando fraudes escancaradas, nas quais concursos publicos sdo apenas "de fachada", dando uma aparéncia formal e
isenta a processos seletivos que na realidade ja nascem pré-definidos. Tudo isso sem mencionar que esses concursos, tal
como descrito por meu interlocutor, foram feitos com os musicos tocando atrds de biombos, o que teoricamente transmite
uma ideia de neutralidade.

Os investimentos dos candidatos, para esses tipos de concurso, normalmente ndo sdo pequenos. Eles precisam se
preparar com bastante antecedéncia para as provas praticas, estudando repertorios dificeis, além dos prdprios gastos
econdmicos com viagens, hospedagens etc. Tudo isso, contudo, em Ultima instancia, ndo resulta em nada concreto, por
mais que o candidato de fato mereca a vaga.

O meu informante, ao vivenciar na pele mais de uma situacdo desse tipo, relembrou que se sentiu extremamente
desmotivado, frustrado... Hoje, em parte para se contrapor a isso, ele busca ensinar a seus alunos que eles ndo devem
agir dessa forma, ou seja, privilegiando quem de fato ndo merece. Ensina a eles que é preciso valorizar o trabalho e o
empenho dos outros, sem fazer distingdes.

Manter uma boa rede de contatos, portanto, ao menos no que se refere
aqueles musicos mais impactados pela instabilidade profissional, € importante em
varios sentidos, ndo apenas para a manutencdo de um posto de trabalho
relativamente garantido numa orquestra. Ter vinculos com outros musicos é
relevante porque esses colegas podem fazer indicagbes de trabalhos (eventos,
aulas ou até mesmo substituicdes em orquestras). Por exemplo: um masico que seja
chamado para realizar um concerto com uma orquestra, mas que, por qualquer
motivo, ndo possa aceitar, pode indicar um colega de confianga para substitui-lo. Da
mesma forma, ele pode repassar alunos ou convidar um colega para tocar num
casamento. E claro que, dentro da logica da troca de dadivas, quando um musico
indica outro para um servigo, ele espera que o favor seja devolvido quando surgir a
oportunidade. Essa troca de gentilezas acaba fortalecendo as redes. Um musico que
possua Varios contatos e, mais do que isso, contatos de qualidade, dificilmente se

vera em apuros econdmicos devido a falta de trabalho.
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E nesse sentido que se pode utilizar a nogédo de “panelinhas”, apresentada
por BECKER (2008, p. 113-114) quando este escreve a respeito dos musicos de
jazz e dos musicos comerciais, universo que foi por ele etnografado:

Uma rede de “panelinhas” informais, interligadas, distribui os empregos
disponiveis num dado momento. Para obter trabalho em qualquer nivel, ou
para avancar até 0s empregos num novo nivel, a posicao que uma pessoa
ocupa na rede é de grande importancia. As “panelinhas” sdo unidas por
lagos de obrigacao, os membros apadrinham-se uns aos outros na obtencéo
de empregos, seja contratando-se uns aos outros quando tém poder para
tanto, seja recomendando-se uns aos outros para aqueles que fazem as
contratagcfes para uma orquestra. A recomendacdo €é de grande
importancia, pois € assim que individuos disponiveis tornam-se conhecidos
pelos que contratam; a pessoa desconhecida ndao sera contratada, e o
pertencimento a essas “panelas” assegura a um musico que ele tem muitos
amigos que o recomendardo para as pessoas certas. Assim, o0

pertencimento as “panelas” proporciona emprego estavel ao individuo. [Grifo
meu]

A palavra “recomendacao”, destacada no trecho acima, parece ser uma ideia
chave para compreender como ocorre a distribuicdo dos trabalhos no meio musical
erudito. No caso da OCTSP, é gracas as indicacfes que a maioria dos aspirantes
obtém uma chance de tocar na orquestra. MUsicos mais bem cotados com o maestro
podem eventualmente recomendar colegas e amigos, ou entdo o regente pode
receber indicagbes de professores de instrumentos musicais, que lhe sugerem bons
alunos. Por vezes, organiza-se algum tipo de audi¢do coletiva para a escolha de
novos instrumentistas, mas, ao contrario dos concursos publicos, nos quais as
provas sdo anfnimas, aqui parece que os critérios seletivos ndo se concentram
exclusivamente na avaliagdo de um bom desempenho musical. Como j& referido,
ndo € apenas isso que conta para um musico obter trabalhos dentro da logica dos
cachés. Fazer parte das “panelinhas” é tdo ou mais importante do que simplesmente

tocar bem.

Diante desse sistema, é de se cogitar que possa surgir um clima de
concorréncia entre os proponentes aos cargos. Como em qualquer meio profissional,
a competicéo pode sobrevir em certos momentos, por vezes gerando atritos entre os
colegas. Contudo, tal como relatado por meus informantes, situagBes explicitas
desse tipo ndo costumam ocorrer com muita frequéncia, ao menos nao no contexto
orquestral gaucho. Talvez em cidades maiores que Porto Alegre, nas quais haja um

ndmero mais expressivo de artistas e de vagas de trabalho, a situagéo seja outra. Ao
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longo da pesquisa de campo confesso que ndo observei casos de concorréncia ou
competicdo aberta ou escancarada entre os individuos. Todavia, é de se imaginar
que, em periodos como os de selegcdes de novos instrumentistas (em concursos

publicos ou triagens informais), o0 ambiente de rivalidade e antagonismo se acentue.

A questdo da concorréncia ainda pode ser pensada sob um outro viés. E
interessante analisar esse ponto levando em conta os diferentes instrumentos que
compdem as orquestras, tendo em mente a relagdo mercado de
trabalho/instrumento musical. Para abordar esse tdépico, tomarei como exemplo
apenas os instrumentos de cordas (violinos, violas, violoncelos e contrabaixos), que

sdo aqueles considerados fixos dentro da formag¢ao da OCTSP.

E sabido que, em qualquer orquestra com formag&o instrumental classica, os
violinos séo os instrumentos que se apresentam em maior niumero. Por outro lado,
na familia das cordas, os contrabaixos sdo aqueles que constituem o menor naipe.
Alguém poderia pensar que, seguindo uma logica mais direta, em termos de
mercado de trabalho valeria mais a pena ser violinista do que contrabaixista. A
relagdo, contudo, ndo é tdo simples: é certo que ha mais oportunidades de trabalho
para violinistas do que para contrabaixistas, mas, a0 mesmo tempo, existe uma
maior concorréncia interna neste primeiro caso. H4 mais musicos estudando para
serem violinistas do que contrabaixistas. Violistas e violoncelistas possivelmente
acabam ficando no meio do caminho entre esses dois. Talvez, ao final, considerando
todos os fatores, todos os diferentes naipes orquestrais acabam mais ou menos se

igualando em termos de ofertas e demandas de trabalho™'?,

Por fim, para finalizar esta subsecdo do capitulo, julgo importante retomar a
discussdo (ja iniciada em 2.3.) sobre quais trabalhos sdo aceitaveis dentro do
contexto musical erudito. Como enfatizado, os musicos, em suas escolhas
profissionais, buscam constantemente avaliar tanto as dimensfes simbdlicas quanto
as econdmicas na escolha dos projetos que irdo desempenhar. O ideal € que ambas

as esferas sempre andem juntas, ou que, em caso de desequilibrio, uma acabe

12 1550 é pouco mais que uma Suposicdo, mas que surge embasada no depoimento dos musicos

entrevistados, que também verbalizaram essa mesma impresséo. Entretanto, para uma afirmacédo
mais categorica a respeito desse ponto, seria necessario realizar uma pesquisa qualitativa e
guantitativa mais ampla, o que esta além do escopo desta dissertacao.
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compensando a outra. Assim, ha trabalhos que valem mais pelo lado artistico, outros

pelo econdémico.

Esse ponto, contudo, precisa ser matizado tendo em mente a questdo da
faixa etaria do musico. Artistas mais novos, em inicio de carreira, tendem a aceitar
trabalhos tidos como menos vantajosos pela maioria, 0 que contrasta com as opgoes
dos musicos mais velhos, que possuem mais experiéncia de carreira e acabam

sendo mais seletivos em suas escolhas profissionais.

Quadro 20 — Prazer de tocar versus retorno econémico

Um dos meus interlocutores afirmou que ndo pensa em aceitar trabalhos apenas pelo prazer de tocar, mas sempre busca
descobrir se ndo estard perdendo tempo com um determinado servico musical. Para isso, ele calcula o quanto precisara
dar de investimento (em tempo, estudo etc.) e o quanto ira receber em troca (pagamento financeiro e prazer no trabalho),
para decidir se os projetos de fato valem a pena ou ndo. Ele disse; "Digamos que eu receba duas propostas de trabalho ao
mesmo tempo... Uma que pague 500 reais e envolva musicas fascinantes de tocar, que eu sempre quis tocar... E outra que
pague 2000 reais e envolva musicas que detesto tocar... Nesse momento, eu vou aceitar o trabalho de 2000 reais. A parte
financeira pesaria bastante nesse caso. Mas eu também avalio a parte artistica, que vai me trazer satisfagéo pessoal. Se,
por outro lado, num outro exemplo, fossem misicas muito boas por 500 reais, e musicas muito ruins por 1000 reais, acho
que eu aceitaria o trabalho de 500 reais. Porque a diferenca [financeira] ndo seria tdo grande e eu conseguiria atingir
melhor o meu proposito artistico. Eu sempre levo em conta essas duas coisas. Nao é ‘eu gosto de fazer arte, entdo s6 vou
fazer isso’, ou ‘eu gosto de dinheiro, entdo que se dane a arte’. Eu sempre peso bem as duas coisas nas minhas decisdes".

Servicos menos rentaveis econdmica ou simbolicamente parecem ser aceitos
principalmente por aqueles musicos menos experientes, que consentem em
trabalhar sob condigbes inferiores justamente porque ndo tém muita escolha ou
porque pretendem, em primeiro lugar, adquirir experiéncia na carreira. Assim,
aceitam trabalhos que pagam pouco, que sé&o em locais muito distantes do Estado,
ou ainda que pouco compensam na relagdo esforgo exigido/tempo demandado.
Essa aceitacdo também pode ter alguma ligagdo com um certo romantismo a
respeito da profissdo, muitas vezes observado em relacdo aos mais jovens, pois 0

que conta para muitos € simplesmente a experiéncia ou vivéncia musical.

Alguns trabalhos podem ser aceitos exclusivamente pela “aventura” que
representam. Viajar cinco horas até uma cidade do interior do Estado para tocar num
casamento, apresentando um repertério de pouco valor artistico e ganhando para
isso uma miséria (isto é, praticamente pagando para trabalhar), pode ser algo que
vale a pena apenas para individuos em inicio de carreira. Um mdsico mais

experiente dificilmente aceitaria servicos desse tipo, a menos que estivesse em
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sérios apuros econdmicos. Assim, para uma compreensdo mais ampla a respeito de
quais trabalhos s&o aceitdveis no meio musical, ndo se pode deixar de lado a
questdo da faixa etéria e do tempo de carreira de cada musico, pois a valorizacao

atribuida a cada atividade depende diretamente dos perfis individuais.

4.2.11. A masica enquanto atividade prética

Nesta subsecdo, pretendo tecer alguns comentarios a respeito da prética
musical. Para isso, proponho separar a atuagdo do musico em duas etapas nao
desvinculadas: o0 momento do estudo (tanto o individual, feito isoladamente pelo
musico em casa; quanto o coletivo, correspondente aos ensaios de orquestra) e o
momento da apresentacdo (solo ou em grupo). Ambos os casos podem ser
considerados performances musicais, pois, independentemente de haver um publico
presente para assistir o artista (como na apresentagéo) ou ndo (no caso do estudo),

os dois séo tipos semelhantes de atuagéo musical.

Jé escrevi (especialmente em 3.9.) a respeito dos ensaios da OCTSP, tendo
como base as observagbes que efetuei. Esses ensaios também podem ser
interpretados como uma modalidade de estudo (que ocorre num formato coletivo), ja
que ali sdo preparados os produtos musicais que serdo performados ao publico. Tais
situagbes representam, porém, apenas uma etapa em todo o processo geral que
poderia ser chamado de estudo. Para que tudo saia bem nos ensaios, € necessario
que cada mausico, previamente e de forma individual, também faca a sua parte,

praticando o melhor possivel o repertdrio em questéo.

A necessidade de organizar-se para vencer tecnicamente todas as demandas
musicais das orquestras choca-se com a flexibilidade observada na atuacéo
profissional dos musicos. Com uma rotina de trabalho muitas vezes instavel, as
vezes é dificil, para os instrumentistas, estruturarem seus compromissos de modo
que seja possivel reservar horarios regulares para o estudo individual junto ao
instrumento. O dominio e a fluéncia num instrumento musical s6 podem ser atingidos
de forma plena se o mudsico mantém com este um contato permanente. Estudar uma

ou duas vezes por semana, por exemplo, ndo é suficiente para se manter num nivel
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profissional de atuacdo. A fim de evitar isso, 0s mulsicos constantemente precisam
encontrar brechas em suas agendas, de modo que, minimamente, consigam dar

conta dos repertérios requisitados pelas orquestras.

Alguns entrevistados relataram que, na maioria dos dias, conseguem
encontrar horéarios livres para praticar. Grande parte afirmou que costuma estudar
uma média de duas horas e meia a trés por dia, geralmente deixando um dia livre na
semana para o descanso. Um ou outro interlocutor declarou que reserva turnos
fixos, durante a semana, que sdo utilizados exclusivamente para essa finalidade.
Para a maioria dos entrevistados, porém, o estudo no instrumento ndo costuma ser

algo passivel de muito planejamento, se moldando as circunstancias de cada dia.

Diante dessas inconstancias, pude observar algumas estratégias de
otimizacdo do pouco tempo disponivel para o estudo do instrumento. Por vezes, é
necessario aproveitar da melhor forma possivel as poucas horas livres, senéo
sempre h4 o risco de ndo se conseguir vencer todas as exigéncias do trabalho — até
porque o0s musicos também gostam de estudar repertérios de sua propria
preferéncia. Desse modo, os instrumentistas normalmente focam-se nos trechos
musicais mais complicados, naqueles que exigem maior atencdo. Nao ha porque
perder minutos preciosos nas partes mais faceis das musicas, pois algumas podem

inclusive ser resolvidas com uma simples leitura a primeira vista.

Sempre ha trechos, entretanto, que exigem um maior nimero de repeti¢cdes,
bem como um trabalho mais apurado no que se refere a agilidade, afinacéo,
contrastes de dindmica, ataques das notas, precisdo ritmica etc. Em geral, as
passagens mais rapidas tendem a ser as mais dificeis, e é sobre elas que
normalmente se concentram 0s maiores perigos. Um mdsico de orquestra
experiente consegue detectar, olhando rapidamente para uma nova partitura, onde
se localizam as maiores dificuldades de execucdo. Para otimizar seu estudo,
portanto, ele dedicar4 mais tempo as partes mais complicadas, e menos aquelas

mais simples.

Se 0 musico estd préximo do seu instrumento, qualquer instante pode ser
propicio para o estudo. Um intervalo entre uma aula e outra, meia hora de 4cio

depois do almogo ou mesmo o intervalo de quinze minutos no meio do ensaio da
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orquestra j& podem ser suficientes para se obter algum avango técnico e musical. O
estudo, ao ter que se adequar a rotinas de trabalho por vezes bastante elasticas,
acaba se tornando também, em grande medida, maleavel, ou seja, ele precisa se

adaptar as circunstancias do dia a dia.

Tanto os momentos do estudo quanto os da apresentagdo sdo instantes nos
quais o musico realiza-se em sua profissdo. Ao tocar, o artista encontra sua
verdadeira razdo de ser. Atuando musicalmente, ele se coloca, se projeta nos sons
que produz. Esses momentos performaticos podem proporcionar sensacfes e
sentimentos positivos (caso as coisas saiam conforme o planejado) ou negativos
(caso surjam problemas). Nesse sentido, proponho pensar a atuagdo do musico, e
as emoc0Oes derivadas de tal processo, primeiro num nivel microscépico e, depois,
num ambito macroscépico. Para sintetizar essas noces, utilizarei os termos
microssatisfacdes e microinsatisfagdes, que me parecem os mais apropriados para

exprimir a forma como percebo o processo da performance musical.

Ao tocar uma masica formada por centenas de notas, o musico erudito
normalmente empenha-se para acertar ao maximo todos os aspectos exigidos em
uma boa performance musical. Considerando uma Unica nota, ha cinco elementos
que precisam ser observados durante a sua execugdo: dinamica (volume), altura
(afinacdo, mais grave ou mais agudo), duracdo (quanto tempo ela estara soando),
timbre (a “qualidade” ou “cor’” do som) e ataque (0 modo inicial como ela sera
tocada). Multiplicando esses cinco elementos pelas centenas de notas que
constituem uma Unica obra musical, é facil imaginar a quantidade de perigos que
rondam a atuacdo do musico quando este toca ao vivo. E claro que este tipo de
performance deve ser percebida como um processo, ou seja, como um
encadeamento de atos singulares interligados que resultam num todo coerente. No
entanto, unicamente para fins de analise, proponho compartimentar ao maximo tal

processo, pensando nas minimas fragées que compdem a sua estrutura geral.

Para facilitar a compreenséo, sugiro imaginar uma musica constituida por cem
notas. Como, para cada nota, existem cinco fatores envolvidos, ha ao todo
quinhentos pontos a serem observados pelo musico. Um instrumentista podera dizer
que tocou perfeitamente essa musica caso consiga contemplar satisfatoriamente

todos os pontos. Isso, entretanto, quase nunca acontece, jA que errar faz parte da
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atuacdo musical. Desse modo, a titulo de exemplo, suponhamos que o musico tenha
desafinado em doze notas (menos doze pontos), tenha errado a dindmica em um
compasso que continha dez notas (menos dez pontos), tenha cometido imprecisdes
ritmicas numa sequéncia de quatorze notas (menos quatorze pontos), tenha atacado
trés notas com o arco invertido (menos trés pontos) e, por fim, ndo tenha caprichado
na qualidade sonora (timbre) indicada para a dltima nota da musica (menos um
ponto). Ao todo, esse musico teria falhado em quarenta dos quinhentos elementos

em andlise. Ele certamente néo ficaria satisfeito com sua performance.

Contudo, se, na mesma mdusica, um outro instrumentista cometesse apenas
uns dez erros semelhantes (ao invés de quarenta), possivelmente ele ficaria
bastante satisfeito, pois estaria dentro de uma hipotética margem de erros*. Na
orquestra, a verdade € que todos erram, mas 0s acertos, que sao majoritarios,
encobrem os erros, minoritarios, fazendo com que, num plano geral, a impresséo
seja a de que tudo correu bem para todos. E fato que muitos erros s&o praticamente
imperceptiveis, sendo que apenas o proprio muasico que errou € capaz de perceber o
deslize. Quando a escorregadela é um pouco maior, 0os colegas ou 0 maestro podem
notar. Se um erro for demasiadamente grosseiro, o préprio publico € capaz de
perceber, incluindo aqueles que ndo tém um conhecimento musical muito

aprofundado.

Voltando a questé@o da “contabilidade matematica” dos erros e acertos numa
performance musical, € claro que, na préatica, as coisas ndo sdo pensadas nem
sentidas desse modo pelos masicos. Nenhum mdsico fica quantificando
minuciosamente sua performance musical, seja quando estuda ou quando se
apresenta. E possivel, no entanto, observar que cada infimo erro ou acerto ao longo
da performance contribui para uma sensagdo de satisfagdo ou insatisfacdo do
musico para consigo mesmo. Por isso, sugiro as nocdes de microssatisfacées (ou
microrrealizagdes) e microinsatisfagbes (ou microfrustracdes). A soma de todos

esses processos microscopicos, observados durante as atuagcfes musicais, geram

13 Este exemplo ndo leva em conta a gravidade da natureza de cada erro musical. E claro que uma

sequéncia de notas muito desafinadas pode ser considerada um erro mais grave do que se essas
mesmas notas fossem tocadas, por exemplo, simplesmente com uma dinamica levemente incorreta.
A minha intencdo, ao oferecer o exemplo acima, é apenas ilustrar o ponto em que quero chegar.
Agradeco ao Dr. Fernando Mattos por ter me chamado a atencdo para essas sutilezas em sua
arguicdo a banca de defesa desta dissertacao.
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impressdes instantaneas e efémeras de autoaprovagao ou autorreprovacgéo, fazendo
com gque o mausico, ao final de uma musica ou de uma apresentagdo, tenha uma
impressao geral sobre o processo como um todo, sentindo-se satisfeito ou frustrado

consigo mesmo de acordo com o desempenho que realizou.

E claro que os sentimentos de autofrustragdo e autorrealizagdo variam de
acordo com cada individuo. Ha instrumentistas que sao mais exigentes consigo
mesmos, tolerando menos os erros e se cobrando mais para ndo empreenderem
deslizes. Outros, por sua vez, sdo mais complacentes com performances néo tao
boas, desculpando-se com mais facilidade. Estes entendem que errar faz parte do

processo e que “ninguém é uma maquina”.

