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“Nao se compreende
musica: ouve-se. Quve-me entao
com teu corpo inteiro”.

Clarice Lispector (1998, p. 10)



RESUMO

Esta tese investiga como mulheres e pessoas de géneros dissidentes produzem, financiam,
divulgam e sustentam trabalhos e produgdes musicais em Brasilia, analisando trajetdrias,
motivagdes, praticas musicais-midiaticas e taticas de (re)existéncia. Em um contexto
caracterizado pela autogestdo, pela precariedade estrutural e por desigualdades de género,
raga/etnia, classe, orientacdo sexual e territorio, a pesquisa parte do reconhecimento de que, na
cena independente de Brasilia (Ferreira, 2008), o “corre da arte” implica a acumulagdo de
fungdes criativas, técnicas e administrativas. Trata-se de um ambiente marcado por poucos
espagos dedicados a musica autoral, cachés instaveis, restricdes impostas pela legislacdo urbana
e concentracao de infraestrutura nas regides centrais do Distrito Federal, condigdes que afetam
de forma desigual mulheres negras, indigenas, periféricas, trans/travestis e pessoas ndo bindrias.
A anadlise articula os conceitos de praticas musicais-midiaticas (Pereira, 2015; 2017; Pereira &
Gheirart, 2018; Pereira & Rett, 2021) e de taticas de (re)existéncia (De Certeau, 1998; Achinte,
2013; Walsh, 2013; Maldonado-Torres, 2017), em didlogo com contribui¢des de Pierre
Bourdieu (2007) sobre campo, capital simbolico e disputas por reconhecimento, ¢ de Tia
DeNora (2000), que compreende a musica como pratica social e tecnologia estética implicada
na organizacdo da vida cotidiana. Epistemologias feministas, decoloniais e interseccionais
(Haraway, 1995; Curiel, 2019; Simas e Rufino, 2019; Hollanda, 2020) orientam a ética da
pesquisa e o posicionamento da pesquisadora. A investigagdo adota abordagem qualitativa,
fundamentada na etnografia multissituada (Marcus, 1995), combinando observagdo
participante em diferentes sitios, entrevistas longas (McCracken, 1988), aplicacdo de
formulério digital e mapeamento de obras lancadas em plataformas de streaming por artistas
mulheres e pessoas de géneros dissidentes atuantes na cena musical de Brasilia. O corpus
empirico retne 17 entrevistas longas e 156 respostas validas ao formulario digital,
possibilitando o levantamento de dados sociodemograficos, trajetorias profissionais, praticas
de criagdo, circulacdo musical e usos de plataformas digitais. Os resultados revelam uma cena
autoral ativa, diversa e tecnicamente qualificada, ainda pouco documentada em pesquisas
académicas e acervos culturais. As andlises demonstram que o trabalho musical de mulheres e
pessoas de géneros dissidentes € sustentado por praticas de autogestao, economias de troca e
redes informais de colaboracdo, nomeadas pelas proprias artistas por termos como ‘“corre”,
“euquipe” e “fresta”. A plataformizagdao da musica (De Marchi, 2023) ampliou o acesso aos
meios de gravagdo e circulacdo de obras, mas também intensificou a sobrecarga de trabalho e a
exigéncia de autopromog¢do constante. Ao documentar trajetorias, praticas e formas de
organiza¢do do trabalho musical, a tese contribui para compreender a musica como pratica
cultural situada e como forma de trabalho e (re)existéncia na cidade de Brasilia.

Palavras-chave: mulheres; géneros dissidentes; musica; comunica¢do; Brasilia.



ABSTRACT

This dissertation investigates how women and gender-dissident people produce, finance,
promote, and sustain musical works and productions in Brasilia, analyzing trajectories,
motivations, musical-media practices, and tactics of (re)existence. In a context characterized by
self-management, structural precariousness, and inequalities related to gender, race/ethnicity,
class, sexual orientation, and territory, the research acknowledges that, within Brasilia’s
independent music scene (Ferreira, 2008), the “corre da arte” involves the accumulation of
creative, technical, and administrative functions. This is an environment marked by a limited
number of venues dedicated to original music, unstable fees, restrictions imposed by urban
legislation, and the concentration of infrastructure in central areas of the Federal District—
conditions that disproportionately affect Black, Indigenous, peripheral, trans, travesti, and non-
binary artists. The analysis articulates the concepts of musical-media practices (Pereira, 2015;
2017; Pereira & Gheirart, 2018; Pereira & Rett, 2021) and tactics of (re)existence (De Certeau,
1998; Achinte, 2013; Walsh, 2013; Maldonado-Torres, 2017), in dialogue with Pierre
Bourdieu’s (2007) contributions on field, symbolic capital, and struggles for recognition, as
well as Tia DeNora’s (2000) understanding of music as a social practice and aesthetic
technology involved in the organization of everyday life. Feminist, decolonial, and
intersectional epistemologies (Haraway, 1995; Curiel, 2019; Simas & Rufino, 2019; Hollanda,
2020) guide the research ethics and the researcher’s positioning. The study adopts a qualitative
approach grounded in multi-sited ethnography (Marcus, 1995), combining participant
observation across different sites, long interviews (McCracken, 1988), the application of a
digital survey, and the mapping of works released by women and gender-dissident artists active
in Brasilia’s music scene. The empirical corpus comprises 17 long interviews and 156 validated
survey responses, enabling the collection of sociodemographic data, professional trajectories,
creative practices, musical circulation, and the use of digital platforms. The findings reveal an
active, diverse, and technically qualified authorial scene that remains insufficiently documented
in academic research and cultural archives. The analyses demonstrate that musical work is
sustained through self-management practices, economies of exchange, and informal networks
of collaboration, named by the artists themselves through terms such as “corre,” “euquipe,” and
“fresta.” Music platformization (De Marchi, 2023) has expanded access to recording and
circulation tools, while simultaneously intensifying work overload and the demand for constant
self-promotion. By documenting trajectories, practices, and forms of organizing musical labor,
this dissertation contributes to understanding music as a situated cultural practice and as a form
of work and (re)existence in the city of Brasilia.

Keywords: women; gender-dissident people; music; communication; Brasilia.
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RESUMEN

Esta tesis investiga como las mujeres y las personas de géneros disidentes producen, financian,
difunden y sostienen trabajos y producciones musicales en Brasilia, analizando trayectorias,
motivaciones, practicas musicales-mediaticas y tacticas de (re)existencia. En un contexto
caracterizado por la autogestion, la precariedad estructural y las desigualdades de género,
raza/etnia, clase, orientacion sexual y territorio, la investigacion parte del reconocimiento de
que, en la escena independiente de Brasilia (Ferreira, 2008), el “corre da arte” implica la
acumulacion de funciones creativas, técnicas y administrativas. Se trata de un entorno marcado
por la escasez de espacios dedicados a la musica autoral, cachés inestables, restricciones
impuestas por la legislacion urbana y la concentracion de infraestructura en las regiones
centrales del Distrito Federal, condiciones que afectan de manera desigual a mujeres negras,
indigenas, periféricas, trans, travestis y personas no binarias. El anélisis articula los conceptos
de practicas musicales-mediaticas (Pereira, 2015; 2017; Pereira & Gheirart, 2018; Pereira &
Rett, 2021) y de tacticas de (re)existencia (De Certeau, 1998; Achinte, 2013; Walsh, 2013;
Maldonado-Torres, 2017), en didlogo con los aportes de Pierre Bourdieu (2007) sobre campo,
capital simbolico y disputas por el reconocimiento, y de Tia DeNora (2000), quien concibe la
musica como practica social y tecnologia estética implicada en la organizacion de la vida
cotidiana. Las epistemologias feministas, decoloniales e interseccionales (Haraway, 1995;
Curiel, 2019; Simas y Rufino, 2019; Hollanda, 2020) orientan la ética de la investigacion y el
posicionamiento de la investigadora. La investigacion adopta un enfoque -cualitativo,
fundamentado en la etnografia multisituada (Marcus, 1995), combinando observacion
participante en distintos espacios, entrevistas en profundidad (McCracken, 1988), la aplicacion
de un formulario digital y el mapeo de obras publicadas por artistas mujeres y personas de
géneros disidentes que actiian en la escena musical de Brasilia. El corpus empirico reune 17
entrevistas en profundidad y 156 respuestas validas al formulario digital, lo que permiti6
recopilar datos sociodemograficos, trayectorias profesionales, practicas de creacion, circulacion
musical y usos de plataformas digitales. Los resultados revelan una escena autoral activa,
diversa y técnicamente cualificada, aun poco documentada en investigaciones académicas y
archivos culturales. Los analisis muestran que el trabajo musical se sostiene a partir de practicas
de autogestion, economias de intercambio y redes informales de colaboracion, denominadas
por las propias artistas mediante términos como “corre,” ‘“euquipe” y “fresta.” La
plataformizacion de la musica (De Marchi, 2023) ampli6 el acceso a los medios de grabacion y
circulacion de obras, pero también intensifico la sobrecarga de trabajo y la exigencia de
autopromocion constante. Al documentar trayectorias, practicas y formas de organizacion del
trabajo musical, la tesis contribuye a comprender la musica como practica cultural situada y
como forma de trabajo y de (re)existencia en la ciudad de Brasilia.

Palabras clave: mujeres; géneros disidentes; musica; comunicacion; Brasilia.
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PROLOGO
(O QUE EM MIM TRANSBORDA)

“Confiar, bordar amor,
com o colorido das flores de maio™?

Esta tese resulta de desejo mais antigo do que tenho consciéncia. E anterior ao dia
em que vi meu corpo coberto de tintas e tomado por um espanto jubiloso, celebrando a
aprovagao no curso de Comunicagdo na Universidade de Brasilia e, de certo modo, marcando
minha entrada na vida adulta. Precede, ainda, o instante em que compreendi minha voz como
instrumento musical e como caminho de (re)existéncia e de cura. Quica seja fruto de
clamores langados por geracdes de mulheres que me antecedem, ou ainda de vivéncias
encarnadas que me constituem e que reverberam na vontade de combater silenciamentos, de
enveredar-me pela criagdo musical e de contribuir para a valorizacdo das expressoes
artisticas de outras cantoras e compositoras na capital do Brasil.

E a partir dessas inquieta¢des que esbogo estas primeiras linhas para serem o ponto
de partida da tese, cujo destino ¢ a encruzilhada. Deixo que os pensamentos dancem,
acionem memorias, improvisem conexoes € ensaiem explicagdes para o que, em mim,
transborda no presente. Dou ousadia ao siléncio. Atenho-me as pausas, as lacunas, ao
intervalo entre um respiro e outro, ao "instante-ja" que, de tdo fugidio, se dissolve no
proximo “instante-ja”, que ja ndo € mais, como descreve Clarice Lispector (1998) ao tentar
captar a quarta dimensdo do tempo. Assim, como uma mulher que também reivindica para
si o lugar de criadora, entrego-me a esse experimento de escrita reflexiva, ensaistica,
dialdgica, politica e sonoro-musical. Permito que a frui¢do aconteca.

Para além do deleite de me enredar nessa concepcao estética por meio das palavras,
este texto inaugural nasce ainda de uma vontade de tensionar barreiras impostas pela
“colonialidade do saber-poder informativo” (Herrera Huérfano et al., 2016). Como sugere o
socidlogo peruano Anibal Quijano (2000), “¢ hora de aprender a nos libertar do espelho
eurocéntrico onde nossa imagem ¢é sempre, necessariamente, distorcida. E hora, finalmente,

de deixar de ser o que ndo somos” (p. 574, traducao minha). Acolher esse chamado em

2 Trecho da cangdo “Con-fiar (O que em mim transborda)”, vinheta de abertura do meu disco de estreia, Ana
Leana. A cangao foi composta em homenagem a minha méae, que é costureira e bordadeira. Disponivel em:
https://music.youtube.com/watch?v=Hxnk5sDKzI1M. Acesso em: 06 mar. 2026.
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direcdo a movimentos emancipatorios implicou revisar premissas tedrico-metodoldgicas,
reorientar a conducao desta investigagdo e colocar sob escrutinio a propria escrita académica.
Como denuncia Howard Becker (2015), existe um “circulo vicioso” nas ciéncias sociais de
(re)producao de textos prolixos e “empolados”. Segundo o autor, a validagdo recorrente
desse estilo por periddicos e pareceristas reforca padrdoes que tornam a leitura dificil,
enfadonha e desvinculada de experiéncias da vida cotidiana.

Confiando no potencial das inventividades de mobilizar “partilhas do sensivel”
(Ranciere, 2005) e de decolonizar o conhecimento, aventuro-me aqui por outros caminhos
de escrita. Mais do que palavras, penso em seus sons justapostos, ritmicos ¢ agenciadores,
alocados e encadeados como se fossem notas em uma partitura, tendo como inspiragao
formas de compor compartilhadas por artistas colaboradoras desta pesquisa. Por um lado,
aceito meu delirio pessoal de caga as palavras; por outro, navego entre memorias embagadas
pelo tempo, que vieram a tona conforme submergia no campo e me deixava afetar* (Favret-
Saada, 2005) por intensidades ali produzidas e que, frequentemente, escapavam a
representacdo ou a explicacdo racional. Em diversos momentos, ao ser “bombardeada” por
esses “afetos”, nos termos de Favret-Saada (2005), fui levada a revisitar experiéncias que
marcaram meu proprio percurso como jornalista, cantora, compositora e pesquisadora.

Neste prologo, reuno algumas dessas lembrangas acionadas pelo campo e registradas
em fluxos descontinuos ao longo dos cinco anos desta investigagdo, assumindo a narrativa
como forma de tornar inteligiveis essas reflexdes. Como afirma Luiz Gonzaga Motta (2010),
as narrativas tém o poder de traduzir conhecimentos do mundo, sejam eles objetivos ou
subjetivos: “a partir dos enunciados narrativos somos capazes de colocar as coisas em
relagdo umas com as outras em uma ordem e perspectiva, em um desenrolar logico e
cronolégico. E assim que compreendemos a maioria das coisas do mundo” (Motta, 2010, p.
143). Nesta tese, narrar fragmentos de minha histdria contribuiu para a organizacao de ideias

e para a tomada de consciéncia sobre aspectos de minha subjetividade como pesquisadora e

A “partilha do sensivel” ¢ definida pelo filosofo francés Jacques Ranciére (2005) como “sistema de evidéncias
sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes
exclusivas” (p. 15). O autor questiona separagdes entre estética e politica e argumenta que as praticas artisticas
intervém na partilha do sensivel, redistribuindo o que pode ser visto, dito e partilhado no espago comum.

* Ao realizar etnografia sobre a feiticaria no Bocage, Jeanne Favret-Saada (2005) propos o “deixar-se afetar”
como dispositivo metodologico: “quando se estd em um tal lugar, é-se bombardeado por intensidades
especificas (chamemo-las de afetos), que geralmente ndo sdo significaveis. Esse lugar e as intensidades que
lhe sdo ligadas tém entdo que ser experimentados: € a unica maneira de aproxima-los” (p. 159).
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artista, tornando-se uma ferramenta proficua na revisdo de categorias culturais, etapa
metodologica proposta por Grant McCracken (1988) para a realizacdo de entrevistas longas.

Esse exercicio ajudou ainda a desanuviar motivagdes que me trouxeram até aqui € a
decantar semelhangas, consonancias e dissonancias que nos constituem como mulheres e
pessoas de géneros dissidentes que compdem a (e na) capital do pais. Por certo, diversas
circunstancias despertaram em mim o interesse por explorar novos problemas no campo do
conhecimento cientifico, semear duvidas e colher interpretacdes possiveis sobre a musica
contemporanea de Brasilia a partir de vivéncias e percepgoes relatadas pelas artistas. Esses
desejos, ou “apetites”, nas palavras de Spinoza (2009), experiéncias comuns € a0 mesmo
tempo numinosas da condi¢do humana, impulsionaram a constru¢do desta investigagao.
Segundo o filosofo, afetos ou “paixdes da alma” podem aumentar ou diminuir a poténcia do
corpo de agir ou de existir no mundo. Neste prologo, adentro esses afetos que ampliaram
minha poténcia de acdo e que se desdobraram na concretizagdo desta tese.

Peco, assim, licenga para abrir as cortinas desse palco intimo, com a mesma liberdade
com que componho cangdes, em exercicio que se aproxima do que propde Angela Carneiro
(2020): “um trabalho de misturas, ruminacdo, sustentagdo, digestdo de afetos, ideias,
lembrancas, fazeres e experimentacoes” (p. 7). Nesse movimento retrospectivo, quanto mais
revolvia a areia movedica das memorias, mais me reconhecia na condi¢ao do ator evocado
por Milan Kundera (2008), aquele que ingressa em cena sem ensaio € sem a possibilidade
de cotejar escolhas. “Mas o que pode valer a vida, se o primeiro ensaio da vida ja ¢ a propria
vida?” (Kundera, 2008, p. 14), indaga o autor, ao concluir que a vida se oferece como um
esbogo sem moldura. E nesse horizonte que recorro & metafora dramatirgica sugerida por
Erving Goffman (2002 [1959]), segundo a qual a “representagdo de si” se forja no proprio
ato de interagir com diferentes publicos. Assim ¢ minha trajetéria e, em ultima instancia,
esta tese: uma composicdo em curso, tecida entre palcos e bastidores da vida social; ou, em
chave mais filosofica e existencial, breve lampejo pelo qual o cosmos busca compreender
um pouco mais de si mesmo.

O palco esta pronto. As cortinas se abrem. O primeiro ato nos aguarda.



Ato I: raizes e sons

“Tempo. Ha dez mil modos
de pertencer a vida.
Penso: ha dez mil modos de lutar.”®

Essa jornada comecga no final da década de 1980, tendo como pano de fundo a
Ceilandia de minha infancia. Localizada na periferia de Brasilia, a “cidade-satélite”, como
era chamada a época, carrega no nome a marca de sua origem. A Ceilandia foi fundada em
1971, durante a ditadura militar, como resultado da Campanha de Erradicagdo de Invasdes
(CEI), da qual deriva seu nome. Instituida no governo de Hélio Prates da Silveira, essa
politica de remogao territorial visava transferir do Plano Piloto para areas periféricas do
Distrito Federal moradores classificados como “favelados™® . Foi na Ceilandia que meu pai
e minha mae, ambos do interior do Ceara, se estabeleceram ao desembarcar em Brasilia em
busca de melhores condi¢des de vida. Cresci testemunhando impactos dessa politica de
segregacao sobre as dinamicas urbanas e socioculturais locais. Como reiteraram artistas da
periferia, em entrevistas realizadas ao longo desta pesquisa, esse isolamento geografico e
simbdlico permanece impondo barreiras e desigualdades. Ao mesmo tempo, identidades,
associacoes e sentimentos de pertencimento sdo construidos em torno dessas
territorialidades, influenciando produgdes artisticas locais.

Nesse cenario, ao revisitar sonoridades do cotidiano de minha infancia, recordo-me
dos ritmos inconstantes da maquina de costura de minha mae e das marteladas que meu pai
investia nos sofas que reformava, enquanto colocavamos para tocar, na vitrola, fitas cassetes
e discos de vinil, muitos deles ganhos em sorteios de radios locais. Nao tinhamos musicistas
na familia, mas a musica se fazia presente. A televisdo e a igreja catolica, que se empenhava

em manter uma pardquia em cada quarteirdo, também eram fontes de contato com a musica

> Trecho da can¢do “10 mil modos”, composta em homenagem a Nise da Silveira, cujo trabalho de
humanizagdo no tratamento psiquiatrico me emociona profundamente, especialmente por ter um irmao com
multiplas deficiéncias. A musica aborda temas como exclusdo, rejei¢do, invisibilidade e luta. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5GWP-GcDzBs. Acesso em 03 mar. 2026.

6 Segundo dados historicos divulgados pela Administragdo Regional da Ceilandia, em 1969, com apenas nove
anos de fundagdo, Brasilia contabilizava “79.128 favelados, que moravam em 14.607 barracos, para uma
populagdo de 500 mil habitantes em todo o Distrito Federal”. Esse diagnéstico subsidiou a criagdo da
Campanha de Erradicagdo de Invasdes (CEI), politica de remogao territorial que resultou na fundacdo da
Ceilandia em 1971. Disponivel em: https://ceilandia.df.gov.br/historia-de-ceilandia. Acesso em 03 mar. 2026.
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em nosso contexto familiar. Eram outros tempos e outras tecnologias, embora o trator do
cotidiano se impusesse igualmente implacavel.

Guardo, ainda, a lembranga da chegada do primeiro violdo a familia. Foi um presente
para meu “irmao do meio”, Alex, que passou a colorir nossos dias com melodias (afinadas
ou ndo) e acordes aprendidos com a ajuda de revistinhas de cifras. Foi nesse periodo que
comecei a provar aquilo que Caetano Veloso chamou de “for¢a estranha no ar”, e que mais
tarde me levaria a cantar de forma profissional. Dali em diante, passei a alimentar um desejo
intimo de fazer aulas de canto, o que se concretizaria na adolescéncia, quando decidi
encabecar a criagdo de um coral na igrejinha da Vila Planalto’, para onde minha familia
havia se mudado.

Essas recordagdes nao antecederam o trabalho de campo sob a forma de narrativa
organizada; foram se insinuando conforme eu escutava as historias de vida de artistas
colaboradoras desta tese. Os relatos de dificuldades de acesso a educagdo e a cultura
vivenciados em regides periféricas, os percursos iniciados pelo violdo (muitas vezes
mediados por revistinhas de cifras) e as experiéncias em que a igreja operou como
dispositivo sociotécnico de formagao musical, ndo sem ambivaléncias, reorientaram meu
olhar para minha propria trajetdria no campo que me propunha a pesquisar.

Ao “deixar-me afetar”, nos termos de Jeanne Favret-Saada (2005), na condigdo de
pesquisadora que também integra o universo investigado, ativaram-se lembrancgas, algumas
das quais compdem este prologo. Nesta tese, compreendo o exercicio de reflexividade
etnografica como dimensao constitutiva do método (Haraway, 1995; Marcus, 1995; Taylor,
2011). A subjetividade, nesse sentido, constitui-se relacionalmente na propria tessitura da
pesquisa, a medida que mapear o campo implica também a pesquisadora, projetando a cena

para um proximo ato.

7 Criada em 1957 para abrigar temporariamente os acampamentos de operarios que trabalhavam na construgdo
de Brasilia, a Vila Planalto estd localizada entre os palacios do Planalto e da Alvorada. De acordo com a
Secretaria de Estado de Desenvolvimento Urbano e Habitacdo do Distrito Federal, “o plano inicial era remover
os trabalhadores ap6s a inauguragdo de Brasilia e transferi-los para as chamadas cidades-satélites — na
nomenclatura atual, as denominadas regides administrativas do Entorno”. No entanto, devido a intensa luta
comunitaria, a populagdo conseguiu driblar politicas de exclusdo e permanecer no local. Disponivel em
https://seduh.df.gov.br/w/um-resgate-da-origem-da-construcao-de-brasilia . Acesso em 03 mar. 2026.
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Ato II: rotas e rupturas

“Tantas veredas incertas nesta vida,
eu seguia sem olhar pra tras™®

O jornalismo e a composi¢do musical criaram raizes, em minha historia, ainda na
adolescéncia, quando a escrita era refugio e a imaginacao, forma de escape dos labirintos da
soliddo e de recorrentes sentimentos de inadequagdao. O uso da escrita para lidar com
emocdes e situagdes dificeis também foi mencionado em relatos de compositoras
entrevistadas nesta investigagdo. No meu caso, esse movimento desembocou, em um
primeiro momento, na escolha do jornalismo, que a época se apresentava como uma via de
mao dupla: de um lado, abria um leque de possibilidades de atuagdo profissional; de outro,
oferecia meios para denunciar publicamente fatos e opressdes que impactam vidas,
conferindo uma fung¢ao social a minha prépria. Nao por acaso, na graduagdo, envolvi-me na
producdo de reportagens que abordavam violéncia doméstica, abuso sexual de criancas e
adolescentes e prostitui¢ao de mulheres.

De fato, o campo da Comunicacdo me permitiu transitar por diferentes frentes, da
cobertura de noticiario local a politica nacional, passando por assessoria de comunicagio ¢
consultoria em areas como saude e biologia e, mais recentemente, pelo setor musical. Na
politica, acompanhei os bastidores de parte da gestdo de Dilma Rousseff na Presidéncia da
Republica, periodo em que observei a intensificagdo de discursos de 6dio, principalmente
entre parlamentares da chamada “bancada evangélica”, dirigidos a movimentos feministas,
pessoas LGBTQIAPN+, grupos progressistas, setores da esquerda e profissionais da cultura.
Essa experiéncia levou a investigar, no mestrado, a cobertura produzida pelo maior portal
gospel de noticias a época sobre o caso Eduardo Cunha (Leitdo, 2017). Ao longo de sua
gestdao como presidente da Camara dos Deputados, o politico evangélico defendeu interesses
de liderancas religiosas e pautas de cunho moral, especialmente aquelas relacionadas a

género e sexualidade, e figurou entre os principais articuladores do processo que resultou no

8 Trecho da cancdo “Eu s6 quero sonhar”, feita em homenagem a Lourdes Barreto, ativista pelos direitos das
prostitutas, entrevistada em 2009 para meu trabalho de conclusio do curso de Comunicacao na UnB. A cangio
tem participacdo especial de Simone Mazzer e aborda incertezas e a coragem necessaria em pontos de inflexdo
da vida. Disponivel em: https://music.youtube.com/watch?v=CJ9wsxcOiHg&si=Om3Adfwc4xLVEkMy.
Acesso em 07 dez. 2025.
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golpe parlamentar de 2016, enquanto respondia a dentincias de corrup¢ao que culminaram
na cassacao de seu mandato.

Paralelamente, como contrapeso a aridez desses temas com que trabalhava, a musica
passou a ocupar cada vez mais espaco em meus dias, sobretudo apds sofrer um acidente.
“Soltar a minha voz”, como cantou Gonzaguinha, era dar vazao a um rio represado, recuperar
minha satde e ser tomada por estado de presenca, ou talvez pelo “estado de poesia” a que se
refere Chico César. Nao tardou para que eu passasse a integrar projetos musicais € a me
apresentar em diferentes palcos da cidade. Em entrevistas realizadas nesta pesquisa,
encontrei descricdes semelhantes de cantoras e compositoras que associam a musica a
processos de cura, espiritualidade, extravasamento e transcendéncia. Talvez por isso, como
observa Tia DeNora (2020), uma das metaforas mais recorrentes na cultura musical ocidental
pos-século XIX seja a do “transporte”, no sentido de ser levada a outro estado emocional ou
mesmo de ser “arrebatada pela musica”.

Essas rotas e rupturas que marcaram minha carreira no jornalismo, na musica € no
campo académico foram decisivas para a (co)construgdo desta tese. Se, no mestrado,
investiguei discursos fundamentalistas e de ddio, nesta pesquisa voltei minha atengdo para o
outro lado: grupos historicamente marginalizados e reiteradamente atacados em razdo do
machismo, da misoginia, do racismo, do etarismo, do classismo, do capacitismo e da
LBTQfobia, substratos persistentes do sistema colonial. Nesta investigacdo, o foco recai
sobre mulheres e pessoas de géneros dissidentes, de diferentes racas, orientagdes sexuais,
classes e faixas etarias, que atuam na cena musical da capital do pais. Essa dimensao politica
da musica se intensificou ainda mais para mim durante as eleicdes de 2018, quando
vivenciel, no corpo € nas ruas, ecos de insurreigdo que reverberaram nas escolhas tedrico-

metodoldgicas desta pesquisa.



Ato I1I: ecos de insurrei¢ao

“Vislumbro imagens de nds,

dos nds que desatamos, das nossas
maos unidas, das vozes que se
entrelagam num coro polifonico™

Era 29 de setembro de 2018. A microfonia, por vezes, se sobrepunha a vozes de
mulheres que cantavam ou discursavam no calor do dia e das emogdes. A Esplanada do
Theatro Pedro II ndo estava abarrotada de gente, tampouco vazia: a movimentagdo era
expressiva e altiva, ocupando parte do espaco e reverberando falas, cancdes e gritos de
protesto. Reunidas na regido central de Ribeirdo Preto, no interior de Sao Paulo,
manifestantes entoavam as palavras de ordem “Ele ndo!” e “Ele nunca!”.

O protesto integrava uma onda de manifestacdes que ocorriam simultaneamente em
diversas cidades do Brasil ¢ do mundo, como resposta a ameaca representada por Jair
Bolsonaro, politico de extrema direita que, poucas semanas depois, seria eleito presidente
do pais. As mobilizag¢des foram articuladas por meio de grupo criado na plataforma digital
Facebook, intitulado “Mulheres Unidas Contra Bolsonaro”, que reuniu mais de 1 milhdo de
participantes em menos de duas semanas'’.

Ao analisar o ato #EleNao realizado na cidade de Sao Paulo, Matilde Wrublevski
(2024) observou elementos associados a festa, em que participacao popular e participagao
festiva coexistiam como modos de engajamento no espago publico. Em Ribeirdo Preto, o
protesto também foi caracterizado pela presenga dessa dramaturgia festiva, com atragdes
artisticas e musicais protagonizadas por mulheres. As canc¢des ecoavam pela praga,
compondo uma paisagem sonoro-musical que se acoplava a estética visual: o simbolo do
feminismo estampado em rostos, bracos e bustos; camisetas com a frase “sou mulher e s6
voto em quem me respeita”’; cartazes com manifestacdes contra o machismo, a misoginia, o

racismo ¢ a LGBTQfobia.

? Trecho da cangdo “Nascer do Dia”, composta em homenagem a Maria da Penha, a quem entrevistei no inicio
de minha carreira como jornalista. A cangfo fala sobre a construcdo de redes de apoio e sobre a esperanga de
futuros melhores, em que vozes diversas que se entrelagam num coro polifénico. Disponivel em:
https://music.youtube.com/watch?v=E5BpNex268Y. Acesso em 03 mar. 2026.

10 A matéria “Um milhdo de mulheres contra Bolsonaro: a rejeicdo toma forma nas redes”, publicada pelo E/

Pais em 12 de setembro de 2018, aborda a repercussdo do grupo virtual criado no Facebook. Disponivel em:
https://brasil.elpais.com/brasil/2018/09/12/actualidad/1536768048 321164.html. Acesso em 03 mar. 2026.
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A semelhanga do que observou a autora, musica, performances e intervengdes visuais
criaram uma dramaturgia de festa, condi¢do “vista como formadora de uma comunidade
efémera, cujo sentimento ¢ negociado e se reestrutura constantemente, sendo delimitado pela
constituicdo temporal do acontecimento, junto com o encontro dos corpos que se propdem
ao convite (Wrublevski, 2024, p. 100). Situacdes como essa remetem a algo que eu
observaria, mais a frente, nesta investigagdo: a percepcao da festa como “fresta” (Simas e
Rufino, 2019), ou seja, como espago no qual a vida se reinventa coletivamente, mobilizando
engajamentos politicos, produzindo aliancas provisoérias e tensionando, ainda que de forma
localizada, estruturas de poder.

A participacdo simultdnea como cantora na programag¢ao musical € como membro
da organizacdo do protesto desencadeou em mim uma inquietagdo mais ampla. Nesse
periodo, tive contato com compositoras e artistas de Ribeirdo Preto e integrei grupos de
jovens feministas, nos quais a musica ocupava lugar central como dispositivo sociotécnico
de elaboragdo de experiéncias pessoais e socioculturais. Era comum, nesses encontros,
escutarmos artistas como Larissa Luz, Luedji Luna e Xénia Franca que, nas palavras de
Nadja Vladi Gumes e Marcelo Arg6lo (2020), integram a “cena de musica pop ativista de
Salvador”, fomentada a partir de 2009 com o surgimento do BaianaSystem. Como observam,
essa cena se caracteriza pela articulacdo entre ativismo musical e referéncias politico-
estéticas e territoriais, contestando desigualdades raciais, de género e de classe.

Essa cena pop ativista de Salvador se inscrevia, a época, nesse contexto nacional
marcado pelo acirramento das polarizagdes politicas, pela intensificagdo de processos de
precarizacdo da vida e pela ascensdo de discursos autoritarios. Conforme indicam Cintia
Fernandes, Micael Herschmann, Rose de Melo Rocha e Simone Luci Pereira (2022), em
resposta a essas urgéncias, iniciativas engajadas uniram arte e ativismo, 0 que passou a
caracterizar um zeifgeist do ambiente artistico-intelectual contemporineo. Mediante
linguagens, performances e dispositivos midiaticos, essas iniciativas operam como
ferramentas de intervencao politica, produzindo dissensos, linhas de fuga e formas de
(re)existéncia no espago publico. E o que sugere Paulo Raposo (2015), para quem o
“artivismo” se consolida “causa e reivindica¢do social e simultaneamente como ruptura
artistica — nomeadamente, pela proposi¢ao de cenarios, paisagens e ecologias alternativas de

frui¢do, de participacao e de criacdo artistica” (p. 5).



Tomada por esse espirito engajado e artivista, ao retornar a Brasilia, passei a me
perguntar: onde estdo as compositoras da capital federal, centro politico do pais? Quem sdo
essas artistas? Que sonoridades cultivam e que mundos fazem existir por meio de suas
cancdes? Ao mesmo tempo, interrogava minha propria posicdo como jornalista,
pesquisadora e cantora, ensaiando fazer dessas vivéncias matéria de composi¢do musical.
Frequentar shows de compositoras de Brasilia e arriscar minhas proprias criagdes tornaram-
se, entdo, movimentos simultdneos de escuta e experimentagao.

Como desdobramento desse processo, esta tese foi gestada no mesmo espago-tempo
que meu primeiro album autoral, realizado com recursos do Fundo de Apoio a Cultura do
Distrito Federal (FAC-DF). Tese e cangdes nasceram entrelacadas, atravessadas por
andangas, errancias e costuras, tendo como eixo a atuacao de mulheres e pessoas de géneros
dissidentes. Se, na tese, investigo praticas e taticas de (re)existéncia na cena musical
contemporanea de Brasilia, no album parto de trajetérias e obras de mulheres que me
inspiram, desde ativistas entrevistadas ao longo de minha atuacao jornalistica até intelectuais
encontradas no percurso do doutorado. Entre elas, Maria da Penha, Nise da Silveira, Pagu,
Lélia Gonzalez e Lourdes Barreto.

Vivenciar os processos de criagdo, gravacdo, lancamento e circulacdo desse dlbum
ampliou e tensionou minha compreensao das dinamicas analisadas na pesquisa. Ao lidar com
engrenagens da industria fonografica digital, deparei-me com desigualdades de acesso,
assimetrias de recursos e disputas por visibilidade e reconhecimento, reiterados em relatos

de campo, o que nos conduz ao ultimo ato.
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Ultimo ato: o fim que é comego

“Leve o que quiser de mim,
dessa vida breve, o que quiser de mim”!!

Chegamos ao ato final deste prologo, que ¢ também ponto de partida. Ao reconhecer
os emaranhados entre experiéncia pessoal, criacdo artistica e pesquisa académica, delimito
o ponto de enunciagdo a partir do qual esta pesquisa se desenrola. Trata-se, assim, de afirmar
minha implicagdo no campo investigado como condicao etnografica. Que esta leitura suscite
perguntas, convoque escutas e amplie as formas de compreender o que nos inspira, nos
conecta e nos move nessa existéncia rara e breve.

Boa leitura.

Boa escuta.

(Re)comecemos.

" Trecho da cangdo “Vida entregue”, composta em homenagem a Anabe Lopes, amiga e poeta cuja vida foi
ceifada precocemente. A cang@o aborda paradoxo entre a leveza e a densidade, tendo como paisagem o cerrado
de Brasilia. Disponivel em: https://music.youtube.com/watch?v=cmYTZIDWbKE. Acesso em 03 mar. 2026.
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INTRODUCAO

“O corre da arte salva,
me disseram isso e eu acreditei.
Salve o corre da arte! Salve a arte do corre! ”"?

“E muito dificil o corre da arte”. A frase, enunciada por Anna Moura, condensa
experiéncias compartilhadas entre artistas que atuam na cena musical de Brasilia. No
vocabulério cotidiano da cena, “o corre” designa um modo de viver e de sustentar o trabalho
artistico marcado pela instabilidade, pela necessidade de conciliar multiplas atividades e pela
invencdo continua de taticas que tornam possivel seguir criando. Trata-se de uma categoria
nativa produzida no campo, empregada para nomear praticas, percepcdes e valores
associados ao fazer musical em contextos de recursos escassos, reconhecimento desigual e
alcance restrito. E a partir dessa nog¢io que esta tese analisa os modos como mulheres e
pessoas de géneros dissidentes compdem a (e na) cena musical de Brasilia.

Conhecida por sua arquitetura moderna e por sediar o centro politico do pais, Brasilia
abriga uma produ¢do musical diversa, historicamente associada ao rock dos anos 1980,
composta por uma multiplicidade de expressoes que articulam tradi¢cdes populares, eruditas
e urbanas contemporaneas. Nesse contexto, artistas mulheres e pessoas de géneros
dissidentes cantam, tocam, compdem e produzem em uma cena musical entendida, nesta
pesquisa, como um arranjo de redes sociotécnicas formado por atores humanos e nado
humanos que interagem em ambientes urbanos e digitais (S4, 2013).

No campo da musica autoral independente em Brasilia (Ferreira, 2008), criar e
sustentar uma carreira artistica envolve, com frequéncia, assumir simultaneamente fungdes
de produgdo, gestdo e divulgagdao da propria obra. Esse acimulo de tarefas estrutura um
cotidiano no qual mulheres e pessoas de géneros dissidentes mobilizam praticas musicais-
midiaticas (Pereira, 2015; 2017; Pereira & Gheirart, 2018; Pereira & Rett, 2021), conjugando
criacdo, circulagdo, trabalho técnico, visibilidade digital e sociabilidade. Essa atuagdo se
desenvolve sob limitagdes materiais € institucionais persistentes, como a escassez de espagos
dedicados a musica autoral, cachés instaveis, infraestrutura precaria e restrigdes ao som ao

vivo, elementos que condicionam as possibilidades de produgdo e de circula¢do das obras.

12 Trecho da cangdo “O Corre”, de Anna Moura. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=4dKfAwQvKxI. Acesso em 06 de jan. de 2026.
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Essas condigdes de atuagdo ndo se distribuem de forma homogénea no interior da
cena musical. Desigualdades relacionadas a género, raca, classe, idade, sexualidade e
territorio incidem sobre as trajetdrias das artistas, estruturando hierarquias no acesso a
recursos, reconhecimento e permanéncia no campo musical. Entendidas como desigualdades
estruturais, essas assimetrias resultam de arranjos historicos, institucionais e simbdlicos que
organizam o funcionamento cotidiano da cena.

Mulheres e pessoas de géneros dissidentes relatam experiéncias recorrentes de
desconfianga quanto as suas capacidades técnicas, além de pressdes estéticas, assédio e
desvalorizagdo em palcos, salas de aula e bastidores. Para artistas negras, periféricas e
pessoas de géneros dissidentes, essas barreiras se sobrepdem, acentuando dificuldades de
circulagdo, remuneragao e acesso a oportunidades. Diferencas de origem social, de formagao
e de insercdo territorial produzem hierarquias internas que afetam quem consegue
permanecer, gravar, circular e ser reconhecida como autora.

O “corre da arte”, nesse cenario, designa um conjunto de respostas cotidianas a essas
assimetrias. Muitas artistas conciliam o trabalho musical com empregos formais ou
temporarios, gestdo continua de conteudos em redes sociais, responsabilidades domésticas e
longos deslocamentos pela cidade. Ainda assim, a producdo autoral se mantém em
movimento, sustentada por taticas que combinam persisténcia, cooperacao e reinvencao
cotidiana do fazer musical.

Mapeamento realizado no dmbito desta tese indica um aumento recente no nimero
de lancamentos musicais realizados por mulheres e pessoas de géneros dissidentes em
Brasilia, em sintonia com transformagdes mais amplas no campo da musica. As
colaboradoras associam esse movimento a maior disponibilidade de tecnologias de
gravacdo, a circulagdo de pautas feministas de representatividade e empoderamento e a
economia da dadiva (Mauss, 2007 [1923-1924]), baseada em trocas, reciprocidade e redes
de apoio entre artistas.

A pandemia de covid-19 também influenciou esse processo. Em meio a suspensao
das atividades presenciais, muitas artistas passaram a langar obras como forma de enfrentar
o isolamento social e preservar a saide mental. Foi nesse contexto que esta pesquisa teve
inicio, periodo em que boa parte das praticas musicais se deslocou para o ambiente digital.
Transmissdes ao vivo realizadas a partir de espacos domésticos passaram a ocupar lugar

central nas formas de contato com o publico, reconfigurando modos de apresentagao,
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circulagdo e sociabilidade. Nesse cendrio ocorreu o festival Brasilia Somos Nos, situagdo
empirica inaugural desta investiga¢do. Organizado por uma rede autogestionada, o evento
reuniu exclusivamente artistas mulheres (cis e trans/travestis) e pessoas nao binarias atuantes
na capital, com apresentacdes transmitidas a partir dos proprios perfis das artistas em
plataformas digitais.

O acompanhamento do festival e de suas repercussdes contribuiu para delinear o
recorte da pesquisa. Tornou-se evidente, de um lado, a presencga ativa, diversa e articulada
de mulheres e pessoas de géneros dissidentes na cena musical de Brasilia; de outro, a
escassez de registros sistematicos sobre suas trajetorias, praticas e condigdes de atuagdo.
Esse descompasso entre presenca cotidiana e apagamento historico-documental configurou-
se como problema empirico e analitico, orientando perguntas, procedimentos metodoldgicos
e escolhas teoricas que estruturam esta tese.

Ao longo do trabalho de campo essa auséncia de registros mostrou-se menos como
lacuna fortuita e mais como efeito de dinamicas recorrentes de invisibilizagdo, presentes
tanto nos circuitos de legitimacdo da musica quanto nos mecanismos de memoria e de
producao de narrativas sobre a cidade. A pesquisa passou, entdo, a acompanhar como essas
artistas produzem, sustentam e fazem circular suas obras, ao mesmo tempo em que lidam
com condigdes materiais instaveis, hierarquias simbolicas e disputas por reconhecimento no
interior da cena musical local.

Nesse horizonte, a expressao nativa “corre da arte” adquire densidade empirica e
interpretativa, constituindo-se como chave analitica central, permitindo compreender o
trabalho musical como pratica cotidiana. Criar, gravar e circular musica emerge, assim,
como processo continuo de negociagdo entre limites, possibilidades e expectativas, ancorado
nas experiéncias narradas pelas artistas e em situagdes observadas ao longo da investigacao.

O objetivo geral desta tese, portanto, ¢ compreender como mulheres e pessoas de
géneros dissidentes produzem, financiam, divulgam e sustentam a cena autoral independente
de Brasilia, analisando trajetorias, motivagdes, praticas musicais-mididticas e taticas de
(re)existéncia que tornam possivel o trabalho musical na cidade.

De forma articulada, a pesquisa desenvolve os seguintes objetivos especificos:
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1. Descrever o perfil sociodemografico e profissional de mulheres e pessoas de géneros
dissidentes que atuam como compositoras, cantoras e/ou instrumentistas na cena
musical de Brasilia, a partir da aplicagao de formulério digital.

2. Examinar as formas de organizagdo do trabalho musical, com énfase em praticas
musicais-mididticas que envolvem autogestdo, acimulo de fungdes e redes de apoio.

3. Analisar como género, raga, classe, faixa etaria e territorio incidem sobre o fazer
musical e a producao autoral, influenciando processos de circulagao, reconhecimento
e permanéncia das artistas na cena.

4. Investigar o papel das tecnologias e das plataformas digitais nos processos de
gravacao, divulgacao e (in)visibilidade do trabalho autoral independente.

5. Identificar taticas de (re)existéncia mobilizadas pelas artistas para sustentar sua
atuacao na cena musical e afirmar autoria em um contexto marcado por precarizagao

e desigualdades estruturais.

O percurso metodoldgico desta pesquisa foi construido de maneira processual, a
partir de movimento de aproximacao continua entre teoria, método e pratica. Inspirada na
no¢do de bricolagem (Lévi-Strauss, 1989 [1962]), a investigacdo articulou diferentes
procedimentos de pesquisa, ajustados ao longo do percurso em resposta as contingéncias do
percurso e as questoes que emergiam do proprio campo.

A etnografia foi adotada como eixo metodoldgico central, compreendida como
método-pensamento (Caiafa, 2019). Essa abordagem orientou uma investigacdo de carater
multissituado (Marcus, 1995), permitindo acompanhar praticas musicais-midiaticas e taticas
de (re)existéncia de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes em diferentes contextos,
como festivais, estudios, casas de show, saraus, coletivos e plataformas digitais.

Desenvolvida entre 2020 e 2025, a pesquisa combinou observacdo participante,
entrevistas longas (McCracken, 1988) e aplicagdo de formuldrio digital, além do
mapeamento de obras langadas e de artistas atuantes na cena musical de Brasilia. O corpo
empirico reuniu 17 entrevistas longas e 156 respostas validas ao formulario. As entrevistas
possibilitaram acompanhar trajetérias, redes de apoio e sentidos atribuidos a criagdo e ao
trabalho musical, enquanto o formulario permitiu sistematizar informagdes relativas ao perfil
sociodemografico, a formagao, as territorialidades, aos instrumentos musicais € aos géneros

musicais mobilizados pelas artistas. Em todos os procedimentos, foram consideradas
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questdes relativas a género, raga, classe, sexualidade e territorio, bem como a atuagdo das
artistas em plataformas digitais. O cruzamento desses materiais constituiu a base empirica
das analises desenvolvidas ao longo da tese.

Nesse processo, tornou-se critério central a atencdo as formas de nomeacao
mobilizadas pelas proprias colaboradoras da pesquisa. Entre artistas que se identificam com
a ndo-binariedade ou que vivenciam experiéncias de género em transito, o pronome “elu”
emergiu como forma recorrente de autodesignagdao, assim como a expressao “géneros
dissidentes”. Diante disso, adoto o uso do pronome “elu”, da linguagem neutra e da nogao
de géneros dissidentes como categorias nativas do campo, reconhecendo a importancia de
nomear identidades a partir de vocabularios produzidos no proprio contexto investigado.

Essa escolha dialoga com pesquisas no campo da Comunica¢do que analisam a
linguagem neutra a partir de experiéncias concretas de pessoas trans € ndo binarias,
compreendendo-a como elemento constitutivo da autoimagem, da afirmagao identitaria e da
construcao de vinculos comunitarios (Giagio e Martino, 2023). Ao tratar a linguagem como
dimensdo ativa do campo, esta tese a considera parte integrante dos processos de
subjetivacdo e reconhecimento observados ao longo do trabalho de campo.

Minha motivagdo inicial ao realizar esta investigacdo dialogava com inquietagdes
formuladas por Susan McClary (2002), que afirma ter sido “atraida pela musica porque ¢ a
forma cultural mais envolvente que conheco. Queria evidéncias de que as respostas
avassaladoras que experimento com a musica ndo estdo apenas na minha cabeg¢a, mas sao
compartilhadas”. Esse ponto de partida, ancorado na experiéncia sensivel, abriu caminho
para questdes que progressivamente reorientaram os rumos desta tese, deslocando o foco da
escuta individual para os modos como a musica se inscreve em relagdes sociais mais amplas.

No trabalho de McClary (1991), esse deslocamento conduziu a problematizagdo das
estruturas musicais como portadoras de valores de género e sexualidade, afirmando a musica
como campo de disputa simbolica. Ao aproximar experiéncia, forma musical e poder, a
autora contribuiu para legitimar abordagens criticas que tomam a musica como pratica social
situada, produzida em contextos marcados por hierarquias e normatividades. E a partir desse
horizonte critico que esta pesquisa se orienta, ao considerar o fazer musical como espago de
producao de sentidos e de posi¢gdes no mundo social.

Essa abordagem critica se articula a um conjunto mais amplo de debates

contemporaneos que tém reposicionado a musica como pratica social e politica. Como
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observa Harue Tanaka (2018), o momento atual ¢ efervescente para analises que investigam
a musica sob “perspectivas decoloniais, antirracistas, anti-lesbo-homo-transfobicas e
anticlassistas, a partir de uma heterogeneidade de formacdes académicas que se prestam a
dialogar e transigir sobre as tematicas escolhidas” (Tanaka, 2018, p. 18). Esse movimento
contribui para deslocar a musica de uma compreensdo restrita ao dominio estético,
permitindo aborda-la como pratica social constituida por processos de colonialidade,
racializa¢do e normatizacdo de corpos. Ao privilegiar experiéncias localizadas e formas de
producao cultural historicamente marginalizadas, tais abordagens tensionam hierarquias
consolidadas e ampliam os regimes de visibilidade no campo musical.

Inserida nesse contexto, esta tese dialoga com epistemologias feministas decoloniais
e interseccionais (Achinte, 2013; Curiel, 2019; 2020; Gonzalez, 2003 [1983]; Haraway,
1995; Hollanda, 2020; Lugones, 2014; 2020; Maldonado-Torres, 2017; Ribeiro, 2018; Simas
& Rufino, 2019; Walsh, 2013), que orientam a interpretagdo dos dados, a ética da
investigagdo e 0 meu posicionamento como pesquisadora. Esses referenciais possibilitam
compreender as desigualdades observadas no campo musical como processos historicamente
produzidos, inscritos em relagdes de poder que articulam género, raga, classe, sexualidade e
territorio, informando praticas, hierarquias ¢ formas de reconhecimento.

No Brasil, os debates sobre género e musica se fortaleceram nas ultimas décadas,
acompanhando o adensamento de abordagens criticas que tomam a producao musical como
pratica social situada. Pesquisas desenvolvidas em didlogo com os feminismos, a
musicologia critica e a teoria social tém contribuido para explicitar como relagdes de género
operam em letras, repertorios, trajetorias profissionais e dinamicas de legitimacao,
reposicionando a musica como campo de disputas simbdlicas e politicas (Barbosa, 2017;
2019; Costa e Rosa, 2017; Medeiros, 2023; Moreira, 2013; Rosa & Nogueira, 2015; Tanaka,
2018). Esse conjunto de trabalhos evidencia a consolidacdo de um campo de investigagdo
plural, atravessado por diferentes recortes disciplinares e metodologicos.

Entretanto, esses avancos convivem com siléncios persistentes, sobretudo nos
mecanismos de registro, memoria e consagracdo da musica brasileira. Estudos voltados ao
mapeamento de compositoras e a andlise critica de acervos, discografias e narrativas
historicas revelam apagamentos sistematicos que incidem de modo particular sobre mulheres
e pessoas de géneros dissidentes (Murgel, 2018). Esses vazios documentais decorrem de

processos seletivos que organizam o reconhecimento artistico e a propria escrita da histéria
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da musica, produzindo assimetrias durdveis nos modos de lembrar, registrar e legitimar
determinadas producdes e trajetorias.

Essas dinamicas tornam-se ainda mais evidentes quando o olhar e a escuta se voltam
para as praticas musicais em Brasilia. No que se refere a musica na capital, a producao
académica disponivel concentra-se majoritariamente no rock dos anos 1980, privilegiando
trajetorias masculinas e conformando narrativas especificas sobre a cena musical da cidade.
Esses estudos distribuem-se por campos diversos do conhecimento, como a Comunicagao, a
Musica, a Sociologia, a Geografia, o Turismo e a Antropologia, abordando temas como
historia cultural, politicas publicas, mercado musical, territorialidades e imaginarios urbanos
(Aratjo, 2011; Carmo, 2016; Carvalho, 2015; Castro, 2013; Cunha, 2017; Francisco, 2012;
Lopes, 2011; Macedo & Melo, 2024; Nascimento, 2014; Nascimento Junior, 2015; Oduber
Palencia, 1997; Oliveira, 2010; Paulino, 2011; Soares et al., 2010; Tavares, 2010). Embora
fundamentais para a compreensao da musica na cidade, essas pesquisas raramente t€m como
foco as experiéncias de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes que compdem,
produzem e fazem circular seus trabalhos autorais.

Nesse cenario, alguns estudos abriram caminhos importantes para a compreensao da
musica independente em Brasilia. Destaca-se a contribuicdo de Clodomir Souza Ferreira
(2008; 2016)'3, pesquisador, compositor e professor da Faculdade de Comunicagdo da
Universidade de Brasilia por mais de duas décadas, cuja atuacdo intelectual e artistica se
confunde com a propria consolidacdo do campo da musica independente na cidade. Ao
investigar a produgdo independente de CDs entre 1990 e 2007, Ferreira (2008) estabeleceu
bases analiticas ao revelar o papel das redes de colaboragdo, da autogestao e dos festivais na
organiza¢do do trabalho musical em contextos nao hegemonicos, contribuindo de forma

pioneira para a historicizagao dessas praticas.

13 Clodomir Souza Ferreira, conhecido no meio artistico como Clodo Ferreira, nasceu em 1951, em Teresina,
Piaui. Foi mestre em Comunicacao e doutor em Historia Cultural pela Universidade de Brasilia, institui¢ao na
qual atuou como professor da Faculdade de Comunicagdo por aproximadamente 25 anos. Paralelamente a
atuacdo académica, construiu uma trajetoria reconhecida como compositor de musica popular brasileira, com
mais de uma centena de obras gravadas por artistas como Nara Ledo, Angela Maria, Milton Nascimento,
Fagner, Dominguinhos, Ney Matogrosso, MPB-4, Simone e Zizi Possi. Como intérprete, langou LPs em
parceria com seus irmaos Climério e Clésio, além de albuns em carreira solo (Ferreira, 2016). Na Universidade
de Brasilia, foi responsavel pela criagdo e pela docéncia da disciplina Comunicagdo e Musica por mais de uma
década, contribuindo para a formagdo de geragdes de estudantes com interesse nas relagdes entre musica,
cultura e comunicagao.
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Outras pesquisas dialogam com esse legado, ao revelar desigualdades socioespaciais
no acesso a cultura e a concentracao de equipamentos e politicas publicas nas regides centrais
da capital (Oliveira, 2014), bem como questdes de género relacionadas a formagao musical
e as trajetorias profissionais (Giustina, 2017; Oliveira, 2018). H4 ainda esfor¢os pontuais de
resgate historico e andlises interseccionais de carreiras especificas, que ampliam o repertorio
de leituras sobre a cena musical brasiliense (Franciss, 2007; Procopio, Lago & Miiller, 2019).

E a partir desse conjunto de debates, avangos e lacunas que se torna visivel o
problema enfrentado por esta tese. A escassez de registros sistematicos sobre mulheres e
pessoas de géneros dissidentes que atuam na cena musical de Brasilia contrasta com sua
presenga ativa, diversa e articulada no cotidiano da produgdo autoral. Ao voltar-se para as
praticas de criacdo, circulacdo e sustentacdo do trabalho musical, esta investigacao se afirma
como um esfor¢co de ampliagdo dos regimes de visibilidade e de memoria, tratando género,
territorio e praticas musicais como dimensoes indissociaveis da analise.

Esta pesquisa apresenta um conjunto de informacgdes que visa contribuir para a
construcao de acervo documental sobre a cena musical autoral independente de Brasilia. O
levantamento de artistas, o mapeamento de obras lancadas em plataformas digitais, as
entrevistas realizadas e os dados sistematizados no formulario compdem um registro inédito
da atuacdo de mulheres e pessoas de géneros dissidentes na cidade, contribuindo para
ampliar os regimes de visibilidade e as formas de memoria dessa producao cultural.

Esta tese se organiza em seis capitulos, apresentados a seguir, estruturados de modo
a responder de forma articulada ao objetivo geral e aos objetivos especificos da pesquisa.
Cada se¢do da tese ¢ acompanhada por uma trilha sonora composta por obras de artistas que
integram o universo empirico da pesquisa. Essas selecOes ndo pretendem constituir um
repertdrio exaustivo da produgdo musical da cidade, mas funcionam como um dispositivo
de escuta que acompanha a andlise textual, oferecendo ao leitor caminhos possiveis de
aproximacao com as sonoridades e poéticas que atravessam o campo investigado.

O primeiro capitulo, Compondo a pesquisa: bricolagem entre teorias, métodos e
prdticas, apresenta a arquitetura tedrico-metodologica da investigagdo. Tendo como ponto
de partida o festival Brasilia Somos Nos, realizado em plena pandemia de covid-19, o festival
¢ tomado simultaneamente como situagdo empirica inaugural e como dispositivo analitico,
a partir do qual emergem questdes éticas, metodologicas e tedricas que perpassam toda a

tese, orientando a constru¢do do campo e escolhas investigativas.
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O segundo capitulo, Interludio: breve historia da musica na (e sobre a) capital,
reconstroi o percurso da musica em Brasilia desde antes de sua fundagdo até expressdes
contemporaneas. O capitulo opera como um desvio analitico necessario antes da imersao no
campo empirico, situando as praticas das artistas em continuidades e rupturas de uma historia
marcada por disputas em torno da memoria, da autoria e das formas de narrar a cidade. O
texto percorre imaginarios que associam Brasilia tanto ao monumental quanto ao cotidiano,
acompanhando a constituicdo de suas paisagens sonoras. Das cangdes de exaltacao
vinculadas ao projeto modernista as produgdes independentes das ultimas décadas, o
capitulo evidencia como a musica elabora as contradigdes da capital: planejada e desigual,
monumental e ordinaria, institucional e insurgente.

Com essa base, o terceiro capitulo, Elas e elus que “sdo Brasilia”: mulheres e
pessoas de géneros dissidentes, delineia o perfil sociodemogréfico e profissional das artistas
que atuam na cena musical da capital. A partir de 17 entrevistas longas e de 156 respostas
ao formulario digital, o texto descreve trajetdrias, formacdes, modos de inser¢do e condi¢des
de atuagdo. Os dados apontam para uma cena diversa, composta majoritariamente por
mulheres cis, com presenga expressiva de pessoas LGBTQIAPN+ e de artistas ndo brancas.
As artistas acumulam multiplas fung¢des e constroem redes de colaboragdao que sustentam o
trabalho musical em um contexto marcado por desigualdades de género, raca e territdrio.

O quarto capitulo, Fazer musica em Brasilia: cidade, mediagoes e desigualdades,
aprofunda a analise das tensdes que organizam o campo musical. As entrevistas indicam que
a cidade abriga uma multiplicidade de estilos, trajetérias e formas de aprendizagem,
enquanto a convivéncia entre musicistas com formagao institucionalizada e autodidatas se
da em meio a hierarquias de classe, género e territoério. A metafora da “Torre de Babel as
avessas”, apresentada pela entrevistada Emilia Monteiro, expressa a coexisténcia de origens
e linguagens diversas em uma cena fragmentada. As artistas relatam condi¢des precarias de
trabalho, cachés reduzidos e restrigdes impostas pela Lei do Siléncio, ao mesmo tempo em
que a estrutura urbana planejada dificulta encontros e acentua desigualdades entre centro e
periferia. O capitulo examina como, diante dessas condi¢des, as artistas constroem aliancas
e acionam taticas de (re)existéncia.

O quinto capitulo, “No corre da arte”: experiéncias de criagdo na cena
independente, acompanha o cotidiano de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes que

sustentam a cena autoral de Brasilia. A expressao “corre da arte” sintetiza o esfor¢o continuo
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de produzir, divulgar e financiar a prépria obra, enquanto a no¢do de “euquipe” descreve o
acumulo de papéis concentrados em uma unica pessoa. As artistas narram deslocamentos em
busca de reconhecimento, a percepgao de que o sucesso segue sendo frequentemente medido
a partir de referéncias externas e a necessidade de inventar meios de existéncia em um
cenario de precarizagdo. O capitulo aborda também os modos de criagdo e as enunciagdes
que atravessam as composic¢des, resultando em novas linguagens e sonoridades, como o
“Samba de Coco do Cerrado”, a “Ceilandia Latin Jazz” e a “Musica Travesti Brasileira”.

O sexto capitulo, Gravar e circular: taticas de (re)existéncia na era das plataformas,
analisa os processos de gravagao, distribui¢do e sustentagdo do trabalho autoral. A partir do
mapeamento de langamentos no Spotify e das entrevistas, o texto examina como a
digitalizagdo ampliou o acesso aos meios de producdo, a0 mesmo tempo em que instaurou
novas dependéncias e formas de (in)visibilidade. O conceito de fresta orienta a leitura das
brechas por meio das quais as artistas constroem presenca, memoria e continuidade. Gravar
emerge como gesto de (re)existéncia, de afirmagdo de autoria e de inscri¢do no tempo,
enquanto o capitulo discute economias hibridas que sustentam o fazer musical, combinando
autogestao, sistemas de troca, fomento publico e redes colaborativas compreendidas como
tecnologias sociais de sustentacdo da cena.

As Considerag¢oes Finais retomam o percurso da pesquisa e sintetizam suas
principais contribui¢des tedricas, metodologicas e empiricas. A partir da analise das praticas
musicais-mididticas acompanhadas ao longo do trabalho de campo, o texto discute a misica
como forma de trabalho, de sociabilidade e de (re)existéncia na cidade de Brasilia. As
consideragdes finais ressaltam o papel estruturante das redes colaborativas, das economias
de troca e das taticas cotidianas que amparam o fazer autoral. Ao evidenciar a atuacdo de
mulheres e de pessoas de géneros dissidentes, o capitulo final destaca a importancia politica,
simbolica e histérica dessas presencas na reconfiguragdo da cena musical brasiliense,
tensionando narrativas hegemonicas sobre autoria, profissionalizacdo e reconhecimento,
além de retomar os objetivos da pesquisa, indicar seus limites e apontar desdobramentos
possiveis para investigacdes futuras.

Boa leitura. Sigamos.
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CAPITULO 1 - COMPONDO A PESQUISA:
BRICOLAGEM ENTRE EMPIRIA, METODOS E TEORIAS

Pelo caminho eu conheci minha viola,
que me ensinou que pra falar precisa ouvir'®

No principio, instaurou-se um siléncio. Nao o siléncio absoluto que imagino
anteceder o inicio dos tempos, mas uma suspensdo abrupta, uma sensa¢do de auséncia, um
medo de esbarrar, a qualquer momento, na face da morte. Como lembra Murray Schafer
(1991), “o ultimo siléncio ¢ a morte” (p. 72); e ela parecia nos ameagar por todos os lados.
Emissoras de radio e televisdo, jornais e portais de noticias anunciavam a escalada de um
virus que se alastrava, transmitido entre pessoas por meio da circulagdo de particulas no ar.
O Sars-CoV-2, causador da covid-19, deixava rastros de contdgio, adoecimento e perdas.
Ap0s o primeiro caso confirmado na China, em dezembro de 2019, seguiram-se experiéncias
coletivas de luto, de isolamento e de incerteza, assombradas por cronicas factuais de mortes
anunciadas. No Brasil, o impacto foi dramatico: mais de 716 mil vidas foram interrompidas
em decorréncia da covid-19'°.

Em margo de 2020, a Organizacdo Mundial da Satide (OMS) declarou a doenca uma
pandemia e recomendou medidas como distanciamento fisico, suspensdo de atividades
presenciais e isolamento social'®>. Como consequéncia, o burburinho de ruas comegou a
rarear, o fluxo de carros diminuiu e os espagos de socializag¢do e fruicdo de musica ao vivo
fecharam suas portas. No Brasil, a palavra “quarentena” passou a nomear essa experiéncia
de confinamento. O esvaziamento de espagos publicos foi tdo repentino que a cangao “O dia

em que a terra parou”, lancada em 1977 por Raul Seixas, reapareceu como ‘“hit da

4 Trecho da cangdo Xote Sem Fronteiras, de Alessandra Terribili. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=4rUExCzQ9Sc. Acesso em 14 jan. 2026.

IS BRASIL. Painel Coronavirus — Casos e Obitos. Ministério da Saude. Disponivel em:
https://covid.saude.gov.br/. Acesso em: 28 dez. 2025.

16 Intitulada “Organiza¢do Mundial da Saude declara novo coronavirus uma pandemia”, a matéria anunciando
a pandemia foi publicada no site da ONU em 11 de marco de 2020. Disponivel em:
https://news.un.org/pt/story/2020/03/1706881. Acesso em: 28 dez. 2025.
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quarentena”’. O jornalista Ancelmo Gois registrou o fenomeno: as buscas pela musica
cresceram 410% no Google e triplicaram no YouTube em apenas uma semana'®.

No mesmo més, o Governo do Distrito Federal decretou lockdown, suspendendo
atividades culturais presenciais e restringindo a circulagdo de pessoas. “Tudo foi fechado.
Somente atividades essenciais podiam funcionar. E as ruas da capital, mesmo nos horarios
de pico, ficaram desertas de pessoas e de veiculos. Uma cena nunca antes vista na historia”,
relembra matéria publicada no Correio Braziliense, principal jornal da capital'®.

A pandemia também provocou transformacdes profundas nas relagdes entre pessoas,
objetos e espagos. Como argumentam Fernanda Martinelli e Jodo Guilherme Xavier da Silva
(2021), atos simples, como buscar correspondéncias na portaria do prédio, passaram a ser
acompanhados por rituais sistematicos de desinfec¢ao, prote¢do e limpeza. O coronavirus
redefiniu perimetros de intimidade, modificou formas de sociabilidade e reposicionou usos
e significados de espacos e objetos: “Isto pode ser observado desde os espacos domésticos,
reorganizados como espacos da produgao laboral, como escritorios, ateliers, salas de aula ou
pequenas unidades artesanais ou fabris, muitas vezes de forma improvisada. Isto, nos casos
em que as pessoas trabalhadoras t€ém a possibilidade de aderir a alguma modalidade de
trabalho remoto” (Martinelli e Silva, 2021, p. 3).

Essas transformac¢des no espago doméstico repercutiram, ainda, na gestao do tempo.
Como mostram Teodoro et al. (2020), a sobreposicao de fungdes dentro de casa (trabalho,
estudos, obrigacdes familiares e cuidados cotidianos) reconfigurou a percep¢ao do tempo
disponivel e a forma como as pessoas passaram a dimensionar vivéncias de lazer. A
permeabilidade entre as atividades, intensificada pela convivéncia continua no mesmo
ambiente, gerou confusdo na defini¢do do poderia ser reconhecido como lazer nesse
contexto, além de incertezas quanto ao tempo efetivamente dedicado a essas praticas.

Foi nesse cendrio de incertezas e de reconfiguracdo das relacdes entre pessoas,

objetos e espacos que esta pesquisa teve inicio. Ao inviabilizar a circulacao presencial em

17¢0 dia em que a Terra parou’, de Raul Seixas, € o hit da quarentena”. O Globo, video publicado em 23 mar.
2020. Disponivel em: https://youtu.be/79SnOKerONs. Acesso em: 4 set. 2025.

18 GOIS, Ancelmo. “Quarentena por coronavirus faz buscas por musica de Raul Seixas triplicarem no
YouTube”. O Globo, 23 mar. 2020. Disponivel em: https://blogs.oglobo.globo.com/ancelmo/post/quarentena-
por-coronavirus-faz-buscas-por-musica-de-raul-seixas-triplicarem-no-youtube.html. Acesso em: 4 set. 2025.
19 Intitulada “Lockdown: o dia em que Brasilia parou devido 4 pandemia de covid-19”, a matéria foi publicada
no site do Correio Brasiliense em 17 de margo de 2024. Disponivel em:
https://www.correiobraziliense.com.br/cidades-df/2024/03/681828 1 -locdown-o-dia-em-que-brasilia-parou-
devido-a-pandemia-de-covid-19.html. Acesso em 29 dez. 2025.
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espacos de musica ao vivo, a pandemia de covid-19 alterou os modos inicialmente
concebidos para condugao da investigagdo. Com o avango da vacinagao, a reabertura gradual
das casas de show e, posteriormente, o encerramento da emergéncia sanitaria, abriram-se
novas possibilidades de aproximacao e de realizacao do trabalho do campo, implicando
rearranjos sucessivos no desenho da tese.

Essas experiéncias de em um campo construido entre fragmentos e caminhos
descontinuos aproximaram esta investigacdo da no¢do de etnografia como método-
pensamento, conforme proposta por Janice Caiafa (2007, 2019). Para a autora,
diferentemente de métodos mais objetivos e retilineos, a producdo de dados na etnografia
“deriva sobretudo do enfrentamento e do aproveitamento do imprevisivel no trabalho de
campo” (Caiafa, 2019, p. 37), o que a caracteriza como modo particular de pesquisar ¢ de
pensar a vida social. Em consonincia com essa perspectiva, Daniel Miller e Don Slater
(2004) argumentam que a etnografia ¢ mais do que um método, constituindo uma abordagem
que orienta todo o processo de investigagdo. Ao refletirem sobre seu estudo em cibercafés
em Trinidad, os autores afirmam que, “de varias formas, a etnografia foi ela propria tanto a
premissa quanto a conclusdo de nosso trabalho” (Miller & Slater, 2004, p. 42), indicando
que categorias analiticas e delimitagdes de campo se produzem no proprio curso da pesquisa.

Embora tenha sido desenvolvida no ambito da Antropologia, Caiafa (2019) destaca
que a etnografia retne questdes fecundas especialmente para outros campos de saber, como
o da Comunicagdo — onde esta tese se inscreve — ao engendrar modos de pensar orientados
pela experiéncia da viagem, por processos comunicacionais € pelo encontro com a
alteridade. Nesse sentido, a autora enfatiza que a etnografia oferece ferramentas cujos usos

sao diversos e passiveis de atualiza¢do, com potencial para transformar o proprio método:

Nao ¢ como uma féormula ou uma receita que a etnografia se oferece a outros
campos, inclusive a comunicagdo, mas como uma caixa de ferramentas bem
torneadas que se pode utilizar se for proveitoso. Os usos sdo e serdo diversos, € as
novas atualizagdes teriam evidentemente a forga para contribuir para o proprio
método e, em alguma medida, transforma-lo (Caiafa, 2019, p. 44).
No caso desta tese, compreender a etnografia como método-pensamento € como
abordagem orientadora mostrou-se particularmente adequado para lidar com um campo
marcado por descontinuidades, rearranjos e imprevistos, o que exigiu revisdes constantes do

percurso investigativo. As experiéncias vividas e observadas no curso da pesquisa
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orientaram escolhas metodologicas e, simultaneamente, alimentaram a elaboracdo teorica e
conceitual. Para além de técnicas tradicionais da etnografia, como entrevistas e observagao
participante, incorporei outros recursos — como a aplicagdo de formulario digital — em
resposta a condi¢des e demandas especificas do campo. Ademais, a observagao foi deslocada
de sua localizacdo convencional em um unico espago para multiplos sites, a partir da adogao
da etnografia multissituada proposta por George Marcus (1995).

O resultado desse processo assume a forma de bricolagem, nos termos de Claude
Lévi-Strauss (1989 [1962]). Segundo o autor, trata-se de um modo de operar baseado na
combinag¢do e no rearranjo de materiais disponiveis em resposta a problemas que emergem
no proprio ato de fazer, sem a execu¢do de um plano previamente fechado. Ao avangar por
aproximacdes sucessivas, ajustes e remanejamentos, o bricoleur constrdi solugdes a partir
de elementos que representam um conjunto de relagdes concretas e virtuais.

Diante disso, a pandemia afetou o desenho metodolédgico da tese, tornando ainda
mais visiveis desigualdades ja presentes no campo musical. As restricdes a circulacdo, a
suspensdo de apresentagdes presenciais € a migragdo para ambientes digitais incidiram de
maneira desigual sobre artistas, aprofundando assimetrias de género, raca, territorio e acesso
a recursos. Para mulheres e pessoas de géneros dissidentes, esse periodo explicitou tanto
vulnerabilidades quanto formas de reinvencao. A etnografia, concebida aqui como método-
pensamento, permitiu acompanhar esses deslocamentos como parte constitutiva das praticas
musicais-midiaticas e dos processos comunicacionais que organizam a cena musical.

Esta tese se organiza, assim, com base nessa logica de bricolagem, sendo constituida
por fragmentos, rastros e materiais heterogéneos articulados no decorrer da investigagao.
Neste capitulo, apresento o percurso de construcao dessa bricolagem, a comegar pelo evento
que marcou o inicio do trabalho de campo, antes mesmo da aprovacdo formal desta pesquisa

pela universidade: o festival Brasilia Somos Nos.

1.1 “Brasilia Somos N0s”: 0 campo come¢a aqui

Era 16 de abril de 2020. Naquele dia, eu navegava despretensiosamente no Instagram
pelo celular, sem me dar conta do tempo que escorria entre as palmas das maos. Absorta em
fluxo de imagens, textos e videos, deparei-me com a publicagdo de uma amiga cantora

anunciando que faria uma /ive musical no “festival feminino on-line de musica” Brasilia
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Somos Nés?’

, como indicava a arte de divulgagdo. Ao acessar o perfil do evento na
plataforma, chamou-me a ateng¢do o fato de a programagao ser composta exclusivamente por
artistas mulheres (cis e trans/travestis) e pessoas nao binarias de diferentes géneros musicais,
ragas e faixas etarias que atuam na capital.

Nesses primeiros meses da pandemia, as /ives musicais se destacavam entre as formas
de lazer mediadas pela internet. Embora transmissdes ao vivo ja circulassem no pais desde
meados dos anos 2010%! (Sa e Bittencourt, 2014), essa pratica foi intensificada com as
medidas de isolamento social. Segundo Ferreira et al. (2022), entre fevereiro e abril de 2020,
no contexto da campanha #fiqueemcasa, as /ives se popularizaram como alternativa de
entretenimento, de apoio a agoes filantropicas e de aproximacgao entre artistas e publico. Essa
trajetoria ascendente, no entanto, foi breve: a partir de julho de 2020, as buscas por lives
cairam 67% em relagdo a abril, indicando um répido processo de saturagdo e desencanto.

Nao foram apenas artistas de grande visibilidade que aderiram as transmissdes ao
vivo. Cantoras, compositoras e artistas independentes também passaram a apresentar
performances em suas casas, sobretudo por meio do Instagram. Amplamente utilizado no

Brasil durante a pandemia?

, esse ambiente digital funcionava como espago de
entretenimento e de circulacdo de informagdes institucionais € pessoais, abrindo pequenas
brechas por onde era possivel espiar um pouco da vida 14 fora. O Instagram operava, ainda,
como espaco de encontro, trabalho e visibilidade, reconfigurando temporariamente as
condi¢des de produgdo e circulagdo musical.

Foi nesse contexto de intensificacdo das lives musicais e de reorganizacdo das
praticas em ambiente digital que ocorreu o festival Brasilia Somos Nos, realizado entre 21 e

24 de abril de 2020 em comemoragao ao aniversario de 60 anos de Brasilia. A identidade

visual do evento fazia referéncia a terra vermelha do cerrado (Figura 1), bioma que compde

20 Perfil do festival Brasilia Somos Nos no Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/brasiliasomosnos/. Acesso em 27 dez. 2025.

2l Transmissdes ao vivo de espetidculos musicais antecedem a pandemia e ja configuravam praticas
consolidadas na década de 2010. Como mostram Simone Pereira Sa e Luiza Bittencourt (2014), em 2008 o
YouTube realizou a primeira edicdo do “YouTube Live” e transmitiu a Orquestra Sinfonica do YouTube,
considerada a primeira orquestra colaborativa on-line do mundo; no ano seguinte, exibiu integralmente um
show da banda U2. No Brasil, expressiva participagdo de audiéncia nacional nessas /ives levou a realizacdo de
uma edicao brasileira do “YouTube Live” no inicio da década de 2010, com tematica sertaneja, somando cerca
de 1 milhdo de visualizagdes simultaneas

22 Relatorio produzido em abril de 2022 pela We Are Social em parceria com a Hootsuite mostra que o
Instagram passou a ocupar a terceira posi¢ao entre as redes sociais digitais mais utilizadas no Brasil, com 122
milhdes de usudrios. Disponivel em: https:/www.slideshare.net/DataReportal/digital-2022-april-global-
statshot-report-apr-2022-v01. Acesso em: 30 dez. 2025
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a paisagem natural e simbdlica da cidade. Em periodos de seca, o vermelho da terra contrasta

com o azul intenso do céu, o que ja inspirou poesias, cronicas e cangdes sobre a capital.

Figura 1 — Identidade visual do festival Brasilia Somos Nos

n @ brasiliasomosnos
! .

’ \,?‘J @ brasiliasomosnos BRASILIA somos nés!

Imagine um festival onde a partir de uma ideia de reunir artistas

do Distrito Fereral, se organizou um evento com mais de 80
artistas!

E muito coragdo e muita cangio para acalentar a cada de um de
nos e ainda homenagear os 60 anos dessa cidade linda!
Queremos que vocé conhega cada uma das artistas que vamos
apresentar ao longo do dias!

%0
principal: curta e compartilhe para que nossa arte possa chegar 4
todos! ¢
0 O e lidiapolissemia Oba! Béra! o
299sem 1gosto Responder
===t} j=——] @ junglejuliah Gwwew &
' 300sem 1gosto Responder *+*
: 0 bianascimentogo § & & & ©
\ 300sem 1gosto Responder
0 haynnaeosverdes QP PP P P o
Je— 300sem 1gosto Responder
@ haynnaoficial Que festival lindo! S6 poténcial @ ©

n lgosto Responder
/.) leticiafialhoeu @ vamo nessa, deusas! @ %
m marianacamelo Vai ser demais!! @

I E M ] N ] N 0 @D Gostos: felipefiuza_somdesobra e outras pessoas

ON-LINE DE MUSICA

2}

® Adicionar comentrio..

Fonte: perfil do festival no Instagram.

Em sua primeira publica¢io no Instagram, em 14 de abril de 2020 (Figura 2)%, o
evento apresentava “significados multiplos: afirma a celebragdo em tempos de isolamento
social; louva ancestralidades renegadas por narrativas historicas, geograficas e artisticas
tradicionais que querem apagar a presenca de mulheres ou reduzi-las a ornamento; reforca
uma rede horizontal autogestionada”. Naquele momento, esses enunciados ensejaram
perguntas como: de que forma mulheres e pessoas de géneros dissidentes percebem e
enfrentam processos de apagamento e de redug@o no campo musical? Como ancestralidades
silenciadas por narrativas hegemonicas sdo mobilizadas, reivindicadas ou reinscritas em suas
trajetorias e produgdes musicais? Que formas de organizacao coletiva, autogestao e redes

horizontais sustentam a producao musical autoral em Brasilia?

2 Primeira publicagdo do festival Brasilia Somos Nés em seu perfil no Instagram, de 14 de abril de 2020.
Disponivel em: https://www.instagram.com/p/B--KGkjIWZL/?img_index=1. Acesso em 28 dez. 2025.
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Figura 2 — Primeira publicacdo do festival Brasilia Somos Nos no Instagram

@ brasiliasomosnos

@ brasiliasomosnos FESTIVAL BRASILIA SOMOS NOS!

21 a 24 de abril - lives musicais com cantoras do DF.

No ano em que Brasilia faz 60 anos, Nanan Matos idealiza e
produz, junto a 90 outras artistas do DF, um festival online de
msica e poesia autoral, feitas por mulheres. #BrasiliaSomosNés
€ um festival de significados muiltiplos: afirma a importancia da
celebragdo em tempos de isolamento social; louva
ancestralidades renegadas por narrativas histéricas, geograficas
e artisticas tradicionais que querem apagar a presenca de
mulheres ou reduzi-las a ornamento; reforca uma rede horizontal
autogestionada, feita de compositoras, roadies, cantoras,
iluminadoras, instrumentistas, produtoras, poetisas, videomakers
e técnicas de som, pra transformar em realidade material, ainda
que virtual, e juntas, ainda que separadas, um sonho de Nanan.
O festival vai rolar de 21 de abril, dia do aniversério da capital,
até dia 24 de abril, com 12 horas de transmiss3o didrias, via
instagram, com uma lineup também questionadora das
narrativas universalizantes do que seria o "sujeito mulher”.
Artistas negras, periféricas, lésbicas, trans, ndo-binaries, de
diversas faixas etdrias e variados estilos musicais vdo se
apresentar no festival #BrasiliaSomosN6s, abragando os desafios
de afirmar coletivamente tantas diferencas.

Qv W

Fonte: perfil do festival no Instagram.

Algumas dessas indagacdes foram posteriormente incorporadas ao roteiro das
entrevistas longas realizadas nesta pesquisa, assim como as perguntas do formulario digital,
orientando a construgdo do corpus empirico, os aportes conceituais mobilizados e as analises
desenvolvidas ao longo da tese. As respostas produzidas com base nessas questoes revelaram
modos situados de agir, criar e permanecer na cena autoral independente de Brasilia em
contextos marcados por desigualdades e precariedades, contribuindo para a adogao da nogao
de taticas de (re)existéncia (De Certeau, 1998; Achinte, 2013; Walsh, 2013; Maldonado-
Torres, 2017) como chave analitica desta investigagao.

Ao todo, mais de 90 atracdes integraram a programacao, que contou com cerca de
doze horas didrias de transmissdes ao vivo por quatro dias consecutivos. Além disso, o

** no Spotify, convidando o pliblico a escutar e a compartilhar

evento divulgou uma playlis
o repertorio selecionado. As performances foram transmitidas diretamente nos perfis das
artistas no Instagram, o que exigia que o publico circulasse entre diferentes contas. Passei a

seguir perfis de artistas que ainda ndo conhecia e, pouco depois, fui seguida por varias delas.

24 A playlist publica “Brasilia, somos nés” retine 99 faixas, a maioria de artistas que atuam na capital federal.
Disponivel em: https://open.spotify.com/playlist/1fb8QbIfG8KtVegbVJ4dpuC. Acesso em: 14 jan. 2026.
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Em decorréncia dessas interagdes, comecaram a se estabelecer as primeiras conexoes €
aproximacdes que viriam a conformar o universo empirico desta investigagao.

Durante as lives, espacos domésticos eram convertidos em palcos improvisados, com
0 uso de recursos de iluminacdo e a composi¢ao de cenarios que incorporavam objetos
pessoais, plantas, proje¢des, quadros e instrumentos musicais (Figura 3). Comentarios em
tempo real como “maravilhosa!”, “linda!” e ‘“arrasou!” surgiam sobrepostos as
performances, subindo pela tela ao lado de emojis como coragdo, palmas e fogo. Essas
manifestagdes funcionavam como espécie de ‘“‘aplauso virtual” e como sinal de

reconhecimento e encorajamento.

Figura 3 — Festival Brasilia Somos Nos: performances e interagdes em lives no Instagram
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Fonte: prints de apresentagoes de artistas no festival.
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Além das apresentacdes previamente organizadas, foi oferecido um “palco aberto”,
do qual participei como artista e cantora, assumindo, desde entdo, uma posi¢do simultanea
de observadora e integrante do campo investigado. Essa condi¢ao foi compreendida como
desafio metodolédgico especifico, na medida em que, como aponta Gilberto Velho (1978), a
familiaridade com o universo pesquisado ndo equivale automaticamente a conhecimento e
pode, inclusive, operar como limite analitico se ndo for objeto de relativizacao sistematica.
Inserida nos circuitos que buscava compreender, tive acesso a dindmicas, narrativas e redes
de interacao que dificilmente se tornariam visiveis por meio da observagao distanciada, ao
mesmo tempo em que me vi convocada a estranhar mapas sociais ja naturalizados,
produzidos por hierarquias, classificagdes e rotinas proprias desse meio. Esse movimento
implicou esfor¢o continuo de estranhar o familiar, por meio da comparacao entre narrativas
e posicdes ocupadas por mim e pelas artistas colaboradoras em circuitos observados.

Em algumas transmissdes, eram exibidos dados bancarios das artistas, convidando
quem assistia a contribuir financeiramente por meio do chamado “chapéu online”,
considerando os impactos imediatos da pandemia no setor cultural. Estudo realizado pela
UNESCO Brasil (2020) com trabalhadoras e trabalhadores da cultura revelou a precariza¢ao
econdmica no periodo. De acordo com o estudo, 41% relataram perda total de receita entre
marco e abril de 2020. Esse percentual chegou a 48,88% entre maio e julho do mesmo ano,
periodo em que apenas 10% afirmaram conseguir manter estabilidade financeira. O estudo
apontou ainda disparidades regionais significativas, com o Distrito Federal registrando o
maior indice de perdas totais de receita (59,2%) entre maio e julho de 2020.

Diante da perda abrupta de renda no setor cultural, as politicas culturais no Distrito
Federal, sob a gestdo do governador Ibaneis Rocha, ainda ndo dispunham de instrumentos
capazes de responder de forma imediata a crise, a0 mesmo tempo em que medidas
emergenciais comegavam a ser formuladas. No ambito distrital, o Fundo de Apoio a Cultura
(FAC) adotou medidas voltadas a realizacao de atividades culturais em formato digital, como

o Edital n® 2/2020 — FAC Apresentagdes On-Line 2°, langado em abril de 2020. No plano

25 0 Edital n° 2/2020 — FAC Apresenta¢oes On-Line selecionou projetos culturais para receberem apoio
financeiro destinado a ac¢des disponibilizadas exclusivamente em ambiente virtual durante o periodo de
isolamento social. Disponivel em: https://sufic.cultura.df.gov.br/documents/25665790/25672386/1.-Edital-
FAC-no-2 2020_Apresentacoes-Online.pdf. Acesso em dez. 2025.
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federal, a Lei Aldir Blanc (Lei n° 14.017)% foi sancionada em junho de 2020, instituindo
acdes de apoio ao setor cultural, incluindo renda emergencial para trabalhadoras e
trabalhadores da cultura, subsidios para espagos culturais e editais publicos de fomento.

Foi nesse cenario de crise sanitaria, precarizagao econdmica e respostas institucionais
incipientes que ocorreu o festival Brasilia Somos Nos, poucos dias ap6és a Organizagdo das
Nagoes Unidas declarar a covid-19 como pandemia. A iniciativa foi executada de maneira
independente, sem fomento publico ou privado, por meio do trabalho coletivo e colaborativo.
No ultimo dia de programagdo, o festival revelou a estrutura responsavel por sua
organizagdo, composta por quatro Grupos de Trabalho: Design, Comunicacdo, Line-Up e
Textos. Algumas artistas atuavam em mais de um grupo, acumulando responsabilidades ¢
fungdes, o que ja revelava arranjos que voltariam a aparecer em momentos posteriores do
trabalho de campo, baseados na cultura do it yourself (DIY) e em multiplas atuacdes como
artistas, administradoras, produtoras e gestoras de seus proprios projetos.

Realizado em contexto de intensificagao das polarizagdes politicas e de ascensao de
discursos autoritarios nos planos local e nacional, o evento enunciava ainda a importancia
da “resisténcia festiva”: “nds precisamos da arte, com ou sem esperanca, com ou sem
doengas, com dor ou sem dor, isoladas e juntas, em casa ou na rua, por onde for, que a vida
¢ dor e impermanéncia também e a gente precisa da arte como quem precisa de folego de
vida”?’. Essa concepg¢io da arte como necessidade vital também reapareceu em diferentes
momentos, especialmente em entrevistas longas.

Além de contribuir para o mapeamento inicial de artistas mulheres e pessoas de
géneros dissidentes que atuam na cena musical de Brasilia, o Brasilia Somos Nos foi o ponto
de partida para a composi¢ao do universo empirico desta tese. Ao todo, 38 participantes do
festival colaboraram posteriormente com a investigagdo. Desse conjunto, 35 contribuiram
por meio do preenchimento de formulério digital e 11 concederam entrevistas longas (Figura
4). Entre as entrevistadas, nove também responderam ao formulario, possibilitando o

cruzamento entre informagdes produzidas em diferentes momentos da investigacao.

26 A Lei Aldir Blanc (Lein® 14.017, de 29 de junho de 2020) instituiu agdes emergenciais destinadas ao setor
cultural em todo o territorio nacional em razdo da pandemia de covid-19. Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ at02019-2022/2020/1ei/114017.htm. Acesso em 25 dez. 2025.

27 Trecho de legenda publicada pelo festival no Instagram em 19 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_LtmcRILAP/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiINWFIZA=
=. Acesso em 07 dez. 2025.
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Figura 4 — Participantes do festival Brasilia Somos Nos que colaboraram com esta tese

i Alessandra Terribili; Ayla Gresta; Beatriz
Aguida; Bruna Tassy; Cassia Portugal; Clara Lua Guerra;
. .. Dani da Silva; Dara Alencar; Fernanda Caliandra; Flavia
Total de artistas que partlclparam dO Beleza; Flor Furagio; Gaivota Naves; Haynna; Ju Cardoso;

. 7. 7 Ju Rodrigues; Ju Maria; Karla Testa; Laady B; Lidia
festlval BraSllla SOW!OS NOS € que Polissemia; Lirys Catharina; Litieh; Maboh; Maisa Arantes;

1 Malu Engel; Maria Victoria Carballar; Mariana Camelo;
COlaboraram com esta p esqulsa (38) Martinha do Coco; Miriam Marques; Myrlla; Naiara Lira;
Natalia Pires; Paula Zimbres; Pilar Acosta; Priscila Lima;
Rai Santana; Shaira; Thabata Lorena; Thaise Mandalla.

i Alessandra Terribili; Ayla Gresta; Beatriz
Aguida; Bruna Tassy; Cassia Portugal; Clara Lua Guerra;
Dara Alencar; Fernanda Caliandra; Flavia Beleza; Flor
. Furagao; Gaivota Naves; Haynna; Ju Cardoso; Ju
Artistas que colaboraram com a tese Rodrigues; Ju Maria; Karla Testa; Laady B; Lidia
: L L Polissemia; Lirys Catharina; Litiech; Maboh; Maisa Arantes;
por me10 dO form"ﬂarlo dlgltal (3 5 ) Malu Engel; MZriana Camelo; Miriam Marques; Myrlla;
Naiara Lira; Natalia Pires; Paula Zimbres; Pilar Acosta;
Priscila Lima; Rai Santana; Shaira; Thabata Lorena; Thaise
Mandalla.

. Alessandra Terribili; Beatriz Aguida; Dani da
Artistas que colaboraram com a tese Silva; Dara Alencar; Laady B; Litieh; Maria Victoria

por meiO de entreViStaS longas (1 1) Carballar; Mariana Camelo; Martinha do Coco; Thabata

Lorena; Thaise Mandalla.

Fonte: autoria propria.

Ao tornar visiveis praticas artisticas, formas de organizagdo do trabalho, redes de
colaboragdo e formas de enfrentamento da precariedade, o festival acionou problematicas
que passaram a orientar escolhas metodologicas e analiticas da investigagdo. Por essa razao,
o festival Brasilia Somos Nos ¢é apresentado como ponto de inflexdo e como fio condutor de

costuras entre empiria, método e teoria, que orientam toda a arquitetura desta tese.

1.2 Fases da pesquisa: procedimentos, ansiedades e desafios

Compreender ¢ um ato profundamente criativo que envolve integrar-se, mergulhar e
tornar-se parte, como assinala o economista e ambientalista chileno Manfred Max-Neef
(1996). Tal qual na composi¢io de cangdes, esse ato ¢ gestado no corpo, no espago € no
tempo. Ainda que resultem em produtos de linguagens, estéticas e intengdes distintas,
compor cangdes e realizar pesquisa cientifica derivam de dimensdes da experiéncia humana
que ¢, simultaneamente, fruto e geradora do mundo em que vive (Maturana, 1996).

Ao refletir sobre o trabalho de artistas e cientistas, Lévi-Strauss (1989 [1962]) afirma
que “a arte se situa a meio caminho entre o conhecimento cientifico e o pensamento mitico

ou magico, pois todo mundo sabe que o artista tem, a0 mesmo tempo, algo do cientista e do
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bricoleur” (p. 38). Para o autor, ambos produzem, a partir de meios artesanais, objetos
materiais que sdo também objetos de conhecimento, distinguindo-se menos pela natureza do
fazer do que pela ordem instrumental e final atribuida a essas criagoes.

O trabalho artesanal e criativo que resultou nesta tese desenvolveu-se a partir da
empiria, definida por Mariza Peirano (2014) como conjunto de “eventos, acontecimentos,
palavras, textos, cheiros, sabores, tudo que nos afeta os sentidos” (Peirano, 2014, p. 380). O
acesso a esses dados empiricos ocorreu em diferentes ambientes, fundamentado na
etnografia multissituada proposta por George Marcus (1995). Segundo o autor, essa
abordagem possibilita acompanhar conexdes, circulagdes e articulagdes constitutivas de
fendomenos culturais complexos, projetando-se “em torno de cadeias, caminhos, fios,
conjungdes ou justaposi¢des de locais nos quais o etndgrafo estabelece alguma forma de
presenca literal e fisica, com uma logica explicita e postulada de associa¢do ou conexao entre
sites” (Marcus, 1995, p. 105, tradu¢ao minha).

Nesta investigagdo, os procedimentos metodoldgicos foram adotados conforme o
campo se configurava por rotas irregulares, trazendo tanto desafios quanto oportunidades
analiticas. Esses procedimentos organizaram-se em torno de quatro eixos articulados:
observagao participante, entrevistas longas, aplicacdo de formulario digital e rastreamentos,

conforme descrito a seguir.

a) Observaciao participante: como afirma Janice Caiafa (2019), a observacao
participante € a grande invencdo da etnografia. Nesta tese, o procedimento se configurou
como eixo estruturador do trabalho de campo, ao acompanhar praticas e associagdes
relacionadas a atuacao de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes na cena musical
de Brasilia. Ao longo da investiga¢do, a observacdo foi realizada em diferentes
ambientes, virtuais e presenciais, em consonancia com o carater multissituado do campo
investigado. Em plataformas digitais como Instagram, YouTube e Zoom, o
acompanhamento envolveu /ives musicais, entrevistas, conteudos publicados pelas
artistas e interacdes mediadas por essas plataformas. Em ambientes presenciais, a
observagdo ocorreu em shows em festivais, casas noturnas, bares e espagos privados,
bem como em estudios de gravacao e de ensaio e em espagos formativos. A observacao
participante foi acompanhada de registros em didrio de campo, fotos e videos, a fim de

documentar impressdes, dilemas, materialidades, espacialidades e atmosferas.
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b) Entrevistas longas: as entrevistas longas foram realizadas, a partir do método
proposto por Grant McCracken (1988), como procedimento qualitativo voltado a
reconstru¢do de trajetorias e a compreensao de categorias culturais e significados
culturais as experiéncias na cena musical de Brasilia pelas proprias artistas. Ao todo,

foram realizadas 17 entrevistas longas, conduzidas em formato presencial e on-line.

¢) Formulario digital: aplicacdo de um formulario digital que reuniu 156 respostas
validas, em especial de cantoras, compositoras e instrumentistas. Esse procedimento
permitiu a constru¢ao de um perfil sociodemografico das participantes e o cruzamento
de dados sobre identidade de género, raga/etnia, faixa etdria, territério de moradia,

percepgoes e formas de atuacao e circulagdo musical no Distrito Federal.

d) Mapeamentos: procedimentos adotados nesta pesquisa a partir da proposta de
etnografia multissituada de George Marcus (1995). Esses mapeamentos foram
construidos progressivamente no decorrer da investigagdo, por meio do
acompanhamento de pessoas, produgdes, narrativas e conexdes, permitindo identificar
cantoras, compositoras, instrumentistas e grupos compostos majoritariamente por
mulheres e pessoas de géneros dissidentes atuantes na cena musical de Brasilia, bem

como suas producdes musicais disponiveis em plataformas de streaming.

Essas técnicas e procedimentos ndo foram realizados como etapas lineares ou
hierarquizadas, mas como operacdes simultaneas e interdependentes, acionadas conforme as
condi¢des do campo e as questdes analiticas que emergiam ao longo da investigagdo. A
observagdo participante possibilitou acompanhar praticas, interagdes e materialidades em
contextos presenciais e digitais; as entrevistas longas permitiram reconstruir trajetorias,
sentidos e dilemas a partir das narrativas das proprias artistas; e as técnicas de rastreamento,
aliadas a aplicacdo do formulario digital e a producdo e atualizagdo de mapeamentos
extensivos da produ¢do musical, ampliaram o campo empirico, tornando visiveis padroes,
recorréncias e assimetrias que ndo se deixavam apreender apenas pela convivéncia direta.

A adogao dessa combinagdo metodoldgica revelou, por um lado, desigualdades de
acesso a dispositivos sociotécnicos de visibilidade, a formacao e a circuitos de circulagdo
musical; tensdes entre centro e periferias; e modos distintos de permanéncia no campo

conforme género, raga, territdrio, orientagdo sexual e momento da carreira. Por outro,
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colocou em evidéncia dilemas éticos e analiticos proprios de uma investigagdo conduzida
por alguém que também integra a cena investigada, exigindo um exercicio constante de
reflexividade sobre posicoes, afetos e implicagoes.

Esse conjunto amplo e heterogéneo de materiais empiricos, produzido em multiplos
ambientes, procedimentos e temporalidades, implicou lidar com um volume expressivo e
diversificado de dados. Na etapa de elaboracdo das categorias analiticas e de identificagdo
das categorias culturais, esse material assumiu contornos proximos aquilo que McCracken
(1988) descreve como a “caixa de Pandora” da pesquisa qualitativa: um processo capaz de
gerar dados abundantes, variados e potencialmente inesgotdveis, cuja riqueza pode se
converter em obstaculo analitico caso ndo seja cuidadosamente manejada.

Um dos principais desafios metodologicos do percurso consistiu, portanto, em
organizar e articular esse conjunto de materiais de modo a torné-lo analiticamente produtivo,
sem reduzir artificialmente sua complexidade nem impor categorias externas ao campo. Esse
trabalho exigiu retornos sucessivos ao corpus empirico, a construgdo de quadros
comparativos ¢ o refinamento progressivo das categorias analiticas, em consonancia com a
abordagem interpretativa proposta por McCracken (1988). Tal processo foi fundamental
para identificar recorréncias, tensdes e contrastes entre trajetorias, praticas e discursos,

permitindo que essas categorias emergissem de forma situada e relacional.

1.2.1 Entre telas e conexoes: explorando redes sociotécnicas

Era mais uma sexta-feira em meio a pandemia. Preparei-me para a noitada: roupa
brilhosa, batom vermelho, perfume no corpo. Em vez de sair de casa, liguei o computador e
entrei em uma sala da plataforma Zoom. Ali acontecia a Radio Cafuné, criada por DJs de
Brasilia em 2020 em resposta as restricdes sanitdrias e ao isolamento social decorrente da
pandemia de covid-19. O espago era chamado entre participantes como “caverna do dragao”
28 em referéncia ao jogo de RPG e a desenho animado homénimo, como forma de traduzir
a sensacao de perder a nogao do tempo ao acompanhar a programagao musical e as conversas

que ali se estendiam madrugada adentro.

28 «Caverna do Dragdo” é o nome da série animada Dungeons & Dragons, exibida no Brasil a partir de 1986,
na qual um grupo de jovens ¢ transportado para outra dimensdo e tenta, sem sucesso, encontrar o caminho de
volta. O apelido foi usado para descrever a Radio Cafuné, evocando a ideia de mergulho coletivo em outro
universo, de onde néo se queria (ou ndo se conseguia) sair.
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Além de espago de fruicdo musical, a Radio Cafuné se organizava como uma rede
sociotécnica autogerida, relacionando plataformas digitais, trabalho curatorial, relagdes
afetivas e circulagao musical em um contexto de crise sanitaria. A programagao, as conversas
informais e os vinculos que ali se construiam traziam a tona modos de organizagdo coletiva
que permeiam a cena musical de Brasilia e que se revelariam centrais para esta tese.

No inicio de 2021, ja com esta pesquisa oficialmente em curso, a Radio Cafuné havia
se tornado um espago de encontros possiveis, num momento em que o pais enfrentava picos
de contagios de covid-19. Quem acessava a sala do Zoom se deparava com artistas e
participantes de diferentes estados do pais, sendo a maioria oriunda do Distrito Federal. Com
o passar do tempo, nomes e rostos foram se tornando familiares, ¢ algumas cantoras e
compositoras que eu havia conhecido no festival Brasilia Somos Nos reapareciam na tela,
agora integrando a programacao da Rddio Cafuné. Entre elas estava Alessandra Terribili,
colaboradora desta tese, que apresentava o programa semanal Prosa Musical. Em algumas
edi¢des do programa na radio, a artista realizou uma série chamada “Os meus amigos sdo

um barato” (Figura 5), dedicada a divulgagao de trabalhos autorais de musicistas da capital.

Figura 5 — Divulgacdo do programa Prosa Musical apresentado na Radio Cafuné

Toda terga as 18h
bit.ly/fazcafune

Edicao #17 - 12/jan

Os meus amigos ) 3
sao um barato ’n
Parte 2 (A uk)n.e.'. ZOV "

] © s

Fonte: Perfil de Alessandra Terribili no Instagram.
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Nesse periodo, o trabalho de campo ocorreu quase inteiramente em ambientes
digitais. Além da Rddio Cafuné, acompanhei entrevistas e shows transmitidos em
plataformas como Instagram e Y outube. Entre as iniciativas, destacam-se as /ives conduzidas
por Thabata Lorena, também colaboradora desta tese, que realizava entrevistas com outras
artistas e empreendedoras do mercado criativo de Brasilia em seu perfil no Instagram.
Festivais como Plural e Travessia, mostras promovidas pelo Sesc-DF e transmissdes da Casa
Jasmim no Youtube também compuseram esse conjunto de referéncias.

Acompanhar essas atividades a distancia me levou a repensar o que significava “estar
em campo” %, j4 que grande parte das interagdes observadas se realizavam por meio de telas
e redes sociais digitais. As reflexdes de Christine Hine (2004) contribuiram para essa
reflexdo, ao propor que a internet como artefato cultural, cujos significados se produzem em
seus usos cotidianos. Nessa perspectiva, as interagdes mediadas por plataformas digitais ndo
sao experiéncias secundarias ou “menos reais”’, mas formas efetivas de relacao, sociabilidade
e producdo de sentido. Tratar a internet, bem como as redes sociais digitais, como artefatos
culturais deslocou meu olhar para as formas como artistas da cena musical de Brasilia fazem
uso desses ambientes para circulacdo musical e manutengdo de vinculos, o que me levou a
considerar o online como dimensao do campo empirico.

Paralelamente ao acompanhamento de atividades em ambientes digitais, emergiram
outras formas de aproximagdo com o campo. Por indicagdo de um participante da Radio
Cafuné, tomei conhecimento de uma vaga em uma “reptblica” no Lago Norte, nome dado a
moradias coletivas. Decidi me mudar para a casa, habitada por agentes culturais da cidade,
o que ampliou as possibilidades de convivéncia e de observagao informal de dinamicas que
marcam a cena musical local. Essa mudanga explicitou, na pratica, o carater multissituado
do campo, no qual intera¢des digitais e presenciais ndo se opdem, mas se imbricam,
compondo um mesmo tecido relacional. Foi nessas condigdes que conheci pessoalmente

Emilia Monteiro, primeira artista a conceder entrevista para esta tese.

2 Bronislaw Malinowski, antrop6élogo polonés frequentemente referido como um dos fundadores da
antropologia moderna, foi pioneiro na consolidagdo do “trabalho de campo” como procedimento central da
pesquisa etnografica. Entre 1915 e 1918, em suas investigagdes realizadas na Melanésia e nas Ilhas Trobriand,
Malinowski sistematizou um método baseado na presenga prolongada em campo, na observagao in loco e na
convivéncia cotidiana com os grupos estudados, com o objetivo de compreender seus cddigos e sistemas de
significagdo. Como explica Claudia Lago (2010), esse movimento representou uma ruptura com o trabalho dos
chamados “etnografos de gabinete”, que produziam sistemas explicativos sobre culturas consideradas
“exoticas” a partir de relatos de terceiros, como viajantes e administradores coloniais.

37



1.2.2  Da “tentag¢do da aldeia” a etnografia multissituada

A vida noturna carregava o peso do medo, mas também o desgaste da reclusdao
prolongada. Em 10 de julho de 2021, decidi conhecer o Jamburita Cozinha, bar e restaurante
localizado na Asa Norte de Brasilia. Desci do carro hesitante, dividida entre o desejo € o
receio do encontro presencial. Havia musica do lado de dentro, e o som escapava para a
calcada, onde mesas e cadeiras estavam dispostas ao ar livre. Um grupo de mulheres ria alto
em uma mesa proxima, copos tilintavam, carros passavam na pista a frente, e tudo me parecia
estranho depois de tanto tempo evitando encontros sociais. Nessa noite que encontrei
pessoalmente, pela primeira vez, participantes da Radio Cafuné e fui apresentada a
compositoras que até entdo conhecia apenas pelas telas.

Inaugurado em 2019°°, 0 Jamburita j4 me havia sido indicado em diferentes ocasides
como espaco relevante para a pesquisa, sobretudo por priorizar, em sua programagao
musical, mulheres, 1ésbicas, pessoas negras, artistas LGBTQIAP+ e pessoas de géneros
dissidentes. Em publicacdo realizada em seu perfil no Instagram*!, em novembro de 2021, o

bar reafirmava publicamente sua proposta curatorial:

A musica ¢ parte importante que nos compde. Nossa curadoria prioriza mulheres,
lésbicas, pessoas negras, LGBTs e corpos dissidentes e ndo hegemonicos. Nos
interessa viabilizar artistas extremamente talentos@s dessa nossa capital and pais.
Temos muito orgulho em dar palco e voz a artistas que consumimos, admiramos
e desejamos fortalecer. Acreditamos na poténcia coletiva e na forga da arte e da
cultural como mecanismos vitais de transformagao.

O posicionamento politico e curatorial se tornava visivel, ainda, em elementos
graficos como cartazes e quadros fixados nas paredes com frases como “The future is
female”, “Apoie sua gangue sapatdo local”, “Rua Marielle Franco”, “Fora Bolsonaro” e “El
pueblo no se rinde”. Foi nesse ambiente que ocorreram muitos dos meus primeiros contatos
presenciais com artistas que viriam a se tornar colaboradoras desta tese.

Nesse periodo, cheguei a considerar, em diversas ocasides, a possibilidade de

restringir o campo empirico ao Jamburita, dada a posi¢ao estratégica que o espago passou a

30 Matéria intitulada “Jamburita: W3 Norte ganha versdo descolada do resto Jamburanas”, publicada no dia 01
de novembro de 2019 pelo portal de noticias  Metropoles.  Disponivel em:
<https://www.metropoles.com/gastronomia/jamburita-w3-norte-ganha-versao-descolada-do-resto-
jamburanas>. Acesso em 29 dez. 2022.

31 Perfil do Jamburita Cozinha no Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/jamburita/. Acesso
em 31 dez. 2025.
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assumir nas aproximagdes iniciais com a cena musical investigada. Essa inclinacdo se
relacionava ndo apenas a densidade das interagdes ali observadas, mas também ao que José
Guilherme Cantor Magnani (2009) denomina ‘“tentagdao da aldeia”: a tendéncia de
reconstruir, no contexto urbano, condigdes idealizadas da etnografia classica, tomando um
espaco especifico como unidade totalizante de analise, como se ele fosse capaz de condensar,
por si so, a complexidade da vida na cidade. Embora a etnografia demande um olhar “de
perto e de dentro”, Magnani (2009) ressalta que essa perspectiva deve acompanhar os
arranjos produzidos pelos proprios atores no contexto investigado.

Reconhecer essa tentagdo como parte do proprio percurso de pesquisa levou-me a
reposicionar o Jamburita ndo como totalidade explicativa, mas como um ponto de
observagao privilegiado, articulado a outros espagos, praticas e mediagdes que compdem a
cena musical em Brasilia. Essa decisao mostrou-se empiricamente acertada: pouco tempo
depois, o espaco suspendeu sua programacdo musical em decorréncia de sucessivas
abordagens policiais relacionadas a chamada “Lei do Siléncio”. Ao longo da investiga¢ao,
acompanhei ainda relatos e episodios semelhantes envolvendo outros espagos culturais,
frequentemente marcados por multas, interdigdes e fechamentos, o que tornou visivel a
instabilidade estrutural enfrentada pelos espacos de circulagdo da musica autoral na cidade.

Com o avango da vacinagdo contra a covid-19 e a flexibilizacao gradual das medidas
de isolamento, sobretudo a partir de 2022, passei a frequentar bares, casas noturnas, estidios
de gravagao, festivais, saraus e diferentes espacos culturais, ampliando progressivamente o
campo de observacdo. Esses deslocamentos explicitaram que a cena musical investigada ndo
se organizava com base em lugares fixos ou estdveis, mas mediante conexdes, trajetorias e
mediacdes que se tornavam inteligiveis apenas quando acompanhadas em movimento.

Diante dessa configuracdo empirica marcada pela circulacdo, pela instabilidade e
pela multiplicidade de ambientes, tornou-se necessario adotar um desenho metodologico
capaz de acompanhar esses deslocamentos. Desse modo, a etnografia multissituada, tal
como proposta por George Marcus (1995), mostrou-se adequada ao percurso desta pesquisa.
Longe de buscar a reconstru¢do de uma totalidade social ou de um sistema fechado, essa
abordagem orienta-se pelo acompanhamento empirico de pessoas, praticas, objetos,
narrativas e conflitos a medida que se movimentam e se rearticulam em diferentes contextos,

privilegiando uma logica relacional em detrimento de recortes espaciais fixos.
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Assumir essa perspectiva significou, nesta tese, acompanhar trajetorias de artistas,
praticas de criacdo, gravagdo e circulacdo musical, circuitos de visibilidade e disputas por
reconhecimento, tanto em espacos urbanos presenciais quanto em ambientes digitais. O
campo, desse modo, ndo foi previamente delimitado, mas construido no decorrer da
investigacdo, a partir dos caminhos efetivamente percorridos por mulheres e pessoas de
géneros dissidentes, de suas redes de colaboracdo e dos contextos nos quais suas produgdes
ganhavam existéncia, reconhecimento ou eram interrompidas.

A etnografia multissituada permitiu, assim, tratar a instabilidade, a intermiténcia e a
fragmentacdo nao como obstaculos metodoldgicos, mas como caracteristicas constitutivas
da cena musical independente de Brasilia. Em vez de buscar estabilizar o campo em um
lugar inico ou em uma narrativa coerente a priori, a pesquisa passou a operar acompanhando
deslocamentos, conexdes e recomposicdes, assumindo o movimento como principio
analitico, em didlogo constante entre empiria, método e reflexdo tedrica.

Foi a partir desse percurso metodoldgico, construido em didlogo constante com o
campo, que se tornaram operativos os conceitos de praticas musicais-midiaticas (Pereira,
2015; 2017; Pereira & Gheirart, 2018; Pereira & Rett, 2021) ¢ de cena musical
compreendida como rede sociotécnica (Sa, 2014). Esses referenciais permitiram discutir e
analisar a producao musical ndo como obra ou evento isolado, mas como um conjunto de
praticas articuladas a dispositivos técnicos, plataformas digitais, espagos urbanos, relacdes
sociais e regimes de visibilidade, distribuidos em diferentes ambientes e conectados por
redes em permanente recomposi¢ao.

Assumir a etnografia multissituada, contudo, implicou enfrentar um conjunto de
ansiedades metodoldgicas reconhecidas por George Marcus (1995). As duas primeiras — o
receio de testar os limites da etnografia, com possivel perda de densidade analitica, e a
atenuacao do trabalho de campo intensivo — estiveram presentes no curso desta pesquisa. A
construgdo de um campo distribuido entre diferentes espacos, plataformas e eventos
produziu, em diversos momentos, a sensagao de fragmentagdo do material empirico e o
receio de ndo alcangar a profundidade associada a etnografia de site unico. Essas tensoes,
entretanto, revelaram-se como constitutivas do proprio objeto investigado, marcado por
deslocamentos, interrupgdes e transformagdes constantes.

A segunda ansiedade manifestou-se na gestao desigual do tempo e da intensidade de

presenca nos diferentes contextos empiricos. Alguns espagos demandaram acompanhamento
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prolongado, enquanto outros foram acessados de forma mais episddica. Nesta investigacao,
no entanto, o trabalho de campo multissituado ndo diminuiu a intensidade do método, mas
estabeleceu uma redistribuicao da intensidade etnografica, na qual alguns espagos e redes
exigiram acompanhamento mais continuo, com retornos sucessivos ¢ maior densidade
relacional, enquanto outros foram acessados de modo pontual, em eventos especificos ou
momentos-chave, sem que isso comprometesse a profundidade analitica do conjunto.

A terceira ansiedade apontada por Marcus (1995), a eventual perda do subalterno
como ponto privilegiado da andlise, ndo se colocou no caso desta tese. O foco nas praticas
musicais-mididticas de mulheres e pessoas de géneros dissidentes manteve no centro da
investigagdo sujeitos historicamente marginalizados nos circuitos hegemonicos da musica e
da cultura. A amplia¢do do campo para multiplos espagos ¢ mediagdes permitiu acompanhar
como desigualdades de género, sexualidade, raca e classe se atualizam, se reconfiguram e se
reproduzem em diferentes contextos.

Essas ansiedades se materializaram também no volume e na heterogeneidade dos
dados produzidos, provenientes de diferentes ambientes, tempos e suportes. A sensagdo de
fragmentacdo ndo dizia respeito apenas ao campo, mas ao proprio trabalho analitico,
exigindo esfor¢os continuos de organizagdo, sistematizagdo e selecdo do material empirico
para torna-lo analiticamente produtivo, de modo a identificar regularidades, contrastes e

categorias culturais, nos termos propostos por McCracken (1988), discutidos a seguir.

1.2.3  Entrevistas longas

As entrevistas longas foram conduzidas, nesta pesquisa, conforme a proposta
metodoldgica de McCracken (1988). O autor distingue esse procedimento da entrevista em
profundidade (depth interview), frequentemente associada a tradicdo da psicologia.
Enquanto a entrevista em profundidade tende a privilegiar estados afetivos e experiéncias
subjetivas individuais, a entrevista longa se orienta pela investigacao das categorias culturais
e dos significados compartilhados que organizam a experiéncia social. Trata-se de um
procedimento qualitativo que busca acessar a logica cultural por meio da qual os sujeitos
interpretam suas praticas e trajetorias.

Nesse sentido, a adogdo da entrevista longa permitiu examinar como artistas da cena

autoral independente de Brasilia elaboram interpretagdes sobre suas trajetorias, praticas e
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condi¢des de atuagdo no campo musical. Os relatos produzidos nas entrevistas foram
compreendidos como expressodes de subjetividades formuladas em palavras, situadas em um
contexto relacional entre pesquisadora e colaboradoras, e ndo como “dados” no sentido
positivista do termo.

A defini¢do das artistas entrevistadas ocorreu de forma organica, a partir das relagdes
estabelecidas ao longo do trabalho de campo. Como ocorre frequentemente em pesquisas
etnograficas, o acesso as interlocutoras foi mediado por processos de aproximacao gradual,
confianga e reconhecimento mutuo construidos ao longo da permanéncia no campo. Durante
a pesquisa, circulei por espacos de apresentacdo e encontros da cena musical autoral em
Brasilia, acompanhando shows, festivais, gravagdes e outras atividades. Nesses contextos,
aproximava-me das artistas, apresentava os objetivos da pesquisa e as convidava a participar
da investigacdo. Em alguns casos, a proximidade construida nesses circuitos facilitou a
realizacdo das entrevistas; em outros, o convite ndo se concretizou por questdes de agenda,
disponibilidade ou pelo proprio ritmo de circulagdo das artistas na cena. O conjunto final de
entrevistas corresponde, portanto, as colaboradoras com quem foi possivel estabelecer
interlocug¢do, reunindo trajetdrias diversas dentro da cena.

As primeiras quatro entrevistas foram realizadas entre junho e julho de 2022, ainda
em um contexto de instabilidade sanitaria decorrente da pandemia de covid-19. Nessa etapa
inicial, os encontros ocorreram por videoconferéncia, por meio das plataformas Zoom e
Google Meet. A condugdo dessas entrevistas envolveu desafios tanto logisticos quanto
relacionais. A conciliacdo de agendas em rotinas marcadas por pluriatividades, como
ensaios, apresentacoes e trabalhos paralelos, exigiu flexibilidade e negociacao continua.

A medida que as restri¢des sanitarias foram sendo gradualmente flexibilizadas e as
atividades culturais presenciais retomadas, intensificaram-se minhas incursdes no campo,
ampliando o contato direto com as artistas. Paralelamente, retomei de forma mais consistente
minha préopria atuagdo musical na cidade, inclusive participando de projetos e apresentacdes
juntamente com algumas colaboradoras.

Em 2024, foram realizadas onze entrevistas, em sua maioria presenciais, conduzidas
em estidios de gravagdo, cafés, residéncias e outros espagos previamente acordados e
escolhidos pelas proprias colaboradoras. O agendamento mostrou-se significativamente

mais fluido nesse momento, o que pode ser associado tanto ao fim das restrigdes sanitarias
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quanto ao fortalecimento de relagdes de confianga, proximidade e reconhecimento mutuo
construidas no decorrer do trabalho de campo.

As entrevistadas optaram por serem identificadas por seus nomes artisticos nas
entrevistas. Todas as colaboradoras assinaram o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (Apéndice A). Em algumas entrevistas, a propria possibilidade de anonimato
gerou estranhamento, expressa em perguntas como: “mas por que alguém iria querer o
anonimato?”. Essas rea¢des indicam que, no campo investigado, a visibilidade do nome, da
obra e da trajetoria nao € percebida como risco, mas como valor em disputa. Em um contexto
de reconhecimento instavel, assinar o proprio nome aparece como condi¢ao de existéncia
simbolica e profissional no campo musical. Ao todo, foram realizadas 17 entrevistas longas
(Quadro 1). A duracdo variou entre uma hora e meia e duas horas e meia, permitindo

aprofundar em aspectos de suas trajetorias pessoais, profissionais e criativas.

Quadro 1- Artistas entrevistadas, modalidade e data de realizagdo

Emilia Monteiro Online 02/06/2022
Thabata Lorena Online 20/06/2022
Anna Moura Online 29/06/2022
Layla Jorge Online 04/07/2022
Thaise Mandalla Presencial 03/05/2024
Carol Nobrega Presencial 07/05/2024
Dara Alencar Presencial 08/05/2024
Sarani Presencial 10/05/2024
Alessandra Terribili Presencial 13/05/2024
Litieh Online 17/05/2024
Beatriz Aguida Presencial 21/05/2024
Dani da Silva Presencial 24/05/2024
Laady B Presencial 04/06/2024
Marcia Tauil Presencial 11/07/2024
Maria Victoria Caballar Presencial 14/07/2024
Mariana Camelo Presencial 15/07/2024
Martinha do Coco Presencial 30/07/2024

Fonte: autoria propria.

A diversidade operou como principio orientador da escolha das entrevistadas,
buscando contemplar trajetérias distintas em termos de idade, raca/etnia, identidade de
género, orientagao sexual, escolaridade, territorios de atuagdo, formas de inser¢do na cena
musical e estéticas musicais. Composto por 15 mulheres cis, uma mulher trans e uma pessoa

ndo bindria, com idades entre 28 e 63 anos, o grupo inclui tanto artistas nascidas no Distrito
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Federal quanto migrantes de diferentes estados do pais, cujos percursos profissionais e
pessoais se articulam a distintos momentos de inser¢cao na cena musical brasiliense.

No periodo de realizagdo das entrevistas, as colaboradoras residiam em diferentes
Regides Administrativas do DF, além de uma artista que havia se mudado para Sao Paulo,
mantendo-se em transito entre as duas cidades. O conjunto reune ainda artistas com
diferentes niveis de escolaridade e percursos formativos, que vao do ensino médio a pos-
graduacao, bem como trajetdrias profissionais que combinam atividades de composicao,
performance, produ¢ao musical, docéncia e outras formas de atuacdo no campo da musica.

Conforme sera apresentado em maior detalhe no Capitulo 3, dedicado ao formulario
digital aplicado junto a universo mais amplo de participantes da cena, o perfil das
entrevistadas mostrou-se convergente com o das colaboradoras que responderam ao
questionario. Assim como no levantamento ampliado, observa-se predominancia de
mulheres cis, diversidade de orientagdes sexuais, presenca significativa de artistas negras e
pardas, além de concentracdo etaria entre a terceira e a quinta décadas de vida e elevada
escolarizagdo. Esses paralelos indicam que o conjunto de entrevistas reine trajetorias que
refletem caracteristicas recorrentes no universo mais amplo de artistas que compdem a cena
musical autoral investigada.

A preparacdo, a condugdo e a analise das entrevistas seguiram as quatro etapas inter-
relacionadas propostas por McCracken (1988). Esse percurso envolveu, inicialmente, a
revisio de categorias analiticas presentes na literatura, orientada pelo levantamento
bibliografico sobre género e musica e sobre a cena musical em Brasilia, sistematizado no
Capitulo 2, que funciona como interludio na tese. Em seguida, realizou-se a revisao de
categorias culturais, mediante exercicio sistematico de autorreflexao sobre minhas proprias
experiéncias, disposicdes € associagdes como pesquisadora, cantora € compositora inserida
no campo investigado, desdobrado no proélogo.

A partir dessas revisoes, o roteiro semiestruturado foi organizado em dois blocos. O
primeiro, deliberadamente orientado por perguntas de carater pessoal e biografico, como
sugere McCracken (1988), a fim de construir um terreno familiar e favorecer uma fala mais
reflexiva, situada e expandida. E o segundo, mais aberto, voltado aos processos de
composi¢do, producdo, gravagdo, circulacdo e atuacdo na cena musical; neste caso, foram
pensadas perguntas mais amplas que pudessem operar como disparadores de memoria,

associacdo e interpretacdo, a exemplo de “como comegou sua historia na musica” € o “o que
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te move a compor”. Em muitos casos, essas questdes serviram como ponto de partida,
permitindo que as prioridades das proprias colaboradoras orientassem o curso da conversa.

Ao longo do trabalho de campo, esse roteiro foi progressivamente ajustado, de modo
a aprofundar temas emergentes e manter a entrevista como espago relacional de producao
compartilhada de sentidos. A transcricdo das entrevistas foi realizada com apoio de
ferramentas digitais*?, seguidas de revisdo manual criteriosa.

Algumas conversas se estenderam posteriormente por meio de mensagens e audios
trocados via WhatsApp. Esses contatos nao integraram formalmente as entrevistas longas,
mas foram utilizados como complementagdes pontuais ao longo da pesquisa, com a anuéncia
das artistas, sobretudo para atualizacdo de informacgdes, esclarecimento de duvidas ou
aprofundamento de temas abordados anteriormente. Quando relevantes para a analise, esses
intercAmbios foram incorporados ao corpus empirico da investigagao.

A terceira etapa correspondeu a emergéncia de categorias culturais a partir das
narrativas produzidas nas entrevistas, isto ¢, a identificacdo de termos, valores, tensdes ¢
esquemas de interpretagdo mobilizados pelas proprias artistas para dar sentido as suas
praticas e trajetorias. Por fim, a quarta etapa consistiu na producdo e no refinamento de
categorias analiticas, entendida como movimento de tradu¢do interpretativa no qual essas
categorias culturais foram colocadas em relagdo com o referencial teérico mobilizado.

Na presente pesquisa, essas etapas analiticas foram operacionalizadas por meio de
um processo iterativo de leitura, compara¢do e reorganiza¢do do material empirico.
Inicialmente, realizei um mapeamento tematico das 17 entrevistas, identificando topicos
recorrentes nas narrativas relacionados a trajetdrias, condi¢des de trabalho e percepgdes
acerca da cena musical do Distrito Federal. Nesse primeiro momento, destacaram-se temas
como experiéncias de machismo e questionamentos de legitimidade profissional, tensdes
entre periferia e Plano Piloto na circulagdo musical, a importancia das redes de apoio entre
artistas, bem como a presenga de espiritualidade e ancestralidade nos processos criativos.

Em seguida, esses temas foram sistematizados em um mapa de convergéncias, no
qual passei a observar como determinados tdpicos atravessavam diferentes entrevistas e

apareciam associados a experiéncias semelhantes. Esse procedimento permitiu identificar

32 Para a transcrigdo das entrevistas foi utilizada a ferramenta digital Transkriptor, baseada em reconhecimento
automatico de fala. As transcricdes geradas foram posteriormente revisadas manualmente, mediante escuta
integral dos audios, a fim de corrigir eventuais imprecisdes e assegurar fidelidade as falas das colaboradoras.
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padrdes narrativos compartilhados entre as interlocutoras. Relatos de descredibilizagdo
técnica e exigéncia de “provas” de competéncia dirigidas a mulheres, por exemplo,
apareceram de forma recorrente nas entrevistas, configurando um eixo relacionado as
desigualdades de género e as disputas por legitimidade no campo musical. De modo
semelhante, diversas artistas narraram tensoes entre circuitos culturais do Plano Piloto e das
regides periféricas do Distrito Federal, destacando barreiras simbolicas e materiais de acesso
a palcos, editais e oportunidades de circulacao.

A partir dessas convergéncias, elaborei um conjunto inicial de categorias tematicas
preliminares, que procuravam agrupar experiéncias e interpretagdes recorrentes no material
empirico. Entre essas categorias estavam, por exemplo, a figura da artista-produtora e o
papel das redes de colaboragdo na viabilizacdo da musica autoral, as relagdes entre género,
raca e credibilidade no campo musical, as disputas em torno da visibilidade e das logicas de
mercado, bem como a dimensao de espiritualidade e ancestralidade presente em diferentes
narrativas sobre o fazer musical. Essas categorias funcionaram inicialmente como hipdteses
analiticas, orientando novas leituras das entrevistas e permitindo reorganizar o material
empirico em conjuntos tematicos mais amplos.

Em um terceiro momento, essas categorias foram cotejadas com as incidéncias
qualitativas observadas no formulério digital aplicado junto a um universo mais amplo de
participantes da cena musical investigada. Esse cruzamento permitiu verificar em que
medida determinadas questdes identificadas nas entrevistas também apareciam no
levantamento ampliado, refor¢ando a relevancia de alguns eixos analiticos para compreender
a configuragdo contemporanea da cena autoral em Brasilia.

O processo implicou sucessivos movimentos de aproximacao e reorganiza¢ao do
material empirico, nos quais as categorias foram ajustadas, combinadas ou desdobradas até
a consolidacdo dos eixos analiticos que estruturam os capitulos da tese. Trata-se, portanto,
de um percurso interpretativo construido no didlogo continuo entre entrevistas,
mapeamentos tematicos e levantamento ampliado da pesquisa, em consonancia com a logica

analitica da entrevista longa descrita por McCracken (1988).
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1.2.5 Formulario digital

Em novembro de 2024, participei de um encontro preparatorio para o 1° Férum de
Cantoras do Distrito Federal, iniciativa voltada a articulacdo de mulheres de diferentes
geragdes, estilos e trajetorias na cena musical de Brasilia. Estavam presentes tanto artistas
que ja haviam concedido entrevistas longas quanto outras conhecidas apenas por meio do
mapeamento. A conversa trouxe a tona desafios no campo musical de Brasilia: fragmentagao
da cena, escassez de palcos, fragilidade do reconhecimento institucional e auséncia de dados
sistematizados sobre quem sdo essas artistas, que estilos cantam e onde se apresentam.

Ao falar sobre esta pesquisa no encontro, fui recebida com entusiasmo. Embora ja
reunisse um numero expressivo de nomes, o mapeamento inicialmente realizado no ambito
desta investigagdo ndo contemplava varidveis elencadas fundamentais pelas proprias artistas
na ocasido, como idade, regido administrativa de moradia, identidade de género, raga/etnia
e géneros musicais. Diante desse diagnostico, decidi criar e aplicar um formulério digital
como desdobramento metodologico. O instrumento foi concebido como forma de ampliar e
aprofundar o mapeamento e como devolutiva social, reunindo informacdes uteis para as
proprias artistas e para eventuais formulagdes de politicas publicas.

Aplicado em 2025, o formulério abordou perfis artisticos, territorialidades, trajetorias
profissionais e percepg¢des sobre politicas publicas de fomento e sobre o mercado da musica
no Distrito Federal. O questionario (APENDICE C) foi aplicado por meio da plataforma
Google Forms, mas sua circulagdo seguiu a logica relacional que orientou esta pesquisa
desde o inicio. Em vez de uma divulgagado aberta e impessoal, priorizei o contato direto com
as artistas, mediante mensagens individuais, principalmente via WhatsApp e Instagram.
Nesse processo, apresentei os objetivos da investigacdo, esclareci duvidas e respeitei o
tempo e a disponibilidade de cada participante.

Embora o foco central da tese recaia sobre compositoras, optei por incluir também
intérpretes, atendendo a demanda observada no encontro e reconhecendo que muitas
manifestaram, no decorrer do trabalho de campo, o desejo de desenvolver e langar produgdes
autorais. Ao todo, entrei em contato com 288 artistas e 15 projetos coletivos formados
majoritariamente por mulheres. Desse universo, recebi 157 respostas ao formulario digital,
sendo 156 consideradas validas (APENDICE D), porque uma artista respondeu duas vezes.

As respostas foram recebidas entre 30 de janeiro e 19 de marco de 2025.
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Das 17 colaboradoras que participaram das entrevistas longas, 11 também
responderam ao formulério, refor¢ando a complementaridade entre os dois procedimentos
metodologicos. O formulario digital permitiu, assim, ampliar o campo, identificar padrdes,
recorréncias e assimetrias, e produzir uma cartografia mais abrangente da cena musical

autoral protagonizada por mulheres e pessoas de géneros dissidentes em Brasilia.
1.2.4 Mapeamentos

Os mapeamentos desenvolvidos nesta pesquisa dialogam com a proposta de
etnografia multissituada formulada por George Marcus (1995) e foram realizados a partir de
diferentes modos de seguir conexdes no campo empirico. Esses modos incluem acompanhar
pessoas, produgdes, narrativas, trajetorias e conflitos, permitindo a construgdo progressiva
de um objeto cujos contornos se definem no proprio percurso da investigagao.

Para o autor, o procedimento de seguir o curso dos processos culturais ndo tem por
objetivo elaborar uma representagdo holistica. A etnografia multissituada € concebida, antes,
como um exercicio de mapeamento de terrenos, no qual o objeto de pesquisa ¢ a formagao
cultural produzida em diferentes locais e construida no decorrer da investigacdo. Nessa
perspectiva, ndo se estabelecem dicotomias entre o “global” e o “local”. O mapeamento
resulta, assim, de um trajeto contingente, definido pelo caminho seguido na pesquisa e pelas
relagdes que se tornam visiveis ao longo desse percurso, dispensando macroconstrucdes que
antecedam ou organizem de antemao o desenho etnografico.

Essa forma de conceber o objeto encontra desdobramento produtivo no campo dos
estudos sobre musica, especialmente na discussdo de Simone Pereira de S4 (2013) sobre
cenas musicais. Ao retomar criticamente a no¢ao de cena, a autora a compreende a partir
articulagdes entre redes, circuitos de circulacdo, praticas de sociabilidade e mediagdes
técnicas, observaveis tanto em espacos urbanos quanto em ambientes digitais. A cena, nesse
sentido, configura-se a partir de conexdes entre atores, objetos, plataformas e discursos,
deixando rastros materiais e simbolicos passiveis de acompanhamento empirico.

Tomando como base essas articulagdes entre a no¢ao de cena musical desenvolvida
por Simone Pereira Sa (2013) e os procedimentos de seguir conexdes e rastros em diferentes
sites, propostos por George Marcus (1995), que foram operacionalizados 0os mapeamentos
nesta tese. Na fase inicial desta investiga¢do, construi um mapeamento de artistas mulheres

e pessoas de géneros dissidentes que atuam na cena musical de Brasilia a partir de diferentes
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fontes, como o festival Brasilia Somos Nos, as 40 primeiras edi¢des da revista Tragos (2015—
2020), além do acompanhamento sistematico de perfis artisticos no Instagram e no Spotify.
Esse levantamento exploratdrio foi complementado por consultas a matérias jornalisticas,
blogs e sites especializados em cultura, bem como a resultados de editais publicos, como o
Edital FAC Brasilia Multicultural n® 6/2021.

Paralelamente, em conversas informais e no decorrer das entrevistas longas, surgiam
indicacdes de novos nomes, ampliando organicamente esse quadro de referéncias. Essa
dinamica aproximou-se do que Dulce Mazer (2017) descreve como técnica de “bola de neve”
ou “cadeias de referéncia”, entendida como procedimento de ampliacdo da cartografia da
cena musical a partir das proprias redes de relagdo entre os sujeitos investigados. Nesse
processo, as indicagdes funcionam como indicadores das posi¢des ocupadas, dos
reconhecimentos em circulagdo e dos circuitos de pertencimento acionados na propria cena,
ao mesmo tempo em que viabilizam o acesso a novos nomes. O éxito da ampliacdo do
mapeamento relacionou-se, assim, ao interesse de participantes em colaborar com a tese.

Como desdobramento desse processo, organizei uma planilha contendo nomes
artisticos, perfis em redes sociais e as fontes de onde cada referéncia havia emergido. Ao
final dessa etapa, realizada entre 2021 e o primeiro semestre de 2022, foram identificadas
127 artistas que se autodeclaravam mulheres (cis ou trans/travestis) ou pessoas nao binarias
atuantes no DF, além de 22 projetos musicais compostos majoritariamente por mulheres. No
decorrer da pesquisa, esse levantamento foi constantemente atualizado para incorporar
mudangas nos percursos, como alteragdes de nome artistico, deslocamentos territoriais,
reorganizacoes de perfis digitais e processos de transi¢do de género.

A partir da articulacao entre o mapeamento inicial e os dados do formulario digital,
consolidou-se, ainda, um mapeamento especifico das artistas com obras lancadas na
plataforma Spotify (APENDICE E). Esse recorte possibilitou documentar a produgao
fonografica e observar a evolucdo dos lancamentos ao longo do tempo. Ao todo, foram
identificadas 3.537 musicas, vinculadas a 138 artistas, sistematizadas em uma tabela que
reine informagdes sobre nome artistico, perfil no Spotify, titulo do trabalho, tipo de
lancamento (single, EP ou dalbum), nimero de faixas e ano de langamento. Esses
procedimentos de acompanhamento e de sistematizagdo de rastreamentos operaram como
dispositivo de documentacao da producao autoral e como ferramenta analitica, permitindo

observar padrdes, recorréncias e transformacdes na cena musical de Brasilia.
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1.3 Implicacdes teoricas e éticas do trabalho de campo

Era novembro de 2021. Em um reencontro presencial entre colegas que atuam na
cultura, tive contato com uma cantora e compositora da cena musical de Brasilia. Comentei
minha admiracdo por seu trabalho musical e por sua atuacao e representatividade na cidade
e, naquele mesmo momento, convidei-a a integrar esta pesquisa como artista colaboradora.
O convite foi direto, assim como a resposta. Apds ouvir a proposta, a artista agradeceu, mas
afirmou que preferia que a investigagdo fosse conduzida “por uma das nossas”, referindo-se
a mulheres negras.

O episddio tornou-se um ponto de inflexdo metodoldgico e ético desta tese, ao
explicitar os limites e as tensdes inerentes a producao do conhecimento em posi¢des situadas:
o lugar de uma mulher branca cisgénero ao investigar experiéncias de mulheres racializadas
e de pessoas de géneros dissidentes no Distrito Federal, bem como as assimetrias raciais, de
género e de poder implicadas no proprio gesto de pesquisar.

Essa interpelacdo empirica aproximou esta tese de reflexdes desenvolvidas por Ochy
Curiel (2019), que analisa criticamente a produg@o académica feminista a partir da nogdo de
colonialidade do saber. A autora argumenta que, mesmo em campos que se apresentam como
criticos, a incorporacdo de sujeitos racializados tende a ocorrer sem questionar as hierarquias
raciais, de classe, de género e de sexualidade que estruturam os regimes de conhecimento.
Nessas formulagdes, a diferenca ¢ frequentemente mobilizada como objeto de analise,
enquanto os saberes ¢ as praticas politicas produzidos por mulheres racializadas permanecem
subordinados as logicas académicas hegemonicas. Ao afirmar que preferia que a pesquisa

3

fosse conduzida por “uma das nossas”, a artista tensionava diretamente esse quadro,
recolocando no centro do debate quem produz conhecimento, a partir de quais posi¢des
situadas e sob quais condig¢des politicas essa produgao se legitima.

A desconfianga em relagdo a producdo do conhecimento académico encontra
respaldo na propria historia da etnografia, marcada por relacdes assimétricas nas quais
grupos e sociedades foram frequentemente classificados como “primitivos”, “inferiores” ou
“nao civilizados”. Como observa James Clifford (2002), a autoridade etnografica classica s6
passou a ser tensionada de forma mais sistematica a partir da segunda metade do século XX,
no contexto de redistribui¢do do poder colonial, da crise de consciéncia da antropologia
diante do imperialismo e da emergéncia de movimentos politicos e culturais que deslocam

0 monopolio ocidental sobre a produ¢do do conhecimento.
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Essas problematiza¢des dialogam com a reflexdo de Donna Haraway (1995) acerca
da objetividade cientifica e de suas implicagdes politicas e epistemoldgicas. Ao criticar o
ideal de uma objetividade neutra e universal, a autora propde uma concepgao de objetividade
fundada na corporificagdo, na parcialidade e na localizagao dos saberes. Para Haraway
(1995), toda produgdo de conhecimento estd ancorada em posigdes situadas e em praticas de
visualizacdo especificas, o que torna a responsabilidade epistemoldgica indissociavel do ato
de conhecer. Nessa perspectiva, objetividade nao diz respeito a transcendéncia de limites
nem a pretensao de ver “de lugar nenhum”, mas a capacidade de assumir onde se estd, de
onde se vé e sob quais mediagdes técnicas, historicas e politicas o conhecimento € produzido.

E nesse sentido que a autora afirma que “a alternativa ao relativismo sdo saberes
parciais, localizaveis, criticos, apoiados na possibilidade de redes de conexao, chamadas de
solidariedade em politica e de conversas compartilhadas em epistemologia” (Haraway, 1995,
p. 23). Produzir conhecimento implica, assim, comprometer-se com uma visao desde um
corpo, sempre um corpo complexo, contraditério, estruturante e estruturado, cuja
parcialidade é condi¢dao de uma objetividade feminista responsavel.

Essa formulacdo de Donna Haraway (1995) ¢ considerada por George Marcus (1995)
como talvez a declaracdo mais eloquente do contexto reflexivo e da importancia da
etnografia multissituada, na medida em que desloca qualquer pressuposto de observagao a
partir de um ponto elevado, exterior ou “de lugar nenhum”. Para o autor, a reflexividade
define-se como dimensdo do método, inseparavel do proprio processo de mapeamento. A
identificagdo cognitiva e intelectual entre quem pesquisa e sujeitos situados de maneiras
diversas faz com que discursos, interesses e regimes de saber se sobreponham, localizando
a etnografa no interior do terreno que ela propria acompanha e constréi. A reflexividade
emerge, assim, do encontro entre posi¢des situadas e identificacdes ambivalentes, de modo
que o conhecimento produzido se mostra inseparavel das relagdes, dos conflitos e das
sobreposigdes de perspectivas que integram o trabalho etnografico.

A luz desses deslocamentos criticos, as artistas colaboradoras sdo compreendidas
como participes da propria constituicio do trabalho investigativo. Suas indicagdes,
conexdes, deslocamentos e problematizag¢des incidiram diretamente sobre o desenho do
campo ¢ sobre as escolhas metodoldgicas e analiticas adotadas. O campo configurou-se,
assim, como um espago de producdo compartilhada de conhecimento, construido no curso

das intera¢des e do acompanhamento das relagdes que o constituem.
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Por essa razdo, adoto o termo “colaboradoras da pesquisa”, em lugar de
“informantes” ou “interlocutoras”, expressdes associadas a modelos extrativistas. Essa
escolha metodoldgica, ética e politica dialoga com perspectivas decoloniais (Curiel, 2019,
2020; Hollanda, 2020; Lugones, 2014, 2020; Walsh, 2013), que compreendem a producao
de conhecimento como pratica coletiva, situada e indissociavel das lutas politicas e dos
processos de fazer-pensar compartilhados. Ao tornar visiveis essas escolhas, a tese assume
seu carater situado e relacional, reconhecendo que teoria, método e empiria se constroem de

forma indissocidvel ao longo do percurso investigativo.

1.4 Trilha sonora do capitulo

O encerramento deste capitulo incorpora uma trilha sonora concebida como recurso
complementar de leitura, alinhado a l6gica de bricolagem que estrutura a investigagdo e
articula empiria, procedimentos metodoldgicos e referenciais teoricos. A dimensdo sonora ¢
integrada ao proprio modo de construcdo do campo, reconhecendo a escuta como forma de
aproximacao, compreensao e relacdo com o universo pesquisado.

A curadoria reune producdes instrumentais de mulheres ¢ de pessoas de géneros
dissidentes atuantes na cena musical de Brasilia, propondo percursos de escuta que dialogam
com as assimetrias de visibilidade associadas a marcadores sociais e as dindmicas da
industria fonografica digital. Ao agrupar trabalhos frequentemente diluidos no fluxo
continuo de langamentos, a sele¢do tensiona regimes hegemonicos de circulagdo e atencao,
ampliando possibilidades de encontro com essas produc¢des. A playlist, criada no Spotify*?,
assume-se como sele¢do situada, parcial e implicada, em consonincia com reflexdes
metodoldgicas e €ticas que orientam a tese. Ao acompanhar a leitura, a experiéncia sonora
funciona como extensdo sensivel do percurso investigativo e sinaliza a passagem aos

capitulos seguintes, nos quais essas praticas serdo retomadas sob outras chaves.

O Corre da Arte #01
https://open.spotify.com/playlist/1{WVEr063DURWBPw7AeNi7

Boa escuta!

33 A escolha do Spotify relaciona-se ao fato de essa plataforma integrar o cotidiano de circulagdo e de curadoria
musical no campo investigado, sendo amplamente utilizada por artistas, produtoras e ptblico.
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https://open.spotify.com/playlist/1jWVEr063DURWBPw7AeNi7

CAPITULO 2 — INTERLUDIO: BREVE HISTORIA DA MUSICA NA
(E SOBRE A) CAPITAL

Em Goids tem paz. Invejo o relacionamento goiano,
muito sexo e pouco pano. Mordi um pequi por engano3*

Fagamos um breve exercicio de imaginagao. Feche os olhos (ou mantenha-os abertos,
se preferir) e observe as primeiras imagens que vém a mente ao pensar em “Brasilia”. Se o
que surge sao as torres gémeas do Congresso Nacional, com suas ctipulas concava e convexa,
ou a cena de politicos de terno e gravata esbravejando na tribuna e articulando acordos
questionaveis, saiba que essa associacdo ndo ¢ incomum. Em viagens a outros estados,
deparei-me inumeras vezes com esse imaginario, frequentemente acompanhado de
comentarios que projetam sobre a cidade a desconfianga dirigida a politica brasileira.
Inaugurada em 21 de abril de 1960 como nova sede do poder federal, Brasilia tornou-se
palco do vaivém de deputados e senadores provenientes de todas as regides do pais.

Mas Brasilia ndo se resume a politica nem a sua arquitetura monumental. Brasilia ¢
cidade. Nela, suas gentes (ndo a toa, escrevo no plural) transitam, trabalham e (re)inventam
a cidade, muitas vezes alheias aos acontecimentos da politica nacional. Para quem habita a
materialidade dura dos ideais modernos que lhe deram “asas”, a capital se apresenta como
cenario do cotidiano, permeado de sonhos e desilusdes, oportunidades e exclusdes,
bricolagens e negociacdes. Como propdem Luiz Antdnio Simas e Luiz Rufino (2019), tendo
como horizonte epistemologias afrobrasileiras e indigenas, a cidade pode ser pensada como
“encruzilhada”: um lugar de possibilidades e de contato entre sabedorias, origens e
experiéncias diversas. Nas palavras dos autores, a “encruzilhada é o tempo e espaco onde se
desferem os contragolpes do homem comum” (Simas e Rufino, 2019, p. 16).

Assim, ao investirmos olhares e escutas a Brasilia, ndo nos deixemos distrair pela
imponéncia de suas edificagdes. E o que também nos recomenda a poeta e pesquisadora
Liziane Guazina (2010) na cronica “Saquei qual ¢ a tua, Brasilia”. A autora descreve a frieza
com que a cidade recebe os “forasteiros” que, paradoxalmente, a construiram: “Tu ndo
abragas quem chega. Olha a distancia. Do alto das torres do Congresso. Esperas sempre que

se faca o primeiro gesto” (Guazina, 2010, p. 179). Ao mesmo tempo, sugere que as avenidas

34 Trecho da cangdo Que Sacro, composta por Maria Victoria Carballar, sob o nome artistico Puta Romantica.
Disponivel em https://youtu.be/RbOMEPSHGWo0?si=RTz30dIKSNiUPXjF. Acesso em 14 jan. 2026.
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largas e o desenho do avido ndo enganem quem chega: “E preciso olhar de perto. Tu tens
muitas almas” (Guazina, 2010, p. 179).

Esta tese ¢, antes de tudo, sobre essas “muitas almas” que habitam, cantam e
ressignificam o concreto da capital planejada. E sobre a arte que emerge da (e na) vivéncia
de seus espacgos. A leitura poética de Liziane Guazina (2010) oferece, assim, uma chave para
pensar Brasilia além de sua arquitetura, ressaltando dimensdes afetivas presentes na capital,
frequentemente eclipsada por seus simbolos oficiais. Ainda que marcada por imagem de
frieza e de distanciamento, Brasilia se revela, a quem se aproxima, como uma cidade
formada por relagdes construidas no espaco e no tempo, acessiveis por meio de escutas ¢
olhares atentos.

E nesse intervalo, entre a experiéncia o concreto monumental, que a mdsica se
inscreve como mediacdo sensivel, operando no corpo e a partir dele. Como indicam Liv
Sovik, Lucas Murari e Maria Fantinato (2020), “a musica tem poder encantatorio, faz o corpo
mexer, pode convocar o ouvido passivo a audi¢do atenta. Ela é etérea, mas pode criar em
noés, aparentemente do nada, energia e movimento” (Sovik, Murari e Fantinato, 2020, p. 1).
Esse poder encantatorio despertou, em mim, tamanho deslumbre que fiz da musica, bem
como das dindmicas sociotécnicas que a envolvem, objeto desta investigagdo, tendo Brasilia
como /ocus privilegiado.

Partindo de articulagdo entre corpo e encantamento, a musica atua como mediacao
capaz de reconfigurar e (re)encantar o espaco urbano, abrindo brechas sensiveis por onde
circulam afetos, memdrias e pertencimentos. Como propdem Simas e Rufino (2019), ¢ por
meio do encante que “os saberes se dinamizam e pegam carona nas asas do vento,
encruzando caminhos, atando versos, desenhando gestos, soprando sons, assentando chaos
e encarnando corpos. Na miudeza da vida comum os saberes se encantam, e sdo reinventados
os sentidos do mundo” (2019, p. 8). Nesse registro, as praticas musicais de mulheres e de
pessoas de géneros dissidentes tanto produzem sentidos quanto intervém na cidade, tornando
audiveis as “muitas Brasilias”, com suas “muitas almas”.

Compreender essas praticas em contextos historicamente marcados por
desigualdades exige situar a historia urbana e sociocultural de Brasilia como campo de
disputas, hierarquias e mediagdes. Este capitulo se configura, assim, como um interludio
analitico voltado a compreender como a cidade foi organizada, imaginada e vivida, e como

essas configuragdes incidem, no presente, sobre os modos de fazer musica na capital.
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2.1 Concreto, utopia e cotidiano: a cidade planejada e a cidade vivida

Projetada por Oscar Niemeyer e Luicio Costa, a capital foi erguida em tempo recorde:
trés anos e dez meses. Niemeyer (1999) descreve sua primeira visita ao local, na companhia
do entdo presidente Juscelino Kubitschek, e a hesitacdo inicial diante daquele “imenso
deserto” localizado no territério do estado de Goids. O entusiasmo de JK, contudo, dissipou
incertezas: “logo me convenci de que naquele lugar, naquele fim de mundo, surgiria dentro
de poucos anos a nova capital do nosso pais” (Niemeyer, 1999, p. 110). Nascida sob ideais
modernos, a cidade provocou reagdes de admiragdo e perplexidade, como registrou Clarice

733 “os dois arquitetos ndo

Lispector na cronica “Nos primeiros comecos de Brasilia
pensaram em construir beleza, seria facil. Eles ergueram o espanto deles, e deixaram o
espanto inexplicado” (Lispector, 1999, p. 193).

Segundo Sophia Beal (2015), logo apds seu rapido surgimento, Brasilia tornou-se a
quarta cidade mais populosa do pais e a maior do mundo entre aquelas criadas no ultimo
século: “esse amalgama de excentricidades influencia os moradores e visitantes da capital”
(p. 65). Em contraste com os ideais de progresso associados a sua fundagao, a cidade figura
entre as mais desiguais do Brasil*®. Essas desigualdades extrapolam o acesso a moradia, ao
transporte € a servigos urbanos, incidindo também sobre circulagdo, producdo cultural e
construgdo de trajetdrias artisticas. Na musica, tais assimetrias se expressam na concentragao
de equipamentos culturais, oportunidades de visibilidade e circuitos de legitimacao em
regides especificas, afetando de modo particular mulheres e pessoas de géneros dissidentes.

A propria definigdo do que se entende por “Brasilia” ¢ objeto de disputas. O termo
pode designar apenas o Plano Piloto ou o conjunto do Distrito Federal, composto atualmente
por 35 Regides Administrativas (Figura 6). Como assinala o linguista Newton Vieira Lima
Neto (2018), “quase tdo dificil quanto compreender o abismo sociocultural e econdmico
entre o centro e a periferia da Capital da Republica € se enveredar pela terminologia utilizada

para designar suas delimitagdes geograficas” (Lima Neto, 2018, p. 68).

350 texto consta na coletanea “A descoberta do mundo” (1999), que retine 468 cronicas publicadas por Clarice
Lispector em coluna semanal no Jornal do Brasil entre agosto de 1967 e dezembro de 1973.

36 produzido pelo Instituto de Estudos Socioecondmicos (Inesc), com apoio da Oxfam Brasil, a 5% edi¢do do
Mapa das Desigualdades analisa questodes raciais, de género e de classe a partir da tltima Pesquisa Distrital por
Amostra de Domicilios (IBGE/2021). Disponivel em: https://inesc.org.br/wp-content/uploads/2023/04/mapa-
das-desigualdades_versao-digital.pdf?x69356. Acesso em: 17 mai 2024.
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Figura 6 — Mapa com as principais localidades do Distrito Federal
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Fonte: site do GDF.

Originalmente, Brasilia foi concebida como a capital federal situada dentro do
territorio do DF, enquanto as demais areas eram denominadas “cidades-satélites”. Como
explica Luiz Alberto Gouvéa (1995), a politica habitacional operou como instrumento de
segregacgao, afastando trabalhadores radicados na capital da sede do poder e dos empregos
no Plano Piloto. Além de serem obrigados a morar em localidades distantes do trabalho,
esses grupos passaram a arcar com a tarifa de transporte urbano mais elevada do pais, quase
sempre com acesso precario a infraestrutura urbana e a servigos publicos. Segundo o autor,
“muralhas horizontais” de 30 km de extensdo separaram o Plano Piloto de cidades-satélites,
estratégia implementada pelo poder publico “a servico da exclusdo e controle das classes
vistas como ‘perigosas’ pelos governos e militares” (Gouvéa, 1995, p. 9).

Em 1964, a nomenclatura “cidades-satélites” foi substituida por “Regides

Administrativas”, sendo Brasilia uma delas. Ainda assim, a dicotomia entre o Plano Piloto
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— onde se concentram os principais 6rgaos do governo federal — e as demais regides

permaneceu fortemente enraizada no imaginario local, como observa Lima Neto (2018):

A oposi¢do entre o centro e a periferia desde a inauguragdo figurou popularmente
como Plano vs. satélites. Assim, sair da Asa Norte para visitar o Catetinho — o
primeiro palacio presidencial —, nos arredores do Gama, ndo significa sair de
Brasilia, sendo do Plano. Morar em Planaltina e estudar na Asa Sul, tampouco
significa deslocamentos a Brasilia, sendo ao Plano. (Lima Neto, 2018, p. 68)

A indefinicdo terminoldgica também aparece na legislacdo, que alterna entre
“Brasilia” e “Plano Piloto” em diferentes instrumentos juridicos (Lima Neto, 2018). Em
1989, por exemplo, a entdo Regido Administrativa de Brasilia foi renomeada como Plano
Piloto, decisdo revogada no ano seguinte. Documentos juridicos de maior relevancia, como
a Constituicdo Federal de 1988, continuam a tratar Brasilia como uma regido especifica
dentro do Distrito Federal, sugerindo que, para essas instidncias superiores, a capital

corresponde ao tragado original proposto por Lucio Costa (Figura 7).

Figura 7 — Tracado original do Plano Piloto proposto por Lucio Costa
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Fonte: Relatorio do Plano Piloto de Brasilia, submetido por Lucio Costa ao “Edital para o Concurso
Nacional do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil”, de 30/09/1956.
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No cotidiano, entretanto, o termo “Brasilia” ¢ amplamente utilizado como sindnimo
de Distrito Federal. Lima Neto (2018) registra que, em interagdes com pessoas de outros
estados, habitantes do DF tendem a se apresentar como “de Brasilia”, e ndo “do Distrito
Federal” ou de suas Regides Administrativas. Para o autor, “tratar Brasilia por Distrito
Federal parece estar em consondncia com a terminologia verdadeiramente utilizada pela
populagdo da capital” (Lima Neto, 2018, p. 73).

Entre moradores, no entanto, persiste sentimento de oposi¢ao entre centro e periferia.

37 que carregam conotagdes socio-

Além de categorias como ‘“candango” e “brasiliense
historicas distintas, circulam designagdes regionalizadas, como ‘“ceilandense” ou
“taguatinguense”. Como sintetiza o autor, “a ado¢do de uma ou outra forma tem a ver com
razdes historicas e identitarias” (Lima Neto, 2018, p. 70). Essas classifica¢des organizam
hierarquias de circulag¢ao e reconhecimento no cotidiano da cidade, incidindo sobre a forma
como as artistas sao percebidas, os espacos aos quais tém acesso € 0s circuitos nos quais
conseguem se inserir. Na musica, produzem diferengas entre quem circula no Plano Piloto e
quem constrdi sua atuagdo a partir das Regides Administrativas.

Nesta investigacdo, acompanho esse uso corrente entre habitantes da capital,
incluindo colaboradoras da pesquisa, e emprego o termo “Brasilia” para referir-me a
totalidade do Distrito Federal. Tal uso se apresentou ja& em minha primeira incursdo em
campo, no festival Brasilia Somos Nos, realizado em abril de 2020, quando a capital
completava 60 anos. Em publicagdes no Instagram, o evento enunciava: “Somos as linhas
sonoras dessa historia. As autoras, contadoras ¢ cantoras das historias. Nossos tracos €
rabiscos formam, muito além da imagem, a co-construcdo artistica dessa cidade”.*® Inspirada
por essa formulagdo, mergulhei em narrativas sobre a musica feita na (e sobre a) capital a
fim de identificar presencas, auséncias e disputas que estruturam a cena musical local,
especialmente no que diz respeito a atuacdo de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes.

Neste capitulo, realizo um breve percurso pela histéria da musica em Brasilia,

destacando a presenca de mulheres, ainda que de modo parcial e situado. A construgao do

370 termo “candango” designa os migrantes que vieram de diversas regides do pais para trabalhar na
construgdo de Brasilia, especialmente nos anos que antecederam sua inauguragdo. Ja “brasiliense” ¢ utilizado
para se referir as pessoas nascidas no Distrito Federal ou que cresceram na cidade apds sua fundacao.

38 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 19 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_J9kfhFFeu/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==.

Acesso em: 29 out. 2025.
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capitulo decorre do processo de revisdo de categorias analiticas proposto por Grant
McCracken (1988). Essa etapa implica o retorno sistemdtico a literatura para identificar
lacunas, refinar problemas e orientar a analise do material empirico. Ao percorrer esse

trajeto, aproximamo-nos do contexto contemporaneo no qual esta pesquisa se desenrola.

2.2 “Que cidade mora na musica?”: breve historia da musica em Brasilia

Voltemos ao nosso exercicio inicial de abrir espago para a imaginagdo: e quando
vocé pensa na musica de Brasilia, o que lhe vem a mente? Para muitas pessoas, a resposta
imediata seria o rock. Essa associagdo resulta de processos historicos de visibilizagao,
legitimag¢do ¢ memoria cultural que marcaram a cena musical da capital. Nos anos 1980,
Brasilia se consolidou como um dos principais polos do rock nacional, sendo bergo de
bandas como Legido Urbana, Plebe Rude, Paralamas do Sucesso e Capital Inicial. O
reconhecimento do género musical como Patrimoénio Cultural Imaterial do Distrito
Federal®’, em 2016, formalizou institucionalmente essa relevancia.

Refletir sobre herangas culturais do rock dos anos 1980, cujas cangdes ainda hoje sdo
entoadas em rodas de violdo Brasilia adentro e afora, conduz a outras questdes: que
musicalidades fizeram parte dos primeiros anos da capital? Que outras expressoes
coexistiam naquele periodo? O que aconteceu com o cenario musical desde entdo? De que
maneira transformagdes socioculturais, tecnologicas, mididticas, territoriais €
mercadologicas das ultimas quatro décadas impactaram a musica local? Como as cenas
musicais se configuram atualmente em Brasilia? Ou, ainda, ¢ possivel falar em cenas
musicais na capital contemporanea? Esta tese ndo pretende responder exaustivamente a todas
essas questoes; algumas delas, contudo, emergiram ao longo do percurso, entre observagoes
em campo e relatos de colaboradoras da pesquisa.

A formulagdo dessas questdes mostra que a historia da musica em Brasilia se dd em
um campo de disputas por visibilidade, reconhecimento e pertencimento. Essas disputas
incidem tanto sobre quais géneros sdo lembrados e valorizados quanto sobre quais sujeitos
e trajetorias permanecem a margem dos relatos consagrados. Antes de voltar olhares e
escutas ao presente, proponho uma viagem ao passado, guiada por acontecimentos

historicos, cangdes e por narrativas que elas nos contam.