Essas percepcdes também podem variar conforme o tempo de carreira do
musico. Erros que, no passado, seriam desculpaveis, podem se tornar inaceitaveis a
medida que o musico vai adquirindo experiéncia. Ou entdo, no inicio da carreira um
individuo pode se impor um nivel tdo grande de cobranca que, com os anos,
percebe que é impossivel atingi-lo, passando a ser mais condescendente no que se

refere a sua propria atuagdo musical.

A frustracdo, todavia, longe de ser algo exclusivamente negativo, precisa ser
encarada pelo mdasico também como um trampolim para a superagdo e o
desenvolvimento pessoais. Conforme o relato de meus informantes, o musico que se
sente plenamente satisfeito com o estadgio em que se encontra, ou seja, com 0 seu
nivel musical atual, acaba se estagnando profissional e artisticamente. E como se
todo o bom musico devesse estar sempre um pouco decepcionado com 0 seu
proprio desempenho, pois € isso que propicia a sua evolucdo musical. Nessa linha
de raciocinio, a frustracdo n&o deve ser sentida apenas como um fator restritivo ou
incapacitador, mas precisa transformar-se numa motivagdo para a superacdo dos

proprios limites.

E nesse sentido que se pode afirmar que, na maioria dos casos, 0os musicos
profissionais se sentem tanto mais motivados quanto maiores forem os desafios que
enfrentam (desafios estes encontrados em uma nova musica a ser estudada, ou no
sentido de uma disputa direta ou indireta gerada pela comparagdo com as

habilidades de um colega, ou ainda quando o musico se sente desafiado a cumprir 0

167



que o0 maestro esta pedindo etc.). E uma questdo de honra pessoal mostrar que se é

7

capaz de tocar um determinado trecho musical, que é possivel vencer esse ou
aquele obsticulo técnico, que se estid a altura de um determinado repertorio
considerado dificil etc. Fazendo isso, 0 masico confirma para si mesmo o seu préprio
valor, tanto como pessoa quanto como artista. Desafios permanentes sdo um dos
elementos mais importantes para a manutencdo da qualidade do trabalho do

musico, pois fazem com que ele néo fique estagnado profissionalmente.

Os desafios, contudo, precisam estar dentro dos limites do exequivel. N&do se
pode exigir de um musico que estude e apresente uma obra musical muito dificil de
um dia para outro, por exemplo. Os desafios serédo bem recebidos na medida em
que possam ser cumpridos. Todo o musico apresenta algum limite nesse sentido.
Um instrumentista profissional tem mais condi¢cdes de encarar grandes desafios
musicais, tendo curtos periodos de tempo para cumpri-los, do que, por exemplo, um
aluno ou um musico néo profissional: nesses casos, os individuos precisam de mais
tempo para sobrepujar as dificuldades musicais. Em suma, € importante néo
absolutizar a questdo do estimulo suscitado por situacdes desafiadoras:

dependendo do tamanho do problema, ele pode motivar ou afundar de vez o musico.

Diante desse debate, as discussdes em torno das nogdes de dom, talento e
genialidade reapareceram nas entrevistas. Segundo algumas percepcdes, haveria
individuos muito acima da média que conseguiriam, de forma excepcional, dar conta
de uma grande quantidade de trabalho musical em curtos espagos de tempo. Essas
trés no¢des, vigentes no senso comum e em meios ndo artisticos, quando aplicadas
aos musicos acabam ao mesmo tempo valorizando e desvalorizando a profisséo

(como j& mencionado em 4.2.5.).

Isso porque, ao serem percebidos como artistas talentosos, o trabalho duro
que ha por trds de toda a atividade musical acaba sendo invisibilizado. Muitos
musicos s&o vistos como seres agraciados com habilidades “naturais” que, em
tltima instancia, independem deles, sendo que a Unica funcdo que lhes caberia
exercer seria a de canalizar essa energia especial numa atividade pratica, a fim de
obter resultados concretos, rapidos e precisos. Nesse sentido, é interessante
contrastar essas percepgdes externas ao meio musical com a visdo que o0s proprios

instrumentistas entrevistados verbalizaram a respeito do assunto.
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Nenhum dos meus interlocutores foi contra a visdo de que existem pessoas
que possuem mais facilidade para o aprendizado e o desempenho musicais.
Disseram observar isso em seus proprios alunos: ha aqueles que avangam
rapidamente nos contetdos e outros que, por mais interesse que demonstrem pela
musica, demoram mais no aprendizado. No entanto, dai a chamar essas facilidades
de dom, talento ou genialidade é outra historia. Isso porque essas no¢des sugerem
algum tipo de competéncia inata, que o individuo tem ou n&o. Essas definicdes n&o
dao muita margem para as nuances observadas em cada caso individual. Da mesma
forma, ndo oferecem espaco para pensar que todas as habilidades, musicais ou de

qualquer outro tipo, sdo passiveis de serem desenvolvidas por qualquer pessoa.

Nenhum dos meus entrevistados afirmou ser um génio da musica, por
exemplo. Nao que fossem modestos demais ou que ndo reconhecessem suas
habilidades: na verdade, por viverem dentro do meio musical, sabem de todo o
esfor¢co que tiveram que fazer, desde jovens, para chegarem ao nivel em que estéo.
Muitos confessaram que desenvolveram certas habilidades musicais depois de muito
esforco, e que algumas dificuldades ainda precisam ser muito mais trabalhadas. Eles
buscam aperfeicoar ou superar essas caréncias por meio de um estudo musical
permanente. O estudo, segundo todos os entrevistados, pode ser considerado o
verdadeiro motor para a evolugdo do masico. Um musico ndo sobrevive apenas de
seu talento, mas pode sobreviver se tiver um pouco de talento e muita dedicagao.
Com o talento, é possivel avancar até um certo estagio. A partir dai, apenas a

dedicacao e o esfor¢o continuos gerariam frutos, na viséo deles.

Os limites até onde um musico pode se desenvolver, musicalmente falando,
s&o infinitos. Talvez dependam apenas dos préprios limites do corpo e da mente. E
por isso que a perspectiva de uma trajetdria na musica pode ser algo téo atraente e,
ao mesmo tempo, algo extremamente desencorajador para muitos individuos. E
atraente porque, em teoria, ndo existe um ultimo nivel até onde se possa chegar. Os
limites dependem apenas do préprio individuo, sendo que cada estagio conquistado
permite entrever novas possibilidades de crescimento. E desencorajador, por outro
lado, justamente porque ndo existe um patamar final a ser atingido. Sempre havera

alguém que foi ou que ira mais longe, algum artista que estara num nivel superior.
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Pode-se pensar que o estagio supremo, na muisica ou na arte, seja a
perfeicdo. No caso dos instrumentistas, essa perfeicdo € buscada, constantemente,
durante as performances. Voltando ao exemplo hipotético da musica de cem notas
(com os quinhentos pontos a serem considerados), uma performance perfeita dessa
obra seria aquela na qual nenhum deslize fosse cometido pelo instrumentista. Uma
avaliacdo de tal tipo, longe de ser tdo objetiva ou matemética como o exemplo faz
crer, sempre carrega uma certa subjetividade, pois, como j& frisado, a musica é uma
linguagem abstrata que apresenta sempre alguma margem de interpretagdo. Mesmo
assim, é possivel avaliar individualmente cada performance musical, ou mesmo
comparar varias interpretagdes, a fim de descobrir qual aguela que mais se aproxima

de um possivel estado de perfeicao™*.

Na pratica, essa busca pela perfeicdo pode se tornar algo opressor para 0s
musicos'™. Nas apresentages, como ja& mencionado, 0 minimo que se espera
desses profissionais € que eles sejam impecéveis ao tocar. A masica classica, sendo
uma arte que poderia ser qualificada como ascética ou austera em muitos sentidos,
quase sempre é inimiga da imperfeic&o*®. Em suma, o musico erudito é pago para
tocar sem cometer erros. Com relagdo a essa grande responsabilidade, véarias foram

as percepgdes individuais que escutei dos meus entrevistados.

Alguns poucos interlocutores afirmaram que, mesmo j& ndo sendo mais
iniciantes na carreira, ainda tém um certo medo do palco, ou seja, sentem-se
nervosos quando vao se apresentar, mesmo quando tocam nas orquestras. Quando
tocam sozinhos, como, por exemplo, naqueles instantes em que precisam realizar

algum solo, esse nervosismo é ainda maior. Nesse sentido, pode-se afirmar que o

1% Se essa comparacao néo fosse possivel, ndo existiriam 0s concursos e as competicées musicais,

nas quais os individuos concorrem entre si a fim de ver quais sdo os melhores performers em um
determinado instrumento, por exemplo.
% Nas entrevistas, questionei meus interlocutores se essa busca pela perfeicdo atingia outras
esferas de suas vidas. Alguns responderam que sim, que buscavam ser organizados e disciplinados
também em outras areas, como no cuidado com a casa, em outros estudos (ndo musicais) que
pudessem desenvolver etc. Outros, entretanto, disseram que estdo longe de serem pessoas
perfeccionistas. Em algumas situag@es, contudo, uma cobranca excessiva, na musica ou fora dela,
pode se tornar algo extremamente negativo para a vida do musico, se ndo for controlada na medida
certa.
18 Uma excecdo a tal afirmativa seriam as tendéncias, escolas ou estilos musicais que valorizam o
acaso e a aleatoriedade na musica, por exemplo. Nesses casos, a busca pela perfeicdo na
performance pode ndo aparecer como um fator determinante, ao menos ndo em termos estéticos ou
filosdficos.
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nervosismo que o0 musico sente esta diretamente vinculado ao seu grau de

exposi¢do: quanto mais exposto ele se encontra, maior sera a sua angustia.

Paradoxalmente, uma das estratégias encontradas pela maioria dos musicos
para contornarem o medo do palco é ndo se cobrar tanto, mentalmente, no sentido
de ter que apresentar uma performance perfeita. Parece que uma cobranca
excessiva leva, inevitavelmente, aos deslizes de execuc¢do. Em contrapartida, deixar
as coisas fluirem com naturalidade propicia uma leveza psicoldgica que ajuda no

bom desempenho.

Ndo se deve confundir, porém, leveza com desatencdo. Existe uma linha
ténue entre ficar distraido, ficar atento e ficar nervoso, no momento em que se esta
tocando. Um relaxamento excessivo pode levar a desatengdo, que igualmente é
nociva, pois podera induzir ao erro. O musico, portanto, precisa sempre se manter
num ponto intermediério, ficando atento enquanto toca, mas sem se cobrar ou
relaxar demais. Em resumo, ele deve se sentir confiante na medida certa. Esse
autoconhecimento, entretanto, sé é adquirido com a experiéncia conquistada ao

longo dos anos de carreira.

Para se ter uma ideia de como se distribui a atencdo do masico no momento
em que ele esti tocando na orquestra, trago como exemplo os sentidos humanos
empregados nessa tarefa. Imaginemos um musico sentado em sua cadeira, tocando
numa orquestra. Quanto a visdo, o individuo precisa estar com o seu olhar dirigido
basicamente para trés pontos: a) maos, dedos e instrumento musical; b) a partitura;
c) o maestro. O masico precisa acompanhar a partitura e 0 maestro
simultaneamente, vendo, no papel, as notas que esti tocando e aquelas que
precisara tocar, e, por cima da estante, os gestos do regente posicionado a sua
frente. Além disso, deve dirigir olhares a sua propria movimentacdo de dedos e
maos, ja que alguns movimentos necessitam de um céalculo espacial mais atento das
disténcias para serem bem executados. Quanto a audi¢cdo, esta deve estar dirigida
aquilo que o proprio musico esta tocando e ao que os colegas tocam, de forma que

os diferentes materiais sonoros possam se combinar.

Tanto a visdo quanto a audi¢do, como ja dito, devem ser combinadas com a

movimentacdo de certas partes do corpo (principalmente dos dedos, maos e
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bracos), o que interfere no sentido do tato. Este ultimo é importante porque o musico
precisa ter uma nog¢éo exata das distancias que seus dedos devem percorrer ao
longo do brago do instrumento (processo que se torna mais complicado conforme a
velocidade de execugdo aumenta). E importante ter em mente que os instrumentos
de cordas — violinos, violas, violoncelos e contrabaixos — ndo possuem os chamados
trastes (como no violdo, por exemplo). Isso significa que os dedos do musico
precisam ser posicionados exatamente nos locais adequados, ja que um milimetro a

mais ou a menos faz a diferenga para a afinagcao das notas.

Essa breve explicacdo de como o musico precisa empregar alguns de seus
sentidos (visdo, audicdo e tato) é suficiente para demonstrar como o ato de tocar um
instrumento musical, ainda mais no contexto de uma orquestra — que pressupde uma
coordenacgdo conjunta —, € uma atividade complexa que exige muita concentracao e
um treinamento psicoldgico e cognitivo especifico. Nao ha como se tornar um bom

musico de orquestra da noite para o dia.

Nos ensaios, a atengdo do musico, além de tudo isso, precisa estar dirigida
também as indicacbes e falas do maestro. Este pode dizer frases do tipo: “tempo
trés do compasso 29, mais forte” ou “anacruse do compasso 74, mais rapido”. No
caso da OCTSP, o regente normalmente dizia uma frase desse tipo e, trés segundos
depois, jA& comecava a reger (para isso, ele contava alguns pulsos, indicando o
andamento aos musicos, e logo dava o sinal, gestualmente, para que estes
comecassem a tocar). Se um musico ndo escutava 0 que o maestro dizia, ou nao
conseguia se localizar a tempo na partitura, ninguém esperava por ele. Todos

comecgavam a tocar e o individuo tinha que se achar como pudesse.

Observei que essas frases normalmente eram ditas pelo maestro com muita
rapidez, sendo que o musico tinha muito pouco tempo para refletir, tendo que reagir
de imediato. E claro que, vez ou outra, alguém se perdia completamente, e era
possivel observar algum colega indicando, com a ponta do arco na partitura, o trecho
que estava sendo tocado — gesto que representava uma ajuda ao musico que havia

se “desgarrado da manada”.

Em sintese, longe de corresponder a uma habilidade ou conhecimento

naturais, a atuagdo do musico, especialmente o de orquestra, precisa ser vista como

172



um processo bastante complexo que exige anos de treinamento e dedicagdo. Alguns
musicos comentaram que 0s instrumentos musicais precisam ser percebidos como
uma “extensdo do proprio corpo”. Isso corresponde a um procedimento simbolico de
tornar organica uma matéria que na realidade ndo tem vida propria. E como se o
musico precisasse aprender a se fundir ao seu instrumento, percebendo-o como

algo que faz parte de seu proprio corpo, e ndo algo externo e/ou desvinculado.

O artista que consegue atingir tal nivel de simbiose, conforme as percepg¢des
dos meus informantes, € capaz de conquistar a mais elevada exceléncia musical. O
instrumento se torna entéo, para ele, um canal para a livre e genuina expressao de
sentimentos e ideias musicais. Contudo, longe de ser um processo natural (como o
objetivo final faz crer), essa fusdo metaférica do individuo com a matéria (em si,

inerte) € parte de um longo processo bastante especifico de aprendizado.

4.2.12. Esteredtipos e preconceitos

Outro ponto interessante, também relacionado ao tema das identidades, € a
comparacao entre duas categorias de musicos: eruditos e populares. Antes de tudo,
€ necessario problematizar essas duas definicdes. Em primeiro lugar, assim como o
termo “erudito” (bem como as suas alternativas, musica “classica” e musica “de
concerto”) é insuficiente para dar conta do tipo de musica a ele relacionado'’, a
expressdo “popular” também é bastante limitadora. Isso porque ela pode remeter,
equivocadamente, a ideia de um tipo de musica que: apresenta uma qualidade
inferior (produzida para o simples entretenimento); cujos fins sdo exclusivamente
comerciais; que esteja ligada a segmentos especificos da sociedade. Essas trés
nogbes nem sempre sdo suficientes para caracterizar certos tipos de musica
normalmente enquadrados sob o rétulo de “musica popular”. Com o objetivo de
simplificar minha exposi¢éo, contudo, ndo entrarei num debate aprofundado em
torno desses dois termos e de suas fronteiras, que muitas vezes revelam-se

porosas.

17 Nesse sentido, rever nota de rodapé 2 (p. 14).
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Entendo que os musicos que pesquisei podem ser chamados de eruditos — 0
que ndo exclui o fato de estes profissionais, por vezes, tocarem musica popular, a
trabalho ou por diversdo. Em contrapartida, ha individuos que poderiam ser
chamados de musicos populares, pois suas carreiras se concentram no estudo e
performance de outros tipos de repertérios distintos do primeiro — o que também néo
exclui o fato de eles, ocasionalmente, atuarem como mdusicos eruditos, tanto a
trabalho quanto para satisfazer algum hobby. O propdsito desta pesquisa, como
espero ter deixado claro até o momento, é a investigacdo a respeito do primeiro tipo

de musicos, e nao do segundo.

Em alguns eventos da OCTSP, porém, foi possivel observar a interacéo entre
esses dois perfis de profissionais, que normalmente carregam consigo valores
artisticos e formas de abordar a musica que nem sempre coincidem. E como se
cada uma dessas duas categorias tivesse sua prépria identidade profissional, sua
propria identidade artistica, que possui pontos de contato, mas também
afastamentos. Por vezes, quando esses valores (para reutilizar o termo de

SALGADO, 2010) entram em tenséo, as diferengas se evidenciam.

Nas entrevistas, questionei os interlocutores sobre a percepcédo que eles
tinham a respeito do universo da musica popular e dos muasicos que atuavam nesse
segmento, em comparagdo com o universo da musica classica. Meus entrevistados
apontaram uma série de qualidades e defeitos. Alguns musicos populares séo
percebidos, por eles, como informais demais. A maneira como estes encaram a
musica e a propria profissdo musical, nesse sentido, tém resultados praticos
perceptiveis. Para os musicos de orquestra, esses outros sdo aqueles que nao
respeitam as hierarquias, que ndo cumprem os horéarios estipulados, que tocam sem

seguir as partituras, que improvisam a todo o momento etc.

E de se imaginar que, para os musicos populares, a percepgdo com relagéo
aos musicos eruditos seja 0 oposto: estes se submetem demais as hierarquias, sao
muito “certinhos” no trabalho, s6 sabem fazer musica com a partitura diante dos
olhos, ndo sabem improvisar etc. Esses simples exemplos permitem observar como,
para cada um desses universos, existem valores especificos, que inclusive podem
ser contraditorios. O que é considerado uma qualidade por um lado, acaba sendo

visto como um defeito pelo outro. Observam-se identidades profissionais e artisticas
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em conflito, que se expressam por meio de esteredtipos e preconceitos (ocultos e

manifestos).

Quadro 21 - Seriedade versus descontragdo durante um ensaio

Num dos ensaios da OCTSP que acompanhei, no qual havia a participacdo dos instrumentistas da orquestra e de trés
musicos convidados (musicos populares), ocorreu um momento de muita tensdo, que serve para ilustrar os valores
vigentes em cada um desses universos musicais distintos (erudito e popular).

Um dos musicos convidados entrou no palco do teatro com bastante alarde, cumprimentando a todos - alguns
individualmente — e distribuindo sorrisos para la e para ca. Ele fez uma série de comentarios e gracejos antes de comecar
a tocar a sua musica. Observava-se nitidamente que ele ndo estava levando muito a sério aquele momento, o que
destoava do comportamento dos demais misicos, ja que todos se mostravam bastante compenetrados. Logo comegou a
se criar um clima de tenséo entre ele e 0 maestro, ja que as atitudes dos dois contrastavam. O regente pediu a todos —
sem se dirigir diretamente ao mdsico em questdo — mais seriedade no trabalho. Esse instrumentista, contudo, ndo quis
obedecer, ou ndo entendeu o recado: continuou a fazer seus comentarios, a puxar assunto com alguns colegas e a
distribuir sorrisos. Era evidente que logo teria inicio uma briga.

Passado algum tempo, no qual a situacdo ndo se alterou, 0 maestro pediu, diretamente a esse musico, que ndo fosse feito
mais nenhum comentdrio durante o ensaio. Entretanto, 0 mdsico ndo conseguia se controlar. Ele estava bastante agitado.
Entdo veio 0 momento de maior apreensao: 0 maestro ordenou siléncio, e o instrumentista disse algo. O maestro falou
mais alto “Siléncio!”, e novamente o musico respondeu. Isso se repetiu por mais duas ou trés vezes em sequéncia, até que
0 maestro perdeu de vez a paciéncia e gritou para o sujeito que ele deveria ficar quieto e apenas tocar. Encerrada a
situacdo, foi possivel observar como, no final das contas, a autoridade do maestro se impds, ainda que sob um forte clima
de tensdo. Contrariado, 0 musico continuou a soltar alguns sorrisos irdnicos e discretos enquanto tocava a sua masica.

Essa situagdo ilustra nitidamente que se espera que o musico de orquestra tenha um determinado comportamento ao
desempenhar o seu trabalho. O instrumentista convidado possivelmente ndo estava muito habituado a respeitar certas
estruturas hierarquicas. O conflito se criou porque ele queria conduzir 0 ensaio de uma forma descontraida, enquanto o
maestro desejava que esse momento fosse levado a sério. O embate ocorreu porque houve duas concepgdes de trabalho
distintas: um deles acreditava que aquela vivéncia musical deveria ser mais irreverente, espontanea e alegre; o outro
queria que o ensaio fosse sobrio, organizado e controlado. Acabou prevalecendo a concepgdo daquele que detinha mais
poder, 0 maestro.

Apos o intervalo, observei o instrumentista e 0 maestro se abragando e rindo, ou seja, tentando amenizar o conflito. A
tensao havia se dissipado, mas acredito que, no final das contas, um nao havia cedido ao ponto de vista do outro.

Por vezes, entretanto, um musico que esteja num dos lados acaba
reconhecendo como positiva alguma caracteristica deste outro: um instrumentista
erudito pode perceber como uma qualidade o fato de um muasico popular ser mais
informal em seu trabalho e em sua maneira de atuar, acreditando que uma postura
parecida poderia ser adotada, em alguma medida, dentro da orquestra, o que
quebraria um pouco da rigidez desse tipo de trabalho. Da mesma forma, um musico
popular poderia reconhecer como positivo o fato de um mdsico erudito ter um
dominio consistente da teoria musical ou da técnica instrumental, entendendo que
iSSo poderia ser uma inspiragdo para que ele mesmo se aperfeicoasse

musicalmente. Em resumo, ndo se deve absolutizar qualidades e defeitos de um

175




lado ou de outro, pois essas percepgles, ainda que majoritarias em um Unico
sentido, nem sempre sédo unanimes dentro dos discursos articulados em cada grupo.
Tal como as identidades, essas impressdes séo fluidas e passiveis de mdltiplas

interpretacodes.

BECKER (2008, p. 91-92) observou, em sua pesquisa de campo, dicotomias
semelhantes entre categorias de musicos, mas no universo do jazz. Em sua obra,
ele expbe a tensdo entre 0 musico de jazz e o musico comercial (0 musico de casa
noturna). Este ultimo corresponde ao artista que toca visando principalmente o lucro
econdmico, deixando a “verdadeira arte” em segundo plano. O primeiro atua em
sentido contrario: ele coloca o elemento artistico em primeiro lugar e despreza a

musica que é feita com inten¢des puramente comerciais.

As relagbes de cada um desses perfis de musicos com seus publicos também
sdo distintas. Os musicos comerciais fazem mais concessdes ao publico, pois € este
quem lhe sustenta economicamente. Assim, quase sempre tocam musicas de
sucesso, que agradam a um grande numero de pessoas. O musico de jazz, por
outro lado, esté pouco interessado em seu publico, j& que, muitas vezes, cria a sua
arte apesar dele. Dessa forma, o musico que faz o maior sucesso com o publico é o
gque se enquadra na categoria “comercial’, mas esse sucesso “barato” ndo é
valorizado pelo musico de jazz. O musico comercial acaba sendo desprezado pelo

musico de jazz, que se percebe como o verdadeiro artista.

E claro que essa visdo exposta por BECKER (2008) é, em certo sentido,
extremada, pois todo o musico, em sua atividade profissional, acaba sempre
carregando um pouco do lado comercial e do artistico™®. O que me interessa
ressaltar com esse exemplo, entretanto, sdo as dicotomias observadas entre as

categorias de musicos.

Cada grupo percebe o outro a sua propria maneira, forjando valores para si
(artisticos e profissionais) que, por sua vez, acabam gerando formas especificas de
atuacdo, pensadas inclusive de maneira contraria as praticas do lado oposto. No

caso dos musicos da OCTSP, talvez essa polarizacdo ndo se apresente de maneira

18 A classificacio de BECKER (2008) se alinha com o pensamento de BOURDIEU (2008) (exposto

em 2.3.), que também enfatiza as tensdes entre o campo artistico e o econémico.
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tdo aguda quando se considera a interagdo que por vezes ocorre entre eles e os
chamados musicos populares — situagdes que podem ser observadas, por exemplo,
em certos espetaculos. Entretanto, quando se efetua o casamento entre esses
universos musicais distintos (do erudito com o popular e vice versa), € necessario
que ambos os lados fagam certas concessdes. Essa negociagéo acaba se refletindo

diretamente na performance musical.

Os musicos da OCTSP, por exemplo, quando apresentam um repertorio
popular tendem a assumir uma postura mais informal (no modo de tocar, de se

vestir'®

etc.), enquanto os masicos populares que 0s acompanham precisam se
adequar a uma certa rigidez inerente ao universo da musica de concerto (pois estao
tocando num ambiente formal, devem respeitar regras mais estritas de
comportamento etc.). Querendo ou ndo, é necessario encontrar um meio termo entre
as supostas qualidades e defeitos de cada um dos lados, para que uma unido seja
possivel. E como se cada um tivesse que, em parte, aceitar os valores vigentes no
universo do outro. E certo que cada grupo possui uma identidade particular, mas ao
mesmo tempo cada um compartilha de uma identidade mais ampla (s&o todos
musicos) que deve ser priorizada a fim de que seja possivel a realizagdo de uma

performance coletiva.

Quadro 22 - Espontaneidade versus rigor no momento de tocar

Num dos concertos da temporada de 2017, a OCTSP apresentou-se ao lado de um quarteto de jazz (formado por
contrabaixo acustico, piano, bateria e saxofone). Foi um casamento interessante: de um lado, havia a espontaneidade do
jazz, com seus improvisos e musica ndo escrita; de outro, a disciplina da orquestra, que tinha todos os arranjos escritos
nas partituras. Para que esse trabalho funcionasse, ambos os lados precisaram fazer concessées em seu modo normal de
abordar a musica. Um exemplo concreto disso ocorreu quando, em uma das musicas, alguns integrantes da banda de jazz
informaram que queriam improvisar. Como eram muitos musicos no palco, viu-se a necessidade de definir qual seria a
extensdo de cada improviso individual. Chegou-se a conclusdo que o ideal seria reservar 16 compassos para cada solo.
Isso mostra que a aparente espontaneidade do jazz precisou, naquele momento, se curvar as exigéncias da orquestra,
pois se o0s improvisos fossem totalmente livres, tanto 0 maestro quanto os instrumentistas ndo saberiam 0 momento exato
de voltar a tocar, apos os solos. A invengdo musical até certo ponto livre, representada pelos improvisos, nao foi abolida,
mas precisou adequar-se as exigéncias estruturais mais amplas, pensadas em prol de uma melhor atuagdo coletiva. Se
fosse apenas o quarteto de jazz que estivesse se apresentando, provavelmente existiria mais liberdade criativa. Entretanto,
como havia a participacdo da orquestra, um regramento foi imposto.

1% 0 modo como o musico se veste, ao tocar, € bastante revelador da postura que ele adota durante

sua performance. Nesse sentido, observa-se como a vestimenta também influencia no
comportamento dos artistas. As roupas soObrias e elegantes, utilizadas pelos instrumentistas durante
0s concertos, sem dulvida exercem um efeito simbdlico sobre suas atitudes. Por serem todas da
mesma cor (preto), elas também contribuem para fortalecer a coesdo e homogeneidade do grupo, ja
gue nenhum individuo se destaca por trajar uma roupa distinta dos demais colegas. As varia¢des
observadas nas roupas ocorrem dentro de um padrado pré-estabelecido.

177




Ainda no que se refere ao tema dos estere6tipos e preconceitos, acredito ndo
ser possivel deixar de lado a questdo racial e de género, tal como explorada por
SEGNINI (2011, 2014) no contexto das orquestras. Por ja ter conhecimento de suas
pesquisas antes de comecar a minha etnografia, procurei ficar atento as questdes

evidenciadas por esta autora quando comecei a realizar as observagdes da OCTSP.

Nao h& como negar que existe um recorte por género e raca nesse tipo de
trabalho, pois, tal como na maioria das outras orquestras, prevalece na OCTSP o
perfil dos homens brancos — ou seja, mulheres e individuos de outras etnias sdo
minoria no grupo*®. Contudo, ndo observei situagcdes explicitas de preconceito
nesse sentido. Da mesma forma, nenhum dos meus entrevistados (mulheres, pardos
ou negros) relatou ter passado, no contexto de trabalho, por alguma circunstancia
semelhante ao longo da carreira (de humilhacg&o, preconceito, discriminagéo etc.).
Isso néo significa que essas diferengas ndo existam dentro do meio musical, apenas
ressalto que esse tema ndo foi algo que tenha sobressaido nas entrevistas ou nas

minhas observacgoes.

Um ponto que foi bastante enfatizado, contudo, foi a questdo do preconceito
com relagdo aos instrumentos musicais. Sem duvida este € um tema que mereceria
ser mais investigado pelos pesquisadores (LEHMANN, 1998 e 2002, aborda esse
assunto). Nas orquestras, 0s instrumentos possuem status diferenciados. Ha
instrumentistas que se percebem como mais importantes para 0 grupo e outros que
sdo bastante segregados. Para se afirmarem, os musicos tidos como “secundarios”
(na opinido daqueles que se percebem como mais importantes) acabam tendo que,
de algum modo, reforcar a sua propria identidade, formulando para si e para os

outros um discurso que reforce a sua relevancia no grupo.

No caso da OCTSP, conjunto formado essencialmente por instrumentos de
cordas, os violinistas, por exemplo, tendem a se perceber como as verdadeiras
“estrelas” da orquestra: sdo aqueles que tocam as partes mais agudas e mais
rapidas, aqueles que tém o maior destaque nos espetaculos etc. Ao mesmo tempo,

costumam reclamar que a exigéncia sobre eles € sempre muito elevada, e que a

120 Ao conjugar os marcadores de género (mulher) e raca (negro), no momento da pesquisa, dentro

de um universo de aproximadamente 20 musicos, havia somente uma mulher negra tocando na
OCTSP.
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cobranca que sofrem do maestro nunca € a mesma na comparagdo com a que é
feita sobre os demais instrumentistas. Em alguma medida, a partir de suas falas

notei que eles se sentiam um pouco injusticados.

As violas, por sua vez, por vezes sdo bastante segregadas. E comum ouvir
dizer que os violistas sdo, na verdade, “violinistas frustrados”. Essas sdo piadas que
circulam no contexto das orquestras, expressdes que, longe de serem inocentes,
séo reveladoras de certos estere6tipos. Um dos meus entrevistados, por exemplo,
um dia me enviou pelo celular uma charge na qual apareciam desenhos de
possiveis reutilizacdes de certos instrumentos musicais: uma tuba era reaproveitada
como um suporte para colocar tacos de golfe, uma flauta transversal aparecia como
um acessorio para assentar toalhas de banho e um contrabaixo assumia a fungéo de
um grande relogio de parede. Por fim, o Gltimo quadrinho da charge mostrava um

saco de serragem sendo depositada no chdo — em cima estava escrito: “viola”.

Dentre os instrumentos graves da familia das cordas, os violoncelos tendem a
ter mais prestigio que os contrabaixos. Estes ultimos, conforme o relato de um dos
entrevistados, “é aquele instrumento que recebe a pior estante da orquestra, o que
fica bem ao fundo; é aquele que esta no lugar mais apertado para tocar, onde a luz
jA ndo alcanca; é aquele em que o taxi ndo para porque vai estragar o carro; é
aquele que precisa ser transportado pela porta de servi¢go, enquanto todos os outros

instrumentistas entram pela porta principal” etc.

Essas anedotas s&o comuns no meio musical. E possivel interpreta-las como
tentativas de autoafirmagao pessoal (e grupal) ou entdo como formas de impor a si
mesmo uma identidade de vitima ou de injusticado. Um musico vai defender o seu
instrumento musical, e o seu grupo (naipe), nem que para isso tenha que atacar os
demais. O rebaixamento alheio também é uma forma de elevar-se. O ataque feito
em forma de gracejo na verdade pode ocultar tensbes entre os naipes que nao

devem ser explicitadas de maneira direta num contexto coletivo de trabalho®?.

Os instrumentos musicais, devido as suas proprias especificidades e

diferencas fisicas, acabam naturalmente ensejando a formagédo de grupos que se

121 agradeco ao meu orientador, Dr. Ruben Oliven, que me instruiu a prestar atencdo nas situacoes

humoristicas observadas em contextos coletivos, pois estas podem ter a fungéo de dissipar tensées
latentes.
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constituem como centros de valoragcdes e reconhecimentos particulares. Para se
fortalecerem, defendendo seu espaco e sua relevancia, esses grupos acabam
produzindo discursos que tém como objetivo uma unificagdo interna e uma

diferenciagéo externa em relagéo aos demais grupos.

4.2.13. As percepgbes sobre a carreira de acordo com a idade dos

entrevistados

Para encerrar esta se¢@o do capitulo, julgo importante ressaltar alguns pontos
relacionados a faixa etéria dos entrevistados. Foi possivel auferir como a idade de
cada musico influenciava no modo pelo qual ele percebia a profissdo. Mlsicos mais
jovens, em inicio de carreira, tendiam a ver a atividade musical a partir de certos
angulos. Em contrapartida, instrumentistas mais velhos, justamente por ja terem
mais experiéncia no trabalho, percebiam sua atuagcdo de uma forma distinta dos

primeiros.

Resumidamente e de modo geral, pode-se dizer que os musicos mais novos
normalmente demonstravam mais entusiasmo com a profissédo. Mostravam-se mais
dispostos a desempenhar as tarefas, inclusive aceitando projetos que os mais velhos
possivelmente ndo aceitariam. Era como se 0S mais novos tivessem mais idealismo,
doando-se com mais disposicdo e energia para o trabalho. Os musicos mais
experientes por vezes caiam numa zona de conforto profissional que, com os anos,
era cada vez mais dificil de ser ultrapassada. Sem davida eles haviam adquirido uma
grande expertise, ja que facilmente davam conta das diferentes tarefas para as quais
eram convocados. Essa facilidade de atuagéo, contudo, em alguns casos acabava

se transformando numa rotina de trabalho destituida de maiores encantos.

Nas entrevistas, também surgiram criticas de um grupo ao outro. Assim como
se observa a formagdo de aliangas no que se refere aos instrumentos musicais,
também € possivel entrever o0 mesmo processo no que diz respeito ao componente
geracional. Alguns musicos mais velhos criticaram os mais novos, acusando-os de
terem um contato superficial e descomprometido com a arte. Achavam-se “os

maiorais” enquanto ndo passavam de meros estudantes. Pertencendo a uma
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geracdo para a qual tudo € mais rapido e descartavel, os mais novos encarariam a

musica como uma atividade que no fundo néo exigiria grandes vinculos afetivos.

Estes ultimos, por sua vez, definiram os mais velhos como profissionais que
teriam perdido o encantamento com a arte. Alguns estariam atuando nas orquestras
apenas porque nao teriam outra coisa para fazer da vida, pois no fundo ndo gostam
mais da profissédo. Segundo alguns entrevistados mais novos, 0os mais velhos n&o
teriam a preocupacéo de se reciclar técnica e musicalmente, e por isso acabavam se
estagnando no Ultimo estdgio em que haviam atingido. A questdo da idade mais
avancada contribuiria para isso, ja que o corpo, com o passar do tempo, tende a

perder paulatinamente a sua mobilidade e agilidade.

Ao tratar de carreiras profissionais, acredito ser importante fazer referéncia as

nocdes de projeto*?

e campo de possibilidades, tal como exposto por VELHO (1981
26-28). Quanto ao primeiro conceito, 0 autor enfatiza que ndo existem projetos de
vida individuais puros, que ndo fazem referéncia ao outro e ao social. Os projetos
séo elaborados e construidos em fungéo de experiéncias socioculturais, de cédigos,
vivéncias e interacdes que sao interpretadas pelos individuos e pelos grupos. Os
projetos nunca séo fendmenos puramente internos e subjetivos de cada pessoa: séo
sempre formulados e desenvolvidos dentro de um campo de possibilidades, estando
circunscritos histérica e culturalmente. Projetos e condutas aparecem continuamente

referidos a outros projetos e condutas, localizaveis no tempo e no espaco.

A nocédo de projeto procura dar conta da margem relativa de escolha que
individuos e grupos tém em um dado momento histérico de uma determinada
sociedade (VELHO, 1981, p. 107-108). Os projetos ndo devem ser percebidos como
absolutamente coerentes e monoliticos. Com o passar do tempo, projetos originais
podem se transformar, seja por causa da acdo do proprio sujeito ou devido a
influéncia de conjunturas externas. Para VELHO (1981, p. 27), “0 mundo dos
projetos é essencialmente dindmico, na medida em que os atores tém uma biografia,
isto &, vivem no tempo e na sociedade, ou seja, sujeitos a acdo de outros atores e as

mudancas socio-historicas”.

122 N&o confundir este conceito de projeto com aquele apresentado por BOLTANSKI e CHIAPELLO

(2009) e por MENGER (2005 e 1999), cujo sentido, para estes autores, € o de um trabalho a ser
desempenhado pelo individuo, normalmente de curto ou médio prazo (especialmente no contexto
artistico).
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A nocéo de projeto aparece atrelada a ideia de campo de possiblidades. Esta
dltima vincula-se a uma dimensao sociocultural, correspondendo ao verdadeiro
espaco para a formulagéo e implementagéo dos projetos (VELHO, 2003, p. 40). Para
0 autor, “os projetos individuais sempre interagem com outros dentro de um campo
de possibilidades. Ndo operam num vacuo, mas sim a partir de premissas e
paradigmas culturais compartilhados por universos especificos” (VELHO, 2003, p.
46). A viabilidade de um projeto depende do jogo e da interag&o externa com outros
projetos individuais e coletivos, assim como da natureza e da dinamica do campo de

possibilidades no qual ele esta inserido.

Aplicando tais no¢des de projeto e campo de possibilidades ao universo desta
pesquisa, especialmente tendo em vista o recorte geracional proposto nesta
subsecdo do capitulo, pode-se observar como ambos 0s conceitos assumem
perspectivas diferentes de acordo com a idade dos entrevistados. Musicos em inicio
de carreira tendem a ter certas expectativas com relagéo a seu futuro profissional, ou
seja, formulam para si uma certa ideia de projeto de vida e de atuagdo no mundo do
trabalho. Como ainda n&o conhecem a fundo tal universo, tendem a carregar
consigo muitas ilusdes a respeito de como sera sua carreira na musica (ilusées que,
ao que tudo indica, sdo reforcadas durante a sua formacdo dentro da propria

faculdade, como j& exposto em 4.2.3.).

O musico em inicio de carreira, estando em busca do sucesso profissional,
buscara conhecer ao maximo o campo de possibilidades no qual esté inserido — o
que pode ser percebido pelas tentativas de ampliagéo de sua rede de contatos e de
sua forma de atuagéo — a fim de ter mais chances de concretizar seu projeto pessoal
de vida. E por isso que musicos jovens tém mais disposicéo para aceitar trabalhos
pouco valorizados dentro do meio musical: existe nessa conduta, a0 mesmo tempo,
uma vontade de estender as oportunidades de atuacdo e o desejo de, ao ter novas
experiéncias profissionais, adquirir vivéncias distintas que possam fortalecer ou até
mesmo alargar sua prépria concep¢do pessoal de projeto. Em suma, no caso dos
mais jovens, o projeto € algo ainda em construcdo, que visa 0 presente e, mais
consistentemente, o futuro. O campo de possibilidades aparece como algo ainda

desconhecido, e por isso observa-se um desejo maior de apreendé-lo, ja que a
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aquisicdo de uma expertise possibilitara (ou ndo) a efetivagdo dos planos de

carreira.

No caso dos musicos mais velhos, o projeto é algo que também se relaciona
com o presente, mas que carrega consigo uma forte influéncia do passado e, ao
mesmo tempo, uma preocupagdo com o futuro. O musico mais experiente ja foi
capaz de adquirir um conhecimento mais preciso e realista a respeito do campo de
possibilidades que o cerca, jA que, se soube aproveitar bem a sua carreira,
possivelmente conseguiu obter uma vivéncia ampla das possibilidades de atuacéo
oferecidas pelos diferentes contextos de trabalho. E por isso que musicos mais
velhos ja ndo possuem tantas ilusbes profissionais, na comparagcdo com o0s

iniciantes.

Os musicos mais experientes compreendem mais profundamente a realidade
da profissdo e as verdadeiras possibilidades que uma carreira na area oferece. Isso
pode explicar, em parte, a acomodacao observada em relagéo a eles. Musicos mais
velhos ndo estdo mais tdo preocupados em realizar grandes investimentos pessoais
(emocionais, econémicos, temporais, em formacao etc.), pois reconhecem que tais
esfor¢os ja ndo compensariam tanto, considerando os provaveis retornos. Em outras
palavras, eles j4 ndo tém mais tantas expectativas de mudancas em seu proprio
projeto profissional e de vida, nem de ampliagdo de um campo de possibilidades que
j& é conhecido, na medida em que ja revelou seus verdadeiros limites. No méaximo,
preocupam-se com o futuro que em breve lhes aguarda e que corresponde a

aposentadoria, isto €, a retirada paulatina ou abrupta do meio profissional.