39 0 rock foi reconhecido como Patriménio Cultural Imaterial do Distrito Federal por meio da Lei Distrital n°
5.615/2016.
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A pergunta que da titulo a esta se¢do retoma a indagag¢do formulada por Eladio
Oduber Palencia (1997) em dissertacdo homonima: “Que cidade mora na musica?”. O autor
investiga imaginarios construidos mediante cangdes que tematizam Brasilia entre 1956 e
1996. Ao conceber a cangdo como domicilio simbdlico da cidade, propde um deslocamento
instigante: a cancao deixa de ser apenas “feita para a cidade” e passa a ser, ela mesma, cidade
em constru¢do. Como afirma, “a cang¢do torna a cidade ‘legivel’, a constitui e recria através
da interpretacao. Convida o ouvinte/intérprete a participar ativamente do processo de
recriacdo do sentido porque no interior de sua estrutura sao potencializadas as relagdes de
representacao e construcao” (Oduber Palencia, 1997, p. 2). Ao longo dessas décadas, o que
se revela € a presenca de muitas “Brasilias” nas cangoes.

Esses imaginarios compdem um mosaico sonoro que ajuda a compreender formas de
habitar, significar e narrar a capital. Essa perspectiva permite pensar também quais vozes,
corpos e experiéncias encontram lugar nesse espago sonoro € quais permanecem sub-
representadas. A pergunta “que cidade mora na musica?” pode, assim, ser desdobrada em
outra: quem pode morar nessa cidade cantada e sob quais condi¢des de reconhecimento?

Outro autor que se dedica a historia musical de Brasilia ¢ Severino Francisco, em Da
poeira a eletricidade (2012), obra em que revisita “desde os shows improvisados em cima
dos caminhdes no meio da poeira dos acampamentos da construcao até a eletricidade do rock
e do rap” (Francisco, 2012, p. 13). Segundo ele, ainda antes da inauguracgao oficial, em 21
de abril de 1960, Brasilia ja inspirava produ¢do musical expressiva: entre 1956 e 1963,
compositores consagrados e andnimos criaram mais de 70 cangdes e pecas instrumentais,
entre guaranias, sambas, rojoes, forrds, hinos, chorinhos, valsas, marchinhas e polcas.

O pesquisador identifica trés tendéncias principais nessa produgdo: a primeira, entre
1955 e 1958, quando Brasilia surge como ‘“cidade-ideia” ou “cidade-projeto”, gerando
intensa polémica entre defensores e criticos da nova capital; a segunda, entre 1959 e 1960,
momento marcado pelo assombro diante da “cidade-monumento” erguida no meio do
cerrado, que inspira uma onda de hinos, marchinhas e sambas de exaltagdo; e o terceiro ciclo,
entre 1960 e 1963, quando o éxtase inicial da lugar a aproximagdes mais concretas e criticas,
diante das desigualdades, tensdes e contradigdes da cidade real.

Com abordagem distinta, mas igualmente reveladora, Clodomir Souza Ferreira
(2008) analisa transformagdes na musica de Brasilia entre os anos 1990 e 2000, com foco na

producdo independente de CDs. Em sua tese Impressoes digitais da (in)dependéncia (2008),
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trabalho pioneiro no campo dos estudos sobre musica na capital, o autor examina como a
descentralizacdo das redes de criacdo, gravacdo e circulacdo musical alterou a paisagem
sonora da cidade. A originalidade da pesquisa reside, também, na posicao situada do autor
como pesquisador académico € como musicista e compositor inserido na cena local. Essa
dupla insercdo permitiu acompanhar rearranjos produtivos, estéticos e relacionais que
marcaram a chamada “explosao da diversidade” musical em Brasilia no periodo.

Essas pesquisas oferecem aportes para compreender como a musica participa da
construcao simbdlica, social e material de Brasilia em diferentes momentos de sua historia.
Ao acompanhar cangdes, cenas, circuitos, agentes e condigdes de produgdo, esses trabalhos
tornam visiveis continuidades e inflexdes nas maneiras de habitar, narrar e organizar a vida
musical na capital. E com base nesse campo de descri¢des que esta pesquisa se posiciona,
com foco em praticas musicais-midiaticas contemporaneas de mulheres e pessoas de géneros

que constroem, no presente, a historia da musica na capital federal.

2.2.1 Cidade-projeto: entre promessas e polémicas

Brasilia

Um dia um engenheiro teve um grande ideal
Trazer para o planalto

a capital federal

E foi assim que surgiu

a Radio Brasil Central

O Palacio do Catete

para Goids ser transportado

Sera um feito de gloria

para este estado

Brasilia, Brasilia, Brasilia

quer dizer progresso e grandeza de uma nagdo *°

Iniciemos esta travessia sonora pela primeira can¢do de que se tem noticia sobre a
constru¢do da nova capital: a guarania “Brasilia”, gravada em 1955 pelo Trio Amizade,
grupo formado pelos musicos goianos Z¢ Micuim, Goiazinho e Goia. Redescoberta por

Severino Francisco (2012) a partir do acervo de Jorge Brito, a cangdo antecipa, em seus

40 Trecho da musica “Brasilia” gravada em 1955 pelo Trio Amizade, formada pelos musicos goianos Z¢é
Micuim, Goiazinho e Goia. Disponivel em: https://youtu.be/ONS8ib5zdklI?si=4ShAk9U4860E1Hk1. Acesso
em 09 abr. 2025.
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versos, os eixos simbolicos que marcariam discursos em torno da cidade: um “grande ideal”
de um engenheiro, a interiorizag¢do da sede do poder e o progresso como destino nacional.

Ao tomar essa cang¢ao como ponto de partida, interessa menos o registro da
curiosidade histdrica do que o reconhecimento do papel da musica na constru¢ao simbolica
de Brasilia como projeto nacional. As narrativas musicais que emergem nesse periodo
contribuem para naturalizar promessas de progresso, grandeza e unidade nacional. A musica,
assim, participa da legitimacdo simbdlica do projeto urbano da capital, ao inscrevé-lo no
plano sensivel e afetivo.

A proposta de transferir a capital do Brasil remonta ao inicio do século XIX, com a
chegada da Corte portuguesa ao Rio de Janeiro. J& naquele periodo cogitou-se construir uma
nova sede administrativa no interior do pais, em territério mais protegido e estrategicamente
central. A ideia atravessou os séculos até se concretizar durante o governo de Juscelino
Kubitschek, sob o lema ambicioso de realizar “cinquenta anos em cinco”. Como relembra
Oscar Niemeyer, o proprio JK lhe confidenciou o desejo logo apos eleito presidente: “Desta
vez, vamos construir a capital do Brasil. Uma capital moderna. A mais bela capital deste
mundo!” (Niemeyer, 1999, p. 109).

Uma vez transformada em plano concreto, Brasilia passa a figurar, simultaneamente,
como promessa € polémica em narrativas musicais. De acordo com Severino Francisco
(2012), as cangdes do periodo refletem essa ambivaléncia: algumas exaltam a ousadia do
projeto desenvolvimentista, enquanto outras ironizam ou criticam a transferéncia da sede do
poder. Marchinhas de carnaval, sambas, modinhas romanticas e rojoes de forré discutem,
com leveza ou acidez, as vantagens e as mazelas da interiorizagdo do governo federal.

Segundo o autor, havia entre cariocas o temor de que a alegria do samba e do carnaval
se mudasse para Brasilia junto com a migracdo de musicos do Rio de Janeiro. Esse
movimento teve efeitos diretos na conformacdo da cultura musical da nova capital,
especialmente no que diz respeito ao choro e ao samba: “O gosto pelo chorinho se irradiou
de maneira ainda mais intensa, animado por uma constelagdao de virtuoses que migrou do
Rio de Janeiro para a nova capital” (Francisco, 2012, p. 13 e 15).

Ao investigar as relacdes entre musica, cultura e identidade em Brasilia, Guilherme
Carvalho (2015) destaca a presenca do samba e do choro desde os primeiros anos de Brasilia,

com a atuagdo de musicos como Pernambuco do Pandeiro, convidado por Juscelino
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Kubitschek em 1959, e Avena de Castro, autor de Naquele tempo (1961), considerado o
primeiro registro fonografico de um musico residente na capital.

A presenca desses instrumentistas teceram uma linhagem que conectou o choro a
paisagem sonora em formacao no Planalto Central. Desse processo resultaria, anos mais
tarde, a criagdo do Clube do Choro de Brasilia, fundado em 1977. A posterior criagdo da
Escola de Choro Raphael Rabello, em 1998, consolidou essa heranca ao formar
instrumentistas e difundir o choro como uma das expressoes da identidade cultural da cidade.
Esse processo de institucionalizagdo, contudo, também estruturou dispositivos sociotécnicos
de formacao, legitimagdo e circulagdo no campo musical brasiliense. Ao articular ensino
formal, redes profissionais, acesso a palcos, repertorios consagrados e reconhecimento
simbdlico, essas instituigdes passaram a operar como instancias de consagracdo musical,
concentrando capital cultural, técnico e relacional, sobretudo no Plano Piloto.

Essa concentragdo histérica contribui para compreender por que, décadas depois,
artistas oriundas das periferias e de outros circuitos relatam experiéncias de desqualificagdo
prévia e reconhecimento tardio. Relatos contemporaneos indicam que o pertencimento a
instituicdes formativas consagradas segue operando como marcador implicito de valor,
produzindo assimetrias de acesso, escuta e legitimacgdo. Nesse arranjo, a Escola de Choro
integra uma ecologia institucional que organiza hierarquias no campo musical, definindo
quem ¢ prontamente reconhecido como “bom”, “técnico” ou “legitimo”, e quem precisa
insistir, circular e reiteradamente provar seu valor para ser escutado.

A presenca do samba em Brasilia também remonta aos primeiros anos da nova
capital. Segundo Carvalho (2015), o primeiro desfile de escolas de samba ocorreu em 1962,
apenas dois anos apds a inauguragdo. A iniciativa foi liderada pela Associacdo Recreativa
Cultural Unidos do Cruzeiro (Aruc), fundada em 1961 por servidores publicos oriundos do
Rio de Janeiro que buscavam criar espagos de sociabilidade e lazer na cidade ainda em
construgdo. O samba passou por diferentes ciclos na historia da capital e voltou a ganhar
folego nos anos 2000, especialmente entre a juventude, com o surgimento de novos talentos,
como Renata Jambeiro, colaboradora desta pesquisa.

Embora decisivas para a constituicdo da paisagem sonora de Brasilia, essas linhagens
musicais se consolidaram a partir de circuitos majoritariamente masculinos e
institucionalizados, vinculados a radios, construtoras, associagdes recreativas e espacos de

prestigio cultural. A presenca de mulheres compositoras, instrumentistas e produtoras nesse
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periodo aparece de forma esparsa ou invisibilizada nas narrativas historiograficas.
Reconhecer essas assimetrias permite compreender por que, décadas depois, mulheres e
pessoas de géneros dissidentes seguem elaborando taticas de insercdo, circulacdo e

legitimagdo no campo musical brasiliense.

2.2.2 Cidade-mulher: idealizac¢do e apagamentos

Hino a Brasilia

Todo o Brasil vibrou

E nova luz brilhou

Quando Brasilia fez maior a sua gloria
Com esperancga e fé,

Era o gigante em pé,

Vendo raiar outra alvorada em sua Historia.
Com Brasilia no corag¢do,

Epopeia a surgir do chdo,

O candango sorri feliz

Simbolo da for¢a de um pais!

Capital de um Brasil audaz

Bom na luta e melhor na paz,

Salve o povo que assim te quis

Simbolo na for¢a de um pais!*

O espanto diante da cidade-monumento alimentou, entre 1959 e 1960, uma onda de
hinos, sambas e marchinhas. Segundo Palencia (1997), as cangdes celebravam a constru¢ao
da nova capital como epopeia nacional. Artistas, intelectuais, musicistas e poetas
participaram da construcao desse imaginario €pico, projetando Brasilia como encarnagdo do
futuro. O nascimento da cidade foi cantado como faganha civilizatéria e vitéria da
engenharia sobre o vazio do Planalto Central.

Um exemplo desse repertorio € o “Hino a Brasilia” (1961), com letra de Geir Campos
e musica de Neusa Franca. Embora oficializado por decreto presidencial em 1961, o hino
nao se consolidou como simbolo afetivo da capital. Esse lugar foi ocupado pela marcha
“Brasilia, Capital da Esperanga”, de Simao Neto e Capitdo Furtado, amplamente difundida
em cerimonias escolares e presente na memoria de geragdes nascidas e criadas na cidade.
Como observa Lima Neto (2018), o hino oficial possui “uma melodia quase burocratica

como a capital que deveriamos ser” (p. 60), enquanto a marcha ndo oficial celebra Brasilia

41 Composi¢ao de Geir Campos e Neusa Francga, 1961.
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como “oitava maravilha”, mobilizando imagens como um “sorriso de crian¢a” € um sonho
que “transformou-se em realidade”.

Apesar de sua baixa circulacdo, a autoria do hino oficial merece destaque. Neusa
Franca foi uma das poucas mulheres a ter seu nome reconhecido na histéria musical de
Brasilia, como observa Dib Santiago Franciss (2007) ao analisar sua trajetoria. Pianista,
compositora ¢ educadora, chegou a capital em 1959, tornou-se uma das fundadoras da
Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional e formou parte significativa de pianistas da cidade.
Lima Neto (2018) e Oduber Palencia (1997) atribuem o insucesso do hino a fatores como
circulagdo restrita, estética musical e letra. Ainda que plausiveis, essas explicagdes ndo
excluem a atuacdo de hierarquias de género em processos de legitimacdo musical. Afinal,
quantos hinos oficiais compostos por mulheres sdo amplamente celebrados?

Entre as mulheres que (co)construiram a historia da musica na capital estdo Julimar
Nunes Leal, pianista e professora que teve papel importante na institucionalizagao do ensino
musical em Brasilia (Franciss, 2007). Na composi¢ao, destacam-se ainda Maria Valéria,
coautora da valsa “Brasilia - Poema de Amor”, executada no primeiro aniversario da cidade;
e Ana Bittar, coautora do samba “Brasilia de Juscelino”, vencedor do concurso de musicas
de exaltacao a cidade em 1982 (Oduber Palencia, 1997). Em ambos os casos, as composigdes
foram registradas em coautoria com homens.

Desde os primeiros anos da capital, mulheres também atuaram em diferentes frentes
da pratica musical e da formagdo. Entre elas, figuram Odette Ernest Dias, flautista atuante
desde o periodo inicial da capital; Marlene, Selma Costa, Vanda Qiticica e Laura Conde,
cujas trajetorias se inscrevem em distintos circuitos da musica na cidade; Dolores Tomé,
pioneira no ensino de musicografia braille na Escola de Musica de Brasilia; e Dora Galesso,
vinculada a Orquestra de Senhoritas. Destaca-se ainda Gléria Maria, considerada a primeira
cantora da nova capital. A musicista carioca chegou a Brasilia em 1960, contratada pela
Radio Nacional, e rapidamente se tornou presenca constante em programas de auditorio da
emissora. Mais tarde, dividiria a apresentagdo do programa ‘“Dimensao” com Ney
Matogrosso, recebendo artistas em passagem pela cidade.

Esses nomes foram encontrados nas pesquisas consultadas, de forma fragmentada,
dispersos em capitulos dedicados majoritariamente a trajetérias masculinas. Ao reuni-los
aqui, ndo se trata de compor um levantamento exaustivo nem de reivindicar uma narrativa

continua da atuacdo de mulheres na musica de Brasilia, mas de tornar visiveis presencas que,
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embora fundamentais, foram historicamente invisibilizadas ou registradas de modo
descontinuo. A nomeacgao, nesse contexto, contesta os modos pelos quais a histoéria musical
da cidade foi narrada e legitimada.

Nesse mesmo periodo, Brasilia foi amplamente representada como figura feminina
idealizada. Em cangdes, poemas e desenhos, a capital aparece como musa, esposa, flor,
noiva, deusa ou “rainha do Planalto”. Essa “feminilizacdo” manifesta-se de forma
emblematica no “Poema da Curva”, de Oscar Niemeyer, escrito ao lado do desenho de uma
mulher nua (Figura 8) 2. Nele, o arquiteto afirma: “ndo é o angulo reto que me atrai. Nem a
linha reta, dura, inflexivel, criada pelo homem. O que me atrai € a curva livre e sensual. A
curva que encontro nas montanhas do meu pais, no curso sinuoso dos seus rios, nas nuvens

do céu, no corpo da mulher amada”.

Figura 8 — Desenho de Oscar Niemeyer e “Poema da Curva”
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Fonte: site da Fundagdo Oscar Niemeyer.

Essas imagens reiteram uma ordem simbdlica na qual o feminino aparece como
superficie de projecao, desejo e idealizagao, enquanto a autoria, o gesto fundador e o controle
do discurso permanecem majoritariamente cis masculinos brancos e heterossexuais. Essa
associac¢do aparece também no poema-sinfonico “Brasilia: Sinfonia da Alvorada” (1960), de

Vinicius de Moraes e Tom Jobim, no qual a cidade ¢ figurada como “branca e pura”, “uma

flor naquela terra agreste” e “uma cidade que ao sol vestisse um vestido de noivado”. Oduber

420 site da Fundagdo Oscar Niemeyer disponibiliza site poemas, desenhos e gravuras do arquiteto. Disponivel
em: https://www.oscarniemeyer.org.br/desenho/desenhos. Acesso em 10 abr. 2025.
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Palencia (1997) observa que Brasilia foi idealizada e simbolicamente narrada sobretudo por
homens, o que ajuda a explicar a recorréncia da cidade-mulher como mito fundador.

Essa figuracdo reaparece em cangdes que tematizam Brasilia, nas quais a cidade ¢
apresentada como “mulher”, “rainha” ou objeto de devogao, como em “Samba de Brasilia”,
de Geraldo Carneiro; “Brasilia, Cidade Maior”, de Manoel Brigadeiro; e “Brasilia, Cidade
Céu”, de Cid Magalhdes. Em conjunto, esses registros consolidam um imaginario urbano
que associa a capital a atributos femininos idealizados.

Enquanto Brasilia ¢ figurada como musa, noiva ou deusa, as mulheres que produzem
musica na cidade permanecem em posicdes secundarias de visibilidade e reconhecimento.
A capital ¢ cantada como feminina, mas raramente narrada a partir das experiéncias das
proprias mulheres, inclusive daquelas que integraram a forca de trabalho que sustentou sua
constru¢io®. Essa dissociagdo entre figuracdo simbolica e participagdo efetiva ajuda a

compreender por que, décadas depois, compositoras, cantoras € musicistas ainda enfrentam

disputas por legitimidade, autoria e escuta na cena musical brasiliense.

2.2.3  Cidade-concreta: poeira, improvisos e censura

Durante o periodo inaugural de Brasilia, o som e a festa conviviam com a poeira
vermelha do cerrado e o ritmo intenso de trabalho. E o que revela Severino Francisco (2012)
ao identificar quatro nucleos em torno dos quais se organizava a vida musical da capital em
formagdo: a Radio Nacional, a TV Nacional, as boates da Cidade Livre (atual Nucleo
Bandeirante) e as serestas do Catetinho, residéncia provisoria do presidente até a
inauguracao do Palacio da Alvorada, em 1959. Entusiasta da musica e da danca, Juscelino
Kubitschek costumava ser o primeiro a chegar e o ultimo a sair das festas, gesto que
funcionava como autorizag¢ao ao desfrute e a celebragao.

Esses nucleos iniciais revelam uma divisdo espacial e simbolica do acesso a musica,
na qual determinados circuitos concentravam visibilidade, infraestrutura e reconhecimento,
enquanto outros operavam de modo precario e improvisado. A vida musical da capital, desde

seus primeiros anos, organizou-se de forma desigual, articulando centros de difusdo

430 documentério “Poeira e Batom — 50 mulheres na construgdo de Brasilia”, dirigido por Tania Fontenele
Mourdo e Tania Quaresma, traz relatos de 50 mulheres que participaram da construcdo de Brasilia. Disponivel
em: https://youtu.be/9rxJUc8kbSk?si=kjSv_OBIR8QXwVIR. Acesso em 14 abr. 2025.
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institucionalizada e espagos periféricos de experimentacdo, tensdo reaparece, sob outras
formas, nas praticas contemporaneas analisadas nesta pesquisa.

Nos acampamentos erguidos pelas empreiteiras, eram promovidos shows semanais
aos operarios, com apoio da Radio Nacional e patrocinio de pequenos empresarios locais.
Caminhoes serviam como palcos improvisados: “Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro
fizeram muitos shows magnificos em cima das cacambas dos caminhdes. A belissima Selma
Costa, a rumbeira, provocava furor quando cantava e dangava nos palcos improvisados”
(Francisco, 2012, p. 57). Paralelamente, casas noturnas da cidade recebiam artistas em
evidéncia no eixo Rio—Sdo Paulo, como Angela Maria, Inezita Barroso, Cauby Peixoto,
Emilinha Borba, Dolores Duran e Maysa. Além de ritmos nordestinos como o forr6 e o
baido, circulavam o samba, a cangdo romantica, a bossa nova ¢ o i€-ié-i€ da Jovem Guarda,
especialmente popular nas entdo cidades-satélites.

A década de 1960 foi marcada por intensas transformacdes no Brasil e no mundo,
com a popularizacdo da televisdo e dos aparelhos de som, a expansao da cultura da midia
(Kellner, 2001), processos acelerados de modernizagdo e urbanizagdo e a polarizacio
decorrente da Guerra Fria. Nesse contexto, a musica produzida em Brasilia incorporava
fortes influéncias internacionais, especialmente das guitarras elétricas e dos Beatles. Muitos
dos primeiros conjuntos musicais surgiram nas cidades-satélites, formados por adolescentes
de classe média baixa que atuavam sobretudo em bailes e festas locais (Ferreira, 2008).

Essa dissociacdo entre producao e difusao antecipa um padrdo na historia musical de
Brasilia: sujeitos e coletivos localizados fora do Plano Piloto produzem intensamente, mas
encontram obstaculos maiores para acessar circuitos de legitimacao e visibilidade. Como se
observa em trajetorias de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes analisadas nesta tese,
essa assimetria territorial continua a incidir na cena musical da capital.

Paralelamente, os programas de auditdrio ao vivo transmitidos pelas emissoras locais
de TV ofereciam espacgo a jovens artistas amadores, com repertdrios baseados em sucessos
nacionais e pouca abertura para composigdes proprias. Como observa Clodo Ferreira (2008),
aquele periodo tinha nas “cidades-satélites os polos de produgdo, enquanto o Plano Piloto
detinha o poder da divulgacao” (Ferreira, 2008, p. 111). Essa configuracdo se alteraria na
década seguinte, com a consolidacdo das redes nacionais de televisdo e a centralizacao da

programacao no eixo Rio-Sao Paulo.
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O cendrio artistico e musical que se desenhava em Brasilia logo encontrou limites
mais severos. A repressdo instaurada pelo golpe militar de 1964 impds outros ritmos a cidade
e a vida de seus habitantes, deixando marcas profundas, inclusive, na historia da
Universidade de Brasilia (UnB). Concebida por Darcy Ribeiro como parte do projeto
modernista da capital, a UnB foi inaugurada em 1962 com proposta pedagogica pautada na
transversalidade, na interdisciplinaridade e no compromisso com a transformacao social.

Segundo Ana Guiomar Souza ¢ Flavia Cruvinel (2023), ainda em 1962, Darcy
Ribeiro convidou Claudio Santoro para estruturar o projeto pedagdgico do Departamento de
Musica da UnB. O curso reunia docentes de destaque da musica brasileira e se alinhava aos
ideais transformadores da universidade. Esse projeto, contudo, foi interrompido de forma
abrupta. Em 1965, ap6s a invasdo do campus por agentes da ditadura, a UnB perdeu 305
professores — 79% de seu corpo docente — entre renuncias e demissdes forcadas. No
Departamento de Musica, 15 docentes foram afastados, entre eles Claudio Santoro e Rogério
Duprat, que mais tarde se tornaria um dos principais arranjadores do tropicalismo.

A ditadura militar, que se estendeu por 21 anos, foi marcada por tortura, perseguicao,
assassinato de opositores, censura a imprensa ¢ as artes e restri¢des severas aos direitos civis
e politicos. Entre 1968 e 1974, durante os governos Costa e Silva e Médici, instaurou-se o
periodo mais violento do regime, conhecido como os “anos de chumbo”. Foi nesse contexto
que insurgiram, em diferentes regides do pais, movimentos culturais que tensionavam os
limites impostos pelo regime, abrindo frestas para a critica e a invengao estética:

A virada da década de 1960 para 1970 decorreu sob impacto do acirramento
autoritario do regime militar ¢ a promulgacdo do chamado Ato Institucional n° 5,
de 1968, que suspendeu os direitos civis e politicos, suscitando duas reagdes na
juventude: a luta armada e o desbunde da contracultura, a guerrilha e 0 movimento

hippie, os fuzis e as guitarras, a militdncia de esquerda e o rock, as organizac¢des
politicas clandestinas e os festivais da cancdo (Francisco, 2012, p. 221)

Nesse cendrio de censura e violéncia institucionalizada, ganharam forca no Brasil as
cancdes de protesto e, pouco depois, o tropicalismo. Como argumenta Liv Sovik (2018), o
movimento pode ser compreendido como manifestacdo pdés-moderna ao se afastar das
utopias de racionalizag@o da agdo politica e incorporar referéncias diversas — da bossa nova
ao rock — produzindo novas formas de critica musical. Para a autora, a Tropicalia emerge em
um contexto de frustragdo com projetos utdpicos, em um pais entre o moderno e o arcaico:

“A Tropicalia reagiu claramente contra os autoritarismos do regime militar e da Esquerda
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que instrumentalizava a cultura para fins politicos. Como pano de fundo, havia a implantagao
da sociedade de consumo” (Sovik, 2018, p. 23). Essa leitura permite situar o tropicalismo
como conjunto de procedimentos estéticos e politicos acionados em resposta ao
autoritarismo, a censura ¢ a modernizagao desigual. Esses procedimentos passam a circular
como repertorio disponivel, sendo apropriado em diferentes cidades e contextos.

Em Brasilia, marcada simultaneamente pela presenga do Estado autoritario e por uma
juventude socializada sob a ditadura, a incorporagao de linguagens hibridas, o uso da musica
como espaco de experimentacdo e a criagdo de circuitos alternativos de sociabilidade
constituiram formas de habitar a cidade em contexto de vigilancia e controle. Esses modos
de fazer — que articulam improviso, critica e invengao estética — reaparecem, décadas depois,
em taticas de (re)existéncia mobilizadas por mulheres e pessoas de géneros dissidentes na
cena autoral contemporanea de Brasilia, em meio a desigualdades sociais, censuras

simbolicas e disputas por reconhecimento.

2.2.4 Capital do rock: tédio, critica e reinvengdo

Ao longo das décadas de 1970 e 1980, novos sentidos sobre Brasilia passaram a ser
elaborados nas musicas de jovens artistas da capital. Distantes da utopia desenvolvimentista
e da exaltacdo nacionalista que marcaram imaginarios anteriores, essa primeira geracao
socializada em solo brasiliense expressou o desencanto com o projeto modernista e
sentimentos ambivalentes em relacdo a cidade. A Brasilia “sem aura”, nos termos de Oduber
Palencia (1997), ja ndo era a cidade projetada para o futuro, mas a cidade vivida no cotidiano,
em meio a racionalidade espacial, desigualdade social e vigilancia da ditadura militar. Como
observa o autor, “o rock, e sua estética poético-musical, rompe com o ‘ethos
monumentalista’ ganhando a hostilidade das classes conservadoras por um lado e da
intelectualidade de vanguarda por outro” (Oduber Palencia, 1997, p. 38).

Nos anos 1970, em pleno recrudescimento do regime militar, Francisco (2012)
observa duas vertentes principais que compunham as paisagens sonoras da capital: de um
lado, o regionalismo influenciado pelo legado tropicalista, visivel nos festivais locais; de
outro, uma nova geragao de musicos vinculada ao rock e a espacos informais de circulagao.

Um marco dessa fase foi o Festival Estudantil da Universidade de Brasilia, realizado

em 1968 — o primeiro e unico promovido pela institui¢do. Na ocasido, a jovem cearense
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Marlui Miranda, entdo estudante de arquitetura, conquistou o primeiro lugar como
intérprete e compositora (Ferreira, 2008). A “moda” dos festivais rapidamente se espalhou
pela cidade, alcangando o Centro de Ensino Unificado de Brasilia (CEUB) e colégios de
ensino secundario. Em 1971, o CEUB organizou a primeira edicdo do Festival de Musica
Jovem, que revelou Raimundo Fagner, outro jovem cearense estudante de arquitetura recém-
chegado a capital. Apos vencer o festival, Fagner mudou-se para o Rio de Janeiro para dar
continuidade a carreira artistica.

Na edicao seguinte, em 1972, Fagner retornou a Brasilia como presidente do juri e
se impressionou com a cang¢ao vencedora, “Placa Luminosa”, parceria de Clodomir Ferreira
(Clodo) com Zeca Bahia, interpretada pela banda Os Matuskelos. Composta durante o
periodo em que Clodo cursava Comunicacdo na UnB, a cangdo ¢ descrita por Francisco
(2012) como pos-tropicalista, marcada por narrativa fragmentada e pela extracao de poesia
da paisagem urbana. Depois de concluir a graduacao, Clodo tornou-se professor do mesmo
departamento onde, hoje, esta pesquisa seria desenvolvida.

Paralelamente aos festivais, delineava-se uma cena alternativa de carater mais
underground e politizado. Entre as bandas estavam A Margem que, segundo Francisco
(2012), destacou-se como uma das melhores bandas de rock do periodo. Embora o primeiro
disco de rock gravado por um grupo brasiliense tenha sido lancado em 1967, foi apenas no
final da década de 1970 que a cena local se estruturou de modo mais consistente.

Influenciada pelo punk rock britanico e norte-americano, especialmente por bandas
como Sex Pistols e The Clash, essa nova geracao era composta majoritariamente por jovens
brancos de classe média, filhos de servidores publicos, diplomatas e outros profissionais
autonomos (Carvalho, 2015). Esses jovens se organizavam em redes colaborativas,
articulando bandas, produg¢do de cartazes, fabricacdo de instrumentos, organizagdo de shows
e circulagdo de informagdes. Nomes como Felipe e Flavio Lemos, Dinho Ouro Preto,
Herbert Vianna, Bi Ribeiro e Renato Manfredini Jinior (Renato Russo) emergiram desse
circuito. Em entrevista, Renato Russo relembra o espirito coletivo da cena:

O lance era o seguinte: cada pessoa na turma tinha que fazer alguma coisa. Era
como uma lei ndo escrita. Tinha o pessoal das bandas, apareceram os que faziam
fotografias, os que ajudavam a fazer camisetas, os que faziam os instrumentos, os
dos posters, os que colavam posters, os que iam na Censura Federal para liberar
as apresentagdes. Quando ndo faziam nada perguntavamos: “Qual é sua fung@o na

turma? "Eu tenho carro.” Entdo era a pessoa que tinha carro. Tinha os caras que
faziam lol6... Mesmo que vocé fosse da turma e ndo fizesse nada, imediatamente
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vocé queria fazer alguma coisa. E muitas bandas surgiram assim. (Renato Russo,
apud Oduber Paléncia, 1997, p. 42)

Essa movimentagdo culminou, em 1978, na forma¢dao do Aborto Elétrico, banda
criada por Renato Russo, Felipe Lemos e André Pretorius, considerada o marco inaugural
do movimento punk em Brasilia. A “Turma da Colina”, como ficou conhecida a rede
informal a que pertenciam, tinha como pontos de encontro a Colina da Universidade de
Brasilia**, bares, apartamentos e superquadras do Plano Piloto. Em entrevista a revista Bizz,
Renato Russo relembra o clima de repressdo que marcava a vida estudantil e cultural da

cidade e explica a origem do nome da banda:

Era tdo louco, nem eles sabiam o que era. Implicavam com todo o mundo. Era a
época da redemocratizacdo. A Colina que era nossa base, bem no comecinho, era
também a residéncia dos professores da UnB - gente da esquerda que nio podia
falar (...) eles entravam na universidade, aquelas coisas de bater em estudante, etc.
O nome Aborto Elétrico ¢é justamente porque eles inventaram, em 68, os cassetetes
elétricos que davam choque. Numa dessas batidas, uma menina que estava
gravida, nada a ver com a histdria, levou uma tal daquelas cacetadas e perdeu a
crianga! Coisa de mau gosto! Entdo Aborto Elétrico era o que representava a
musica da gente. (Renato Russo apud Oduber Palencia, 1997, p. 48)

Apesar de frequentemente narrada como horizontal, essa cena era composta
majoritariamente por jovens brancos de classe média, com acesso a universidade e a redes
familiares vinculadas ao funcionalismo publico. Essas condi¢gdes moldaram quem ocupou
posi¢des de visibilidade e protagonismo, produzindo um canone masculinizado e
territorialmente situado, cujos efeitos persistem na memoria musical da cidade.

Com a dissolu¢ao do Aborto Elétrico, em 1982, Renato Russo fundou a Legido
Urbana com Marcelo Bonfa; pouco depois, integrou a banda Dado Villa-Lobos, sobrinho-
neto do compositor Heitor Villa-Lobos. Para essa geragado, o rock funcionou como resposta
ao tédio da cidade planejada e como forma de tensionar os limites impostos pela repressao
ainda vigente. O primeiro album da Legido Urbana, inclusive, foi lancado em janeiro de
1985, no mesmo més em que Tancredo Neves foi eleito presidente pelo Congresso Nacional.

Como observa Marcos Lopes (2011), a banda catalisava sentimentos contraditorios de uma

4 A Colina da Universidade de Brasilia é um conjunto residencial localizado no campus Darcy Ribeiro,
originalmente destinado a estudantes e docentes da UnB. Durante as décadas de 1970 e 1980, tornou-se espago
de sociabilidade juvenil e circulagdo cultural, reunindo musicos, artistas e estudantes em um contexto marcado
pela repressao da ditadura militar.
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geracdo em transi¢do: “as incertezas do pais, da new wave, da juventude e da propria banda
se misturam e ganham forma em Legido Urbana” (Lopes, 2011, p. 42).

O sucesso nacional da Legido Urbana impulsionou outros grupos brasilienses, como
Paralamas do Sucesso, Capital Inicial ¢ Plebe Rude, e, em pouco tempo, a imprensa
consagraria Brasilia como a "capital do rock". Essa denominagao, embora significativa, ndo
da conta da complexidade da paisagem sonora local, que, a partir dos anos 1990, passaria a
incorporar maior diversidade de estilos, praticas e circuitos. Mesmo durante as décadas de
1970 e 1980, o rock ndo foi a inica expressao relevante.

E nesse contexto que se situam as trajetorias de trés artistas mulheres que passaram
por Brasilia e alcangaram projecdo nacional e internacional. Em 1971, Z¢lia Cristina
(posteriormente Zélia Duncan) mudou-se do Rio de Janeiro para a capital, venceu em 1981
o concurso da Sala Funarte e, pouco depois, iniciou uma trajetéria de reconhecimento no
cenario nacional. Cassia Eller, também carioca, chegou a Brasilia aos 18 anos e se inseriu
na diversidade sonora da cidade, transitando entre frevo, forrd, blues, rock e experiéncias
operisticas. Rosa Passos, baiana radicada em Brasilia na década de 1970, atuava na noite da
cidade e, com o tempo, consolidou-se como uma das mais respeitadas intérpretes brasileiras
no circuito internacional da bossa nova e do jazz (Francisco, 2012). Apesar da forte
vinculacdo dessas trajetorias a vida musical da capital, essas artistas tendem a aparecer como
excecoes, € ndo como constitutivas das narrativas hegemonicas sobre a musica da cidade.

Entre as iniciativas de destaque do periodo estdo o Concertos Cabegas, que
organizava espetaculos em espacos publicos, reunindo publicos diversos e artistas em
diferentes estdgios de carreira. Por seus palcos passaram nomes como Céssia Eller, Z¢lia
Duncan, Hermeto Pascoal e Paulinho da Viola, além de referéncias locais, como Renato
Vasconcelos, Oswaldo Montenegro e Renato Matos.

Paralelamente, o carnaval da cidade adquiriu uma “cara” propria com a criagdo do
bloco Pacotdo, em 1977: “em pleno regime militar, os jornalistas criaram essa forma alegre
de sair as ruas ironizando os poderosos, indo da Asa Norte a Asa Sul em dois dias de carnaval
(domingo e terga-feira), sempre na contramao da avenida W-3" (Ferreira, 2008, p. 91). Além
disso, duas bandas ampliaram os horizontes da musica brasiliense além do rock: o Mel da
Terra e o Liga Tripa, conhecido por seus shows irreverentes, teatrais e bem-humorados.

Fora do Plano Piloto, a paisagem sonora também se transformava. Nos anos 1980, o

Guara consolidou-se como polo cultural, reunindo milhares de pessoas em bailes de funk,
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soul e break. Foi nesse contexto que ocorreram as primeiras gravagoes de hip hop em
Brasilia, com destaque para GOG, cuja obra Dia-a-dia da Periferia se tornou marco pioneiro
do género na capital (Ferreira, 2008).

Por fim, iniciativas institucionais contribuiram para a consolidagdo do campo
musical: a inauguracdo da Escola de Musica de Brasilia em 1974; a fundagdo da Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro, no inicio da década de 1980; a criagdo do
Clube do Choro, em 1977; ¢ a construcao da Casa do Cantador, em 1986, na Ceilandia — a
unica obra de Oscar Niemeyer fora do Plano Piloto, consagrada como "palacio da poesia
popular", de celebragio do repente e da cultura nordestina no Distrito Federal. A medida que
0 pais avancava no processo de abertura politica, a capital experimentava novas formas de

produgdo e circulagdo musical, movimento que se ampliaria nas décadas seguintes.

2.2.5 Capital da diversidade: geringonga e revanche do gueto

Se a década de 1980 consagrou a imagem de Brasilia como “capital do rock”, os anos
1990 e 2000 aprofundaram a transformagdo de sua paisagem sonora, marcados pela
ampliagcdo de estéticas, pela emergéncia de hibridismos e pelo fortalecimento de préticas
independentes. Para Clodomir Ferreira (2008), a alcunha de “capital do rock™ j& ndo dava
conta da heterogeneidade crescente: “do ponto de vista do processo de construgdo criativa
de uma cidade multipla por natureza, formada pelo cruzamento de ricas culturas regionais,
o termo exato ¢ Brasilia, capital da diversidade” (p. 145).

Nos anos 1990, essa efervescéncia coincidiu com o processo de redemocratizacao,
impulsionando a multiplicagdo de shows em residéncias, festivais locais € novos espacos de
apresentacao. O periodo foi atravessado pela chamada “cultura de festa” e por intensa
mistura de géneros: “o liquidificar tipico dos anos 1990 permitia a mistura de estilos. Os
festivais ndo procuravam uniformizar os estilos, mas, ao contrario, queriam diversificar o
maximo possivel” (Ferreira, 2008, p. 67). Essa ampliagdo estética, contudo, ndo implicou a
dissolugdo das hierarquias. A diversidade passou a conviver com regimes seletivos de
visibilidade, nos quais determinados géneros, territdrios e agentes permaneceram em
posicdes centrais, enquanto outros seguiram circunscritos a circuitos especificos.

Entre os destaques da década esta a banda Raimundos, abrindo caminho para grupos

como Little Quail, Rumbora e Os Cabelo Duro. Como aponta Severino Francisco (2012),
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"algumas ficaram no meio do caminho e nao explodiram nas paradas de sucesso e na midia,
mas conseguiram algum lugar ao sol, tocaram nas emissoras de radio, gravaram clipes e
foram veiculadas na MTV” (Francisco, 2012, p. 301). O reggae da banda Natiruts também
ganhou proje¢ao, com cangdes que evocavam espiritualidade e conexdo com a natureza.

Nas periferias do Distrito Federal, o hip hop passa a se afirmar, sobretudo a partir
dos anos 1980, como estilo de vida juvenil e como matriz de interpretacdo da experiéncia
urbana, reunindo praticas estéticas, formas de sociabilidade e modos de leitura da cidade.
Conforme analisa Breitner Tavares (2010), o rap, o grafite, a danca de rua e a atuagdo de
DJs funcionam como dispositivos de orientagdo coletiva, por meio dos quais jovens das
entdo cidades-satélites elaboram um imaginario da periferia centrado na dentncia do
racismo, da segregacdo socioespacial e das desigualdades estruturais. Em regides como a
Ceilandia, essas praticas favoreceram a formacao de circuitos locais. Grupos como o Cambio
Negro e artistas como GOG participam desse processo ao vocalizar, em registros
autobiograficos e criticos, experiéncias de exclusdo racial e social, contribuindo para a
afirmacao do rap como linguagem politica na capital.

Paralelamente, diversas bandas brasilienses adotaram estéticas hibridas, articulando
referéncias do rock, da musica brasileira, de matrizes afro-indigenas e de experimentagdes
eletronicas. Nesse contexto, André Luiz Cunha (2017) propde a metafora da “geringonga”
para pensar essas transformacdes da musica em Brasilia desde os anos 1980, em que o
arcaico e o moderno, o local e o global, o passado e o futuro coexistem de forma instavel.

J& nos anos 2000, Ferreira (2008) identifica trés movimentos: 1) o surgimento de
uma nova geragao de instrumentistas, impulsionada por institui¢des como o Clube do Choro
e a Escola de Musica de Brasilia; 2) a intensificagdo da fusdo de estilos, que ampliou o
interesse da juventude por ritmos brasileiros como samba e forrd; 3) e a emergéncia de
bandas que apostavam em linguagens e performances inovadoras.

Diante da escassez de recursos e das dificuldades de acesso a visibilidade, surgem
selos independentes, coletivos artisticos e festivais colaborativos e iniciativas como o
Projeto Brasilia, da Radio Nacional. A realizagdo da Feira da Musica Independente (FMI),
em 2005, posicionou Brasilia como polo de articulagdo de musica alternativa no pais.
Movimentos como o festival Pordo do Rock, o selo Senhor F e a adesdao ao Circuito Fora

do Eixo ampliaram esse ecossistema colaborativo.
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Com a expansdo da internet e das tecnologias digitais, Paulino e Kafino (2011)
identificam uma reconfiguragcao dos modos de producao, circulacdo e divulgacao da musica
independente no Distrito Federal. Bandas e artistas passam a assumir multiplas fungdes ao
longo da cadeia produtiva, envolvendo gravacao, promogao e distribuicao de suas obras fora
dos circuitos tradicionais da inddstria fonografica. A independéncia se estrutura em
condi¢des especificas de atuagdo, marcadas pela ampliacao das possibilidades técnicas e pela
permanéncia de limitagdes relacionadas a difusdo, a sustentabilidade econdmica e a
continuidade dos projetos. Essas dinamicas encontram correspondéncia nos modos de fazer
musica descritos por colaboradoras desta pesquisa, caracterizados pela autogestdo, pela
informalidade e pela articulag@o de redes de apoio.

Entre as vozes que emergem nesse cendrio destaca-se Ellen Oléria, cuja trajetdria se
tornou emblematica para a musica de Brasilia na virada dos anos 2000. Conforme analisam
Procopio, Lago e Miiller (2019), sua produgdo articula musica, discurso e posicionamento
politico, mobilizando criticas ao racismo, ao machismo e as desigualdades sociais a partir de
perspectiva interseccional, marcada por raca, género, sexualidade, classe e territorialidade
periférica. Ao articular linguagens musicais diversas e referéncias afro-diasporicas, sua obra
evidencia disputas simbolicas em torno de representacao e visibilidade. Anos mais tarde, sua
participagdo no programa 7he Voice Brasil ampliaria sua circulacdo nacional, apresentando
uma artista que ja emocionava, hd muito, a capital federal.

O percurso historico apresentado neste capitulo permite compreender a musica em
Brasilia como arena de disputas por visibilidade, legitimidade e direito a fala sobre a cidade.
Ao longo das décadas, determinados estilos, agentes e narrativas foram consagrados como
representativos, enquanto outros permaneceram a margem. E nesse quadro de selegdes,
silenciamentos e hierarquizagdes que se situam as trajetdrias das colaboradoras desta
pesquisa. Ao acompanhar mulheres e pessoas de géneros dissidentes na cena musical
contemporanea, a investigacao parte do entendimento de que suas praticas se vinculam a
herangas anteriores e, ao simultaneamente, tensionam regimes de reconhecimento

historicamente constituidos, produzindo outras formas de narrar, habitar e significar Brasilia.
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2.3 Trilha sonora do capitulo

Este capitulo mobiliza a histéria da musica em Brasilia a partir de disputas de
memoria, processos de legitimagao e apagamentos, dimensdes que também orientam a trilha
sonora proposta. As cancdes selecionadas operam como registros sensiveis de diferentes
momentos da vida musical da capital, permitindo narrar a cidade a partir da experiéncia.

A curadoria reune interpretagdes e composi¢des de mulheres que circularam por
distintos periodos e circuitos, desde os anos iniciais da capital até produgdes posteriores. A
convivéncia dessas vozes torna perceptiveis sobreposi¢des temporais, contrastes estéticos e
modos diversos de significar Brasilia, frequentemente marginalizados em narrativas
consolidadas sobre a musica local.

As faixas constituem uma camada paralela de leitura, permitindo escutar
continuidades e inflexdes nas formas de cantar a cidade, seus afetos, tensdes e
territorialidades. Nesse movimento, a trilha reforca os argumentos do capitulo ao tornar
audiveis trajetdrias que participaram da construg¢do da historia musical da capital, ainda que
sem amplo reconhecimento publico.

Assim como o percurso analitico desenvolvido, a curadoria ¢ situada, parcial e
implicada, orientada pela escuta como pratica metodoldgica. Ao acompanhar a leitura, a
trilha convida a atengdo a vozes que compdem essa historia e prepara a transicao para os
capitulos seguintes, nos quais essas herancas serdo retomadas a partir de praticas musicais-

midiaticas contemporaneas.

O Corre da Arte #02
https://open.spotify.com/playlist/5SOFr5fyhul ITN2R60ON1NU?si=aHMpQ-
TzRx231rhuJgocQg

Boa escuta!
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CAPITULO 3 - ELAS E ELUS QUE “SAO BRASILIA”:
MULHERES E PESSOAS DE GENEROS DISSIDENTES

Inverto a ordem, desvio do padrao.

Eu bebo um gole da sua instituicdo®

Retomo o festival Brasilia Somos Nos, que se propunha como “portfélio vivo do
trabalho dessas tantas que sdo, também, Brasilia”*®, para seguir costurando tramas da
investigacdo. O titulo deste capitulo tem como inspiragdo essa enunciagdo reivindicatoéria.
Ao mesmo tempo em que se apresentava como festival “feminino”, o evento tensionava a
propria categoria “mulher”: “Festival Feminino?!? Feminino! Na Fé e na forca de
desmantelar o esquema que fez referéncias as nossas existéncias com figuras de estética
dominante, que universalizou os desejos e direcionou as necessidades pra longe de nods

(13

mesmxs™*’. Ao recusar narrativas universalizantes do sujeito “mulher” reverenciar “a

ancestralidade desse chido”*®

, 0 festival se aproxima de criticas e formula¢des encampadas
por autoras de perspectivas feministas decoloniais.

Organizadora da coletanea "Pensamento feminista hoje: perspectivas decoloniais",
Heloisa Buarque de Hollanda (2020) situa os debates feministas contemporaneos em cenario
de desencantos e de crises em nivel global, com o esgotamento do capitalismo, a auséncia
de politicas eficazes para enfrentar problemas ambientais e o desgaste de democracias
representativas. Nesse contexto, o avanco de forcas conservadoras convive com a
emergéncia de novas linguagens politicas. Para a autora, essas transformac¢des conduzem a

centralidade de sujeitos sociais que articulam direitos a partir de experiéncias localizadas,

dissolvendo fronteiras rigidas entre pessoal e coletivo.

4 Trecho da cancao “inversao”, de Dani da Silva. Disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=SdukfBw6djQ. Acesso em 14 de jan. de 2026.

46 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 16 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_Cs4Brll Gs/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==
Acesso em: 10 dez. 2025.

47 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 16 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_DYceOld5Sm/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA=
=. Acesso em: 10 dez. 2025.

*8 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 18 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_Hz3ofF4uB/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA=
=. Acesso em: 10 dez. 2025.
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A chamada quarta onda do feminismo incorpora essas linguagens, caracterizando-se
pela multiplicidade de vozes interseccionais e por reivindicagdes situadas: “o feminismo
eurocentrado e civilizacional comecga a ser visto como um modo de opressao alinhado ao
que rejeita, uma branquitude patriarcal, e informado na autoridade e na colonialidade de
poderes e saberes” (Hollanda, 2020, p. 13). Nesse movimento, a critica a epistemologias
heteronormativas e coloniais se torna prioritaria, resultando em duas tendéncias alternativas:
de um lado, o feminismo decolonial latino-americano, que investe em contraepistemologias
situadas e desafia o “império cognitivo” europeu e norte-americano; de outro, a critica ao
feminismo neoliberal expressa pelo manifesto Feminismo para os 99%, vindo dos Estados
Unidos, que questiona a colonialidade do poder, as desigualdades de classe e as
contradigdes do capitalismo contemporaneo.

Hollanda (2020) argumenta que, isoladamente, cada uma dessas perspectivas carrega
limitacdes: o feminismo decolonial, centrado nas feridas coloniais e nos povos originarios,
tende a privilegiar sujeitos identificados com formagdes pré-capitalistas; o Feminismo para
os 99%, embora critique o neoliberalismo, opera com horizonte mais economicista. Para a
pesquisadora, construir um feminismo decolonial brasileiro implica manter atencao
simultanea as exclusdes de classe, raca e género, sem perder de vista nem a dimensao
comunitaria e ancestral das lutas, nem as urgéncias materiais que estruturam a vida da
maioria das mulheres. Trata-se, segundo ela, de uma tarefa complexa, mas necessaria para
produzir um pensamento feminista situado, capaz de enfrentar a colonialidade e suas
continuidades no presente.

Maria Lugones (2014) argumenta que o género, tal como concebido pela
modernidade ocidental, ndo ¢ uma categoria universal, mas uma constru¢do propria do
projeto colonial: “a ldgica categorial dicotomica e hierarquica ¢ central para o pensamento
capitalista e colonial moderno sobre raga, género e sexualidade” (Lugones, 2014, p. 935).
Nesse processo, populagdes indigenas e africanas escravizadas ndo eram classificadas como
homens ou mulheres, mas como seres ndo humanos. Ao compreender o género como
tecnologia de classificagcdo e desumanizacao, a autora oferece uma lente para perceber como
certas vidas, corpos e experiéncias tornam-se menos inteligiveis. Essa matriz segue
produzindo apagamentos e desigualdades que aparecem, em diferentes intensidades, nas

trajetorias analisadas neste capitulo.
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Ochy Curiel (2020) contribui para essa critica ao demonstrar que as propostas
decoloniais questionam tanto a modernidade ocidental e o capitalismo quanto os limites do
feminismo hegemodnico. Para ela, o feminismo decolonial surge da necessidade de
compreender as relagdes entre raga, sexo, sexualidade, classe e geopolitica, superando
andlises centradas na experiéncia das mulheres brancas e de classes privilegiadas. A
pesquisadora destaca que o feminismo hegemonico “reproduz o racismo, o classismo € o
heterossexismo em suas teorias e praticas politicas” (Curiel, 2020, p. 139), e enfatiza que as
bases epistemologicas do feminismo decolonial residem em praticas politicas coletivas de
mulheres indigenas, negras, populares e dissidentes.

E nesse enquadramento tedrico e politico que se insere esta tese. As artistas
colaboradoras apresentam perfis diversos em termos de identidade de gé€nero, orientagdo
sexual, raga, escolaridade, faixa etaria, classe social e territorialidade, compondo um
conjunto que contesta noc¢des universalizantes do que significa ser “mulher”. A partir de 156
respostas ao formulario digital e de 17 entrevistas longas, o capitulo constroi um panorama
sociodemografico e profissional como instrumento de leitura da cena. Ao considerar
elementos como estado civil, maternidade, escolaridade, territorio de residéncia, fontes de
renda e formas de inser¢do profissional, o capitulo explicita como género, raga, classe,
geragdo e territorio incidem sobre praticas cotidianas e trajetorias em Brasilia.

O capitulo se organiza a partir da apresentacdo das trajetérias das artistas
entrevistadas, seguida pela andlise do panorama sociodemografico construido com base nas
respostas ao formulério digital e, por fim, pela discussdo de aspectos de territorialidade e
circulacdo. Essa organizagdo reflete escolha analitica que parte das experiéncias singulares
para, em seguida, articular leituras transversais, possibilitando observar padrdes, contrastes

e desigualdades no interior da cena musical do Distrito Federal.

3.1 Com vocés, as artistas colaboradoras!

Nesta secdo, apresento as trajetorias das 17 artistas colaboradoras da pesquisa, que
participaram por meio de entrevistas longas, trocas de mensagens e conversas realizadas ao
longo do trabalho de campo. As entrevistas foram conduzidas tanto de forma online quanto

presencial, em cafés, espacos dedicados a musica, centros culturais e nos proprios locais de
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moradia das participantes. Entre as 17 artistas, 11 também responderam ao formulério
digital, ampliando o conjunto de informagdes analisadas.

Os perfis reunidos a seguir se afastam do formato de biografias completas e de
histérias de vida no sentido cldssico. As trajetorias sao organizadas como perfis etnograficos,
construidos a partir do acompanhamento das artistas ao longo da pesquisa ¢ da
sistematizagcdo de informagdes consideradas relevantes para compreender suas formas de
insercdo no campo musical do Distrito Federal. A apresentagdo individual de cada artista
responde a necessidade de tornar perceptiveis percursos, escolhas e condi¢des de atuacgao
que tendem a se diluir quando os dados aparecem exclusivamente de forma agregada.

Para a constru¢do desses perfis, foram reunidas informagdes provenientes das
entrevistas, de respostas ao formulario digital e de materiais publicos produzidos e
divulgados pelas proprias artistas em plataformas como Spotify, YouTube, Facebook,
Instagram e TikTok. A reconstrucio das trajetérias e das discografias (APENDICE C)
resultou do cruzamento dessas diferentes fontes, como forma de garantir a consisténcia dos
dados e registrar momentos recentes de cada percurso artistico.

A escrita dos perfis adota um tom descritivo e factual. Foram registrados dados
relativos a formagdes, percursos profissionais, projetos, insercdes no campo musical e
producdes fonograficas, evitando interpretacdes retrospectivas ou leituras totalizantes das
trajetorias. Essa escolha dialoga com praticas etnograficas de atengdo as trajetorias
individuais e ¢ conformada tanto pela minha formag¢do em jornalismo quanto pela
experiéncia como artista, que orientaram a selecdo de marcos considerados relevantes e a
organizacao do material empirico.

As artistas sdo apresentadas em ordem alfabética, sem hierarquizacao ou recortes
tematicos, permitindo que cada trajetoria seja conhecida antes da andlise transversal dos
dados. As fotografias foram extraidas de perfis ptblicos no Instagram em 31 de outubro de
2025. As informacdes referentes a singles, EPs e albuns seguem os registros disponiveis no
Spotify, embora nem sempre correspondam as datas reais de langcamento, uma vez que parte

dessas producdes antecede a propria existéncia da plataforma.
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Alessandra Terribili ¢ cantora, compositora, jornalista, escritora
e mestre em Ciéncia Politica. Nascida em Sado Paulo, formou-se em
jornalismo e iniciou sua trajetoria musical no universo do samba.
Frequentava rodas e casas conhecidas do género na cidade,

cantando em canjas ocasionais. Em 2008, mudou-se para Porto

Alegre, onde passou a se apresentar profissionalmente. Ali, deu o
primeiro passo para transformar a relacdo com o canto em trabalho, organizando o préprio
show e descobrindo prazer na performance ao vivo. Ampliou o repertorio para além do
samba, incluindo compositores como Belchior e artistas da MPB. Em 2013, transferiu-se
para Brasilia, buscando novas oportunidades no campo da comunicacdo ¢ da musica. Sua
discografia ¢ composta por: Tempo Leve (2022), album com oito faixas; O Samba Me Diz
(2022), single; Samba Blues (2022), single; Pagode Caboclo (2021), single; Demora (2021),
single; Pra Ninar Vocé (2021), single; Outras Manhdas (2019), EP com quatro faixas; e Curto

Pavio (2015), também com quatro faixas.

g4 Anna Moura ¢ “poeta cantante e versista marginal”. Natural de

Brasilia, morou com artistas envolvides com palhagaria, entre os 17
e 18 anos, e passou a integrar o projeto “Pipocando Poesia”. A
entrada na Faculdade de Artes Dulcina de Moraes foi um ponto de
virada: cursou teatro, participou de montagens e comegou a
trabalhar com iluminag¢do. Nesse periodo, atuou como artista de rua
e iniciou apresentagdes em bares e cafés de Brasilia. Mais tarde, mudou-se para o Rio de
Janeiro, onde viveu da arte de rua, combinando musica, poesia e performance teatral. De
volta a Brasilia, realizou turné com “A Banda Delas”, com a qual lancou o EP “Dois
Acordes” (2019) e, posteriormente, uma turné independente com os formatos “Anna canta
autorais” e “Anna canta Céssia”. Com mais de quinze prémios de musica e poesia dentro e
fora do Brasil, desenvolve o projeto “Musica Pra Ver e Ouvir”, que propde o encontro entre
musica cantada e musica sinalizada, promovendo acessibilidade, com apresentagdes
nacionais e internacionais. Sua discografia ¢ composta por: Visse-Verso / Lado Verso (2025),
EP com quatro faixas; Visse-Verso / Lado Visse (2025), EP com quatro faixas; Nave (2024),
single; Pesa Lua (2023), single; Farpa (2023), single; Cada Fresta E um Feixe (2023), EP
com quatro faixas; Zelo (2021), single; O Corre (2020), single; e Imagina (2020), single.
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Beatriz Aguida ¢ “cantautora”, instrumentista, produtora e arte-
educadora, que atua como “artista independente” no ‘“‘cenario
artistico LGBTQIAP+ do Distrito Federal hd duas décadas”.
Nascida em Brasilia, integrou bandas de metal, rock, punk rock e

hardcore, em algumas como a inica mulher do grupo. Atuou como

guitarrista, baixista e vocalista, circulando por espagos da cena
independente e realizando uma miniturné com uma das bandas. Na sequéncia, passou a
investir na carreira autoral solo. Além do trabalho autoral, atua como arte-educadora,
ministrando aulas para criangas e desenvolvendo atividades com adolescentes com sindrome
de Down. Colabora ainda com a Casa Jasmin em projetos diversos, inclusive voltados a maes
e criangas vitimas de violéncia. Sua discografia é composta por: Ro¢a Cri-criativa (2025),
album com dez faixas; Refotografia (2024), single; Lugar Seguro (2023), single; Agua e Som
(2019), album com dez faixas; Agua e Som (2019), single; Ja Virou Paquera (2016), single;
Fim de Tarde (2014), single; e Insolido (2012), album com treze faixas.

) ¢ cantora, compositora e instrumentista
Carol Nobrega tora, t t tist
brasiliense. Iniciou suas experiéncias musicais no comec¢o do
projeto “A Banda Delas”, no qual tocava violdo, percussio e
cantava. “Eu ja tinha a musica na minha vida, né? Mas eu ndo

pensava em trabalhar com musica. Nao era uma coisa, assim, que

eu... ‘Nossa, vou ser cantora. Nossa, vou ser percussionista’.” Mais
tarde, mudou-se para Itacaré, na Bahia, onde abriu um café. O negdcio ndo prosperou, € a
musica se tornou sua principal fonte de sustento: “Eu tinha um violao que eu tinha
conseguido parcelar no cartdo da minha amiga. E falei, ¢ agora. Eu vou ter que me virar.”
Na Babhia, ao sentir falta de projetos de mulheres na musica, criou o grupo de percussao
feminino Dedo de Moga e, paralelamente, aprofundou o processo de composi¢ao. Durante a
pandemia, retornou a Brasilia, onde gravou suas musicas e lancou trabalho autoral. Sua
discografia é composta por: Cuida (2025), single; Eter (2024), EP com cinco faixas; O
Encontro (2021), EP com trés faixas; Zen (2021), single; e Eu Sou da Lua (2021), single.
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Dani da Silva ¢ tecladista, pianista popular, cantor e compositor
trans nao bindrie, atuando também como produtor musical e
“artivista cultural” em Brasilia. Natural de Anapolis, Goias, foi
criado em Taguatinga, na periferia do Distrito Federal, para onde

se mudou com a familia aos 11 anos. Teve na igreja Assembleia de

Deus o principal espago de pratica e desenvolvimento musical. Aos
14 anos, ja tocava com outros musicos e professores de escola de musica, permanecendo
ativo nesse circuito até os 20 anos. Posteriormente, o divércio € o rompimento com o
ambiente religioso marcaram o inicio de nova etapa, sendo acolhido na cena autoral

independente de Brasilia. Em 2023, langou o EP enCdntaro, com sete faixas autorais.

Dara Alencar ¢ cantora, instrumentista, compositora ¢ educadora
musical. Natural de Porto Velho (RO), comecou a cantar aos nove
anos na quadrilha profissional de festa junina “Radio Farol”.

Aprendeu a tocar violdo e, a partir dos 12 anos, passou a se

‘ apresentar em eventos da prefeitura, barzinhos, shoppings e festas

‘ k “Z particulares, sempre acompanhada da mae. Aos 15 anos,
participou do programa “Qual € o Seu Talento?”, do SBT, em Sao Paulo. Em 2012, mudou-
se para Brasilia com o objetivo de estudar na Escola de Musica, onde ingressou em 2013.
Também cursou Musica (Licenciatura) na UnB, onde concluiu o mestrado. Desde 2019,
leciona canto popular na Escola de Musica. Participa de diversos projetos musicais na
capital. Sua discografia ¢ composta por: Especial Dara: Ao Vivo em Estudio (2020), EP com

trés faixas; Ep Dara (2019), EP com quatro faixas; e Par ou Impar (2016), single.

Emilia Monteiro ¢ “cantriz afro-indigena” de familia amapaense
radicada em Brasilia. Seu trabalho tem como referéncia ritmos
amazonicos, especialmente do Amapa e do Para, como carimbd,
lundu, batuque, marabaixo, brega, lambada e guitarrada. Iniciou a

carreira profissional aos 19 anos como vocalista da Banda Imagem,

grupo de baile voltado ao axé. Aos 22 anos, foi a primeira cantora
a se apresentar no Café da Rua 8, espaco importante para a cena autoral de Brasilia,

participando do movimento que impulsionava novos compositores da chamada nova MPB.
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Nesse periodo, abriu shows de artistas como Alceu Valenga, Paulinho Pedra Azul, Paulinho
Moska e Paula Lima. Também integrou a Companhia dos Menestréis, dirigida por Oswaldo
Montenegro, experiéncia que marcou sua formacao cénica e vocal. Atualmente, reformulou
sua atuagdo, ampliando o repertdrio para além dos ritmos nortistas e incorporando outras
vertentes da musica brasileira, como MPB, samba e forr6, mantendo projetos com bandas
distintas. Em sua producdo fonografica, tem privilegiado composi¢cdoes de mulheres e de
autores da nova geragao da MPB. Sua discografia ¢ composta por: Mareia (2023), single;

Olha a Lua La (2021), single; e Cheia de Graga (2013), album com doze faixas.

Laady B ¢ cantora, compositora, atuando também com dangas
afrodiaspdricas. Nascida em Brasilia, vem de uma familia de
sambistas e poetas. Essa presenca musical e artistica se somou,
mais tarde, a influéncia do hip hop e do rap, aproximando-a da

escrita autoral. Interrompeu as atividades na musica devido a

pressdes de familiares, permanecendo cerca de nove anos afastada
dos palcos. Durante a pandemia de covid-19, retomou a carreira e passou a desenvolver
trabalho voltado a “Musica Preta Brasileira”, incorporando influéncias do samba, R&B, soul
e hip hop. Em 2024, apresentou-se no Festival Sur Le Niger, em Mali, na Africa, e foi
vencedora do concurso Brasilia Independente, promovido pela TV Globo Brasilia. Sua
discografia ¢ composta por: CORPOS (2024), single; Fera (2023), single; Fim da Linha
(2023), single; e Mil Motivos (2022), single.

Layla Jorge ¢ cantora, compositora, socidloga, advogada e
doutora pela Universidade de Brasilia. Sua estreia como
compositora e intérprete ocorreu com a trilha sonora “Lavadeiras”,
criada especialmente para o documentario "Filhas de Lavadeiras",
dirigido por Edileuza Penha de Souza. O filme foi vencedor do

Festival Internacional “E Tudo Verdade”, em 2021. Em 2025,

langou trabalho autoral pela gravadora Biscoito Fino, com participagdes de Zélia Duncan,
Catia de Franca, Fabiana Cozza, Aurea Martins, N4 Ozzetti, Renata Jambeiro ¢ leda
Figueir6. Sua discografia ¢ composta por: Toda Mulher (2025), dlbum com treze faixas; e

O Fardo (2025), single.
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Litieh ¢ cantora, compositora, instrumentista e arte-educadora.
Nascida em Quirinopolis (GO), mudou-se para Brasilia aos 12
anos, onde comecou a aprender violdao de forma autodidata. Na
adolescéncia, passou a fazer aulas de canto e, aos 21 anos,

ingressou em um curso de musica, consolidando sua forma¢ao. Em

2019, recebeu o prémio de melhor intérprete com “Flor de
Laranjeira” no Festival da Radio Nacional FM — Brasilia. No ano seguinte, participou do
The Voice Brasil, ampliando sua visibilidade nacional. Sua discografia ¢ composta por:
Menino Mulambo (2025), single; Decantar Palavra (2025), single; Catiré (Na Bahia foi)
(2021), single; Flor de Laranjeira (2020), single; Komova (2019), album com oito faixas;
Aquele Mogo (2019), single; Zawra (2018), single; e Catire (2015), album com 12 faixas.

Marcia Tauil ¢ cantora, compositora, produtora e professora de
canto. Nascida em Guaxupé (MG), mudou-se para Brasilia ha
cerca de quinze anos. Ao longo de quase quatro décadas de
carreira, participou de diversos festivais e eventos musicais,

tornando-se a primeira mulher a vencer o “Festival Viola de Todos

os Cantos”, em 2007, e conquistando o bicampeonato em 2009.
Também foi agraciada com o Prémio Grdo de Musica, em reconhecimento a carreira e a
trajetOria artistica. Ja se apresentou em diferentes formacdes de musica popular e dividiu o
palco com artistas como Roberto Menescal, Eduardo Gudin e Danilo Caymmi. Seu trabalho
possui influéncias de chorinho, bossa nova e Musica Popular Brasileira. Langou o primeiro
album, Aguas da Cidade (1999), com 11 faixas, seguido por Sementes no Vento (2003), com
13 faixas, e Melhor Agora (2019), com 18 faixas. Nos ultimos anos, entre 2020 e 2025,

lancou dois albuns, quatro EPs e 33 singles em parceria com diversos artistas.
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Maria Victoria Carballar ¢ cantora, poeta, compositora e atriz.
Nascida em Brasilia, passou a infancia e a adolescéncia em Pedro
Juan Caballero, no Paraguai, terra natal de sua mae. Aos 16 anos,
mudou-se para Brasilia, cursando Artes Cénicas UnB. Durante o

curso, integrou o grupo Cantigas Bolerdveis, que misturava bolero,

musica caipira e sertanejo. O grupo alcangou reconhecimento,
inclusive ganhando o segundo lugar em edigdo do festival universitario FINCA. Em 2016,
langaram o EP Amor em La Menor, com cinco faixas. Adotou o nome artistico Puta
Romaintica, unindo o profano e o sagrado, apds compreender sua arte como ressignificagdo
de simbolos antes vistos como repressores, inspirando-se em dualidades e contradigdes da
existéncia latino-americana. Em 2025, ap6s enfrentar episodios de exclusdo em decorréncia
do nome artistico, apresentou o espetaculo Translado: O Ultimo Show de Puta Romdntica,
marcando a despedida e o inicio de uma nova fase sob o nome Maria Victoria Carballar. Sua
discografia, lancada em nome de Puta Romantica, ¢ composta por: Putaria Fina, Vol. 1
(2024), EP com quatro faixas; Hetama Asufri (2023), single; O Sagrado Corazon de Puta

Romantica (2020), EP com seis faixas.

Mariana Camelo ¢ cantora, compositora, instrumentista e arte-
educadora. Nasceu em Belo Horizonte (MG), mas veio para
Brasilia muito nova e se considera genuinamente brasiliense, “do
Cerrado”. Iniciou sua trajetoria musical em 2005, aos 14 anos,

como vocalista e tecladista em “bandas de garagem”. Formou a

banda Mariana Camelo & Os Mutais, com a qual langou, em CD,
o disco autoral Contradigdo e Outras Estorias (2012). No ano seguinte, iniciou carreira solo.
Desde entdo, apresentou-se em importantes festivais de Brasilia, como Capital Motoweek,
Pordo do Rock, Ferrock, Rock Cerrado e Fest Rock Brasilia, além de shows em Sao Paulo,
Goias e cidades do Nordeste. Sua discografia ¢ composta por: Céu de Marfim (2025), EP
com cinco faixas; Aguas de Julho (2024), single; Linhas Tortas (2023), single; Baile das
Aguas (2022), EP com seis faixas; Trépico de Cdncer (2022), single; Autoral Vs Autoral:
Agua Viva (2021), single; Perfect Illusion (Cover) (2020), single; Teu Mundo (2020), single;
Fragmentos (2018), EP com seis faixas; e De Onde a Noite Vem (2015), single.
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Martinha do Coco ¢ cantora, compositora e moradora do Paranoa
% ha 30 anos. Nascida em Olinda (PE), migrou com a familia para a
antiga Vila do Paranod aos 17 anos. Trabalhou como empregada
doméstica e gari, e iniciou a carreira artistica no grupo de percussao

da Organizagéio Tambores do Paranod (TAMNOA), sendo uma das

fundadoras do Ponto de Cultura Tambores do Paranod. Passou a
desenvolver trabalho autoral baseado em influéncias culturais da terra onde nasceu e cresceu,
como samba de coco, maracatu e ciranda. Ao longo de sua trajetdria, recebeu diversos
reconhecimentos: em 2013, o titulo de Mestra da Cultura Popular, concedido pelo Ministério
da Cultura; em 2019, homenagem da Camara Legislativa do DF; em 2021, o Prémio Mulher
Negra DF, da SECEC; e, em 2022, a Medalha de Mérito Distrital da Cultura Seu Teodoro.
Sua discografia é composta por: Paranod, O Vila Paranod (2022), single; Perfume Dela

(2018), album com 14 faixas; e Rodas Grié (2017), album com sete faixas.

Sarani ¢ cantora, compositora, professora de canto e pesquisadora
musical pela Universidade de Brasilia (UnB). Ingressou na
faculdade de Musica em 2013 e, logo no inicio da graduacao,
comecou a lecionar, acumulando mais de dez anos de experiéncia

na area de licenciatura. Define-se como apaixonada pela docéncia,

conciliando o trabalho como educadora com a atuagdo na cena
musical. Além da carreira autoral, integra projetos como vocalista da banda Violeta Groove
e da festa Barato Total. Sua discografia ¢ composta por: Nova Fluidez (2025), single;
Desapego (Remix) (2024), single; LatinidadeAfro (2023), EP com cinco faixas; Frequéncia
(2022), single; Romance (2022), single; Desapego (2022), single; e Aceitag¢do (2022), single.

Thabata Lorena ¢ cantora, compositora, arte-educadora,
produtora fonografica e articuladora cultural. Natural de Imperatriz
(MA) e radicada em Brasilia, a artista constréi uma obra que
transita entre o rap, o hip hop e sonoridades nordestinas como o

samba de coco ¢ a embolada, em arranjos marcados pela forca

ritmica e pela palavra. Idealizadora do projeto “Dona Imperatriz”,

voltado a formacao de artistas pretas, periféricas e LBTQIAP+ do DF, Thabata também atua
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como curadora e diretora artistica, com forte compromisso politico e comunitdrio. Sua
discografia é composta por: Meia Hora (2025), single; ROBO LATRO (2025), single; SET
(2023), EP com sete faixas; Tromba D agua (2023), single; Novidades Ancestrais (Ao Vivo)

(2017), DVD com onze faixas; e Novidades Ancestrais (2014), album com onze faixas.

27;" Thaise Mandalla ¢é multiartista, atuando como cantora,

compositora, instrumentista e arte-educadora. Transita entre a
musica, o teatro, os musicais e produgdes audiovisuais, exercendo
também a produ¢do de seus proprios trabalhos. Realizou turnés
internacionais pelo Equador e recebeu prémios como melhor
apresentacao ao vivo no 10° FAMU (2024) e melhor banda no 1°
Cerrado Rock Festival (2023). Em 2020, foi destacada pela emissora CBN como a maior
promessa do blues em Brasilia. Atualmente, integra diferentes projetos musicais: ¢
fundadora da banda Mandalla, na qual toca guitarra e cigar box, compde e canta; atua como
baterista na banda Nuggetz; participa do projeto Marias Rosa Choque, onde canta e toca
bateria; e integra o projeto Amy’nDub, interpretando musicas de Amy Winehouse em
versoes dub, reggae e ska. Sua discografia, lancada sob o nome artistico Mandalla, ¢
composta por: Capoeira’n Blues (2023), composto por dez faixas; Desabafo da Madrugada
(2023), single; Desplugado Mb (Acustico) (2021), EP com trés faixas; Cascas Artificiais
(2021), single; I Arrived (2020), single; I'm Like Death (2019), single; e Ao Vivo no Clube
do Choro (2018), EP com cinco faixas.

3.2 Perfil sociodemografico

As 156 respostas ao formulario digital constituem a base do panorama
sociodemografico analisado nesta secdo. Os subtdpicos seguintes apresentam e discutem, de
forma articulada, informagdes sobre identidade de género, orientacdo sexual, raga, faixa
etaria, escolaridade, estado civil, maternidade, naturalidade, local de moradia e fontes de
renda. A partir desse conjunto de dados, examino as condigdes em que as artistas se inserem
e permanecem no campo musical do Distrito Federal, identificando padrdes e diferengas que

ajudam a compreender a configuragdo dessa cena.
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3.2.1 Identidade de género

A identidade de género ndo apareceu como dado estavel ao longo da pesquisa, tanto
nas respostas ao formuldrio digital quanto nas entrevistas e observacdes de campo. O
formulario digital confirmou essa diversidade, ainda que de modo desigual. Das 156 artistas
que responderam, 144 se identificaram como mulher cisgénero, trés como mulher trans, uma
como pessoa ndo bindria e oito escreveram respostas proprias na opc¢ao “Outros” (Grafico
1). Esses numeros devem ser lidos como um recorte situado, atravessado pelas condigdes de
acesso ao formulario e pelos modos disponiveis de autodeclaragdo no momento da pesquisa.
A predominancia de mulheres cisgénero, assim como a presenca de pessoas de géneros
dissidentes, abre perguntas sobre quem aparece, quem fica de fora e como cada pessoa

escolhe nomear a si mesma.

Grafico 1 — Distribuigao das participantes por identidade de género
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A questdo da identidade de género atravessou o campo desde o inicio da pesquisa.

Com programagdo também questionadora de “narrativas universalizantes do que seria o

99949

‘sujeito mulher’”*, o festival Brasilia Somos Nos reuniu artistas cis, trans € nao binaries.

Aquela experiéncia inaugural, que desafiava a ideia de uma “mulher universal”, reapareceu

49 Publicagdo do festival “Brasilia Somos NoOs” no Instagram, em 14 abr. 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B--
KGkjIWZL/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBINWFIZA==. Acesso em: 01 out. 2025.
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em diferentes momentos da investigacdo. Ao longo dos anos de investigacao, pessoas que
no inicio se apresentavam como artistas mulheres ou ndo bindrias passaram a se identificar
como agénero ou como homens trans. Ao tentar tragar o perfil de cantoras e compositoras
em Brasilia, a propria nocao de “mulher” como categoria analitica foi colocada a prova. O
campo mostrou identidades em movimento, plurais € em constante negociacao.

Dani da Silva ¢ um exemplo. Quando nos conhecemos, se apresentava como pessoa
nao bindria, atendendo pelos pronomes “ela”, “elu” e “ile”. Durante o periodo da pesquisa,
passou por transi¢ao de género e hoje se identifica como homem trans ndo binarie, utilizando
os pronomes “ele”, “elu” e “ile”. Em uma das conversas no ambito desta pesquisa, contou
que, durante a pandemia, o acesso ampliado a debates e contetidos em ambientes digitais

ofereceu vocabulario para nomear experiéncias ja vividas.:

E eu acho que a pandemia, pelo menos pra mim, muito louco isso... trouxe um
acesso muito cabuloso pra galera queer, pra estudos, pesquisas, coisas que a gente
ndo tinha muito acesso, s6 a galera mais da academia. (...) Durante o isolamento
da pandemia, eu fiquei muito envolviddo também nesses assuntos, inclusive eu
decidi a minha transi¢cdo depois da pandemia. (...) A gente meio que ja era trans,
né? Entdo, a gente tem mais informagao sobre isso agora, pelo menos eu, nesses
ultimos cinco anos.

A experiéncia de Anna Moura segue por outro caminho, mas toca na mesma questao.
Quando concedeu entrevista, em 2022, se identificava como mulher; no formulério digital
de 2025, passou a se definir como agénero, respondendo tanto pelo pronome “ela” e “ele”
quanto por “elu” e “ile”: “eu me identifico com todos os pronomes, pra mim ta tranquilo
todos eles, se quiser mudar, deixar as pessoas confusas... meu objetivo ¢ deixar as pessoas
confusas, € pra isso que eu vim nesse planeta”. Em conversa por WhatsApp, explicou o

processo de compreender e nomear essa identidade:

Entdo, eu acho que eu sempre fui uma pessoa agénero. (...) Somos mutaveis e tal,
mas também acho que foi também, durante todo esse tempo, uma falta de
nomenclatura, né? Mas acho que, quando eu entendi esse lugar do agénero... ndo
foi nem uma coisa de mudar, eu s6 continuei sendo, mas agora eu sabia me
posicionar. Mas em relacgéo a pronomes, eu me identifico com todos os pronomes,
pra mim ta tranquilo todos eles.

O relato de Anna amplia o campo de significacdes sobre género ao afirmar que sua
identificacdo como agénero ndo corresponde a uma mudanga recente, mas a um modo de
existir que ja se fazia presente antes de haver palavras para nomea-lo. Quando afirma que

“sempre foi”, Anna descreve a experiéncia ndo se reconhecer plenamente nas categorias
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disponiveis a época. A nomeacao aparece, assim, como possibilidade posterior de dizer algo
que ja era vivido, e ndo como ponto inaugural da experiéncia.

Essa questao pode ser discutida a partir da critica de Judith Butler (2003) a ideia de
um sujeito de género anterior a linguagem. Nas palavras da autora, “nao ha identidade de
género por tras das expressdes do género; essa identidade ¢ performativamente constituida,
pelas proprias ‘expressdes’ tidas como seus resultados” (Butler, 2003, p. 48). A autora
propoe compreender o género como efeito de normas que regulam sua inteligibilidade social.