4.3. O maestro

Nao had como empreender uma pesquisa antropolégica que tenha como
universo de investigagdo os musicos de uma orquestra sem garantir um espacgo para
tratar do lider maximo do grupo, isto é, do maestro. Assim como 0s instrumentistas,
0 regente € também um mdsico e um intérprete. Apesar de, no momento dos
ensaios e concertos, ndo tocar nenhum instrumento musical, ele atua como o

verdadeiro cérebro da equipe. Por isso, dada & proeminéncia deste personagem,
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esta secdo é dedicada a apresentar a historia e as opinides do maestro e diretor
artistico da OCTSP'%,

Anténio Carlos Borges Cunha nasceu em 1952, em Bom Jesus, no estado do
Rio Grande do Sul®. Segundo o relato de seus pais, desde crianca ele ja
demonstrava um interesse fora do comum pela musica. Comecou estudando
acordeom em Vacaria, no periodo da adolescéncia. No inicio dos anos 1970, ja era
considerado, por outros musicos locais, um virtuoso no seu instrumento. Sua carreira
profissional teve inicio também por essa época, quando principiou a trabalhar na
Radio Esmeralda, em Vacaria, em um programa musical ao vivo apresentado nos

domingos pela manha.

Entre os anos 1970 e 1980, Cunha integrou o conjunto musical Os Caudilhos,
grupo que atuava em bailes, festas, clubes e Centros de Tradic6es Gauchas (CTGSs).
Ele comecou a dar aulas de musica com 16 anos, em Vacaria, cidade na qual
chegou a possuir uma loja de instrumentos musicais e equipamentos de som.
Paralelamente a sua atuacdo em Os Caudilhos, em 1978, Cunha iniciou o
Bacharelado em Musica na UFRGS, escolhendo como énfase a composicéo e a

regéncia.

No memorial escrito pelo maestro consta que, em 1975, ele assistiu pela
primeira vez a um concerto com uma orquestra sinfénica. Foi uma apresentacdo da
OSPA, realizada no Saldo de Atos da UFRGS. A partir dessa experiéncia, Cunha
tomou a decisdo de que queria fazer parte, como instrumentista, daquela orquestra.
Para concretizar esse objetivo, em 1978 comecou a estudar contrabaixo actstico®.
Em 1981, desligou-se do conjunto musical Os Caudilhos para aceitar o convite de
atuar como musico estagiario da OSPA, sendo finalmente contratado para integrar
essa orquestra, como contrabaixista, em 1982. Nesse mesmo ano, mudou-se de
Vacaria para Porto Alegre, periodo no qual comecou a trabalhar também como

regente de coros.

123 A identidade do maestro, ao contrario da dos demais entrevistados, estd revelada nesta

dissertacao, seguindo aquilo que foi previamente acordado com ele.
124 As informacdes a respeito do maestro foram coletadas a partir de duas fontes: a primeira
corresponde as conversas que tive com ele ao longo dos meses da pesquisa e a uma entrevista de
duas horas, feita em sua residéncia; a segunda € um memorial, ndo publicado, escrito pelo proprio
maestro, que trata da sua formacao e trajetdria musical. Tive acesso a uma copia deste documento.
125 34 que o acordeom n&o integra a formacao orquestral estavel.
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Cunha destaca, como seu grande mentor intelectual, o compositor Hans
Joachim Koellreutter. Na época em que atuava na OSPA, Cunha viajava a S&o
Paulo e ao Rio de Janeiro para fazer aulas com o famoso compositor alem&o*?°.
Ap6s concluir o Bacharelado em Mduasica na UFRGS, Cunha foi selecionado, em
1982, para ministrar aulas nesta mesma universidade, inicialmente como professor
horista, e, em 1986, ja como professor efetivo. Entre 1988 e 1989, teve a experiéncia
de reger a Orquestra de Cordas do Projeto Preludio da UFRGS (formada por jovens
entre 12 e 15 anos), grupo que representou o seu primeiro laboratério na regéncia

orquestral.

Em 1989, Cunha iniciou um mestrado em muasica no New England
Conservatory, em Boston (Estados Unidos), curso que foi concluido em 1991. Nesse
mesmo ano, come¢ou um doutorado em musica na University of California, em San
Diego (Estados Unidos), que foi terminado em 1995. Concluida esta etapa, retornou
ao Brasil para reassumir suas responsabilidades docentes na UFRGS. Pouco tempo
depois, foi convidado a participar do Programa de P6s-Graduagdo em Musica da
UFRGS, como professor e orientador, tendo a incumbéncia de contribuir para a

implantac&o dos cursos de mestrado e doutorado em composi¢cao musical.

Paralelamente & atuagdo como professor na UFRGS, Cunha participou da
fundacédo da Orquestra de Camara SESI/Fundarte, grupo (hoje extinto) que tinha
como objetivo levar a musica orquestral para cidades do interior do Rio Grande do
Sul. Atuou como regente convidado dessa orquestra por 17 anos. Em 2004, assumiu
o cargo de diretor artistico e regente titular da Orquestra de Camara Theatro S&o

Pedro'?’.

Algumas das composi¢des de Cunha estdo documentadas em seu CD Pedra
Mistica, que foi langado em 2000. Além deste registro sonoro, ele teve algumas de
suas obras apresentadas na Alemanha, Estados Unidos, Canada e em alguns
paises da América Latina. Atualmente, Cunha busca conciliar a sua carreira na

musica a partir de trés formas de atuacao: como professor, regente e compositor.

26 Hans Joachim Koellreutter foi um nome de referéncia para o desenvolvimento da musica erudita

brasileira, durante a década de 1930 em diante.
121 A relacdo de Cunha com a OCTSP na realidade comecou bem antes de ele assumir esses dois
cargos. Em 1986 e nos anos seguintes, Cunha chegou a tocar contrabaixo nessa orquestra, de forma
eventual, como colaborador. Naquela época, ele ndo recebia caché: tocava simplesmente pelo prazer
de tocar.
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A respeito de sua atuagdo como regente, Cunha ressalta em seu memorial (p.
23):
[...] minha atuacdo como regente de orquestra esta atrelada a acles
pedagogicas, tais como: atualizagcao do repertério, superacao de fronteiras
entre géneros e estilos eruditos e populares, concertos didaticos para
estudantes de escolas publicas e particulares, criacdo de oportunidades
para jovens solistas, oportunidades de estagios e pratica de orquestra para

estudantes de musica, formacdo de plateia, realizacdo de concertos em
igrejas no interior do Estado e na capital.

A vis@o que Cunha tem a respeito da relacdo que deve existir entre 0 musico

a musica, que é bastante reveladora de sua forma particular de atuacdo como

intérprete e compositor, aparece explicitada no seguinte trecho de seu memorial (p.
6):

A necessidade e a vontade imanentes sdo a vocacgao genuina para o oficio,

no sentido de vocare; € um chamado que todos tém em diferentes areas de

concentragdo. Para a completude de sua vida, de sua existéncia, o musico —

mais precisamente, o compositor — ndo tem opc¢éo de escolha: s6 Ihe resta

atender ao chamamento, a predisposicdo para comunicar seu mundo

interior por meio de seu imaginario sonoro, expressando a esséncia de suas

vivéncias afetivas e entorno cultural. O resultado artistico destas vivéncias

poderd ecoar e comover ouvintes que, de alguma forma, sintam-se

surpreendidos e representados pela muasica que estdo ouvindo. Para mim, a

musica € um imperativo existencial; como instrumentista, compositor e
regente de orquestras, sempre faco musica com afeto e paixao.

Estas palavras, escritas pelo proprio maestro, sdo bastante significativas, pois
ajudam a compreender a relacdo que Cunha procura manter com a musica, seja
atuando como regente, compositor ou professor. J& descrevi como se da o seu
trabalho junto a OCTSP, tanto nos ensaios quanto nos concertos — conforme as
impressdes que tive das observagbes que realizei. Assim, quando |he questionei,
pessoalmente, durante a entrevista que fizemos, a respeito da energia e disposi¢ao
peculiar que o caracterizam, sua resposta desenvolveu-se no sentido de que essa
vitalidade ndo é resultado apenas de seu envolvimento com a musica, mas, antes,
corresponde a uma parte integral de seu ser. Em outras palavras, ele ndo busca ser
assim apenas quando atua artisticamente, mas em todas as esferas da vida. E como
se essa forga interior fizesse parte de sua personalidade e acabasse encontrando

um canal de expressao na atividade musical.
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Este estado de espirito alinha-se com a sua disposi¢cdo para liderar. De
acordo com a sua fala, desde cedo Cunha j& tinha uma “visdo mais ampla das
coisas”, uma vontade de assumir um protagonismo na atuacgdo profissional. Esse
entusiasmo e vigor para colocar em pratica suas ideias refletem-se no seu trabalho
como regente. Assim como se cobra para sempre agir com fervor, exige a mesma

atitude de seus musicos, durante 0s ensaios e apresentacdes.

Para ele, uma musica que ndo é tocada com devogéo e fé, ou seja, com total
comprometimento, ndo convence. Se ndo for feita com amor, a musica acaba
virando uma “prostituicdo musical’. Para Cunha, o musico € aquele que primeiro
deve crer na sua musica. A atitude genuina do artista frente a obra é o que faz com
que os ouvintes também passem a acreditar nela. Se esse primeiro estagio ndo se

concretiza, a performance ja nasce fadada ao fracasso.

Essa capacidade de se entregar com sinceridade para as experiéncias
musicais vem sendo um dos critérios que Cunha tem levado em conta para
selecionar os instrumentistas que integrardo a OCTSP. Para ele, “um grupo ideal é
aquele que é o mais homogéneo na vontade de fazer o trabalho”. Deve existir uma
energia positiva por parte de todos os musicos, um pensamento coletivo orientado
para um Gnico sentido. E isso que determinara a unidade de acdo, a eficacia da
orquestra. Como na vida, para Cunha essas escolhas sdo uma questdo de “com
guem queremos estar, com quem iremos compartilhar os momentos do dia a dia”.
Segundo ele, os musicos que ndo se alinham com esse objetivo primordial, isto é,
que “puxam o grupo para tras”, logo acabam perdendo espaco na orquestra. Para de
fato ser aceito no grupo, é preciso que o individuo tenha uma “vibracdo positiva”,

algo que possa se somar ao impeto dos demais.

Nem sempre é facil transmitir esse arrebatamento aos masicos. Mais dificil
ainda € convencé-los a adotar essa postura, fazendo-os de fato agir por meio de
uma doacao total e verdadeira. O maestro, num certo sentido, € também um
gerenciador de pessoas, e como lider ele precisa fazer valer a sua vontade, impondo
a sua visdo. Quando questionado sobre como faz para convencer 0s instrumentistas
a respeito daquilo que ele quer que seja feito, Cunha afirmou que, no fundo, o que
acaba quebrando qualquer barreira ou dobrando qualquer oposicao é a autoridade

artistica e de conhecimento. Se o0 maestro realmente esti preparado para o seu
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posto, se esta seguro daquilo que precisa ser feito e do modo adequado de fazé-lo,
a lideranca naturalmente se imp&e. N&o é preciso “forgar a barra” nesse sentido. O
problema é quando o maestro é (ou chega) despreparado, fato que acaba gerando

uma queda de credibilidade e uma perda de respeito por parte dos musicos.

Cunha acredita que, no fundo, os musicos gostam de ser cobrados e exigidos.
Adoram tocar repertdrios interessantes e desafiadores. Nos ensaios, é preciso tira-
los da “zona de conforto”, para que deem o seu maximo dentro daquilo que é
possivel no momento. Os ensaios, para Cunha, devem obedecer a uma determinada
dindmica: ndo se pode ficar interrompendo a todo o instante a performance das
musicas, pois é preciso existir uma certa continuidade ao tocar (mesmo que a
interpretacdo esteja com problemas). Contudo, ndo se pode deixar passar alguns
erros, deslizes que, ainda que ndo sejam plenamente corrigidos naquele instante,

deverao ser retomados posteriormente.

E importante que o regente consiga conduzir o ensaio com uma certa fluidez.
E como um jogo entre duas partes: as vezes a bola estd com o maestro, as vezes
com os musicos. Para o bom andamento da partida, o fluxo deve se manter sempre
constante, sem que o clima ou o ritmo da atuagao seja interrompido excessivamente.
Os instrumentistas precisam tocar quando solicitados, responder quando
perguntados, ficar calados quando necessério e assim por diante. Cabe ao maestro
conduzir tais situacdes. Observa-se como, nos ensaios, hd um compartilhamento
constante de responsabilidades. Essas responsabilidades séao alternadas de um lado
a outro a todo o instante, e é funcdo do regente obter um dinamismo nesse

processo.

Nesse sentido, foi interessante escutar do maestro que ele ndo acredita na
musica feita com muita formalidade, concep¢éo esta que combina com o seu proprio
temperamento e atitudes. Para ele, o instrumentista precisa alcancar uma
espontaneidade ao tocar. Para atingir esse nivel, entretanto, € necessario, antes de
qualquer coisa, um conhecimento profundo da obra, de modo que as dificuldades
técnicas de execucdo, por exemplo, ja tenham sido dominadas. E por isso que a
performance musical verdadeira, aquela que realmente convence os musicos e o
publico, é algo tao dificil de ser alcancado, ainda mais quando se considera 0s

estreitos prazos temporais para a realizagdo do trabalho nas orquestras.
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Essa informalidade que Cunha busca na hora de tocar também se revela na
maneira como ele lida com os muasicos durante os ensaios, tanto naqueles
momentos em que ele efetua cobrancas (como relatado no quadro 2, em 3.9.2)
quanto nos instantes em que busca descontrair o grupo (conforme descrito no
quadro 15, em 4.2.7.). O maestro se permite certas “liberdades” com os musicos
porque acredita que o ensaio, tal como a musica, deve ser conduzido com

naturalidade.

Os momentos de descontragdo, por exemplo, servem para aliviar a tensao
que inevitavelmente se acumula ao longo do ensaio. Também séo estratégias para
“trazer 0os musicos de volta” — assim como os instantes em que ele chama a atencéo
de forma mais veemente. Conforme explicou, com o passar das horas costuma
ocorrer certa disperséo psicoldgica ou cansago fisico por parte dos instrumentistas, e
por isso é preciso agir em um ou outro sentido (aliviando ou reforcando a tenséo).
Contudo, ele confessou que néo fica premeditando muito sobre em qual instante vai
intervir: € muito mais uma questao de feeling, isto €, de sentir 0 momento do ensaio

e a vibrag&o do grupo.

Se forem genuinas e esponténeas, essas intervengfes acabam reforcando
sua autoridade, pois revelam a esséncia de sua prépria personalidade. Em outras
palavras, ao manifestar-se de forma auténtica e franca, Cunha faz com que a sua
atuacdo acabe se impondo como uma espécie de verdade perante os outros. Na
concepcdo do maestro, isso pode ser resumido numa frase: “a verdade é
autoridade”. Nesse sentido, deve-se compreender a verdade como aquele tipo de
comportamento sem afetagcdo, ou seja, puro, espontaneo e natural. O regente

precisa fazer com que os musicos realmente acreditem nele e em suas decisdes.

Essa autoridade, todavia, precisa ser exercida sempre dentro de certos
limites, sendo o maestro corre o risco de perder a credibilidade por parte dos
musicos. Cunha acredita ser importante abrir espago para estes também
manifestarem suas opinides a respeito de quais rumos a interpretagdo das obras
deve tomar, durante os ensaios. E importante saber ouvir, especialmente, as
sugestdes do spalla e dos chefes de naipe. Isso, entretanto, ndo pode ser feito de
modo a romper com as hierarquias que estruturam o grupo. As opinides precisam

ser expressas dentro de certos limites, j& que o ensaio ndo pode virar um grande
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debate coletivo, pois assim acaba perdendo a sua funcéo primordial — a de ser um

espaco para que os misicos toquem e ndo para que conversem.

Para Cunha, quanto mais experiente for o spalla ou um chefe de naipe, mais
ele podera contribuir com ideias e opinies. Quando existe a participagdo de um
solista, este deve ter ainda mais liberdade para dar as suas sugestdes e para tomar
decisbes em nome do grupo, inclusive direcionando um pouco a atuacao do préprio
maestro. As negociacfes entre 0 maestro e os musicos sao constantes, variando em
grau de acordo com a posi¢do ocupada pelos instrumentistas. Cunha néo vé essa
troca como algo negativo, pelo contrario: acredita ser benéfica a construgéo coletiva

da interpretacdo musical*®.

Quadro 23 - O maestro controla tudo. Sera?

Uma das observacdes que efetuei da OCTSP foi durante uma passagem de som que precedeu um concerto do grupo. Na
ocasido, 0s instrumentistas iriam tocar com microfones, e era necessario fazer a regulagem da amplificagdo do som. A
passagem de som comecou as 8h30, pois o concerto estava marcado para iniciar as 11h. O maestro dirigiu-se ao centro
da plateia baixa do Theatro S&o Pedro, posicionando-se bem no meio do teatro, como se fosse um espectador. A sua
frente, estava disposta toda a orquestra, e as suas costas, um técnico de som que, localizado num camarote, comandava a
mesa de som. Havia varios microfones no palco, suspensos um pouco acima e a frente da cabega dos musicos. Alguns
instrumentistas tinham um microfone exclusivo para si, enquanto algumas duplas dividiam um mesmo microfone, que
ficava posicionado entre dois individuos. Cada violoncelo, assim como o contrabaixo, havia recebido um pequeno
microfone que tinha sido acoplado préximo as cordas do instrumento. Quando tudo estava ajustado, com todos os musicos
posicionados em seus lugares, 0 regente ordenou a cada mdsico que tocasse um determinado trecho musical, a fim de
que fosse ajustada a captacdo do som pelo microfone. Aqueles mulsicos que tinham um microfone para si tocaram
sozinhos, enquanto aqueles que dividiam um mesmo aparelho tocaram juntos. Para cada microfone, o maestro dizia frases
do tipo: “mais aguda”, “mais médio” ou “mais grave”. Com isso, informava a mesa de som que ele queria um destaque
maior nos graves, nos médios ou nos agudos.

Essas instrucbes eram dadas aos berros, pelo maestro, ao técnico da mesa de som, que ajustava 0s parametros de
acordo com as preferéncias do regente. Quando todos os instrumentistas de um mesmo naipe haviam ajustado seus
microfones, 0 maestro pedia ao naipe inteiro que tocasse um mesmo trecho musical. Entdo, se fosse necessario, era
realizado um novo ajuste, pois a ideia era que o som do naipe ficasse homogéneo. Esse processo foi repetido para cada
microfone do palco: possivelmente, havia cerca de vinte microfones! Os ajustes eram no seguinte sentido: 0 som de cada
microfone deveria ser regulado considerando que o resultado sonoro precisava se adequar a sonoridade de todo o naipe.
Por sua vez, a sonoridade de cada naipe deveria ser regulada considerando que o resultado sonoro precisava se adequar
a sonoridade da orquestra inteira. Por fim, a sonoridade da orquestra inteira deveria ser regulada considerando as
condigdes acusticas do teatro. Nesse sentido, o volume geral da orquestra precisava ficar num patamar adequado (nem
muito alto, nem muito baixo, pois isso influenciava na percepgédo do publico). Da mesma forma, o equilibrio entre agudos,
médios e graves precisava ser bem dosado em todos os niveis (individuais e coletivos).

128 A interpretacdo musical ndo é algo que nasce pronto e formatado na cabeca do maestro, sendo

gue este apenas a transmite aos musicos. Ela é construida, como ja dito, paralelamente a experiéncia
de tocar e ouvir. Algumas ideias musicais podem parecer excepcionais na teoria, mas, quando
colocadas em pratica, nem sempre funcionam. Assim, quando o regente da instrucdes aos
instrumentistas, ou mesmo quando explica uma determinada obra a eles, na realidade ele também
esta descobrindo e convencendo-se das coisas que diz. Suas falas ndo sdo dirigidas apenas aos
musicos, mas também a si mesmo. O conhecimento musical, nos ensaios, se constréi a medida que
as informacdes vao sendo descobertas, compartilhadas, comprovadas, aprovadas e rejeitadas.
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A situacdo se complicava ainda mais quando se considerava a participacdo dos dois cantores que também iriam atuar no
espetaculo, musicos que, por terem um papel de destague nas cangdes, precisavam se sobressair em relacdo a orquestra.
Esses inimeros ajustes foram todos comandados pelo maestro que, postado no centro da plateia, colocava-se na
condicdo de um espectador e ouvinte, analisando a melhor configuracdo sonora para cada caso. Resumidamente, 0
processo todo se caracterizava por ajustes sonoros que iam do nivel micro ao macro e do individual ao coletivo. Esse é um
bom exemplo do tipo de controle que o maestro precisa desempenhar sobre a orquestra. Ressalto que, em todo esse
processo, ele ndo estava propriamente atuando como regente, mas simplesmente preparando as condicdes ideais para
fazé-lo, durante o espetaculo.

Em outra oportunidade, pude observar novamente uma passagem de som da OCTSP, e novas reflexdes me vieram a
mente. Nesse outro dia, 0 processo havia ocorrido nos mesmos moldes do anterior. No entanto, com o desenrolar da
situacdo, comecei a perceber que 0 maestro na realidade ndo tinha um controle absoluto sobre todos os processos que
gerenciava. Ele nem sempre tinha certeza se o que estava pedindo era atendido pela equipe de som, ou seja, atendido da
maneira como ele deseja. Um exemplo disso se deu com o retorno do bumbo de uma bateria que estava posicionada no
palco. O maestro falou ao técnico de som que era muito importante que se pudesse escutar com definicdo o bumbo da
bateria na caixa de som do retorno. Dito isso, ele aproximou um ouvido do aparelho, mas ficou na ddvida se estava
ouvindo 0 bumbo ou ndo (isso porque o baterista a sua frente estava tocando o bumbo, e 0 som que vinha daquela diregéo
deveria vir também por trds do maestro, ou seja, da caixa de som). Entretanto, as coisas estavam um pouco confusas, e
ele ndo sabia se 0 som vinha da frente e de tras, ou se vinha apenas da frente. Entdo ele falou novamente ao técnico de
som que era muito importante que o bumbo pudesse ser ouvido no retorno e, dito isso, deu prosseguimento a passagem
de som.

Esse exemplo mostra que o regente nem sempre tem controle absoluto sobre tudo o que acontece, mesmo que esse seja
0 seu desejo. Ele depende do trabalho e da boa vontade dos outros, e se alguém da equipe ndo quiser colaborar, ndo ha
muito o que possa ser feito. O fato é que ele seguiu em frente com a passagem de som. N&o quis se prender a um Gnico
problema, pois ndo valia a pena perder tempo com problemas menores (apesar de esse ser um ponto sumamente
relevante, como ele mesmo enfatizou). Em casos assim, deve-se levar em conta que o espetaculo precisa acontecer,
apesar dos percalcos. E mais importante deixar as coisas fluirem do que ficar perdendo tempo com mindcias, quando a
hora da apresentagdo ja se aproxima.

No final, ndo consegui descobrir se foi possivel dar mais retorno ao bumbo da bateria ou ndo, mas o fato é que a
apresentagdo aconteceu do mesmo jeito. Imagino que as vezes pode ser mais uma questdo de “consciéncia” querer
conferir tudo, ver se tudo esta dentro do esperado. Os processos sdo complexos e 0 proprio maestro ndo tem um dominio
e conhecimento plenos sobre todos os entraves. Pode ser que, em alguma medida, o técnico da mesa de som apenas
fingisse que concordava com o maestro, e na verdade fizesse as coisas do seu proprio modo. Ndo ha como saber, pois
infelizmente ndo conversei com este profissional para lhe perguntar isso. Talvez ele imaginasse que as sugestdes do
maestro fossem uma intromissdo em seu proprio trabalho, e por isso, no fundo, fizesse as coisas como bem entendesse.
No entanto, o fato é que ele realmente parecia fazer o que o regente pedia. Se realmente fazia ou ndo, ndo consegui
descobrir...

Em determinado ponto da entrevista, perguntei ao maestro como poderia ser

definido, na concepc¢éo dele, um musico de orquestra ideal. Ele respondeu:

O musico ideal é aquele que gosta de musica. E aquele que realmente faz
as coisas por prazer. A vontade e o prazer sao os fatores determinantes. Ele
tem que ter técnica e estar fazendo aquilo que gosta de fazer, aquilo que
tem necessidade de fazer. No nosso meio, ainda existe o habito de os
musicos ndo se prepararem individualmente para os ensaios. O musico
ideal também é aquele que prepara a sua parte antes, pois assim € mais
facil montar o conjunto.

Tocar numa orquestra, porém, nem sempre é um trabalho prazeroso para

todos os musicos. Cunha percebe que, as vezes, certos instrumentistas da orquestra
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tém o desejo de estar em outro lugar: gostariam de ser os solistas ou de
apresentarem um outro tipo de repertdrio, no qual fossem os protagonistas. Com
excecgdo do spalla e, em menor medida, dos chefes de naipe, os demais musicos na
realidade pouco se destacam quando tocam em grupos tdo grandes. Para Cunha, é
errado, quando se escolhe uma determinada carreira profissional, esperar por algo
que j& se sabe de antemdo que ndo podera ser alcancado: muitas das frustracdes
dos musicos, segundo ele, resultam de uma expectativa profissional equivocada,

pois muitos desejam um protagonismo que seus postos néo oferecem®®®.

Para contornar desconfortos dessa natureza e outros mais, 0 maestro precisa
aprender a lidar com as diferengas individuais de cada musico. Ele deve saber o
momento certo de cobrar, elogiar, criticar, improvisar, evitar ou buscar o confronto
etc. O trabalho do maestro, na orquestra, envolve acdes que estdo além dos

aspectos exclusivamente musicais. Nesse sentido, em sua fala Cunha enfatizou que:

Quando eu toquei em orquestra sinfonica, o que eu mais aprendi é o que eu
ndo devo fazer. Hoje, o que eu ndo devo fazer eu sei quase que
intuitivamente. H4 uma maneira de sentir as pessoas, de mexer com elas,
de dar aquele empurrdo. As pessoas parecem confortaveis, mas na
realidade quase nunca estdo. Os musicos gostam de ser exigidos. Se tu
deixas passar certas coisas, parece que tu estas sendo bonzinho, mas na
verdade estds sendo muito ruim com eles. Tu estds subestimando a
capacidade deles de fazer melhor. A funcao principal do regente € a de ser
um pedagogo. Mas ele é um artista a0 mesmo tempo. E um cientista e uma
pessoa intuitiva. Nao tem ciéncia que explique isso. Mas também é preciso
a ciéncia, porque sem o conhecimento néo se vai a lugar algum. As vezes, o
conhecimento pode ser muito grande e nao levar a lugar nenhum. Mas um
pouco de conhecimento e muita honestidade interior € o que faz a coisa
acontecer. E preciso ter uma atitude pedagdgica com os misicos e também
consigo mesmo. Mas isso ndo sao coisas totalmente racionais, é preciso
sentir.

z

Uma vez concluido o trabalho com os musicos, isto €, estando o produto
musical formatado e preparado para ser apresentado ao publico, cabe ao maestro
atuar tendo em vista este Ultimo. Cunha acredita que a fungdo do regente, nos
concertos, ja ndo é mais a de conduzir (apenas) a orquestra, mas também o0s
ouvintes. A performance do maestro durante as apresentacdes, portanto, precisa ser
interpretada também neste segundo sentido. Isso porque a orquestra j4 esté
ensaiada, enquanto que o publico ndo sabe ao certo o que vai acontecer, o que |lhe

aguarda. A atencdo do ouvinte precisa ser guiada, seu interesse deve ser

129 KOTHE et al (2012) também abordam a questdo da motivacdo no trabalho dos musicos de

orquestra.
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despertado e sustentado ao longo de toda a apresentagédo. Para Cunha, novamente
as acOes que sdo tomadas, ao vivo e com esse objetivo, ndo se explicam através de

aspectos exclusivamente racionais: € uma questdo de sentir o desenrolar do

espetéculo, de reagir as circunstancias do momento.

Cunha acredita ser bastante complexo e dificil, nesse sentido, o surgimento
de verdadeiros momentos artisticos. Em alguma medida, a estrutura arquiteténica do
Theatro S&o Pedro contribui para isso, pois a forma circular interna deste espaco faz
com que quem esteja no palco sinta-se como que abragado pelo publico™®. Além
deste fator, na visdo do maestro existem inameros outros elementos que,
combinados, contribuem para que momentos artisticos especiais e Unicos
acontecam, tais como: o tipo de musica que se esta tocando, a hora do dia, a
iluminacao, o ambiente, o tipo de publico, a atmosfera do evento etc. Acima de tudo,
porém, é preciso sempre buscar criar uma conexdo genuina com as pessoas que
estdo assistindo o concerto. Nas palavras de Cunha:

O espectador ndo € s6 um espectador, ele se sente representado no
concerto. A funcdo do mdsico, do intérprete, é fazer muisica com as
pessoas, e ndo para as pessoas. Elas precisam estar com o musico, e a
gente percebe isso. Essa interacdo depende da atitude do intérprete e de
inimeros outros fatores. Deve haver um desejo, uma vontade de vivenciar
esse momento de fruicdo estética por parte do espectador, que precisa
estar ali com vontade. Se ele ndo estd com vontade, cabe ao artista seduzi-
lo, provocéa-lo. Essa € a minha postura como musico. Nao existe essa ideia
de o publico ter que saber para entender a musica. Nao é para entender a
musica, ndo precisa entender nada. O espectador tem que ser levado

aguela vivéncia. E intuitivo, € uma doac&o, uma entrega. E quem faz essa
entrega acontecer é a musica e o intérprete. [Grifos meus]

Infelizmente, parece que boa parte do publico que vai aos espetéaculos de
musica erudita ndo costuma chegar com essa disposi¢cdo de espirito, isto €, com
uma abertura emocional que possibilite viver autenticamente esse tipo de
experiéncia artistica. Pode-se observar como muitas pessoas sentem-se resistentes
a se deixarem levar pelo enlevo ou éxtase sonoro. Isso é reflexo, em parte, do pouco

131

contato que a sociedade em geral tem com a mdsica de concerto Por nao

1% Ao contrario de outros teatros retangulares, do tipo “caixa de sapato”, que ndo contribuem, na

visdo do maestro, para uma aproximacao mais estreita e viva entre o publico e os artistas.

131 Esse pouco contato, ao que tudo indica, ndo tem relacdo direta com o valor cobrado pelos

ingressos para esse tipo de espetaculo, que pode ser considerado barato quando comparado a

outras apresentacdes musicais (shows nacionais e internacionais, por exemplo). Como ja indicado

anteriormente, nos Concertos Oficiais da OCTSP, os valores atualmente sdo os seguintes: plateia (R$
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demonstrarem tanto interesse pela area, muitos individuos acabam néo aprendendo
a “degustar” esse tipo de musica. Diante disso, por mais bem intencionados que
estejam, 0 maestro e 0s muUsicos nem sempre conseguem cativar todos os ouvintes
que os assistem. Sempre ha uma parcela de pessoas que ndo se envolve com a

experiéncia estética.

Essa falta de interesse em relacdo a musica erudita, que poderia ser
chamada até mesmo de descaso, € vista de maneira bastante negativa pelo maestro
Cunha. Isso é algo que afeta diretamente o proprio trabalho dos mdsicos e a
existéncia das orquestras. Um dos impactos imediatos dessa indiferenca é a
dificuldade que existe para se conseguir patrocinios para a realiza¢do dos concertos
da OCTSP. Quem detém o poder de fazer investimentos econdmicos na érea da
cultura, ou seja, os donos das grandes empresas, S80 pessoas que pouco parecem

se importar com o mundo da arte. Na entrevista, Cunha reclamou:

Como eu vou explicar para uma pessoa que cultura é importante? Como eu
vou explicar para uma pessoa que a mensagem da musica, a mensagem
estética e expressiva da musica, pode transformar uma vida? Como eu vou
explicar para uma pessoa que nao vivencia isso? Isso nao tem explicacao,
s6 tem vivéncia. N6s temos uma dificuldade de mentalidade. Hoje vivemos
num momento de crise no qual se confunde arte com entretenimento. As
pessoas, quando vao apoiar 0s projetos, apoiam aqueles que praticamente
ja séo autossustentaveis, que se sustentam pela venda de ingressos, e que
sdo ligadas a linha de apoio popular. Sdo mais entretenimento do que
gualquer outra coisa. Se eu vou ter que explicar para um empresario o que
€ uma opera, como eu vou ganhar? Qual a chance que eu tenho explicando
0 que € uma Opera? Nao tenho chance nenhuma. A dificuldade é a falta de
vivéncia cultural. Poucos empresarios tém isso. Como eu vou dizer para um
empresario que isso € um investimento no bem estar, na salde das
pessoas? Ha pessoas que estdo em casa, deprimidas, por ndo conviverem
com essas sensacgles, por ndo terem essa experiéncia de comocéo, de
mexer com o interior do seu ser. Isso € algo que so a arte propicia. Isso ndo
pode ser explicado para ninguém, s6 pode ser vivenciado.

Diante da falta de continuidade nos investimentos, a maior dificuldade hoje
para a OCTSP, segundo o regente e diretor artistico, vem sendo a impossibilidade
de arquitetar uma programac¢éo anual de concertos e de conseguir efetiva-la. Existe

uma série de espetéculos (6peras e balés inclusive) j4 esbogcados e planejados para

80,00), cadeira extra (R$ 80,00), camarote central (R$ 60,00), camarote lateral (R$ 40,00) e galerias
(R$ 20,00). Estudantes e idosos tém 50% de desconto. No que se refere as apresentacfes das
demais orquestras gauchas, calculo que os valores também estejam nessa faixa. Isso contrasta com
a ideia de que a musica classica seria uma arte para as elites, ou seja, acessivel apenas as classes
economicamente mais altas. Observam-se, na realidade, inimeras estratégias de popularizacdo
desse tipo de manifestagdo artistica, dentre as quais esta o valor acessivel cobrado pelos ingressos.
194



o futuro, mas que ndo saem do papel devido a escassez de recursos econdmicos. A
OCTSP continua existindo atualmente, diante da atual conjuntura econdmica,
porque os musicos que nela trabalham recebem por servico prestado. Assim,
quando ha dinheiro, é possivel a realizacdo dos trabalhos; quando ndo ha, nada se

pode empreender.

Essa situagdo, em parte, é reflexo, para Cunha, de uma desvalorizacao geral
da profissdo do musico. Para ele, grande parte da sociedade percebe os musicos
como “uns menininhos que estédo |4 tocando” — ou seja, as pessoas normalmente
ndo enxergam todo o trabalho que h& por trds da atividade musical. Na entrevista,
ele contou que, as vezes, algumas pessoas entram em contato para fazer um
orcamento a fim de contratar a OCTSP para tocar em algum evento particular. Ao
receberem um orgamento modesto, reclamam que acreditavam que seria 10% do
proposto. Para Cunha, isso € o resultado de um total desconhecimento e
desvalorizacdo da profissédo do musico. A musica, para ser bem feita, exige tempo e
dedicacgéao integral, o que implica em gastos econémicos correspondentes, tal como

em qualquer outro tipo de trabalho. As pessoas geralmente ndo compreendem isso.

Para Cunha, essa desvalorizagcdo do artista — e da arte — acaba levando a
situagbes que, em casos extremos, tém consequéncias gravissimas para o setor.
Um exemplo é o fechamento de orquestras (comentado em 4.2.9.), acdo que pode
levar a ciclos de tomadas de decisbes que acabam tendo um “efeito doming”. As
liderancas politicas observam que, se tal coisa fechou ali, entdo aqui também se
pode fechar. S&o processos que contagiam, pois quem comanda acaba se sentindo
autorizado a tomar atitudes semelhantes as que foram adotadas por terceiros. Para

Cunha, o ideal é que hoje estivessem abrindo novas orquestras, e ndo fechando.

Para evitar situagdes desse tipo, que contribuem em muito para enfraguecer o
setor artistico e musical, cabe ao muasico desempenhar o seu trabalho com extremo
envolvimento e qualidade, fazendo com que o0 seu servigo se torne um bem
indispensavel para a comunidade. Isso, todavia, € um processo longo, que exige
muita dedicacdo e planejamento e que, infelizmente, ndo depende apenas da
postura e da vontade dos artistas, ja que estes estdo a mercé, muitas vezes, de

contextos e variaveis mais amplas, impossiveis de serem controladas.
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Uma das estratégias para tornar o trabalho do musico indispensavel para a
sociedade, na opinido de Cunha, passa pela escolha adequada dos repertorios a
serem apresentados nos concertos. Observa-se que o publico das salas de concerto
costuma ser bastante tradicional em suas preferéncias musicais. Os ouvintes da
musica classica geralmente gostam das obras que ja conhecem, daquelas que estao
enraizadas em sua memdria auditiva. Preferem isso ao prazer ou aventura de terem
experiéncias diferentes, de entrarem em contato com musicas com as quais nao

estdo habituados.

Muitas vezes, a decepgcdo do publico diante de alguns concertos ocorre
porque o ouvinte escuta a musica do século XX ou XXI, por exemplo, com 0s
critérios estéticos de séculos anteriores. Isso dificilmente da certo, ja que os
parametros avaliativos devem ser outros. Ao agir assim, o ouvinte aniquila logo de
partida a novidade, pois acaba querendo encontrar elementos que uma determinada

obra mais contemporanea néo se propde a lhe mostrar.

Mesmo assim, como diretor artistico, Cunha acredita ser importante, nos
concertos da OCTSP, conciliar o repertério de &mbito mais histérico (as obras dos
séculos XVII, XVIII e XIX) com obras compostas mais recentemente. Ainda dentro da
primeira categoria, ele julga relevante apresentar obras valiosas que ndo estejam
rotineiramente contempladas na programacgéo das orquestras. Para ele, essas séo
estratégias que tém como finalidade garantir uma inovagdo e um diferencial na
atuacdo da OCTSP, o que por sua vez contribui para criar uma identidade do grupo
— de modo que a orquestra fique conhecida pelas suas particularidades e, a0 mesmo

tempo, se torne indispensével para a comunidade.

Cunha também defende que uma orquestra precisa, periodicamente, realizar
encomendas e estreias de obras. Isso é um reflexo de sua prépria formagdo como
compositor, j& que ele busca sempre valorizar a producdo orquestral
contemporéanea, inclusive incluindo na programacéo da OCTSP o trabalho de
compositores locais. Contudo, ele ressalta que esse trabalho deve ser feito sempre
com muita responsabilidade. Nesse tipo de dialogo, o regente precisa surpreender o
compositor, contribuindo com ideias interpretativas que este Ultimo sequer havia
pensado. O maestro deve realizar uma releitura da musica: € como se o processo de

composicao continuasse com a interpretagéo da obra.
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Performances musicais desse tipo, para Cunha, tém que ser sempre muito
genuinas, isto €, feitas com plena convicgdo. O regente se torna uma espécie de
advogado de defesa da musica. Se o maestro decide reger uma nova obra sem de
fato crer na composi¢do, o processo ja nasce prejudicado. Na visdo de Cunha, ha
muitos maestros que agem assim, em parte porque, no fundo, ndo apreciam o
repertério mais contemporaneo, nem a oportunidade de realizar uma troca mais
direta com o compositor. Escolhem sempre reger misicas de compositores mortos,
que nao poderdo dar um feedback ao maestro. Os regentes, em geral, ttm uma
formacdo muito voltada para os repertorios dos séculos XVIII e XIX. Muitos deles
sequer sabem ler partituras escritas em linguagens mais contemporaneas, sendo
incompetentes para ensaiarem obras desse tipo, que requerem abordagens

diferenciadas para serem bem assimiladas pelos musicos e pelo publico.

Além de uma exclusividade na selec@o dos repertérios, na visdo de Cunha
uma boa orquestra precisa alcancar também uma espécie de identidade sonora, ou
seja, um modo préprio de tocar, que a diferencie das demais orquestras. Isso ndo
significa adotar uma mesma postura interpretativa diante de toda e qualquer obra,
mas sim ter uma atitude particular na maneira de abordar as musicas. Como o
proprio maestro relatou na entrevista, ele mesmo costuma interpretar uma mesma
musica de maneiras ligeiramente diferentes a cada novo concerto ou mesmo dentro
de uma mesma sequéncia de ensaios. Nos espetaculos, ele costuma alertar os
musicos de que podera improvisar em um instante ou outro da regéncia, conforme o

seu desejo no momento.

O improviso na regéncia é uma espécie de reacdo a varios fatores externos:
ao modo como a orquestra esté tocando no concerto, as circunstancias imprevistas
da apresentagdo, as reacfes do publico etc. Por vezes, é preciso, por exemplo,
acelerar um pouco o andamento de uma musica ou entdo exigir mais volume da
orquestra. Observa-se, assim, que nem tudo é planejado nas a¢6es do maestro, por
mais que as musicas tenham sido minuciosamente ensaiadas. Isso porque a
performance ao vivo sempre envolve elementos da ordem do acaso, e depende dos

intérpretes reagirem a isso da melhor forma possivel.

Cunha se sente bem, enquanto maestro, quando coloca parte de si, de sua

propria personalidade, na interpretacdo musical, fornecendo a sua viséo particular
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sobre uma obra especifica. E essa possibilidade aberta que sustenta o seu interesse
pela performance musical, conforme relatou na entrevista. N&o existem, nesse
sentido, valores absolutos, mas infinitas tentativas de descobrir um caminho préprio

dentro de um enorme universo de possibilidades.

Essa liberdade, porém, precisa ser dimensionada dentro de certos limites,
pois € preciso respeitar a concepcdo original dos compositores. Contudo, nos
ensaios, pequenas alteragcdes podem ser feitas nas partituras, com o intuito de
maximizar os efeitos sonoros pretendidos. Quem autoriza tais mudangas quase
sempre é o maestro’®. Esses ajustes sdo feitos para que a sonoridade fique
condizente com o que a propria masica esta sugerindo. E como se a musica, em
certo sentido, “se comunicasse” com 0s musicos, lhes exigindo uma determinada

postura ou atitude interpretativa.