E nesse sentido que a nomeagdo, nos relatos de Anna e Dani, aparece como gesto
simultaneamente intimo e politico. Nomear-se ndo significa revelar uma verdade interior até
entdo oculta, mas tornar-se legivel em campos normativos que definem quais formas de
existéncia podem ser reconhecidas. Os relatos analisados apontam, assim, menos para
rupturas biograficas abruptas e mais para continuidades marcadas pela transformacao das
condigdes de dizer a si, a medida que novos vocabularios passam a circular e ampliam as
possibilidades de reconhecimento no campo do género.

Essas identidades em transito colocaram desafios concretos ao trabalho de pesquisa.
Em alguns casos, a mudan¢a de nome artistico tornou necessario reencontrar as artistas ao
longo do campo, refazendo percursos de busca, contato e atualizagdo do mapeamento a partir
do nome e da identidade entdo assumidos. A coexisténcia de nomes distintos em diferentes
momentos da trajetdria revela como processos de autodefini¢do repercutem em formas de
registro. Em algumas situagdes, as plataformas digitais passaram a reunir produgdes langadas
sob nomes distintos em perfis e catadlogos separados, o que exigiu da pesquisa decisdes sobre
como registrar, articular e tornar legiveis esses diferentes momentos da trajetoria artistica.

Essas observagdes de campo levaram ao ajuste do formulério digital, que passou a
incluir quatro opgdes de resposta para identidade de género: “Mulher cis”, “Mulher trans”,
“Pessoa ndo binaria” e “Outros...”, acompanhada de campo aberto para autodefini¢do. A
intencao foi ampliar a0 maximo as possibilidades de resposta, reconhecendo que nem todas
as experiéncias encontram nome disponivel ou consensual no vocabulario vigente.

Nas respostas abertas, apareceram autodefinicdes como “agénero”, “ainda estou a
procura de defini¢do”, “feminino”, “Iésbica”, “mulher”, “normal”, “travesti” e “travesty”.
Essas respostas revelam tensdes entre a experiéncia vivida, as categorias socialmente

disponiveis e os limites do que a linguagem permite enunciar. O conjunto demonstra que a
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autodeclaracdo de género ocorre mediante processos de negociacdo entre vocabuldrio,
reconhecimento e pertencimento.

Algumas respostas apontam a persisténcia de associacdes naturalizadas entre género
e atributos socialmente feminilizados. A palavra “feminino”, por exemplo, ainda aparece
vinculada a ideia de esséncia ou caracteristica do “ser mulher”, e ndo como construcao
historica e cultural. Ja respostas como “normal” ou simplesmente “mulher” indicam o quanto
a nocdo de normalidade segue operando como referéncia silenciosa na compreensao do
género, seja por desconhecimento das categorias, desconforto com rotulos ou recusa
deliberada em nomear-se. Como afirma Michel Foucault (1999), as institui¢des disciplinares
“comparam, diferenciam, hierarquizam, homogenizam, excluem. Em uma palavra, elas
normalizam” (p. 153). Assim, o “normal” ndo descreve o que ¢ natural, mas funciona como
tecnologia de poder que define o que pode ser legitimado e o que tende a ser desqualificado.
Nas respostas ao formuldrio, essa logica se manifesta quando termos como “normal” operam
como referéncia implicita de género ndo marcado.

Em alguns casos, as duvidas em relacdo ao vocabuldrio apareceram de forma
explicita. Uma colaboradora idosa enviou um 4udio relatando que ndo compreendia os
termos “mulher cis” e “pessoa ndo bindria” e perguntou se eu poderia explicé-los. Contou
que se sentiu a vontade para perguntar em fun¢do do carater acolhedor das conversas
anteriores. O episodio confirma que os vocabuléarios de género ndo circulam de maneira
homogeénea entre geragdes e contextos sociais. Mesmo quando ha abertura para o didlogo, a
compreensdo desses termos, em constante transformacao, depende do acesso a debates, da
convivéncia com pessoas de géneros dissidentes e, neste caso, de relacdes de confianga
construidas ao longo do trabalho de campo.

As palavras “travesti” e “travesty” introduzem uma fricgao especifica nos regimes de
inteligibilidade do género. Em entrevista, Maria Victoria Carballar contou que, no cotidiano,
se apresenta como “mulher trans”, mas que, em contextos publicos ou politicos, como o
desta pesquisa, prefere afirmar: “sou travesti”. Essa escolha ndo opera apenas como
autodefinicdo, mas como mobilizacdo deliberada de uma categoria cuja historia de
estigmatizacdo dificulta sua neutralizacdo. Em didlogo com Judith Butler (2003), pode-se
compreender que nem todas as identidades encontram lugar estavel nos quadros normativos
de reconhecimento, e que certas nomeacdes permanecem marcadas pela exclusdo, mesmo

uando passam a circular como categorias politicas. Ao optar por “travesti”, a artista
9
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reinscreve no espaco publico uma palavra que permanece tensionada pelas normas que
regulam quem pode ser reconhecido como sujeito legitimo.

A grafia “travesty”, com y, registrada de forma isolada no formulario, intensifica esse
tensionamento ao incidir diretamente sobre a linguagem. Se, como sugere Butler (2003), os
limites do sujeito sdo produzidos pelos proprios limites do discurso culturalmente inteligivel,
a alteracdo da escrita da palavra pode ser lida como gesto que tensiona as classificagdes
estabilizadas. Ao torcer a linguagem, essa nomeacao desloca o foco da identidade para o

proprio ato de nomear, escapando a classificagdes estabilizadas.

3.2.2 Orientacdo sexual

As respostas ao formulario digital sobre orientagdo sexual revelaram ampla variedade
de orientacdes sexuais entre as participantes. Das 156 artistas que responderam ao
formulario, 78 se declararam heterossexuais, 42 bissexuais, 18 1ésbicas e oito pansexuais
(Grafico 2). Houve ainda seis respostas em “Prefiro ndo responder”, trés em “Outros” e uma
como assexual. Quase metade das artistas se reconhece em orientagcdes nao heterossexuais,
0 que torna a diversidade sexual trago marcante do campo pesquisado. Essa configuragdo
reflete tanto caracteristicas da cena investigada quanto as condi¢des de circulagdo da

pesquisa e os modos de autodeclaracao disponiveis.

Grifico 2 — Distribuigdo das participantes por orientacio sexual
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A pergunta foi formulada com sete alternativas: “Heterossexual”, “Bissexual”,
“Lésbica”, “Pansexual”, “Assexual”, “Prefiro ndo responder” e uma opg¢do aberta
(“Outros...””), que permitia escrever livremente. A estrutura buscou acolher modos variados
de autodefini¢ao, reconhecendo a orientacao sexual como dimensao vivida de forma fluida
e passivel de transformagdo. As respostas reunidas em “Outros” refor¢aram essa ampliagdo
do vocabulario: duas participantes se descreveram como ‘“demissexuais” € uma como
“pansexual demissexual”, expressdes que vinculam o desejo a construgdo de lagos afetivos.

Nas entrevistas, o tema da orientacao sexual emergiu de formas distintas, ndo apenas
pelo contetdo das respostas, mas pelo modo como eram enunciadas. Em alguns encontros,
aresposta veio de imediato, dita sem hesitagao, como se ja estivesse previamente formulada.
Em outros, a pergunta foi seguida por pausas, risadas breves ou comentarios antes da
resposta propriamente dita. Esses siléncios e inflexdes apareceram, muitas vezes, como
momentos de ponderagao sobre o que dizer e como dizer, marcando a entrevista como espago
de negociacdo da nomeacao.

Em certas falas, a dificuldade de definig¢do foi explicitada verbalmente, por meio de
expressoes como “é complicado” ou “fica muito confuso”. Uma colaboradora respondeu:
“estou hétero, até hoje”, riu e acrescentou ndo saber “o que sera do dia de amanha”. A risada
veio apds a afirmagdo e produziu uma suspensdo da categoria recém-enunciada,
relativizando sua validade no tempo. Outra participante afirmou “gostar de gente” e explicou
que, embora se perceba em geral como heterossexual, ¢ “aberta e apreciadora das mulheres”.
Ao recusar o termo “bissexual”, justificou que ndo gosta de se prender a rotulos, indicando
incomodo com classificagdes que lhe pareciam mais restritivas do que elucidativas.

Entre pessoas ndo binarias ou em processo de transi¢do, termos como “lésbica” ou
“hétero” foram frequentemente problematizados por ndo darem conta de experiéncias que
escapam a logica bindria de género. Uma colaboradora comentou: “acho que, politicamente,
eu me vejo como lésbica”, e acrescentou, ao mencionar a sigla LGBTQIAPN+: “a gente vai
percorrendo as letras”. A observagdo demonstra que a escolha dos termos se orienta também
por posicionamentos politicos e contextuais. Ao recorrer a uma categoria a0 mesmo tempo
reconhecivel e insuficiente, a colaboradora sinaliza que género e desejo se reorganizam de
forma conjunta e processual. Nesse sentido, a sexualidade aparece como campo em
construgdo, no qual as palavras disponiveis sdo usadas provisoriamente, testadas,

tensionadas e, por vezes, deslocadas em relagdo a experiéncia que pretendem nomear.
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3.2.3 Raca/etnia

As respostas ao formulario digital relativas a raca/etnia indicam duvidas, disputas e
incertezas quanto as formas de autodeclaragdo. Nas entrevistas, algumas colaboradoras
afirmaram ndo saber exatamente “onde se encaixar” ou “como se definir”, mencionando a
sensagdo de estar em um “limbo racial”. Relataram dificuldades de reconhecimento em
diferentes contextos: em certos espagos, eram percebidas como nao suficientemente negras
ou indigenas para integrar determinados grupos identitarios; tampouco eram lidas como
brancas. Perguntas como “o que eu sou?”, “que lugar ¢ esse?” e “a que grupo eu pertenco?”’
emergiram como parte dessas reflexdes, indicando que a nomeagao racial ndo se apresenta
como dado estavel, mas como processo marcado por disputas simbdlicas e sociais.

Esse carater instavel também se expressou nas respostas ao campo “raca/etnia” do
formulério digital, que foi mantido em formato aberto, permitindo que cada participante se
autodefinisse livremente. As categorias apresentadas no Grafico 3 ndo foram previamente
estabelecidas, mas resultam de um processo posterior de sistematizagdo das respostas,
realizado para fins analiticos. Nesse agrupamento, foram consideradas as autodeclaragdes
mais recorrentes, organizadas nas seguintes categorias: branca (72), parda (27), negra (25),
preta (16), indigena (3) e outras (13). A maior parte das participantes se declarou ndo branca,

2 ¢

com predominancia das categorias “parda”, “negra” e “preta”.

Grafico 3 — Distribuig@o das participantes por raga/etnia (autodeclaragdo)
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A diversidade de termos utilizados e as combinagdes observadas sugerem que as
classificagdes raciais permanecem abertas e sujeitas a interpretagdes situadas. Os termos
“preta” e “pretitude” sdo, em geral, associados a pessoas de pele retinta, como forma de
afirmacao politica diante das desigualdades de tratamento que as gradacdes de cor da pele
ainda produzem no Brasil. Ja a relagdo entre negritude e parditude surgiu sob diferentes
perspectivas: em algumas falas, defendeu-se que a populagdo parda integra a populagao
negra; em outras, a parditude foi reivindicada como identidade propria. Em dois registros do
formulario, as participantes escreveram “negra/parda”, explicitando essa zona de intersecao.

A categoria “outras” reuniu respostas que combinavam referéncias raciais,
geograficas, nacionais ou culturais, como “branca/latina”, “nipo-brasileira”, “parda/asiatica”
e “sueca”. Também apareceram formulagdes que enfatizam a mistura como trago identitario,
como “mestica, branco, indio e negro”, “parda descendente de indigena e negro”, “branca
5% indio 5% negro”, “branca/morena” e “mistura brasileira”. A ocorréncia isolada do termo
“amarela”, historicamente associado a classificagdes racializantes e estereotipadas, revela os
limites e tensdes do vocabulério racial disponivel

Em alguns casos, a autodeclaragdo variou ao longo do tempo. Uma colaboradora, por
exemplo, se identificou como mulher preta durante a entrevista e, posteriormente, registrou-
se como parda no formulério digital, revelando o carater relacional e contextual dessas
nomeagdes. Outras expressaram desconforto com a categoria “parda”, considerada
insuficiente para traduzir o modo como sdo percebidas socialmente.

Entre as colaboradoras, o relato de Thabata Lorena permite observar como a
autodeclaragdo racial se constr61 como processo. Ao narrar seu reconhecimento como
mulher preta, a artista articula origens familiares afro e indigenas, situando essa elaboracao
no tempo e nas relagdes sociais. Relata que a parte da familia originaria de Imperatriz, no
Maranhao, possui “uma origem indigena muito forte”, enquanto o lado mineiro corresponde
a “familia preta”: “0 meu quilombo ¢ mineiro”. Ao mesmo tempo, observa que as conexoes
com a ancestralidade indigena se enfraqueceram ao longo do tempo, especialmente no plano
da cultura, o que a leva a afirmar: “eu sou afro-indigena, mas sim, eu me tornei uma mulher
preta e sou uma mulher preta”. Essa formulagdo indica que a autodeclaragao racial se apoia
também na forma como a experiéncia ¢ socialmente lida e reconhecida.

Ao descrever esse percurso, Thabata afasta a compreensdo da negritude como

simples efeito da exclusdo ou do racismo sofrido. Em entrevista, afirma que “tornar-se negro
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¢ compreender que ser negro nao € a perspectiva de exclusdo de como o racista te trata”, mas
um movimento de reconstru¢do ancorado na historia € na memoria coletiva. Nesse processo,
torna-se central distinguir que “o racismo diz mais sobre o projeto de aniquilagdo de um
outro grupo” do que sobre quem sofre essa violéncia. “Tudo o que empurram no nosso colo
sobre a perspectiva do racismo tem muito mais a ver com o olhar do colonizador mesmo do
que sobre a nossa esséncia”, conclui.

Nesse sentido, a artista descreve uma reorientacao do olhar, que desloca a experiéncia
da dor para a afirmagao de forca e continuidade. “Tornar-se negro ¢ uma busca por uma
identidade mais universalizada”, afirma, ressaltando que, embora se reconheca como
brasileira ¢ mesti¢a, a base que lhe da sustentacdo ¢ “um arquétipo africano mesmo, um
presente que a gente ainda consegue sentir e se estruturar dentro desse siléncio”.

Esse processo envolve, segundo ela, “buscar o nosso referencial histdrico, o nosso
processo de vida, o nosso processo de chegada aqui, o nosso processo de ancestralidade,
nosso processo de silenciamento, de apagamento”, apontando para uma elaboragao ativa da
identidade racial em didlogo com trajetdrias coletivas. Essa vivéncia aparece associada a
espiritualidade e a ancestralidade, compreendidas como experiéncias concretas que
informam o modo como ela se percebe e se posiciona no mundo social: “¢ uma coisa muito
transcendental, quando vocé encontra a for¢a dos nossos ancestrais, ndo numa perspectiva
tedrica, mas pratica mesmo”. Assim como observado nas discussdes sobre identidade de
género e orientagdo sexual, a raga reorganiza experiéncias no campo musical.

As reflexdes trazidas pelas colaboradoras permitem situar a autodeclaragdo racial no
interior de um campo discursivo historicamente marcado pela ideologia da mesticagem.
Como argumenta Liv Sovik (2009), a mesticagem opera como “fiel escudeira” da
branquitude na manutencgdo de privilégios e na reprodugao de relagdes sociais marcadas pelo
racismo. Nas palavras da autora, “reiterar que, por ser um pais mestico, ndo ha dédio racial
serve para reforcar esse controle dos sentidos da vida em sociedade” (Sovik, 2009, p. 39).
As hesitagdes, combinagdes e zonas de indefinicao presentes nas respostas ao formulario e
nas entrevistas devem ser compreendidas a luz desses regimes discursivos, que limitam e
tensionam as possibilidades de nomeagao.

No caso das mulheres negras, esses limites produzem efeitos especificos. Como
aponta Lélia Gonzalez (2003 [1983]), o racismo constitui uma “sintomatica que caracteriza

a neurose cultural brasileira. Nesse sentido, veremos que sua articulacdo com o sexismo
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produz efeitos violentos sobre a mulher negra em particular” (Gonzélez, 1983, p. 224). As
falas que associam a negritude ao “olhar do colonizador”, bem como o esfor¢o de deslocar
o foco da dor para a forga, evidenciam a permanéncia de um projeto historico de dominagao
que produz imagens e lugares sociais hierarquizados.

Ao mesmo tempo, as trajetdrias analisadas mostram que esses regimes nao ocorrem
de forma unidirecional. Ao analisar os processos de estereotipagem racial, Stuart Hall (2016)
destaca que o racismo produz efeitos profundos e inconscientes associados a fantasia e ao
fetichismo, mas que esses significados nao sao fixos. O autor chama aten¢do para praticas
de contestagdo reunidas sob a nogao de “transcodificagdo”, entendida como “a tomada de
um significado existente e sua colagem em um novo significado (por exemplo, ‘Black is
Beautiful’)” (Hall, 2016, p. 211-212).

Nesse sentido, o “tornar-se negro”, assim como a afirmacao politica de termos como
“preta” e “negra”, constitui pratica ativa de reapropriagdo simbolica, por meio da qual
categorias historicamente marcadas pela violéncia s3o reinscritas como fontes de
pertencimento, memoria e forga coletiva, desafiando, contestando ou modificando regimes
dominantes de representagdo da diferenca racial. Esses dados e relatos oferecem uma base
para compreender como a dimensao racial incide sobre condi¢cdes materiais, circulagao e

reconhecimento das artistas na cena musical do Distrito Federal.

3.2.4 Faixa etaria

A distribuicdo etdria das artistas colaboradoras permite observar diferencas
geracionais que incidem sobre formas de inser¢do, permanéncia e circulagdo no campo
musical. Os dados do formulario digital revela concentracdo de mulheres adultas. Das 155
respostas validas®, as faixas etarias de 30 a 39 anos e de 40 a 49 anos agrupam cerca de dois
tercos das participantes, com 54 e 50 respostas, respectivamente (Grafico 4). A participagdo
diminui nas faixas seguintes, com 20 respostas entre 50 e 59 anos e 16 participantes com 60
anos ou mais. Entre as mais jovens, com idades entre 20 e 29 anos, registraram-se 15

respostas, indicando também menor presenga desse grupo etario no conjunto da amostra.

30 Uma resposta com data de nascimento em 02/02/2025 foi identificada como erro de digitagdo e, por esse
motivo, desconsiderada na analise etaria.
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Grafico 4 — Distribui¢do das participantes por faixa etaria
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Os dados evidenciam a menor presenca tanto de artistas mais jovens quanto de
artistas idosas. Nesta pesquisa, adota-se a definicdo de pessoas idosas como aquelas com 60
anos ou mais, conforme classificagdo utilizada pela Organizagdo Mundial da Saude e pela
Organizacdo Pan-Americana da Saude em estudos sobre o envelhecimento na América
Latina.’! Essa configuragio também foi observada durante o trabalho de campo, com
predominancia de mulheres adultas nos palcos e menor participacdo das faixas etarias
extremas. Em conversas informais, algumas participantes idosas relataram dificuldades
enfrentadas no campo musical associadas ao etarismo, percebido por elas como intensificado
no caso das mulheres. Por outro lado, participantes mais jovens também mencionaram
obstaculos para a entrada e a inser¢do na cena musical local. Entre os relatos, destacam-se
dificuldades como “ingressar no mercado musical de Brasilia”, “montar um grupo de
musicos e conseguir contatos para me apresentar em locais” e a percepgao de que o ambiente
funciona como “uma bolha que ndo se abre para novas pessoas”.

Em observagdes de campo, durante o encontro preparatorio para o 1° Forum de
Cantoras do Distrito Federal, artistas idosas comentaram que pouco conheciam as novas

geragdes de mulheres que atuam na cena musical de Brasilia. Relataram sentir falta de maior

3! Considera-se como pessoa idosa aquela com 60 anos ou mais, conforme classificagdo adotada em estudos
da Organizagdo Pan-Americana da Saude sobre o envelhecimento na América Latina, como o relatorio
Contexto sociodemogrdfico e econémico do envelhecimento na Ameérica Latina (OPAS; CEPAL, 2023).
Disponivel em: https://iris.paho.org/server/api/core/bitstreams/756adb3d-5ef7-46bc-89cb-
269{fdf7590b/content . Acesso em 03 jan. 2026.
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integracdo e de oportunidades de encontro e de estabelecimento de vinculos com essas
artistas. Algumas participantes jovens, por sua vez, também expressaram desconhecimento
em relagdo a artistas mais velhas, indicando a existéncia de redes de relacdes e conexoes
restritas, pouco interligadas entre diferentes geragdes que atuam na cena musical local.

Nesse sentido, os dados desta pesquisa dialogam com os resultados apresentados por
Paula de Macedo e Gislane de Melo (2024), que analisam a percep¢ao de mulheres idosas
musicistas do Distrito Federal acerca do etarismo no campo musical. Com base em histérias
de vida, as autoras apontam que o etarismo restringe oportunidades de trabalho, parcerias e
visibilidade. Entre os aspectos destacados, sobressaem a valorizacao de atributos associados
a juventude, como desempenho fisico, performance e potencial de retorno mercadologico,
bem como a desvalorizagdo de trajetorias longas, mesmo quando as musicistas permanecem
ativas e tecnicamente qualificadas.

As autoras demonstram ainda que o preconceito vivenciado por essas artistas nao
decorre apenas da idade, mas ¢ intensificado pelo género, configurando uma barreira dupla
no campo musical. Essa articulacdo entre idade e género contribui para compreender a
segmentacdo geracional observada nesta pesquisa, bem como a baixa circulagdo e
interlocu¢do entre diferentes geragdes de mulheres na cena musical de Brasilia, indicando
que as desigualdades ndo operam de forma isolada, mas combinada.

Assim como nos marcadores de género, sexualidade e raca, a idade aparece aqui
atravessada por expectativas sociais e condigdes materiais desiguais. Esse cendrio pode ser
ainda compreendido a luz das reflexdes de Mirian Goldenberg (2011) sobre a centralidade
do corpo como forma de capital na cultura brasileira. Ao analisar representacdes de género
e envelhecimento, a autora argumenta que, no Brasil, determinados atributos corporais
associados a juventude, a magreza, a energia e a aparéncia fisica se constituem como capitais
simbdlicos, sociais € econdOmicos, especialmente para as mulheres.

Nesse contexto, o envelhecimento tende a ser vivido como processo de perda de valor
social, marcado pela invisibilizagdo e pela redugdo de reconhecimento, sobretudo em
campos nos quais o corpo € alvo de exposicao e avaliagcdo publica. Tal perspectiva contribui
para compreender por que, na cena musical observada nesta pesquisa, artistas idosas relatam
dificuldades de circulacdo e visibilidade. A segmentacao geracional observada se apresenta
como efeito de ldgica cultural mais ampla, na qual o corpo envelhecido deixa de operar como

capital legitimo, restringindo oportunidades no campo musical.
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3.2.5 Escolaridade

Os dados relativos a escolaridade das artistas colaboradoras indicam um perfil de alta
escolarizagdo e permitem observar diferencas no acesso a recursos, redes e formas de
legitimagdo no campo musical. Das 156 participantes, 82 declararam ensino superior
completo, o que corresponde a mais da metade da amostra (Grafico 5). Além disso, 21
informaram ter cursado mestrado, e 10 doutorado, revelando que cerca de 20% da amostra
possui pos-graduagao stricto sensu. Outras 23 colaboradoras informaram o ensino médio

como escolaridade mais elevada, e trés relataram possuir formagao técnica.

Grifico S — Distribuig@o das participantes por nivel de escolaridade
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Algumas respostas indicam trajetorias formativas em curso, como “ensino superior
incompleto”, “formanda em licenciatura” ou “cursando musica”, reunidas na categoria
“ensino superior em andamento”. H4 também menc¢des a especializacdes e pds-graduagao
lato sensu, especialmente em dareas relacionadas a musica, a docéncia e a terapia,
demonstrando processos continuos de qualificacdo técnica e pedagogica.

E interessante notar que nem todas as formagdes declaradas estdo diretamente
vinculadas ao campo musical, tendo sido mencionadas areas como pedagogia, psicologia,

letras, jornalismo, enfermagem ou direito. Essa diversidade aponta para percursos
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profissionais combinados, nos quais a musica se associa a outras ocupagdes e fontes de renda
como forma de adaptacdo as condic¢des de trabalho e a instabilidade do campo musical.

O cruzamento entre raga/etnia e escolaridade explicita desigualdades estruturais no
acesso a educacdo formal entre as participantes (Grafico 6). Observa-se que
aproximadamente dois tercos das mulheres com ensino superior completo ou pds-graduagao
se autodeclaram brancas, enquanto mulheres negras, pretas e pardas concentram-se
majoritariamente nos niveis de ensino médio e ensino superior. A medida que a escolaridade
se eleva, a presenca de mulheres ndo brancas diminui de forma acentuada, especialmente

nos niveis de mestrado e doutorado.

Grifico 6 — Distribuigao das participantes por nivel de escolaridade e raga
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No total, entre as participantes brancas, 35 declararam possuir ensino superior
completo, 11 mestrado, 10 especializacdo /ato sensu e 7, doutorado. Mesmo nas categorias
de formagdo em andamento ou técnica, a presenca de mulheres brancas permanece
constante, indicando acesso prolongado e diversificado a escolarizagdo formal. Esse padrao
confirma que o avango nos niveis mais altos de escolarizacdo permanece marcado por
barreiras materiais e simbolicas, associadas a processos de racializacdo que delimitam o
acesso a espacos de legitimidade académica e institucional.

Em contraste, os dados referentes as participantes negras, pretas e pardas revelam

cenario de sub-representacdo nos niveis mais elevados de formagao académica. Embora 13
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mulheres negras e 18 pardas tenham declarado ensino superior completo, apenas quatro
(duas negras e duas pardas) chegaram ao mestrado, ¢ nenhuma dessas categorias esta
representada no doutorado. Entre as participantes pretas, nove possuem ensino superior
completo, cinco ensino médio e apenas duas alcancaram o mestrado. Além disso, uma
participante indigena informou possuir doutorado, indicando uma trajetoria que tensiona os
padrdes majoritarios observados na amostra.

Essas desigualdades tornam-se particularmente visiveis quando observadas em
trajetdrias concretas, como a de Sarani. Em seu relato, o ingresso na Universidade de Brasilia
¢ apresentado como ponto de inflexdo, associado também a ampliacdo de sua percepgdo
sobre a propria condigdo social. A artista conta que a vivéncia universitaria lhe possibilitou
aprimorar uma consciéncia social, politica, racial, de género e de classe.

Esse processo aparece, em sua fala, articulado a reelaboragao de sentimentos de culpa
e de inadequacao vividos ao longo de sua formagao: “quando eu tomei consciéncia de quem
eu sou e do lugar social e racial que eu ocupo, ai eu falei, ‘pera ai, eu s6 fago parte de um
plano politico, querida. Eu ndo sou culpada desse rolé¢ todo, ndo’”. Sarani associa lacunas
em determinados repertérios e referéncias culturais nao a falhas individuais, mas a interdi¢ao
histérica de acesso a educacdo e ao conhecimento, sintetizando essa percep¢ao na frase
“quanta coisa me foi negada”. Ao mesmo tempo em que desloca a responsabilizagdo do
plano individual para um entendimento estrutural dessas auséncias, a artista reivindica o
direito de ocupar esses espacos: “Eu vou crescer, sim. E vou ocupar os lugares que ndo
querem que a gente ocupe”, afirma.

Durante o periodo desta pesquisa, Sarani defendeu sua dissertacdo de mestrado no
Programa de Po6s-Graduagdo em Musica da UnB, dado que permite situar temporalmente
sua trajetoria académica no contexto investigado. A formagao em nivel stricto sensu aparece
como espaco no qual se combinam, simultaneamente, a ampliacdo de possibilidades de
atuacao e a persisténcia de assimetrias associadas a origem social e racial. A trajetoria indica,
nesta pesquisa, como a escolarizagdo superior pode operar, para artistas negras e indigenas,
tanto como espaco de ampliacdo de circulagdo e legitimidade quanto como ambiente no qual
desigualdades estruturais continuam a ser experienciadas.

Formulado por Kimberlé¢ Crenshaw (1989) e aprofundado por intelectuais negras
brasileiras, a interseccionalidade se tornou, assim, uma importante ferramenta para

compreender como o racismo adiciona e intensifica barreiras no campo musical de Brasilia.
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Como afirma Djamila Ribeiro (2018), as violéncias de género se intensificam a medida que
diferentes eixos de opressao se associam: “existindo mulheres que, para além da opressdo
de género, sofrem outras opressdes, como racismo, lesbofobia, transmisoginia, torna-se
urgente incluir e pensar intersec¢des como prioridade de acdo, e nao mais como assuntos
secundarios” (Ribeiro, 2018, p. 47). Nesse sentido, além de chave analitica, um imperativo
ético e politico desta pesquisa, em didlogo com perspectivas feministas decoloniais. Nesta
pesquisa, os dados discutidos contribuem para compreender como a escolaridade atua como

um recurso diferencial, cujos efeitos variam conforme género, raga, classe e territorio.

3.2.6 Estado civil e maternidade

Entre as 156 participantes, a maioria se declarou solteira (46,8%), seguida por
casadas (21,8%) e em unido estavel (19,2%). Também foram registradas 15 mulheres
divorciadas (9,6%), uma viuva e trés respostas na categoria “Outros”, sendo duas “separada”
e uma “acompanhada” (Grafico 7). Esses dados mostram uma diversidade de situagdes na
cena musical de Brasilia, indicando que as formas de constituir vinculos afetivos sdo

heterogéneas e ndo se restringem a modelos conjugais tradicionais.

Grafico 7 — Distribuig@o das participantes por estado civil
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Fonte: autoria propria
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A diversidade observada nas respostas ao formulario reaparece nas entrevistas
quando a propria nog¢do de “estado civil” é colocada em questdo. Por se tratar de uma
pergunta aberta, algumas colaboradoras buscaram elucidar o que estava sendo considerado
como resposta adequada. Uma delas comentou, em tom de brincadeira, que estava
respondendo “igual ao IBGE”, sinalizando a percepcao da pergunta como uma classificagao
de carater estatistico e institucional. Outra questionou se deveria se referir a um vinculo
formalizado juridicamente ou a forma como vivencia sua relacdo no cotidiano, explicando
que mora com o companheiro e se considera casada, embora ndo possua registro legal dessa
unido. Esses questionamentos indicam que a categoria “‘estado civil”, tal como
tradicionalmente utilizada em levantamentos demograficos, nem sempre corresponde a
experiéncias efetivas dessas artistas em relag@o a seus vinculos afetivos.

Nesse contexto, observacdes de campo indicam que, para algumas artistas, o
questionamento ndo se restringe a forma de nomear ou classificar os vinculos, mas se estende
aos proprios modelos normativos de relacionamento. Em conversas informais, emergiu com
frequéncia a problematizagdo de relagdes monogamicas tradicionais e a busca por arranjos
ndo monogamicos. Nessas ocasides, a ndo-monogamia foi apresentada como um campo de
experimentacdo e reflexdo. A recorréncia desse tema sugere que a coexisténcia de critérios
legais, simbolicos e cotidianos de reconhecimento de lagos conjugais e afetivos se desdobra,
em certos casos, em questionamentos sobre exclusividade e centralidade do par conjugal.

No cotidiano da cena musical, essas ambiguidades articulam-se a dificuldades mais
amplas relacionadas a manuteng¢do de relagdes afetivas. Em observagdes de campo
realizadas ao longo da pesquisa, o trabalho autdbnomo na musica foi caracterizado pela
auséncia de horarios fixos, pela exigéncia de disponibilidade para convites de Gltima hora,
pela concentragdo das atividades em periodos noturnos — frequentemente coincidentes com
os tempos sociais de descanso e de convivéncia — e por ciclos de instabilidade profissional e
financeira. Conjuntamente, esses elementos foram apontados como fatores que tensionam a
vida afetiva, demandando negociacdes do tempo, da disponibilidade e da presenca.

As dificuldades descritas ndo sdo compreendidas como conflitos episddicos, mas
como efeitos acumulados de uma forma especifica de organizacdo do trabalho musical que
impde desafios a sustentagdao de vinculos ao longo do tempo. As mengdes a experiéncias de
desgaste e isolamento sugerem, assim, que a estrutura da cena musical incide diretamente

sobre as possibilidades de manutencao de relacdes afetivas estaveis.
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Essas tensoes tendem a se intensificar quando combinadas com responsabilidades de
cuidado, em especial a maternidade. Os dados do formulédrio digital indicam que a
maternidade ¢ uma experiéncia significativa entre as participantes (Grafico 8). No total, 67
mulheres declararam ter filhos, o que corresponde a quase metade da amostra. Foram
incluidas como respostas afirmativas os casos de participantes que mencionaram exercer o
cuidado de enteados, reconhecendo que a maternidade pode ocorrer para além de vinculos

bioldgicos e de arranjos conjugais tradicionais.

Grifico 8 — Participantes que declararam exercer (ou ndo) a maternidade
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Fonte: autoria propria.

Em relagdo a essa pergunta sobre ter filhos, uma das participantes, por exemplo,
escreveu: “Ndo. Mas namoro uma pessoa que tem. Moramos juntos € ajudo na educacdo
dele”. Embora breve, a declaragdo explicita uma situagdo de coabitagdo e de envolvimento
cotidiano com a crianga, indicando que a participante se percebe como parte ativa do
processo educativo, ainda que nao se identifique formalmente como mae. Esse relato amplia
a compreensdo da maternidade adotada nesta pesquisa, permitindo reconhecer praticas de
cuidado que, mesmo fora das definicdes tradicionais, incidem diretamente sobre a
organizacao do tempo, das responsabilidades e da vida profissional das artistas.

Essa dimensdo ganha ainda mais relevancia quando se observa a distribui¢ao do
numero de filhos entre as participantes que declararam exercer a maternidade. Do total, 23

relataram ter um filho, 30 t€m dois, nove tém trés e uma indicou quatro; outras quatro nao

107



especificaram (Grafico 9). Esses dados ajudam a dimensionar a diversidade de arranjos

familiares e a carga de responsabilidades que atravessa trajetorias das artistas.

Grafico 9 — Numero de filhos(as) entre participantes que declararam exercer maternidade
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1 filho ™2 filhos 3 filhos ™4 filhos ™ Nao especificado

Fonte: autoria propria.

No cotidiano da cena musical, essas responsabilidades se traduzem em taticas de
conciliagdo entre trabalho e cuidado. Em projetos musicais que participei no periodo desta
pesquisa, observei que algumas musicistas levavam as criangas para ensaios e passagens de
som por ndo terem com quem deixa-las. Nessas ocasides, as criangas permaneciam
aguardando em uma antessala enquanto os ensaios aconteciam, ou no local do show
geralmente entretidas com jogos ou videos no celular. Essas situagdes tornam visiveis
improvisos cotidianos mobilizados para viabilizar a participa¢ao dessas artistas, bem como
a auséncia de estruturas institucionais de apoio a maes no interior da cena musical.

Essa percep¢do também aparece em respostas ao formulario. Uma participante
mencionou as dificuldades de conciliar a maternidade com a rotina musical, observando que
“ter filhos € um capitulo a parte e puxado pra conciliar”. Ela destaca que os “eventos a noite
sdo um dificultador” e sugere a ampliacdo de alternativas diurnas, indicando que a
organiza¢do predominante da cena privilegia dindmicas que limitam a participagdo de
mulheres que exercem a maternidade.

As trajetorias individuais permitem observar como essas dindmicas se expressam de

formas distintas. A cantora Emilia Monteiro, por exemplo, vivenciou a maternidade como
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um periodo de dedicacdo integral. Apds cerca de seis anos de intensa atividade musical,
decidiu interromper a carreira ao engravidar da primeira filha: “eu quis parar tudo... sempre
quis muito ser mae”. Permaneceu afastada da musica por aproximadamente doze anos,
periodo em que nasceu sua segunda filha e no qual se dedicou, segundo seu relato, “de
maneira muito voluntdria e amorosa” a criacdo das meninas: “fiquei ali, lambendo cria”.
Emilia avalia que a relagdo entre maternidade e carreira artistica “depende muito de mulher
para mulher”. Emilia avalia que a relagdo entre maternidade e carreira artistica “depende
muito de mulher para mulher”, ao observar que algumas retomam logo apos o parto,
enquanto outras precisam de mais tempo. “Nao cabe, de maneira alguma, nenhum tipo de
julgamento a respeito disso”, afirma.

A experiéncia de Laady B apresenta percurso distinto. A artista interrompeu as
atividades musicais em razdo da desaprovacdo de familiares sobre atuagdo no rap,
permanecendo cerca de nove anos afastada dos palcos. O retorno ocorreu durante a
pandemia, ja gravida, viabilizado pelo incentivo do marido e pelo convite para integrar uma
banda. Como relata, “no meio da pandemia, estava cantando ¢ com a barriga grande ja”.

A articulacdo entre dados do formulério, observagdes de campo e trajetdrias relatadas
em entrevistas indica que a maternidade incide diretamente sobre possibilidades de
circulacao, permanéncia e participacdo no campo musical. Ao mesmo tempo, revela que as
dindmicas da cena tendem a depositar a responsabilidade pela conciliagdo entre trabalho
artistico, vinculos afetivos e cuidado para solucdes individuais, refor¢ando desigualdades de

género na organizacao do trabalho musical.

3.2.7 Naturalidade

Os dados de naturalidade indicam a presenca de participantes oriundas de diferentes
regides do pais, com predominancia de nascidas no préprio Distrito Federal. Do total de
respondentes, 83 nasceram no DF, o que corresponde a mais da metade da amostra (Grafico
10). Além do Distrito Federal, as participantes se distribuem por onze outros estados
brasileiros, com maior numero de artistas naturais do Rio de Janeiro (15), de Minas Gerais
(13), de Sao Paulo (10) e de Goias (10). H4 também registros de naturalidade internacional,

com mencgoes a paises como Honduras e Suécia.
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Grifico 10 — Distribuicdo das participantes por naturalidade
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Fonte: autoria propria.

Esse cenario acompanha mudancas demograficas observadas nas ultimas décadas.
Em 2016, o numero de pessoas nascidas no Distrito Federal superou o de migrantes,

1°2. Mesmo com a predominancia recente de

passando a representar 54,3% da populacdo loca
brasilienses de nascimento, os dados do formulério indicam diversidade de origens, com
destaque para fluxos internos associados sobretudo as regides Sudeste e Centro-Oeste.

Essa diversidade também se apresentou de forma consistente no grupo de artistas
entrevistadas. Além disso, entre aquelas nascidas no Distrito Federal, a maioria ¢ oriunda de
migrantes de diferentes regides do pais. Essas trajetorias familiares se apresentaram, nesta
pesquisa, como elementos constitutivos da formacdo musical, frequentemente associadas a
experiéncias vividas na infancia e no convivio doméstico. Em diversos depoimentos, as
participantes mencionaram cangdes, festas, géneros musicais e praticas culturais vinculadas
aos locais de origem das familias, tornando-se referéncias importantes em suas carreiras.
Para algumas, esses repertorios influenciaram composigdes e escolhas estéticas; para outras,
sd0 memorias afetivas que se entrelagam a construgao de identidades musicais na capital.

A trajetéria de Emilia Monteiro permite observar essa articulagdo entre identidade,

origem familiar e pertencimento. Natural de Pogos de Caldas (MG), ela define o local de

32 Intitulada “Nascidos em Brasilia ja s@o 54,3% da populacao, mostra pesquisa do IBGE”, a matéria foi
publicada no site do jornal Correio Braziliense em 25 de novembro 2016. Disponivel em:
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/cidades/2016/11/25/interna_cidadesdf,558698/nascidos-
em-brasilia-ja-sao-54-3-da-populacao-mostra-pesquisa-do-ibg.shtml. Acesso em: 4 jun. 2025.
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nascimento como um “acidente geografico”, decorrente de uma transferéncia do pai,
funcionario do Banco do Brasil: “eu acabei nascendo 14, mas sai de 1a bebé ainda”. Emilia
afirma nd3o manter “nenhum tipo de referéncia familiar nem afetiva” com a cidade. Apods o
nascimento, a familia retornou a Macapa e, posteriormente, viveu um periodo de
deslocamentos sucessivos: “fizemos um tour ali por Santa Catarina, Rio Grande do Sul,
Brasilia. Literalmente do Oiapoque ao Chui”, brinca.

Chegou a Brasilia aos cinco anos e vive na cidade desde entao. Embora tenha passado
a maior parte da vida no Distrito Federal, Emilia observa que suas referéncias emocionais e
culturais permanecem fortemente vinculadas ao Norte: “toda a minha referéncia afetiva,
emocional, em relacdo a experiéncias familiares, gastrondmicas e de identidade cultural, esta
no Norte, ¢ muito forte”. Destaca que seus pais sdo amapaenses, reforcando esse
pertencimento simbolico e afetivo a regido amazodnica: “minha mae da capital e meu pai do
interior, do Tucuma, no municipio do Amapa”.

A artista atribui especialmente a mae a transmissao dessa heranga cultural: “aqui em
Brasilia, ela sempre colocou os discos das bandas de 14 para escutar as musicas”. A mae,
segundo Emilia, cresceu “num bairro negro chamado Laguinho”, proximo ao Quilombo do
Curiatl — “um quilombo vivo, o primeiro reconhecido pela Fundacdo Palmares”. Nesse
ambiente, as “rodas de marabaixo e de batuque” faziam parte da vida cotidiana. Em Brasilia,
Emilia nota que essa cultura era “desconhecida”, o que intensificou o sentimento de saudade
e de valorizacdo das referéncias de origem: “pra quem estd longe, tem a coisa da saudade,
da valorizagdo”. Ao gravar seu primeiro disco, tomou a decisdo de incorporar essas
referéncias: “comeco de onde? Vou comecar de onde eu vim”.

Nesse sentido, o caso de Martinha do Coco também ¢ emblematico para a
compreensdo de processos de reterritorializacdo em Brasilia. “Reinventamos a cidade, fomos
descobrindo a cidade”, afirmou em entrevista a esta pesquisa. Nascida em Pernambuco,
Martinha migrou para Brasilia aos 17 anos, em 1979, integrando fluxos de pessoas que
chegaram a capital federal nas décadas posteriores a sua inauguragdo. Em Brasilia, Martinha
construiu uma produc¢do musical ancorada no samba de coco, na ciranda e no maracatu,
articulando ritmos e sonoridades de sua terra natal a experiéncias urbanas vividas na capital.

As trajetorias de Emilia e Martinha revelam processos de reterritorializagao, isto €,
de construcdo de pertencimentos no territorio de chegada. Essas experiéncias envolvem

elaboracdo de vinculos simbdlicos, afetivos, e culturais com a cidade. Nesse horizonte, a
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nogao de “territorios afetivos”, proposta por Jan Simon Hutta (2020), contribui para discutir
como praticas culturais, memorias e relagdes cotidianas produzem vinculos com o espago
urbano. Para o autor, “embora os territérios nao sejam apenas experimentados afetivamente,
os afetos também moldam as capacidades de habitar a territorialidade ou deixa-la, ou seja,
reterritorializar e desterritorializar o espago” (Hutta, 2020, p. 64). No caso das artistas, as
praticas musicais funcionaram como dispositivos de constru¢do de significados e de
reinscri¢cdo afetiva das referéncias de origem no cotidiano urbano de Brasilia.

Esses processos de reterritorializagdo também podem ser pensados a luz das
reflexdes de Arjun Appadurai (2004 [1996]) sobre mobilidade e deslocamentos no mundo
contemporaneo. Para o autor, “o tecido destas estabilidades ¢ feito no tear dos movimentos
humanos, a medida que aumenta o nimero de pessoas e grupos que tém que enfrentar a
realidade de terem que se deslocar ou as fantasias de quererem deslocar-se” (Appadurai,
2004 [1996], p. 51). As historias aqui analisadas sugerem como esse “tear dos movimentos
humanos” influencia e mobiliza praticas musicais em Brasilia, onde trajetérias migrantes

participam ativamente da produgdo de sentidos, de estéticas e de formas de estar na cidade.

3.2.8 Distribuicdo territorial

A distribui¢do das participantes por local de residéncia permite observar padrdes
espaciais relevantes para a compreensao das desigualdades urbanas que atravessam a cena
musical em Brasilia. As artistas estdo distribuidas por diferentes regides do Distrito Federal
e do entorno, com maior concentragdo em 4areas centrais e no eixo de ligacdo entre o Plano
Piloto e as cidades adjacentes. A maioria das participantes reside no Plano Piloto, seguido
por Lago Norte, Guard, Taguatinga, Jardim Botanico e Sobradinho (Grafico 11). Ha ainda
grupos menores em Aguas Claras, Vicente Pires e Samambaia, além de presencas pontuais
em outras Regides Administrativas e em localidades da Regido Integrada de

Desenvolvimento do Entorno (RIDE-DF).
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Grifico 11 — Distribuicdo das participantes por local de residéncia
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Fonte: autoria propria.

A pergunta “Onde mora atualmente?” foi estruturada a partir da listagem completa
das Regides Administrativas do Distrito Federal, incluindo também a RIDE-DF e a opgao
“Outros”. A categorizagdo adotada segue o modelo utilizado em editais do Fundo de Apoio
a Cultura do Distrito Federal (FAC-DF), aproximando o mapeamento desta pesquisa de
instrumentos ja empregados na gestao cultural.

Nio houve respostas provenientes das seguintes regides: Agua Quente, Arapoanga,
Candangolandia, Estrutural (SCIA), Fercal, Planaltina, Santa Maria, SIA e Sobradinho II.
Outras cinco participantes informaram residir fora do Distrito Federal, em localidades como

Jodo Pessoa, Sdo Paulo e Olhos D’Agua (GO), ou relataram viver em transito entre cidades.
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Essas auséncias apontam limites no alcance do formulario e possiveis desigualdades de
acesso aos circuitos institucionais e digitais nos quais a pesquisa foi divulgada.

Com o objetivo de analisar a distribuigdo territorial das participantes em relagao as
desigualdades socioecondmicas do DF, as Regides Administrativas foram agrupadas
conforme o rendimento domiciliar médio da populagdo residente, com base na Pesquisa de
Emprego e Desemprego do DF (PED-DF, 2025)*. Esse procedimento foi utilizado como
critério analitico de leitura do territorio, possibilitando identificar tendéncias associadas as
condig¢des urbanas das regides de residéncia, sem a pretensao de classificar individualmente
as artistas. A PED-DF 2025 organiza as Regides Administrativas em quatro grupos: alta,
média-alta, média-baixa e baixa renda.

Duas Regides Administrativas citadas pelas participantes, Arniqueira (RA XXXIII)
e Sol Nascente e Por do Sol (RA XXXII), ndo constam na PED-DF, o que exigiu anélise
complementar. No caso de Arniqueira, dados oficiais indicam renda domiciliar média de R$
6.951,15 e per capita de R$ 2.449,46, aproximando-a das regides classificadas como de
média-alta renda®*. J4 Sol Nascente e Por do Sol, formada historicamente por ocupagdes
populares e marcada por infraestrutura urbana precaria, foi incluida no grupo de baixa renda,

considerando os dados disponiveis e as condi¢des urbanas documentadas para essa regido’>.

Quadro 2 — Regides Administrativas do DF por grupo de renda média domiciliar

Grupo Regites Administrativas
1 - Alta renda Plano Piloto, Jardim Botanico, Lago Norte, Lago Sul, Park Way e
Sudoeste/Octogonal.

2 - Média-alta renda Aguas Claras, Arniqueira, Candangolandia, Cruzeiro, Gama, Guara, Nucleo
Bandeirante, Sobradinho, Sobradinho II, Taguatinga e Vicente Pires.
3- Média-baixa renda = Brazlandia, Ceilandia, Planaltina, Riacho Fundo, Riacho Fundo II, SIA,
Samambaia, Santa Maria e Sdo Sebastido.
4 - Baixa renda Fercal, Itapod, Paranoa, Recanto das Emas, SCIA — Estrutural, Sol Nascente e Por
do Sol, e Varjio.
Fonte: elaboragdo propria a partir da PED-DF (2025) e de dados de administragoes regionais.

3A classificag@o por faixas de renda média utilizada nesta tese se baseia nos dados da Pesquisa de Emprego
e Desemprego do Distrito Federal (PED-DF), referente a janeiro de 2025, realizada em parceria entre o Instituto
de Pesquisa e Estatistica do Distrito Federal (IPEDF) e o Departamento Intersindical de Estatistica e Estudos
Socioeconomicos (DIEESE). Disponivel em: https://www.ipe.df.gov.br/documents/d/ipedf/boletim-ped-df-
janeiro-2025. Acesso em: 10 jun. 2025.

o Administragao Regional de Arniqueira. Conhega a RA. Disponivel em:
https://arniqueira.df.gov.br/category/sobre-a-ra/conheca-a-ra. Acesso em: 10 jun. 2025.

33 Administragdo Regional de Sol Nascente e Por do Sol. Comhe¢a a RA. Disponivel em:
https://solnascente.df.gov.br/conheca-a-ra. Acesso em: 10 jun. 2025.
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A partir dessa classificacdo, observa-se que mais da metade das participantes
residentes no Distrito Federal mora em regides qualificadas como de alta renda, seguidas
pelas de média-alta renda. Juntas, essas duas faixas abrigam aproximadamente 87% das
respostas (Grafico 12). As regides consideradas de média-baixa e baixa renda relinem cerca
de 13% da amostra, indicando um padrao de concentracdo residencial nas areas centrais do

DF e em regides adjacentes, com presenga mais discreta nas periferias administrativas.

Grifico 12 — Participantes que residem no DF, por grupo de renda média domiciliar.

= Grupo 1 (alta renda) = Grupo 2 (média-alta renda)

Grupo 3 (média-baixa renda) ® Grupo 4 (baixa renda)

Fonte: autoria propria.

Esse padrao de distribuicdo territorial ndo implica homogeneidade social entre as
participantes. Residir no Plano Piloto, por exemplo, ndo significa necessariamente viver em
areas de prestigio social ou em condigdes habitacionais associadas as camadas de maior
renda. Como mencionado anteriormente, o Plano Piloto corresponde ao ntcleo urbanistico
planejado de Brasilia, concebido segundo principios modernistas e vinculado, no imaginario
da cidade, a centralidade administrativa, simbolica e cultural. Trata-se, contudo, de um
territorio internamente heterogéneo, que abriga diferentes formas de morar, com usos,
valores imobilidrios e significados sociais distintos.

Essa heterogeneidade interna do Plano Piloto e, em particular, a presen¢a de moradias
compactas em areas de uso misto sdo discutidas por Alice Roberte de Oliveira (2025), que
investiga condominios de quitinetes localizados nas “franjas do Plano Piloto”. A autora

demonstra como essas formas de habitar, embora situadas em uma regido central e altamente
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valorizada da cidade, operam fora da gramatica modernista das superquadras e constituem
modos de acesso parcial aos bens simbdlicos, aos equipamentos urbanos e as oportunidades
associadas ao “morar no Plano”. Segundo a autora, esse acesso ¢ marcado por concessoes,
negociagdes e limites, em que a centralidade territorial ndo se traduz automaticamente em
prestigio social ou conforto habitacional.

Essa configuracao territorial pode ser observada nas formas concretas de moradia
relatadas por artistas que colaboraram com esta pesquisa. Algumas participantes residem em
quitinetes localizadas nas chamadas quadras comerciais, espacos originalmente destinados
ao comércio local que, ao longo do tempo, passaram a incorporar usos residenciais. Outras
vivem nas faixas conhecidas como quadras 700 e 900 da Avenida W3, eixo que atravessa o
Plano Piloto no sentido norte—sul e que historicamente concentra construgdes menores, usos
mistos e aluguéis mais acessiveis. Essas areas contrastam com as superquadras residenciais
planejadas nas décadas iniciais da cidade, caracterizadas por edificios padronizados, amplas
arcas verdes e maior valorizagdo material e simbolica.

Em entrevista, Sarani ilustra as exigéncias materiais envolvidas em permanecer no
Plano Piloto: “como a gente ja estd numa cidade que ¢ muito elitista, viver aqui € caro. Pra
eu morar num cubiculo de 20m? onde eu moro, eu tenho que trabalhar igual a um cachorro.
Dar 12 aulas por dia, ser bolsista no mestrado, ainda fazer show”. A fala explicita o esfor¢o
cotidiano necessario para manter a moradia na regido, onde se concentram o Departamento
de Musica da Universidade de Brasilia, a Escola de Musica de Brasilia, instituicdes privadas
de ensino musical e importantes espacos culturais da cidade.

Na mesma entrevista, a artista caracteriza o Plano Piloto como excludente: “aqui ¢
um lugar que a galera realmente ndo quer a favela. O plano € ndo ter a galera aqui, sabe?”.
Ao descrever como “for¢ando a barra” e “metendo o pé na porta”, a artista nomeia a
permanéncia no Plano Piloto, assim como sua inser¢do na cena musical de Brasilia, como
uma pratica marcada por tensdo e enfrentamento. Morar na regido reduz o tempo e os custos
de deslocamento, ampliando as possibilidades de circulacdo, a0 mesmo tempo em que torna

visiveis desigualdades urbanas e barreiras enfrentadas para trabalhar com musica na capital.
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3.2.9 Fontes de renda e atuacdo na musica

A andlise das principais fontes de renda indicadas pelas participantes permite
compreender condi¢des de sustentagdo da pratica musical e formas de inser¢ao profissional
no campo artistico. Nesse sentido, a relacao entre musica e subsisténcia aparece marcada por
arranjos variados, nos quais a atividade musical pode assumir tanto o papel de principal fonte
de rendimento quanto o de pratica articulada a outras ocupacdes. Das 156 respostas ao
formulario, 83 participantes afirmam que a musica ¢ sua principal atividade remunerada, o
que equivale a mais da metade da amostra, enquanto 73 indicam outras formas de sustento
(Grafico 13). No contexto analisado, viver da musica envolve diferentes combinagdes de

trabalho, niveis de estabilidade e tipos de vinculo profissional.

Grifico 13 — A musica como principal fonte de sustento das participantes

= Nao = Sim

Fonte: autoria propria.

Entre as participantes que nao t€ém na musica sua principal fonte de renda,
predominam ocupacdes vinculadas ao servigo publico, a educacdo e a 4reas técnicas ou
administrativas. Esse conjunto de respostas aponta para a relevancia de rendas externas a
musica como forma de garantir estabilidade financeira, a0 mesmo tempo em que possibilita
a atuacdo artistica. Esses dados sugerem que, para parte significativa das participantes, a
renda proveniente de outras areas funciona como condicdo de viabilidade da pratica musical,

permitindo maior previsibilidade econdomica em um campo marcado pela instabilidade.
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Nesse grupo, observa-se forte presenca de servidoras e funcionarias publicas,
professoras, arte-educadoras e profissionais de areas como psicologia, comunicagao, direito
e assisténcia social. Também aparecem trajetorias em campos como tecnologia da
informacao, saude, locug¢ao, fisioterapia e administragdo. Algumas participantes conciliam a
musica com atividades autébnomas ou empreendedoras, como artesanato, produgdo de
eventos, cartomancia, corretagem e transporte por aplicativo, além de casos de aposentadas
que seguem atuando artisticamente.

Ja entre as participantes que indicam a musica como principal fonte de renda,
predominam arranjos multiplos e flexiveis, que combinam aulas particulares, apresentagdes
em shows e eventos, gravacdes, docéncia e trabalhos de bastidores. O conjunto dessas
respostas revela que, mesmo quando a musica ocupa lugar central na geracao de renda, a
estabilidade financeira depende da articulagao entre diferentes atividades e vinculos
profissionais, que coexistem com a pratica artistica. Nesse caso, a centralidade da musica na
geracdo de renda desloca a necessidade de diversificagdo para o interior do préprio campo
musical, por meio da combinacao de diferentes atividades e frentes de trabalho.

Na musica, conforme respostas ao formuldrio digital, as participantes ocupam
multiplas fungdes (Grafico 13). Cantoras, compositoras, instrumentistas, professoras e
produtoras culturais coexistem nas mesmas trajetorias, revelando a necessidade de acumular
papéis para sustentar a atividade artistica. A funcdo de cantora foi a mais citada (155),
seguida por compositora (116) e instrumentista (73), o que indica a predominancia de
atuagOes ligadas a performance e a criagdo na amostra. Em seguida aparecem produtora

cultural (65) e educadora (59), associadas a formagao e difusdo cultural.
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Grafico 14 — Fungdes exercidas pelas participantes no campo musical
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Fonte: autoria propria.

Além disso, surgem atividades técnicas e criativas como produtora musical,
arranjadora, iluminadora, figurinista, diretora musical, DJ e regente. Outras fungdes, menos
recorrentes, apontam para especializacdes relacionadas ao trabalho pedagogico e vocal,
como técnica vocal, professora de canto, diretora vocal, ensaiadora e preparadora vocal.
Também aparecem atividades de mediagdo cultural, como produtora artistica, captadora de
recursos, locutora, articuladora e promotora cultural, bem como atuacgdes interdisciplinares,
em areas como cenografia, direcdo de arte, ilustracdo, direcdo cénica e roteiro. Essa
diversidade indica a multifuncionalidade como trago estruturante das trajetorias analisadas.

No caso das instrumentistas, essa ampliagdo de competéncias se manifesta também
na variedade de instrumentos tocados (Grafico 15). O violao foi o instrumento mais citado
(41), seguido por percussao (33), piano e teclado (20), guitarra (10) e baixo elétrico e/ou
acustico (9). Outras respostas incluem ukulele, instrumentos de sopro e cordas friccionadas,

além de instrumentos tradicionais como pifano, charango e viola caipira.
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Grifico 15 — Instrumentos musicais tocados entre participantes da pesquisa
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Fonte: autoria propria.

Entre os instrumentos de percussdo mencionados estdo pandeiro, alfaia, atabaque,
triangulo e agogd. Muitas participantes relatam tocar mais de um instrumento, “arranhar” ou
“tocar um pouco”, ou se descrevem como “aspirantes”, indicando processos continuos de
aprendizado e experimentacdo. Essa ampliagdo gradual de habilidades aparece articulada
tanto ao desejo quanto a necessidade de diversificar possibilidades de atuagdo e renda,
compondo, junto as multiplas fungdes e fontes de sustento, os arranjos que viabilizam a
permanéncia no campo musical. Nesse sentido, fontes de renda, multifuncionalidade e
aquisicdo continua de competéncias se apresentam como dimensdes das condigdes de
trabalho na cena musical de Brasilia. Em razdo de sua relevancia empirica e analitica, esses

temas serao retomados, aprofundados e discutidos nos capitulos seguintes da tese.

120



3.3 Trilha sonora do capitulo

O capitulo apresenta trajetdrias e perfis das artistas colaboradoras, articulando dados
sociodemograficos, experiéncias situadas e desigualdades que incidem sobre o trabalho
musical no Distrito Federal. A trilha sonora associada a esse recorte acompanha esse
movimento, ao reunir produ¢des oriundas de contextos marcados por diferengas de género,
raga, classe, faixa etaria ¢ territorio.

A curadoria contempla exclusivamente trabalhos de mulheres ¢ de pessoas de
géneros dissidentes que participaram da pesquisa, refor¢ando o carater situado do
levantamento. Ao deslocar momentaneamente o foco da leitura analitica para a experiéncia
de escuta, a trilha torna audiveis modos diversos de fazer musica, linguagens e praticas em
circulagdo na cena local. Como camada paralela ao texto, a trilha contribui para a transi¢ao
aos capitulos seguintes, nos quais essas produgdes serdo retomadas a partir de suas relagdes

com a circulacdo digital e urbana, ampliando o campo de analise apresentado.

O Corre da Arte #03
https://open.spotify.com/playlist/20KHeSaStJugfrE4d5SG3x?si=sqmPljiPOnCMShvd6pO
SKw

Boa escuta!
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CAPITULO 4 - FAZER MUSICA EM BRASILIA:
CIDADE, MEDIACOES E DESIGUALDADES

Todo dia, durante o dia todo,
eu ja sei que vou passar por mil provagoes>®

O festival Brasilia Somos Nos condensou, no inicio desta pesquisa, debates, disputas
e praticas que atravessam o fazer musical de mulheres e pessoas de géneros dissidentes na
capital federal. Em uma de suas publica¢des®’, o evento afirmava buscar “rasgar as barreiras
da auséncia programada de mulheres como criadoras culturais/artistas, autorais, no
paradigma ornamental que a musica relega as mulheres em geral”, destacando o trabalho de
“cantautoras, poetas, musicistas que constroem as multiplas historias das musicas de
Brasilia”. Mais do que uma declaracao de intencdes, esse enunciado explicita tensdes da
cena musical brasiliense, relacionadas ao acesso dessas artistas a espagos de apresentagao, a
circulagdo de obras autorais, as formas de reconhecimento e as condigdes concretas de
sustentacdo do trabalho no campo musical da cidade.

O termo cantautoras, utilizado pelo festival e por algumas colaboradoras desta
pesquisa, dialoga com a reformulagdo proposta por Laila Rosa e Isabel Nogueira (2015),
remetendo-o a compositoras que interpretam suas proprias cangdes €, a0 mesmo tempo,
refutando a “hegemonia heteronormativa, branca, sexista, classista que nega e exclui a
existéncia das mulheres enquanto criadoras, pensadoras, pessoas”. Amplamente empregado
na América Latina de lingua espanhola, o sentido do termo ¢ ampliado pelas autoras ao
articular criacdo musical, performance, reflexdo critica e atuagdo politica: “ser cantautora
engloba o fazer musical nas instancias que o mesmo nos atravessa: tocar, cantar, compor,
pensar, escrever, ensinar, militar enquanto feministas nos diversos espagos que transitamos”
(Rosa & Nogueira, 2015, p. 33).

E a partir dessa perspectiva ampliada que este capitulo analisa o fazer musical em
Brasilia, com foco em condi¢des urbanas, sociotécnicas e relacionais que estruturam a

atuacdo musical na cidade. Interessa compreender como caracteristicas especificas da

36 Trecho da cancdo “Resisto”, de Moara. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uRTtFviOnJ0.
Acesso em 14 de jan. de 2026.

37 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 18 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_IqtlOlwC0/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==.
Acesso em: 10 dez. 2025.
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morfologia urbana de Brasilia, combinadas a mediagdes mididticas, institucionais e
mercadoldgicas, organizam oportunidades, produzem hierarquias e intensificam
desigualdades de género, raga, orientagdo sexual e classe no campo musical.

Para analisar essas experiéncias, mobilizo a nogdo de praticas musicais-midiaticas,
desenvolvida por Simone Luci Pereira (Pereira, 2015; 2017; Pereira & Gheirart, 2018;
Pereira & Rett, 2021), que desloca o olhar da performance musical isolada para o conjunto
de atividades que a envolvem, como producao, circulacdo, escuta, consumo, divulgacao e
sociabilidade. Essa abordagem permite compreender a musica como pratica sociocultural
inseparavel das redes comunicacionais e das espacialidades urbanas em que se insere.

Como observa a autora, “a musica e suas praticas de producado, performance, escuta,
divulgagdo, consumo, entretenimento, identificacdo (elementos todos que fazem parte do
que chamamos de pratica musical-midiatica) sdo catalisadoras de sentidos politicos e
construcdes de formas de ser jovem numa cidade global” (Pereira, 2017, p. 26). Ao enfatizar
a cidade como dimensao constitutiva dessas praticas, a pesquisadora mostra como as culturas
musicais se organizam em redes atravessadas por logicas midiaticas, produzindo sentidos de

pertencimento, formas de visibilidade e modos de circulagao:

Pensar a cidade na conjugacdo de enfoques comunicacionais e culturais pode
contribuir para compreendermos mais profundamente as relagdes entre culturas
urbanas, cenas culturais musicais, culturas midiaticas e do consumo, onde
identidades, pertencimentos, afetos, socialidades, formas de auto representagio e
visibilidade se articulam entre praticas e imaginarios de grupos urbanos, em que a
dimensdo urbana e sua cultura sdo atravessadas por logicas
comunicacionais/mididticas que se tornam constitutivas da vida nas cidades
(Pereira, 2015, p. 239).

As praticas musicais-midiaticas constituem, assim, um locus privilegiado para
observar “as interagdes sociais, culturais e os agenciamentos identitarios e politicos na
cidade, como mola propulsora de encontros e significagdes partilhadas™ (Pereira, 2017, p.
31). Ao tomar a cidade como dimensdo constitutiva dessas praticas, este capitulo busca
compreender como o fazer musical em Brasilia mobiliza sentidos politicos, produz
pertencimentos e organiza formas de circulagdo, visibilidade e reconhecimento. Interessa
analisar de que modo a estrutura urbana planejada, os circuitos culturais, os regimes de
controle e as mediagdes sociotécnicas se articulam as experiéncias de artistas mulheres e de

pessoas de géneros dissidentes, em um campo musical atravessado por desigualdades de

género, raca e classe.
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4.1 A cena musical de Brasilia: redes sociotécnicas, praticas e disputas

As percepcdes reunidas neste topico resultam do cruzamento entre observacgdo
participante, entrevistas e respostas ao formulario digital. As falas das artistas permitem
observar como o fazer musical em Brasilia se organiza a partir de relagdes, mediagdes e
disputas que permeiam o acesso a espacgos de apresentacdo, as formas de circulagdo, os
critérios de reconhecimento e as relagdes territoriais na cidade. Essas percepgdes apontam
para um conjunto de praticas marcadas por assimetrias, negociagdes ¢ hierarquias.

Para compreender esse arranjo, mobilizo o conceito de cena musical, conforme
desenvolvido por Simone Pereira de Sa (2013), em didlogo com formulagdes anteriores de
Will Straw. O termo, ja amplamente utilizado pelo jornalismo cultural, foi sistematizado
pelo autor nos anos 1990 como ferramenta analitica para pensar a diversidade de praticas
musicais que se desenrolam em contextos urbanos. Para ele, as cenas designam contextos
nos quais praticas musicais “coexistem, interagindo umas com as outras através de uma
variedade de processos de diferenciagdo, de acordo com trajetorias amplas e variadas de
mudanga e de fertilizagdo cruzada” (Straw, 1991, p. 373).

Nessa formulagdo inicial, o autor questiona a ideia de comunidades culturais,
corrente em estudos sobre musica popular a época, que tendiam a compreender as praticas
musicais como enraizadas em unidades geograficas, historicas e culturais, desconsiderando
articulagdes produzidas “por migragdes de populagdes e pela formagao de didspora cultural
que transformaram a circulagao global de formas culturais, criando linhas de influéncia e de
solidariedade diferentes” (Straw, 1991, p. 369). Desde entdo, o conceito foi debatido e
desenvolvido em estudos da area, incluindo importantes contribuigdes no contexto brasileiro
(Garson, 2018; Herschmann, 2018; Janotti Junior; 2012; Sa & Janotti Junior, 2013; Soares
& Ferreira Junior, 2019).

Diante das transformagdes observadas a partir da primeira década do século XXI,
Straw (2006, 2013 e 2014) atualizou o conceito de cena musical, buscando dar conta da
circulacao global da musica popular massiva sem desconsiderar referéncias regionalizadas
e circuitos restritos (Janotti Jinior, 2012). Nessa atualizagdo, as cenas musicais passaram a
designar “determinados conjuntos de atividade social e cultural sem especificacdo quanto a
natureza das fronteiras que os circunscrevem” (Straw, 2013, p. 12), podendo ser distinguidas

conforme sua localizagdo, os géneros da producdo cultural ou as atividades em torno das
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quais se organizam. Tal abordagem possibilita pensar modos particulares de circulagdo da
musica nos tecidos urbanos sem pressupor coesdo interna ou delimitagdes fixas.

Ao discutir o conceito a luz da Teoria da Cultura Material e da Teoria Ator-Rede,
Simone Pereira Sa (2013) propde que “as cenas musicais podem ser melhor entendidas
enquanto redes soOcio-técnicas, constituida por multiplos mediadores que atravessam
incessantemente as fronteiras do mundo off-line e on-line”. Nessa perspectiva, as cenas sao
formadas por atores humanos e nao humanos, envolvendo artistas, publicos, espagos
urbanos, tecnologias, plataformas digitais, politicas publicas e regimes de visibilidade.

Compreendida dessa forma, a cena musical de Brasilia ¢ aqui tomada como rede
sociotécnica em permanente construgdo. Essas associagdes entre elementos heterogéneos
que a compdem foram rastreadas, nesta pesquisa, por meio da observagao participante, de
repostas ao formulario digital e de entrevistas longas. Nas palavras de Bruno Latour (2012),
“uma rede ndo ¢ feita de fios de nylon, palavras ou substancias duraveis; ela ¢ o traco deixado
por um agente em movimento” (p. 194). E a partir desse enquadramento que os subtopicos
seguintes exploram movimentos e dimensdes do fazer musical na cidade, abordando
condi¢des de trabalho, infraestrutura, sociabilidade e desigualdades, a partir das experiéncias

e narrativas de colaboradoras da pesquisa.

4.1.1 “Torre de Babel as avessas”: diversidade, formagao e distingoes

Ao descreverem a cena musical de Brasilia, as artistas atribuem de maneira recorrente
a ideia de diversidade, associando-a a coexisténcia de diferentes linguagens, repertérios e
trajetorias musicais. Essa diversidade ¢ apresentada como experiéncia vivida em situagdes
concretas do cotidiano musical, como palcos compartilhados, projetos coletivos, estidios e
espacos de formacao e circulacdo. As falas situam essa convivéncia como parte constitutiva
do fazer musical na capital e, a0 mesmo tempo, indicam que ocorre de maneira desigual,
mediada por filtros territoriais, institucionais e simbdlicos que condicionam quem circula,
em quais espagos, sob quais critérios de legitimacdo e em quais condi¢des de trabalho.

A metéafora mobilizada por Emilia Monteiro ao definir Brasilia como uma “Torre de
Babel as avessas” sintetiza essa percepg¢do. Diferentemente da imagem biblica associada a
incomunicabilidade entre linguas e povos, a cidade € caracterizada como um espago em que

diferengas de origem, linguagem e formagao coexistem e se articulam, tendo a masica como
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idioma comum. Para a artista, “em termos de manifestagdo cultural, Brasilia é riquissima”,
condicdo que relaciona a circulagdo de pessoas de diferentes regides do pais, a presenca de
embaixadas e a existéncia de institui¢des formativas que favorecem encontros entre estilos,
praticas e repertérios distintos. Essa convivéncia, contudo, ndo elimina assimetrias, mas
reorganiza formas de distingdo e de reconhecimento no interior da cena, definindo quais
repertdrios, percursos € modos de fazer musica sdo mais acolhidos em certos circuitos.

Essa percepcao se expressa na variedade de géneros musicais e linguagens
mencionados por colaboradoras. As falas indicam a convivéncia entre repertorios associados
a MPB, ao samba, ao choro, ao jazz, ao rock, ao rap, ao forrd, a ritmos afro-brasileiros e a
produgdes autorais que ultrapassam fronteiras locais, regionais e globais. Em vez de
delimitar pertencimentos rigidos a um tinico género, as artistas descrevem a combinacao de
referéncias distintas, sugerindo uma cena caracterizada por sobreposigdes estéticas.

As respostas ao formulério digital refor¢am essa configuracdo, com a maioria das
participantes citando mais de um estilo musical em seus repertorios. MPB e samba aparecem
como referéncias recorrentes, frequentemente articuladas a outros géneros, como bossa
nova, choro e samba-can¢ao. Também sao frequentes formulagdes que retinem repertorios
considerados populares e experimentais, bem como referéncias internacionais, tais como
world music, pop, dark pop, rock, heavy metal, jazz, blues, soul, funk, R&B, reggae, rap, hip
hop, indie, house, disco, eletrOnica e instrumental, indicando percursos que atravessam
diferentes circuitos de produg¢ao, escuta e circulagdo musical.

Além dessas referéncias, algumas participantes mencionam géneros e praticas
associados a tradigdes regionais, afro-brasileiras e populares, como forrd, baido, xote,
xaxado, frevo, ciranda, coco, carimbo, ijexa, samba de roda, lambada, pagodao baiano,
serestas, jongo e axé, bem como atuagdes em contextos especificos, como canto lirico,
musica erudita, gospel, trilhas sonoras, jingles publicitarios, teatro musical, coral e
musicalizacao infantil. Essas mencdes evidenciam a amplitude de repertorios mobilizados e
a circulacdo entre diferentes universos musicais, a0 mesmo tempo em que indicam que tais
referéncias ndo ocupam posicdes equivalentes de legitimacao e visibilidade.

Em entrevistas a esta tese, a diversidade estética atribuida a cena musical de Brasilia
aparece frequentemente associada a percep¢do de alto nivel técnico e a presenga de
institui¢des voltadas a formac¢dao musical. Mariana Camelo descreve a cidade como um

“celeiro de talentos” e uma “poténcia artistica”, associando essa condi¢ao a qualificacdo de
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musicistas locais e a trajetéria de bandas e artistas que alcangaram proje¢do nacional em
décadas anteriores: “a gente vé€ pela histdria dos anos 80, das bandas que explodiram e tudo
mais”. Ao mesmo tempo, a artista ressalta que essa concentragdo de pessoas qualificadas
convive com a escassez de espacos disponiveis para apresentacdes, o que produz um
ambiente competitivo e tensiona as relagcdes entre artistas: “os espagos sdo muito limitados,
sabe? E acaba rolando uma disputa muito grande entre a gente por conta disso”.

Dani da Silva enfatiza o contraste entre a dimensao territorial do Distrito Federal e a
densidade de sua cena musical. Para elu, a presenca de instituicdes como a Escola de Musica
de Brasilia, o Clube do Choro e a Universidade de Brasilia contribui para a formagdo de
musicistas com elevado dominio técnico, criando um ambiente de intensa produgdo e
circulagdio de saberes musicais: “o DF é pequenininho, mas tem muito musico foda. E, tipo,
inesgotavel. Vocé acha que ja conheceu todo mundo e, de repente, vocé vé mais um. Isso
acontece o tempo todo”. Ao descrever a cena como “inesgotavel”, Dani aponta para a
constante emergéncia de novos nomes e projetos, percepcao que reforca a ideia de uma cena
dindmica e altamente qualificada. Essa densidade, contudo, aparece articulada a disputas por
visibilidade e reconhecimento, na medida em que a concentragao de artistas em um territorio
relativamente pequeno amplia a concorréncia por espacos, agendas e oportunidades.

Dara Alencar, por sua vez, explicita o papel da formacao publica e gratuita ao relatar
sua mudanga de Porto Velho para Brasilia com o objetivo de estudar musica na Escola de
Musica de Brasilia, ressaltando que sua permanéncia na cidade esteve diretamente vinculada
a possibilidade de acesso a esse tipo de formagdo: “minha mae ndo tinha condi¢des de me
colocar numa escola particular de musica”. Essas falas permitem observar que a valorizagao
da qualificacdo técnica em Brasilia se articula a existéncia de institui¢cdes publicas e gratuitas
de formacdo, ampliando possibilidades de acesso e, simultaneamente, modulando quem
pode transformar essa formagao em reconhecimento no campo musical local.

Carol Nobrega descreve a cena musical de Brasilia como “uma grande vitrine”, na
qual o dominio técnico e o conhecimento tedrico ocupam lugar central nos critérios de
valorizagdo artistica. Ao comentar o perfil profissionalizado de musicistas que circulam na
cidade, a artista utiliza a ideia de “gourmetizacdo” para se referir a valorizacdo do
refinamento técnico e do estudo académico como parametros de legitimagao. Nesse sentido,
a “gourmetizacao” amplia possibilidades de circulagdo e profissionalizagdo, mas também

estabelece filtros simbolicos que regulam visibilidade na cena musical de Brasilia.
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Esse conjunto de percepcgdes de colaboradoras sobre diversidade estética, formagao
musical e “gourmetizagdo” permitem compreender a cena musical de Brasilia como um
espacgo no qual a qualificacdo técnica opera simultaneamente como recurso € como critério
de distingdo. Essa dinamica dialoga com a formulagao de Pierre Bourdieu (2007), segundo
a qual o dominio técnico e o gosto funcionam como formas de capital cultural capazes de
produzir hierarquias e de legitimar posi¢des desiguais no interior dos campos artisticos. No
caso analisado, a valorizagao do estudo formal e do refinamento técnico se apresenta como
ampliacao de possibilidades criativas e como elemento que orienta expectativas e convites.

Esse processo ajuda a compreender por que a diversidade percebida pelas artistas nao
se traduz em reconhecimento equivalente entre linguagens, repertérios e trajetorias. Como
argumenta Stuart Hall (2016), as praticas culturais constituem arenas de disputa em torno de
sentidos, valores e pertencimentos, nas quais diferencas estéticas sdo continuamente
negociadas em contextos marcados por relagdes de poder. As falas de artistas colaboradoras
indicam que, na cena musical de Brasilia, tais negociagdes se organizam a partir de critérios
de legitimacao que articulam formacao, acesso a circulacdo em determinados circuitos.

No contexto brasileiro, as reflexdes de José Ramos Tinhordo (2017) contribuem para
historicizar essas hierarquias ao apontar como concep¢des de cultura se associam a
distingdes de classe e a desigualdades socioeconOmicas. Ao discutir a separacdo entre
“cultura elevada”, “cultura popular” e “cultura de massa”, o autor explicita como o acesso a

escolarizag¢do opera como principio de hierarquizagdo cultural, nos seguintes termos:

A cultura da elite é “elevada” (quer dizer, reflete a posigdo privilegiada dos que,
por ascensdo social, chegaram a ter acesso aos niveis mais altos de informagao); a
cultura das populagdes pobres do interior ¢ das camadas mais baixas das cidades
¢ “rica em tradicdo” (o que quer dizer que se alimentam das informac¢des que
podem acumular fora das escolas, por transmissdo oral); e, finalmente, a cultura
de massa ¢ “universal”, isto ¢, traduz a média de informagdes difundida de maneira
uniforme entre as classes médias urbanas de todo o mundo capitalista pelas
empresas multinacionais fabricantes de artigos destinados ao mercado da arte e do
lazer (Tinhordo, 2017, p. 12).

Em didlogo com esse debate, a “gourmetizagdo”, tal como empregada no contexto
da pesquisa, pode ser compreendida como uma forma de nomear criticamente processos de
distin¢do que transformam o dominio académico e técnico em valor simbdlico privilegiado.
Na cena musical de Brasilia, essas dindmicas tensionam a pluralidade de repertorios e

trajetorias e regulam, de maneira desigual, formas de pertencimento, visibilidade e

reconhecimento no fazer musical da cidade.
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4.1.2 “Maquina de moer gente”: precarizagdo e trabalho musical

As respostas ao formulario digital indicam que a possibilidade de “viver da musica”
¢ percebida por colaboradoras como um dos principais desafios enfrentados em Brasilia. A
atividade artistica raramente ¢ descrita como fonte estavel de renda, aparecendo associada a
instabilidade financeira e a necessidade constante de complementacdo de ganhos. Para a
maioria das participantes, a permanéncia na musica depende da combinacdo de multiplas
atividades, parcerias e trabalhos paralelos, como formas de “sobreviver” e “pagar as contas”.