Isso fica ainda mais evidente no que diz respeito aquelas partituras que
contém poucas informagdes sobre andamentos, dindmicas, frases musicais,
articulagcdes etc. Como ja mencionado (em 3.9.5.), a partitura em si ainda ndo € a
musica, ela é apenas um meio para a realizagdo da musica. Se a execu¢ao musical
pede um algo a mais, os musicos e, principalmente, 0 maestro, se sentirdo no direito
e mesmo no dever de acrescentar certas alteracdes ou complementagdes nas
partituras, j4 que isso maximiza os efeitos expressivos pretendidos™. Tais
modificacdes, porém, devem ser realizadas sempre dentro de certos limites, pois
ndo é qualquer tipo de liberdade interpretativa que é permitida. Como lider da
orquestra, cabe ao maestro autorizar e decidir até onde é possivel avangar nesse

sentido. Essa, entretanto, é apenas uma de suas atribuicdes.

Como regente titular e diretor artistico da OCTSP, Cunha enfrenta uma série
de outras responsabilidades que séo inerentes a esses cargos. Ele disse nédo se
sentir pressionado, no momento das apresentagbes, no sentido de nao poder

cometer erros durante a performance. Confessou que sente, sim, certa adrenalina

132 Assim, para dar apenas um exemplo, certos acentos podem ser acrescentados as notas, no intuito

de transmitir melhor uma determinada intencdo expressiva (agressividade, determinacéo etc.).

¥ Na orquestra, 0 maestro é o individuo que tem a melhor percepcdo sobre a totalidade da
performance dos musicos. Seu posicionamento, no centro e a frente da orquestra, contribui para isso.
Além do mais, o regente possui a grade orquestral, partitura que contém as partes de cada
instrumentista. Os mdusicos, individualmente, ndo tém acesso as partituras dos outros naipes. Isso
significa que € o maestro que detém o controle sobre todos os processos, conhecendo todas as
partes que, juntas, formarao o todo.
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nos instantes que precedem o inicio dos espetdculos, mas acredita que essa tensao
seja uma emogao natural, vivenciada por todos os artistas que se expdem perante o
publico. Em suas performances, Cunha comentou que raramente ocorrem erros
“fatais”, deslizes que acabam prejudicando completamente o andamento do
espetaculo. No entanto, quando erros graves acontecem, o importante é ndo entrar

em panico: é preciso saber administrar o imprevisto, por maior que ele seja.

Quadro 24 — O maestro também erra: momentos de tensdo durante uma apresentacéo

Durante uma apresentagdo de um Concerto Popular, observei que o0 maestro, numa das primeiras musicas que estavam
sendo apresentadas, se perdeu em suas partituras. Este era um espetaculo no qual a OCTSP estava tocando com um
quarteto de jazz. Naquele instante, alguns mdsicos do quarteto estavam improvisando, e pude ver o0 maestro virando as
folhas de um lado para outro, com certo desespero, sem conseguir se localizar na musica. Foram alguns segundos de
pavor, pois ele precisava se achar para dar a entrada para a orquestra, no instante exato em que acabaria 0 improviso do
Gltimo solista. O momento se aproximava e ele nao conseguia se localizar... Acredito que o publico ndo tenha percebido
essa situacdo inusitada. Eu pude notar porque estava sentado num camarote lateral do teatro, bem ao lado da orquestra,
vendo a cena de cima. Felizmente, o regente finalmente conseguiu se achar nas partituras e dar a entrada corretamente
para a orquestra. Ndo houve nenhum problema maior nesse caso, mas foi um momento de grande tensdo e expectativa
para todos, pois a performance poderia ter desandado caso o imprevisto ndo tivesse sido contornado a tempo.

Nesse sentido, as vezes um musico pode efetuar uma entrada antes da hora
ou fora do tempo, numa musica. Em casos assim, 0 maestro precisa se manter firme
na regéncia, sem vacilar na precisdo dos gestos. Ele deve ficar atento para ndo ser
induzido a fazer um ajuste na regéncia da orquestra, tendo como base o erro de um
Unico individuo, pois isso poderia comprometer a performance do grupo inteiro. A
melhor estratégia, nessas horas, € manter-se dentro daquilo que ja vinha sendo feito
(ou seja, dentro do percurso temporal da masica), ignorando o erro isolado, de modo
gque o musico que se equivocou perceba a sua falha e consiga se ajustar ao
grupol34. As vezes, os proprios musicos da orquestra conseguem fazer o ajuste de
uma forma tio rapida e sutil que grande parte do pulblico nem percebe. E também
nessas situagbes que se constata a importancia, por parte do maestro, de poder
contar com uma boa equipe de chefes de naipe e, em especial, com um bom spalla.
Para Cunha, este ultimo é o brago direito do maestro, o musico que mais pode

auxilid-lo em casos de necessidade.

3% Erros assim podem ocorrer no caso dos instrumentos de sopro, que em muitos casos sdo solistas

dentro da orquestra — dependendo da obra, pode existir apenas um instrumentista na flauta
transversal, um no oboé, um no clarinete, um no fagote etc.
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A frente da OCTSP, portanto, a pressdo que Cunha sente ndo é oriunda tanto
de fatores externos, mas principalmente internos (subjetivos). Existe uma cobranga
dele para consigo mesmo, especialmente no sentido de ter sempre que tomar as
decisBes mais acertadas para o bom andamento da programacdo dos espetaculos
da OCTSP. Essa presséao interna acaba se acentuando quando aquilo que de fato
deveria ser feito na orquestra fica inviabilizado devido a falta de investimentos
econdmicos, isto €, a caréncia de patrocinios. Acaba-se tendo que fazer ndo aquilo
que se deveria fazer, mas aquilo se pode fazer. O desafio do diretor artistico, nesse

sentido, passa a ser fazer o melhor possivel com os parcos recursos disponiveis.

Na entrevista, Cunha confessou que a OCTSP Ihe toma tempo ndo apenas
nos instantes dos ensaios e das apresentagdes, mas também em VAarios outros
periodos da semana: nos momentos que séo utilizados para planejar a programacgéao
dos proximos concertos, para decidir quais musicos serdo chamados, para cumprir
as exigéncias burocraticas com a geréncia etc. Quando menos se espera, é preciso
solucionar algum problema imprevisto ou planejar algum programa de Gltima hora
para cobrir uma oportunidade de concerto. Segundo Cunha, h& muita “improvisagéo”
nesse trabalho (no mau sentido), mais do que seria 0 desejado. Se esses processos
pudessem ser mais bem planejados, possivelmente o seu trabalho poderia ser

desempenhado sem tantas complicacdes.

Na visdo de Cunha, contudo, tal como em qualquer outra profissdo, quase
nunca o individuo vai encontrar situacdes ideais de trabalho. Toda a atividade
implica pontos positivos e negativos. Diante dessa constata¢éo, ele acredita que néo
vale a pena “ficar lastimando uma realidade que é dificil de mudar’. E preciso,
primeiro, se questionar a respeito do que de fato deve ser feito para melhorar uma
determinada condicdo de trabalho. Nao se pode simplesmente assumir uma postura
critica ou de lamentag&o. E preciso refletir sobre o que deve ser feito e quais atitudes
adotar. Essas ideias estdo alinhadas com a percepgao que tenho sobre o maestro,
pois 0 percebo como uma pessoa extremamente pratica, sempre disposta a encarar

desafios e a solucionar problemas de todas as ordens.

No final das contas, na visdo de Cunha a atividade musical acaba trazendo

um saldo bastante positivo. Na entrevista, ele revelou:
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Eu fago masica ndo porque eu vou trabalhar para ganhar dinheiro, isso é
uma consequéncia. A questdo de viver de musica, de estar fazendo mdsica
profissionalmente, desde a minha adolescéncia... Trabalhar com mdusica é
um privilégio, um prazer. E um estilo de vida. E uma bencg&o poder fazer
aquilo que se gosta. Mas € preciso saber fazer as concessdes para que este
trabalho funcione. N&o é tudo que se faz com a musica que vocé gostaria
de estar fazendo. E preciso se submeter a certas situagdes, mas o resultado
final acaba sendo positivo.

Imagem 8 — Maestro Antdnio Carlos Borges Cunha regendo a OCTSP durante um ensaio: visdo que um musico da
orquestra teria do regente, ao tocar. Fonte: acervo pessoal.
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Capitulo 5 - Concluséo

Neste dltimo capitulo, gostaria de retomar alguns pontos que foram
apresentados nos quatro capitulos precedentes, a fim de reforgar certas ideias e
oferecer algumas conexdes entre determinados conceitos e aspectos tedricos e a
etnografia que realizei junto aos musicos da Orquestra de Camara Theatro S&o
Pedro. Em primeiro lugar, relembro a pergunta, anunciada na Introducdo, que
permeia toda esta dissertagcdo: “O que significa viver de musica?”. Até o momento,
procurei respondé-la das mais variadas formas ao longo desta investigagdo: em
niveis praticos e simbdlicos, objetivos e subjetivos (a partir da visdo dos meus
interlocutores e da minha propria interpretagdo antropoldgica). Esta questdo sera
retomada neste Ultimo capitulo, pois acredito ainda ser possivel abordéa-la sob outros
angulos. Chamo a atencgédo para o verbo contido na pergunta, que remete a palavra
vida. Escolhi este vocabulo porque ele pressupde desdobramentos mais amplos do

que a palavra trabalho™®.

Assim, apesar de o foco desta investigacdo estar concentrado sobre a
atividade musical entendida enquanto um trabalho, procurei ndo deixar de lado todas
as outras dimensfes mais vastas que, juntamente com 0sS aspectos profissionais
propriamente ditos, também caracterizam tal atividade. Procurei compreender esse
trabalho como algo que esta além da simples prestacdo de um servico em troca de
um pagamento em dinheiro, ja que ele carrega consigo significados muito mais
profundos, que poderiam ser descritos como artisticos, estéticos, filosoficos,
simbdlicos, identitarios etc. A fim de simplificar a andalise, chamei tais aspectos de
imateriais, e 0s contrapus as questdes materiais*®®, que também precisaram ser
levadas em conta na tentativa de responder a pergunta principal. Outra forma de
abordar os mesmos tépicos seria falar sobre aspectos ideais e reais, mas acredito
que as possibilidades que tal ponto de vista oferece nao teriam gerado resultados

substancialmente diferentes dos que aqui foram apresentados.

%% Unindo as duas palavras, pode-se dizer, tal como alguns dos meus interlocutores, que “a mdsica é

um trabalho que fornece um sentido para a vida”.
1% Como materiais, entendo as dimensdes econdmicas e os aspectos praticos da profissdo musical.
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Independentemente dos termos principais priorizados nesta andlise, pude
descobrir, gragas ao trabalho de campo que efetuei junto a orquestra, que o0s
muasicos que a integram sdo obrigados, em sua rotina profissional, a transitar
constantemente — diariamente e por toda a carreira — entre esses dois mundos.
Expus tais negociagdes (em 2.3.) quanto tratei das concessdes que o0s profissionais
efetuam entre os campos artistico e econdbmico (novamente, naquele momento
ressurgiu a oposigdo imaterial/material). No mundo do trabalho musical, essas
esferas precisam a todo o instante coexistir, mesmo que tal relagéo por vezes gere
atritos significativos. E como se cada campo — artistico e econdmico — tivesse regras
proprias de funcionamento, sendo que as l6gicas que regem cada um por vezes

entrassem em conflito.

O fato € que, bem ou mal, cada musico precisa saber dosar essas duas
dimensbes da sua atividade laboral, na tentativa de encontrar um equilibrio entre
ambas. O muasico é um artista, mas €, também, um trabalhador. Nesse processo,
ndo existe uma férmula Unica e precisa: cada individuo vai buscar o caminho que
mais Ihe convém ou aquele que lhe parece ser o mais acessivel no momento™’. O
artista que consegue atingir tal objetivo, em longo prazo, pode ser considerado bem-

sucedido na carreira, segundo a visdo dos entrevistados.

Assim como a atividade musical ndo se reduz ao campo econdmico, ela
também ndo se restringe somente ao campo artistico (musical). Como informado na
Introducéo, nesta dissertag@o procurei compreender o trabalho do masico a partir de
universos que estdo além (ou aquém, dependendo da perspectiva adotada) da
propria musica, dimensBes que a circundam e que contribuem para molda-la. A
musica surge como o produto final da atividade dos profissionais pesquisados, mas
ela é apenas um dos componentes — sem duvida, um dos mais importantes, sendo o
mais importante — que ajudam na compreensédo dos significados que tal atividade

profissional assume.

Outro conceito que utilizei ao longo da dissertacdo, que me pareceu
adequado para abordar os temas que desejava tratar, foi o de identidade

profissional. Acredito que o tema da identidade surge quase que de forma explicita

3" Ha profissionais que prezam mais o lado econdmico da profissdo, enquanto outros priorizam o lado

artistico.
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quando se tenta responder a questdo “O que significa viver de musica?”. Isso porque
os individuos que escolhem a atividade musical como profissédo — adotando-a como
o trabalho que irdo exercer ao longo da vida —, em muitos casos tomam essa
decisdo porque se identificam, geralmente de uma maneira bastante forte, com essa
area de atuacdo. Essa escolha normalmente ndo € fortuita, mas sim reveladora de

vinculos muitas vezes bastante profundos'®.

O trabalho que um individuo escolhe para si € um dos componentes mais
importantes na formulacdo de sua prépria identidade. Isso ndo significa dizer que
havera, em todos os casos, uma identificacdo completa do individuo com todos os
aspectos que caracterizam o seu trabalho — todas as profissbes possuem seus
pontos positivos e negativos. A questdo aqui, antes de tudo, é enfatizar a
constituicdo dos vinculos reais e simbdlicos que acabam sendo criados entre 0s
profissionais e suas atividades laborais. No caso do trabalho com mdsica, tanto os
aspectos imateriais quanto os materiais contribuem para a formulagéo de tais lagos,

ou seja, influenciam na constituicdo das identidades profissionais.

Antes de avangar um pouco mais sobre o tema das identidades profissionais
dos musicos pesquisados, gostaria de refor¢ar que o que foi exposto até o momento,
bem como as conclusdes deste dltimo capitulo, ndo tem a intengdo de oferecer
“vereditos universais” a respeito da atividade dos mdsicos eruditos, nem mesmo
sobre aqueles profissionais que se enquadram sob o rétulo de “instrumentistas de
orquestra”. Esta dissertacdo ndo tem tal pretensdo, pois na pratica a investigagdo

que realizei se restringe ao universo dos individuos que integram a OCTSP.

Contudo, seria muita modéstia ou ingenuidade da minha parte ndo pensar
que tais resultados ndo poderiam também ser aplicados a contextos maiores que o
representado por esses instrumentistas e pela OCTSP. N&o h& duvida que o que
aqui foi exposto também dialoga com realidades exteriores, mais amplas (outras
orquestras, outros musicos, outros campos artisticos, outras profissdes, e assim por
diante). Isso tem relagcdo com o velho debate em torno do particular e do universal,

bem como ao transito permanente que existe entre essas duas perspectivas.

%8 Nesse sentido, relembro o que quase todos os interlocutores disseram: que ndo se imaginariam

trabalhando em outro setor que ndao o musical.
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A partir da etnografia que realizei, portanto, tendo em vista o0 conceito de
identidade profissional, oferecerei a seguir algumas reflexdes que ajudardo a aclarar
determinados pontos a respeito da identificac@o que ocorre entre 0s masicos e a sua
profiss@o. Ja enfatizei vérias vezes, ao longo dos capitulos, o quanto a atividade
musical acaba sendo vista como uma fonte de prazer por parte dos individuos que a
exercem. O trabalho com musica (apesar de todos os problemas inerentes a essa
profissdo) pode ser entendido como um daqueles poucos “trabalhos privilegiados”. E
quase um nao trabalho, j& que esta palavra (tal como exposto em 2.6.) carrega
consigo ainda hoje uma forte carga negativa — também na visdo dos préprios

entrevistados.

Pode-se perceber, desse modo, que muitos muasicos percebem a sua
profissdo ndo como um trabalho de fato, mas como algo que transcende esse
conceito: é “uma realizacdo de vida”, uma atividade que possui “um sentido superior”
etc. Isso ajuda a explicar a op¢do de muitos individuos por essa profissdo: eles ndo
se imaginariam trabalhando em éareas diferentes, nas quais ndo pudessem obter
esse algo a mais. Muitos ndo se concebem “desperdicando” suas vidas em
atividades nas quais veriam muito pouco sentido pratico e simbdlico. Alguns até se
imaginaram atuando em alguma outra profissdo (em caso de necessidade), mas
apenas em alguma outra area que proporcionasse significados de vida igualmente
sublimes ou elevados. Na musica, portanto, o trabalho e o prazer surgem como dois
elementos fundidos a tal ponto que, na prética, é muito dificil separa-los. Isso é um
ponto muito marcante da profissédo, que ajuda a fortalecer a identidade profissional

dos individuos que se inserem nesse setor especifico de atuacéo.

Mas, por outro lado, tal constatacdo também possibilita um questionamento
no sentido contrario: o fato de ndo haver uma fronteira muito rigida entre o “trabalhar
por obrigacdo” e o “trabalhar por prazer” também n&o acaba contribuindo para um
enfraquecimento dessa mesma identidade profissional do musico? Sem duvida,
muitos musicos enfrentam certa dificuldade em se perceberem e se afirmarem como
profissionais que estariam no mesmo nivel dos demais, isto €, daquelas pessoas
que atuam em outras areas. Quando comparam a sua profissdo com outras, em
certo sentido os musicos se sentem sempre um pouco diminuidos, j& que, em parte

influenciados por uma visdo externa, acreditam que sua atividade ndo mereceria
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realmente ser qualificada como um trabalho. Em certo sentido, ela estaria mais na
linha do que se convencionou denominar como hobby, lazer, distracdo ou
passatempo, do que propriamente dentro da categoria dos trabalhos socialmente
reconhecidos, entendidos num sentido forte e pesado do termo. Tais percepcgdes,
ainda que sejam, em sua maioria, externas ao meio musical, também aparecem
articuladas, talvez como um reflexo, internamente dentro desse mesmo meio (ainda

que de forma velada).

Existe uma visdo preconceituosa, disseminada socialmente a respeito do
trabalho, que afirma que, quando uma atividade é benéfica ou traz gratificagdo ao
profissional, ela ndo merece, no fundo, receber o status de “trabalho”. O trabalho
verdadeiro seria aquele que faz o individuo sofrer, e quanto maior o sofrimento,
empenho ou sacrificio, mais valor ele teria'®. Essa visdo sem davida influencia na
desvalorizacdo da profissdo musical em geral, fato que, por sua vez, impacta
diretamente no debate em torno da questdo da identidade profissional dos musicos.
Ao ndo se perceberem como “verdadeiros trabalhadores”, muitos musicos tém suas

identidades profissionais mutiladas em seu cerne.

E certo também que esta percepgéo externa sobre a profissdo musical (“é um
trabalho leve, uma brincadeira”) esconde todo um lado oculto da atividade, que
acaba nao sendo revelado ao publico e a sociedade, e que diz respeito aos aspectos
negativos da profissdo (tal como expostos em 4.2.6., por exemplo). Como em
qualquer outro trabalho, na musica os individuos enfrentam uma série de problemas
e desafios, assim como recompensas e beneficios, de todas as ordens. Analisando o
assunto friamente, se é que isso é possivel, na verdade me parece que a musica
esti longe de ser “a” profissdo ideal (se € que tal possibilidade realmente existe).
Pode ser que a musica ofereca, em excesso, uma imagem externa de si que se
poderia chamar de “positiva”, mas essa é apenas uma de suas mdltiplas facetas.
Minha intencdo — espero ter feito isso ao longo da dissertacdo — foi abordar as vérias

dimens0des que caracterizam essa atividade, tanto as positivas quanto as negativas.

¥ Uma excecdo a isso seriam os trabalhos bracais ou que exigem um acentuado esforco fisico.

Mesmo que essas atividades sejam reconhecidas pelo sacrificio que demandam, a maioria delas
possui um baixo reconhecimento social, um baixo status.
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Seguindo na andlise, é possivel dizer que, da mesma forma que a fronteira
entre o trabalho entendido como prazer ou como obrigagdo aparece turvada no
contexto musical, o0 mesmo se poderia argumentar a respeito dos limites entre o
trabalho e o estudo, ou entre o trabalho e o aprendizado. Isso porque a profisséo
musical, talvez como poucas outras, misture, em seu amago, ambas as perspectivas
de forma inextrichAvel. Essa constatacdo pode ser auferida a partir do préprio
processo de formagédo do musico. Por ndo haver uma transicao clara entre o periodo
dedicado ao estudo e ao aprendizado da atividade e o inicio da atuacao laboral (tal
como exposto em 4.2.2.), ndo é possivel definir claramente em que momento ocorre
tal passagem. Nesse sentido, a identidade profissional dos musicos, em certo
sentido, acaba demorando mais para se consolidar (especialmente na comparagao
com outros profissionais de diferentes setores). Muitos musicos enfrentam
dificuldades em se perceberem, em definitivo, como profissionais finalmente

formados e plenamente habilitados a exercerem a atividade pela qual optaram.

Os musicos parecem estar sempre em formacédo, isto é, em permanente
aprendizado de sua atividade laboral. Os instrumentistas da OCTSP ilustram tal fato
de maneira vivida. Os diferentes trabalhos que eles exercem, fornecedores de
desafios incessantes (inerentes a propria variedade dos projetos), sdo uma das
instancias que garante esse tipo de aprendizado continuo™®. Essa configuragéo
surge como oposta a de outras profissdes, nas quais os individuos parecem
realmente chegar a um “estagio final”, conquistado apdés a aquisicdo de uma
quantidade limitada e especifica de conhecimento aplicado. Essa parcela de saber,
ao fim do processo de formagdo, revela-se suficiente para que o individuo possa

exercer a sua profissao.

Como, nesses Ultimos casos, as atividades laborais costumam ser bastante
rotineiras (s&o sempre as mesmas ou muito parecidas entre si), ndo é tdo necessario
gue o profissional busque se reciclar ao longo carreira, adquirindo novas
habilidades, experiéncias, competéncias ou conhecimentos. O conhecimento que o
profissional ja tem é suficiente para que ele possa exercer, com qualidade, seu
trabalho. Isso, em certo sentido, possibilita uma maior cristalizacdo de sua

identidade profissional, na medida em que o individuo se percebe como alguém

1% Outra instancia é estudo musical individual, voltado para os préprios interesses do musico.
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plenamente habilitado a exercer um determinado servigo. O profissional sabe que
chegou num certo nivel e que nele podera se manter, sem prejuizos, pois adquiriu

um dominio pleno sobre como deve se dar a sua atuacao profissional.

No caso dos musicos eruditos, devido a permanente renovagdo ou inovagao
das atividades laborais das quais participam, pode-se especular que tal identidade
no trabalho encontre mais dificuldades para se consolidar. O profissional, em parte
por iniciativa propria, mas também por exigéncia externa, depara-se, a todo o
instante, com novas metas de trabalho, novas experiéncias profissionais
(experiéncias que, mesmo que sejam parecidas entre si, sempre exigem uma
abordagem distinta, pois representam desafios remodelados), novas situagbes que
os instigam a se transformarem, a fim de se adequarem as expectativas de cada
projeto. Por isso, o aprendizado, juntamente com o estudo e o aperfeicoamento,
tendem a ser ininterruptos ao longo da carreira do musico, sendo elementos que
andam lado a lado com o proprio desempenho profissional. O musico erudito nunca
chega num “estégio final”, ele esta sempre em processo, em formacdo — tal como
sua identidade profissional, que se encontra incessantemente em fluxo, ndo se

firmando num ponto acabado e derradeiro.

Como ja enfatizado (em 4.2.3.), a propria faculdade de musica — ao néo
privilegiar, normalmente, a formacdo do musico enquanto um profissional que vai
trabalhar e se sustentar da atividade que escolheu — aparece como outra instancia
que pouco contribui para o reforco dessa identidade profissional. Segundo a viséo
de vérios entrevistados, € como se 0 curso superior em musica oferecesse muito
mais subsidios para o fortalecimento da dimensdo imaterial da profisséo
(conhecimentos técnicos, artisticos, estéticos, entre outros) do que dos aspectos
concretos deste trabalho (a realidade do mercado de trabalho, as dificuldades que o

profissional enfrenta no dia a dia, as caracteristicas econémicas da atividade etc.).

E claro que, na pratica, a dimensdo real da profissdo ndo exclui nem se
separa completamente da dimensédo ideal, mas, durante o periodo de formacéo
superior do musico, observa-se, segundo meus interlocutores, um desequilibrio entre
as duas propostas, ja que uma acaba sendo enfatizada em detrimento da outra. O
exemplo dos musicos de orquestra e do aprendizado que eles recebem ao longo da

graduacéo — cuja énfase esté sobre o estudo do repertorio solo do instrumento e ndo
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sobre o repertério orquestral — surge para reforcar esse ponto. Nesse sentido, €
possivel argumentar que o curso superior em musica acaba néo fortalecendo tanto
um sentido profissional de tal pratica laboral, mas muito mais o seu lado artistico (ou
etéreo, por assim dizer) — dimensé&o esta que, infelizmente, muitas vezes encontra-
se apartada do contexto de trabalho real que o musico precisa confrontar logo apos

estar formado.

Em outras palavras, € como se o0 musico, na graduacdo, acabasse sendo
cultivado enquanto um artista, mas ndo enquanto um artista que precisa trabalhar e
sobreviver da arte. Nesse processo, a identidade profissional desses individuos
acaba sendo muito pouco refor¢gada, o que ajuda a explicar, em parte, o “choque de
realidade” que muitos musicos recém-formados experimentam quando se veem
finalmente com o diploma na méo, mas sem saber como se virar numa realidade de

mercado de trabalho para a qual foram mal preparados.

Ao invés de j& comegarem a consolidar suas identidades profissionais no
proprio curso superior, sendo introduzidos paulatinamente nas logicas e expectativas
do “mundo |4 fora” (tarefa que deveria ser uma das principais missdes das
faculdades, segundo os meus entrevistados), 0 musico acaba sendo até mesmo
desviado desse caminho, ja que muitas vezes se vé imerso numa logica de atuacao
que so faz sentido em termos exclusivamente académicos'*'. Nesse sentido, pode-
se dizer que os cursos de graduagdo em musica — com algumas excecgodes, é claro —
ndo estdo conseguindo formar adequadamente os profissionais que almejam atuar
em alguns dos mais importantes setores de trabalho musicais (como é o caso das
orquestras, segmento importante para o universo dos instrumentistas que desejam

trabalhar como performers).

Esse tipo de formagédo superior, descolada da realidade profissional do
musico erudito, ndo impacta somente os profissionais que vao trabalhar tocando em
orquestras, mas também os outros individuos que, por op¢do ou necessidade,
acabam exercendo outras atividades musicais — ou seja, a quase totalidade dos

musicos entrevistados nesta pesquisa, pessoas que possuem varias formas de

11 Como os proprios instrumentistas da OCTSP relataram nas entrevistas, eles s6 aprenderam a
atuar como musicos de orquestra na pratica, isto €, quando de fato comecaram a trabalhar com tal
atividade, pois ndo tiveram uma preparacdo adequada para esse segmento do mercado de trabalho
na época em que cursaram a faculdade de musica.
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atuacao profissional (0 que sem duavida é um reflexo de uma realidade bem mais

ampla*

). Além da participagdo em orquestras, esses musicos trabalham também
como professores, tocando em eventos dos mais variados tipos, fazendo gravacoes,
dando recitais etc. Essa parece ser a realidade da maioria dos muasicos eruditos (ndo
apenas a dos instrumentistas da OCTSP): a atuacdo em multiplas frentes de
trabalho se impde como uma regra, e ndo como excegéo, dentro deste universo de

trabalho.

Neste ponto, gostaria de retomar alguns topicos expostos no segundo
capitulo desta dissertacdo para, em seguida, vincula-los & minha prépria etnografia.
MENGER (2005, p. 18) caracteriza os artistas como profissionais pluriativos,
trabalhadores que, em sua maioria, atuam principalmente por meio do autoemprego,
do freelancing e das diversas formas atipicas de trabalho (trabalho intermitente, a
tempo parcial e/ou multiassalariado). Para este autor, o mundo artistico, ao longo do
tempo, acabou desenvolvendo praticamente todas as formas flexiveis de emprego,
assim como diversas modalidades de exercicio profissional — desde o mais
estreitamente subordinado até o mais autbnomo (MENGER, 2005, p. 109). No
segmento representado pelos musicos eruditos, essa configuragdo é marcada por
um cenario no qual prepondera a flexibilidade, a atuac@o por projetos, os multiplos

empregos, a incerteza econdmica e a falta de garantias no trabalho.

Longe de serem atributos exclusivos da atividade musical (ou mesmo da
atividade artistica como um todo), tais caracteristicas sao observadas também em
outros setores do mundo do trabalho, sendo possivel tracar, em relacdo a essa
formatacdo, uma origem histérica e um alcance global (como exposto em 2.1.).
BOLTANSKI e CHIAPELLO (2009, p. 239), interpretando essa configuragdo a partir
da emergéncia de um “novo espirito do capitalismo”, ressaltam, entre outras
consequéncias, 0 aparecimento de um culto a mobilidade do trabalhador. No caso
dos musicos eruditos pesquisados, tal mobilidade torna-se patente, sendo uma das

marcas caracteristicas de suas atuagdes profissionais.

Como mencionado, dos dezesseis entrevistados, no momento da pesquisa

apenas um vinha obtendo toda a sua renda com a atuagéo exclusiva na OCTSP (ou

142 Tal como é exposto, quantitativamente, nos trabalhos de MENDES et al (2015), NUNES e MELLO

(2012), NUNES (2014) e SEGNINI (2011, 2014).
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seja, ele ndo desempenhava nenhum outro tipo de trabalho). Os outros quinze
interlocutores, contudo, possuiam duas ou mais fontes de renda (as vezes trés,
guatro, cinco...). Diante dessa constatacdo, o leitor, ao longo desta pesquisa, pode
observar o seguinte: apesar de o foco desta investigagéo ter sido sobre a atuagéo
dos musicos no ambito da OCTSP, achei importante ndo deixar de fora todas as
outras formas de trabalho que eles também exercem. Agindo assim, acreditei que,
somente se adotasse tal perspectiva mais ampla, poderia responder de maneira
satisfatoria & pergunta “O que significa viver de musica?”. Isso porque o musico se
percebe e se define como tal a partir de suas multiplas formas de atuacéo

profissional, e ndo apenas a partir de uma Unica.

Essas multiplas frentes de trabalho e atuagdo séo reveladoras da grande
flexibilidade e, em certo sentido, precariedade que caracteriza o setor da musica
erudita. Os musicos pesquisados possuiam, em sua maioria, trabalhos intermitentes
e descontinuos'*®. A fronteira que separava o emprego do desemprego nunca era
muito delimitada nesses casos, pois variava de acordo com os meses do ano e ao
longo da propria carreira do musico. Diante de tal situagédo, na qual abundavam os
frhgeis vinculos trabalhistas e a informalidade, constatei que os musicos na
realidade acabavam como que circulando entre os varios trabalhos e oportunidades
de atuacdo. Estas precisavam ser aproveitadas ao maximo, pois nunca se podia ter
certeza se haveria outras melhores no futuro, ou mesmo se tais chances iriam
aparecer. Essa situacéo, por sua vez, lhes gerava sentimentos de inseguranga e
incerteza, uma espécie de angustia provocada pela expectativa de como seria 0

futuro profissional, ou quais garantias, de fato, eles poderiam obter em longo prazo.

Isso ndo significa que ndo houvesse, também, a chance de conseguir
empregos considerados mais estaveis — 0 que, inclusive, era a meta de carreira da
maioria dos entrevistados. No contexto galdcho, como mencionado anteriormente, ha
orquestras que possuem quadros fixos de profissionais: musicos com carteira
assinada ou mesmo musicos concursados (como é o caso da OSPA). Entretanto, os

musicos que foram meus interlocutores localizavam-se & margem de tal “ndcleo

3 Uma excecdo a isso, entre os entrevistados, foi 0 maestro e diretor artistico da orquestra, individuo

gue havia conquistado, ao longo da carreira, uma significativa estabilidade profissional, ja que, além
da atuagdo junto a OCTSP, também trabalhava como professor universitario (na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, como ja mencionado em 4.3.).
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central” de trabalho. Na relagdo que estabeleciam com as orquestras que

tocavam***

, trabalhavam sob o regime de cachés: eram chamados, em muitos
casos, para suprir uma demanda extra que tais grupos tinham, j& que as vezes
esses conjuntos necessitavam de mais musicos para completar a equipe, conforme
as exigéncias de cada concerto (que podia contemplar obras que demandassem a

participagdo de mais musicos, por exemplo).

Em outras palavras, esta pesquisa teve como propésito de investigagdo
justamente os profissionais que sofrem mais diretamente com as situagbes de
flexibilidade/mobilidade, instabilidade, precariedade e informalidade no trabalho. A
orquestra que investiguei, justamente por ser formada exclusivamente por
profissionais que atuam a partir do sistema de cachés, revelou-se como um
ambiente propicio e fecundo para a compreenséo de tais realidades profissionais. E
muito dificil achar um *“culpado” para tal situagdo: ndo quero, nesse ponto da
argumentacéo, sugerir que a OCTSP devesse ser responsabilizada pela condigéo
em que esses artistas se encontram. Isso porque, como relatei anteriormente (em
3.5. e 43), o proprio funcionamento e existéncia da OCTSP depende
exclusivamente da oferta de recursos externos (patrocinadores), que podem surgir
ou nao conforme as circunstancias. Nesse sentido, prefiro inverter a perspectiva:
vejo a OCTSP como mais uma oportunidade de trabalho para esses musicos, e isso

é algo positivo para eles.

O sentimento de seguranga ou inseguranga que um profissional sente em
relagdo ao seu trabalho influencia, por sua vez, diretamente no valor que ele atribui &
atividade que desempenha, o que também interfere no modo pelo qual ele se
identifica com a sua profissdo. O desejo que todos os musicos entrevistados
expressaram, em seus depoimentos, por um dia terem um emprego estavel (ou seja,
que lhes oferecesse plenas garantias), € um fator revelador da forma como tais
individuos vinham encarando suas atuais situagfes de trabalho. Todos os meus

interlocutores, sem excegéo, relataram um desejo por adquirir um status profissional

144 Com excecdo de um dos entrevistados, que tinha carteira assinada numa das orquestras em que

tocava.
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mais elevado, isto é, um emprego que lhes garantisse uma estabilidade na

carreira'®.

Pode-se interpretar esse anseio como uma tentativa de consolidagéo da
propria identidade profissional que, em tais condicdes, acabava sendo
constantemente abalada por oscilagdes e incertezas. Entretanto, como tal meta de
emprego estavel ndo podia ser atingida por todos os musicos (apenas uma parcela
minima dos candidatos € aprovada em concursos tais como os da OSPA, por
exemplo), a maioria dos trabalhadores do setor acaba tendo que construir suas
carreiras, obrigatoriamente, dentro da légica da instabilidade profissional. Neste
ponto, pego emprestadas duas expressdes de DUBAR (2005 e 2006), quando este

autor fala, respectivamente, em drama social do trabalho e em crise das identidades.

Talvez seja possivel discorrer, no contexto musical erudito, a respeito de uma
crise das identidades profissionais — a0 menos no que se refere ao universo que
pesquisei'*®. O trabalho, neste setor especifico, acaba se fragmentando a tal ponto
que perde a sua esséncia, 0 seu nucleo principal. O profissional que atua na &rea se
descaracteriza: um musico de orquestra ndo € apenas um muasico de orquestra, mas
também um professor de musica. Um professor de musica ndo € apenas um
professor, mas também um masico que trabalha tocando em casamentos. Um
musico de casamentos ndo é apenas esse tipo de profissional, mas também um
estudante de pés-graduagdo em masica. Em resumo, sdo poucos os individuos que
conseguem direcionar a sua carreira num UuUnico sentido, especializando-se

realmente num Unico setor ao longo da vida.

Conservar um mesmo trabalho ao longo de toda a carreira € algo muito raro
dentro deste segmento profissional. N&o que isso seja necessariamente negativo ou
positivo para todos os musicos, a questdo € que tal situacdo certamente impede a
formagado de identidades profissionais suficientemente delimitadas e estabilizadas.

As identidades profissionais acabam se tornando fluidas, incertas demais, ja que se

4% Nzo foi a toa que, ao longo do periodo da pesquisa, trés dos musicos entrevistados acabaram

sendo nomeados no concurso da OSPA (tal como exposto em 4.2.8.), ou seja, eles concretamente
vinham buscando essa estabilidade profissional.
146 segundo as consideracdes do Dr. Fernando Mattos durante a banca de defesa desta dissertacao,
essa perspectiva sem davida pode ser ampliada para contextos geograficos bem mais amplos, que
estdo além do escopo da minha pesquisa. Na Europa e nos Estados Unidos, conforme relatou,
também é comum que musicos adotem multiplas formas de atuacéo profissional (como performers,
professores etc.).
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ramificam de acordo com as multiplas formas de atuacio que o artista assume. E
como se a identidade no trabalho acabasse tendo a sua esséncia diluida,
fragmentada em varias partes: ser musico é ser a0 mesmo tempo um performer, um

professor, um estudante... As identidades aqui se tornam dispersas, dissolvidas.

Essa situagcdo nem sempre é percebida como algo negativo por todos os
musicos, conforme pude constatar a partir das entrevistas. Ha individuos que gostam
de trabalhar em vérios segmentos diferentes, dentro deste grande campo
denominado “mercado da musica”. Eles sentem-se livres para poder direcionar sua
carreira segundo seus proprios interesses, sem tantas obrigagdes para com um
Unico empregador ou local de trabalho. Para estes musicos, tal situagdo apresenta
seus proprios beneficios e vantagens. Entretanto, isso vira um problema para
aqueles profissionais que ndo se sentem confortaveis diante dessa configuracdo. Ha
individuos que sdo obrigados a atuarem em multiplos empregos porgue, se ndo o
fizerem, ndo conseguirdo se sustentar economicamente (a0 menos ndo de uma

forma digna).

Muitos dos meus entrevistados tinham como projeto inicial de vida (para
retomar VELHO, 1981) o trabalho exclusivo como masicos de orquestra. Como a
realidade do mercado de trabalho néo Ihes permitiu essa atuagdo direcionada, eles
foram forgados a assumir outros empregos, a buscarem alternativas: hoje déo aulas,
tocam em eventos de todos os tipos etc. Todavia, ndo fazem isso por vocagao ou
por gosto, mas porque precisam complementar a renda. Esses individuos, no fundo,
sdo obrigados a adotar uma flexibilidade profissional que ndo lhes convém. Isso é
revelador de um verdadeiro drama social do trabalho (DUBAR, 2005, p. 149), no
qual os trabalhadores devem desempenhar tarefas que ndo desejam por uma

guestéo de sobrevivéncia econdmica.

Além de suscitar um certo desgosto, a necessidade de atuar em multiplas
frentes de trabalho tende a gerar uma queda no rendimento do mdasico,
especialmente quando se considera a fungéo principal que ele gostaria de estar
exercendo, isto €, aquela atividade para a qual ele pretendia realmente se doar. Ao
trabalhar com diferentes atividades, o artista acaba, no fundo, ndo se aperfeicoando

ou se especializando em nenhuma, muito menos no segmento que ele de fato
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gostaria de se envolver — seja por falta de tempo ou mesmo de disposicéo fisica e

mental, ja que os outros trabalhos acabam Ihe consumindo toda a energia.

O musico erudito, nos dias de hoje, diante das configura¢cdes observadas no
mundo do trabalho artistico como um todo, parece viver numa situagdo de plena
liberdade. Em muitos sentidos, ele realmente é livre para escolher os trabalhos que
mais lhe agradam, aqueles projetos que mais lhe convém participar (quando tem
essa opgado, é claro). O fato de ndo estar amarrado a um Unico empregador sem
davida lhe traz uma série de vantagens, e € interessante constatar que, na histéria
da musica, tal situagdo nem sempre foi assim. Essa liberdade é algo que veio sendo
conquistada aos poucos pelos artistas, foi um processo que se desenvolveu ao
longo dos séculos. Nesse sentido, € interessante invocar a histoéria de Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), um dos mais consagrados compositores da musica
classica, individuo que lutou com todas as suas forcas, ao longo da vida, pela

obtencéo de sua liberdade criativa e de atuagao profissional.

ELIAS (1995, p. 18) destaca que, no contexto das sociedades de corte
europeias, 0s musicos, até o final do século XVIII, quando trabalhavam a servi¢o dos
aristocratas, eram tratados como criados de libré, ou seja, tinham basicamente o
mesmo status dos demais servigais e artesdos que eram empregados por esses
senhores. Os musicos ndo ocupavam uma posicdo muito diferente da “de um
entalhador, pintor, cozinheiro ou joalheiro que, sob encomenda de senhoras e
cavalheiros de trato, tinham que criar produtos de bom-gosto, elegantes, ou mesmo
um tanto estimulantes, para a sua instrugédo e entretenimento” (ELIAS, 1995, p. 124-
125). Nesse contexto historico e social, a maioria dos musicos contentava-se,
enquanto empregados de uma corte, por ter a sua subsisténcia garantida, do mesmo

modo que os outros trabalhadores que dependiam da boa vontade dos aristocratas.

ELIAS (1995, p. 17-18) ressalta que:

Na geracdo de Mozart, um musico que desejasse ser socialmente
reconhecido como artista sério e, a0 mesmo tempo, quisesse manter a si e
a sua familia, tinha de conseguir um posto na rede das instituicées da corte
ou em suas ramificagfes. Nao tinha escolha. Se sentisse uma vocacao que
o levasse a realizacbes notaveis, quer como instrumentista, quer como
compositor, era praticamente certo que s6 poderia alcancar sua meta caso
conseguisse um cargo permanente numa corte, de preferéncia uma corte
rica e espléndida.
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Entre os séculos XVII e XVIII, a tradicdo musical europeia mantinha muito do
seu caréter de oficio, estando marcada por uma forte desigualdade social entre os
produtores de arte e os patronos (ELIAS, 1995, p. 26). Sendo, entretanto, um
burgués outsider a servico da corte, Mozart lutou com todas as suas forgas para
contrapor-se a esta situagdo, que julgava opressora, pois tinha um forte desejo de
libertar-se dos seus patronos e mandantes. Ao longo da vida, ele acabou
empreendendo Vvérias iniciativas nesse sentido, com 0s proprios e parcos recursos
de que dispunha, pois visava sua dignidade pessoal e a de sua obra musical (ELIAS,
1995, p. 16). Ao final, acabou ndo conseguindo realizar, com pleno éxito, tal intento,

morrendo na pobreza e em relativo abandono.