A baixa remuneracdo surge como tema recorrente nas respostas. As participantes
relatam cachés considerados “indecentes”, pagamentos atrasados, auséncia de contratos
formais e, em alguns casos, 0 ndo pagamento. Essas condigdes sdo associadas a experiéncias
de desrespeito e fragilidade do reconhecimento profissional, expressas em praticas como
descontos abusivos sobre o couvert, falhas na estrutura técnica, auséncia de alimentacao e
dgua, além da falta de didlogo com responsdveis pela produg¢do e pelos espacos. O
reconhecimento do trabalho artistico aparece, assim, como instavel e condicionado tanto ao
prestigio do local quanto a expectativas do publico.

Algumas falas estendem essa percepcdo a esfera institucional, mencionando a
auséncia de politicas consistentes de valorizacdo da artista local e o desinteresse de gestores
publicos pela cultura. Nesses relatos, a precariedade ndo se restringe as relagdes com espacos
privados, mas se articula a um cenério de descontinuidade de agdes publicas e de fragilidade
das condicoes de sustentacdo do trabalho musical na cidade.

A escassez de espacos adequados para apresentagdes constitui outro eixo de queixas
das colaboradoras. Expressoes como “poucos sdo os espagos” € “ndo pagam bem” aparecem
de forma reiterada nas respostas ao formulério digital, associando a limitagdo de locais
disponiveis as dificuldades de garantir remuneragdo justa e condigdes minimas de trabalho.
As participantes mencionam a falta de teatros equipados para o canto lirico, de casas com
sonoriza¢do adequada para a musica popular e de eventos voltados a producdes autorais.

Algumas falas destacam ainda que esse cenario afeta de maneira desigual diferentes
géneros e linguagens musicais. Mulheres do rap e do hip hop apontam a auséncia de eventos
dedicados a esses géneros e o predominio de repertorios comerciais como fatores que
dificultam a circulacdo. Essas condi¢des contribuem para a reproducdo de desigualdades

internas a cena musical, articuladas a critérios seletivos de programacao.
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Uma das participantes sintetiza essas dificuldades ao afirmar: “pareco pessimista,
mas vejo a musica como uma profissdo. Nao romantizo, nem visualizo como algo metafisico,
espero apenas receber o minimo de respeito tal como qualquer categoria”. A recusa a
romantizagao ¢ associada a reivindica¢ao de condi¢des minimas de trabalho ¢ a critica a
praticas que naturalizam a precariedade no campo artistico. Outra colaboradora relaciona

barreiras enfrentadas a auséncia de redes de contato e de capital social:

Eu ndo tenho contatos, sou de familia simples e sem musicos. Tudo que eu
consegui foi por forga, apoio de amigos/incentivo da familia e sorte propria. E
muito complexo uma pessoa que ndo tem QI (quem indique), ou um "padrinho"
conseguir se desenvolver no meio cultural. E uma luta diaria, uma resiliéncia
infinita. Eu cheguei a dar aula durante um ano com salario de professora, mas sai
da escola, porque mesmo na incerteza do dinheiro, eu prefiro ser artista. E uma
faca de dois gumes. Os artistas tinham que ter apoio de aposentadoria e direitos
trabalhistas como qualquer outra categoria. Infelizmente o que nos espera ¢ a
incerteza.

Nesse relato, a escolha pela carreira artistica aparece como decisdo ambivalente. A
colaboradora menciona a experiéncia de dar aulas com salario fixo e a op¢ao por deixar a
escola em favor da atuagdo como artista, mesmo diante da instabilidade financeira. Ao
caracterizar essa decisdo como “uma faca de dois gumes”, ela explicita o conflito entre
segurancga econdmica e realizacdo profissional, bem como a auséncia de mecanismos de
prote¢do social para artistas. A reivindicagdo por aposentadoria e direitos trabalhistas
assinala problema estrutural ligado a falta de reconhecimento da musica como trabalho.

Essas dindmicas reaparecem em entrevistas longas concedidas a esta pesquisa.
Thabata Lorena observa que a cena privada de Brasilia € pequena e incipiente, o que leva
muitas profissionais, sobretudo em inicio de carreira, a aceitar condigdes precarias em nome
da visibilidade: “tem muitas artistas que estdo iniciando a carreira e que acabam entrando
nessa maquina de moer gente € no comeco acha legal, né? Tocar por ingressos, tocar por
duas cervejas”. Ao descrever esse processo como uma “maquina de moer gente”, a artista
aponta para a naturaliza¢do de praticas como tocar por ingressos ou por consumo, que
inicialmente podem ser percebidas como oportunidades, mas que se tornam obstaculos: “na
hora de fazer o salto, que ¢ a profissionalizagdo, acha que a arte ¢ inviavel”.

Dara Alencar chama atencdo para o trabalho invisivel envolvido na profissao,

frequentemente desconsiderado por publicos e contratantes. Em seu relato, a percepc¢ao

social tende a se concentrar apenas no resultado, como o show, o clipe ou o dlbum, sem
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considerar os anos de estudo, 0s ensaios € 0s investimentos continuos em instrumentos,
equipamentos e saude fisica e mental. A artista relata que os valores cobrados sdo
frequentemente questionados, sem que se leve em conta o tempo necessario para preparar
repertdrios extensos e adequados as demandas de cada apresentagao.

A dificuldade de garantir remuneragdo compativel com os custos da producao
também aparece no relato de Sarani, que descreve cachés insuficientes para cobrir despesas
basicas de um show, como esttidio para ensaios, banda, figurino, maquiagem e performance.
A artista recorda um episddio em que a dona de um bar tentou pagar metade do valor
previamente combinado, justificando que estaria fazendo um “favor” ao permitir que ela se
apresentasse e divulgasse seu trabalho.

Alessandra Terribili, por sua vez, alerta para a cultura de eventos gratuitos como fator
adicional de desvalorizacdo do trabalho artistico. Segundo ela, a proliferacdo de festivais e
shows sem cobranca de ingresso contribui para a expectativa de que a musica seja oferecida
sem remuneragdo, dificultando a arrecadacdo por meio de cachés e a bilheteria. A
entrevistada observa ainda que muitos bares priorizam o lucro com bebidas em detrimento
do trabalho artistico e que ha poucos espacos voltados a valorizagdo da composi¢ao, o que
limita oportunidades para artistas de MPB com publicos especificos ou com obras autorais.

As condigoes descritas se aproximam de estudos recentes sobre o trabalho de musicos
no Brasil. Ao analisar dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios Continua
(PNAD Continua) no periodo de 2012 a 2021, Mariangela Antigo, Ana Machado e Jonas
Henrique (2024) demonstram que a ocupagao musical se caracteriza por elevados niveis de
informalidade, baixa protecdo previdencidria e rendimentos médios inferiores aos
observados em outras atividades, mesmo quando considerada a qualificagdo dos
profissionais. Além disso, os autores mostram que a pluriatividade ¢ recorrente, diante da
instabilidade dos rendimentos do trabalho musical. Nesse sentido, a combinagdo de multiplas
atividades relatada por artistas de Brasilia ndo se apresenta como exce¢do, mas como
expressao localizada de um padrdo mais amplo do mercado de trabalho musical no pais.

Ao reivindicarem o reconhecimento da musica como profissdo e o acesso a direitos
trabalhistas, as falas de artistas a esta tese podem ser compreendidas, assim, como respostas
situadas a um contexto no qual a valorizagao simbolica da producao artistica ndo se traduz
em condi¢des materiais equivalentes. No caso de Brasilia, a escassez de espagos intensifica

esses processos ao aumentar a concorréncia e pressionar profissionais a aceitar condi¢des
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desfavoraveis. As experiéncias narradas neste subtdpico indicam, portanto, que a
precariza¢cdo nao decorre apenas de dinamicas locais, mas se articula a caracteristicas
estruturais do trabalho musical no Brasil, tal como descritas por Antigo, Machado e Henrique

(2024), assumindo formas especificas no contexto urbano e sociocultural da capital federal.

4.1.3 “Lei do Siléncio”: controle urbano e restricoes a musica ao vivo

Em Brasilia, a expressao “Lei do Siléncio” ¢ utilizada entre artistas, produtoras
culturais e responsaveis por casas de show para designar o conjunto de normas distritais que
regulam a emissao de ruidos e o uso sonoro do espago urbano, bem como as praticas de
fiscalizagdo associadas a essas normas. Embora se apoiem em legislagdes relativas a
polui¢do sonora e a posturas urbanas do Distrito Federal, essas regulagdes sao
compreendidas como dispositivos que incidem diretamente sobre a realizagao de musica ao
vivo em bares, casas de show e espagos independentes. Nesse sentido, a “Lei do Siléncio”
aparece como categoria nativa que sintetiza experiéncias cotidianas de restri¢@o a circulagio
da musica e a manutengdo de espagos de apresentacdo. Ao mesmo tempo, as controvérsias
em torno dessas regulacdes evidenciam tensdes mais amplas relativas aos diferentes usos do
espaco urbano, envolvendo tanto reivindicacdes de artistas e agentes culturais quanto
demandas de moradores relacionadas ao direito ao descanso e a regulacao do ruido.

Durante o periodo de realizagdo da pesquisa, foi possivel acompanhar situagdes que
corroboram essas percepc¢des. Ao longo do trabalho de campo, observaram-se fiscalizagdes
em espacos com musica ao vivo, interrupgdes de apresentacdes, suspensdo temporaria de
programacdes e o fechamento, temporario ou definitivo, de casas que mantinham atividades
musicais regulares. Também foram frequentes relatos de produtoras culturais e de
responsaveis por espagos noturnos sobre conflitos com a vizinhanga, dificuldades de
adequacdo as exigéncias normativas e incertezas quanto a continuidade das atividades. Em
alguns casos, esses impasses levaram a decisdo de interromper a oferta de musica ao vivo,
mesmo em locais que anteriormente mantinham programacao frequente.

Em narrativas das colaboradoras, esse conjunto de normas e praticas de fiscaliza¢ao
¢ associado ndo apenas a compreensao da musica como incomodo, mas também a aplicagdo
seletiva do controle urbano sobre determinados espacos e publicos. Algumas artistas relatam

que fiscalizagdes, multas e pressoes institucionais incidiram de forma persistente sobre casas
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voltadas ao publico LGBTQIAPN+ ou sobre espagos que promoviam manifestagcdes afro-
diaspdricas, expulsando simbolica e materialmente corpos, sonoridades e formas de encontro
que destoam de expectativas normativas sobre ordem, moral e uso do espago urbano.

A cantora e compositora Maria Victoria Carballar descreve a desmotivagao
provocada pela escassez de espagos de apresentacdo e pela aplicagdo reiterada da chamada
“Lei do Siléncio”. Ao afirmar que ndo estd “desapaixonada” pelo que faz, mas pelo lugar
onde atua, a artista expressa a sensagao de ser progressivamente dispensada como musicista
no contexto urbano em que vive: “A gente devia estar tocando todo fim de semana, duas
vezes, trés vezes. A gente devia estar nos bares. Quem ta nos bares tocando? Os DJs. Ai tem
a Lei do Siléncio. Enfim, ndo tem onde a gente cantar”. Sua fala articula a auséncia de
espacos, a substituicdo da musica ao vivo por outras praticas sonoras e a percepcao de que a
cidade deixa de oferecer condigdes minimas para a continuidade do trabalho artistico.

Thaise Mandalla amplia essa percep¢do ao caracterizar Brasilia como ambiente de
“ataque permanente a cultura”, no qual a fiscaliza¢do incide de forma desproporcional sobre
apresentacdes musicais. Em seu relato, mesmo performances de “voz e violdo” resultaram
em multas elevadas, enquanto outros ruidos urbanos permanecem sem san¢do. Ao comparar
a repressao a musica com a tolerancia a barulhos cotidianos, como o transito de caminhdes

de lixo durante a madrugada, a artista explicita a assimetria no tratamento:

A gente tem um agravamento muito forte aqui, pro mercado da musica em si, que
¢ esse ataque em série ao nicho da musica, a tudo que permeia a arte em geral, mas
muito a musica. Entdo, comega a Lei do Siléncio, ai s6 a lei do siléncio ndo ¢
suficiente. Ai comega a vir a AGEFIS, ai comega a vir ndo-sei-o-qué. O caminhdo
de lixo passa duas da manha na porta da casa, fazendo um estrondo. Se for medir
em decibel, isso é um absurdo. Mas se uma vozinha e violdo passar das 11 da noite,

¢ multa pro lugar de 30 mil reais. Fecha a casa por causa de um ‘voz e violdo’.
Essa dinamica est4 vinculada, segundo colaboradoras, ao fechamento de casas e a
interrupg¢do de projetos. De acordo com Thaise, os espacos enfrentam, muitas vezes,
conflitos com a vizinhanca, multas sucessivas e dificuldades econdmicas que tornam
insustentavel a continuidade das atividades: “A gente ja tem poucos lugares, e ai acaba que
toma uma multa, o bar quebra, ai j4 ndo tem como remunerar o musico”. Ao mencionar o
fechamento do Balaio Café, a artista sintetiza esse processo como ataque reiterado a um
espaco de encontro, de diversidade e de producao cultural: “Foi um ataque insistente ali num

polo, num lugar de encontro, de cultura. E um lugar politico, em todos os sentidos. E um
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lugar diverso, de arte. Entao, reuniu tudo o que eles nao querem. E eles conseguiram fechar”.
Esses processos incidem sobre a configuragdo da cena musical local, reduzindo
oportunidades de apresentagdo, restringindo formas de sociabilidade e aprofundando a
precarizacao do trabalho musical na cidade.

Essas discussoes sobre a chamada “Lei do Siléncio” podem ser analisadas a luz de
reflexdes de Jacques Attali (1985), que propde leitura da musica como fendmeno
indissociavel das formas de organizacao social, politica e econdmica. Para o autor, a musica
nao deve ser tomada prioritariamente como objeto estético, mas como modo de producao de
sentido e de ordenamento social, capaz de antecipar transformagdes historicas e de tornar

audiveis logicas de poder que estruturam uma sociedade. Como afirma o autor,

Em todos os lugares, codigos analisam, marcam, restringem, treinam, reprimem e
canalizam os sons primitivos da linguagem, do corpo, das ferramentas, dos
objetos, das relagdes consigo mesmo e com os outros. Toda musica, qualquer
organiza¢do de sons, constitui entdo uma ferramenta para a criagdo ou a
consolida¢do de uma comunidade, de uma totalidade. E aquilo que liga um centro
de poder aos seus sujeitos e, assim, de forma mais geral, configura um atributo do
poder em todas as suas formas. Portanto, qualquer teoria do poder hoje deve incluir
uma teoria da localiza¢do do ruido e de sua atribui¢do de forma. (Attali, 1985, p.
6, tradugdo minha)

As experiéncias relatadas por artistas em Brasilia permitem observar empiricamente
esses processos. A penalizagdo de apresentacdes musicais, inclusive em formatos de baixa
intensidade sonora, contrasta com a tolerancia a outros ruidos urbanos ¢ indica a defini¢ao
seletiva do que ¢ classificado como incomodo. Conforme sugere Attali (1985), o poder ndao
busca eliminar o ruido, mas organizar sua circulagdo, incorporando determinadas
sonoridades a sistemas de significagdo dominantes enquanto outras passam a ser associadas
a desordem ¢ a ameaga a ordem social. Ao incidir sobre horarios, territorios e formas de
apresentacao, a “Lei do Siléncio”, tal como vivenciada pelas colaboradoras, contribui para a
restri¢do da musica como pratica coletiva e publica. O fechamento de espacos, a interrupcao
de programacgdes e a inseguranca juridica indicam que o controle do som se traduz em
controle do uso do espaco urbano e das possibilidades de encontro.

Ao enfatizar o carater moral e relacional do incomodo sonoro em dindmicas de
convivéncia urbana, as reflexdes de Felipe Trotta (2020) também permitem aprofundar a

andlise. O autor investiga controvérsias em torno da musica considerada “irritante” ou

“inadequada” no cotidiano, demonstrando que o incomodo ndo decorre exclusivamente de
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propriedades acusticas do som, como intensidade ou duragdo, mas de um descompasso entre
a presencga sonora e as expectativas socialmente construidas sobre usos legitimos do espago.
O que estd em jogo, segundo Trotta (2020), ndo ¢ o som em si, mas a adequagdo moral
atribuida a determinadas praticas sonoras e formas de sociabilidade, e a certos publicos.

Nesse enquadramento, o incomodo sonoro revela tensdes proprias da vida urbana
contemporanea, sobretudo em contextos nos quais a privacidade doméstica e o siléncio
noturno sao valorizados como bens de convivéncia. Trotta (2020) observa que as queixas
relacionadas ao som tendem a ser formuladas em termos individualizados, ainda que
incorporem uma retorica do interesse coletivo, apoiando-se em dispositivos legais que
legitimam intervengdes sobre a fonte sonora. A legisla¢do, nesse contexto, fornece respaldo
simbolico e pratico para a afirmacao de fronteiras morais e territoriais, restaurando aquilo
que o ouvinte define como comportamento adequado.

Ao articular dispositivos legais de controle do som com julgamentos morais sobre
comportamento, convivéncia e uso do espaco, a “Lei do Siléncio”, tal como vivenciada pelas
artistas, contribui para a restricdo da musica ao vivo como pratica cultural legitima. Esses
processos produzem efeitos diretos sobre a manutengao de espagos de apresentagdo, sobre a
continuidade de projetos culturais e sobre as condi¢des de trabalho, reforcando dindmicas de
exclusdo e instabilidade descritas no subtopico anterior. Assim, o controle do incomodo
sonoro participa ativamente da definicdo de quais corpos, praticas e sonoridades podem

ocupar o espac¢o urbano em Brasilia.

4.1.4 “Nado tem esquina”: limites ao encontro na cidade

As falas das artistas indicam que os desafios da cena musical de Brasilia ndo se
restringem as condi¢des de trabalho ou a remuneragdo, mas envolvem também a estrutura
da cidade, a acessibilidade e as formas de convivéncia que ela possibilita ou limita. Uma das
respostas ao formulério digital sintetiza esse aspecto ao relatar que, como pessoa com
deficiéncia fisica e autista, enfrenta “barreiras arquitetonicas e sociais para conseguir estar
em espacos culturais de forma ativa”, além da dificuldade de estabelecer conexdes capazes
de viabilizar o desenvolvimento de potencialidades artisticas. O depoimento chama ateng¢ao

para obstaculos fisicos, sensoriais e relacionais incidem diretamente sobre quem consegue
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circular, permanecer e criar na cena musical, limitando a presen¢a de determinados corpos ¢
subjetividades em espagos de criagdo e circulacao.

Essa dimensdao da acessibilidade reaparece em entrevistas, articulada a propria
morfologia urbana de Brasilia. Thaise Mandalla associa a estrutura planejada de Brasilia a
formacao de “bolhas” sociais e grupos fechados. Para ela, as caracteristicas arquitetdnicas e
urbanisticas da cidade reduzem as possibilidades de convivéncia, improviso e encontro. A
auséncia de esquinas e lugares de reunido espontanea ¢ apontada como obstaculo a criagao
coletiva e a sociabilidade. Brasilia ¢ descrita como uma cidade construida “de fora para
dentro”, em que o desenho urbano precedeu a experiéncia cotidiana e passou a moldar as
relagdes entre as pessoas.

Diferentemente de cidades em que a convivéncia emerge do acaso da rua e do
encontro fortuito, Brasilia impde, segundo Thaise, uma rotina controlada, segmentada e
pouco permeavel ao improviso: “Nao tem esquina, ndo tem onde se reunir. ‘E ai vao pra
onde? Acabou, fechou, aqui ndo é bom, aqui ndo pode, na rua ndo pode, isso aqui ndo pode,
na pracinha ndo pode’... ndo tem a esquina, que ¢ aquele lugar do ‘opa, trombei com
voce!’(...) A geografia, a morfologia do lugar ndo propiciam”. Para ela, Brasilia ¢ uma cidade
“dura, concreta, aspera”, em que a beleza do lago e do céu convive com a rigidez do concreto
e com logicas do poder. A sensagdo de estar “fora do ninho” expressa uma experiéncia de
ndo pertencimento, que, segundo a artista, ndo se restringe a quem veio de fora: mesmo
pessoas nascidas na capital podem sentir-se deslocadas. O desenho urbano planejado,
combinado as desigualdades sociais, produz formas de convivéncia percebidas como
excludentes e pouco acolhedoras, afetando a possibilidade de criagao coletiva e de
constru¢ao de vinculos duradouros.

Carol Nobrega também relata dificuldade de identificagdo com a cidade, que
descreve como marcada pela formalidade e pela distancia: “Brasilia pra mim ¢ uma cidade
muito burocratica. Nao ¢ uma cidade organica”. Para ela, os encontros raramente acontecem
de forma espontanea, pois tudo depende de deslocamentos longos, compromissos agendados
e acesso a automoveis: “todo mundo tem seus afazeres, tem as suas coisas, ¢ tudo mais longe,
vocé precisa de carro, vocé precisa marcar”. Ao caracterizar Brasilia como uma cidade
“reta”, com poucos ‘“‘cruzamentos naturais”, Carol aponta para a auséncia de espagos

intermediarios de convivéncia, nos quais encontros informais poderiam ocorrer.
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A artista expressa ainda o desejo de resgatar vivéncias mais espontaneas da criacao
musical, desvinculadas das exigéncias constantes de performance, profissionalizagdo e
visibilidade. Fala da saudade de “encontrar pessoas e fazer musica s6 por fazer”, em
momentos “espontaneos, criativos, leves e felizes”. Ao criticar a necessidade de estar sempre
“em cima de uma vitrine”, relata frustragdo e sufocamento diante da pressao por exposi¢ao
continua e pela imagem profissionalizada: “Isso me frustra, isso me afoga (...). Ter que estar
sempre atras de figurino, do melhor palco, com os melhores musicos, fazendo a musica da
melhor qualidade possivel. Foda-se!”.

Maria Victéria Carballar reforga essa percep¢do ao expor a dificuldade de encontrar
espacos acessiveis, inclusive do ponto de vista financeiro, para convivéncia e
experimentacao artistica. Ela descreve Brasilia como uma cidade sem “brisa”, metafora que
sintetiza a sensagao de imobilidade e a auséncia de encontros espontaneos. Para a artista, a
falta de circulagdo e de convivéncia compromete ndo apenas a sociabilidade, mas a
possibilidade de (re)invengao do mercado musical: “Que mercado € esse que vai surgir se a
gente ndo se encontra? Se a gente nao conversa sobre esse mercado que a gente quer criar?”.
A auséncia de espacos de encontro €, para ela, um entrave a formagao de uma cena musical
viva, marcada por trocas, escutas e experimentacdes coletivas: “A gente nao tem lugar. Nao
¢ para fazer uma reunido, € ter espago de encontro, sabe?”.

Essas percepgdes podem ser analisadas a luz de reflexdes de Simone Luci Pereira
(2021), que compreende as praticas musicais como mediagdes da comunicabilidade urbana
e da producdo de encontros na cidade. Para a autora, a constitui¢do de espacos coletivos
depende de condigdes materiais, espaciais e simbdlicas que possibilitem a interagdo. No caso
de Brasilia, os relatos das artistas indicam que as limitagdes impostas pela estrutura urbana
e pelos modos de funcionamento de espacos culturais incidem sobre essas dindmicas,
restringindo a formagdo de vinculos, a convivéncia e a criagdo coletiva. O que se observa ¢é
a producdo de formas de uso seletivas e excludentes, nas quais acessibilidade econdmica,
localizagao, circulagdo e expectativas de comportamento delimitam quem pode permanecer,
se encontrar e criar. Nesse sentido, a cidade atua como mediadora das possibilidades de
socializacdo e criacdo musical, afetando a constituicdo de cenas, redes e processos

colaborativos fundamentais a vida cultural.
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4.1.5 “Tira¢do”, “panelinha” e elitismo. Plano Piloto e periferias

A divisdo entre o Plano Piloto e as periferias aparece como um dos principais desafios
para quem busca circular, acessar oportunidades e ser reconhecida na cena musical de
Brasilia. Nas respostas ao formulario digital, surgem expressdes como “bairrismo”,
“panelas” e “dificuldade de acesso”, frequentemente associadas a distancia geografica, a
concentragdo de equipamentos culturais em areas centrais e a subutilizagdo de espagos
qualificados nas Regides Administrativas. Uma das participantes resume essa condi¢ao:
“Moro no entorno e nao estudei em Clube do Choro ou Escola de Musica. Entao, tudo que
consigo de agenda € por correr atrds mesmo”.

Essas percepgdes reaparecem nas entrevistas. Dani da Silva observa que as
desigualdades entre centro e periferias se manifestam também nas relagdes entre artistas,
especialmente por meio de praticas de desqualificagdo prévia. Ao relatar situagdes de
“tiracdo”, afirma que musicistas da quebrada sdo frequentemente desqualificadas antes
mesmo de terem seu trabalho escutado: “A galera daqui, as vezes, tira muito a galera da
quebrada antes de conhecer o som”. O reconhecimento, segundo elu, costuma vir de forma
tardia, ap6s insisténcia, acompanhadas de reacdes de surpresa e de valorizagdo retrospectiva:
“Pra vocé conseguir um lugar pra tocar, vocé as vezes gasta muitos anos, e ai depois, quando
voceé toca, o povo fala, ‘porra, era tdo legal, eu nunca imaginava’. Subestima muito ainda.”

Dani associa essas desigualdades a concentracao histérica de instituigdes formativas
e culturais no Plano Piloto, como o Clube do Choro, a Escola de Musica de Brasilia ¢ a
Universidade de Brasilia, que contribuem para um ambiente percebido como elitizado. Ao
mesmo tempo, reconhece movimentos de transforma¢do impulsionados por festivais e
eventos independentes, que vém promovendo encontros entre artistas de diferentes origens:
“Os minis festivais e eventos pequenos vao quebrando isso. Nao ¢ todo mundo do Plano
Piloto que ¢ elitista, ndo ¢ todo mundo da Escola de Musica que € tirdo. Acho massa essa
mistura, porque a gente vai construindo a cena que a gente quer. SO que ¢ devagar mesmo.”

O sentimento de distancia territorial aparece também nas experiéncias de circulagao
em espagos centrais. Dani relata o receio inicial de tocar em eventos no Plano Piloto,
associado a expectativa de exclusdo: “No inicio, d4 aquele medao de tocar em evento no
Plano”. Ao ocupar esses espagos, percebe que muitos dos artistas ali presentes também tém
origem periférica, o que relativiza, em parte, a oposi¢cao centro-periferia: “Mas ai vocé vé

que quase todo mundo que toca no Plano também ¢ periférico. Na verdade, Brasilia ¢ uma
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parada muito massa, velho.” Essa experiéncia tensiona a leitura dicotdmica da cidade, sem,
contudo, eliminar as desigualdades estruturais que regulam o acesso e o reconhecimento.

Sarani compartilha percep¢ao semelhante ao descrever Brasilia como uma cidade
elitista, em que o alto custo de vida se reflete nas condigdes de producao e nas possibilidades
de atuacdo artistica. A artista diferencia repertdrios e estéticas que circulam no Plano Piloto
e nas periferias. No centro, identifica a predominancia de uma black music
“internacionalizada e elitista”; nas “quebradas”, aponta uma sonoridade mais diversa, que
“abraca o que ¢ brasileiro”, incorporando referéncias como samba, axé, sertanejo, reggae,
pagode e ritmos do Norte. “A periferia ta metendo o pé na porta”, afirma, ao destacar que a
presenga crescente de artistas de origem popular em espagos centrais esta relacionada, entre
outros fatores, as politicas de cotas universitarias, que ampliaram o acesso a formagao.

Mariana Camelo reforga o carater “barrista” do mercado musical do Distrito Federal,
que permanece geograficamente segmentado e marcado por fluxos assimétricos: “Os artistas
das satélites vém ao Plano, mas o contrario € raro”. A artista descreve o Guara como um
espaco de liberdade e pluralidade, “um lugar a parte de Brasilia”, onde a diversidade de
estilos e linguagens se mantém viva. “Ali ¢ um lugar que reune uma diversidade muito
grande de vertentes artisticas e musicais. Vocé pode fazer rock, reggae, MPB, funk. E um
lugar que acolhe, que tem uma cultura muito forte de eventos de rua, de praca. As vezes nio
tem verba nenhuma, mas o pessoal ta 14 fazendo”. Segundo ela, mesmo apds a pandemia,
essa dindmica ndo apenas se manteve, como se fortaleceu.

Mariana acrescenta que o mercado do DF também se organiza por identidades
musicais territorializadas: “O Plano ¢ mais do indie e do alternativo, enquanto o metal e o
hardcore tém mais espago nas satélites”. Essa segmentacao estética reforca a separagao entre
circuitos e dificulta a circulagao entre eles, como sintetiza: “Ainda é uma luta tentar estreitar
os lacos entre artistas do Plano e das satélites”.

Nas entrevistas, essa logica reaparece. Dani da Silva afirma que ha espagos em
Brasilia “onde ¢ dificil conseguir tocar” sem conhecer as pessoas certas. Elu associa essa
pratica a uma légica de visibilidade mantida por parte da produgdo cultural local: “Essas
coisas me incomodam um pouco, mas eu acho que isso tem muito a ver com o vislumbre de
produtores culturais, normalmente pessoas mais velhas, que tém essa coisa de: ‘pra vocé
tocar, vocé tem que ja ser muito famoso’”. O acesso a oportunidades aparece, assim,

condicionado a critérios informais de reconhecimento prévio.
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Carol Nobrega acrescenta que a competitividade € intensa e que as oportunidades
dependem, muitas vezes, de “panelinhas” e da popularidade nas redes sociais digitais. Sarani
também menciona favoritismos que se perpetuam entre produtores e artistas proximos,
enquanto Laady B descreve o mercado como “doloroso” para quem vem das margens e nao
faz parte dessas redes. As “panelinhas” surgem, nesse conjunto de falas, como redes
informais que regulam convites, circulagdo e permanéncia na cena musical.

As falas reunidas neste subtOpico indicam que as dificuldades de circulagao,
reconhecimento e permanéncia na cena musical de Brasilia ndo se explicam apenas por
desigualdades territoriais ou por diferengas estéticas, mas pela forma como o trabalho
musical € organizado por redes informais de acesso. Ao descrever a atuagio profissional na
musica, as artistas recorrem a ideia de “panelinhas” para nomear circuitos de relagdes que
regulam convites, oportunidades e a continuidade do trabalho, revelando mecanismos
cotidianos de seleg¢ao e exclusao que ndo se apresentam de modo formalizado.

Processos semelhantes sdo analisados por Howard Becker (2008) ao pesquisar
musicos que atuam em casas noturnas nos Estados Unidos. Para o autor, a organizagao do
trabalho artistico em contextos marcados pela informalidade depende de redes de cooperagao
baseadas em confianga, familiaridade e expectativas compartilhadas. Nessas condigdes,
ocorrem o que o autor descreve como “uma rede de ‘panelinhas’ informais, interligadas, que
distribui os empregos disponiveis num dado momento” (Becker, 2008, p. 113). O
pertencimento a essas redes ndo garante sucesso artistico, mas constitui condicdo para o
acesso a oportunidades.

Nessa perspectiva, as “panelinhas” ndo devem ser compreendidas apenas como
expressao de favoritismo, mas como parte do modo de organizagdo do trabalho musical. Ao
reduzir incertezas e riscos, essas redes tendem a privilegiar musicos ja conhecidos, cujas
competéncias técnicas, comportamentos e repertorios sdo reconhecidos pelos demais
participantes do circuito. Como observa Becker (2008), esse processo produz efeitos
cumulativos: quem ja estd inserido tende a receber novos convites, enquanto aqueles que
permanecem fora das redes enfrentam obstaculos para ingressar e se manter na atividade.

No contexto da cena musical de Brasilia, as falas das colaboradoras sugerem que
esses mecanismos incidem de maneira desigual, articulando-se a marcadores territoriais,
institucionais e de classe. Artistas oriundas das periferias ou que nao frequentaram

instituigdes formativas concentradas no Plano Piloto aparecem, com maior frequéncia,
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posicionadas como outsiders, isto €, como aquelas que ndo participam plenamente das redes
que definem critérios de competéncia e legitimidade. Essa posi¢ao ndo decorre de um desvio
moral ou artistico, mas da auséncia de vinculos prévios com os circuitos que controlam o
acesso as oportunidades.

Dessa forma, a organizagdo da cena musical de Brasilia aparece marcada por uma
distribuicdo assimétrica de oportunidades, na qual o Plano Piloto concentra redes legitimadas
de circulagdo e reconhecimento, enquanto as periferias se afirmam como espagos de intensa
producao cultural, frequentemente subvalorizada em circuitos centrais. Ao articular
territorio, redes informais e critérios tacitos de sele¢do, as experiéncias analisadas mostram
que a circulacdo entre centro e periferias exige persisténcia, negociagdo e tempo, revelando
como a cena musical brasiliense se organiza a partir de hierarquias territoriais e relacionais

que antecedem e condicionam a propria escuta do trabalho artistico.

4.2 Género, raca e orientacao sexual: dinimicas de poder e violéncias

As percepgdes reunidas aqui indicam que desigualdades de género se mantém ativas
na cena musical de Brasilia, intensificando-se quando se sobrepdem marcadores de género,
raca, classe e orientacdo sexual. Em respostas ao formulario digital e em entrevistas
concedidas a esta tese, o machismo ¢ apontado como barreira cotidiana, associado a
desconfianga, ao assédio, a desvalorizacdo profissional e a desigualdade de remuneracao.
“Com toda certeza o machismo instaurado”, sintetizou uma das participantes ao descrever
desafios enfrentados no meio musical da cidade. Outras relatam a necessidade constante de
comprovar competéncia em ambientes marcados pela predomindncia de homens cisgénero
heterossexuais em palcos, bastidores e instancias de curadoria: “Ganhamos menos que os
caras, nao somos totalmente unidas, o paternalismo ainda ¢ grande, o machismo nem se fala,
etarismo, rebuceteio, falta de apoio da familia”.

Essas desigualdades ndo ocorrem de forma isolada. Entre os relatos, surgem
referéncias diretas ao racismo, a hierarquias de classe e a violéncias associadas a orientacao
sexual e a identidade de género, indicando que as assimetrias se aprofundam conforme se
acumulam marcadores de diferenga. Uma participante resume: “O racismo estrutural, as
contradigdes entre classes, a retaliagdo quando denunciamos casos de assédio moral ou

quaisquer formas de discrimina¢dao”. Outras mencionam experiéncias de transfobia e de
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homofobia em espacos de trabalho, bem como a exclusdo sistematica da programagao
musical de festivais e casas de show e em instancias institucionais de fomento.

Diante dessas barreiras, as artistas afirmam a pluralidade da criagdo musical de
mulheres em Brasilia, a0 mesmo tempo em que denunciam a limitagdo de oportunidades:
“essa marginalizacdo ndo ¢ acidental, mas consequéncia de um sistema que historicamente
silencia e apaga nossa preseng¢a, minorizando-nos e nos tratando como exce¢ao € ndo como
agentes centrais da cultura”. Essas experiéncias permitem compreender as desigualdades de
género na cena musical de Brasilia como expressao localizada de um sistema mais amplo,
que Harue Tanaka (2018) denomina “patriarcado musical”, responsavel por naturalizar
divisdes de género no fazer musical e por associar aos homens os espacos publicos,
profissionais e de maior prestigio. E a partir desse enquadramento que os subtopicos
seguintes analisam, de forma situada, as maneiras pelas quais género, raga e orientacao

sexual estruturam trajetorias, relacdes de trabalho e atuagdo musical na cidade.

4.2.1 “Enfeitinho de palco”: desvalorizag¢do, objetificagcdo e pressoes estéticas

O festival Brasilia Somos Nos, primeira incursdo de campo desta pesquisa, ja
anunciava temas reapareceriam. Em sua divulgag¢do, o evento propunha celebrar “as
ancestralidades renegadas por narrativas historicas, geograficas e artisticas tradicionais que
querem apagar a presenca de mulheres ou reduzi-las a ornamentos™®. A formulagio
antecipava uma percepcao compartilhada pelas colaboradoras: a de que o papel da cantora
segue frequentemente associado a desvalorizagdo, a objetificagdo e a reducao da mulher a
um lugar decorativo na cena musical.

Dara Alencar observa que ainda persiste a ideia de que a cantora “apenas canta”,
desconsiderando o trabalho técnico envolvido na performance vocal. Ela aponta que “o
instrumentista, muitas vezes, se sente um pouco superior porque domina certas coisas que o
cantor as vezes nao domina”, e que esse dominio € frequentemente interpretado como sinal
de hierarquia. “E uma compara¢io extremamente injusta, porque o fazer do cantor é

diferente do fazer do instrumentista”, afirma.

58 Publicagdo do festival “Brasilia Somos No6s” no Instagram, em 14 abr. 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B--
KGkjIWZL/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBINWFIZA==. Acesso em: 04 nov. 2025.
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Experiéncias de desrespeito desde muito jovem a levaram a buscar autonomia em
relacdo ao acompanhamento musical. Aos nove anos, quando cantava em uma quadrilha
profissional em Porto Velho (RO), passou a lidar com faltas e cancelamentos recorrentes por
parte do tecladista. A frustragao a motivou a aprender violao, de modo a nao depender de
outros musicos para se apresentar. Aos onze anos, comegou a se acompanhar nas
apresentacdes e a afirmar sua autoridade técnica, enfrentando resisténcias: “As vezes eu
queria que aumentasse o tom, € nao queriam, simplesmente porque aquilo ia exigir um
conhecimento que talvez ele nem tivesse. Entdo eu era obrigada a cantar em tons ruins, até
que chegou o momento de eu ser muito firme: vai aumentar o tom”. O estudo da harmonia
lhe deu seguranca: “Depois de um certo tempo que eu ja tocava, eu chegava com o tom que
ia cantar. As vezes eu até ajudava harmonicamente, e a reagio era sempre de desconforto ao
perceber que eu estava sabendo”.

Além da desvalorizagdo técnica, Dara relata situacdes em que os elogios se voltam
para a aparéncia, e ndo para o trabalho artistico, redistribuindo capital simbolico e reduzindo
o custo subjetivo de se expor como cantora e instrumentista: “As vezes vocé chega num
lugar e ¢ muito elogiada, ‘ah, porque vocé ¢ muito bonita’, e fica muito nesse lugar. Mas nao
¢ isso, vocé esta trabalhando, vocé esta tocando. Presta aten¢do no que eu estou fazendo
musicalmente”. Para ela, esse tipo de abordagem reforca a objetificacdo do corpo feminino
no palco e desloca a aten¢do do fazer musical.

Emilia Monteiro analisa como padrdes estéticos e machismo interferem na avaliacao
das mulheres no meio musical. Afirma que existe uma subestimacdo do “nosso ser como
pessoa” e que a beleza pode se tornar uma espécie de “maldi¢do”, pois exige que a mulher
prove constantemente sua competéncia. Mulheres consideradas bonitas, segundo ela,
enfrentam desconfianca quanto a capacidade musical, enquanto aquelas que ndo se
enquadram nos padrdes estéticos também sofrem exclusdo. Emilia relata experiéncias de
gordofobia e destaca que “as pessoas tém um olhar mais cruel em relacao as mulheres”.

A dimensdo do enfrentamento também aparece em relatos de Beatriz Aguida, que
descreve situagcdes em que o desrespeito se manifesta em comentérios e piadas antes de
apresentacdes, como “vocé até que tem uma vozinha afinada, mas...” ou “sera que ela da
conta?”. “E sempre uma coisa muito machista, de te diminuir”, comenta. Com o tempo,

passou a adotar postura firme para se proteger e apoiar outras mulheres: “E uma mudanga
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de comportamento e¢ de foda-se também, né? Meio Rita Lee, sabe? Porque tudo vai
adoecendo a gente, tudo vai botando a gente pra baixa”.

Layla Jorge localiza essas dindmicas no meio do samba, que identifica como
majoritariamente masculino. Segundo ela, as rodas de samba em Brasilia sio dominadas por
homens, e a presenga feminina se concentra principalmente no canto. Embora reconheca
iniciativas de rodas formadas por mulheres, observa que a configuragao tradicional persiste,
com mulheres frequentemente convocadas como “aderego” para “embelezar a musica”, e
ndo para ser “‘sujeito protagonista” da mensagem. Layla aponta ainda uma disparidade de
critérios na MPB, onde mulheres sdo cobradas por exceléncia técnica vocal, enquanto
homens com desempenho inferior sio amplamente legitimados.

Em uma perspectiva histérica, Marcia Tauil identifica o mesmo padrdo de
objetificacdo e subestimacdo em diferentes contextos musicais. Ela relata experiéncias de
infantilizacao e de piadas depreciativas que reforcavam a ideia de que as mulheres seriam
“enfeitinhos” no palco: “A gente ndo ¢ vista, a gente ainda é bonequinha. Se vocé assistir a
historia da bossa nova, o pessoal fala que, na época, a Nara se sentia um enfeitinho. Tanto
que ela vai e rompe com aquilo”.

Marcia narra também um episodio em estidio, no qual, apesar de chegar preparada
para gravar a voz, foi recebida com piadas machistas. “Na hora que eu cheguei, comegaram
a contar piada de cantora, um grande nome, inclusive, fazendo isso. Eu parei tudo e falei:
‘entdo os bobos vao falar de mulher?’” Para ela, essas situacdes exigem enfrentamento
direto: “Eu ndo magoo ninguém, ndo brigo, s6 me posiciono, hoje em dia e cada vez mais, e
ensino minhas filhas a se posicionarem”.

O conjunto de relatos reunidos neste subtopico indica que a desvalorizacao das
mulheres no campo musical ndo se limita a contestagao direta de sua competéncia técnica,
manifestando-se também na atribui¢do de um lugar decorativo, associado ao corpo, a
aparéncia ¢ a ideia de embelezamento da cena. A figura da cantora como ‘“enfeitinho de
palco”, mobilizada como categoria nativa, sintetiza esse processo ao estabelecer hierarquias
entre voz, instrumentos e func¢des socialmente reconhecidas como mais legitimas,
deslocando a presenca feminina do campo da cria¢do para o da ornamentagao.

As falas mostram que essa dindmica combina objetificacdo e cobranga por
exceléncia, produzindo uma exigéncia contraditéria. Ao mesmo tempo em que sao

pressionadas a demonstrar alto desempenho técnico, as mulheres permanecem sob suspeita,
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tendo sua atuagdo frequentemente filtrada por critérios estéticos e corporais. Esse regime de
avaliagdo sustenta a necessidade constante de afirmacao de competéncia, gera desgaste fisico
e emocional e orienta respostas praticas, como a busca por autonomia instrumental, o
fortalecimento de posicionamentos publicos e a adogao de estratégias de autoprotec¢ao diante
de situagdes recorrentes de desrespeito. Trata-se de uma experiéncia relatada por artistas de
diferentes geragdes, géneros musicais e contextos de atuagdo na cena musical de Brasilia.

E a centralidade do corpo nas falas das colaboradoras, associada a exigéncia
simultanea de desempenho técnico e ornamentalizagdo, que torna pertinente o didlogo com
abordagens que pensam o corpo como objeto de poder. As reflexdes de Michel Foucault
(1999) sobre os processos historicos de disciplinamento permitem compreender como o
corpo se torna alvo de vigilancia, normalizagdo e hierarquizacdo, sendo produzido como
simultaneamente 1til e docil. No contexto analisado, o corpo da mulher artista aparece como
superficie privilegiada desses mecanismos, permanentemente avaliado e regulado, mesmo
quando exerce fungdes criativas centrais.

A contribuicdo de Silvia Federici (2017) aprofunda essa leitura ao situar o
disciplinamento do corpo feminino como dimensao estruturante da organizacgao do trabalho.
Ao compreender esse processo como tentativa histérica de transformar potencialidades
corporais em for¢a produtiva, a autora oferece uma chave analitica para interpretar os dados
desta pesquisa, nos quais a objetificacao do corpo das mulheres ndo se reduz a um problema
de representagdo simbolica, mas integra um regime mais amplo de controle e desvalorizagao
do trabalho criativo feminino. Nesse regime, a exceléncia técnica ndo elimina a suspeigao,
mas convive com ela de forma estrutural, reafirmando hierarquias de género no interior da

cena autoral independente.

4.2.2 “Mas vocé sabe tocar?’: desconfianga e prova constante

As entrevistadas relatam padrdo de desconfianga em relagdo a mulheres que tocam
instrumentos ou ocupam fungdes de criacdo, lideranca e decisdo musical. A exigéncia
constante de comprovacdo de competéncia aparece como elemento recorrente em diferentes
trajetorias, formacdes e géneros musicais. Beatriz Aguida sintetiza que ainda persiste a ideia

de que “tocar guitarra, bateria ou baixo fosse exclusivamente deles”.
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Dara Alencar descreve reagdes de surpresa que demonstram a permanéncia de
esteredtipos: “Mas quem vai tocar pra vocé€?”, “Nunca vi uma mulher tocar violao”, “Nossa,
mas vocé toca bem, como ¢ que pode?”. Embora paregam elogios, essas expressoes partem
da suposicao de que a habilidade instrumental feminina seria exce¢ao. Ela observa que certos
instrumentos seguem associados a marcadores de género — “piano, flauta e violino as
mulheres; bateria, baixo, guitarra e metais aos homens” — e recorda episdédios em que seu
trabalho foi colocado a prova. Em uma ocasido, foi convidada a se apresentar em um local
que se recusou a divulgar o evento, tratando-o como um “teste” para avaliar se o dono
aprovaria o repertorio, mesmo apos o envio de portfolio, release e videos de apresentagdes.
Diante da situacao, decidiu recusar o convite: “Eu ndo preciso dessa validagdo.”

Dani da Silva narra experiéncias semelhantes em ensaios e gravagdes. Recorda um
episodio em que, ao chegar a um estidio para gravar com outros cinco musicos homens, foi
a Unica a ter a habilidade colocada a prova: “Tem cinco meninos na gig pra ensaiar, pra
gravar. Ai o cara falou pra mim: ‘Mas vocé sabe tocar? Entdo toca aqui pra eu ver’. E aos
outros cinco, ele ndo pediu.” Segundo elu, esse tipo de situacdo se repete porque “quando
veem um corpo de mulher, os caras j4 acham que tém que ensinar”. Dani lembra ter saido
“arrasade”, observando que, naquele caso, “era uma galera muito ruim, eu era a
melhorzinha”. Relata ainda que o ambiente musical ¢ competitivo, sobretudo entre homens,
e que essa logica reforga a necessidade de afirmagado continua das mulheres, com impactos
emocionais e psicologicos: “Eu to ha dois anos trabalhando isso na terapia forte pra caralho.
Tipo, ‘véi, € isso, se valoriza no seu lugar’. Nao da pra querer tocar igual todo mundo, cada
pessoa tem uma linguagem especifica... e vai se valorizando nesse lugar.”

A exigéncia de provar capacidade técnica ndo se limita a situagdes pontuais. Mariana
Camelo afirma que a misoginia estd muito entranhada nos espagos voltado para o rock,
espaco onde ela se expressa, e descreve “gente que olha torto” e atitudes que a levavam a
“fazer o triplo de esfor¢o pra ter o minimo deles”, especialmente no inicio da carreira. E
critica o comentario “toca igual a um homem”, recebido em diferentes contextos, ao qual
costuma responder: “Toco como uma mulher, que ¢ o que eu sou.”

Litieh sintetiza esse sentimento ao afirmar que ser mulher musicista exige “uma
coragem a mais”: “E uma provacdo constante ser mulher, ser cantora, ser violonista, ser
compositora. Tem varias camadas disso”. Essa prova constante, segundo as entrevistadas,

comega cedo e se reproduz em condigdes de acesso a formagdo musical.
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Alessandra Terribili associa a desigualdade de reconhecimento a diferenca de
oportunidades educacionais desde a infincia. Lembra que meninas € meninos s3o, muitas
vezes, tratados de modo diferente em ambientes de educacdo musical, com os meninos
“atropelando as iniciantes” e sendo incentivados a se expor mais cedo: “Pra gente ter tantas
mulheres quanto homens no palco, num futuro ndo muito distante, de preferéncia, elas
precisam estar sendo formadas agora. Para elas estarem sendo formadas agora, precisam ter
oportunidades iguais aos homens. Nos ja vivemos nesse mundo? Nao”.

Além disso, Alessandra observa diferencas de tratamentos relacionados a género no
campo musical. “Eu cansei de estar em lugares onde tinha meninas e meninos iniciantes ¢ a
postura de solidariedade ¢ diferente. Eles ndo percebem que fazem isso. Eles atropelam as
meninas. A menina ta 14 solando o bandolim dela, muito menos desenvolvedora que ele, ele
passa por cima e vai brilhar. E raramente se dispde a dialogar com ela”.

Dara reitera essa percep¢do em espacos de formacdo. “Sdo ambientes muito
masculinos; as vezes, as mulheres até ficam intimidadas de entrar. Porque se vao estudar o
instrumento, vao com quem? Vao se espelhar em quem? Vao pra onde?”. A musicista lembra
que, na Escola de Musica de Brasilia, ha pouco tempo, s6 havia a Paula Zimbres de
professora mulher no contrabaixo e, “consequentemente, poucas alunas de baixo, poucas
alunas de guitarra, porque as vezes se sentem intimidadas, porque as vezes realmente existe
algum tipo de tratamento diferenciado. E as vezes desistem, se afastam”.

Os relatos sugerem que a desconfianga dirigida a mulheres musicistas se forma desde
0s primeiros contatos com a aprendizagem musical, orientando escolhas instrumentais e
trajetorias possiveis. A exigéncia reiterada de demonstracdo de habilidade, condensada na
pergunta “mas vocé sabe tocar?”, atua como procedimento informal de validacao, pelo qual
mulheres sdo submetidas a avaliagdes adicionais que ndo recaem sobre seus pares homens.

Nessas situagdes, a competéncia feminina deixa de ser um pressuposto e passa a ser
tratada como exce¢do, reforgcando hierarquias entre instrumentos, func¢des e corpos
considerados legitimos no campo musical. As falas indicam que esse padrdo se prolonga a
espacos de formagao, onde normas de género organizam praticas pedagogicas, dinamicas de
exposi¢do publica e relagdes entre estudantes, frequentemente favorecendo meninos e
produzindo constrangimentos para meninas.

Sob essa perspectiva, as experiéncias relatadas se articulam a analise de Caio

Giustina (2017) sobre a distribui¢do de instrumentos musicais a partir de normas sociais, de
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relacdes de poder e de expectativas relacionadas a género. De acordo com o estudo realizado
na Escola de Musica de Brasilia, mulheres que exercem fungdes ou tocam instrumentos
socialmente associados ao masculino — como guitarra, contrabaixo elétrico, bateria,
regéncia, instrumentos de metal, bem como areas associadas a técnica, & improvisagao € a
lideranca musical — relatam constrangimentos, deslegitimacdes e situagdes de assédio, o que

impacta diretamente suas condi¢des de permanéncia no fazer musical.

4.2.3 “Em marco é assim”: visibilidade sazonal e restricdo criativa

Mesmo com avangos recentes, a presen¢a de mulheres nos palcos e programacgdes
musicais de Brasilia ainda é desigual, condicionada e, em muitos casos, instrumentalizada.
As falas das artistas indicam que a inclusdo ocorre de forma episddica, concentrada em datas
especificas ou em projetos marcados por demandas de representatividade, o que limita o
acesso continuo aos espagos de circulacao e impde restrigdes a liberdade criativa. Ao mesmo
tempo, as entrevistadas relatam esforcos para ampliar esse campo e afirmar sua produgao
como expressao plena de autoria, experiéncia estética e construcao coletiva.

Emilia Monteiro observa que muitas casas de musica seguem priorizando
apresentacdes masculinas, reservando aos homens os espacos de maior visibilidade.
Alessandra Terribili reforca essa percep¢do ao afirmar que a auséncia de mulheres nas
curadorias e nos elencos artisticos permanece como pratica recorrente. Ao relatar sua atuacao
critica frente a esse cendrio, comenta os custos dessa postura: “Um homem reclamao, ele
esta apenas fazendo o seu trabalho. Uma mulher reclamona é mal-amada, ta de TPM. E
histérica. Isso eu senti no caminho inteiro”.

Alessandra recorda o episddio de um grande evento realizado em Brasilia, que ndo
incluiu mulheres na programagao. A mobilizagdo das artistas resultou na elaboracdo de um
abaixo-assinado. “As mulheres geralmente sdo muito corajosas. Mas eu tive que ouvir: ‘Nao
vou assinar, ndo vou fechar a porta’. E eu dizia: ‘Essa porta ta fechada pra vocé, meu amor.
Ou vocé nos ajuda a entrar, ou ndo abre pra vocé’.”

Situagdo semelhante ¢ descrita por Mariana Camelo ao narrar a experiéncia em um
festival cuja programagao era majoritariamente composta por bandas lideradas por mulheres,
incluindo mulheres trans. Apesar disso, a divulgagao televisiva priorizou uma banda formada

apenas por homens, evidenciando a assimetria entre presenca efetiva e reconhecimento
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publico: “Qual banda escolheram pra fazer parte da propaganda, para promover o festival?
Uma banda s6 de homens”.

A visibilidade sazonal aparece de forma explicita nas falas sobre o0 més de marco.
Alessandra Terribili observa que o interesse do mercado por bandas formadas por mulheres
cresce nesse periodo, em func¢ao do Dia Internacional das Mulheres e do chamado “Més das
Mulheres”, mas se dissipa ao longo do restante do ano. A reflexdo da instrumentista e
compositora lara Gomes, citada por Alessandra, sintetiza essa logica: “Estou cheia de
trabalho, em margo € assim: aquela casa que ndo me da agenda o ano inteiro, em margo me
pede, por favor, para formar uma banda de mulheres para tocar 13”.

As entrevistadas apontam ainda que a pauta da representatividade pode ser
apropriada pelo mercado de forma controlada, produzindo inclusdes seletivas. Alessandra
descreve esse processo como a escolha de “um de no6s”, segundo critérios definidos pelas
proprias curadorias: “Esse vai ser o meu preto e essa vai ser a minha mulher”. A inclusao,
nesses casos, nao rompe com a estrutura de poder, mas a administra, muitas vezes buscando
“pessoas com menor disposi¢do para enfrentamentos”.

Layla Jorge reconhece que o fato de ser mulher orientou convites recebidos ao longo
de sua trajetdria, especialmente para projetos com recorte feminista ou pautas politicas
especificas. Relata ter sido chamada para compor trilhas e jingles em campanhas e projetos
culturais justamente por atender a esse perfil, o que, por um lado, abriu oportunidades, mas,
por outro, delimitou o campo criativo. Segundo ela, produgdes consideradas “universais”
tendem a ser destinadas a homens, enquanto as mulheres sdo atribuidas tematicas
especificas: “Talvez se fosse um objeto universal, tivessem dado para um homem, mas como
era um objeto direcionado para uma pauta feminista, buscaram uma compositora mulher.”

Essa dindmica também atravessa sua produ¢ao autoral recente, o album Toda Mulher
(2025), cujo conceito foi apresentado como eixo central do projeto submetido ao FAC:
“Tenho certeza de que esse conceito foi um diferencial na selecdo do projeto, por ter essa
consisténcia politica, de ser um projeto sobre mulheres”. Ao refletir sobre esse processo,
conclui que a condi¢do de ser compositora mulher orientou percursos criativos: “Tudo o que
eu produzi, de alguma forma, estd relacionado com o fato de ser mulher, ou por uma
demanda de um cliente que encomenda uma musica por essa razao, ou pela tematica que eu

sinto necessidade de expressar pra me colocar como sujeito dentro da minha propria obra”.
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Layla conclui que a energia despendida na afirmagao identitaria reduz o espago para
outras experimentacdes: “Quando a gente estd numa situacdo de minoria politica, a gente
gasta uma energia muito grande para afirmar a nossa propria identidade. E ai, ndo tem
energia pra tratar de outras questdes, outras tematicas de natureza criativa, que talvez
ocorressem a gente se a gente ndo tivesse que se preocupar em se afirmar o tempo todo”.

A ampliacdo da presenca de mulheres na cena musical de Brasilia ndo se traduz,
necessariamente, em acesso continuado a espagos de circulacdo. A chamada visibilidade
sazonal, concentrada em datas simbdlicas como o més de margo, configura, assim, um
regime especifico de inclusdo, no qual a presenca feminina é convocada de forma pontual,
previsivel e administrada. Nesse contexto, a representatividade se torna um critério de
programacao temporario, dissociado de transformagdes duradouras nas praticas de curadoria
e nas relagdes de poder que estruturam o campo musical.

As falas mostram que esse modelo produz efeitos ambiguos: a0 mesmo tempo em
que abre oportunidades, delimita expectativas, restringe repertorios € orienta convites a partir
de recortes tematicos previamente definidos. A afirmac¢do identitaria, nesse cenario, deixa
de ser apenas escolha estética ou politica e passa a constituir uma exigéncia continua, que
consome tempo, energia e possibilidades de experimentag¢do criativa. Assim, a inclusdo
condicionada relatada pelas artistas ndo elimina as assimetrias existentes, mas reorganiza
seus termos, mantendo a centralidade masculina como referéncia universal e posicionando
a producdo de mulheres em nichos especificos, com impacto direto sobre sua autonomia

criativa e suas condigdes de trabalho ao longo do ano.

4.2.4 “Reprodugdo de estereotipos”: disputas e aliangas entre mulheres

As falas das artistas indicam que a competitividade entre mulheres aparece no campo
musical como efeito de estrutura machista e desigual, em que as oportunidades permanecem
concentradas em homens e a presenca feminina € tratada como exce¢do. Nesse cendrio, a
disputa surge como resposta a um ambiente que produz escassez e hierarquias, a0 mesmo
tempo em que limita a possibilidade de coexisténcia e colaboragao.

Alessandra Terribili observa que a rivalidade entre mulheres ¢ consequéncia de
campo historicamente estruturado em torno dos homens: “Somos criadas no mesmo mundo

que os homens, € nos ensinam que nosso lugar ndo ¢ aqui”. Ao relatar comentarios segundo
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os quais as mulheres seriam “muito duras umas com as outras”, rebate essa leitura situando
condi¢des do meio musical: “Os homens sempre olharam ao redor e viram espago pra todos.
Pra gente, desde o inicio, ¢ como se ndo coubessem todas”. Segundo ela, a percepgao de
escassez produz a sensagao de que € preciso disputar para que a0 menos uma ocupe o espago,
dinamica que considera “muito cruel” e frequentemente incentivada pelos proprios homens.

Laady B observa que essa rivalidade nem sempre se manifesta de forma direta, sendo
produzida por regras implicitas do mercado musical. Quando a presenga feminina ¢ tratada
como limitada, as programagodes operam segundo a logica de substituicao: “Se eu botar essa
menina, eu ndo vou poder botar outra”. Para ela, embora exista apoio e troca entre as artistas
mulheres, o mercado continua restringindo oportunidades e refor¢ando a competi¢do: “Eu
que lute, e eu que lute mais. Porque os homens, eles se focam. Facil. Sempre”.

Thaise Mandalla associa as dificuldades de colaboracao entre mulheres a necessidade
continua de autoafirmagdo em um ambiente marcado pela deslegitimacdo. Relata que,
durante um periodo, evitava compor em parceria, por sentir que precisava primeiro se
afirmar individualmente: “Antes de se misturar, a gente precisa se entender como inteira”.
Para ela, o medo de perder identidade nos processos coletivos estd ligado a experiéncia
recorrente de invalidagdo e a sindrome da impostora. Thaise questiona ainda a associagao
entre seriedade e profissionalismo, observando que a rigidez ¢ frequentemente exigida como
prova de competéncia: “Por que a gente ndo pode se divertir? E fragilidade se divertir?”.
Nesse sentido, afirma que aprender a colaborar passa também por reconhecer limites e cuidar
de si: “As vezes, a gente precisa ser egoista para depois ser colaborativa. Porque ndo adianta
a gente querer dar o que ndo tem”.

A relacdo entre disputa e alianca aparece também na fala de Thabata Lorena, ao
comentar sua experiéncia no projeto Dona Imperatriz. “Da mesma forma que o racismo
trabalha contra pessoas pretas, o machismo trabalha contra nés, mulheres”. Reconhece que,
mesmo em espagos voltados ao fortalecimento feminino, hd o risco de reproduzir
estereotipos sobre mulheres como naturalmente competitivas. Ainda assim, defende a
construcdo de aliangas capazes de sustentar a cooperacdo mesmo em contextos de
divergéncia: “Na conquista de mercado, de espaco, de dinheiro, ¢ uma coisa que eu sinto
que os homens conseguem fazer com mais facilidade. Divergir e se apoiar”.

Beatriz Aguida reitera que a colaboracdo entre mulheres €, em si, uma forma de

resisténcia. Ao recusar a légica da rivalidade, defende a criacdo de espacos de troca e
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reconhecimento mutuo. “A minha pegada na musica sempre foi essa: que a gente tivesse
espaco pra trocar, pra ser quem a gente ¢, sabe? Porque ¢ um plano muito bem-feito de as
mulheres competirem umas com as outras. Eu me recuso a ficar brigando ou ficar virando a
cara pra mana ali. Vai e conversa”.

Essas experiéncias sugerem que as disputas entre mulheres na cena musical ndo
decorrem de disposi¢des individuais ou tragos comportamentais, mas se formam em um
contexto no qual a presenca feminina ¢ tratada como limitada e substituivel. Quando o acesso
a palcos, projetos e recursos ¢ organizado pela logica de que “ndo cabem todas”, a
competicao tende a ser produzida como resposta a escassez, € ndo como escolha relacional.

Essa dinamica afeta possibilidades de colaboragdo, uma vez que a afirmagdo
individual passa a ser percebida como condi¢do prévia para qualquer aproximagao coletiva.
Ao mesmo tempo, o material empirico mostra que essa logica ndo € totalizante: iniciativas
de apoio, troca e constru¢do conjunta surgem como formas conscientes de enfrentamento a
um ambiente que favorece a excecdo em detrimento da coexisténcia. Nesse sentido, a
colaboragdo entre mulheres exige negociacdo, cuidado e disposi¢do para contrariar
expectativas sedimentadas sobre rivalidade feminina. Ao reconhecer a disputa como efeito
de um campo desigual, e ndo como falha moral, as artistas reconfiguram o conflito como

parte de um processo mais amplo de reorganizacao das relagdes de trabalho na cena musical.

4.2.5 “Tem que provar por A mais B”’: racismo e hierarquias na cena musical

O racismo aparece nas falas das artistas como dimensao estrutural das desigualdades
na cena musical de Brasilia. Ele se manifesta no acesso as oportunidades de trabalho, nas
formas de tratamento cotidiano e nos enquadramentos atribuidos as producdes de artistas
negras pelo mercado cultural. As experiéncias relatadas indicam que a presenca de
marcadores raciais intensifica as barreiras a circulacao, ao reconhecimento ¢ a remuneracao.

Laady B observa que, quanto marcadores sociais, maiores se acumulam sobre uma
artista, maiores sao os obstaculos enfrentados. Ao comentar a forma como o mercado
classifica artistas negras periféricas, afirma que essas identidades sdo frequentemente
consideradas menos rentavel: “O gueto vai vender menos através de uma voz preta do que
de uma voz branca”. Para ela, essa logica produz uma exigéncia permanente de exceléncia:

“a gente precisa entregar qualidade trés vezes mais”. Laady B relata ainda situacdes em que
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foi orientada a “abaixar a cabeca, porque vocé ta chegando agora, quase dizendo assim que
eu era nada”. Para ela, essas situagdes revelam tentativas de impor hierarquias no ambiente
musical: “As pessoas ficam: ‘olha, baixa bola’. A gente tem que provar por A mais B que
ninguém aqui tem que baixar bola, que a gente ta fazendo arte”.

Thabata Lorena relata ter enfrentado dificuldades para ver suas ideias reconhecidas
em processos de criagdo e producao musical. “O machismo, de forma geral, o racismo de
forma geral, gera uma dificuldade de perceber a mulher na perspectiva da sua
intelectualidade”. Essa desconfianga se expressa em intervengdes que buscam corrigir ou
invalidar suas escolhas estéticas, resultado em “uma opressao muito grande™: ““Isso ndo é o
jeito certo de fazer’, e por ai vai”.

Ao refletir sobre sua trajetoria profissional, Thabata também problematiza a relagao
entre militancia e trabalho artistico. Ela observa que, frequentemente, o mercado se apropria
da militancia de artistas negras como valor simbolico, sem garantir contrapartida material:
“A galera quer vender nossa militancia e ndo quer pagar pelo nosso trabalho. A militancia ¢
minha, eu uso como eu quiser. A militdncia ¢ gratis, mas o meu trabalho é pago”. Thabata
reivindica que a representatividade atribuida a sua presenga seja acompanhada de
reconhecimento concreto, expresso em remuneracao justa e condigdes dignas de contratagao:
“Se eu represento alguma coisa para o seu evento, que o seu evento também se represente
em dizer como ele pode contribuir. Se vocé esta analisando a minha envergadura, pode
manifestar isso com dinheiro, com contratacdo, com menos pechincha”.

Os relatos mostram que o racismo na cena musical de Brasilia atua como critério de
hierarquiza¢do do valor artistico e profissional, organizando expectativas sobre quem pode
circular, quanto deve receber e sob quais condigdes seu trabalho ¢ considerado legitimo. As
falas indicam que artistas negras, sobretudo aquelas associadas a territorios periféricos, sdo
frequentemente enquadradas a partir de pressupostos de baixa rentabilidade, o que diminui
cachés, limita negociagdes e redefine o lugar ocupado por essas produgdes no mercado.

Ao mesmo tempo, os relatos evidenciam que a autoria, a capacidade intelectual e a
autonomia estética de mulheres negras sdo sistematicamente colocadas em duvida em
processos de criagdo e produgdo, por meio de intervengdes que corrigem, orientam ou
invalidam suas escolhas. A apropriacdo da militancia como atributo simbolico intensifica
esse quadro ao transformar experiéncias de enfrentamento ao racismo em valor cultural

apropriado pelo mercado, dissociado de remuneracdo justa e de condi¢des dignas de
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trabalho. Dessa forma, as hierarquias raciais descritas reorganizam os proprios termos da
profissionalizagdo musical, produzindo um regime no qual reconhecimento, pagamento e

autoridade artistica permanecem distribuidos de maneira desigual.

4.2.6 “Chamaram ela pelo nome morto”: transfobia e desrespeito

A transfobia aparece como dimensao estrutural das desigualdades que atravessam a
cena musical de Brasilia, manifestando-se tanto em barreiras de acesso a palcos, editais e
projetos quanto em situagdes recorrentes de desrespeito nos bastidores. Mesmo em contextos
que se apresentam como inclusivos, as entrevistadas relatam experiéncias de violéncia,
invisibilizag¢do e negac¢do de identidade.

Maria Victoria Carballar descreve episodios vividos em eventos dedicados a
representatividade das mulheres, nos quais foi sistematicamente tratada no masculino:
“Quando vocé vai a qualquer lugar com eles, eles erram o seu pronome. Ja comega pelas
pequenas violéncias”. Ao relatar sua participacdo em um projeto sobre “a forga da mulher
na musica”, afirma que precisou questionar a equipe durante os ensaios: “Eu falei: ‘Vocés
chamam uma travesti pra fazer um projeto sobre mulheres, que o projeto era sobre a forga
da mulher na musica. A gente vai cantar musicas de Cassia Eller, Alcione, Elza Soares.
Chegar aqui para ensaiar, € voc€s me tratarem no masculino, ai € muito foda. Vocés precisam
antes ter um estudo pra tratar uma artista como eu’”. No mesmo evento, outra artista trans

foi chamada pelo nome anterior a transi¢ao, pratica conhecida como uso do nome morto.

Chamaram ela pelo nome morto. Vocé ta entendendo? E ai, tipo, a gente percebe
que isso ¢ feito pra... Eu ndo vou falar que é inconsciente, ndo, porque eles ndo sdo
idiotas, sacou? Eles estdo se posicionando, ¢ uma posi¢do deles, quando eles me
tratam no masculino, ¢ uma posi¢do politica deles, sacou? E tem que ser rebatido.

Sé que ndo era eu que tinha que fazer isso, porque eu fui convidada pra cantar.
Maria Victoria destaca que esse tipo de violéncia ndo deveria recair sobre as artistas
convidadas, obrigadas a reagir em um espaco no qual deveriam apenas exercer seu trabalho.
O impacto emocional dessas situagdes ¢ agravado pela dependéncia financeira: “Eu me senti
extremamente mal. Eu ndo queria estar ali. Sabe quando vocé ndo quer estar 14, mas tem que

fazer, porque vocé precisa da grana”. Ela associa esses episodios a estereotipos que reduzem

travestis a imagens de promiscuidade ou falta de formagdo, relatando comentarios que
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colocaram em duvida sua trajetoria académica e profissional: “Teve alguém que falou assim,
‘nossa, vocé fez Artes Cénicas?’”.

A distancia entre discurso e pratica aparece também em espagos que se apresentam
como inclusivos, mas mantém padrdes elitizados de gestdo e publico. Segundo ela, pautas
de diversidade sdo frequentemente apropriadas como estética: “Quem esta gerindo esses
espacos? Essas pessoas sacaram que esse ¢ o mundo hype de agora. LGBT, luta preta, tudo

29

vira estética. ‘Eu coloco a bandeirinha 14 e pronto’”. Essa logica nao se traduz em mudangas
efetivas nas relagdes de poder ou nas condi¢gdes de permanéncia de artistas travestis.

No formulario digital, uma artista travesti relatou o impacto direto da transi¢do de
género sobre sua renda e sua atuacdo profissional. Antes de 2020, mantinha cerca de doze
alunas e alunos; apds a transi¢do, passou a ter apenas trés. Sem justificativas explicitas,
perdeu a maior parte das aulas, sobretudo com criangas. Em periodos de maior instabilidade,
recorreu a pratica do “mangue”, de tocar nas ruas por trocados. Atualmente, da aulas
particulares para uma pessoa adulta, uma idosa e uma adolescente trans, sem regularidade
suficiente para garantir renda fixa. Apesar das dificuldades, mantém o vinculo com a
profissdo: “Num modo geral, tem aparecido mais oportunidade de tocar do que de ensinar,
e eu amo as duas coisas profundamente”.

Anna Moura amplia essa discussdo ao refletir sobre uma hierarquia de aceitagdo que
organiza o lugar das artistas conforme género, identidade e composicao das bandas. Segundo
ela, mulheres cis acompanhadas por homens cis encontram maior abertura, enquanto
mulheres trans e pessoas ndo bindrias ocupam o ponto mais baixo dessa escala,
independentemente da configuracdo do trabalho: “Mulher cis cantando com sua banda de
homens encontra um espago maior. E triste e 6bvio como essa escada vai ser”. No fim dessa
escala, estdo as mulheres trans e pessoas nao bindrias, que “independente do que aconteca,
se tem banda, se ndo tem, se ela t4 sozinha, ndo vao ter espago.”

Anna relata ainda que o desrespeito se manifesta em gestos como a falta de cuidado,
de escuta e de atencdo basica, atitudes que nao seriam reproduzidas diante de musicos
homens: “A gente tem muito resquicio de homens cis, hétero, branco, que ndo dé espago e
que vai reproduzir os comportamentos 14 do nosso bisavd, que € ndo dar voz, nem olhar na
cara, ndo perguntar se quer uma agua, mexer nas coisas, botar um som horrivel”. Diante

desse cendrio, aponta como alternativa a criacdo e o fortalecimento de circuitos proprios,
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fora dos espagos tradicionais: “Nao tentar conquistar espago nenhum nesses lugares, e migrar
para os outros, sabe? A gente tentar se engrandecer, se fortalecer, ¢ menos dor de cabega”.

Os relatos permitem compreender que a transfobia na cena musical de Brasilia se
manifesta por meio de praticas que deslegitimam a presenca de pessoas transgénero/travestis
como artistas e profissionais. O tratamento no masculino, o uso do nome morto e a auséncia
de cuidados basicos nos bastidores produzem situacdes em que essas artistas sdo obrigadas
a interromper ou contestar o exercicio do proprio trabalho para reivindicar reconhecimento
minimo de identidade. Mesmo em projetos voltados a representatividade, essas ocorréncias
indicam que a inclusdo frequentemente se restringe ao plano discursivo.

Esse tipo de desrespeito acarreta efeitos materiais diretos. A perda de alunas e alunos
apos a transi¢do de género, a instabilidade da renda e a necessidade de recorrer a
apresentacdes informais na rua apontam para um estreitamento das possibilidades de atuacao
profissional. Ao mesmo tempo, revelam a existéncia de uma hierarquia de acesso a espagos
de circulagdo musical, na qual mulheres cis acompanhadas por homens encontram maior
aceitacdo, enquanto mulheres trans e pessoas nao binarias enfrentam restri¢des persistentes,
independentemente da configuracdo do trabalho. Nesse contexto, a formacdo de circuitos

proprios aparece como resposta a ambiente percebido como hostil e pouco aberto a mudanga.

4.3 Trilha sonora do capitulo

A trilha sonora deste capitulo retine producdes de artistas participantes da pesquisa,
compondo um recorte situado do fazer musical em Brasilia. As faixas selecionadas se
vinculam a trajetorias atravessadas por condigdes urbanas e mediagdes sociotécnicas, que
estruturam possibilidades de circulagdo, reconhecimento e sustentagdo do trabalho musical
na capital federal. Ao articular diferentes linguagens, estéticas e modos de producdo, a
curadoria dialoga com questdes examinadas ao longo do capitulo, como trabalho, circulagao
e visibilidade na cena musical local.

Os repertoérios selecionados remetem a universos estéticos diversos, que dialogam
com a musica popular brasileira, o rap, o rock, producdes autorais hibridas e referéncias
afro-brasileiras e contemporaneas. Essas escolhas refletem percursos formativos,

territorialidades e modos distintos de inser¢do no campo musical. Ao deslocar a leitura para
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a escuta, a trilha amplia a compreensao das experiéncias analisadas, acompanhando, em

outro registro, processos discutidos ao longo do capitulo.

O Corre da Arte #04
https://open.spotify.com/playlist/20fuKkS527g5HT953 AXPhe?si=6-
_FrlUCTHKI3pC rO-KJg

Boa escuta!
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CAPITULO 5 - NO CORRE DA ARTE:
EXPERIENCIAS DE CRIACAO NA CENA INDEPENDENTE

“Botando marra no quadrado para alguém ouvir”¥

Retomado como fio condutor de discussdes ao longo da pesquisa, o festival Brasilia
Somos Nos enunciava, ja em seus primeiros momentos, modos especificos de atuagdo na
cena autoral independente da capital federal. Em uma de suas publicagdes®’, o evento
afirmava: “E tem artistas que atuam na gestdo de suas proprias carreiras, artistxs educadorxs,
artistxs artivistxs, militantes, artistxs que sao lideres sociais e comunitarias; vai vendo. Segue
e fortalece essas poténcias que sao elas e somos todxs nés!”. A formulagao aponta para uma
compreensdo do fazer musical no qual a composicao e a performance se articulam a outras
frentes de atuacdo, como educagdo, artivismo, militdncia e gestdo da propria carreira,
compondo um repertdrio ampliado de praticas que sustentam a vida artistica.

Sarani sintetiza essa condi¢do ao afirmar: “o artista independente faz tudo; ele se
autoproduz, ele se autovende. O artista independente ¢ o corre, ta ligada?”’. Em falas de
artistas colaboradoras desta tese, o “corre” aparece associado a experiéncia da arte
independente, nomeando trajetorias marcadas pela pluriatividade, pela instabilidade
profissional e pela necessidade de construir caminhos proprios para sustentar, material e
simbolicamente, o trabalho artistico. O termo condensa formas situadas de viver o fazer
musical em um campo atravessado por desigualdades e disputas por reconhecimento.

As expressoes “cena autoral” e “cena independente” também emergiram ao longo do
trabalho de campo como categorias nativas mobilizadas pelas proprias artistas para nomear
seus contextos de atuagdo. Longe de designarem um campo separado ou externo a vida
cultural da cidade, essas formulacdes remetem a um recorte especifico no interior da cena
musical de Brasilia, aqui compreendida em sentido ampliado. Nesse enquadramento, a

chamada “cena autoral independente” se constitui como um conjunto particular de praticas,

39 Trecho da cancdo S.H.E.S, composta pelas cantautoras Layla Moreno, Realleza e Thabata Lorena.
Disponivel em <https://youtu.be/2 GSMiGg4XU>. Acesso em 16 mai. 2021.

60 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 17 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_F308EIYtF/?7utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBINWFIZA==
. Acesso em: 14 dez. 2025.
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relacdes e disputas que se desenvolvem dentro da cena musical brasiliense, compartilhando
suas condigdes estruturais, mas organizando-se a partir de dindmicas proprias.

E nesse espaco relacional que se inscrevem as experiéncias de criagdo analisadas ao
longo deste capitulo. O recorte analitico aqui adotado ¢ sustentado também pelos dados
produzidos nesta pesquisa por meio da aplicagdo de formulério digital e discutidos no
Capitulo 3. Do total de 156 participantes, 116 informaram exercer a fungdo de compositoras,
numero que permite dimensionar a centralidade da autoria musical no conjunto da amostra.
Esses dados reforcam a pertinéncia de tomar a composi¢do como eixo privilegiado de analise
neste capitulo, sem pressupor, contudo, um modelo Unico de criagdo, de trajetoria artistica
ou de insercao profissional.

Entre as participantes que se identificaram como compositoras, foram observadas
trajetorias e formas diversas de circulagdo da producdo autoral. Algumas desenvolvem
carreiras solo, com obras langadas em plataformas de streaming e apresentadas sob seus
proprios nomes artisticos. Outras tém cancdes autorais gravadas em projetos musicais
coletivos, bandas ou parcerias, ou ainda interpretadas e registradas por outras artistas.

Outro aspecto relevante diz respeito ao perfil das compositoras que compdem a
amostra. A maioria consiste em “cantautoras ”’, nos termos propostos por Laila Rosa e Isabel
Nogueira (2015), isto €, cantoras que interpretam cancdes de sua propria autoria. Ao mesmo
tempo, ha compositoras instrumentistas que nao atuam como letristas ou intérpretes vocais
de suas cangdes, mas cuja produgdo autoral se realiza por meio da composi¢ao instrumental,
passando por arranjos, trilhas ou obras concebidas para outras intérpretes. Além disso,
algumas colaboradoras se reconhecem principalmente como letristas, enfatizando a escrita
de cangdes como nucleo de sua atuagdo autoral. A incorporacao dessas trajetorias amplia o
entendimento do termo “compositora” mobilizado na tese, permitindo refletir sobre modos
de exercer a autoria na cena autoral independente de Brasilia.

Essas atuagdes sdo analisadas, nesta tese, a partir da nogdo de cenas musicais como
redes sociotécnicas, proposta por Simone Pereira de Sa (2013). Ao incorporar contribui¢des
dos estudos da cultura material e da Teoria Ator-Rede (Latour, 2012), a autora amplia o
debate sobre cenas musicais ao considerar o papel do ciberespago e das materialidades na
constitui¢do de praticas musicais contemporaneas. Nessa dire¢dao, Sa (2013) problematiza a
distingdo entre cenas locais, translocais e virtuais, propondo abordagem atenta as circulagdes

€ aos cruzamentos entre territorios on-line e off-line.
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Essa perspectiva mostrou-se particularmente pertinente para compreender o material
empirico reunido ao longo da pesquisa, na medida em que permite apreender tanto a cena
musical de Brasilia, em sua configuragdo mais ampla, quanto seus recortes internos. As
cenas observadas aqui ndo se organizam como territorios fixos ou comunidades
homogéneas, mas emergem como ecologias relacionais, instaveis e atravessadas por
assimetrias e por multiplas mediagdes. Nessas ecologias, articulam-se dimensdes estéticas,
politicas, econdmicas e afetivas, conforme discutido nos capitulos anteriores.

E nesse contexto que a cena autoral independente se configura a partir de redes
especificas de criagdo, circulagdo e negociacdo de sentidos inscritas na cena musical
brasiliense, mas possuem dinamicas proprias. A partir do reconhecimento do poder de
agéncia de atores nao humanos, foi possivel identificar, nessa cena autoral independente, a
atuacdo de plataformas digitais, algoritmos, equipamentos de gravacdo, instrumentos
musicais, editais de fomento, legislacdes e espacos de circulagdo. Essas mediacdes
condicionam, ampliam ou restringem as possibilidades de acdo das artistas, configurando
regimes especificos de visibilidade, reconhecimento e sustentabilidade.

Ao destacar a produtividade do conceito de cena musical, S4 (2013) chama atencdo
ainda para sua capacidade de lidar com fluxos entre o local e o global e com a multiplicidade
de expressdes musicais contemporaneas, sem o engessamento associado a nog¢do de
“subcultura” (Hall & Jefferson, 2006), historicamente atrelada a debates de classe e cultura
parental. Além disso, a nogdo de cena permite cartografar dindmicas de sociabilidade, afeto
e gregarismo em torno da musica em determinadas regides da cidade, bem como suas
interconexdes e comunidades de gosto (Bourdieu, 2007). Soma-se a isso 0 que a autora
denomina “rentabilidade espacial”, isto €, processos de criagcdo de circuitos e de apropriacao
de espacos urbanos, a0 mesmo tempo em que as cenas sao moldadas por esses espagos.

Na mesma dire¢cdo, Marcelo Garson (2018) argumenta que o conceito de cena
musical possibilita apreender a fluidez dos codigos e das fronteiras das paisagens culturais
contemporaneas sem, contudo, trata-las como territérios livres de normas e sujeigdes, em
constante transformacdo. Conforme o autor, investigar os codigos de uma cena implica
analisar dilemas compartilhados, disputas de prestigio e hierarquias de gosto, nas quais
determinados grupos adquirem maior capacidade de impor seus critérios como universais,
ocultando os processos de luta que os produzem: “que festas ‘valem a pena’, quem sao os

pioneiros, quem sdo os recém-chegados, quem sdo os ‘vendidos para o sistema’, quem sao
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os ‘genuinos’, de que géneros podemos gostar, que outros géneros precisamos odiar, que
artistas devemos conhecer, que artistas temos que desprezar” (Garson, 2018, p. 246-247).

Partindo dessas perspectivas, a cena musical de Brasilia ¢ analisada, ao longo desta
tese, como espagos de negociacao, conflito e producdo de sentidos, mas também como
campo de (re)invengdo cotidiana, no qual mulheres e pessoas de géneros dissidentes
constroem praticas-musicais midiaticas (Pereira, 2015; 2017; Pereira & Gheirart, 2018;
Pereira & Rett, 2021) em didlogo com as condig¢des sociotécnicas que as cercam. No interior
desse enquadramento mais amplo, a cena autoral independente emerge como recorte
analitico privilegiado para compreender como essas praticas se organizam, se sustentam e
se transformam, em meio a assimetrias sociais relacionadas a marcadores de género, raga,
classe ¢ orientagdo sexual.

E a partir de experiéncias descritas pelas colaboradoras, frequentemente sintetizadas
na expressao nativa “o corre” e atravessadas por diferentes mediagdes sociotécnicas e
estruturas socioculturais, que a no¢do de “independéncia” passa a ocupar centralidade
analitica neste capitulo. Em vez de ser tratada como rétulo identitario ou como oposicao
bindria a industria fonografica, a independéncia aparece aqui como condig¢do historica e

relacional, situada nesse contexto de disputas, limitagdes e (re)existéncias.

5.1 A cena autoral independente de Brasilia: percepcoes das artistas

Os dados reunidos nesta pesquisa dialogam, atualizam e tensionam, em diversos
aspectos, as observagdes formuladas por Clodomir Souza Ferreira (2008) acerca da produgao
independente em Brasilia, contribuindo para historicizar e problematizar sentidos atribuidos
a essa cena no contexto local ao longo do tempo. Ao analisar a producao de CDs
independentes na cidade entre 1990 e 2007, o autor define a independéncia ndao como um
movimento estético ou geracional, mas como pratica cultural distinta da producao industrial,
marcada sobretudo pela posse do produto pelo proprio artista e pela auséncia de estrutura
empresarial de suporte.

A independéncia, nessa perspectiva, se constitui de maneira relacional e situacional,
como forma especifica de organizagdo do trabalho musical em contextos nos quais o acesso
a circuitos hegemonicos ¢ limitado. Segundo Ferreira (2008), a produ¢do independente se
estrutura a partir de um conjunto de caracteristicas: maior autonomia na escolha do

repertorio, da sonoridade e da linguagem visual; envolvimento direto em etapas como
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producdo executiva, financiamento, divulgacdo e distribuicdo; tiragens reduzidas de discos;
falta de interesse de emissoras radiofonicas; e circulacdo restrita, frequentemente apoiada
em redes pessoais e locais.

Essas condi¢des dialogam com dados reunidos nesta pesquisa, nos quais a
independéncia ¢ associada a multiplicagdo de fungdes, a informalidade e a necessidade de
articular criagdo artistica e taticas de sobrevivéncia material. Assim como observado pelo
autor, a independéncia aparece em falas das colaboradoras desta pesquisa menos como
questdo estética ou geracional, e mais como forma especifica de organizacao cotidiana do
trabalho musical, marcada pela necessidade de gerir processos de gravagao, financiamento,
divulgagdo e circulagcdo de maneira autbnoma, o que envolve gestido de carreiras, ocupagao
de espacos, o uso de plataformas digitais, mobilizacdo de redes de apoio e negociagdo
constante com politicas publicas, mercados culturais e infraestruturas técnicas.

Nesse sentido, a experiéncia do “corre” contemporanea de Brasilia se aproxima da
definicao de produgdo independente proposta por Clodomir Ferreira (2008). Por outro lado,
diferentemente do contexto investigado pelo autor, a cena independente atual se desenvolve
em um campo musical fortemente atravessado por plataformas e redes sociais digitais. A
intensificagdo dessas mediagdes sociotécnicas reconfigura as formas de produgdo,
distribuicao e visibilidade das obras, sem, contudo, eliminar a experiéncia de precariedade,
sobrecarga e informalidade associada ao trabalho independente.

Além disso, enquanto Ferreira (2008) enfatiza a posse material do produto
fonografico como elemento dessa independéncia, os dados empiricos desta pesquisa
apontam para um deslocamento parcial desse eixo. Mesmo quando houve algum tipo de
mediacdo institucional ou empresarial, como langamentos realizados por meio de selos
reconhecidos ou projetos viabilizados por fomento publico, as artistas continuaram a nomear
seus trabalhos como independentes. Nesses casos, a independéncia € associada a necessidade
de autogestao, acumulo de tarefas e mobilizagao de redes informais de colaboracdo para sua
organizagdo, execu¢do e divulgacdo. Além disso, as artistas também detinham, nessas
situagdes, autonomia na escolha do repertorio, da sonoridade e da linguagem visual.

Ao mesmo tempo, o autor destaca que a independéncia raramente ¢ vivida como ideal
desejado, o que também se revelou ao longo desta pesquisa. A produ¢do independente
permanece sendo frequentemente associada a precariedade, a soliddo e ao desgaste, o que

sera discutido e analisado nos subtopicos a seguir. Ainda que reconhecida como espago de
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preservacdo da expressdo artistica, a independéncia se afasta de leituras romantizadas
relacionadas a liberdade, sendo percebida como campo de (re)existéncia cotidiana frente a

um ambiente cultural excludente.

5.1.1 “Euquipe”, “uberiza¢do” e cultura “do it yourself”

Compositoras mulheres e pessoas de géneros dissidentes que atuam na cena autoral
independente de Brasilia descrevem rotinas marcadas por acumulo de tarefas, escassez de
estrutura e dificuldade de conciliar composi¢dao com criagao de conteudo para redes sociais
e a produgdo, de forma autonoma, das proprias obras. As falas indicam a recorrente falta de
tempo, de recursos financeiros e de espagos de circulagdo.

Nesse contexto, a autogestao aparece de forma ambivalente, simultaneamente como
condicdo de viabilizacdo e como fator de sobrecarga. As artistas relatam, ainda, a percepg¢ao
de um publico restrito para trabalhos autorais e a auséncia de profissionais especializados
que atuem na produg¢do, na difusdo no e acompanhamento de carreiras fora dos circuitos
comerciais consolidados.

A autogestdo aparece, nas falas das colaboradoras, como condi¢do estrutural da cena
autoral independente de Brasilia. Para existir artisticamente, ¢ preciso compor, produzir,
divulgar e, muitas vezes, financiar o proprio trabalho. Em respostas ao formulério digital,
muitas participantes afirmam precisar se “empresariar”, “buscar shows”, “fazer producao
pra mim mesma”, “elaborar projetos” e “saber vender”. A expressdo “ser minha propria
empresaria” sintetiza a condi¢do de quem administra, financia e operacionaliza o proprio
trabalho artistico, sem mediagdes profissionais estaveis.

Essa concentragdo de responsabilidades tem efeitos diretos sobre o tempo, a energia
e as condigdes de criagdo. As participantes relatam dificuldades para “organizar um tempo
para o repertdrio autoral” e para conciliar a composi¢do com “o trabalho que ¢ fonte de
sustento”. Esse cendrio ¢ agravado pela auséncia de profissionais que produzem musica
autoral e pela percepcdo de que, sem um “perfil em rede social ativo e com muitos
seguidores”, torna-se dificil circular. As falas indicam ainda a necessidade constante de
“gerar capital para investir em producdes artisticas” e de produzir contetido para plataformas

digitais, incorporando tarefas que extrapolam o fazer musical.
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A auséncia de mediagdes também se reflete nas condigdes econdmicas do trabalho
autoral. A falta de retorno financeiro aparece como tema recorrente. As respostas
mencionam “falta de grana livre pra investir”, “alto custo das producdes” e “concorréncia
acirrada para pouquissimas vagas nos editais” de fomento publico. Muitas artistas relatam
ter de “bancar financeiramente todo o processo de gravagdo, marketing, producdo e
divulgagdo”, assumindo integralmente os riscos econdmicos da atividade.

Nesse contexto de escassez de recursos € de acumulo de fungdes, a expressao
“euquipe”, utilizada por Thaise Mandalla, condensa o cotidiano descrito pelas participantes.
Trata-se de uma experiéncia em que uma Unica pessoa assume fungdes que, em outros
contextos, seriam distribuidas entre diversos profissionais. O fazer musical se mistura a
necessidade de aprender sobre editais, processos de gravacdo e funcionamento das
plataformas digitais. As artistas descrevem esse acimulo como uma rotina exaustiva, mas
inevitavel, que combina o desejo de autonomia com o esfor¢o continuo de manter a carreira.

Thaise Mandalla observa que esse modo de funcionamento também redefine
expectativas e imaginarios em torno da carreira artistica. Afirma que “aquele imaginario
permeou a gente até os 2000 e pouco, do rockstar que ta 14 na calcada, tocando, e passa um
cara e... ‘uau, ¢ ele’. Isso acabou”. Para ela, a cultura do do it yourself passou a ser uma
exigéncia. “Pra alguém te ver e falar ‘eu quero voce’, ja tem que ta fazendo tanto, que a
pessoa vem sé pra administrar o que vocé ja construiu sozinho”. No cenario atual, segundo
a artista, € preciso “batalhar sim” e ja chegar com o trabalho rodando: “pra dar dinheiro,
vocé ja tem que ter investido muito, vocé tem que ter dado o seu sangue”.

Essa logica levou Thaise a criar o que chama de “alter egos internos”, responsaveis
por diferentes fungdes da carreira: “proponente, produtora executiva, produtora musical,
arranjadora, divulgadora”, ainda que todas essas func¢des sejam exercidas pela mesma
pessoa. Ela define essa dindmica como uma “bagunca organizada”, necessaria para manter
o trabalho em funcionamento. Em suas palavras, “a gente produz pra poder tocar”, pois, se
depender apenas de convites, “em Brasilia ndo se faz quase nada”. A escassez de espagos de
circulagdo faz com que a musicista se torne também produtora: “quando vocé vé, vocé ta
mais produzindo do que fazendo o que realmente queria, que € tocar”.

Relatos semelhantes aparecem na trajetéria de Anna Moura, marcada pela
necessidade de viabilizar o proprio trabalho. A artista descreve sua primeira turné

independente, realizada com Nathalia Calvet, que reunia dois formatos de show — Anna
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canta autorais ¢ Anna canta Cdssia — para forma atrair publico. “A gente rodou mega
independente, mochila nas costas dela, violdo nas minhas costas, ou o contrario... € vamos
que vamos, procurando lugar para tocar, formas de estar nos espagos”, conta. Para sustentar
as viagens, trabalharam com arte de rua, pratica que define como “um 6timo caminho”, ainda
que “muito marginalizada”. A turné passou por Brasilia, Goiania, Olinda, Porto de Galinhas,
Sdo Paulo e Rio de Janeiro. O carater autdbnomo também marcou a gravagao de seu primeiro
EP: “Passamos no Meu Primeiro FAC para gravar o meu primeiro EP, autoral total e
independentezago. Independente no sentido de que a gente estd com o apoio do FAC, mas ¢
tudo um corre muito absoluto”.

Laady B enfatiza a intensidade e o cansaco associados ao trabalho independente.
Afirma que “é muito arduo” e que a falta de reconhecimento ¢ “o primeiro ponto que mais
doi”. Relata que ja “parou no hospital” em decorréncia do esfor¢o continuo para equilibrar
a vida de artista, mae e trabalhadora da cultura: “a gente tem que ser mil e um, sozinha”.
Quando nao ha produtor, maquiador, estilista ou apoio de palco, a artista precisa assumir
todas as fungdes: “vocé € aquilo tudo, vocé € seu proprio empresario, vocé escreve, vocé
canta, vocé faz a harmonia, vocé marca o seu estiidio, voc€ monta sua equipe técnica”. Para
o publico, diz ela, pode parecer simples “chegar no palco e ‘s6’ cantar”, mas ha “muita coisa
ali atrds, muita carga emocional. Pensar e planejar tudo nao ¢ facil”.

A artista afirma que, além de criar, € necessario entender aspectos de producao e de
mercado, “porque produtores aqui, pra te ensinar a fazer, ¢ muito escasso”. Enfatiza, ainda,
dificuldades enfrentadas por artistas de classe social baixa: “ndo tem uma receita pra vocé
viralizar, ndo existe isso. Seu trabalho tem que ser bom, até certo ponto... se vocé nao for
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investir 30 mil na sua musica, se voc€ nao for ‘filhinho de papai e mamae’”. Ao planejar o
langamento de um album, precisa pensar cada etapa sozinha, incluindo o entendimento das
2 b
o : e S

plataformas digitais e o contato com curadorias e playlists: “Sou uma artista independente.
Eu tenho dinheiro pra langar um album, pra pagar tudo isso, pra pagar a imprensa? Nao.
Entdo, eu tenho que pensar em alguma coisa”.

Maria Victoria Carballar descreve um cotidiano em que a atuagao artistica se mistura
a multiplas fungdes e improvisos para garantir a sobrevivéncia. Afirma ser “cenodgrafa,
figurinista, maquiadora, a gente faz de tudo”, além de conciliar “freela nas horas vagas” para

pagar as contas. Além de cantar, produz os shows, cria figurinos e cuida de detalhes de cena:

“todos esses trabalhos que eu fiz, eles ndo s@o remunerados. E mais as composi¢des. Nao
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sd0”. Em diversas situagdes, relata ainda precisar custear despesas basicas da equipe: “as
vezes, eu nem recebo pra pagar a gasolina da galera, pra poder fazer o show”.

A busca por formas de sobrevivéncia aparece também na fala de Carol Nobrega, que
reflete sobre a necessidade de encontrar equilibrio entre o fazer artistico e o sustento
material. Conta que tem buscado “ndo viver s6 da minha musica, ndo viver s6 da minha arte,
pra eu ndo afogar a minha arte”. Ao se mudar para Brasilia, relata a necessidade de
“frequentar espagos, estar em espagos”, processo que demandou grande investimento de
energia. Quando consegue se sustentar financeiramente por meio de outras atividades, sente
“paz na cabega” e percebe que isso “desafoga a arte”, permitindo uma relagao mais saudavel
com a criagdo. Para ela, ¢ melhor “do que s6 ficar ali no lugar de escoria, socialmente”.

Em relagdo a autonomia na cena independente, Dani da Silva exemplifica com o EP
enCdntaro, seu primeiro trabalho autoral, integralmente assinado por elu em todas as etapas.
“E a primeira coisa musical que eu lango com o meu nome. Eu j4 tinha gravado com muitas
pessoas desde a época da igreja, mas sempre musicas de outras pessoas, sendo dirigida por
outras pessoas”. Pela primeira vez, realizou toda a producao e dire¢cdo musical.

Nesse sentido, Thabata Lorena mobiliza a ideia de “uberiza¢do”. Embora reconhega
que hd “muitas mulheres desenvolvendo trabalhos artisticos”, ela aponta que parte dessa
producao estad cercada de contradi¢des, sobretudo quando a aparéncia de profissionalizagdao
nas redes sociais ndo corresponde as condicoes reais de trabalho. Thabata se define como
arte-educadora, militante, articuladora cultural, produtora fonografica, curadora e diretora
artistica, e afirma ter aprendido a “fazer um pouquinho de tudo para viabilizar a carreira”,
listando atividades que ja realizou: “fago figurino, bordo, corto toucas, boinas... sou uma
espécie de faz tudo”. Para sustentar a propria arte, Thabata conciliou a atuagao artistica com
diversas ocupagdes: vendeu tapioca, cachaca e almocos, administrou lojas de economia
criativa e organizou eventos, mas o “apelo cultural sempre foi mais forte”. Por fim, acabou
deixando o trabalho com matéria-prima para se dedicar integralmente a arte e a educagao.

Ja Layla Jorge problematiza a questao por outra perspectiva. Durante o projeto de
gravacao de seu album de estreia, convidaram Elza Soares para participar. “Chamamos. E
ela topou”, conta. A experiéncia a marcou, sobretudo, pela resposta das equipes. Ao enviar
convites a artistas consagrados, observou retornos rapidos e profissionais. Cita o caso de
Elza Soares, cuja producdo respondeu “de um dia para o outro”, e de Zezé Motta, que

respondeu “em quarenta minutos”, aceitando participar do projeto.
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Em contraste, Layla observa que artistas independentes raramente responderam aos
convites. “Os pequenos que eu tentei acessar, artistas independentes, as pessoas que ndo tém
projecao, a grande maioria nunca me respondeu”. Ela atribui essa auséncia de retorno a
sobrecarga e a falta de estrutura que caracterizam o circuito independente. Enquanto artistas
consagrados contam com equipes dedicadas a gestdo de comunicagdo, os independentes
acumulam todas as fungdes, muitas vezes sem tempo ou condi¢des para responder a
demandas externas. Além disso, observa, “a pessoa que € pequena, que nao tem uma carreira
de grande projecao, muitas vezes esta esperando uma participagdo com alguém que esteja
acima dela. E ndo quer gastar energia compartilhando a pequena proje¢ao que tem com
alguém que ndo tem projecao nenhuma”.

Entre a multiplicidade de fungdes, a escassez de estrutura e a necessidade constante
de investimento, a produgado autoral se sustenta pela insisténcia em continuar criando. Thaise
Mandalla sintetiza: “¢ amor pela coisa, né, amiga? Assim, ¢ amor mesmo. Nao tem outra
palavra, ¢ necessidade de fazer arte”. Reconhece que ha momentos de reconhecimento e
retorno financeiro, mas observa que esses recursos costumam ser rapidamente reinvestidos
em equipamentos e novos projetos: “as vezes, tem umas glorias, né? As vezes, uns projetos
juntam uma galera legal, repercutem, ai entra uma grana... daqui a pouco vocé bota mais trés
vezes 1sso em outro lugar, comprando equipamentos, e tal”.

Os dados reunidos neste subtopico indicam que a produc¢do autoral independente, tal
como vivida pelas colaboradoras desta pesquisa, se organiza menos como espaco de
autonomia criativa € mais como um regime continuo de trabalho informalizado, no qual a
viabilidade da carreira depende da capacidade individual de assumir multiplas funcdes e de
sustentar processos de autogestdo permanentes. A noc¢ao nativa de “euquipe” sintetiza essa
experiéncia, a0 nomear a concentragdo, em uma Unica pessoa, de tarefas criativas, técnicas,
administrativas e de difusdo, realizadas sem mediacdes profissionais estaveis.

Essa configuragdao aproxima-se do que Ludmila Abilio, Henrique Amorim e Rafael
Grohmann (2021) definem como autogerenciamento subordinado, caracterizado pela
transferéncia da responsabilidade pela organizag¢do do trabalho ao proprio trabalhador, sem
que este detenha controle efetivo sobre regras que permanecem opacas, instaveis e
estruturalmente desiguais no que diz respeito a circulagdo, a remuneragdo € ao
reconhecimento. No caso da cena autoral independente de Brasilia, os relatos mostram que

produzir musica implica financiar a propria obra, gerir estratégias de divulgacdo, ocupar
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espacos, elaborar projetos, manter presenca em plataformas digitais e conciliar essas
demandas com atividades de sustento material. A autogestao aparece, assim, como condi¢do
para existir artisticamente, € ndo como escolha voluntaria ou ideal de autonomia.

Nesse contexto, a cultura do do it yourself assume carater ambivalente. Embora
associada a possibilidade de preservagdo da expressao artistica, ela se revela, nas falas, como
exigéncia imposta por um campo marcado pela escassez de recursos, informalidade e
instabilidade. O investimento pessoal antecede qualquer retorno financeiro, frequentemente
incerto, € o fazer musical passa a coexistir com uma logica de trabalho sob demanda, na qual
tempo, energia e recursos sao mobilizados sem garantias de remuneracio proporcional.

A referéncia a “uberiza¢do”, mobilizada por colaboradoras, expressa uma leitura
critica das condi¢des em que o trabalho autoral independente se realiza. Ainda que essa
producdo ndo seja mediada diretamente por aplicativos de intermediagao de trabalho, as falas
indicam a presenca de efeitos semelhantes aos descritos por Abilio, Amorim e Grohmann
(2021) ao analisarem a uberizagdo como processo mais amplo de informalizagdo e gestao do
trabalho, marcado pela transferéncia de custos e riscos para o trabalhador e pela
responsabilizacdo individual pela viabilidade da atividade.

Os dados revelam ainda a necessidade constante de improvisagdo, adaptacdo e
antecipacao de demandas. Essa dindmica configura uma rotina atravessada pela instabilidade
e pela sobrecarga, na qual a artista precisa sustentar a propria inser¢ado no campo musical
sem garantias de retorno proporcional, aproximando a experiéncia da produgdo autoral de
formas contemporaneas de trabalho sob demanda.

Os efeitos desse modelo se manifestam tanto no plano material quanto no plano
subjetivo. Cansago, desgaste fisico e emocional e dificuldade de preservar tempo para a
criagdo autoral aparecem como elementos recorrentes. Ainda que a independéncia seja
reconhecida como espago de afirmacdo artistica, ela ¢ vivida de forma ambivalente,
associada a solidao, a precariedade e a necessidade continua de reinvestimento dos poucos
recursos obtidos. Nesse sentido, os dados atualizam a compreensdo da producdo
independente como préatica de sobrevivéncia cultural, deslocando o foco do objeto final para
o processo cotidiano de trabalho, no qual a insisténcia em criar se sustenta apesar das

limitagdes estruturais que atravessam a cena.
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5.1.2 “Publico fechado” e “sindrome do de fora”

Ao tratar da circulagdo da musica autoral em Brasilia, as artistas recorrem com
frequéncia a ideia de um “publico fechado”. Em respostas ao formulario digital, aparecem
expressoes como “falta de cultura da cidade”, “resisténcia dos donos de casa” e “falta de
valorizacao do artista local”. Uma das participantes sintetiza: “o publico deseja ouvir o que
j& conhece e gosta”. A oposi¢do entre a musica autoral e o circuito de covers surge como
impasse. Muitas artistas afirmam que Brasilia “nao valoriza o novo”, que “falta cultura
autoral” e que “o artista local ndo ¢ valorizado aqui”. Como resume uma das respostas, “os
poucos lugares que contratam pedem um repertdrio bastante padrao”.

Essa percepcdo se revela em negociacdes com espagos de apresentacdo e
contratantes. Thaise Mandalla exemplifica a partir de experiéncias que vivencia como artista
da “musica independente autoral”. Conta que, ha alguns anos, tenta tocar suas proprias
musicas, fazendo uma ou outra releitura. Ainda assim, diz que enfrenta resisténcia quando
anuncia que tocara repertorio autoral. Diante dessas imposi¢des, Thaise adota a tatica de
buscar “tranquilizar” o contratante, afirmando que “vai dar tudo certo”. No show, comega a
tocar releituras e insere musicas autorais: “no meio do caminho ali, as pessoas se divertem,
funciona. Ai eu falo, ‘pronto, vai goela abaixo, vai ser goela abaixo’”.

Esses episodios revelam, segundo a artista, “um descrédito muito grande do
compositor”, associado ao que nomeia como “sindrome do de fora”: as pessoas consideram
que, “se veio de fora, ¢ bom”. A artista local tende a ser reconhecida apenas depois de
alcancar visibilidade fora do Distrito Federal. Além disso, o publico tende a frequentar
determinados espagos € a buscar sempre as mesmas musicas, independentemente de quem
se apresenta. “As pessoas ndo vao assistir o artista. Elas vao ali porque o grupo tal vai estar
la. Ndo importa o artista”, descreve, apontando logica de consumo baseada na familiaridade.
A artista sintetiza essa sensac¢ao ao dizer que, em Brasilia, “as veias estdo meio entupidas, as
coisas ndo circulam nos vasos, nao chegam”.

Essa resisténcia a escuta do novo também aparece na fala de Maria Victoria
Carballar. A artista afirma que “a galera de Brasilia quer ouvir o proximo remix do Caetano
Veloso. Remix funk, Caetano Veloso, € isso”. Para ela, trata-se de um habito de consumo
que privilegia o que ja ¢ conhecido: “porque ja sabem, porque ja conhecem, mas nao querem

viver alguma coisa nova”. A sensagdo predominante ¢ de desgaste diante de um publico
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pouco aberto a novas propostas. Ela resume o clima em poucas palavras: “muita ansiedade.
Pouco respiro. Muito pouco respeito”.

A associagdo entre reconhecimento e familiaridade aparece ainda na fala de Mariana
Camelo, que define como uma “luta muito grande” a tentativa de manter composigoes
proprias em meio a “cultura do cover e dos tributos”, que acaba “engolindo o autoral”. Para
ela, “as pessoas acabam, de maneira geral, ndo se interessando tanto pelo novo”. Nesse
cenario, os festivais aparecem como alguns dos poucos espagos de circulagdao da producao
autoral. “A gente conta com o qué? Com os festivais. Um Porao do Rock, um CoMA da
vida”, afirma, observando que ¢é nesses contextos que se consegue “expressar realmente o
que ¢ feito aqui”. Ainda assim, destaca os limites desse circuito, marcado por poucas vagas
e disputas: “pra entrar nesses festivais ¢ uma luta, ¢ uma panela que quem vive sabe como
ocorre. Mas quando consegue entrar ¢ muito legal”.

Para além das dinamicas de mercado, as falas também evocam a relagdo entre musica
autoral e territorio. Dara Alencar compara Brasilia a sua cidade de origem, Porto Velho, em
Rondonia, e observa diferengas na forma como o publico se relaciona com a produgao local.
Em Porto Velho, segundo ela, hd uma valorizagdo do que chama de “musica regional”,
entendida ndo como um género, mas como um contetido que fala “sobre a vida naquele
lugar”. Relata a existéncia de eventos semanais ou periddicos de “valorizagdo ao lugar”, nos
quais poetas, letristas e musicistas apresentam producdes que abordam a histéria e o
cotidiano da cidade. Para Dara, essa conexdo com o territorio cria uma escuta mais proxima
e uma cultura de presenga nos espagos, algo que sente faltar em Brasilia.

A circulagdo da produgdo autoral aparece, por fim, fortemente vinculada a construgao
de redes e conexdes: “ndo tenho influéncia, ndo tenho ninguém que pode ir por mim ou falar
por mim”. Diante disso, passou a buscar as proprias conexdes: “eu preciso fazer com que as
pessoas me conhegam”. Explica que foi compreendendo o mercado da musica como um
espaco relacional, no qual € preciso conhecer e ser conhecido: “como eu vou te indicar pro
trabalho se eu nao sei quem € vocé€? Se eu ndo sei nem que vocé existe?”. A artista recusa a
ideia de que esse funcionamento se reduza a “panelinhas”, afirmando que “as coisas
acontecem no dialogo. E tomar um café com o produtor, sabe?”. Para ela, o desafio ¢
“entender essa linguagem e conseguir caminhar dentro dela de uma forma saudavel”,
respeitando suas crengas e limites éticos: “Eu comecei a fazer minhas proprias conexdes,

porque ninguém sabia quem eu era. Nem eu sabia, na verdade”.
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A busca por reconhecimento também € expressa na fala de Laady B, observando que,
frequentemente, “o mercado ndo chega nas margens”. Diante desse cendrio, muitas artistas
acabam “deixando de fazer o som que amam pra fazer um som que € comercial, que vai
vender, que € o som da época, que ¢ o som do momento”. Laady B reafirma sua escolha de
manter o repertdrio proprio, que define como ndo comercial, em fun¢do da percussao e da
linguagem: “eu levo sempre musicas de dialeto crioulo pra minha apresentagdo”.

Marcia Tauil oferece contraponto ao destacar que, apesar das dificuldades, Brasilia
dispoe de estruturas que ndo existem em muitos outros contextos. “A gente luta muito aqui
em Brasilia. Mas sai daqui pra vocé ver”, afirma. Para ela, a presenca de institui¢des como
a Universidade de Brasilia, a Escola de Musica de Brasilia € a Escola de Choro constitui um
diferencial, sustentando, de algum modo, a vida musical da cidade, mesmo diante de
restri¢des de circulacao e de reconhecimento enfrentadas pelo trabalho autoral.

Observadas em correlacdo, essas falas sugerem que as dificuldades de circulagao da
musica autoral independente em Brasilia ndo decorrem da inexisténcia de publico, mas da
forma como o reconhecimento se organiza no interior do campo cultural local. As expressoes
“publico fechado” e “sindrome do de fora” funcionam como categorias nativas que nomeiam
a percepcao de um circuito de escuta e valorizagdo marcado pela familiaridade, pela
previsibilidade e pela centralidade da legitimacao externa como critério de valor artistico.

Essa percepcao se aproxima da analise de Clodomir Souza Ferreira (2008), que
descreve a produgdo independente em Brasilia como prética cultural historicamente situada
a margem de circuitos hegemonicos de legitimag¢do. Em seu estudo, essa marginalidade se
manifesta sobretudo na relacdo com a industria fonografica e com os meios de comunicagao.
Os dados desta pesquisa indicam que ela se atualiza, no presente, nas dinamicas cotidianas
de circulagdo, envolvendo espagos de apresentacdo, processos de curadoria, contratacio e
formacao de publico. A valorizagdo da produgao local aparece frequentemente condicionada
a sua validacao fora do Distrito Federal, produzindo a sensacao recorrente de que € preciso
“sair” para ser reconhecida também dentro da propria cena.

A nocdo de “publico fechado” ndo se refere, assim, a auséncia de interesse pela
musica autoral, mas a um modo especifico de escuta e consumo, orientado pela repeti¢ao de
repertorios ja conhecidos e pela preferéncia por formatos considerados seguros. Nesse
contexto, festivais e eventos voltados a musica autoral assumem um papel ambiguo. Ao

mesmo tempo em que constituem espagos fundamentais de visibilidade, encontro e
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legitimagdo, concentram expectativas e disputas, reforcando a percep¢do de que as
oportunidades de circulagdo sdo escassas, episddicas e altamente concorridas.

Essas mediagcdes, em tempos de plataformizagdo da musica, nao alteram de forma
substantiva as assimetrias de reconhecimento no plano local. Como sugere Rafael Grohmann
(2020), a ampliagdo das possibilidades de circulagdo ndo implica redistribui¢ao equitativa
de valor simbolico ou material. As falas das colaboradoras mostram que a presenca em
plataformas e redes sociais ndo se traduz automaticamente em ampliacao de publico local
nem em melhores condi¢des de trabalho, refor¢cando a percepgao de que a visibilidade digital
convive com limites estruturais persistentes.

Nesse sentido, a chamada “sindrome do de fora” expressa a internalizagao de logicas
de reconhecimento que associam valor artistico a exterioridade e a chancela externa. Essa
dindmica produz desgaste, frustracdo e sensacdo de estagnacdo, a0 mesmo tempo em que
reafirma a condicao periférica da cena autoral local. A circulagdo da musica autoral aparece,
assim, tensionada entre a existéncia de producao continua e a dificuldade de reconhecimento
sustentado, atualizando, no plano da experiéncia cotidiana, limitagdes estruturais ja

apontadas em analises anteriores sobre a produ¢ao independente em Brasilia.

5.1.3  “Protagonismo criativo ainda é masculino”

A desigualdade de género contribui para a invisibilidade da produgdo autoral de
mulheres e pessoas de géneros dissidentes, como afirmam colaboradoras desta pesquisa. Em
respostas ao formulario digital, uma participante observa que “a desvalorizagdo da musica
autoral de mulheres nao acontece apenas nos palcos, mas também na maneira como o publico
¢ educado a consumir determinadas producdes”. Outra afirma que “o protagonismo criativo
ainda ¢ masculino” e defende a necessidade de politicas que coloquem “mulheres cis e trans
no centro da cena musical”.

Mesmo quando conquistam espacos, as mulheres sdo frequentemente confinadas a
nichos, enquanto a producdo masculina € tomada como universal: “Precisamos romper com
essa logica e ‘desnichizar’ nossa producao, reivindicando reconhecimento universal, pleno,
irrestrito”. Essas formulagdes indicam que a desigualdade ndo se restringe ao acesso a
espacos de apresentagdo, mas envolve também processos de legitimacao simbolica,

formacao de gosto e reconhecimento da autoria.
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Essa percepcao ¢ aprofundada por Alessandra Terribili ao refletir sobre formas de
exclusdo enfrentadas por mulheres compositoras ao longo da historia. A artista recorda o
caso de Dona Ivone Lara, “uma mulher que teve que apresentar seus sambas através do seu
primo, porque nao era permitido as mulheres compor”. Para Alessandra, esse exemplo revela
impedimentos formais que marcaram periodos anteriores, mas que ajudam a compreender a
persisténcia de desigualdades no presente. Segundo ela, “hoje em dia, a dificuldade da
compositora mulher ¢ muito mais se produzir e garantir o espago do seu trabalho”.
Reconhece avangos e afirma que o caminho aberto por essas pioneiras permitiu derrubar
obstaculos, embora ainda persistam “resquicios” em dindmicas atuais da cena musical.

O protagonismo criativo masculino também se manifesta em embates estéticos e
disputas em torno da criag@o autoral. Na cena do blues em Brasilia, Thaise Mandalla decidiu
romper com o que chama de “blues careta tradicional”, defendendo abordagem mais livre e
criativa: “Por que a gente tem que ficar preso naquele blues, naquela formula engessada?
Tudo derivou do blues. Por que a gente nao pode falar isso de formas diversas?”. Segundo a
artista, essa postura gerou tensdes com musicos homens em um grupo de Whatsapp que
reunia artistas do género musical em Brasilia: “Eles se identificam mais com o passado do
que o presente, porque eles estao la. Eles nao criaram nada depois. Entao, quem cria assusta”.

Essas tensoes se intensificaram quando Thaise prop6s uma discussao sobre melhores
condicOes de trabalho e maior unido entre artistas. Relata ter sido desqualificada por um
musico do grupo, que afirmou: “se vocé quer ganhar mais, vai estudar, vai ser melhor”.
Diante do siléncio dos demais participantes no grupo, decidiu se retirar: “ninguém falou
nada. Ficou eu contra ele... s6 peguei e falei assim, ‘olha gente, obrigada’. E sai do grupo”.
O episodio exemplifica formas de deslegitimacdo do discurso de mulheres em espagos
coletivos relacionados a musica.

A desigualdade de género aparece também na recep¢do de obras compostas por
mulheres. Thabata Lorena observa que suas cangdes sao frequentemente lidas por homens
como “neutras”, por serem marcadas por um “papo muito reto” e por reflexao politica. Relata
ouvir comentarios como “vocé ¢ mais nds do que elas”, que interpreta como tentativas de
apagamento de sua posi¢do como mulher. Em resposta, afirma: “eu sou elas pra caramba, ¢
vocé que nao ta vendo que nds somos assim”.

Consideradas em sua articulagdo, as falas sugerem que, na cena autoral independente

de Brasilia, o protagonismo criativo permanece majoritariamente associado a homens,
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mesmo em contextos nos quais mulheres e pessoas de géneros dissidentes atuam de forma
intensa e continua como compositoras, intérpretes, instrumentistas e produtoras.

Essa configuragdo pode ser situada em continuidade com andlises anteriores sobre a
producao independente em Brasilia, como a de Clodomir Souza Ferreira (2008), que
historiciza praticas, circuitos e sentidos da independéncia sem, contudo, tematizar as
relagdes de género como eixo analitico. A auséncia dessa dimensdo evidencia como o
protagonismo masculino opera como pressuposto silencioso na constru¢cdo das narrativas
sobre a cena independente, refor¢ando a naturalizagao de certas trajetdrias como universais.

Em didlogo com essa perspectiva, Nubia Regina Moreira (2013), ao analisar a
presenga de compositoras no samba carioca, chama ateng¢do para a escassez de registros,
estudos e narrativas sobre a criagdo musical de mulheres, bem como para a recorrente
atribuicdo de protagonismo a compositores homens. Como aponta a autora, esse apagamento
envolve a deslegitimacdo de autorias, a invisibilizagdo de trajetérias e a restricdo das
mulheres a posi¢cdes secundarias no imaginario musical. Nos dados desta pesquisa, essa
dindmica se atualiza nas experiéncias relatadas pelas colaboradoras, que descrevem
dificuldades recorrentes de reconhecimento, questionamentos sobre sua autoridade criativa
e a naturalizagc@o do protagonismo masculino.

Esse quadro ¢ aprofundado pela contribuigdo de Ana Carolina Murgel (2018), que
evidencia os siléncios produzidos nos proprios mecanismos de registro e memoria da musica
brasileira. A partir de levantamento realizado em acervos digitais, discografias, dicionarios,
biografias, livros e artigos, a autora catalogou mais de 7.500 compositoras brasileiras®!, ao
mesmo tempo em que destaca que muitas permanecem sem informacdes biograficas, com
obras perdidas, atribuidas ao anonimato ou identificadas de forma genérica. Esses vazios
documentais refor¢am a hipdtese de que parte significativa do repertério associado a tradigdo
popular pode ter sido criada por mulheres cujas autorias foram sistematicamente apagadas.

Além disso, iniciativas de experimentacdo estética, posicionamento critico ou
reivindicagdo de melhores condigdes de trabalho tendem a ser recebidas de forma distinta
quando partem de mulheres. Episdédios de silenciamento, desqualificacdo ou leitura

enviesada das obras sdo frequentes, reforcando a percepgao de que o acesso ao protagonismo

N pesquisa “Cartografias da Cancdo Feminina: compositoras brasileiras no século XX [... e um passeio pelos
séculos XIX e XXI]”, com os nomes das compositoras, estd disponivel na Internet. Dentre as mulheres
elencadas no século XXI esta Ellen Oléria e Emilia Monteiro, que ¢ uma das colaboradoras desta pesquisa.
Disponivel em: <https://www.compositoras.mpbnet.com.br/>. Acesso em 22 ago 2022.
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criativo ndo se dd em condi¢cdes simétricas. Assim, a independéncia, frequentemente
associada a liberdade de criagdo, revela-se atravessada por hierarquias de género que

regulam quem pode criar, inovar e falar em nome da cena autoral.

5.1.4 “Tem que sair para se projetar”

Ao tratar do reconhecimento profissional, muitas artistas associam a possibilidade de
projecao a necessidade de circular fora de Brasilia, especialmente em dire¢do ao eixo Rio—
Sao Paulo. A ideia de que € preciso “sair para se projetar” aparece como horizonte
compartilhado entre compositoras que consideram a capital limitada em termos de
visibilidade e sustentabilidade da carreira. Em respostas ao formulério digital, a comparagao
com outras cidades ¢ recorrente. Uma participante afirma que “o networking com atores do
ramo ¢ muito pequeno em Brasilia, tem que sair pro Rio e SP”. Outra observa que “para
tocar com um caché possivel, o artista precisa vir de fora”, enquanto quem ¢ da cidade
enfrenta cachés baixos e pouca visibilidade. Entre as justificativas mais citadas estdo a
auséncia de politicas culturais continuas, o pequeno numero de espagos voltados a musica
autoral e a percepgao de que o reconhecimento s6 ocorre “depois do sucesso fora”.

Essa leitura convive com o reconhecimento do papel formador das instituigdes
musicais da cidade. Dani da Silva valoriza a Escola de Musica e o Clube do Choro, que
define como “grandes riquezas que a gente tem”, afirmando que, por conta dessa formacao,
“a gente ¢ visto com olhos muito generosos por todo o Brasil”. Para elu, “a galera da musica
em Brasilia ¢ respeitada”, mas esse respeito ndo se converte em retorno financeiro. “Se a
gente quiser ganhar dinheiro, a gente tem que ir pra Sdo Paulo, pra Salvador”, explica. Em
sua avalia¢do, Brasilia forma musicos de alta qualidade e mantém ambiente fértil de
aprendizado e criacdo, mas oferece poucos caminhos de sustentabilidade economica.

A dificuldade de transformar reconhecimento em retorno material também aparece
na fala de Laady B. A artista cita exemplos de nomes de Brasilia que so6 alcancaram
visibilidade nacional apos circular fora da cidade: “Nds temos grandes exemplos, como Ellen
Oléria e Leticia Fialho. Até a propria Bell Lins. Essa galera s foi reconhecida quando foi
pra fora”. Para ela, os profissionais do setor reconhecem a qualidade dos artistas locais, mas
o retorno financeiro se concentra em nomes que ja circulam nacionalmente. “Quem lota a

casa mesmo sao grandes nomes”, observa, ressaltando que sao aqueles “que circulam mais”.
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A experiéncia de deslocamentos integra vivéncias de Litieh no campo musical. Apds
decidir passar um periodo em Jericoacoara, retornou a Brasilia e, em seguida, mudou-se para
Sao Paulo, decisao que ja vinha planejando. Via na capital paulista um ambiente mais aberto
a musica autoral, em contraste com Brasilia, onde “era dificil atrair publico para o repertorio
proprio”. Conta que, muitas vezes, recorria a shows-tributo, “como o de Gal Costa”, para
inserir e apresentar algumas cangdes autorais. “Era como eu conseguia tocar musica minha
em Brasilia. Tipo, se eu fizesse um show Litieh, eu nunca sabia quem ia aparecer”, relata.
Resume sua experiéncia afirmando que “Brasilia, ja ha alguns anos, tinha um teto. Cheguei
€ ndo consigo passar mais”.

Na comparacdo entre os mercados, Litich descreve Sdo Paulo como espago mais
dindmico e diverso, com “maior quantidade de pessoas, mais eventos de promog¢ao da musica
autoral e um niimero crescente de saraus”. Observa um publico “mais interessado no novo”,
ainda que coexistam circuitos fortemente ancorados em repertorio tradicional. Ao mesmo
tempo, aponta contradi¢gdes, como a “apatia em relagao a qualidade da execugdo musical” e
a prioridade dada ao entretenimento em detrimento do estudo e da profundidade artistica.
Nota também o sucesso de cangdes com discursos sobre temas sociais, raciais ou de género
e a diminui¢do do interesse pela poesia, o que associa “a falta de tempo ¢ ao consumo
excessivo de telas”. Ainda assim, reconhece que o tamanho do mercado € o volume de
pessoas tornam Sao Paulo um espaco com mais possibilidades para quem compoe.

A dificuldade de projecdo também € associada a escala e a geografia do Distrito
Federal. Mariana Camelo relaciona o desafio de “furar a bolha” a dimensao territorial e a
distancia entre as Regides Administrativas, o que limita a circulacdo interna. Ao comparar
com Sao Paulo, afirma que a capital paulista “¢ muito grande, tem muito espago, tem muita
iniciativa” e que “¢ um lugar que pulsa cultura e tem espaco para a cultura se expandir”. Em
Brasilia, segundo ela, “falta isso”. Mariana nota mudangas recentes: “hoje vocé v€ mais
pessoas de fora vindo pra ca tocar”, incluindo artistas de outros estados e paises, o que mostra
que Brasilia vem se tornando um polo cultural mais relevante. “Mas o que atrapalha ainda ¢
a questdo geografica. O DF ¢ muito pequeno”, afirma.

As desigualdades internas ao territorio do Distrito Federal aparecem na fala de
Thabata Lorena, que chama atencdo para as diferencas de estrutura e acesso entre o Plano
Piloto e as regides periféricas. Para ela, “ndo € a toa que as pessoas vao pra fora de Brasilia”.

A artista observa que, no Plano Piloto, “as oportunidades sdo pagas”, enquanto nas bordas
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“a gente toca muito, mas nem sempre os espacos sdo pagos”. O hip hop, afirma, “ainda se
sustenta pela militdncia”.

Em contraponto a essas leituras, Martinha do Coco apresenta visao mais otimista
sobre a cena musical do Distrito Federal. Afirma que o cenario “t4 bem aberto” e que ha
“muitos jovens ai trabalhando, fazendo, compondo”. Para ela, o acesso as plataformas
digitais ampliou significativamente as possibilidades de circulacdo: “vocé ter uma musica e
ela ir direto pra uma plataforma... ¢ muito grandioso”. Martinha defende o incentivo a
criacdo autoral e a experimentagdo: “deixa cantar, deixa gravar, va, faga um arranjo novo”.
Além disso, valoriza a diversidade de estilos e a qualificacdo de quem faz musica na cidade
e, a0 mesmo tempo, legitima a decisdo de buscar outros caminhos. “Quando vocé ta falando
do Distrito Federal, acredito também nas pessoas que vao buscar fora. Dou o maior as¢ pras
pessoas que querem buscar no Rio de Janeiro, em Sao Paulo. O importante ¢ ser feliz”.

A leitura integrada dessas falas mostra que a necessidade de “sair” de Brasilia para
se projetar se da como resposta as limitagdes de circulagdo, reconhecimento e
sustentabilidade econdmica da cena local. Embora a cidade disponha de formacao musical
qualificada e de produgdo autoral continua, as possibilidades de consolidagao profissional
continuam restritas, levando muitas artistas a tentarem inser¢ao em outros mercados.

Essa percepgao dialoga com a analise de Clodomir Souza Ferreira (2008), que
descreve a producdo independente em Brasilia como historicamente situada fora dos
principais eixos de legitimacdo da musica popular brasileira, em especial aqueles
concentrados nos centros Rio de Janeiro e Sao Paulo. Se, no periodo analisado pelo autor,
essa centralidade se expressava sobretudo na estrutura da industria fonografica e na
circulacao de fonogramas, os dados desta pesquisa indicam que tal assimetria persiste no
presente, ainda que reconfigurada por novas mediagdes comunicacionais e digitais.

Os relatos mostram que “sair” ndo significa, necessariamente, romper com a cidade
ou negar a cena local, mas ampliar redes de contato, acessar circuitos de visibilidade e buscar
reconhecimento simbolico e material que dificilmente se estabilizam apenas no ambito local.
A circulacdo por festivais, eventos e espagos fora do Distrito Federal aparece como estratégia
recorrente de legitimagdo da carreira, ao mesmo tempo em que reforga a percepgao de que a
validacao externa funciona como critério de valorizagao interna.

Essas infraestruturas ndo eliminam as desigualdades territoriais. Como sugere

Grohmann (2020), a ampliacdo das possibilidades de circulagdo ndo implica redistribui¢do
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equitativa de valor simbolico ou material, mantendo assimetrias estruturais de
reconhecimento e remuneragdo. A presenca em plataformas e redes sociais, ainda que
necessaria, ndo substitui a circulagdo presencial, nem garante condigdes materiais estaveis.

Nesse sentido, a ideia de que € preciso ‘“‘sair para se projetar” expressa logica
periférica de reconhecimento, na qual a produ¢do local se mantém continua, mas encontra
dificuldades para se converter em reconhecimento sustentado e retorno material. Essa
dinamica produz desgaste e necessidade constante de reinvengdo das taticas de circulagao,

mesmo em contexto de amplia¢ao das mediagdes digitais.

5.2 Tornar-se compositora: onde nasce o desejo de criar

A atuacao de mulheres e pessoas de géneros dissidentes na cena autoral independente
de Brasilia ¢ marcada por dificuldades, assimetrias e barreiras, com discutido anteriormente.
Ainda assim, essas artistas seguem compondo. Essa permanéncia na criacdo constitui um
traco das trajetorias acompanhadas nesta investigagdo. A insisténcia em criar ja havia sido
observada em outro momento na capital federal. Ao analisar a produg¢do de CDs em Brasilia
entre as décadas de 1990 e 2007, Clodomir Ferreira (2008) destacou o “desejo de expressdao”
como motor da pratica musical independente, em contexto também marcado por
instabilidade e auséncia de garantias materiais.

Nesta pesquisa, esse desejo reaparece, mas assume contornos especificos ao ser
experienciado e narrado por mulheres e pessoas de géneros dissidentes que fazem musica
em Brasilia. Compor, segundo essas narrativas, envolve o corpo que escreve, canta, toca e
se expoe, articulando vivéncias, memorias e percepcdes. A criagdo musical, nesse sentido,
nao se reduz a dominios técnicos, mas se configura como forma de lidar com o vivido, de
organizar afetos e de produzir sentidos.

Esta secdo se volta a processos pelos quais o desejo de criagdo se constitui, se
transforma e se sustenta ao longo do tempo. Ao “seguir trajetorias” (Marcus, 1995), foi
possivel rastrear nesta pesquisa desde as disposi¢des iniciais em ambiente familiar até a
escrita e a composi¢do como tecnologias sensiveis de elaboracao e comunicacdo, adentrando
camadas cotidianas, subjetivas, coletivas e existenciais. Com isso, busco compreender de
que maneira a criagdo musical se constroi, se mantém e adquire sentido em trajetorias de

mulheres e pessoas de géneros dissidentes que compdem a (e na) cena musical de Brasilia.
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5.2.1 A musica no cotidiano: familia, escuta e disposi¢oes iniciais

Para a maioria das artistas entrevistadas nesta pesquisa, 0s primeiros contatos com a
musica ocorreram em ambientes familiares. Nesses contextos, a iniciagdo musical nao
aparece como resultado de uma vocagdao individual isolada, mas como experiéncia
construida na convivéncia cotidiana com praticas, repertorios e valores compartilhados.

E nesse cenario que se inscreve o relato de Beatriz Aguida. Ao falar sobre seu inicio
na musica, a artista menciona a influéncia do avo, musico autodidata do interior do Nordeste,
que se tornou major da banda da Policia Militar e professor da Escola de Musica de Brasilia:
“ele achava superimportante que eu tivesse essa convivéncia com varios sons, com varios
instrumentos”, incentivando seus estudos na Escola de Musica ainda na infancia. Layla Jorge
também conta que a musica teve grande importancia em sua familia e que os avos paternos
eram musicistas de carreira ligados a tradicdo erudita. “A gente cresceu ouvindo muita
musica”, afirma, destacando que essa convivéncia criou “raizes bastante profundas,
afetivamente”. Nesses casos, o convivio com a musica e sua valorizag@o explicita no interior
da familia favoreceram a incorporagao precoce de disposi¢des musicais.

De modo semelhante, Emilia Monteiro descreve ambiente doméstico fortemente
marcado pela musica. O pai foi cantor da Radio Difusora do Amapé e mantinha o habito de
ouvir vinis. “A musica sempre esteve ali”, afirma, lembrando que os domingos eram
dedicados a escuta musical em familia. Thabata Lorena, por sua vez, destaca a influéncia da
mae, que “ouvia muita musica”, e o contato precoce com o universo do hip hop e do rap, que
se tornariam centrais em sua trajetoria. Essas narrativas indicam formas de aprendizagem
que se constroem antes de qualquer formacdo sistematizada, a partir da escuta, da
familiaridade com repertorios e da naturalizagdo da musica como parte do cotidiano.

Em alguns casos, as trajetorias sdo marcadas por tradicdes musicais especificas.
Laady B conta que vem “de uma familia de sambistas. O samba foi uma coisa muito forte
dentro da minha familia. E para além de sambistas, poetas e poetisas”. O contato com o rap
e 0 hip hop ocorreu posteriormente, por meio de parodia feita por um primo para um trabalho
escolar e, ja no ensino médio, a artista passou a escrever e perceber que seus textos poderiam
se transformar em cangdes: “‘eu comecei a entender que as letras que eu escrevia podiam ter
uma melodia ali em cima”.

Ainda que esteja amplamente presente nesses ambientes familiares, isso ndo significa

que musica ela seja imediatamente reconhecida como projeto profissional possivel. No relato
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de Litieh, a musica aparece como parte constitutiva do cotidiano doméstico, integrada
convivéncia familiar e a escuta compartilhada, mais do que como pratica orientada a
formacdo. A artista afirma ter crescido em uma casa em que o pai tocava violao ¢ a mae
gostava de cantar, de modo que esse convivio “fazia parte de mim”. Nesse percurso, a musica
se estabelece como experiéncia incorporada e compartilhada, sem que isso se traduza,
naquele momento, em direcionamento explicito a profissionalizagcdo ou & composi¢ao.

Em outros casos, a presenca da musica se articula as primeiras experiéncias publicas
de apresentacdo. Dara Alencar encontrou estimulo ainda na infancia, quando comegou a
cantar incentivada pela mae, que percebia seu interesse pela musica e pela danga. “Eu sempre
era muito ligada ao que tava tocando”, conta. Aos nove anos, passou a integrar a quadrilha
profissional Radio Farol, em Porto Velho, onde comegou a se apresentar publicamente.
Aqui, o estimulo familiar se combina a inser¢do precoce em espagos coletivos de
performance, ampliando as possibilidades de pratica musical.

Esse carater formativo do ambiente familiar, contudo, ndo se apresenta de maneira
homogénea. Marcia Tauil narra experiéncia caracterizada tanto pela presenca quanto pela
repressao da pratica musical. O pai era “musico boémio”, a mae tocava piano e violino, mas
a avo, responsavel por sua criagao, afirmava que “mulher podia cantar, mas na familia”, e
que estudar musica “ndo era pra profissdo”. Nesses casos, a familia atua simultaneamente
como espago de transmissdo cultural e como instdncia normativa que delimita o que ¢
considerado legitimo para mulheres.

Diante dessas restricdes, Marcia buscou outros caminhos para permanecer proxima
da musica, acercando-se do radio e da televisdo. “Pra poder ficar perto da musica, bati nas
portas das radios, trabalhei em trés de uma vez”, afirma. Sem incentivo para seguir carreira
musical, cursou enfermagem e, posteriormente, secretariado. Entre idas e vindas entre
cidades, conciliava estudos e apresentagdes, cantando em bailes com o irmao no interior de
Sao Paulo. Nesse percurso, a auséncia de apoio familiar a profissionalizagdo nao elimina a
pratica musical, viabilizada por caminhos alternativos.

Tomados em conjunto, os relatos indicam processos de iniciagdo musical como
formas de aquisi¢ao de disposi¢des construidas no convivio com préaticas culturais, para além
de percursos formativos institucionalizados. As experiéncias narradas mostram que a
familiaridade com a musica se forma por meio da escuta, da convivéncia com repertorios e

da presenga de referéncias musicais em ambiente doméstico, configurando modos de
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aprendizagem socialmente situados, atravessado por condi¢des de classe, género, territorio
e acesso a recursos culturais. A recorréncia desses elementos torna produtivo acionar a nogao
bourdieusiana de ‘“capital cultural”, especialmente em sua dimensdo incorporada, para
compreender como disposi¢des musicais se formam fora da escola, de maneira difusa e
pouco formalizada (Bourdieu, 2007).

Além disso, a relevancia do ambiente doméstico nas narrativas dialoga com a leitura
proposta por Clodomir Ferreira (2008), ao tratar a familia como uma das condi¢des sociais
“anestéticas” da criagdo artistica, isto é, como parte do meio social no qual se enraizam
formas de sensibilidade, escuta e desejo de expressdo. Como observado pelo autor em sua
andlise da cena independente brasiliense, as influéncias familiares atuam como base
simbodlica e afetiva a partir da qual se constroem tanto a motivacdo para criar quanto a
persisténcia na pratica musical, mesmo em contextos de instabilidade material.

Ao mesmo tempo, essa transmissdao ocorre de forma naturalizada, o que contribui
para que a musica seja inicialmente vivida como pratica afetiva e cotidiana, sem
reconhecimento imediato como horizonte profissional, especialmente no caso das mulheres.
Nesse sentido, a articulagao entre dados de campo e contribuigdes de Bourdieu (2007)
permite compreender como a incorporacao precoce dessas disposigoes tende a delimitar, de
maneira implicita, os limites do possivel, fazendo com que determinados obstaculos sejam
percebidos como naturais. Ainda assim, os relatos mostram que tais disposi¢cdes ndo se
convertem em destinos, mas em condi¢des a partir das quais as artistas constroem desvios,
negociagdes e formas proprias de permanéncia na pratica musical, reconfigurando, ao longo

do tempo, os sentidos atribuidos a criacao e a autoria.

5.2.2  Da escrita a cria¢do musical: tecnologias de elabora¢do e comunicagdo

Em diversas trajetorias analisadas, a entrada na composi¢do ndo se da inicialmente
pela musica, mas pela palavra escrita. Antes de se converter em cangdo, a criacao aparece
como pratica cotidiana de escrita, associada a elaboracdao de sentimentos, a organizagdo da
experiéncia e a possibilidade de dizer aquilo que ndo encontra espaco na fala imediata ou em
outros registros comunicativos. A escrita surge, assim, como tecnologia sensivel de
elaboragdo subjetiva, que antecede a musica, mas que, em muitos casos, encontra na can¢ao

um modo ampliado de circulacdo e compartilhamento.
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Essa relagio aparece de forma particularmente evidente no relato de Anna Moura. A
artista descreve a escrita como espago de mediagdo entre sentir e dizer: “Quando eu nao sei
exatamente o que falar, vou e escrevo. E mais facil, tem mais tempo, da pra organizar, da
para eu entender o que estd acontecendo”. A musica, nesse processo, surge como
possibilidade de estruturar aquilo que, no calor da fala, se perde ou se fragmenta: “a musica
salva, porque ai eu consigo estruturar o que preciso dizer ali”. Anna diz que escreve desde
muito jovem, associando essa pratica a necessidade de elaborar afetos intensos: “sempre
senti as coisas de um jeito diferente das outras pessoas. Nao que elas ndo sintam, mas eu
sofria muito com aquilo, e ai eu precisava escrever”.

Outras artistas descrevem a escrita como forma de desabafo e de mediagdo da
comunicagdo, especialmente em contextos marcados pela timidez ou pela dificuldade de
expressio verbal direta. Beatriz Aguida afirma que escrevia “muito o que eu sentia mesmo,
como uma forma de desabafo”, relatando que sempre foi muito timida e que a composicao
se tornou um meio possivel de “botar pra fora” aquilo que ndo conseguia dizer em interagao
direta. De modo semelhante, Sarani afirma que sempre gostou de escrever “de forma
terapéutica”, utilizando a palavra escrita como recurso para organizar sentimentos e temas
que, mais tarde, se transformariam em cangdes. Nesses casos, a escrita antecede a musica,
mas ja desempenha a funcao de ordenar afetos e tornar pensavel a experiéncia.

A passagem da escrita para a cangdo, nessas trajetorias, ndo se apresenta como
ruptura, mas como movimento gradual de ampliagdo expressiva. Alessandra Terribili
comecou compondo letras e poemas, pratica que se manteve ao longo do tempo, inclusive
com a publicacgdo de livros. Ao falar de sua motivacao para fazer musica, a artista associa ao
desejo de contribuir com a criacao de algo novo e com “o resgate das raizes da nossa musica,
do nosso povo”. Nesse sentido, a composicao aparece como ferramenta de elaboragdo
historica e simbdlica, na qual a letra assume papel central: “a minha onda ¢ mais com a
letra”. Thaise Mandalla também remete a infancia como momento de aproximacao entre
texto e musica, ao lembrar que “compunha poemas, que ja eram letras de musica”, indicando
familiaridade precoce entre palavra, ritmo e melodia.

Em alguns casos, a composi¢ao se afirma como nucleo organizador da relagdo com
a musica. Thabata Lorena define a composicdo como “a parte mais central da minha
existéncia”, afirmando que entrou na musica “por causa da composi¢ao”. Ela conta que

sempre teve “coisas muito fortes e muito solidas para serem comunicadas”, e que essa
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solidez veio da capacidade de captar e organizar ideias de forma musical. A cangdo aparece,
assim, como meio para tornar comunicéavel aquilo que, isolado na palavra escrita, permanece
incompleto ou insuficiente: “eu escrevo musicas, ndo escrevo poemas; se vocé so me ler, as
vezes, ndo faz tanto sentido”. Thabata lembra que sua primeira composi¢ao surgiu em uma
roda de improviso de rap, articulando palavra, ritmo e performance coletiva.

A escrita como espaco de elaboragdo subjetiva e acolhimento emocional aparece de
forma particular em trajetérias marcadas por experiéncias de soliddo, sofrimento ou
exclusao. Mariana Camelo relata que comegou a escrever diarios ainda crianga e que, durante
a adolescéncia, a escrita se tornou um recurso para lidar com a soliddo e, posteriormente,
com o diagnostico de autismo, nivel 1 de suporte: “eu fui uma crianca e uma adolescente
meio solitaria. E a maneira que eu encontrei de externalizar aquilo que estava engasgado
dentro de mim, era escrevendo”. Com o tempo, essa escrita se transforma em composi¢ao
como forma de expressao e comunicacao. A artista afirma que a musica “me salvou naquela
época”, ndo como milagre ou solugdo imediata, mas como pratica de elaboragao e seguranca:
“a composicdo e o rock se tornaram lugares onde eu me sentia segura”.

Esse sentimento de amparo também aparece no relato de Maria Victoria Carballar,
mulher travesti, que reconhece na arte um espago de “refiigio”: “A escrita me salvou. A
musica me salvou. A musica me salva todos os dias”. Ainda crianga, a escrita se constituiu
para ela como uma “zona de escape”: “eu escrevia muito, para falar o que eu sentia”. Essa
pratica se construiu em didlogo com o ambiente familiar, especialmente a partir do exemplo
da mae, que “sempre escreveu poesia, cartas, coisas, € lia pra mim; eu era apaixonada pela
escrita dela”. No caso de Maria Victoria, a centralidade da escrita e da musica como abrigo
ganha densidade quando considerada a luz de trajetorias marcadas pela dissidéncia de
género, nas quais os espacos de escuta, reconhecimento e pertencimento sao frequentemente
restritos. A arte aparece, assim, ndo como romantizacdo da dor, mas como tecnologia
cotidiana de elaboragdo da experiéncia e de afirmacdo de existéncia, capaz de sustentar
subjetividades que encontram, fora dela, escassez de acolhimento e de voz.

Dani da Silva também associa a musica a experiéncia de abrigo para pessoas de
géneros dissidentes ou de orientagdes sexuais ndo normativas: “a questao sexual passa muito
pela musica na minha vida. Observando de fora, sinto que as artes € a musica pra essa galera,

pra essa comunidade que eu fago parte agora, € um refigio”. Em um periodo de reclusao e
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sofrimento, quando se mantinha em um casamento heteroafetivo, elu passou a entender a
musica como necessidade em sua vida: “ndo conseguia ficar sem esse negdcio”.

Ao se afastar da igreja, relata que encontrou acolhimento na cena autoral
independente de Brasilia. “A galera da cena artistica do DF autoral ¢ uma parada que eu
valorizo muito, porque foi uma galera que me acolheu pra caramba”. Naquele momento, elu
acreditava que ndo voltaria a tocar, por associar sua pratica musical exclusivamente ao
contexto religioso. Contudo, o reconhecimento recebido nesse novo circuito foi decisivo
para a retomada da confianga e para a continuidade de sua atuagdo musical. As primeiras
parcerias surgiram com a poeta Tatiana Nascimento e a cantora e compositora Haynna, que
convidaram Dani para tocar teclado em seus projetos, além de incentivarem explicitamente
que cantasse suas proprias cangoes.

A analise comparada dessas falas permite compreender a escrita € a composi¢ao
como tecnologias sensiveis de existéncia, agéncia e permanéncia no mundo, o que conduz
esta tese ao dialogo com a nog¢do de musica como “technology of self”’, formulada por Tia
DeNora (2000). A musica emerge, assim, ndo como simples expressdo de emocdes pré-
existentes, mas como recurso ativo por meio do qual sujeitos organizam afetos,
compreendem experiéncias ¢ produzem formas reconheciveis de si. Ao articular palavra,
melodia, corpo e temporalidade sonora, a can¢do torna comunicavel aquilo que, em outros
registros, permanece fragmentado ou silenciado.

Especialmente para sujeitos historicamente silenciados, a criagdo musical se constitui
como mediagdo cultural, politica e afetiva. Compor, nesse contexto, ¢ também uma forma
de existir no mundo, de resistir a estruturas opressoras e de permanecer audivel. Além disso,
quando se configura como refugio, a composi¢ao deixa de ser apenas pratica individual e
passa a ser entendida como experiéncia coletiva de acolhimento. A musica pode ser pensada
como produtora de comunidades sensiveis provisdrias, nas quais corpos e afetos circulam

com menor vigilancia normativa, constituindo-se como abrigo ndo institucionalizado.

5.2.3  “Plasmar o mundo”: espiritualidade e elabora¢do da perda

Em algumas trajetorias analisadas, o desejo de compor se constitui em articulacdo
com experiéncias que as proprias artistas nomeiam como espirituais, devocionais ou ligadas

a cura. Nesses relatos, a composicdo aparece como resposta a situacdes em que a
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continuidade da vida se vé ameacada, seja pela perda, pela dor ou pela necessidade de
reorganizar o mundo vivido. A espiritualidade evocada ndo se refere, necessariamente, a
sistemas religiosos institucionalizados, mas a formas sensiveis e encarnadas de relagdo com
o mundo, nas quais o fazer musical se apresenta como forca capaz de atravessar o corpo,
produzir sentido e intervir na realidade.

Thabata Lorena parte de uma compreensao ndo materialista da musica. Para ela, “a
musica ndo ¢ um fenomeno material, concreto, duro”, mas uma “manifestagao no espaco”,
associada a vibragdes que atravessam a matéria. A voz, em sua formulagao, “¢ o mais perto
do nosso corpo etéreo, da nossa alma; a voz tem caracteristicas que t€m a ver com o dinamo,
com nossa esséncia”. Nesse enquadramento, cantar ndo € apenas emitir sons, mas operar
sobre forcas que conectam corpo, emocao ¢ mundo, de modo que a propria “experiéncia
coletiva espiritual passa pelo canto”. A composigao €, assim, definida como espago de cura,
de alma e de devogao, funcionando como maneira de reorganizar percepcdes e de “plasmar
o mundo um pouco mais do nosso jeito”. O ato de compor resulta, nesse caso, do desejo de
agir sensivelmente sobre a realidade, produzindo deslocamentos que ndo se dao apenas pela
via discursiva, mas também pela vibragao sonora.

Em registro distinto, mas igualmente atravessado por uma dimensdo espiritual,
Martinha do Coco associa a for¢a da criagdo a palavra e ao pensamento. “Ninguém vai fechar
o meu olho, € 0 meu pensar nao vai apagar”, afirma, reconhecendo nessas duas instancias
aquilo que sustenta sua permanéncia como mulher negra e nordestina que atua na cena
musical de Brasilia e nas “plataformas desse mundo contemporaneo”. Aqui, a espiritualidade
também ndo se expressa como transcendéncia abstrata, mas como pratica cotidiana de
afirmacdo da existéncia: “no final, é a musica. E a mésica que me cura. A méisica me cura,
me alimenta, cura minha alma, e minha alma brinca”. A composi¢do se apresenta, assim,
como pratica de permanéncia, articulando identidade, memoria e resisténcia em contextos
marcados por desigualdades estruturais.

Emilia Monteiro também relaciona a musica a missao espiritual e a propdsito de vida.
Para ela, cantar ¢ compreendido como experiéncia vital, comparavel ao ato de respirar, e
como for¢a de transformagdo do outro, capaz de “tocar e, de alguma maneira, através da
musica em mim, elevar o estado de espirito das pessoas”. Para ela, o desejo de cantar se
sustenta na percepcao da musica como mediagdo entre experiéncia individual e efeito

coletivo, ao afirmar-se como canal, um “instrumento da musica para mim e para as pessoas”,
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podendo inspirar fé e esperanga em um mundo que “esta precisando de arte, de musica, de
coisas que encantem”.

Laady B também fala da arte como algo inescapavel. Embora reconheca o percurso
artistico como “‘um caminho muito doloroso”, ndo se vé fazendo outra coisa. A atuagdo na
musica € descrita como aquilo que melhor reverbera sua esséncia: “nao flui outra coisa que
reverbere tanto as minhas forcas interiores, do meu chakra, do que eu sou”. O desejo de fazer
musica e de compor aparece, nesse caso, como necessidade vital, mais do que como escolha
racional ou projeto calculado.

Em outras trajetérias, a composi¢cdo surge associada de maneira mais direta a
elaboragio do luto. Anna Moura relata que escreveu Zelo apés a morte de sua mie, Zeli,
durante a pandemia. A cangao ¢ descrita como “uma musica de amor”, que tem uma “pegada
mais calma”, com a presenca de um violoncelo. A elaboracdo da perda ndo se restringe a
dimensdo sonora: a arte da capa incorpora a letra manuscrita da mae sobre uma fotografia,
compondo um conjunto estético descrito como delicado e afetivo. Nesse caso, a composi¢ao
opera como tecnologia de continuidade simbolica, permitindo que vinculos interrompidos
se reinscrevam no mundo sensivel.

Martinha do Coco também associa uma de suas criagdes a tentativa de elaborar a
saudade. A can¢do Perfume dela, que da titulo ao seu segundo album, foi composta em
homenagem a neta falecida. Na letra, a artista constroi uma cena sensorial e cotidiana —
“sinto o cheiro do perfume da menina, quando ia pra janela a tardinha espiar” — na qual
memoria, afeto e imaginagdo se entrelacam. A musica se configura, assim, como espago em
que a auséncia € tornada habitdvel, articulando lembranga, cuidado e permanéncia.

Ao cruzar esses relatos, torna-se visivel a percepcao da composi¢do como pratica que
reorganiza dimensdes da experiéncia, escapando a racionalidade discursiva e a logica
instrumental. O material empirico conduz, assim, ao didlogo com formulagdes que
compreendem a musica como forma de a¢do sensivel sobre o0 mundo. Como afirma Muniz
Sodré (2006), “a musica permite-nos descortinar, pela pura sensibilidade, um cosmico € um
biologico que carregamos em camadas profundas, inapreensiveis pela racionalidade
instrumental” (p. 220). Nesse sentido, associar a criacdo musical a cura, a espiritualidade ou
a elaboracao do luto ndo implica em afastamento do mundo social, mas modos especificos

de intervir nele por meio do som, da palavra e do corpo.
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Essa leitura se aprofunda quando articulada a contribui¢des de John Blacking (1995
[1973]; 2007), que define a musica como “sons humanamente organizados”. Para o autor, a
musica nao ¢ um dom reservado a individuos extraordindrios, mas uma capacidade inerente
a espécie humana, desempenhando fun¢des na organizagao do pensamento, das emogoes ¢

das relagdes sociais e participando ativamente da construgdo da vida coletiva:

A “musica” ¢ um sistema modelar primario do pensamento humano e uma parte
da infraestrutura da vida humana. O fazer “musical” ¢ um tipo especial de acdo
social que pode ter importantes conseqiiéncias para outros tipos de ag@o social. A
musica ndo ¢ apenas reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural
quanto como capacidade humana. (Blacking, 2007, p. 201).

Ao afirmar que o fazer musical ¢ simultaneamente reflexivo e gerativo, o autor
desloca a musica do estatuto de produto para o de pratica social, cuja fun¢do consiste em
“promover uma humanidade sonoramente organizada, aumentando a consciéncia humana”
(Blacking, 1995 [1973], p. 5). Essa perspectiva permite compreender por que, nos percursos
analisados, a composicdo se constitui como acdo situada que organiza afetos, sustenta
vinculos e produz continuidade diante da finitude. Tal como observado pelo autor em
trabalho etnografico entre os Venda, a musica emerge, no contexto desta pesquisa, integrada
ao cotidiano, articulando valores, memorias e modos de existir compartilhados.

Essa dimensdo da criagdo ndo se limita ao plano individual. A musica se sustenta
como forma de organizacio sonora da vida social, como propde Angel Quintero Rivera
(2005), chamando atengdo para seu carater politico e interventivo. Para o autor, os arranjos
sonoros participam das disputas de poder e de negociacdes simbdlicas da vida coletiva.
Embora situados em outro contexto histérico, os relatos desta pesquisa apontam para
movimento andlogo: ao compor, essas artistas produzem formas de intervengdo politica em
um mundo marcado por desigualdades e silenciamentos. Nesse enquadramento, a ideia
nativa de “plasmar o mundo” ganha densidade analitica. Compor nio significa apenas falar
de si, mas agir sobre o mundo por meio do som, reorganizando percep¢des, afetos e relagdes.
O desejo de compor nasce, nesse caso, da necessidade de existir de forma audivel, fazendo

da criagao musical uma tecnologia cotidiana de elaboragdo da vida.
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5.3 Aprender a compor: praticas, experiéncias e processos

Se, na se¢do anterior, a composic¢ao foi abordada a partir de condigdes em que nasce
o desejo de compor, este topico se volta para os modos pelos quais esse desejo se transforma
em pratica. Aqui, aprender a compor nao aparece como resultado de formacao linear ou de
método previamente definido, mas como processo situado, construido no interior de
experiéncias concretas, em didlogo com contextos institucionais informais, mediacdes
materiais e relagdes sociais especificas.

Os relatos reunidos indicam que a aprendizagem da composi¢ao ocorre em ecologias
diversas, que articulam espagos coletivos, objetos, praticas cotidianas e circuitos de troca.
Instituigdes como a igreja, instrumentos com ampla circulagio como o violao e redes
informais de sociabilidade se mostram infraestruturas fundamentais desse aprendizado,
sobretudo em contextos de desigualdade de acesso ao estudo musical formal. Nessa
perspectiva, aprender a compor envolve tanto a incorporagao de técnicas e repertorios quanto
o desenvolvimento de disposi¢des corporais, afetivas e relacionais. A composi¢ao se constroi
no fazer, por meio da repeticao, da experimentacdo, da escuta e do erro, frequentemente em
ambientes nos quais criagdo, aprendizado e convivéncia nao se encontram separados.

Os subtdpicos a seguir exploram diferentes dimensdes desse processo. Inicialmente,
analiso a igreja como tecnologia social de formacao musical, destacando seu papel na
iniciagdo, na pratica coletiva e na constru¢do de confianga performativa. Em seguida, discuto
o violdo como mediador material do aprendizado da composi¢do, mostrando como sua
circulagdo e acessibilidade favorecem praticas autodidatas. Na sequéncia, abordo os modos
de criagdo narrados pelas artistas, mobilizando categorias nativas que nomeiam processos
composicionais. Por fim, analiso maneiras pelas quais mulheres e pessoas de géneros
dissidentes encontram para lidar com a exposigdo autoral, revelando que aprender a compor
implica também aprender a sustentar a propria voz em publico, construida no confronto com

estruturas de poder que repercutem na cena musical da capital federal.

5.3.1 Igreja como tecnologia social de formag¢do musical

Além do ambiente doméstico, espagos coletivos como a igreja aparecem, em algumas
trajetorias, como portas de iniciagdo musical. Mais do que um local de pratica religiosa, a

igreja emerge como tecnologia social de formagdo musical, articulando acesso gratuito,
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pratica regular, aprendizagem coletiva e exposi¢ao publica fora das institui¢des formais de
ensino. Nesses contextos, a musica se incorpora ao cotidiano antes de qualquer horizonte de
profissionalizacao, por meio de corais, conjuntos, ensaios e apresentagdes. Ao operar como
espago de iniciagdo, pratica e legitimacao, a igreja se configura como uma tecnologia social
fundamental para compreender os modos pelos quais mulheres e pessoas de géneros
dissidentes se aproximam da musica, constroem confianga e se inserem em circuitos de
aprendizagem e criagdo no interior da cena autoral independente de Brasilia.

Essa configuracao se apresenta de forma particularmente nitida na trajetoria de Dani
da Silva. Elu relata que comecou a tocar ainda na infincia, aos seis anos, em um contexto
familiar fortemente marcado pela vivéncia religiosa. Vinde de uma familia “toda de igreja
evangélica”, tanto por parte de pai quanto de mae, Dani descreve a presenca da musica em
seu cotidiano desde muito cedo: “assim que eu nasci, ja tinha muito instrumento que passava
pela minha casa, porque meu pai tocava”. A denominagao a qual pertencem ¢ a Assembleia
de Deus, espago que permanece sendo frequentado pela familia.

Apds se mudar para o Distrito Federal, aos 11 anos, Dani encontrou na igreja um
espago estruturante para sua vivéncia musical. Ao rememorar esse periodo, afirma que a
igreja “incentiva muito musica, de uma forma surreal”, destacando a regularidade das
praticas e o estimulo a participacao ativa. Elu relata com gratiddo esse incentivo: “sou muito
agradecida de ter frequentado muito tempo a igreja por conta disso. Porque, tipo assim, vocé
tem toda a estrutura, eles t€ém os instrumentos, tém tudo e ainda tem um incentivo
muito grande”. Em Taguatinga, integrou grupo de adolescentes da igreja, onde teve contato
com liderangas envolvidas com composi¢do e gravacao musical. Foi nesse contexto que
conheceu “a galera que compde, que grava, que vai no estudio”, ampliando sua percepcao
sobre o fazer musical e suas possibilidades de desdobramento.