O fato de Mozart, principalmente no inicio da carreira, ter que obedecer a
aristocracia significava que ele devia desempenhar seu trabalho como musico da
forma como os seus senhores exigiam. Havia uma série de restricdes que lhe eram
impostas, tais como: quando e onde deveria ser realizado um determinado concerto
e, muitas vezes, que tipo de musica ele precisava compor para a ocasido. Havia,
assim, uma forte limitacdo a sua liberdade criativa e de atuagdo. Ao largar o
emprego que mantinha na corte de Salzburgo, Mozart optou por tentar ganhar a vida
como um artista autbnomo, vendendo suas obras e seu talento musical num
“mercado livre” que recém estava surgindo. Nagquele momento histérico, porém, a
estrutura social na qual ele estava inserido ainda néo oferecia espago para tais
iniciativas individuais (ELIAS, 1995, p. 32-33).

Mozart planejava viver dando aulas de musica, realizando concertos e sendo
convidado para participar de atividades musicais nas casas de nobres. Ele também
pretendia manter “academias” (concertos cuja renda iria diretamente para o bolso
dos mdusicos) e ainda conseguir subscricdes para imprimir as partituras de suas
proprias composi¢des. Por alguns anos, conseguiu sobreviver assim, na capital
austriaca, mas em certo ponto da vida acabou fracassando (ELIAS, 1995, p. 34). Em
certo sentido, os anseios de Mozart anteciparam os desejos de muitos artistas de
sua época e inclusive das futuras geracdes. Infelizmente, contudo, a estrutura social
e 0 mercado de trabalho que predominavam naquele periodo ainda eram marcados
pelo predominio absoluto dos “artistas assalariados e oficialmente empregados”,

configuracdo esta que ndo admitia novas propostas de atuagao.
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E interessante observar como, logo na geracdo seguinte, Ludwig van
Beethoven (1770-1827) buscou o mesmo caminho da independéncia artistica e,
comparativamente, obteve um sucesso muito mais significativo. O compositor
aleméo conseguiu — ndo sem dificuldades — libertar-se dos lagos estreitos com o
patronato da corte (ELIAS, 1995, p. 43).

Esses exemplos sucintos do passado revelam que a questdo da liberdade de
atuacdo dos musicos, hoje algo j& plenamente estabelecido no contexto das
sociedades ocidentais, n&o foi o resultado de um processo que se deu da noite para
o dia, mas uma decorréncia de sucessivas mudancas artisticas que vieram atreladas

as proprias transformacdes das sociedades.

Hoje, os musicos que atuam sob o regime do trabalho flexivel — sem vinculos
estreitos firmados com seus empregadores — sem duvida experimentam, em certo
sentido, uma liberdade de atuagéo muito maior do que a que foi experimentada por
Mozart e Beethoven. Diante desse fato, é interessante especular sobre como pode
ser pensada a identidade profissional dos musicos na atualidade, comparativamente

a situacdo observada ha dois séculos.

Acredito que, em certo sentido, essa mobilidade ou versatilidade na atuagao
do musico, quando em excesso (como parece estar se tornando a regra hoje), acaba
sendo ndo uma libertagdo, mas algo que oprime o artista. Isso porque o masico se
vé colocado num contexto de mercado de trabalho no qual tudo pode acontecer, e
ele ndo consegue fazer previsdes a respeito de como sera o seu futuro. Sem
conseguir firmar raizes em local algum, o musico encontra muitas dificuldades para
direcionar sua carreira para um objetivo ou finalidade especificos. Ao néo tecer
vinculos estaveis com nenhum empregador, os profissionais realmente se veem
livres para fazerem o que bem quiserem, mas essa liberdade excessiva em certa
medida os acaba enclausurando. Se quiserem aceitar trabalhos, eles podem; se

quiserem negé-los, também podem. S&o livres, mas sem garantias de nada’.

47 Os impactos dessa configuracdo, nas orquestras, sdo bastante evidentes. Pode-se mencionar,

como exemplo, a dificuldade em se conseguir formar um grupo musical homogéneo e coeso, pois
qual trabalhador vai querer de fato se engajar de corpo e alma num tipo de servico que nao lhe
oferece garantias mais perenes? Uma baixa seguranca profissional tende a gerar um baixo
envolvimento do trabalhador. Nesse sentido, SENNETT (2015) aborda a questdo dos efeitos
negativos da incerteza profissional sobre a formagédo do carater dos trabalhadores: sem vinculos
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Nesse sentido, parece que a situacdo social e de trabalho do musico, ao
longo dos tempos, passou por um processo de reversdo em sua propria esséncia.
Mozart ansiava poder sobreviver como um artista liberto, sem depender diretamente
dos mandos e desmandos da aristocracia. Muitos musicos hoje — todos 0s meus
entrevistados, pelo menos —, contudo, desejam o oposto disso: querem adquirir uma
estabilidade no emprego, vinculos mais fortes com seus empregadores, pois assim

terdo a garantia de uma sobrevivéncia econdmica digna*.

Parece que o desejo do musico em se tornar um artista completamente livre e
independente, apoés ter sido, em termos historicos e sociais, alcancado, acabou se
voltando contra ele mesmo. Para muitos masicos, tal liberdade ja& ndo representa
realmente uma libertacdo, mas uma prisdo, ja que eles ndo conseguem sair dessa

situacao, por mais que tentem.

Além disso, a liberdade associada ao contexto da flexibilidade também é
enganosa porque, muitas vezes, o musico ndo é “realmente livre” para escolher os
trabalhos que vai querer desempenhar. Dependendo do local onde ele vive e atua,
assim como do contexto artistico no qual esté inserido e da demanda que existe por
seu trabalho, o artista pode se ver na necessidade de aceitar qualquer oportunidade
gue aparega, independentemente da qualidade dos servigos oferecidos. Em outras
palavras, na realidade em muitos momentos o musico acaba nao podendo escolher.
A ideia de liberdade no trabalho, sob esse angulo, também é algo que precisa ser

relativizado.

Para MENGER (2005, p. 44-45), a situacao atual do musico e do artista pode
ser interpretada, dentro do contexto capitalista, como o verdadeiro modelo do

“trabalhador do futuro™:

[...] as atividades de criacdo artistica ndo sdo ou deixaram de ser a face
oposta do trabalho, como elas sdo cada vez mais assumidas como a

seguros e estaveis, os profissionais acabam ndo desenvolvendo uma fidelidade com o seu
empregador nem com o seu local de trabalho, ou seja, acabam néo desenvolvendo o carater.
18 Como ja frisado (em 3.7.), os contratos que os musicos firmam para os diferentes projetos
artisticos que desempenham podem ser classificados como de curto, médio ou longo prazo. Quanto
mais um musico consegue obter contratos de longo prazo, maior sera a sua seguranca e estabilidade
profissional. De modo contrario, se um musico nao consegue isso, ele precisa correr atrds de uma
guantidade maior de trabalhos com garantias de curto e médio prazo. Em geral, os musicos que
vivem sob o regime da flexibilidade acabam combinando, ao longo da carreira, varios tipos de
contratos de trabalho, a fim de conseguirem se sustentar economicamente. Vao levando a vida deste
modo, ou seja, conforme surgem as oportunidades.
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expressdo mais avancada dos novos modos de producdo e das novas
relacdes de emprego engendradas pelas mutacdes recentes do capitalismo.
Longe das representacdes romanticas, contestatérias e subversivas do
artista, seria agora necessario olhar para o criador como uma figura
exemplar do novo trabalhador, figura através da qual se leem
transformacdes tdo decisivas como a fragmentacdo salarial, a crescente
influéncia dos profissionais autbnomos, a amplitude e as condi¢cdes das
desigualdades contemporaneas, a medida e a avaliacdo das competéncias
ou ainda a individualizagcéo das relag6es de emprego. O desenvolvimento e
a organizacdo das atividades de criacédo artistica ilustram hoje o ideal de
uma divisdo sofisticada do trabalho que satisfaz simultaneamente as
exigéncias de segmentacdo das tarefas e das competéncias, segundo o
principio da diferenciacdo crescente dos saberes, e da sua inscricao
dindmica no jogo das interdependéncias funcionais e das relacbes de
equipe. E nos paradoxos do trabalho artistico que se revelam algumas das
mutacBes mais significativas do trabalho e dos sistemas de emprego
modernos: forte grau de implicacdo na atividade, autonomia elevada no
trabalho, flexibilidade aceite e mesmo reivindicada, arbitragens arriscadas
entre ganhos materiais e gratificacbes muitas vezes ndo monetarias,
exploracdo estratégica das manifestacdes desiguais do talento... [...] Nas
representacdes atuais, o artista € quase como uma encarnacao possivel do
trabalhador do futuro, é quase como a figura do profissional inventivo,
movel, rebelde perante as hierarquias, intrinsecamente motivado, que vive
numa economia da incerteza, e mais exposto aos riscos de concorréncia
interindividual e as novas insegurancas das trajetorias profissionais.

Minha intengéo, nesta pesquisa, foi olhar para a situagdo profissional dos
artistas, especificamente a dos musicos eruditos que atuam em orquestras, de uma
forma critica, buscando compreender como essa conjuntura impacta nas vidas e
carreiras desses individuos. Interessava-me descobrir, desde o inicio da pesquisa,
gual a percepcdo que eles mesmos tinham a respeito de suas condigbes de
trabalho. Eu quis dar voz a esses profissionais, para que eles expressassem as suas

opinides sobre o assunto.

Nesse sentido, um dos fatores mencionados por eles, que certamente
contribui para o fortalecimento dessa nova conjuntura observada neste universo
especifico de trabalho, diz respeito a falta de unido entre os préprios profissionais do
setor. Acredito que os mausicos eruditos encontram sérias dificuldades em se
perceberem enquanto uma classe profissional. Isto sem davida enfraquece a
categoria, pois ndo auxilia na aquisicdo de melhores condi¢des de trabalho (tanto
simbolicas quanto econdmicas). Parece reinar um certo individualismo neste meio
profissional, onde o pensamento de “cada um por si” s6 faz agravar a questao da
flexibilidade, mobilidade, instabilidade e precariedade. Um sentimento de
coletividade mais forte talvez fosse o primeiro passo a ser buscado para tentar

reverter, em parte, a dificil situacdo atual.
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DUBAR (2005, p. XX), ao falar em identidade para si e identidade para os
outros, afirma que a identidade é algo que se formula internamente — ou seja, do
individuo para ele mesmo — e também externamente — algo que precisa ser
transmitido para os outros. Em termos coletivos, ela depende de valorizagdes ou
desvalorizacdes internas (do proprio meio profissional a que o individuo pertence) e
externas (de meios exteriores — no caso, ndo musicais). Nesse sentido, acredito que
a falta de unido dos musicos, enquanto classe trabalhadora organizada, em alguma
medida acaba impedindo a formulagdo e articulagdo de um discurso unificado —
dirigido para fora desse meio — que mostre que a profissdo musical possui
relevancia. Percebo a existéncia de um discurso interno de valorizagdo, bem
articulado, mas que ndo encontra muita reverberacdo em niveis mais amplos,

exteriores ao proprio setor.

Essa valorizagdo profissional, sem duvida, também depende de contextos
maiores, que a abarcam: conjunturas historicas, sociais, econdmicas, politicas etc.
Nesse sentido, a crise econdmica e social que afeta o Brasil na atualidade
certamente ndo vem contribuindo para uma valorizacdo das atividades artisticas, e
tal cendrio apenas agrava as situagfes descritas nesta dissertacdo. Chamo a
atencdo para o fato de que esta pesquisa precisa ser compreendida também dentro

desta perspectiva historica e social mais ampla.

Por dltimo, para finalizar, gostaria de oferecer duas ultimas observacdes.
Primeiro, acredito que o fato de o trabalho no setor musical ser bastante marcado
pela flexibilidade e pela auséncia de vinculos formais de emprego néo significa que,
na pratica, esta seja sempre a realidade observada. O que pode existir, na verdade,
sdo tentativas de um nado reconhecimento dos vinculos trabalhistas. Observa-se,
nesse sentido, um aspecto contraditério: € certo tratar um musico como um
profissional autbnomo (em orquestras, por exemplo), quando, em muitos casos, sao
sempre os mesmos individuos que sdo empregados? A relagdo formal de trabalho
estipulada em muitos contratos acaba ndo reconhecendo um tipo de vinculo de
emprego que, no fundo, realmente existe e pode ser, inclusive, bastante forte. Ha
musicos que assinam contratos de trabalho como se estivessem participando de
servigos pontuais e esporadicos, sendo que, na pratica, seu desempenho € fixo e

regular. Acredito que seria preciso olhar para tal situagdo com mais atengéo.
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A segunda observagao refere-se ao fato de que, nessa pesquisa, entrevistei
musicos eruditos que, bem ou mal, vem conseguindo trabalhar na area (ainda que
estando um pouco & margem de um mercado de trabalho que se poderia chamar de
central, por assim dizer). Entretanto, certamente ndo séo estes os profissionais que
se localizam mais na periferia do setor. O que dizer daqueles profissionais que
obtém trabalhos apenas de maneira mais esporadica do que estes ultimos? O que
falar dos artistas que sofrem mais diretamente com o desemprego? E daqueles
musicos que ndo encontram muitos trabalhos porque ndo conseguem manter a sua
empregabilidade ou reputagcdo muito elevada? Certamente seria muito interessante
realizar uma outra pesquisa antropolégica com este outro segmento de
trabalhadores. Registro aqui a minha sugestdo para futuros pesquisadores que

também venham a se interessar pelo assunto.

Ainda dentro deste tema, € importante frisar que muitos musicos que entram
no mercado de trabalho, logo apds se graduarem num curso superior, demoram para
arranjar emprego porque as vagas disponiveis no mercado ja estdo, em sua maioria,
ocupadas. E o caso do segmento representado pelas orquestras. As redes de
contato (as “panelinhas” de BECKER, 2008, p. 113-114) que marcam a atuacao dos
instrumentistas nesse setor, a0 mesmo tempo em que garantem servico para
aqueles que delas participam, também impedem a entrada de novos profissionais.
Os individuos que ndo fazem parte dessas redes — por ainda ndo terem contatos
bem firmados com pessoas que possam lhes oferecer oportunidades de trabalho
(incluindo também aqueles individuos que, por diversos motivos, tenham sido
excluidos dessas redes) —, ndo encontram espaco sequer para mostrar suas
habilidades, qualidades e competéncias. Pode-se dizer, nesse sentido, que as redes
acabam formando verdadeiros monopdlios, geradores de situagbes de incluséo e

excluséo profissional.

Por fim, para encerrar, ofereco uma Ultima perspectiva a respeito do trabalho
dos musicos eruditos, uma interpretacdo desta atividade que foi apresentada por
alguns interlocutores e que me pareceu uma boa opg¢do de conclusdo para esta
dissertacdo. Muitos musicos encaram o seu trabalho como uma mistura entre o
antigo e o novo. O antigo aparece representado, nessa atividade, pela prépria

musica que é produzida por eles: sdo obras que, em sua maioria, foram compostas
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por importantes nomes do passado. O novo refere-se aos proprios musicos e a
atuacdo que eles efetuam no presente — eles ddo uma nova vida a criagdes que
possuem séculos de existéncia. Os musicos classicos carregam consigo, portanto, o
legado de uma tradicdo muita antiga, dos quais sao os Ultimos representantes, 0s
representantes mais recentes. Em alguma medida, eles sdo o0s sucessores de
Mozart e Beethoven. Na musica de concerto, portanto, o antigo e 0 novo, o passado
e o presente se misturam de forma especial, tornando elastico o tempo e a histdria, a
vida e as experiéncias. De todas as facetas desse trabalho, esta é, sem duvida, uma
das mais importantes e significativas para aqueles profissionais que se mantém

vivendo de musica.

Imagem 9 — Orquestra de Camara Theatro Sao Pedro: fusdo do antigo e do novo. Fonte: acervo pessoal.
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Glossério de termos musicais**

Acento, Acentuacdo: destaque dado a uma ou mais notas na interpretacdo musical, normalmente
através de um aumento de sua intensidade sonora ou duragéo.

Acorde: grupo de trés ou mais notas quando soam simultaneamente.
Afinacao: ajuste preciso da altura dos sons.

Altura: o parametro de um som que determina a sua posi¢éo na escala. A altura é definida por aquilo
gue o ouvido capta como sendo a frequéncia de onda mais fundamental de um som. Quanto maior a
frequéncia da onda sonora, mais agudo € o som; quanto menor, mais grave.

Anacruse: nota ou grupo de notas que precedem o primeiro tempo forte do ritmo ao qual pertencem.
Andamento: a velocidade em que uma peca musical deve ser executada.
Arpejo: a sucesséao de notas de um acorde, quando soam em sequéncia.

Articulacdo: juncdo ou separacdo de notas sucessivas, isoladamente ou em grupos, quando tocadas
por um intérprete. A articulacao influencia diretamente no fraseado musical.

Ataque: fase inicial da producéo de um som.

Cadenza: passagem virtuosistica perto do final de um movimento de concerto ou de uma aria.
Colcheia: nota com a metade do valor de uma seminima e o dobro do valor de uma semicolcheia.
Compasso: divisdo métrica da musica, na qual ha uma regularidade de tempos fortes e fracos.
Crescendo: aumento gradual da intensidade sonora.

Dedilhado: utilizagcdo dos dedos na execugdo de um instrumento musical ou a indicacdo numérica de
como os dedos devem se posicionar no momento de tocar.

Dinamica: as variacdes na intensidade dos sons.

Dissonancia: duas ou mais notas musicais que, soando juntas, formam uma discordancia.
Duracéo: o valor de uma nota musical, que pode ser mais longa ou mais curta conforme o caso.
Escala: uma sequéncia de notas em ordem de altura ascendente ou descendente.

Forte: instrucdo de dindmica na qual os sons devem ser tocados com intensidade elevada.

Frase: termo usado para se referir a pequenas unidades musicais que seccionam, por exemplo, uma
melodia em partes menores.

Harmonia: a combinacao de notas soando simultaneamente para produzir acordes, e a sua utilizagdo
sucessiva para produzir progressdes de acordes.

149 Neste glossario, algumas definicdes foram retiradas de SADIE (1994).

223



Improvisacdo: criagcdo musical no momento em que ocorre a execucao da obra. Vincula-se a uma
ideia de espontaneidade na realizagao musical.

Instrumento acustico: aquele instrumento musical que ndo utiliza recursos eletrdnicos para a
producédo primordial de seu som.

Legato: termo que indica a sucessdo das notas de forma suavemente ligadas, ou seja, sem
interrupcao perceptivel no som.

Melodia: série de notas musicais dispostas em sucessédo, que formam uma unidade identificavel.

Movimento: qualquer parte de uma obra musical suficientemente completa em si mesma para ser
encarada como uma entidade.

Natural: termo que se refere as notas que ndo vém acompanhadas de bemol ou sustenido, tais como
do, ré, mi, fa, sol, 14 e si.

Partitura: representacéo grafica dos sons e siléncios em uma obra. E a linguagem escrita da misica.
Pausa: signo notacional que indica a auséncia de qualquer som.

Pianissimo: superlativo de piano. Significa suavissimo, serenissimo, ou seja, com um volume sonoro
muito reduzido.

Piano: no que se refere a dindmica, significa um som suave, sereno, ou seja, com pouco volume
sonoro.

Politonalidade: uso simultdneo de duas ou mais tonalidades diferentes.

Pulso, pulsacdo: marcacao temporal regular de uma musica.

Repertoério: um conjunto de musicas.

Seminima: nota que tem a metade do valor de uma minima e o dobro do valor de uma colcheia.

Solfejo: leitura musical nota a nota, que normalmente sdo vocalizadas respeitando o ritmo e a
afinacao.

Spalla: o principal primeiro violinista da orquestra.

Staccato: nota que é separada de suas vizinhas, durante sua execucdo, 0 que resulta num
perceptivel siléncio na articulagao.

Sustenido: sinal grafico que, na partitura, indica que a altura da nota deve ser elevada em um
semitom.

Taldao: no arco dos instrumentos de cordas, € o dispositivo onde se fixa a crina, responsavel por
manté-la afastada da baqueta, na extremidade inferior do arco.

Tempo: pulsacéo basica subjacente a muisica. Também pode significar o andamento de uma musica.

Textura: termo usado para se referir ao aspecto vertical de uma estrutura musical, geralmente em
relacdo ao modo como as partes ou as vozes isoladas se combinam. Uma textura pode ser polifénica,
homofénica etc.

Timbre: termo que descreve a qualidade ou o “colorido” de um som.
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