O periodo entre os 11 e os 14 anos € descrito como decisivo para sua formagao: “acho
que tudo que eu sei tocar hoje eu aprendi nessa fase”. A convivéncia com musicos mais
experientes, a participagdo frequente em atividades coletivas e a circulagdo por diferentes
grupos favoreceram um aprendizado intensivo, baseado na pratica reiterada e na observagao.
Dani relata que sua igreja era reconhecida localmente pela qualidade de seus musicos, o que
ampliava as oportunidades de troca e aprendizagem. Aos 14 anos, ja tocava com diferentes
musicos, incluindo professores de escolas de musica, e manteve uma rotina intensa de

apresentacdes até os 20 anos. Ao apresentar a criagdo musical como pratica compartilhada e
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possivel, a igreja amplia o horizonte de referéncia para além da execugdo, aproximando as
artistas de universos ligados a composic¢do e a producao musical.

A trajetoria de Sarani também evidencia essa articulagcdo entre contexto familiar,
vivéncia religiosa e formag¢ao musical, reforcando o papel da igreja como instancia de
aprendizagem e exposi¢ao publica. Filha de pastor, criada em uma familia “toda evangélica”,
integrando a Assembleia de Deus de Madureira. Foi nesse espago que teve seus primeiros
contatos sistematicos com o canto, integrando corais € conjuntos organizados por faixas
etarias, o que possibilitou uma pratica continua desde muito cedo: “eu comecei desde muito
novinha, cantando em coral, cantando nos conjuntos”.

Ao narrar esse percurso, Sarani destaca que a aprendizagem musical na igreja se deu
de forma progressiva e coletiva, por meio da repeticdo, da convivéncia e da participagdo
regular em atividades musicais. Segundo ela, foi nesse contexto que desenvolveu aspectos
técnicos fundamentais de sua pratica vocal, como afinagdo e autocontrole: “foi onde eu
desenvolvi muita seguranca, a afinagdo, o autocontrole vocal, muita coisa foi ali dentro”. A
igreja aparece, assim, como espago de treino cotidiano do corpo e da voz, no qual a pratica
reiterada permite a constru¢cdo de confianga ¢ de dominio performatico antes mesmo de
qualquer inser¢ao profissional no campo musical.

Sarani enfatiza ainda o carater gratuito desse acesso e sua relevancia em contextos
de precariedade social e territorial. Criada em regides do entorno de Brasilia, marcadas por
deslocamentos frequentes e instabilidade material, a artista destaca a fungdo social exercida
pela igreja ao oferecer ndo apenas formacdo musical, mas também apoio comunitério:
“porque ¢ tudo de graga, né? E eu fui criada num lugar muito carente também”. Ao
mencionar o trabalho desenvolvido por sua mae, descrita como “mulher de pastor” que atua
como assistente social no interior da igreja, Sarani revela como esse espaco assume, em
muitos casos, papeis que extrapolam o campo religioso: “eles exercem uma fun¢ao que nem
era pra ser da igreja, era pra ser do Estado”, conclui.

O ambiente familiar também se revela central em sua relagdo com a musica. Sarani
recorda a mae como sua principal referéncia vocal e artistica, destacando a admiragdo
coletiva despertada por sua voz no interior da comunidade religiosa. Essa observacdo da
performance materna, reconhecida e valorizada publicamente, contribuiu para a construcao
de um horizonte de identificagdo e desejo: “eu olhava ela cantando e pensava: ‘se um dia eu

cantar metade do que essa mulher canta, eu vou ser a pessoa mais feliz do mundo’”. Nesse
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sentido, a igreja funciona como espago de legitimacao simbdlica da pratica musical, no qual
determinadas vozes e performances sdo reconhecidas e celebradas coletivamente.

Ao refletir retrospectivamente sobre esse percurso, Sarani reconhece a ambivaléncia
de sua experiéncia religiosa. Embora manifeste distanciamento em relagdo a dogmas e
normas da instituicdo, afirma que, “musicalmente”, a igreja foi decisiva: “querendo ou nao,
foi uma grande escola pra mim”. Essa avaliacdo permite compreender a formacao musical
vivenciada na igreja como processo atravessado por tensdes, no qual aprendizagem,
incentivo € normatizagdo coexistem. Ainda assim, ¢ nesse espago que a artista desenvolve
as bases técnicas e corporais que sustentariam sua trajetoria posterior, inclusive sua entrada
no ensino superior em musica, ja na vida adulta, na UnB.

Assim como no caso de Dani da Silva, a trajetéria de Sarani corrobora que a igreja
opera como tecnologia social de formagdo musical, articulando acesso, pratica coletiva,
exposicao publica e reconhecimento simbolico. Ao oferecer condigdes para o
desenvolvimento da voz, da confianga corporal e da performance em contextos de restrigao
de recursos, esse espaco contribui para a constitui¢do de disposi¢cdes musicais. Contudo, a
igreja como dispositivo sociotécnico de formacgdo ndo € isenta de tensdes. Ao mesmo tempo
em que amplia o acesso a aprendizagem musical em contextos de acesso restrito a
instituicdes especializadas, a igreja atua conforme regimes especificos de organizacao
estética e moral, que envolvem o disciplinamento de corpos, vozes e condutas. Essa

ambivaléncia entre incentivo, formag@o e normatiza¢do permeia experiéncias relatadas.

5.3.2 Ovioldo como mediador. autodidatismo e trocas informais

O violao emerge nesta pesquisa como instrumento central de iniciagdo musical,
recorrente em trajetorias analisadas e frequentemente associado a processos de
aprendizagem fora de institui¢des formais de ensino. Esse cendrio ¢ corroborado por dados
do formulario digital, nos quais o violdo foi o instrumento mais citado pelas participantes
(ver subtopico 3.2.9). Em relatos, o contato com o instrumento se constréi, em geral, a partir
da convivéncia com pessoas que tocam, do acesso a materiais disponiveis e da pratica
cotidiana, em percursos que ndo seguem um planejamento prévio, mas se desenvolvem de

maneira gradual, articulando curiosidade, observacao e tentativa.
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A trajetéria de Anna Moura exemplifica esse tipo de entrada progressiva no
aprendizado instrumental. Antes de se aproximar do violdo, Anna teve contato com a musica
ao integrar o coral da Escola Sao Carlos, criado pelo maestro Mauricio Castelli, experiéncia
associada a descoberta do prazer de cantar coletivamente. O violdo surge posteriormente, de
forma inesperada, quando, por volta dos 15 anos, recebe o instrumento como presente da
mae. O primeiro contato ocorre em um contexto de sociabilidade cotidiana, durante uma
comemoracao informal “embaixo do prédio”, quando um amigo que tocava violdo a convida
a experimentar. Anna descreve esse momento como inicialmente estranho, mas marcado
pela curiosidade e pelo interesse, que a levam a persistir na pratica.

A partir desse episddio, o aprendizado se constréi de forma fragmentada e
progressiva, mediado pela observacao e pela troca entre pares: “fui aprendendo uma coisa
daqui, uma coisa dali”. Embora tenha frequentado cursos pontuais oferecidos pela Escola de
Musica de Brasilia, Anna ndo se insere em um percurso formativo regular. Esses cursos
aparecem mais como espacos de contato e ampliagdo de repertério do que como eixo
estruturante da aprendizagem. O cotidiano do aprender se desenvolve, sobretudo, fora da
institui¢ao, em circulacao pela cidade e em situagdes informais de pratica: “eu ficava tocando
em todos os lugares”. Nesse percurso, as “revistinhas com cifras”, adquiridas em bancas de
jornal, assumem papel relevante como suporte de aprendizagem, viabilizando o acesso a
repertorios amplamente conhecidos na musica popular brasileira.

Ao aprender os primeiros acordes no violdo, passou a musicar textos ja existentes.
“Pegava os acordes faceis que eu sabia fazer, criava uma melodia e pegava aquelas poesias
que eu tinha escrito”, conta. Nesse processo, a musica aparece como meio de dar forma
sonora a conteudos ja densamente elaborados: “eu pegava o violao e botava pouca melodia,
porque a minha ideia sempre foi falar”.

A trajetoria de Beatriz Aguida também evidencia o aprendizado autodidata como
alternativa construida a partir de experiéncias ambiguas com o ensino formal. Ainda na
infancia, Beatriz frequentou aulas de flauta e piano, mas interrompeu esses estudos apos
experiéncia descrita como traumatica com um professor. Esse episodio marca uma ruptura
com a formagao institucionalizada e inaugura outro modo de relagdo com a musica, mediado
pela autonomia e pela experimentacao.

A retomada da pratica musical ocorre a partir de uma decisao familiar. Ao expressar

o desejo de abandonar as aulas de piano, Beatriz relata que o pai propdés uma mudancga de
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rota: “vamos comprar uma guitarra”. Esse gesto inaugura uma nova etapa, na qual o contato
com o instrumento se dd sem mediacdes formais rigidas. A guitarra, e depois o violao,
passam a ser explorados de maneira intuitiva e prazerosa: “eu nao sacava nada da guitarra,
mas eu adorava pegar aquilo e ficar ligando e tocando”. A aprendizagem se constrdi por
meio de materiais acessiveis, como revistas cifradas, e de aulas esporadicas com musicos da
cidade, sem que essas experiéncias se organizem em um percurso sistematico. Ainda na
adolescéncia, Beatriz participa de sua primeira banda com “os meninos da quadra”, tocando
guitarra base em um grupo de metal, antecipando o que a propria artista descreve como o
inicio de seu “rolezinho autoral” na cena de Brasilia.

A trajetoria de Litieh reforca esse padrao de aproximagao autdbnoma com o violdo,
marcado pela experimentagdo continua. Ao rememorar seus primeiros contatos com o
instrumento, afirma: “ganhei o violdo e fui aprendendo. Até fiz aula, mas ndo gostava de
aula”. O aprendizado se da, sobretudo, pela pratica reiterada, em um processo no qual tocar
antecede qualquer formalizagdo do saber. Embora tenha feito aulas de canto, ja na vida
adulta, o violdo permanece como instrumento principal de sua formagao inicial.

Outras trajetorias refor¢am a recorréncia do violdo como mediador de aprendizagens
autonomas. Mariana Camelo descreve processo de iniciagao marcado pela curiosidade e pela
disponibilidade do instrumento no ambiente doméstico. Tendo no pai uma figura de
incentivo, um dia pegou o violdo que estava “dando sopa na sala” e, com o auxilio de uma
revista de cifras, aprendeu os primeiros acordes: “ndo so6 aprendi a tocar meus primeiros
acordes sozinha, como saiu a minha primeira composi¢do completa”. Thabata Lorena narra
percurso semelhante ao se definir como “uma multi-instrumentista sem escola”, enfatizando
a observacao, a pratica e a circulacdo por diferentes ambientes como fontes de sua formacao.

No caso de Dani da Silva, o primeiro contato com a pratica instrumental ocorreu por
meio de um 6rgao eletronico, definido como “bem de igreja mesmo”. Posteriormente, a mae
adquiriu um violao para o irmao e “colocou todo mundo na aula de musica pequenininho”.
Dani relata ter abandonado a aula ja no primeiro encontro, por ndo se identificar com a logica
da instrugdo formal: “ndo gostava de alguém mandando eu tocar”. Ainda assim, continuou
tocando de forma autdnoma, descrevendo relacdao de familiaridade e auséncia de medo diante
do instrumento: “eu nunca tive medo, nunca fui pro instrumento sem saber o que fazer”.

Nesse periodo, tocava principalmente em um violdo que “tinha sé trés cordas”.
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As informagdes sistematizadas aqui permitem compreender o autodidatismo como
modalidade situada de aprendizagem musical, construida no interior da propria pratica.
Aprender a tocar violdo, por exemplo, se da de forma gradual, mediada por redes de
sociabilidade, observagdo, repeticdo e experimentacdo cotidiana. Esses percursos
aproximam-se do que Howard Becker (2010) descreve ao analisar os mundos da arte como
espacos de cooperagdo, nos quais as pessoas aprendem a fazer arte participando de atividades
rotineiras e se inserem progressivamente em redes de producgao artistica, apropriando-se de
suas convengdes no proprio curso da pratica.

Ao tomar o violdo como elemento central, torna-se possivel aprofundar a analise a
partir de contribui¢des da antropologia da cultura material. Daniel Miller (2013)
problematiza abordagens que relegam as coisas posi¢ao secundaria, como se fossem suportes
inertes a servigo de sujeitos humanos, argumentando que pessoas e coisas se constituem
mutuamente em relacdes dialéticas. A existéncia do sujeito depende de processos de
externalizacdo e reincorporagdo do objeto, de modo que a materialidade integra a propria
formagao da experiéncia humana. Essa perspectiva permite compreender o violdo como
participante ativo de processos de aprendizagem e criagdo musical, contribuindo para a
constituicdo de disposigdes corporais, afetivas e criativas.

Nesse sentido, a aprendizagem autodidata se constroi na relagdo pratica e continua
entre corpo, objeto e contexto, na qual o violdo integra a propria constituigdo do fazer
musical. As “revistinhas de cifras”, as trocas informais e a aprendizagem por observagao
apontam para apropriacdo do saber musical por meio da bricolagem, nos termos de Lévi-
Strauss (1989 [1962]), combinando recursos disponiveis, repertorios familiares e solucdes
improvisadas, sem a mediacdo de percursos formativos previamente estabilizados. Esses
modos de aprendizagem relacionais se desenvolvem em circuitos de convivéncia e

circulagdo na cidade, nos quais o instrumento conecta pessoas, praticas e repertorios.

5.3.3 Modos de compor: “download”, “radinho” e “regras orgdnicas”

As respostas ao formulario digital e as entrevistas mostram ampla diversidade de
modos de composi¢do. A maior parte das artistas afirma compor letra, melodia e harmonia,
enquanto outras concentram o processo em letra e melodia ou descrevem arranjos proprios

de criagdo. Em comum, os relatos indicam que a composicdo nao segue ordem fixa ou
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método previamente estabilizado: a musica pode nascer de uma palavra, de um ritmo, de um
som, de uma imagem cotidiana ou de uma experiéncia vivida.

Em algumas trajetodrias, a criagdo ¢ descrita como acontecimento subito, no qual letra
e melodia surgem simultaneamente, sem planejamento consciente. Layla Jorge afirma que
“a musica chega inteira, bem finalizada j4”, experiéncia que define como um “download da
musica”, uma “forma pura de inspiracdo”. Nesses momentos, a cangdo ¢ percebida como
algo que se apresenta pronta, como se fosse recebida de uma vez. No entanto, essa mesma
artista ressalta que a composicao nao se esgota nesses momentos de fluxo imediato. Ao lado
de musicas que surgem prontas, Layla descreve processos longos de elaboragio, nos quais
escolhe um tema e se dedica por semanas ou meses. Mesmo em cangdes que chegam
“inteiras”, ela retorna ao texto e a melodia, revisando palavras, ajustando sentidos e
assumindo a composi¢ao como “um trabalho inacabado”.

Thabata Lorena mobiliza imagem semelhante ao descrever momentos em que “baixa
o Chico Xavier ¢ a musica esta pronta, assim, de uma vez”. Também aqui a composi¢ao
aparece como fluxo espontineo, vivido como percepcdo de algo que se apresenta ja
estruturado. Em sua trajetoria, esse regime de criacdo também se articula a outras formas de
elaboragdo. Thabata conta que o som e a métrica das palavras orientam diretamente suas
melodias, de modo que a linguagem falada se converte em material musical. “Se vocé ficar
me repetindo a mesma frase, provavelmente eu vou fazer uma melodia da sua frase”, afirma,
indicando que processo ancorado na linguagem em uso, em seus acentos, pausas e inflexdes.
A artista cita como exemplo a cangdo “Ebano”, cuja melodia surgiu do som “da quarta para
a quinta marcha do meu carro”, durante uma viagem. O ruido mecéanico, incorporado a
experiéncia sensorial do deslocamento, tornou-se ponto de partida para a criagdo musical,
evidenciando como sons ndo musicais também sdo mobilizados como matéria criativa.

Ao longo do tempo, Thabata descreve transformagdes em seu modo de compor. A
fase inicial comegou em batalhas de rap na rua, periodo em que produzia letras extensas,
proximas da prosa, com trés ou quatro paginas. Atualmente, afirma que “a espontaneidade
j4 ndo € mais uma ferramenta, ¢ um encontro fortuito”. O processo passa a ser guiado por
“curadoria rigorosa”, na qual textos longos sdo condensados em cang¢des concisas, revisadas
até atingir o sentido desejado. Ainda assim, a possibilidade do surgimento subito permanece:
“inclusive de acordar as trés da manha, sentir o tino gélido, sentir que alguma experiéncia

transcendental esta prestes a acontecer, e escrever uma musica inteira de uma vez so”.
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Essas trajetorias mostram que os modos de compor ndo se organizam em etapas
lineares ou excludentes. Inspira¢do imediata, escuta da palavra e do mundo e trabalho
prolongado de revisdao coexistem e se reconfiguram ao longo do tempo, a medida que as
artistas acumulam experiéncia e passam a reconhecer regularidades em seus proprios
processos. E nesse movimento que a composigio se afirma como pratica aprendida no fazer.

Sarani nomeia essa aprendizagem ao falar da composicdo como descoberta de
método proprio, que nao se orienta por padrdes académicos previamente definidos. “Quando
voceé ta criando, ndo tem regra”, afirma. “E vocé€ observa que, mesmo sem regra, algumas
coisas sao comuns. Por que s3o comuns? Ai, vocé comega a perceber que tem regra, mas
que sdo regras organicas. Sao fluidas, ndo sdo engessadas como a academia enfia na nossa
cabega”. A nogdo de “regras organicas” explicita como critérios de cria¢cdo ocorrem por meio
da repeticdo, da escuta e da experiéncia acumulada, e ndo da aplicacao de modelos externos.

Essa logica também se manifesta na forma como algumas artistas descrevem a
relacdo entre som e palavra. Marcia Tauil afirma que, em seu processo criativo, esses
elementos ndo se separam nem se sucedem em ordem fixa. “Se vocé me da uma letra, o meu
cérebro vé a musica. Se eu ougo uma musica, eu vejo a letra”. Em sua experiéncia, “o som
da a palavra, a palavra d4 o som”, de modo que ambas “vivem juntas na minha mente”. A
cancao nasce, assim, do encontro imediato entre letra € melodia, reforcando a compreensao
da composicao como pratica integrada de escuta, linguagem e percep¢ao sonora.

Em outros relatos, essa integracdo se ancora em regimes de aten¢do continua ao
cotidiano. Litieh conta que costuma compor no violdo, explorando caminhos harmonicos,
melodicos e ritmicos, mas que algumas musicas surgem em momentos de distragdo. “Eu
tenho um radinho interno que as vezes comega a cantar um negocio e eu tenho que gravar
na hora”, relata. Nesses casos, a criagdo ocorre em resposta a estimulos inesperados do
ambiente, exigindo prontidao para captar, repetir e registrar ideias antes que se dissipem.

Uma de suas cangdes favoritas, inclusive, surgiu inesperadamente quando estava “no
mar, boiando, olhando pro céu”. “E engracado essa coisa com a 4gua”, afirma. “Muitas vezes
eu to tomando banho e vem musica. E ai, eu preciso ficar cantando, repetindo, repetindo,
repetindo, até eu conseguir registrar no gravador, para lembrar depois”. Alessandra Terribili
descreve experiéncia semelhante ao compor a can¢do “Sem Clima” durante um voo, sem
instrumento, a partir da imagem de “uma gota que seca antes de chegar ao chdo”. Nesse caso,

letra e melodia vieram juntas, de uma s6 vez, sem mediagdes técnicas imediatas. Aqui, a
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composi¢do irrompe na vida ordindria, exigindo formas especificas de atencdo e de
repeti¢do, em que lembrar e registrar a ideia se tornam partes do proprio processo criativo.

Em outras trajetorias, essa escuta se amplia do plano sensorial para o campo social.
Martinha do Coco afirma compor a partir de historias ouvidas na infancia, de conversas
escutadas em viagens de Onibus e da observacao do cotidiano: “acordo e vou olhando, vou
vendo o que d4 musica, vou relembrando umas coisas que ddo musica e vendo a minha
posicdo de uma mulher negra dentro dessa cidade”. A criagdo entrelaca, nesse caso,
memoria, escuta e posicionamento social, transformando experiéncias vividas e narrativas
alheias em musica. Sua presenca no samba de coco, expressao tradicional nordestina, ganha
novos sentidos ao ser afirmada “marcando presenca no coco ¢ no concreto” de Brasilia,
articulando tradigdo, territdrio e experiéncia racializada na cidade.

Ao lado dessas experiéncias, ha também relatos de composi¢ao como trabalho
deliberado e reflexivo. Dara Alencar relaciona o inicio mais sistematico de sua escrita
musical ao periodo em que cursava o ensino técnico na Escola de Musica de Brasilia: “foi
uma época de ‘vamos aprender a re-harmonizar as coisas’”. Nesse momento, passou a
explorar conscientemente aspectos formais da criagdo. As ideias de harmonia, melodia e
estrutura surgiam com rapidez, enquanto a letra demandava mais tempo e revisdo. “Um
fragmento ou outro eu ja tinha na cabega, mas sempre foi uma coisa de trabalhar de forma
mais minuciosa depois. Porque ainda que viessem algumas coisas da letra, eu preciso
desenvolver com mais calma, eu mudo varias vezes”. Nesse processo, a composi¢ao se
organiza a partir de registro, retorno e lapidagao. Dara relata que gravava trechos de musicas
e ideias, “tudo o que vinha na cabec¢a”, retomando esse material posteriormente. Para ela, a
criacdo autoral ndo se origina do desejo de visibilidade ptblica, mas de fechamento de ciclo
e de realizagdo pessoal: “meu principio era ter a satisfagdo de que eu fiz esse trabalho. E ele
esta pronto aqui. Se as pessoas escutassem, era uma consequéncia”.

Observa-se, assim, que a criacdo musical se constrdi na articulagdo entre
acontecimento, escuta e trabalho. As artistas recorrem a vocabularios nativos — “download”,
“radinho interno”, “regras organicas” — para nomear processos que, do ponto de vista delas,
ndo se ajustam a modelos prescritivos de composigdo, nem a sequéncias fixas de etapas. E
aqui que os dados conduzem esta pesquisa, mais uma vez, ao didlogo com Howard Becker
(2010). Assim como qualquer fazer artistico, compor implica operar dentro de um conjunto

de cooperacgdes e de convengdes que tornam o trabalho reconhecivel e circulével. Os critérios
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de qualidade, coeréncia, acabamento e adequacdo derivam de convengdes em uso € sao
assimilados e negociados no curso da pratica, observando, fazendo, refazendo, comparando
versoes, recebendo retornos e ajustando escolhas.

Nessa chave, aprender a compor envolve aprender a lidar com convengdes, inclusive
para dobré-las, mistura-las ou tensiond-las: desenvolver um senso pratico do que, naquele
circuito, “funciona”, “segura” uma canc¢ao, “pede” certa forma, ou “cai” quando exposto ao
teste da escuta. Assim, as imagens do “download”, do “radinho interno” e das “regras
organicas” podem ser lidas como formas locais de descrever competéncia situada: a

constru¢do de juizos e rotinas de avaliagdo que permitem sustentar a criagdo, negociar

revisdes e produzir uma can¢do compartilhdvel na cena em que essas artistas atuam.

5.3.4 “E como andar pelada na rua”: exposi¢do autoral e legitimacdo de si

A exposicao implicada na criacdo autoral ndo se distribui de forma homogénea no
campo musical. Para mulheres e pessoas de géneros dissidentes, apresentar composigoes
proprias significa fazé-lo em um espaco marcado por dindmicas de desconfianca quanto a
competéncia técnica, a autoridade criativa e a legitimidade como autoras. Ao longo desta
pesquisa, essas dinamicas apareceram associadas a desvalorizacdo de cantoras, a reducdo de
sua presenca a um lugar decorativo, a cobran¢a constante por exceléncia, a contestacao
prévia da autoria e ao apagamento histérico das compositoras. Esses processos se
intensificam conforme se sobrepdem marcadores de género, raca, orientacdo sexual e classe,
configurando cenario no qual o protagonismo criativo permanece vinculado ao masculino.

Nesse contexto, sentimento de inseguranga, medo da exposicao e divida sobre a
legitimidade do trabalho, foram frequentemente verbalizados por colaboradoras. Ao longo
de cinco anos de pesquisa, tais narrativas apareceram reiteradamente em falas de mulheres
e pessoas de géneros dissidentes, enquanto ndo emergiram, em conversas informais, como
preocupacao explicitada por homens atuantes na mesma cena.

Diante desse cenario, expor uma cangdo propria ¢ vivido como gesto de alto risco
simbolico, frequentemente nomeado pelas proprias artistas em termos de extrema
vulnerabilidade. A metafora mobilizada por Dani da Silva condensa essa experiéncia ao
afirmar: “o autoral é muito dificil, véi. E muita exposi¢do também, né? E como tirar a roupa

e andar pelada na rua durante cinco minutos”. Elu relata que demorou a tornar publico seu
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trabalho autoral porque “sempre achava que as minhas coisas eram muito ruins”, revelando
como a inseguranga antecedeu essa exposi¢ao.

A inflexdo em sua trajetoria ocorre quando passa a reformular o proprio
entendimento sobre o que estd em jogo na composicao. Ao dizer que “musica ¢ maior do
que o som, tem a ver com o corpo que estd fazendo, a minha historia t ali”, Dani desloca o
critério de validagdo da perfei¢do técnica para a relacdo entre criagdo, experiéncia e autoria.
Esse movimento possibilita a criacao de seu primeiro EP, enCantaro, descrito por elu como
uma “porta de coragem”. Lancar as musicas implicou aceitar a experimentagdao, o
inacabamento e o erro como dimensdes constitutivas do fazer musical: “se vocé ficar
esperando ser uma artista muito foda pra langar uma coisa, nunca vai. Eu tenho que ir
devagarzinho e ir fazendo”. A coragem, aqui, ndo aparece como trago individual, mas como
aprendizagem situada, construida na pratica de sustentar a autoria diante do olhar do outro.

Processo semelhante emerge no relato de Sarani, articulado a constru¢dao de
autoestima e de lugar de fala na musica. A artista destaca que foi compondo que passou a
dominar conhecimentos que ndo havia incorporado na formagao académica: “eu nao aprendi
0 que ¢ progressao harmdnica em quatro anos de faculdade. Eu aprendi quando comecei a
compor”. O aprendizado técnico, nesse caso, se dd simultaneamente a legitimacao simbolica
de si como musicista. Ao reconhecer que “o ato de compor me trouxe essa autoestima que
eu ndo tinha”, Sarani explicita como a autorizacdo para se reconhecer como cantora e
compositora se constroi no proprio fazer.

Esse processo de legitimacdo se articula, ainda, a dimensdes mais amplas de sua
trajetoria. O reconhecimento de sua sexualidade e a aproximacdo com o candomblé
aparecem como eixos de reorganizacao subjetiva e simbolica: “me aceitar uma mulher
bissexual, saber que ndo ¢ pecado, que ndo vou pro inferno... isso me ajudou muito a me
centrar”. A legitimagdo de si no campo musical, nesse caso, ndo se separa da legitimacao de
si no mundo social, entrelagando autoria, corpo, espiritualidade e pertencimento.

No caso de Anna Moura, a aprendizagem da exposi¢io autoral se constroi por meio
de taticas de inser¢do gradual no espaco publico. No inicio das apresentacdes em bares e
cafés do Distrito Federal, Anna testava suas cangdes diante do publico, intercalando
composigdes proprias com musicas ja consagradas: “tocava, sei 14, Lenine, Djavan, Céssia
Eller... Anna Moura... ai outra pessoa famosa”. Ao alternar repertorios reconhecidos com

suas proprias criagdes, a artista observava reacdes da plateia, utilizando esse retorno como
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forma de testar possibilidades de acolhimento e escuta: “vocé vai colocando sua musica no
espaco, tendo coragem e aprendendo assim a se entender”. A exposi¢do, aqui, ndo ocorre
ocorre de maneira abrupta, mas como pratica progressiva de ocupagao do espago.

Carol Nobrega descreve dinamica semelhante de tensdo entre criacdo espontanea e
autocritica imediata: “quando vem uma coisa espontdnea e a gente vai l4 e escreve,
automaticamente a gente ja fala que ndo td& bom”. O retorno do publico desloca essa
autopercepcao: “as pessoas gostaram, eu falei ‘ta, vamos ponderar por ai’, se as pessoas estao
gostando, ja € um ponto positivo; por que nao continuar?”’. O reconhecimento externo nao
elimina a inseguranga, mas reconfigura a percep¢ao da propria produgdo, permitindo que a
artista sustente a continuidade do fazer autoral.

Ja Thaise Mandalla enfatiza a autovalidagdo aprendizado central, especialmente para
mulheres que compdem: “esse desafio vem primeiro da propria validagdo, de entender a
trajetoria e ndo se sentir uma impostora compondo”. Em sua casa, mantém certificados e
troféus visiveis como forma material de lembrar a si mesma do caminho percorrido: “¢ minha
maneira de me lembrar do que eu ja fiz”. Ao mesmo tempo, Thaise estabelece distingdes
sobre quais reconhecimentos considera legitimos, valorizando o retorno de quem partilha o
mesmo campo de acdo: “o que me interessa € a galera que ta pulsando e fazendo”.

Na trajetoria de Litieh, o processo de se reconhecer como cantora aparece como
aprendizado lento, construido em meio a pressdes externas de deslegitimagdo simbolica. “A
coisa da autoestima demorou”, afirma, ao rememorar criticas e comparacdes, como a de que
“queria cantar parecido com a Elis Regina”. Ao responder “queria mesmo, e foda-se, que
massa que eu queria”’, a artista revela tanto a pressdo normativa exercida sobre vozes
femininas quanto o esfor¢o posterior de ressignificar essas expectativas. Segundo ela, tais
comentarios “dificultaram muito, dentro de mim mesma”, indicando como a contestagao
externa da legitimidade vocal tende a se converter em duvida incorporada.

A participagdo no programa The Voice Brasil, em 2020, marca um ponto de inflexao.
Litieh descreve a experiéncia como “meio sufocante”, ressaltando os efeitos corporais dessa
exposicao intensificada e do julgamento concentrado: “eu fiquei tdo nervosa que a saliva me
impedia de cantar”. O episodio explicita como certos dispositivos de visibilidade ampliam a
pressao sobre o desempenho, reforcando regimes estreitos de avaliacao artistica.

Litieh associa o enfrentamento da inseguranga a processos mais amplos de

autoconhecimento, entendido n3o como introspec¢do abstrata, mas como condi¢do
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relacional para a comunicagdo com o outro: “quanto mais eu me sei, mais facil vai ser me
conectar com alguém”. O aprendizado da autoconfianga surge como eixo central de sua
trajetoria: “¢ a minha questdo-chave, ¢ a minha chave de evolucao”. A legitimagao de si,
aqui, ndo se da pela adequacao a expectativas externas, mas pela construgao de relacao mais
honesta entre experiéncia, criagdo e comunicagdo. Essa ética da sinceridade aparece como
principio de conexdo com o publico: “confie em dizer ‘eu estou um lixo hoje’, que ai vocé
talvez se conecte com algo, talvez isso faca sentido pra alguém”. Para ela, assumir
fragilidades permite que a musica se torne espago de reconhecimento mutuo, enquanto
mentir sobre si implicaria tornar-se “s6 mais uma mentirosa no meio de todo mundo”.

A luz do pensamento de Bourdieu (2007), os relatos podem ser lidos como expressao
de disposi¢des incorporadas em meio a relagdes assimétricas de poder, nas quais o
protagonismo criativo e a competéncia técnica seguem associados ao masculina. A
contestagdo reiterada da legitimidade das artistas — por comparacdes normativas, cobrancas
desproporcionais ou redugdo de seu trabalho a ornamento — opera como violéncia simbdlica,
produzindo duvidas que se instalam “por dentro” e passam a ser vividas como inadequagao
pessoal. A inseguranca, nesse sentido, ndo antecede a exposi¢ao autoral, mas € produzida no
proprio processo de inser¢do em um campo que distribui reconhecimento de forma desigual.

Nesse contexto, expor uma cang¢do propria implica submeter o proprio corpo que a
produz a regimes de avaliagdo marcados por desconfianca e desqualificacdo. Ao longo do
tempo, as artistas constroem praticas de autolegitimagdo que envolvem testar suas cangdes,
buscar reconhecimento entre pares, redefinir critérios de valor e afirmar a criagdo como
inseparavel da experiéncia vivida. A exposicdo autoral emerge, assim, como continua
negociagdo entre estruturas que deslegitimam seus trabalhos e praticas que afirmam a si

mesmas como produtoras de sentido e autoria.

5.4 Do vivido a can¢do: enuncia¢cdes, memaoria e politica

Os dados que fundamentam este topico provém de respostas a pergunta do formulario
digital “Quais sdo as principais temdticas de suas composi¢cdes?” e de entrevistas longas
realizadas ao longo do trabalho de campo. Ao nomearem os temas sobre os quais compdem,
as artistas mobilizaram categorias como amor, politica, espiritualidade, memoria, identidade,

corpo, territorio e autoconhecimento. A recorréncia € a sobreposicdo dessas respostas
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tornaram pouco produtiva leitura baseada exclusivamente em “temadticas”. O amor aparece
atravessado por orientagdo sexual, identidade de género e praticas de autocuidado; a politica
se articula ao cotidiano, 8 memoria e ao corpo; experiéncias intimas sao frequentemente
formuladas como posicionamentos publicos.

A composi¢ao emerge, assim, como pratica situada de enunciagdo. Diante disso, esta
analise propde compreender nao apenas sobre o que se compde, mas a partir de onde as
artistas dizem compor, tomando as posi¢des de enunciacdo como chave de leitura. Os
subtopicos que seguem aprofundam essa perspectiva ao examinar diferentes posigdes de

enunciagdo mobilizadas pelas artistas ao refletirem sobre suas praticas composicionais.

5.4.1 “Canto o que a gente sente”: amor como linguagem politica

O amor € o tema mais recorrente nas respostas ao formulario e nas entrevistas quando
as artistas sdo convidadas a nomear sobre o que compdem, aparecendo em registros variados
que vao das “relacdes romanticas” e “relacionamentos amorosos” as “crises de
relacionamento”, as relagdes de amizade e familiares, bem como as “musicas de amor fora
das regras romanticas”. As colaboradoras acionam o amor, assim, como forma privilegiada
de dizer a experiéncia, organizar o vivido e situar a propria voz na composi¢do. Como
sintetiza uma delas, “canto o que a gente sente”; outra afirma escrever “sobre o amor, tanto
no apaixonamento quanto no coragdo partido, o lugar do sentir do amor”. Nessas falas, o
amor ndo aparece apenas como assunto, mas como modo de enunciagdo que permite elaborar
afetos cotidianos e transforma-los em linguagem.

Esse campo afetivo se amplia para além das relagdes romanticas estritas,
incorporando nogdes de amor-proprio, desamor, cuidado e autocuidado. O amor ¢ descrito
como pratica de aten¢do a si e ao outro, como for¢a de continuidade e como forma de
sustentar vinculos em contextos marcados por instabilidade, dor ou ruptura. Nesse sentido,
se apresenta como experiéncia situada em condigdes concretas de vida.

De modo recorrente, o amor se articula também ao corpo e ao desejo. As mengoes a
“sexo e sexualidade”, “prazer das mulheres”, “amor entre mulheres” e “amor entre
mulheridades” inscrevem o afeto em praticas corporais e vivéncias de liberdade. Algumas
artistas nomeiam explicitamente “sexualidades dissidentes, lesbianidade e amor sapatao”,

fazendo do amor uma linguagem de afirmagdo identitaria e de “resisténcia”. Em outros
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casos, o afeto aparece ligado a escuta de si e ao equilibrio entre prazer e dor, como em
formulagdes que articulam “corpo livre, dengo, afeto, sofréncia e autocuidado”. O amor,
aqui, ndo se apresenta como categoria universalizante, mas como experiéncia corporificada,
atravessada por género, sexualidade e trajetérias especificas.

Nas respostas, emergem ainda sentimentos como angustia, paixdo, esperanca,
ansiedade, desilusdo e forga, compondo vocabuldrio afetivo que ultrapassa a ideia de
romance. A memdria aparece como dimensdo desse processo, sustentando cangdes que
elaboram experiéncias passadas, vinculos afetivos e transformagdes pessoais. Como resume
uma das artistas, “varia bastante, normalmente sentimentos universais ¢ questdes atuais que
qualquer uma pode se identificar”. Essa identificacdo, contudo, ndo se da pela abstragao,
mas pela ancoragem do vivido em narrativas sensiveis e reconheciveis.

O amor, tal como mobilizado pelas artistas, ultrapassa o estatuto de tema recorrente
para se constituir como linguagem ética, politica e existencial. Ao escrever e cantar sobre
relacdes afetivas, desejos, autocuidado e vinculos dissidentes, essas artistas tornam suas
vidas apreensiveis e reconheciveis no espago publico. A composi¢do emerge, assim, como
pratica de enunciagdo por meio da qual sentimentos, corpos e trajetorias que historicamente
foram desautorizados ou silenciados passam a ser nomeados, compartilhados e sustentados
como experiéncias legitimas.

Nesse sentido, o material empirico conduz esta pesquisa a reflexdes sobre a narragao
da experiéncia como dimensdo ética e politica. Ao discutir quais vidas sdo passiveis de
reconhecimento e luto, Judith Butler (2015) argumenta que enquadramentos normativos
definem quais existéncias podem ser narradas, amadas e publicamente afirmadas. A luz
desse argumento, o0 amor que atravessa composigdes aqui analisadas pode ser compreendido,
em alguns casos, como gesto que disputa esses enquadramentos ao afirmar afetos e relagdes
que frequentemente permanecem fora dos regimes dominantes de reconhecimento.

Cantar o amor, nesse panorama, ¢ reivindicar a inteligibilidade de vidas marcadas
por precariedades diferenciais. Ao transformar experiéncias de desejo, cuidado, sofrimento
e autocuidado em linguagem musical, as artistas produzem quadros sensiveis nos quais suas
existéncias se tornam passiveis de aten¢do, vinculo e memdria. A cang¢do se configura, assim,
como espaco onde o vivido ¢ elaborado e tornado comunicével, convertendo afetos privados

em formas publicas de reconhecimento e intervencdo no mundo.
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5.4.2 “Precisam é ouvir verdades”: a composi¢do como resposta politica

A experiéncia de ser mulher, negra, travesti, neurodivergente ou periférica aparece,
de forma reiterada, como eixo de criagdo musical e enunciacdo. Ao nomearem sobre o que
compdem, muitas artistas afirmam escrever “sobre ser mulher”, “sobre o feminino” ou
“sobre mulheridades”, enquanto outras associam a “psique feminina”, a “forca e liberdade
das mulheres” e as “relagdes humanas a partir do feminino”. Essas formulagdes indicam que
a composicao se ancora em vivéncias situadas, a partir das quais o dizer musical se organiza.

Em respostas ao formulario digital, essa dimensao politica aparece associada a
“violéncia contra a mulher”, a “conflitos de poder na sociedade patriarcal” e a desigualdades
raciais e assimetrias de poder. Uma participante relata compor a partir de “desabafos de uma
mulher/mae/artista em uma sociedade patriarcal”; outra menciona escrever sobre “vivéncias
enquanto mulher negra e brasileira, com mensagens de empoderamento feminino e cultural”.

Essa dimensao politica inclui ainda mengdes a “travestilidade”, as “lutas populares”
e as composi¢cdes como espago de denuncia: “o cotidiano de uma travesti prostituta.
Denuncia a violéncia sofrida pelos nossos corpos. Falta de direitos e acesso.” As narrativas
incorporam também experiéncias urbanas que tratam da “liberdade e do cotidiano do jovem
na periferia mostrando a realidade suburbana”, da “correria diaria periférica, mundo dos
sonhos e suas neurodivergéncias” e de questoes ligadas a “satide mental”. As respostas citam
ainda “temas politicos, contracoloniais, antirracistas, feministas, LGBTQIA+".

Em entrevista, Layla Jorge observa que “o fendmeno das mulheres cantarem muito
sobre mulheres expressa o comportamento de uma minoria irresignada”. Para ela, mesmo
entre artistas muito criativas, “uma parte do nosso trabalho ainda expressa que a gente se vé
na condi¢do de ter que cantar sobre a nossa propria condi¢ao”, tanto porque essa vivéncia
funciona como motor criativo quanto pela “necessidade de passar uma mensagem politica
para frente”. A afirmacdo estabelece relacdo entre experiéncia e criagdo como elaboragdo de
condig¢des vividas que ndo encontram consideracao plena em outros ambitos da vida social.

A trajetéria de Anna Moura exemplifica esse movimento. Ela relata que tentou, em
um primeiro momento, escrever sobre amor, mas percebeu que “as pessoas querem € ouvir
suas dores e 0 que as pessoas precisam € ouvir verdades”. Para ela, “ndo tem como a gente
ficar falando o tempo todo s6 de flores e cores, enquanto esta tudo mega morto”. Essa

percep¢ao marcou uma virada em seu modo de compor, fazendo com que sua musica se
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tornasse “uma musica de denuncia, uma musica combativa, uma musica que fala, uma
musica que leva informacao, arte”.

A transicio foi vivida de forma conflituosa: “Foi ruim. E duro quando tudo comega
a mudar, os seus argumentos come¢am a mudar”. Ao mesmo tempo, o reconhecimento do
publico veio como consequéncia. A identificagdo das pessoas com suas letras produziu
sentimentos ambiguos, pois, como observa, “era bom se ninguém se identificasse”, o que
significaria alguma transformagao social: “ndo foi um espanto, porque, afinal de contas, a
gente vive numa sociedade mega preconceituosa; as coisas que me machucam... com certeza
outras pessoas se identificariam, mas foi mais do que eu imaginava”.

Para Emilia Monteiro, a recusa do siléncio se apresenta como exigéncia ética.
“Enquanto existe machismo, o feminismo ¢ algo necessario”, afirma, acrescentando que
“vocé ndo pode se calar em frente a injustica”. As violéncias advindas do machismo, do
racismo, da gordofobia e de outras formas de exclusdo impulsionam, segundo ela, um
posicionamento que encontra na musica um meio de alcance ampliado e de empoderamento:
“eu estou do lado certo da historia. E ndo vou me calar. A musica, a arte, ¢ o meio de alcangar
mais pessoas nesse lugar”.

Apesar da diversidade de trajetdrias, estéticas musicais e experiéncias, os dados
apresentam recorréncias na forma como a criagdo musical € concebida. Compor ¢ percebido
como resposta a urgéncia do vivido e como meio de elaboracdo de afetos, dores, memorias
e desigualdades. Nesse contexto de uma cena diversa e heterogénea, cada artista atualiza
esse impulso comum a partir de condigdes sociais e existenciais singulares, fazendo da
composi¢do um gesto situado de participagdo em conflitos e disputas do presente.

As composig¢oes que tratam de questdes sociais e politicas se ancoram, dessa maneira,
na experiéncia vivida, em que género, racga, corporalidade, territério e condi¢do
neurodivergente se constituem como fundamentos do dizer. A musica se afirma, assim, como
pratica de enunciacao publica, por meio da qual vivéncias historicamente desautorizadas se

tornam matéria legitima de criagdo € comunicacao.

205



5.4.3 “Novidades ancestrais”: memoria viva, oralidade e afrofuturismo

J4

Em alguns relatos, a composicdo ¢ apresentada como pratica de continuidade,
transmissao e atualizagdo de saberes. As artistas mobilizam a memoria como dimensao viva
da criagdo, capaz de conectar experiéncias individuais a histoérias coletivas e de projetar
sentidos para o futuro. “Falo sobre o que vivo. Musicas de resgate ancestral, forca,
militdncia. Também falo sobre amor, resisténcia e afeto”, sintetiza uma das participantes.
Nesse contexto, a ancestralidade e o afrofuturismo emergem como chaves centrais,
orientando modos especificos de compor, narrar e fazer circular conhecimentos, afetos e
valores que atravessam geracdes.

Em entrevista, Thabata Lorena aprofunda essa perspectiva ao refletir sobre o titulo
de seu primeiro album, Novidades Ancestrais. Para a artista, a ancestralidade ndo se refere a
um passado cristalizado, mas a uma “tecnologia focada no futuro”, que conecta tempos
distintos e orienta a a¢do no presente. “E aquilo que precisa ser passado pra frente”, afirma,
definindo a ancestralidade como um conjunto de “tecnologias, ditados, ideias e conexdes
que servem para projetar ¢ planejar o futuro”. Ao mobilizar a no¢do de “matrigestdo em
coletividade”, Thabata exemplifica préticas ancestrais de cuidado e organizac¢ao social como
alternativas vidveis de vida coletiva no presente: “¢ algo que os nossos antigos ja faziam e
que esta se consolidando como a melhor forma de organizagao™.

Em registro distinto, mas orientado por logica semelhante de continuidade histérica
e acdo coletiva, Martinha do Coco associa ancestralidade a resisténcia e a memoria coletiva.
Autora da cang¢do Ciranda Ancestral, ela situa sua trajetoria em um legado. “Ela vem bem

2

daqui, dessa firmeza...”, afirma, reconhecendo-se como parte de uma linhagem viva. A
afirmacao “nossos passos vieram de longe” ¢ acompanhada de um chamado a fala e a acao:
“estamos em luta sempre, sempre a resisténcia, sempre a gente ta falando”.

Ao se reconhecer como “mestra grié contemporanea”, Martinha reivindica lugar de
enunciagdo que articula memoria, autoridade e responsabilidade na transmissao de saberes:
“eu vou me encontrando nesse mundo que, agora, diz que eu sou uma mestra grio
contemporanea. Eu também me sinto assim”. A figura da mestra grié também emerge, aqui,
como chave interpretativa para compreender a oralidade e a transmissao de saberes por meio
de composicoes e de praticas musicais-midiaticas.

De origem africana, o termo grié designa pessoas cuja vocacdo € preservar €

transmitir conhecimentos, mitos e valores de uma comunidade. Segundo Henrique Dutra
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(2015), contadores de historia, musicos e brincantes dos grupos étnicos africanos Bambaras
e Fulas, da regido do Mali, na Africa, sdo os primeiros grios que se tem conhecimento. No
Brasil, a tradigdo ¢ ressignificada como recurso de circulacao de saberes afrodescendentes,

sustentando memorias coletivas e modos de vida historicamente marginalizados:

O grid, mestre gridé ou mestra grié sdo homens e mulheres guardides e guardids da
memoria, que possuem suas tradigdes transmitidas por geracdes através da
linguagem da fala e do corpo, sendo o individuo que valoriza o poder da palavra e
da oralidade dentro de determinada comunidade. Podem ser considerados grids os
contadores de historias, genealogistas, cantadores(a), lavadeiras, congadeiro(a),
jongueiro(a), folido(a) dos reis, capoeiristas, parteira(o), palhagos (a), artistas
circenses, zelador(a) de santo, erveira(o), caixeiro(a), carimbozeiro(a), reiseiro(a),
tocador(a) de viola, sanfoneiro(a), rabequeiro(a), cirandeiro(a), maracatuzeiro(a),
cordelista, pajé, mediadores politicos, artesdo(d), e diversos outros que carregam
consigo, a biblioteca viva dos saberes. (Dutra, 2015, p. 21)

A ancestralidade, nesse sentido, ultrapassa a condi¢do de heranca cultural e se
constitui como principio epistemologico. Como propde Eduardo Oliveira (2009), essa
epistemologia possibilita interpretar regimes de significacdo produzidos a partir de
experiéncias africanas e afro-brasileiras, protagonizando a constru¢ao historico-cultural da
negritude no Brasil e fundamentando projetos sociopoliticos baseados na vida comunitaria,
no respeito as diferengas, na valorizacdo da experiéncia de pessoas mais velhas e na
sustentabilidade ambiental. Nas palavras do autor, “permite engendrar estruturas sociais
capazes de confrontar o modo uUnico de organizar a vida e a producdo no mundo
contemporaneo” (Oliveira, 2009, p. 4). Ao ser mobilizada em composi¢des € narrativas de
compositoras em Brasilia, a ancestralidade opera como categoria analitica encarnada,

orientado praticas de criacdo, transmissdo e posicionamento politico no presente.

5.4.4 “Vem do que me atravessa”: interioridade, natureza e espiritualidade

As respostas reunidas neste subtopico mobilizam temas ligados a interioridade, a
reflexdo sobre a vida e a relagdo com o mundo. Muitas artistas descrevem suas composigoes
como espagos de observacdo e descoberta pessoal, mencionando ‘“‘autoconhecimento”,
“autovalorizacdo” e “processos de subjetividade”. A criagdo ¢ apresentada como pratica
sensivel de aten¢do ao que acontece no instante, tanto no plano intimo quanto no entorno:

“A inspiracdo vem do que me atravessa no instante. Algumas refletem o cotidiano, outras
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mergulham em emogdes, ha aquelas que falam de amor, das nuances da vida, da for¢a do
tempo. As vezes até me surpreendo com o que acontece. Ndo ha um eixo fixo”.

Esse movimento de atengdo ao que atravessa o sujeito se desdobra na observagao do
cotidiano. As experiéncias didrias aparecem como matéria de composi¢ao tratada ora com
leveza, ora com reflexdo. Surgem mengdes a “cotidiano, critica social, reflexdes sobre a vida,
tudo de forma leve e com uma pitada de bom humor”, bem como a “experié€ncias cotidianas,
reflexdes sobre a vida, afligdes da alma humana”. Em alguns relatos, esse movimento se
associa ao “existencialismo”, ao “surrealismo” e a “reflexdes filosoficas; em outros,
aparece como critica a légica do consumo e da produtividade, descrita como reflexdo sobre
“coisas inuteis” que carregam uma filosofia envolvida. Também emergem referéncias a
“gentileza, consciéncia e finitude da vida” e a “mensagens de autorreflexdo e expressao, com
um pouco de espiritualidade”.

A relagdo com a natureza amplia esse horizonte reflexivo. As respostas mencionam
imagens como daguas, mar, sol e floresta, associadas a ideia de conexdo, cuidado e
sustentabilidade. Em alguns casos, a natureza ¢ descrita em termos sensoriais, evocando “as
cores, os cheiros e o insignificantemente belo”; em outros, aparece vinculada a reflexdo
sobre a relacdo entre humanidade e meio ambiente. Essas imagens se articulam, ainda, a
nocao de territorio. Referéncias ao mar, a Brasilia, ao Nordeste, ao Brasil e 8 América Latina
indicam que a paisagem natural e urbana funciona como suporte simbolico e afetivo da
cria¢do, conectando interioridade, memdria e pertencimento geopolitico.

A espiritualidade atravessa esse conjunto de narrativas de maneiras diversas. Em
alguns relatos, ela se vincula as religides afro-brasileiras, com referéncias a orixas,
louvagdes, rezas, mandingas e tradigdes; em outros, aparece como pratica pessoal de € ou
como processo de crescimento espiritual. Algumas artistas definem suas composi¢des como
“poesias e magias musicadas” e “pedacos de rezas e melodias, ladainhas e profecias”,
indicando a aproximacdo entre criagdo musical e praticas espirituais cotidianas, sem
separacao rigida entre arte, fé e vida.

Em composi¢des de Litieh, a vivéncia no terreiro e a observacdo da natureza se
articulam: “Orixa ¢ a coisa mais linda do mundo, ¢ natureza pura. E a natureza divina sempre
expressa essa natureza em expansao”. A artista explica que algumas cangdes surgem dessa
conexdo espiritual, enquanto outras emergem de relagdes afetivas e de processos de

autodescoberta. “Falo muito de relacionamentos, tanto com o outro quanto comigo”, afirma.
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A relagdo entre natureza e espiritualidade também atravessa o processo criativo de
Sarani. “Eu gosto de pensar em espiritualidade também pra compor. Até assim, pra ter a

299

seguranca pra criar, as vezes, eu peco: ‘Exu, me ajuda a ter criatividade’”. Sarani exemplifica
com cang¢ao Nova Fluidez, que nasceu de uma fase dificil, marcada por um relacionamento
abusivo. Ao escrever primeiro o texto, ela se imaginou como um rio, cujas aguas seguiriam
adiante sem permanecer presas a dor. Posteriormente, ao revisitar a letra, reconheceu a
presenca de Oxum e Oxald, associando o curso do rio as aguas doces que encontram o mar.
Ao transformar a experiéncia em musica, Sarani vincula criagdo, espiritualidade e libertacao:
“a composicdo na minha vida tem esse lugar de empoderamento cabuloso, de
autoconhecimento, de uma consciéncia de mim mesma que eu nunca imaginei que eu teria”.

Assim, o que se elabora na composi¢do ndo € apenas o “eu”, mas a relagdo entre
sujeito, cotidiano, territdrio, natureza e espiritualidade. Diferentemente da urgéncia que
marca o dizer politico, aqui a composi¢do ocorre no ritmo da observacao, da conexao ¢ da

fluidez, afirmando modos de existir que mobilizam cuidado, pertencimento e transformagao

sem romper com o mundo, mas buscando nele novas possibilidades de sentido.

5.5 Geéneros musicais na cena autoral: nomeacées, misturas e fronteiras

As respostas a pergunta do formulario digital sobre géneros musicais presentes na
producao autoral mantém a diversidade j& observada nas atuacdes das artistas e apontam a
criagdo de linguagens proprias. Em vez de se organizarem em torno de um unico
enquadramento estilistico, as composigdes sdo descritas como resultantes da combinagao de
diferentes matrizes musicais. O género ndo consiste, assim, em uma categoria delimitada.

Esse carater combinatorio se expressa no fato de que a maioria das participantes cita
mais de um género ao descrever o proprio trabalho, em que essa articulagdo se torna
elemento constitutivo do processo criativo. Entre as referéncias mais recorrentes surgem a
MPB e o samba, frequentemente associados a bossa nova, choro, jazz, blues e pop, bem
como a géneros ligados a culturas urbanas contemporaneas, como rap, hip hop, reggae, funk,
soul, R&B e diferentes vertentes do rock e da musica eletronica. A essas referéncias somam-
se sonoridades vinculadas a circuitos alternativos e experimentais, como jazz
contemporaneo, fusion, afrobeat, drill, trap, eletropop, synthpop, pop jazz, dirty south, indie,

e musica experimental, ampliando o espectro de influéncias mobilizadas.
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A diversidade também se manifesta na recorréncia de ritmos ¢ tradi¢des musicais
brasileiras. Aparecem nomes como forro, baido, xote, forrd pé-de-serra, frevo, ciranda, boi,
ijexa, coco de embolada, carimbd, samba de roda, samba-reggae, axé, jongo, maracatu,
catira, toada, milonga, musica caipira, seresta, romantica, pagode, partido alto, musica
baiana, piseiro e brega. Em alguns casos, essas nomeagdes sdo acompanhadas de termos
mais abrangentes, como “cultura popular”, “musica afro-brasileira” ou “géneros africanos
misturados a outros estilos musicais”, sugerindo repertdrios culturais diversos.

Esse movimento de ampliacao se estende ainda a contextos musicais especificos ¢ a
repertorios variados, como world music, musica instrumental brasileira, neoclassicismo,
neo-barroco, musica infantil, cangdo, gospel, country, bolero, lambada, cumbia, reggaeton,
valsa e vogue music. Consideradas em conjunto, essas mengoes indicam que os géneros sao
acionados como recursos de didlogo, experimentagdo e circulacdo simbdlica, mais do que
como rétulos estabilizadores da produgao autoral.

A compreensdo da diversidade como principio criativo aparece em falas que
associam a variedade de géneros ao proprio modo de compor. Algumas participantes
definem seus trabalhos como “multiplos” ou “bastante variados”, afirmam “gostar de fazer
uma grande mistura” ou relacionam a estética de seus discos a ideia de fragmentagdo e
colagem, como no caso da artista que afirma: “meu disco chama Retalhos por causa disso”.
Outras recorrem a formulagdes mais amplas, como “musica brasileira, latina, mediterranea
e flamenca” ou “musica de fronteira”, refor¢cando a recusa a enquadramentos estanques ¢ a
valorizacao dos atravessamentos culturais como principio composicional.

Surgem, nesse conjunto de respostas, formulagdes proprias por meio das quais as
artistas nomeiam seus estilos, criando denominacdes que articulam referéncias musicais,
territério e trajetdria, funcionando como assinaturas que situam essas produgdes na cena
autoral independente de Brasilia. Expressdes como “Ceilandia Latin Jazz”, “Musica Travesti
Brasileira”, “Samba de Coco do Cerrado”, “Forr6 Jazz do Cerrado” e “Musica Marginal
Brasileira” indicam operacdes de nomeacdo que combinam géneros reconheciveis com
marcadores identitarios e espaciais, produzindo formas de reconhecimento e pertencimento.

O “Ceilandia Latin Jazz”, por exemplo, é definido como “ndo puramente R4P, mas
RAP demais para ser POP e favela demais para ser MPB”, evidenciando posicionamento
construido nas zonas de tensdo entre categorias estabelecidas, onde o género opera como

fronteira simbodlica e ndo como pertencimento fixo. A formulagdo articula ainda influéncias
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como Negro Spiritual e samba. Anna Moura, por sua vez, define sua produgéo como parte
da “Musica Marginal Brasileira”, na qual a poesia das ruas se mistura com a sonoridade da
cancdo ¢ dialoga com outras linguagens artisticas, como moda autoral, artes plasticas,
arquitetura e danca.

De modo semelhante, o “Forrd Jazz do Cerrado” ¢ apresentado como “uma forma de
conceber o forré que dialoga com ritmos e estruturas comuns ao jazz”, resultado da fusdo
entre herancas familiares e a experiéncia territorial em Brasilia. A artista associa essa
sonoridade a propria trajetoria: “sendo neta de pessoas que vieram cada uma de um cantinho,
trago no meu trabalho a expressdo mais honesta e sincera das minhas vidas através de mim,
fruto vivo do que sou”.

Em entrevista, Martinha do Coco aprofunda a relagdo entre género e territério ao
explicar as particularidades do que chama de “Samba de Coco do Cerrado”. Distinta do
samba de coco pernambucano, essa producdo musical estd enraizada na paisagem e nas
trajetorias migrantes que conformam Brasilia: “dizem que o meu coco ¢ muito melddico,
vem dessa leveza; acredito que eu mesma fago o coco pelo proprio habitat... eu me encontro
com a arvore do cerrado, cada uma retorcida do seu jeito”. Nesse caso, o género se constitui
menos como heranca formal e mais como relagdo situada entre paisagem, memoria e pratica
musical. A artista associa sua criacao tanto a experiéncia de vida no Distrito Federal quanto
ao respeito pelas mestras pernambucanas: “eu me sinto imersa nesse respeito todo de onde
estou agora, porque ¢ muito tempo desde que cheguei aqui”.

A recusa a rétulos fixos também aparece na fala de Litieh, que descreve suas
composigdes como atravessadas por influéncias regionais e estéticas. “Tem a minha relacao
muito forte com o forrd. Tem a minha relagdo muito forte com os ijexas. Ta tudo ali, muito
no Nordeste, né? Mas tem uma coisa muito expansiva, no sentido de uma musica que pra
mim nao tem rotulo”. Ao definir sua sonoridade como “meio pop, meio mineira, meio rock,
meio progressiva”, a artista indica uma produgdo que se caracteriza pela mobilidade entre
referéncias, reconhecida por ela como “uma musica brasiliense”.

Nas composi¢des de Dani da Silva, a articulagdo entre referéncias aparece de forma
particular no encontro entre tradi¢des religiosas. O titulo de seu EP, enCdantaro, combina
duas imagens simbolicas: “o cantaro”, associado ao universo biblico e ao gospel, € o
“encanto”, ligado a magia. A artista define seu som como “uma mistura de gospel com

tambor” e relata que o contato com o terreiro transformou sua relagdo com o instrumento:
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“quando eu comecei a ter acesso ao tambor, ter acesso a 0gas, a minha relacdo com as teclas
muda totalmente. Porque passo a entender as teclas também como tambor”. Essa fusdo
reposiciona a musica como espaco de encontro entre regimes distintos de sacralidade,
incorporados a estética como pratica cotidiana.

Nesse contexto, um aspecto que chama atengdo nas respostas ao formulario e nas
observagdes de campo € a auséncia de referéncias ao sertanejo, género amplamente presente
no cotidiano sonoro de Brasilia e da regido Centro-Oeste, mas que nao aparece entre as
influéncias ou produ¢des mencionadas pelas colaboradoras da pesquisa. O género tampouco
apareceu em espagos frequentados durante a pesquisa, como o festival Brasilia Somos Nos,
bares, casas culturais e eventos voltados a musica autoral. Essa auséncia adquire relevancia
analitica ao indicar a existéncia de fronteiras simbdlicas entre diferentes circuitos musicais
na cidade. Embora o sertanejo ocupe posi¢do expressiva no cotidiano sonoro de Brasilia e
da regido Centro-Oeste, sua auséncia no corpus investigado sugere que a cena autoral
independente observada nesta pesquisa se organiza em torno de redes de sociabilidade,
circulagdo e legitimagao distintas daquelas que estruturam o circuito sertanejo.

Nesse sentido, a auséncia do sertanejo ndo indica necessariamente sua inexisténcia
no cendrio musical local, mas aponta para a relativa segmentacao entre circuitos de produgao
e circulagdo musical. Enquanto diferentes géneros associados a cena autoral independente
(como samba, hip hop, musica instrumental, blues ou regional) frequentemente
compartilham palcos, festivais e redes de colaboragdo, o sertanejo tende a operar em
circuitos proprios de circulacdo, associados a espagos, publicos e dinamicas de legitimagado
especificos. Essa distingdo se torna particularmente visivel nas praticas de sociabilidade e
nos espacos frequentados pelas artistas entrevistadas, nos quais a convivéncia entre
diferentes géneros musicais aparece como elemento constitutivo da cena autoral.

Dani da Silva discute sobre essas fronteiras ao abordar a relacdo entre diversidade e
preconceitos musicais, reconhecendo que o sertanejo raramente circula nos mesmos espagos
que outras producdes da cena autoral: “querendo ou nao, existem também preconceitos
musicais. Aqui em Brasilia, por exemplo, a gente ndo conhece muita gente do sertanejo. A
gente v€ que tem os segmentos”. Dani aprofunda essa reflexdo destacando o papel da
comunidade LGBTQIAPN+ na ampliagdo desses encontros. “Sapatao ta tocando sertanejo,
tem de um monte aqui no DF, saca? E ai, vocé€ vai vendo que, véi, nao tem nada a ver. Nem

todo mundo que gosta do sertanejo ¢ de direita conservadora”. Para elu, a musica pode
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funcionar como espago capaz de abrigar multiplas expressdes e trajetorias distintas. Ao
mencionar o caso de um cantor “gospel sertanejo gay”, Dani sugere que as fronteiras entre
géneros musicais, circuitos e identidades ndo sdo fixas, e que a diversidade também se
produz nos limites da cena autoral, ainda que com menor visibilidade.

A relativa separacdo entre esses circuitos pode estar associada também as diferentes
logicas de organizacdo que estruturam seus modos de produgdo e circulagdo. Enquanto a
cena autoral independente descrita nesta pesquisa se caracteriza por trajetorias
frequentemente autogeridas, por redes colaborativas e por estratégias de produgao marcadas
pela precariedade e pela experimentagao estética, o sertanejo costuma se inserir em mercados
mais amplamente financiados e mediados por estruturas empresariais e circuitos de grande
escala. Essa diferenca nas formas de organizagdo econdmica e simbolica da musica contribui
para a formacao de circuitos relativamente estanques, nos quais artistas, espagos e publicos
nem sempre se sobrepdem.

Além disso, o recorte de género que orienta esta pesquisa pode contribuir para
compreender essa auséncia. Considerando que o corpus investigado ¢ composto
majoritariamente por mulheres e pessoas dissidentes de género vinculadas a cena autoral
independente, a baixa incidéncia de referéncias ao sertanejo pode refletir também
desigualdades de participacdo e visibilidade particulares de determinados circuitos da
musica popular. Nesse sentido, a auséncia do género no material analisado pode resultar
tanto da segmentagdo entre cenas musicais quanto das dindmicas de género que atravessam
o campo musical e os espagos de circulagdo frequentados, tanto por mim, como
pesquisadora, quanto pelas colaboradoras que participaram desta investigagao.

Os dados reunidos nesta se¢do permitem compreender os géneros musicais como
processos de mediagdo continuamente negociados, tal como proposto por Jeder Janotti Jr. e
Simone Pereira de S4 (2019). As respostas ao formulario, as nomeagdes criadas pelas artistas
e as observagdes de campo indicam que os géneros operam como repertorios de referéncias
mobilizados para organizar praticas criativas, expectativas de escuta e formas de
pertencimento na cena autoral. Nesse sentido, a recorréncia da mistura, das combinagdes e
das autodenominacdes ndo expressa indefinicdo estética, mas a ativacdo consciente de
géneros como recursos de mediacdo, por meio dos quais artistas situam suas produgdes em

relagdo a tradigdes musicais, territérios, circuitos de circulacao e disputas do campo cultural.
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Ao mesmo tempo, essas mediacdes ndo sdo neutras. As operacdes de nomeacao, 0s
deslocamentos e, de modo particularmente significativo, a auséncia do sertanejo nos
circuitos observados, revelam que os géneros musicais funcionam também como fronteiras
simbolicas, delimitando regimes de valor e reconhecimento na cena autoral independente de
Brasilia. Nesse ponto, as reflexdes de Fernando Gonzalez (2021) contribuem para
aprofundar a andlise, a0 argumentar que os géneros atuam como operadores de distingao,
atravessados por disputas de capital simbolico e por hierarquias que organizam quem circula,
onde circula e sob quais condi¢des de legitimidade. Determinados géneros sao valorizados,
assim, como signos de autenticidade, experimentacdo ou engajamento, enquanto outros
permanecem marginalizados ou associados a circuitos distintos.

Articulando essas perspectivas, os dados indicam que, na cena autoral independente
de Brasilia, os géneros musicais e as sonoridades analisadas ndo organizam a produgdo
musical apenas em termos estéticos, mas expressam modos de habitar a cidade, negociar
pertencimentos e afirmar diferencas. As operagdes de nomeagdo, as misturas e 0s
deslocamentos entre géneros revelam formas situadas de relagdo com o espago urbano, com
circuitos culturais e com hierarquias simbolicas presentes na vida musical da cidade.

Nesse sentido, a propria auséncia do sertanejo — género amplamente presente no
cotidiano sonoro de Goias e de Brasilia — adquire valor analitico, ao evidenciar limites
simbolicos e materiais entre o que € reconhecido como parte da cena autoral e o que segue
associado a outros circuitos de legitimidade. A musica se configura, assim, como um espago
privilegiado de tradugdo estética de experiéncias sociais que marcam essas artistas, no qual
género musical emerge simultaneamente como mediagdo cultural, dispositivo de valoracao

e forma de inscrigdo sensivel de diferencas, pertencimentos e trajetorias no tecido urbano.

5.6 Trilha sonora do capitulo

A trilha sonora que acompanha este capitulo reune produgdes de artistas participantes
da pesquisa, compondo um recorte situado das experiéncias de criagdo analisadas ao longo
do texto. As faixas dialogam diretamente com a nogdo nativa de “o corre”, recorrente nas
falas das colaboradoras para nomear o cotidiano da arte independente.

Esse cotidiano ¢ marcado por autogestao, pluriatividade e negociacao constante entre

criagdo, sobrevivéncia material e circulagdo na cena musical de Brasilia. As cancdes
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reunidas expressam posicdes de enunciagdo diversas, mobilizando temas como amor,
memdria, espiritualidade, dentncia, interioridade e experiéncia cotidiana como matérias da
criacdo musical. A trilha opera como dispositivo complementar de escuta, permitindo
acessar, por meio do som, aspectos do fazer musical discutidos no capitulo. Ao deslocar
temporariamente a leitura para a experiéncia sonora, a trilha amplia a compreensdo das

praticas analisadas, reafirmando o carater situado e relacional do levantamento.

O Corre da Arte #05
https://open.spotify.com/playlist/0Algc51149FeKX6V3B7BLN?si=nnqu4KJXRKC

pQSLeetzstw

Boa escuta!

215


https://open.spotify.com/playlist/0AIqc5i149FeKX6V3B7BLN?si=nnqu4KJXRKCpQSLeetzsrw
https://open.spotify.com/playlist/0AIqc5i149FeKX6V3B7BLN?si=nnqu4KJXRKCpQSLeetzsrw

CAPITULO 6 - GRAVAR E CIRCULAR:
TATICAS DE (RE)EXISTENCIA NA ERA DAS PLATAFORMAS

T6 contando meu caché, atendendo meus afeto,

desenvolvendo meu talento. 52

Ao anunciar a participagao de “artistas que abrem frestas, sdo portal e caminho para
favorecer as escutas plurais e multiplas que infiltram os campos do discurso dominante e

763 o festival Brasilia Somos Nés indicava, ja no inicio

universalizante de uma Brasilia inica
desta pesquisa, a existéncia de um campo de disputas culturais no qual artistas mulheres e
pessoas de géneros dissidentes atuam a partir de posi¢cdes marginalizadas. Esse enunciado
inaugural nomeia um posicionamento politico-cultural do festival, antecipando questdes que
se repetiriam ao longo da investigagdo. A medida que esta pesquisa avangou, praticas de
composi¢ao ¢ de exposicao autoral se revelaram como modos de permanecer no campo
musical, articulando criacdo, visibilidade e sustentacdo de trajetorias.

Essas dindmicas se expressam na construcao de linguagens proprias, na negociacao
com regimes normativos de formacao musical e na exposicao autoral como espago de risco
e de afirmacdo, como analisado no capitulo anterior. Ao apresentar cangdes proprias, as
artistas descrevem processos continuos de negociagdo com estruturas que desconfiam de
suas produgoes. Fazer musica, compor e se expor tornam-se formas de agir no interior — e
ndo fora — de arranjos culturais hegemonicos.

Essas praticas conduzem esta tese ao didlogo com a formulagao de Stuart Hall e Tony
Jefferson (2006), desenvolvida no contexto da Gra-Bretanha do pds-guerra, em anélise de
subculturas juvenis como respostas simbolicas e materiais as transformagdes sociais daquele
periodo. Ao compreender a hegemonia como processo instavel, continuamente disputado no
cotidiano, os autores oferecem chave analitica que permite apreender essas como
intervengdes culturais parciais, ambivalentes e localizadas, produzidas no interior de

relagdes desiguais de poder. E nessa perspectiva que aciono sua contribui¢cdo, deslocando-a

62 Trecho da cancdo  Tromba  D’dgua, de  Thabata  Lorena.  Disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=FO0fxSLIQjwc. Acesso em 14 jan. 2026.
83 Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 19 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_J9kfhFFeu/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==.

Acesso em: 10 dez. 2025.
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para contexto distinto, mas igualmente marcado por assimetrias e pela necessidade de
arquitetar modos de existir, circular e produzir sentido a partir das margens.

Ainda em meio a pandemia de covid-19, pouco mais de um ano depois do Brasilia
Somos Nos, essa mesma metafora utilizada pelo festival foi retomada no espetaculo musical
Fresta®, de Leticia Fialho e Larissa Umayta, transmitido ao vivo pelo Sesc DF no Youtube.
Considerada uma das compositoras brasilienses em ascensdo na atualidade, Leticia Fialho —
que também participou como atra¢ao e integrou a organizacao do Brasilia Somos Nos —
explicou que a fresta ¢ “o espago de encaixar o nosso golpe, que ¢ feito de canto, de danga,
de alegria, de for¢a, de afeto. Entdo, a nossa fresta € a nossa festa. E a nossa festa ¢ a nossa
fresta”. A artista credita essa formulagdo a reflexdo desenvolvida por Luiz Antonio Simas
no documentario Memdrias do Cais do Valongo®, no qual a fresta é associada ao instante
da capoeira em que ocorre a abertura, a brecha, o espago oportuno para a aplicacdo do golpe.

Simas e Rufino (2019) desenvolvem essa nog¢do ao proporem a fresta como furos e
brechas nas estruturas coloniais por onde emergem “taticas de resiliéncia” capazes de
desestabilizar codigos dominantes: “E nesse vazio — fresta — que eclodem as taticas de
resiliéncia que jogam com as ambiguidades do poder, dando golpes nos intersticios da
propria estrutura ideoldgica dominante” (Simas e Rufino, 2019, p. 9). Para os autores, essas
brechas se assentam em espacos e praticas como o terreiro, a roda, a esquina e o barracao,
nos quais se constituem modos de saber fundamentados na “corporeidade, oralidade,
ancestralidade, circularidade e comunitarismo” (Simas e Rufino, 2019, p. 43). Essa
formulacgdo ajuda a refletir sobre os sentidos atribuidos a fresta em enunciados do festival,
que acionam a metafora para nomear brechas e infiltragdes na cena cultural local, como se
observa na legenda publicada em 18 de abril de 2020: “Por fora € que a gente adentra, infiltra,
desformata. Dentro em nds esses concretos ficam corpos misturados e carregam nossas

marcas e dentincias, no fora-dentro, no espago-entre”®S,

64 O show Fresta, realizado por Leticia Fialho e Larissa Umayt4, foi transmitido ao vivo pelo Sesc-DF em seu canal no
Youtube em 23 de maio de 2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/live/haScr458psY ?si=ygPtS59rppP{Fshk.
Acesso em 10 dez. 2024.

85 0 documentario Memérias do Cais do Valongo apresenta entrevistas com autores do livro Rodas dos Saberes do Cais
do Valongo. Disponivel em https://youtu.be/EAQranlgycA?si=LzJFSZT7yl wZ5zh. Acesso em 10 dez. 2024.

% Trecho de legenda publicada pelo festival Brasilia Somos Nos em 18 de abril de 2020. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B_Hz3o0fF4uB/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRIODBiNWFIZA=
=. Acesso em: 10 dez. 2025.
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Retomando o material empirico desta pesquisa, as praticas de mulheres e de pessoas
de géneros dissidentes na cena autoral de Brasilia indicam que essas brechas surgem no
cotidiano do fazer musical. Inclusive, ao mobilizarem temas como amor entre mulheres,
autocuidado, travestilidades e ancestralidade, as artistas transformam suas proprias cangoes
em frestas, por meio das quais tornam comunicdveis experiéncias historicamente
desautorizadas. Assim, a fresta passa a designar processos de criacao e enunciagao, nos quais
existir, criar € permanecer audivel se tornam agdes indissociaveis.

Essas reflexdes foram adensadas ao longo desta pesquisa, a partir da observacao de
“taticas e astcias” adotadas pelas artistas para fazer musica, compor, gravar, langar,
divulgar e circular produgdes autorais, tanto em Brasilia quanto fora da capital, em um
campo musical marcado por desigualdades estruturais. E a partir desse conjunto de préticas
reiteradas de negociagdo, infiltracdo e invengdo cotidiana que se torna pertinente mobilizar
nesta tese a noc¢ao de “taticas”, tal como formulada por Michel de Certeau (1998). Em sua
formulagao, trata-se de “gestos hébeis do ‘fraco’ na ordem estabelecida pelo ‘forte’, arte de
dar golpes no campo do outro, asticia de cacadores, mobilidades nas manobras, operagdes
polimorficas, achados alegres, poéticos e bélicos” (De Certeau, 1998, p. 104).

O autor estabelece distin¢ao analitica entre taticas e estratégias. As estratégias seriam
proprias de instituicdes e sujeitos que detém posigoes de controle, como governos,
corporagdes e sistemas cientificos, operando a partir de um “lugar proprio” que permite
ordenar, controlar e gerir as relagdes com o outro. As taticas, por sua vez, sdo praticadas por
sujeitos que nao dispdem desse lugar proprio, desenrolando-se no campo do outro por meio
de improvisos, desvios e aproveitamento de oportunidades: “Pelo fato de seu ndo-lugar, a
tatica depende do tempo, vigiando para ‘captar no voo’ possibilidades de ganho. O que ela
ganha, ndo o guarda. Tem constantemente que jogar com os acontecimentos para 0s
transformar em ‘ocasides’” (De Certeau, 1998, p. 46).

E nesse ponto que proponho nesta tese a nogdo de taticas de (re)existéncia como
ferramenta analitica para a discussdo de praticas musicais-mididticas, articulando o
pensamento de Michel de Certeau (1998) a perspectivas decoloniais. O termo (re)existéncia
foi inicialmente formulado pelo artista colombiano Adolfo Alban Achinte, no ambito das
epistemologias decoloniais, para nomear praticas que ndo se restringem a resisténcia a
poderes dominantes, mas que implicam a criagdo de formas outras de vida, de saber e de

organizagao coletiva, em contextos marcados pela colonialidade.
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Para Achinte (2013), a (re)existéncia se manifesta por meio de dispositivos
produzidos por comunidades que inventam a vida no cotidiano ao enfrentar estruturas que
buscam apagar suas existéncias. Esses dispositivos se apoiam em saberes, memoarias ¢
expressoes culturais historicamente subalternizadas: “a reexisténcia busca descentralizar as
logicas estabelecidas para encontrar, nas profundezas das culturas — neste caso, indigenas e
afrodescendentes — as chaves de formas organizativas, de producdo, alimentares, rituais e
estéticas que permitam dignificar a vida e reinventa-la para permanecer em transformagao”
(Achinte, 2013, p. 204, tradu¢ao minha).

Compreendida nesta tese como tecnologia sensivel de elaboragdo da vida, o ato de
compor pode ser lido, a luz dessa formulagdo, como tatica de (re)existéncia por meio da qual
mulheres e pessoas de géneros dissidentes organizam afetos, experiéncias e temporalidades
em cendrios permeados por logicas coloniais e hierarquizantes. Tornar comunicaveis
narrativas, corpos e trajetorias marginalizadas ¢ uma maneira de existir, sustentar-se e
produzir sentido, mesmo quando a visibilidade publica, a viabilidade econdémica e o
reconhecimento institucional ndo estdo garantidos.

Nessa dire¢@o, Catherine Walsh (2013) amplia a formulagao ao situar a (re)existéncia
no campo das pedagogias decoloniais, compreendendo-a como pratica coletiva e insurgente
que articula corpo, territério, memoria e criacdo. A autora destaca que a (re)existéncia
envolve processos de aprender, desaprender e reaprender, forjados em experiéncias
compartilhadas e frequentemente vinculados a contextos artisticos, culturais e comunitarios.
No caso desta pesquisa, essas dindmicas foram observadas, por exemplo, em processos de
aprendizagem informal, caracterizados por experimentacao, erro e troca de saberes. Praticas
como a gravacgao de trabalho autoral em contextos de restricao de recursos e a construgdo de
redes de solidariedade para viabilizar registro e circulagdo de obras sdo modos concretos de
aprender fazendo, como discuto ao longo deste capitulo.

Nelson Maldonado-Torres (2017), por sua vez, desloca a discussao para o campo das
artes ao compreendé-las como territorios de (re)existéncia em condigdes marcadas pela
negacdo da existéncia, pela violéncia e pelo exterminio. Para o autor, (re)existir implica
reivindicar o direito a criagdo, ao cuidado, a memdria e a diferenca: “ndo se trata apenas de
negar um poder opressor, mas também de criar formas de existir, o que inclui modos de
sentir, de pensar e de agir em um mundo que vai se constituindo a partir de variadas

insurgéncias e irrupgdes” (Maldonado-Torres, 2017, p. 26). Nesse enquadramento, a arte
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opera simultaneamente como critica a formas hegemonicas de poder € como proposicao de
outros regimes de espago, tempo, subjetividade e intersubjetividade.

Essa perspectiva torna-se particularmente elucidativa quando situada no contexto de
realizagdo desta pesquisa, iniciada durante a pandemia de covid-19, apds ascensdao do
politico de extrema direita Jair Bolsonaro a presidéncia da Republica. O periodo foi marcado
pela combinagdo entre restrigdes sanitarias, paralisacdo de atividades presenciais e retragao
das politicas culturais federais (Silva, Hueb e Moreira, 2023), bem como pela legitimacao
institucional de discursos que desqualificavam a arte e que tornavam socialmente
descartaveis determinados corpos, saberes e praticas culturais. Em didlogo com Judith Butler
(2015), essa intensificacdo da precariedade e da distribui¢do diferencial do valor atribuido
as vidas revelam como algumas existéncias se tornam mais expostas a invisibilizagdo e a
negacdo de reconhecimento. Para mulheres e pessoas de géneros dissidentes que atuam no
campo musical, essas condi¢des incidiram de forma agravada nesse periodo, ao articular os
efeitos materiais da pandemia a um ambiente politico que se posicionava publicamente de
maneira hostil as suas existéncias e ao proprio setor cultural.

A luz de reflexdes de Nelson Maldonado-Torres (2017), esse cenario pode ser lido
como expressao de processos de negacao da existéncia, em que a criagdo artistica se afirma
como territorio de (re)existéncia, envolvendo praticas de cuidado, memoria e afirmagdo da
diferenca. E diante dessa situagdo que Cintia Fernandes, Micael Herschmann, Rose Rocha e
Simone Luci Pereira (2022) propdem o conceito de (re)existéncia como ferramenta para
compreender praticas artisticas em um periodo marcado por precarizacdo social e intensa
polarizacao politica. Segundo os autores, a nogdo “parece dar mais conta de dindmicas
sociais cotidianas amplas e complexas, nas quais os atores ndo so resistem, mas também
protagonizam, ocupam, negociam, escapam, existem, criam, perseveram, e assim por diante”
(Fernandes et al., 2022, p. 17).

Nesta pesquisa, essas dindmicas de negociacdo, protagonismo e invengdao de
condigdes de existéncia se tornaram visiveis em iniciativas como o festival Brasilia Somos
Nos, realizado em abril de 2020. Além de se opor simbolicamente a estruturas hegemonicas,
o festival produziu condig¢des concretas de existéncia artistica e circulagdo para mulheres e
pessoas de géneros dissidentes no campo musical, operando a partir de frestas e no interior

das proprias estruturas midiaticas disponiveis.
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Passado o periodo mais agudo da pandemia, essas dindmicas ndo se esgotaram nem
se encerraram com o arrefecimento da crise sanitdria e com as mudangas no cendrio politico
institucional relacionadas a elei¢cdo de Luis Indcio Lula da Silva a presidéncia da Republica.
Apesar de relatarem sentimento de alivio, colaboradoras desta pesquisa reiteraram que as
estruturas de poder seguem operando no campo musical por meio de marcadores de género,
raca, classe e territorio, em um mercado de trabalho marcado pela instabilidade e pela
precarizacao, especialmente no caso da producao autoral. Diante desse panorama, as artistas
acompanhadas por esta pesquisa continuam a inventar maneiras de existir, criar e circular.

Neste capitulo, discuto e analiso taticas de (re)existéncia adotadas por artistas
mulheres e pessoas de géneros dissidentes em Brasilia para gravar composi¢des autorais,
langar trabalhos, circular e ampliar sua visibilidade na era das plataformas. A analise
concentra-se nos modos pelos quais essas artistas lidam, negociam e reconfiguram as
condigdes materiais, técnicas e simbolicas da produgdo e da circulagio musical
contemporanea, incluindo a apropriagdo de tecnologias, os processos de formagdo e
profissionalizagdo na musica, a negociagdo com logicas algoritmicas, a gestdo de recursos e

a construgao de redes de apoio.

6.1 Elas e elus estdo lancando mais: por que agora?

Nos ultimos anos, o mercado musical brasileiro tem registrado aumento expressivo
na presenca de mulheres, conforme aponta o relatorio "O que o Brasil ouve: Edigao Mulheres
na Musica"®’ (ECAD, 2020). Entre 2010 e 2020, o niimero de artistas cadastradas em
associagdes musicais cresceu mais de 1.200%, sinalizando um movimento importante de
inser¢cao no mercado musical. No entanto, as desigualdades estruturais permanecem. Dados
mais recentes do relatorio “Mulheres na Musica — Edigdo 20257% (ECAD, 2025) revelam
que apenas 10% das pessoas filiadas sdo mulheres, e sua participagdo financeira continua

drasticamente desproporcional: em 2023, 6% dos autores com maior rendimento eram

7 Em sua primeira edi¢ao, o relatorio do Escritorio Central de Arrecadagdo e Distribuicao (ECAD) analisa a
participag@o das mulheres na execug@o publica de musicas no Brasil durante o periodo de uma década (2010-
2020). Disponivel em https://www4.ecad.org.br/wp-content/uploads/2022/04/O-que-o0-Brasil-Ouve-Edicao-
Mulheres-na-Musica-2021.pdf. Acesso em 15 nov. 2024.

%8 O relatério oferece panorama da presenga de mulheres no mercado da execugdo publica de musicas no Brasil
no ano de 2024. Disponivel em https://www4.ecad.org.br/wp-content/uploads/2025/03/Report-Mulheres-na-
Musica-2025.pdf. Acesso em 19 mai. 2025.
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mulheres, frente a 94% homens (ECAD, 2024) ®. Além disso, apenas 14% das musicas mais
executadas incluem mulheres entre os autores.

A pesquisa “Por elas que fazem musica”’® (UBC, 2022) reforca esse cenario de
assimetrias, apontando ndo apenas a baixa representatividade feminina nas associagdes, mas
também sua concentracdo geografica. Das pessoas associadas a Unido Brasileira de
Compositores, apenas 16% s3o mulheres, sendo a maioria residente na Regido Sudeste
(63%). O levantamento mostra ainda que as demais regides tém participagdo
significativamente inferior: Nordeste (15%), Sul (10%), Centro-Oeste (8%) e Norte (2%).

Esses dados setoriais ndo sdo mobilizados aqui como explicagdo causal direta do
aumento recente de lancamentos observados em Brasilia, mas como contexto estrutural a
partir do qual o campo empirico desta pesquisa se torna inteligivel. Ao evidenciar a
persisténcia de desigualdades de género no acesso, na remuneracdo e na distribui¢do
territorial da producdo musical no Brasil, esses levantamentos ajudam a situar as praticas
observadas no Distrito Federal como parte de um campo mais amplo, marcado por
assimetrias historicas. E a partir dessa moldura que o mapeamento empirico desenvolvido
nesta pesquisa permite interrogar ndo apenas se mulheres e pessoas de géneros dissidentes
estdo langando mais, mas em que condigdes, por meio de quais taticas e com quais custos
materiais € simbolicos essas producdes se tornam visiveis.

A partir do mapeamento realizado ao longo desta investigagdo (APENDICE E),
observam-se indicios de ampliagdo da presenca de mulheres e de pessoas de géneros
dissidentes com trabalhos langcados em plataformas de streaming. Realizado por meio de
etnografia multissituada (Marcus, 1995), articulado entrevistas longas, observagdo de
campo, formulario digital e técnicas de rastreamento, o levantamento ndo pretende abarcar
a totalidade da produ¢@o musical desse grupo no Distrito Federal, mas oferece indicios sobre
dindmicas da cena autoral. Os dados indicam que, ao longo das décadas de 1980, 1990 e dos
primeiros anos dos anos 2000, os registros de langamentos sdo pontuais € esparsos, com

volumes reduzidos e distribuicdo irregular no tempo. A partir de 2010, observa-se

690 relatério “Mulheres na Misica 20247, produzido pelo ECAD, oferece panorama da presenga de mulheres
no mercado da execugdo publica de musicas no Brasil no ano de 2023. Disponivel em
https://www4.ecad.org.br/wp-content/uploads/2024/03/Report-Mulheres-na-Musica-2024.pdf. Acesso em 15
nov. 2024.

700 relatério “Por Elas Que Fazem a Musica” é um levantamento pioneiro que revela a participagdo de
mulheres no mercado da musica, tendo como referéncia a base de dados da UBC. Disponivel em
https://www.ubc.org.br/anexos/publicacoes/Por-Elas-Que-Fazem-a-Musica-2022.pdf Acesso em 13 out. 2023.
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crescimento gradual, que se intensifica de forma mais acentuada a partir de 2018, quando o
numero anual de langamentos passa a se manter em um patamar significativamente mais

elevado (Grafico 15).

Grafico 15: Quantidade de musicas langadas no Spotify, por ano, por artistas mulheres ¢ pessoas de géneros
dissidentes com atuagdo em Brasilia (1979 a 2025)
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Fonte: autoria propria.

Entre 2019 e 2024, o grafico revela a consolidacdo desse novo patamar, ainda que
marcado por oscilagdes anuais. Os picos observados em 2019 e 2023 ndo configuram
episodios isolados, mas integram uma tendéncia mais ampla de expansao da produgao e da
circulacao de obras assinadas por mulheres e pessoas de géneros dissidentes na capital. A
manuten¢do de volumes elevados ao longo desses anos sugere uma inflexao recente nos
modos de produzir, distribuir e tornar visiveis as criagdes musicais em Brasilia, aspecto que
converge com relatos e praticas observados no trabalho de campo, associados a centralidade
das plataformas digitais na organizacao do trabalho musical e a intensificagdo de praticas de
autogestao, autopublicagdo e autopromogao.

A baixa incidéncia de registros nos periodos anteriores, contudo, ndo pode ser
interpretada exclusivamente como auséncia de producao musical. Ela deve ser compreendida
também a luz das limitagdes desta pesquisa e dos proprios dispositivos de mapeamento

utilizados. O Spotify, tomado aqui como fonte empirica, ndo funciona como um arquivo
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historico abrangente da produc¢ao musical local, uma vez que a digitalizagdo de catalogos, a
migracao de obras para plataformas de streaming e a inser¢@o retrospectiva de langamentos
ocorrem de maneira desigual e fragmentada. Além disso, o mapeamento se restringe as
artistas identificadas no campo e aos dados disponiveis publicamente na plataforma, o que
implica lacunas inevitaveis. Nesse sentido, o grafico evidencia simultaneamente um
crescimento recente da visibilidade dessas producdes e os limites metodologicos e
infraestruturais que historicamente condicionam o registro, a preservacao ¢ a memoria da
musica feita por mulheres e pessoas de géneros dissidentes em Brasilia.

O mapeamento realizado identificou 3.537 musicas langadas no Spotify, associadas
a 138 artistas mulheres e pessoas de géneros dissidentes com atua¢do na cena musical de
Brasilia. Esse conjunto de dados oferece uma dimensao quantitativa da producao analisada,
ainda que ndo represente a totalidade da cena musical do Distrito Federal. Durante a
organiza¢do da base de dados, observou-se que algumas artistas aparecem registradas mais
de uma vez, em fun¢@o do uso de nomes artisticos distintos ao longo de suas trajetorias.

Em diversos casos, essa duplicidade estd relacionada a processos de transicao de
identidade de género, nos quais a mudanca de nome artistico acompanha transformacdes
identitarias e posicionamentos publicos. Optou-se por manter esses registros conforme
aparecem na plataforma, considerando que os sistemas de indexagdo e catalogagdo do
Spotify nem sempre acomodam trajetdrias marcadas por deslocamentos identitarios, € que
tais duplicagdes constituem um dado relevante para compreender os limites das plataformas
digitais na representacdo de artistas mulheres e de géneros dissidentes.

Além disso, os anos de langamento considerados correspondem as datas registradas
na plataforma Spotify. Em alguns casos, contudo, essas datas ndao coincidem com o momento
efetivo de lancamento das obras. Conforme relataram Alessandra Terribili e Beatriz Aguida,
determinadas produgdes foram originalmente langadas em anos anteriores, seja por meio de
prensagem em CD, seja por divulgacdo em plataformas como o YouTube. Ao serem
posteriormente disponibilizados no Spotify, esses materiais passaram a constar com novas
datas de lancamento, geralmente associadas ao dia de upload na plataforma, o que produz
um deslocamento temporal em relagdo a circulagdo inicial das obras.

Durante a organizacdo da planilha de lancamentos, observou-se ainda que, em alguns
casos, uma mesma faixa foi langada inicialmente como single e, posteriormente,

reapresentada como parte do repertdrio de um album ou EP. Nessas situacdes, a mesma
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musica foi contabilizada como duas produgdes musicais distintas, uma vez que cada
disponibilizagdo correspondeu a um langamento especifico, vinculado a contextos,
temporalidades e estratégias proprias de circulagdo. Embora fosse possivel agrupar essas
ocorréncias como uma unica produgado, optou-se por manté-las separadas, considerando que,
na logica contemporanea da industria musical e das plataformas digitais, o langamento nao
se restringe a obra em si, mas envolve sua apresentacdo reiterada como produto cultural,
frequentemente acompanhada por novas capas, descrigdes e acoes especificas de divulgacao.

Foram identificadas, por fim, divergéncias entre as classificagdes adotadas pelas
artistas e aquelas atribuidas pela plataforma. No Spotify, lancamentos com duas ou trés
faixas sdo, por vezes, categorizados como singles, ainda que sejam considerados pelas
proprias artistas, e por esta tese, como EPs. Essas diferengas mostram que os critérios de
classificagdo, organizacdo e visibilidade empregados pelas plataformas nem sempre
correspondem as formas como artistas nomeiam, organizam e compreendem suas produgdes,
revelando tensdes entre 16gicas industriais padronizadas e praticas autorais situadas.

A distribui¢@o dos lancamentos por tipo de produto reforca essa leitura. Do total de
producdes mapeadas, 695 correspondem a singles (69%), 20% a albuns (20%), e 113 a EPs
(11%), como ¢ possivel observar no Grafico 16. A predominancia dos singles indica a
adog¢do de formas de langamento compativeis com logicas de plataformas de streaming, que
favorecem a publicacdo frequente de faixas individuais em detrimento de formatos extensos.

Esse padrdo sugere que a circulagdo das obras passa a se organizar menos em torno
do album como unidade central e mais a partir de langamentos pontuais, escalonados no
tempo, frequentemente associados a agdes especificas de divulgagao. Ao mesmo tempo, a
presenca ainda significativa de 4lbuns e EPs aponta para a coexisténcia de diferentes regimes
de produgdo e circulagdo, nos quais formatos tradicionais seguem sendo mobilizados, ainda

que em condi¢des materiais e simbolicas distintas.
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Grifico 16 — Total de produtos por tipo (single, EP ou album)

® Singles = EPs = Albuns

Fonte: autoria propria.

Nesta secdo, apresento como as artistas entrevistadas interpretam e a que atribuem o
aumento recente no nimero de musicas lancadas por mulheres e pessoas de géneros
dissidentes que atuam na cena autoral independente de Brasilia. De modo geral, esse
crescimento nao € descrito como um fenomeno isolado, mas como resultado da articula¢ao
entre diferentes condi¢des, entre as quais se destacam a ampliacdo do acesso a tecnologias
de produg¢do, a busca por maior autonomia, processos de empoderamento e
representatividade, bem como as reconfigura¢des impostas pela pandemia de covid-19.

Como aponta Leonardo De Marchi (2023), o avango das tecnologias digitais
transformou os modos de produzir, distribuir e escutar musica. A transi¢do do suporte fisico
para o digital reorganizou o trabalho artistico em torno de plataformas, que passaram a
concentrar etapas antes dispersas, como gravacgado, divulgacao e consumo. Nesse ambiente,
a cang¢do se converte em um dado, indexado por metadados € mediado por algoritmos que
calculam visibilidade, sugerem repertdrios € moldam praticas de escuta.

O autor denomina esse processo de “plataformizacdo da musica”, ao descrever a
consolidagdo de um modelo que submete os circuitos de producao, circulacdo e escuta as
dindmicas infraestruturais e econdmicas das plataformas digitais. A esse fendmeno,

acrescenta ainda a atuacdo da inteligéncia artificial como novo agente do mercado, capas de
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intervir “na recomendag¢do de conteudos digitais, no calculo e na distribuicao das rendas de
direitos autorais, além de se tornar ela mesma produtora de musica, o que chamo de musica
smart” (De Marchi, 2023, p. 17).

No ambito desta pesquisa, as 16gicas dessas plataformas sao percebidas como opacas
pelas artistas entrevistadas, especialmente no que se refere a critérios de visibilidade, a
instabilidade da remuneragdo e a necessidade constante de adaptacdo as dindmicas
algoritmicas. Relatos sobre a importancia de “alimentar a plataforma”, manter frequéncia de
lancamentos e adotar taticas de divulgacao digital indicam que, mesmo sem dominio técnico
sobre esses sistemas, as artistas reconhecem sua centralidade na circulagdo contemporanea
da musica autoral. A nocdo de plataformizagdo da musica se mostra particularmente
produtiva ao permitir compreender um cenario no qual produzir e lancar cangdes implica
negociar continuamente com infraestruturas automatizadas que afetam tanto os regimes de
escuta quanto as possibilidades de sustentacdo material do trabalho musical.

A partir de perspectivas tedricas proprias do campo da comunicacdo, essa
plataformiza¢do pode ser entendida ndo como ruptura, mas como intensificacao de processos
historicos de mediacao, agora atravessados por algoritmos, dados e sistemas automatizados
que intervém diretamente em praticas musicais-midiaticas observadas nesta pesquisa. E
nessa chave que a reflexdo de Marshall McLuhan (1972; 2012) contribui para a anélise, ao
propor os meios de comunicacdo como extensoes dos sentidos humanos. Nesse
enquadramento, o autor analisa a musica como experiéncia continuamente reorganizada
pelos suportes técnicos que viabilizam seu registro e sua circulagdo, deslocando a musica
para o campo das mediagdes comunicacionais, dimensdo central do que esta tese
compreende como praticas musicais-midiaticas.

A partir dessa formulacdo, McLuhan (1972; 2012) identifica transformagdes
historicas na experiéncia musical associadas as mediagdes técnicas. Em culturas pré-
tipograficas, o autor afirma que a musica se constituia como pratica coletiva, transmitida
oralmente e reinventada na performance. A introdu¢do de sistemas de notagdo musical,
seguida pela impressao tipografica, reorganizou essa logica, permitindo maior padronizagdo
e circulagdo, mas também produzindo um distanciamento progressivo entre intérprete,
publico e quem compde.

Com a invenc¢ao do fonografo, em 1877, a gravagao e a reprodugdo sonora passaram

a dissociar progressivamente a experiéncia musical do tempo e do espago da performance
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ao vivo, ampliando as possibilidades de circulagdo e consumo. Embora baseadas na
gravacao, tecnologias como o radio e o LP, segundo McLuhan (1972; 2012), reintroduziram
elementos da oralidade ao possibilitar difusdao sonora instantanea e ampliar a participagdo do
publico. O jazz aparece, em sua analise, como exemplo dessa configuracado comunicacional,
ao valorizar a improvisagdo, o didlogo entre musicistas e a abertura a resposta do ouvinte,
em contraste com a execu¢ao da musica erudita mediada pela fixidez da partitura.

Nos anos 1980, a popularizagao do walkman marcou outra inflexdo na experiéncia
musical ao acentuar a individualizacdo da escuta e permitir que cada pessoa componha sua
propria paisagem sonora em movimento. Como assinala Luis Mauro Sa Martino (2015),
“com o fone de ouvido a experiéncia auditiva torna-se particular” (p. 196). Esse regime de
escuta portatil e individualizada ndo constitui um evento isolado, mas antecipa dinamicas
que se intensificariam nas décadas seguintes com a digitalizacdo da industria fonografica.
Conforme analisa Leonardo De Marchi (2023), esse processo teve inicio ainda na década de
1970, com a popularizagdo de instrumentos eletrdnicos como sintetizadores, samplers e
pedais de efeito, desenvolvendo-se de modo fragmentado e ndo planejado. Nesse
ecossistema, o saber-fazer musical passa a se articular de forma cada vez mais estreita ao
uso continuo de tecnologias da informagdo e a negociagdo com infraestruturas digitais.

Essas reconfiguracdes do fazer musical a partir das mediagdes técnicas aparecem em
diversos relatos das artistas entrevistadas. Muitas testemunharam a transi¢ao dos LPs e das
fitas cassete para os CDs e, posteriormente, para as plataformas digitais. Algumas langaram
seus primeiros trabalhos nesses suportes e recordam praticas como a venda direta de CDs
em shows, bares e casas noturnas, bem como taticas de divulgagdo baseadas no “boca a
boca” ou em cartazes afixados nos corredores da Universidade de Brasilia, em pontos de
onibus e em bares, praticas recorrentes em periodos anteriores a centralidade das plataformas
digitais. Essas transformagdes passaram a oferecer condi¢cdes de gravar, de lancar e de
circular com produgdes autorais, a0 mesmo tempo em que introduziram exigéncias ligadas
avisibilidade, a autogestdo e a autopromocao, gerando ambivaléncias relacionadas a praticas

musicais-mididticas analisadas neste capitulo.
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6.1.1 “Deten¢do dos meios de produgdo”: tecnologias e autonomia

A maioria das entrevistadas relaciona o aumento recente de langamentos musicais
por mulheres e pessoas de géneros dissidentes ao avango de tecnologias digitais e ao acesso
ampliado a plataformas e ferramentas de producao e circulagdo. Nas falas, esse processo ¢
associado, sobretudo, a possibilidade de gravar, lancar e fazer circular obras com menos
intermediagdes diretas, a partir do dominio de etapas técnicas que, anteriormente, estavam
restritas a contextos profissionais especificos ou dependiam de investimentos elevados. Esse
movimento ¢ descrito como uma transi¢ao gradual, vinculada a reconfiguragdo de condi¢des
sociotécnicas que organizam o fazer musical, e percebida retrospectivamente a partir da
comparagdo entre diferentes momentos das trajetdrias das artistas.

Mariana Camelo rememora esse deslocamento ao contrastar o inicio de sua producao
autoral com o cenario atual: “quando eu comecei a gravar e langar minhas musicas, nao tinha
Spotify, ndo existia Deezer, ndo existia nada disso. Ainda era CD”. Naquele contexto,
produzir implicava custos elevados e, em muitos casos, a dependéncia de financiamento
publico: “para conseguir fazer isso, eu tive que aprovar um projeto no FAC. Prensar um CD
fisico, até hoje, ¢ muito caro”. Em sua avaliagdo, a inser¢do no ambiente digital tornou-se,
atualmente, condicdo estruturante de existéncia artistica nos circuitos contemporaneos de
circulacdo: “quem ndo estd no digital, esta para trds”. Ao mesmo tempo, reconhece a
incorporagdo de plataformas, dispositivos e softwares como mediagdes centrais na
organizag¢do da produgdo e da circulagdo musical e afirma que hoje € possivel “produzir sua
musica pelo celular, por inteligéncia artificial”, ressaltando que essas condigdes variam
conforme o género musical e o tipo de sonoridade envolvida.

Essa reorganizacao € percebida como fenomeno mais amplo, que atravessa diferentes
territorios e contextos. Dara Alencar identifica o aumento da produgdo autoral tanto em
Brasilia quanto em Porto Velho, sua cidade natal, associando esse movimento a ampliagdo
das infraestruturas sociotécnicas de gravagao e a incorporagao das plataformas digitais como
mediadoras da circulagdo musical. Ao contrastar com o periodo anterior, lembra que a
circulagdo dependia fortemente da venda presencial de CDs: “Em Porto Velho, lembro de
ver musicos procurando lugar pra vender CD”. A internet, nesse sentido, rearticula os fluxos
da cena musical, encurtando distancias e ampliando possibilidades de difusao, ainda que sem

eliminar os limites de alcance, reconhecimento e sustentacao.
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Anna Moura, por sua vez, atribui o aumento de langamentos de mulheres e de “corpos
dissidentes” ao acesso ampliado aos meios de produgdo, mas tensiona a ideia de emergéncia
recente, ao enfatizar que a criagao autoral sempre existiu. “Eu acho que noés sempre
existimos”, afirma, deslocando o foco para as condi¢des de materializagdo e de visibilidade
das obras. Para ela, a diferenga estd na possibilidade concreta de registrar e langar trabalhos.
Ao mesmo tempo, aponta mudancas nas condigdes de trabalho no campo musical: “ta muito
mais dificil vocé alcancar uma maturidade profissional, que ¢ onde eu sei que vou conseguir
pagar meu aluguel, eu sei que vou conseguir ter uma estabilidade”. No cenério atual, segundo
a artista, o sucesso tende a ser breve e fragmentado, associado a regimes de visibilidade
descontinuos e concentrados em recortes especificos: “a gente tem uma musica famosa de
30 segundos, que o publico talvez ndo conheca a musica inteira, talvez ndo saiba nem quem
¢ a artista, mas essa fama, ela existe”.

Layla Jorge e Marcia Tauil destacam o impacto dessas tecnologias no barateamento
e na viabilizagao da produgdo independente. Layla observa que ha cada vez mais ferramentas
que permitem produzir sem estidio, inclusive por meio de programacao digital, e que parece
“uma orquestra tocando com uma banda acompanhando”, associando esse cendrio a uma
“democratizagao do poder de publicacdo das musicas”. Sua fala refor¢a a ampliagdo de
infraestruturas técnicas disponiveis para a producao musical fora de circuitos institucionais
tradicionais. Mdrcia Tauil, por sua vez, enfatiza a importancia do dominio técnico e da
autossuficiéncia: “hoje podemos fazer em casa, nés ndo dependemos mais”. Para ela,
aprender a produzir tornou-se condi¢ao para “romper essas barreiras”, associando autonomia
técnica a reducdo de dependéncias externas na cadeia produtiva.

Thabata Lorena sintetiza esse movimento ao afirmar que “a gente agora ta mais
detentora dos meios de produgao”, destacando a difusdo do conhecimento sobre as etapas de
gravacao, especialmente em géneros fortemente mediados por tecnologia, como o rap € o
hip hop: “a gente vé muitas mulheres se apropriando desse lugar”. Para ela, a autonomia
técnica fortalece o apoio mutuo entre mulheres e potencializa lancamentos: “quanto mais
autonomia de produ¢do, quanto mais mulheres aprendem sobre o processo, quanto mais a
gente se ver no mesmo front, mais a gente consegue se apoiar”’. A autonomia € percebida,
assim, como pratica relacional sustentada por redes de aprendizagem e colaboracgao.

A “detencao dos meios de produgdo”, tal como emerge das falas das artistas, ndo

significa autonomia plena ou soberania sobre os processos de produgao e circulagdo musical.
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Trata-se, antes, de uma autonomia situada, construida no interior de infraestruturas técnicas
e econdmicas que permanecem opacas e desigualmente acessiveis. A luz da distingdo
proposta por Michel de Certeau (1998) entre estratégias e taticas, essa apropriacao dos meios
ndo configura a conquista de um “lugar proprio” a partir do qual seria possivel ordenar e
controlar o campo musical, mas se realiza no terreno do outro, isto ¢, no interior das
plataformas, dos softwares e das logicas algoritmicas que estruturam a circulagao
contemporanea da musica. Mesmo quando ampliam as possibilidades de gravar, langar e
divulgar obras com menos intermediagdes diretas, essas tecnologias exigem das artistas uma
negociacao permanente com esses sistemas, reforcando o carater tatico dessas praticas.
Além disso, o dominio técnico associado a gravagdo caseira, ao uso de softwares de
produgdo e a gestao dos proprios lancamentos implica a incorporacio de camadas adicionais
de trabalho ao fazer musical. Aprender a operar ferramentas, organizar lancamentos,
compreender fluxos de distribui¢do digital e sustentar presenca continua nas plataformas
torna-se parte constitutiva da pratica artistica contemporanea, funcionando como tatica de

(re)existéncia que permite criar, registrar e circular produgdes autorais, ainda que sem

assegurar condigdes equitativas de permanéncia na musica.

6.1.2 “Paguei minha saude mental”’: gravagado e langamento na pandemia

As falas de entrevistadas indicam que a pandemia de Covid-19 nao foi vivida apenas
como interrup¢do das atividades musicais presenciais, mas como evento critico que
intensificou processos ja em curso em suas trajetorias. A suspensdo de shows, ensaios e
trocas presenciais produziu, para muitas, uma ameaga a continuidade da pratica artistica.
Nesse contexto, a composi¢do, a gravagdo € o lancamento de musicas surgiram como
respostas situadas a paralisacdo imposta pelo isolamento social, acionando a musica como
recurso cotidiano de reorganizacao do tempo, dos afetos e da identidade artistica.

Dani da Silva relata que o isolamento social de 2020 foi decisivo para que cantasse
e gravasse suas proprias musicas. A interrupgao das possibilidades de tocar ao vivo produziu
sentimento de ruptura: “eu fiquei muito isolado, como todo mundo, né? E ai eu falei, ‘caralho
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e agora? Nao tem ninguém pra eu tocar’”. Diante dessa suspensdo, a misica aparece como
forma de se manter em movimento e de produzir sentido no cotidiano: “a misica movimenta

muito a minha vida. E ai eu decidi cantar as minhas musicas e gravar por conta disso. Queria
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fazer algo com a musica”. Para elu, o processo de gravagao e de lancamento funcionou como
impulso e encorajamento, operando como forma de evitar a interrupgdo da pratica musical
em um contexto de isolamento prolongado.

Além dessa dimensdo subjetiva, Dani destaca que, durante a pandemia, houve uma
intensificagdo de cursos, /ives e trocas virtuais que favoreceram o acesso a ferramentas de
gravacdo e a producdo caseira: “sou de uma geracdo que gravar era uma coisa impossivel,
era muito caro. Nem passava pela minha cabeca um dia ter musicas gravadas”. A
experimentacdo da gravacdo doméstica contribuiu também para um processo de
reconhecimento de si como artista: “tive mais defini¢do sobre o meu ‘eu artistico’, um
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reconhecimento, de tipo, ‘caramba, também sou artista, quero fazer algo’”. Produzir musica
durante a pandemia aparece, assim, como pratica que sustenta a continuidade do fazer
musical e reafirma a posi¢ao de artista em um contexto de restri¢ao. “Essa parada de poder
produzir em casa, com as ferramentas que a gente tem, no celular, com DAWSs que sdo
multicontas, sem gastar tanto, foi um grande motivador”, conclui.

Carol Nobrega também relaciona o inicio de sua produgdo autoral a pandemia,
periodo em que compds, gravou e langou o EP Marte em Ledo. Para ela, o isolamento
funcionou como freio no ritmo acelerado do mundo e abriu espago para reflexao e expressao
emocional: “foi uma das coisas que pensei, eu preciso extravasar essa energia, eu preciso
trazer um pouco de coisa boa pra minha rotina. Preciso voltar a pensar positivo”. A artista
descreve esse momento como divisor de 4guas, associado a transformagdes sociais mais
amplas e ao fortalecimento de pautas como o feminismo, as discussdes raciais e outras
formas de reivindicacao de liberdade. A produ¢do musical atua, nesse contexto, como pratica
de reorganizagdo afetiva e elaboragao critica da experiéncia vivida.

A dimensdo pratica e material dessa reorganizagdo aparece no relato de Thaise
Mandalla, que gravou e langou o EP Desplugado durante a pandemia como resposta a
necessidade de seguir criando diante do confinamento: ““se eu parasse, ia ser um baque muito
grande pra mim”. A grava¢do desse trabalho autoral aparece como continuidade das
atividades musicais, implicando investimento material, emocional e simbolico: “botei o
dinheiro pra poder a coisa girar e acontecer... paguei minha satide mental”.

Esse uso da musica como forma de sustentar a experiéncia cotidiana durante a
pandemia encontra ressonancia em observacoes de Litieh. A artista observa um crescimento

no nimero de artistas no streaming de modo geral, associado ao maior acesso a home studios
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e a experimentagdo. Ao mesmo tempo, identifica mudancas na relagdo com o publico, que
passa a se orientar menos por critérios técnicos rigorosos € mais pelo desejo de comunicacao
e conexao: “O publico s6 quer te ouvir. Ele ndo ta tao interessado se a gravagao, se a mix, se
a master estdo incriveis. Isso somos nds, artistas, que nos preocupamos”. Essa percepcao
aponta regimes de escuta e de reconhecimento em que a urgéncia comunicativa e o vinculo
afetivo ganham centralidade, ainda que as demandas técnicas e simbolicas sigam presentes.

Em conjunto, as falas indicam que a pandemia de Covid-19, mais do que interromper
as trajetorias musicais, intensificou o uso da criagdo musical como recurso cotidiano para
lidar com a suspensdo das atividades presenciais ¢ com a reorganizagdo for¢ada da vida
diaria. Compor, gravar e langar musicas configuram-se, nesse contexto, Como processos que
entrelagam circuitos domésticos, plataformas digitais e redes informais de troca, a partir dos
quais a criagao se torna condi¢ao de permanéncia simbdlica e pratica.

A luz da nogdo de cena musical como rede sociotécnica, proposta por Simone Pereira
de S& (2013), a experiéncia pandémica pode ser compreendida como momento de
adensamento e aceleragdo de mediagdes ja em curso, € ndo como sua origem. As praticas
descritas revelam ambientes hibridos em que plataformas, dispositivos e formatos digitais se
articulam na organizacdo da producdo e da circulacdo. A musica opera simultaneamente
como tecnologia cotidiana de cuidado e regulacdo emocional e como trabalho intensificado,
exigindo investimento material, dominio técnico e esfor¢co continuo de autogestdo. A
producdo autoral durante a pandemia evidencia, assim, a ambivaléncia constitutiva da cena
musical contemporanea, na qual cuidado de si, trabalho criativo e permanéncia se
estabelecem em condig¢des de instabilidade e de dependéncia de infraestruturas que escapam

ao controle direto das proprias artistas.

6.1.3 “Boom da agenda feminista”: empoderamento e representatividade

As entrevistadas também associam, em diversas falas, o crescimento de mulheres e
pessoas de géneros dissidentes langando produgdes autorais a ampliacdo das pautas
feministas e a maior visibilidade desses corpos no debate publico nos ultimos anos.
Alessandra Terribili situa esse processo em uma perspectiva histdrica, enfatizando que o
aumento de compositoras se ancora em trajetorias anteriores que tensionaram limites e

abriram caminhos. Ao mencionar figuras como Dona Ivone Lara, primeira mulher a integrar
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a ala de compositores de uma escola de samba nas décadas de 1940 e 1950, e artistas como
Clara Nunes, Beth Carvalho, Jovelina Pérola Negra, Clementina de Jesus, Elis Regina, Maria
Bethania e Gal Costa, observa que poucas delas assinavam suas proprias cangoes.

Para Alessandra, o crescimento de mulheres compositoras nas geragdes seguintes
decorre de lutas por emancipacdo e autonomia protagonizadas por essas pioneiras,
sintetizadas na afirmacdo de que “o universo so se abre porque a gente chuta a porta”. Essa
leitura permite compreender o “boom” feminista como processo cumulativo de
redistribuicao simbolica, no qual conquistas anteriores alteram, ainda que parcialmente, as
fronteiras do que pode ser reconhecido como autoria legitima na musica.

Essa dimensao genealogica se articula as falas que enfatizam a intensificagdo recente
do movimento. Emilia Monteiro observa que esse processo ganhou forga antes da pandemia,
situando-o em torno de 2018, quando identifica uma “escalada muito grande” da
representatividade feminista e “esse boom do empoderamento feminino, de uma maneira
global, das mulheres cis e trans, e pessoas ndo binarias”. Para ela, esse ambiente coletivo
“encorajou as manas a se apropriarem também dos seus talentos, dos seus sonhos, das suas
metas, da sua musica, da sua voz, da mensagem que ela quer passar”, sugerindo que a
ampliagdo da visibilidade atua como mecanismo de legitimacao, incidindo diretamente sobre
a disposicao de criar e se expor artisticamente.

Layla Jorge reforga essa leitura ao associar o aumento de lancamentos autorais ao
“boom da agenda feminista dos ltimos anos pra cd” e ao fortalecimento das pautas qgueer,
destacando que esse crescimento ampliou o espago para que essas tematicas passassem a
integrar ndo apenas as letras das cancgdes, mas também a presenca publica das artistas. Thaise
Mandalla também identifica esse “boom de mulheres gravando, mulheres protagonizando”
e reconhece o carater multiplicador do movimento, ao relatar que amigas passaram a compor
e langar musicas apds acompanharem sua trajetoria. “Fico muito feliz de ser influenciada e
de influenciar, de saber que colaboro ativamente pra essa onda crescer. E que ela vire
tsunami”, afirma, posicionando-se como resultado e agente desse processo coletivo.

A dimensao organizacional e estruturada desse movimento aparece com mais nitidez
na fala de Thabata Lorena, que destaca iniciativas voltadas ao fortalecimento mutuo, como
o projeto Dona Imperatriz, dedicado a produgdo e ao langamento de musicas de mulheres e
artistas LGBTQIAP+, especialmente periféricas. Para ela, agdes desse tipo fortalecem redes,

criam referéncias e inserem essas artistas em circuitos de circulacdo, sobretudo no ambito
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do movimento de mulheres negras. Ao mencionar trajetorias como as de Liniker e Linn da
Quebrada, Thabata destaca a importancia de referéncias que “vao cortando esse mato pra
que a gente se sinta fortalecida dentro desse lugar que € muito nosso”, produzindo efeitos de
encorajamento e autorizagao simbolica.

Outras entrevistadas descrevem esse mesmo processo em termos de afirmacdo e
tomada de espago. Litiech nota que “a mulherada, ja tem alguns anos, t4 botando a boca no
trombone”, situando a luta por visibilidade na musica como parte de uma reivindicagdo mais
ampla: “a gente vem lutando pra mostrar por que viemos”. Para Marcia Tauil, o aumento de
langamentos ocorre porque “a mulher resolveu tomar seu lugar” e “por as asinhas pra fora”,
ao ressaltar deslocamentos praticos na ocupacao de espagos no campo musical.

Essa dindmica coletiva se expressa, ainda, nos efeitos imediatos da
representatividade. Carol Nobrega corrobora que “a representatividade faz com que aconteca
um levante muito grande”. O empoderamento ¢ descrito, nesse caso, mas como pratica
relacional, sustentada pela confianca, pelo apoio mutuo e pela validagdo coletiva: “as
mulheres estdo se empoderando mais da propria arte, ou da propria manifestacdo, da
liberdade de fazer um som, de compor, de acreditar, de se apoiar, de criar rede, de se ver, de
se enxergar”. Na mesma direcdo, Laady B destaca a presenga de referéncias positivas, que
se traduz em maior disposi¢do para criar e se expor: “elas tém acreditado mais em si, sem
pensar muito nos julgamentos”. A representatividade se constitui, assim, como mecanismo
pratico de mobilizagdo, capaz de produzir efeitos multiplicadores no interior da cena.

Em conjunto, as falas das entrevistadas indicam que o chamado “boom da agenda
feminista” pode ser compreendido como processo coletivo e situado de reconfiguragdo de
hierarquias simbolicas na musica autoral, intensificacdo das presencas femininas e
dissidentes na musica autoral, no qual genealogias historicas, representatividade imediata e
formas de organizacdo coletiva se articulam. Mais do que ampliar o nimero de langamentos,
esse movimento contribui para tornar posicoes de prestigio, como a de compositora, mais

pensaveis, desejaveis e sustentaveis no interior da cena autoral.

6.2 Motivacoes para gravar e lancar producdes autorais

Ao analisar a producao independente de CDs em Brasilia entre 1990 e 2007,

Clodomir Souza Ferreira (2008) compreende as etapas de gravagao e de langamento como
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praticas culturais investidas de sentidos simbdlicos. Em um contexto marcado por altos
custos de produgao, acesso restrito a estudios profissionais e circulagdo predominantemente
fisica, gravar um disco configurava-se como gesto de afirmacao autoral, por meio do qual a
obra adquiria materialidade, permanéncia e possibilidade de reconhecimento publico. O
registro fonografico se apresentava, assim, como condi¢@o de existéncia da musica para além
da performance ao vivo, permitindo sua circulagdo e inscri¢ao no tempo.

O autor observa ainda que o lancamento de um CD funcionava como marco de
trajetoria, frequentemente precedido por longos periodos de atuagdo ao vivo. Nesses casos,
gravar assumia o carater de rito de passagem, associado a consolidagdo simbolica do
percurso artistico e ao reconhecimento no interior da cena musical local. Ao deixar vestigios
materiais da produgdo autoral, o disco contribuia para a inscri¢do dessas trajetérias na
historia da musica em Brasilia, operando como forma de resisténcia ao apagamento e de
afirmacao de sua relevancia cultural.

Nesta pesquisa, as artistas apresentam diferentes motivagdes para gravar e langar
suas producdes autorais, cujos sentidos variam conforme trajetdrias, contextos e expectativas
em relacdo a carreira musical. Nos subtdpicos a seguir, analiso essas motivacdes a partir de
dois eixos principais. O primeiro aborda a gravacdo como pratica voltada a producdo de
memoria, legado e continuidade. O segundo examina o langamento como gesto de afirmacao
de autoria e posicionamento no campo musical, incluindo disputas simbolicas, profissionais

e narrativas em torno da historia e da presenga dessas artistas na musica autoral.

6.2.1 “Fazer valer a minha vida”: legado, continuidade e memoria

Entre as artistas entrevistadas, a gravacao aparece como pratica orientada a produgdo
de permanéncia e de memoria. Registrar ndo se reduz a fixagdo de um contetido sonoro, mas
constitui um gesto por meio do qual a obra ¢ objetivada, tornando-se capaz de existir para
além da presenca fisica da artista, circular no tempo e adquirir reconhecimento. Gravar e
lancar configuram-se, assim, como praticas de inscricdo simbdlica, pelas quais trajetorias
musicais buscam continuidade e legibilidade publica.

Ao desejar que sua musica alcance “pessoas que eu ndo conhecgo, cidades onde eu
nunca estive”, Alessandra especifica outro aspecto dessa pratica: a gravagdo como

autonomizacao da obra, capaz de circular e comunicar sentidos independentemente do
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encontro presencial. Registrar permite que a cangdo “va longe” e “ndo dependa da minha
presenca para que as pessoas ou¢am”, mesmo diante de limitagdes impostas pelas dindmicas
da industria fonografica digital. A gravacao se torna mediadora, assim, entre experiéncia
individual e reconhecimento coletivo, condi¢ao para que a obra se torne comunicavel e
socialmente legivel.

Para Emilia Monteiro, a gravagdo e o langamento de seu primeiro album, ap6s anos
afastada dos palcos, assumem o carater de marco de trajetéria. Registrar o trabalho torna-se
forma de afirmar a continuidade do projeto artistico ¢ de mostrar as filhas que “a mae delas
foi atras do sonho”, que ndo o deixou enterrado “na gaveta”. Ao comparar a gravagao ao ato
de “parir um trabalho que tem vida prépria”, a artista enfatiza a autonomia da obra e sua
capacidade de alcangar “lugares, pessoas e coracdes de uma maneira que a gente ndo tem
controle, da mesma maneira que nossos filhos”. O cuidado na escolha das cangdes, descrito
como “garimpo” ligado ao desejo de ser “porta-voz daquelas historias” e de deixar um
registro “pra posteridade”, indica a grava¢do como objetivacdo consciente da trajetoria e
como gesto voltado a posteridade.

Nessa mesma direcdo, Laady B define a musica como “processo sagrado” e a
gravacdo como forma de “eternizar a palavra”, enquanto Thaise Mandalla associa o registro
a “perpetuagdo de uma ideia” e a preservagdao de um “momento histérico”. Ao comparar a
gravacdo a escrita de um livro, Thaise destaca que ideias ndo registradas permanecem
restritas a esfera privada: “se um escritor ndo escreve um livro, ele pode ter aquelas brilhantes
ideias na cabega dele, mas se ele ndo deixa esse legado, ele ndo alcanga outras geragdes”.
Gravar transforma, assim, a experiéncia em bem simbolico passivel de transmissao.

Mariana Camelo amplia essa nocao ao relacionar sua producao musical ao territorio
que a formou. Para ela, gravar ¢ gesto de retribuig¢do a cidade: “isso aqui que eu faco, eu vejo
como uma heranga que eu t6 deixando pra Brasilia, um legado. Eu nao fago s6 pra mim. Eu
faco pra todos”. Ao afirmar que ndo faz musica apenas para si, a artista associa a gravagao a
construgdo de memoria coletiva, na qual a trajetoria individual se inscreve como parte de
uma histéria compartilhada. “E a minha histéria, é uma mensagem que eu quero deixar para
o mundo”, afirma. O alcance do publico aparece como dimensao relevante ndo pela logica
da fama, mas pela possibilidade de estabelecer conexao com pessoas que se reconhegam em

suas cancgdes: “se eu puder fazer isso a vida inteira, farei a vida inteira.
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Carol Nobrega também associa a gravacdo a ampliagdo das possibilidades de
compartilhamento e circulacdo. Registrar €, para ela, “manifestar ideias” e “materializar” a
criacdo, destacando que o processo de gravagdo envolve um trabalho coletivo relacionado
arranjo, banda e conceito, o que conferem coeréncia ao trabalho. A gravagao integra, assim,
um ciclo criativo e coletivo que se completa na inscri¢ao publica da obra.

Em conjunto, as falas indicam que gravar e langar consistem em praticas por meio
das quais as artistas organizam retrospectivamente suas trajetorias, produzem marcos de
continuidade e buscam tornar suas experiéncias musicais socialmente legiveis. Ao mobilizar
sentidos como legado, posteridade, permanéncia e circulagdo da cangdo, as artistas sugerem
a gravacdo como gesto orientado a enfrentar o risco de interrup¢do, esquecimento ou
apagamento de suas produgdes.

Essas formulacdes convergem com reflexdes de Pierre Bourdieu (2007) sobre a
producao cultural como pratica social, conduzida por operagdes de classificacdo e
legitimacdo. Registrar e lancar uma obra ndo se limita, nesse sentido, a sua preservacao
material, mas funciona como mecanismo por meio do qual a artista e sua producdo passam
a ocupar um lugar reconhecivel no espago cultural, no qual bens simbdlicos operam como
marcadores de posicdo e de valor. O desejo de registrar, “deixar algo”, “fazer valer a vida”
revela a busca por duracdo e transmissibilidade em um campo marcado por condigdes
desiguais e pela possibilidade constante de invisibilizagao.

Em didlogo com Pollak (1992), a memoria ndo ¢ compreendida aqui como instancia
fixa ou essencial, mas como processo negociado, sujeito a flutuacdes e disputas. O autor
destaca relagdo estreita entre memoria, continuidade e coeréncia identitaria, ressaltando que
essas dimensdes se constroem sempre em referéncia aos outros e a critérios sociais de
aceitabilidade, admissibilidade e credibilidade. A gravagdo funciona, nessa perspectiva,
como suporte material e simbolico dessa negociagcdo, ancorando sentimentos de
continuidade e identidade, a0 mesmo tempo em que projeta a obra para além da biografia
individual. Ao estabilizar e objetivar a produ¢ao musical, o registro converte experiéncias,
narrativas e afetos em rastros transmissiveis, permitindo que essas trajetorias sejam

reconhecidas, apropriadas e reinscritas no tempo social.
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6.2.2 “Repatriar a historia”: profissionalizacdo e disputa por reconhecimento

Os relatos das artistas indicam que gravar e langar produgdes autorais ndo se restringe
a materializacdo da obra, mas se inscreve em disputas mais amplas por autoria,
reconhecimento e permanéncia no campo musical. Registrar aparece como pratica voltada a
enfrentar apagamentos historicos, afirmar posi¢des autorais e sustentar trajetorias em
contextos atravessados por desigualdades de género, raca, territério, classe e acesso ao
mercado. Nesse sentido, a gravacao se configura como operacao por meio da qual diferentes
dimensodes da vida artistica sao reorganizadas e projetadas publicamente.

Em algumas trajetérias, gravar emerge, antes de tudo, como reivindicagdo de autoria
em um campo que historicamente reconheceu mulheres prioritariamente como intérpretes.
Marcia Tauil associa sua motivagdo a persisténcia em um mercado ainda marcado por
assimetrias de género, no qual compor e assinar as proprias cancdes exige insisténcia e
resisténcia. A artista afirma gravar movida pela “crianca dentro de mim que ainda acredita
que ha espacos, que ¢ importante fazer; sem ela, eu estaria amarga, porque a mulher levou
muito tapa, levou muito murro, levou muito soco nesse mercado ainda muito masculino”.
Para ela, gravar ¢ manter vivo o impulso de cria¢do, preservar “o coracdo ainda puro, que
acredita”, e afirmar sua posi¢do como mulher compositora e instrumentista. Thaise Mandalla
reforga essa leitura ao associar a gravagao a perpetuacao de presengas femininas na musica,
reconhecendo o apagamento historico de mulheres compositoras e a necessidade de produzir
rastros que contrariem essa auséncia.

Em outros casos, a gravagdo assume sentidos reparatdrios, como no relato de Thabata
Lorena, que define o ato de registrar como ‘“repatriar a historia”, especialmente “como
mulher preta”. A expressdao condensa experiéncia recorrente de expropriacao intelectual,
especialmente no contexto da producdo cultural negra, na qual obras, saberes e criacdes
passam a circular sem atribui¢do de autoria. Para Thabata, gravar ¢ uma forma de atribuir
autoria, fortalecer o patrimonio intelectual de pessoas negras e garantir continuidade: “¢
reapropriar o nosso territdério no campo da linguagem, no campo metafisico, no campo da
autoria e do registro”. Ao tratar dos direitos autorais como bem ativo, que “ndo envelhece”,
a artista associa a formalizacdo do registro a permanéncia, a continuidade e a disputa por
reconhecimento, enfatizando que a auséncia de formalizagdo favorece o apagamento e a

apropriacao indevida de criagoes.
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A gravacdo também aparece como mecanismo de posicionamento territorial e defesa
da produgdo local. Layla Jorge conta que, inicialmente, o desejo de gravar suas musicas
estava ligado a vontade de “ouvir isso fora da minha cabeca”. Com o amadurecimento do
projeto, porém, o album passou a assumir sentido politico mais explicito. A incorporacao de
outras cantoras e a constru¢ao de unidade conceitual transformaram o trabalho em espaco de
enunciacdo feminista e de debate sobre representatividade e direitos das mulheres. Ao
perceber que seu album era o unico de Brasilia no catdlogo de uma gravadora de projecao
nacional, passou a atribuir ao trabalho um sentido politico adicional, ligado a defesa e a
afirmacdo da cena musical brasiliense. Nesse caso, gravar e langar operam como forma de
inserir a producdo local em circuitos ampliados de circulagdo, tensionando a centralizagdo
do mercado fonografico e reivindicando visibilidade para uma cena frequentemente
marginalizada nos fluxos nacionais.

Além dessas dimensdes simbolicas e politicas, entrevistas revelam que gravar se
articula a processos de profissionalizacdo. Litieh descreve o registro como desdobramento
quase inevitavel do ato de compor, necessario para que a musica possa circular, participar
de festivais e alcangar publicos mais amplos. Quando a musica acontece, afirma, surge “a
necessidade de comunicar isso pro mundo, de compartilhar”. Ao definir a carreira artistica
como “essa empresa chamada ser artista”, afirma que a gravagdo € apenas uma etapa de um
processo mais ampla que envolve investimento, divulga¢do e gestdo. Thaise Mandalla
também associa a gravagao a consolidagado profissional, destacando o aprendizado envolvido
em escolher estudios, parcerias e formatos. Esse processo se estende também a producgao de
videoclipes, entendidos como parte de um mesmo sistema de visibilidade e circulacao.

Essas diferentes motivagdes podem ser lidas, em conjunto, como modos situados de
disputar reconhecimento no interior do campo musical. Ao registrar suas produgdes, as
artistas buscam converter experiéncias, narrativas e criagdes em obras passiveis de
circulacao, avaliacdo e legitimacdo, assim como criar condi¢des minimas para ocupar
posi¢des historicamente negadas. As diferencas entre as trajetérias evidenciam, ainda, que
esse movimento ndo ¢ homogéneo. Enquanto algumas artistas enfatizam a gravagdo como
gesto de reparagdo historica e reapropriagdo intelectual, especialmente no contexto da
autoria negra, outras a mobilizam como caminho de profissionalizagdo, comunicagdo ou
defesa territorial da produgdo local. Em comum, porém, o registro aparece como tatica de

(re)existéncia, por meio da qual sustentar a autoria, garantir circulacdo e permanecer no
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campo musical se articula a produ¢do de esperanca, pertencimento e continuidade em

cenarios marcados por instabilidade e desigualdades persistentes.

6.3 Recursos para gravaciao autoral: entre frestas, sincopes e dadivas

As taticas de (re)existéncia mobilizadas pelas artistas para viabilizar gravacdes
autorais sdo pensadas, nesta se¢do, em dialogo com os conceitos de “frestas” e de “cultura
de sincope”, desenvolvidos por Simas e Rufino (2019). No campo da musica, a sincope
designa a quebra da regularidade ritmica, a interrupgao inesperada, o deslocamento do tempo
forte para o contratempo. Os autores utilizam o termo como metafora para abordar a maneira
como taticas de (re)existéncia operam nas frestas, ao “subverter ritmos, romper constancias,
achar solugdes imprevisiveis e criar maneiras imaginativas de se preencher o vazio, com
corpos, vozes, cantos” (Simas e Rufino, 2019, p. 14).

No contexto aqui analisado, essas frestas e sincopes se expressam em praticas
concretas de viabilizagdo da gravacdo autoral, como a combinacdo de recursos escassos, a
ativacao de redes de apoio, o uso criativo de tempos disponiveis, a negociagao de trocas nao
monetarias ¢ a adaptagdo continua a interrupgdes, atrasos e imprevistos. Distantes de
trajetorias lineares ou previamente planejadas, os processos de gravagdo descritos sdao
marcados por descontinuidades e rearranjos, nos quais a persisténcia do fazer musical se
sustenta justamente na capacidade de operar nessas brechas.

Essa formulagdo da cultura de sincope se aproxima das “taticas e astlicias” propostas
por Michel de Certeau (1998), sendo articulada aqui para a analise de praticas improvisadas
e descontinuas adotadas por artistas mulheres e de géneros dissidentes na construcido de
condi¢des materiais para a gravagao de suas produgdes autorais em Brasilia. Como afirmam
Simas e Rufino (2019), as culturas de sincope atuam por meio de “estripulias que venham a
rasurar a pretensa universalidade do canone. Transgredi-lo ndo ¢ negé-lo, mas sim encanta-
lo, cruzando-o a outras perspectivas. Em outras palavras, ¢ cuspi-lo na encruza” (Simas e
Rufino, 2019, p. 6). Para viabilizar o registro de composicdes, elas e elus recorrem a
estripulias, arranjos provisorios, combinagdes circunstanciais de recursos € negociagdes que
se entrelacam com estruturas sociotécnicas, economicas ¢ institucionais.

Os dados do formulério digital reforcam essa dinamica descontinua e combinatdria.
As respostas indicam que a gravacao de produgdes autorais € majoritariamente viabilizada

por meio de arranjos entre recursos proprios, colaboracdes entre pares, financiamentos
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coletivos e recursos ocasionais obtidos por editais publicos (Grafico 17). O uso de recursos
pessoais aparece como a principal fonte, apontada em 87 respostas. Em seguida, surgem
parcerias com profissionais da musica (47), fomento publico (45), apoio financeiro da

familia (20), financiamento coletivo (16) e respostas agrupadas na opcao “outro” (7).

Grafico 17 — Recursos utilizados para gravagio e lancamento de produgdes autorais

outro [l 7

Financiamento coletivo [ 16
Apoio financeiro da familia [ NN 20
Fomento publico || NG 45
Parceria com profissionais da musica || A 47
Recursos pessoais [ NG 5/

0 20 40 60 80 100
Numero de respostas das participantes

Fonte: autoria propria.

Nesse contexto, as politicas publicas de fomento podem ser compreendidas como
frestas, ao ampliar o acesso aos recursos publicos. No entanto, 0o modelo baseado em projetos
exige dominio de linguagens burocraticas e técnicas especificas. Algumas artistas afirmam
que aprender a lidar com editais passou a integrar o proprio trabalho na musica, reforgando
a importancia das redes de apoio e da circulacao de informacgdes para enfrentar assimetrias.

Das 113 participantes que responderam a pergunta, mais da metade (60) assinalaram
mais de uma alternativa, indicando que a maior parte combina diferentes fontes de recursos
para viabilizar suas producgdes. Na op¢ao “outro”, aparecem exemplos dessas dinamicas: “1°
disco FAC, depois sempre em parceria com amigos artistas musicistas e do meu bolso. Por
esse motivo também estou ha 6 anos sem lancamento”; “recursos financeiros levantados a
partir da propria atuacdo da banda”; “ja realizei de formas variadas, cada trabalho ocorreu
de forma diferente”; e “o primeiro pelo FAC. O restante totalmente custeado por mim”. Duas
integrantes do grupo Atitude Feminina informaram que a gravacao foi realizada “através de

meu Produtor Musical DJ Raffa Santoro”.
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Esses arranjos combinatdrios podem ser lidos também a luz do ensaio classico de
Marcel Mauss (2007 [1923—-1924]) sobre a dadiva. O autor desenvolve sua reflexdo a partir
de estudos etnograficos de sociedades especificas, sobretudo povos da Polinésia, da Costa
Noroeste da América do Norte e da Melanésia, além de referéncias a tradigdes juridicas
antigas da Europa. Nesses contextos, sistemas de troca baseados em obrigacdes de dar,
receber e retribuir articulam dimensdes econdmicas, morais, politicas e simbdlicas da vida
social. Como afirma, trata-se de “prestagdes totais”, nas quais nao circulam apenas bens e

riquezas, mas também amabilidades, servigos e ritos:

Ademais, o que eles trocam ndo sdo exclusivamente bens e riquezas, bens moveis
e imodveis, coisas Uteis economicamente. Sdo, antes de tudo, amabilidades,
banquetes, ritos, servi¢os militares, mulheres, criangas, dangas, festas, feiras, dos
quais o mercado ¢ apenas um dos momentos, € nos quais a circulagdo de riquezas
ndo ¢é sendo um dos termos de um contrato bem mais geral e bem mais permanente.
(Mauss, 2007 [1923-1924], pgs. 190-191).

O autor ressalta que tais principios ndo se restringem a essas formagdes sociais, mas
permeiam, de modos variados, as sociedades modernas, inclusive aquelas organizadas em
torno do mercado e das institui¢des formais. Ao deslocar essa chave analitica para o contexto
contemporaneo da musica independente em Brasilia, ndo se trata de estabelecer equivaléncia
direta entre os sistemas descritos por Mauss (2003 [1923-1924]) e as praticas aqui
observadas, mas de reconhecer a permanéncia de logicas relacionais de troca e de
reciprocidade que articulam economia, vinculo social e obriga¢do moral.

Nos processos de gravacao analisados nesta pesquisa, o que circula envolve dinheiro,
trabalho, tempo, conhecimento técnico, confianca, afeto e expectativa de continuidade. As
parcerias entre artistas, o apoio familiar, as colaboracdes e os acordos informais de trabalho
indicam a existéncia de circuitos de reciprocidade que viabilizam gravacdes em contextos
de escassez material. Esses circuitos ndo eliminam assimetrias nem garantem estabilidade,
mas produzem formas possiveis de sustentagdo do fazer artistico no cotidiano.

Assim, a viabilizagdo das gravacdes autorais ocorre por meio de arranjos provisorios,
acionados conforme as condigdes do momento. Esses modos de fazer operam de maneira
sincopada, no contratempo, combinando diferentes recursos e infiltrando-se por meio de

frestas abertas no interior de estruturas econOmicas e institucionais mais amplas. Nessa

perspectiva, as praticas mobilizadas pelas artistas podem ser compreendidas como taticas de
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(re)existéncia que articulam regimes de dadiva, improvisos e negociagdes para afirmar sua
permanéncia na cena autoral e na histéria da musica de Brasilia.

Nesses contextos, a chave analitica da dadiva permite compreender as gravagdes
autorais como processos sustentados por vinculos, expectativas mutuas € compromissos que
se estendem no tempo. A logica da dadiva se manifesta em relacdes prolongadas de
reciprocidade, nas quais a retribui¢do nem sempre € monetaria nem ocorre no mesmo tempo
da oferta. Um estudio cedido, uma gravacgao realizada sem cobrang¢a integral, um arranjo
construido coletivamente ou um trabalho técnico oferecido “na parceria” produzem
obrigacdes difusas, baseadas na confianga e na continuidade do vinculo. A assimetria de
recursos, o acumulo de favores ndo retribuidos e o desgaste relacional integram esses

circuitos, apontando a dadiva como solugdo possivel e provisoria diante da escassez.

6.3.1 Recursos proprios, apoio familiar e financiamento coletivo

Entre as artistas entrevistadas, a gravacao fonografica ¢ sustentada, em grande parte,
por recursos pessoais. Conforme indicado pelas respostas ao formulédrio digital, o
investimento proprio constitui a principal fonte de financiamento dos projetos autorais.
Mesmo quando ha acesso a fomento publico ou a campanhas de financiamento coletivo, os
valores arrecadados raramente cobrem a totalidade dos custos, exigindo complementagdes
individuais ao longo do processo. Em muitos casos, a producao se viabiliza por meio da
combinagdo circunstancial de economias pessoais, trocas de trabalho, favores e
colaboragdes, acionadas em redes de amizade e parentesco. O recurso financeiro, quando
presente, articula-se a vinculos de confianga, reciprocidade e improviso.

Esses dados indicam que o financiamento da gravagdo autoral se organiza como
forma social de trabalho musical, na qual a viabilizagdo da producdo depende da articulagdo
entre esfor¢os individuais, vinculos interpessoais e arranjos cooperativos. Gravar, nesse
contexto, implica mobilizar redes, negociar apoios e redistribuir tarefas, incorporando o
financiamento como dimensao constitutiva do proprio processo de trabalho.

A trajetéria de Thaise Mandalla exemplifica esse tipo de arranjo. Durante a
pandemia, com a interrup¢do das atividades presenciais, a artista decidiu investir suas
economias no EP Desplugado, composto por quatro faixas: “peguei uma poupanca que eu

tinha juntado trabalhando. Eu morava na minha mae, ndo pagava aluguel, entao fui juntando
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essa poupanga e, durante a pandemia, resolvi torrar a grana gravando um album”. O gesto ¢é
descrito como “loucura”, revelando a assun¢ao consciente de risco como parte das condigdes
de continuidade do fazer musical naquele momento.

Beatriz Aguida viveu experiéncia semelhante de investimento pessoal em sua estreia
fonografica. O primeiro disco, gravado em Curitiba em 2012, foi produzido sem orientacdo
técnica ou apoio institucional, em um processo marcado por aprendizado solitario e alto
custo financeiro. A gravagao, totalmente independente, custou cerca de vinte mil reais e s
foi possivel por meio de um arranjo familiar, no qual diferentes parentes contribuiram
financeiramente apds a venda de um imével herdado: “minha familia tinha vendido uma casa
que era da minha avo, e cada um me deu um pedago; meu avdé me deu um pedago, minha
mae me deu um pedago, meu tio me deu um pedago”.

O apoio familiar descrito por Beatriz Aguida evidencia que os recursos mobilizados
para a gravagdo se inscrevem em relacées duraveis de afeto, confianca e obrigacio
moral, aproximando-se das logicas da dadiva discutidas anteriormente. O investimento de
familiares aparece como gesto sustentado por vinculos prolongados, viabilizando a produgao
artistica em um contexto de auséncia de outras fontes de financiamento.

Carol Nobrega também associa o inicio de suas gravagdes a mediacdo familiar. O
convite do irmdo, produtor e multi-instrumentista Mar Nobrega, marcou um ponto de
inflexdo em sua trajetoria: “ele falou: ‘véi, eu vim te buscar pra gente comegar a gravar suas
musicas, vocé tem varias composi¢des. Aqui voce€ ndo vai ter como, 14 eu tenho como.
Vamos?’”. O deslocamento, descrito como “fazer um corre”, implicou deixar Itacaré, onde
vivia, e retornar a Brasilia, sua cidade de origem. Passou a morar com o irmdo, que assumiu
a produgdo musical do trabalho. Dessa parceria nasceram os singles Eu Sou da Lua e Zen ¢
o EP O Encontro, langados em 2021, durante a pandemia.

No caso do EP, que retne trés faixas, a viabilizacdo ocorreu por meio de uma
campanha de financiamento coletivo nas redes sociais. Em meio a pandemia de covid-19, o
processo foi marcado pela fragmentagao espacial e temporal do trabalho, com gravagdes a
distancia: “a gente ndo ensaiou, enquanto banda, pra gravar esse album. Ndo nos vimos.
Fizemos um ensaio, na verdade, s6 de cordas e sopros”. As gravagdes presenciais ocorreram
em um estudio a época de pequeno porte. A artista descreve o processo como leve e

cooperativo: “do jeito que eu gosto, sem muita burocracia”.
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Esses relatos indicam que a possibilidade de investir recursos proprios ou de contar
com apoio familiar e redes proximas ¢ desigualmente distribuida. O acesso a economias
pessoais, a familias com condigdes de apoio ou a parcerias técnicas disponiveis conforma
um campo de desigualdades, no qual as artistas partem de posigdes distintas para viabilizar
suas gravagdes autorais.

A experiéncia de Alessandra Terribili refor¢a a combinag@o entre apoio coletivo e
investimento pessoal. Seus dois primeiros EPs, Curto Pavio (2015) e Outras Manhas (2019),
foram financiados de forma colaborativa por meio da plataforma Benfeitoria. Segundo a
artista, a primeira campanha teve maior adesdo, em razao do carater de novidade do formato
a época. “O primeiro mais que o segundo. Eu tenho a impressao que as pessoas... ‘ah,

'?9’

novidade, caramba!’”. Embora as recompensas estivessem previstas, o engajamento se deu
sobretudo pelo desejo de apoiar a realizacdo do trabalho. A arrecadacdo permitiu cobrir
custos relevantes, exigindo ainda complementagdo com recursos proprios, especialmente no
segundo projeto, que ja ndo contava com o apelo da novidade.

As experiéncias com financiamento coletivo revelam seu carater ambiguo. Essas
campanhas ampliam temporariamente as possibilidades de arrecadacdo, operam como
taticas acionadas em contextos de escassez institucional e demandam capital social,
engajamento prévio de redes e disponibilidade para mobilizar apoios.

As falas reunidas neste subtopico exemplificam situagdes em que a gravacao de obras
autorais se viabiliza por meio de arranjos provisorios, combinando recursos proprios, apoio
familiar, colabora¢des e financiamentos pontuais. Esses arranjos variam conforme as
condi¢des materiais, os vinculos disponiveis € o0 momento de cada projeto. Em comum,
expressam a naturalizacao da assuncao de riscos individuais, financeiros e emocionais, como
condi¢do de permanéncia no campo musical. O autofinanciamento e a mobilizagdo de redes

afetivas tornam-se elementos estruturantes da producdo autoral independente.

6.3.2 Parcerias, reciprocidade e “broderagem”

Para além do autofinanciamento e do apoio familiar, a viabilizagdo de gravagdes
autorais envolve a ativagdo de parcerias que operam como dispositivos de passagem entre a
criacdo individual e a materializacdo de projetos fonograficos. Nessas dinamicas, redes de

amizade, colaboragdo técnica e confianca suprem lacunas financeiras e produzem
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reconhecimento, estimulo criativo e legitimacdo da autoria, especialmente em momentos
iniciais da trajetoria. Entre artistas em inicio de carreira, o incentivo externo frequentemente
atua como gatilho para a organizagdo do trabalho musical, convertendo processos dispersos
de composicao em projetos estruturados de gravagao.

Layla Jorge relata que o estimulo de colegas foi decisivo para o processo que resultou
no langamento de seu primeiro album: “alguns fatores motivaram o processo de gravagao;
um deles foi, com certeza, estimulo e apoio de pessoas de fora”. Ela cita Rhenan Soares ¢
Victor Curado como principais apoiadores: “eles ja tinham botado ¢, ja estavam construindo
isso com a gente”. A artista associa esse suporte a abertura de um fluxo criativo intenso, que
resultou em mais de cem composi¢des em um unico ano. “Foi como se tivesse aberto uma
barragem criativa. Eu passava o dia inteiro, e s6 queria fazer isso”, afirma. O apoio externo
foi, assim, decisivo para transformar a escrita dispersa em projeto estruturado.

A gravagdo do primeiro trabalho autoral de Thaise Mandalla, Ao Vivo no Clube do
Choro (2018), se estruturou a partir de um arranjo colaborativo que operou como mediagao
entre sua atuagdo como instrumentista e a afirma¢ao de sua autoria. O projeto nasceu do
encontro com o técnico Frango Kaos, que naquele momento buscava testar um novo
equipamento e produzir algo no Clube do Choro. “Juntou a fome com a vontade de comer”,
lembra Thaise. O convite ocorreu quando ele ainda a conhecia apenas como baterista; ao
longo do processo, passou a conhecer suas composi¢des € a incentivou a organizar um
projeto proprio. A partir desse estimulo, surgiu a Mandalla’s Band, voltada ao blues, género
que passou a explorar em composi¢des autorais.

Nesse arranjo, o técnico assumiu func¢des que excederam a dimensdo estritamente
técnica, coproduzindo o show, disponibilizando equipamentos e mobilizando uma rede de
colaboradores responsaveis pela iluminagao e pelo som. A bilheteria cobriu parte dos custos,
e a realizacdo do projeto dependeu da redistribui¢do de trabalho e de recursos viabilizada
pelas parcerias: “se eu fosse pagar todo mundo, ndo teria como”. Thaise descreve essa
experiéncia como marco de legitimagdo simbolica de sua autoria: “foi uma pessoa muito
importante pra me colocar nesse lugar, de ndo me sentir usurpadora”.

Anna Moura relata trajetoria semelhante no que diz respeito a centralidade das redes
de confianca para a viabilizagdo de suas primeiras gravagdes. Um amigo “conseguiu um
dinheiro e falou: ‘vamos num estadio gravar suas musicas pra voc€ poder ter o seu proprio

dinheiro’”. Dessa experiéncia, descrita como “bem underground”, resultou uma tiragem
b
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artesanal de cem CDs. A gravagdo aparece, nesse caso, como desdobramento direto de um
vinculo relacional, no qual o incentivo material se articula ao reconhecimento da autoria e a
expectativa de continuidade do trabalho musical. Essa logica colaborativa se manteve em
produgdes posteriores, como no EP Dois Acordes, realizado com A Banda Delas.

A relagdo com a Casa com a Musica, no Rio de Janeiro, expande esse circuito de
reciprocidade para uma dimensdo coletiva e institucionalizada, ainda que informal. Anna
conta que chegou ao espago ap6s uma turné, “‘com violao nas costas e mala de rodinha”, e
foi acolhida por um grupo de artistas que se tornaram sua “familia”. Situada na Lapa, a Casa
com a Musica ¢ descrita como “quilombo cultural Milton Nascimento”, reunindo estudio,
produtora e sindicato dos compositores. Nesse ambiente, gravou Imagina (2020) e O Corre
(2020), com arranjos de Tuninho Villas e produg@o fonografica e artistica de Nathalia Calvet.
O processo, segundo ela, se sustentou em vinculos de confianca, acolhimento e
compartilhamento de responsabilidades.

Essa logica se manteve na gravacao de Zelo (2020), realizada em parceria com
Nathalia Calvet e Mar Nobrega: “a gente tem essa parceria superprodutiva. A gente trabalha
inclusive com técnica de luz, iluminagdo e roadagem. Es trés”. O grupo compartilhou
funcdes e decisdes criativas, operando por meio da acumulagdo de papéis e da negociagdo
constante de tarefas, de modo a garantir a realizacdo do trabalho em condi¢des limitadas:
“fizemos durante a pandemia, tipo, mega por video chamadas e tudo mais. E ai, a gente
conseguiu gravar essa musica”.

Nos relatos de Laady B e Litieh, as parcerias aparecem associadas de modo mais
direto a infraestrutura técnica da gravacao, sobretudo na relagdo com estudios e produtores
que compartilham investimentos e riscos. Nessas experiéncias, a colaboragdo nao se
organiza apenas em torno do incentivo criativo ou do acolhimento simbdlico, mas envolve
a negociacdo concreta de recursos, tempo de estudio e trabalho especializado, viabilizando
a continuidade da producdo fonografica em contextos de restrigao financeira.

No caso de Laady B, o estudio Black Monster, localizado préximo a sua residéncia,
desempenhou papel decisivo no inicio de suas gravacdes. Segundo a artista, o processo foi
sustentado por investimentos conjuntos, articulando recursos proprios e aportes do estadio:
“foi tudo investimento, tanto meu quanto da Black Monster”. A proximidade territorial e a
relacdo de confianga estabeleceram condigdes para a realizacdo das gravagdes,

transformando o estiidio em parceiro ativo do projeto, € ndo apenas em prestador de servico.
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Litieh descreve arranjo semelhante. Apds gravar o primeiro album com recursos do
FAC e o segundo de forma independente, passou a viabilizar suas produgdes por meio de
parcerias informais com estidios e produtores, acionadas conforme as possibilidades do
momento: “eu até tenho tentado fundos, mas como acaba que eu fago tudo, inclusive ficar
de olho nos editais, fica dificil”.

Esses relatos indicam que, em determinadas trajetdrias, a relagdo com estudios e
profissionais técnicos assume a forma de arranjos hibridos, situados entre a prestacdo de
servicos e a cooperagao baseada em confianga e afinidade artistica. O compartilhamento de
investimentos, a flexibilizacdo de pagamentos ¢ a disposi¢do para colaborar produzem
frestas que tornam possivel a gravagdo autoral, a0 mesmo tempo em que evidenciam a
dependéncia dessas iniciativas em relacdo a posi¢ao ocupada no campo, a disponibilidade
de vinculos e a circulagdo em determinados territorios e circuitos profissionais.

No relato de Marcia Tauil, as parcerias aparecem articuladas a praticas de cuidado e
sustentacdo em contextos de vulnerabilidade, ampliando o sentido das redes colaborativas
para além da viabilizacdo técnica da gravacdao. Durante a pandemia, periodo marcado por
fragilidade pessoal e instabilidade generalizada no campo musical, a artista contou com a
ajuda de amigos para viabilizar as gravagdes, permitindo a continuidade da producdo mesmo
diante de limitacdes fisicas e emocionais. Desde entdo, sua trajetoria fonografica se manteve
constante. Entre 2020 e 2025, langou dois albuns completos, oito EPs e mais de trinta singles.

No campo musical independente, esse conjunto de praticas ¢ frequentemente
nomeado por categorias nativas. A “broderagem”, termo mobilizado por Dani da Silva,
condensa esse modo funcionamento no qual a remuneracdo monetaria € parcial ou
integralmente substituida por colaboragdes, favores e apoios. O album enCantaro, de Dani
da Silva, exemplifica esse modo de producdo sustentado por circuitos de reciprocidade.

Gravado com recursos proprios e apoio de parcerias de longa duragdo, o trabalho foi
viabilizado pela participagdo espontanea de colegas da cena. A engenheira de som e
instrumentista Débora Zimmer assumiu a mixagem € a masterizagao “por afinidade”, sem
cobranga financeira: “ela ndo me cobrou absolutamente nada, foi uma broderagem”. Outros
amigos também participaram do processo. Ricelly Lopez produziu uma faixa e mixou outras
duas, enquanto Mdria assumiu a producao geral e exerceu papel decisivo no incentivo ao

lancamento: “ele me pilhou muito”, conta.
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Inicialmente concebido como single, o projeto se expandiu para EP, com todas as
faixas gravadas de forma intensiva, “na tora”, como descreveu a artista. As apresentacdes de
lancamento contaram com apoio das unidades do Sesc e com a participagdo gratuita de
musicos da cena: “a galera tocou gratuitamente, na broderagem, cabuloso”. Nessas
circunstancias, a auséncia de contratos formais ¢ compensada pela mobilizagdo de vinculos
pessoais, identificagdo estética e compromisso coletivo, permitindo que a producdo avance
mesmo sem or¢amento estruturado.

Derivado do inglés brother, que significa literalmente “irmao”, no masculino, o
vocéabulo aciona uma gramatica relacional marcada por proximidade, lealdade e confianga.
Sua circulacdo inscreve essas praticas em um repertorio linguistico atravessado por
referéncias masculinas, que passa a operar como matriz de inteligibilidade para o trabalho
coletivo, independentemente da diversidade de trajetorias, identidades e posi¢des ocupadas
pelos sujeitos que o mobilizam. A luz das formulagdes de Judith Butler (2003), essa
persisténcia pode ser compreendida como efeito da reiterabilidade das normas de género,
reproduzidas no plano da linguagem e das praticas discursivas que organizam
reconhecimento e pertencimento no interior dos campos sociais.

A estabilidade dessas categorias decorre menos de sua adequacdo as experiéncias
singulares do que de sua repeticdo continuada, que tende a naturalizar determinadas
referéncias e a torna-las operativas como regimes de sentido. Nesse enquadramento, a
“broderagem” torna visivel como formas de cooperacdo fundamentais a sustentagdo da cena
autoral independente permanecem ancoradas em gramaticas linguisticas generificadas,
mesmo quando acionadas por sujeitos cujas experiéncias escapam a essas matrizes.

Considerado no conjunto do subtopico, o uso dessa categoria evidencia que parcerias,
reciprocidade e trocas informais constituem taticas de sustentacdo do fazer musical,
acionadas no intervalo entre oportunidades institucionais, no contratempo das politicas
publicas e nas frestas abertas pelas redes de afinidade. Esses modos de fazer operam como
formas provisorias de permanéncia no campo, desigualmente acessiveis conforme a posicao

ocupada, o capital social acumulado e a circulagdo em determinados circuitos.
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6.3.3 Politicas publicas: oportunidades e limites

O acesso a politicas publicas de fomento representa, para muitas artistas, uma das
poucas possibilidades de viabilizar gravagdes autorais em escala profissional, marcando um
momento de virada simbolica e material. Thabata Lorena recorda que o apoio do Fundo de
Apoio a Cultura do Distrito Federal (FAC) foi decisivo para o inicio de sua trajetdria
fonografica. O album Novidades Ancestrais (2014) e o DVD homo6nimo (2017) foram
realizados com recursos do programa, o que possibilitou ampliar o alcance da producao
autoral e consolidar sua presenca na cena. “Eu acho que se ndo tivesse esse apoio,
dificilmente eu teria lancado isso ai, ainda mais no periodo que foi”.

A experiéncia de Alessandra Terribili reforga o carater parcial e complementar desses
recursos. O album Tempo Leve (2022), realizado com apoio do FAC, exigiu aportes
adicionais e a colabora¢do de amigos: “Foi FAC, mas também tive que completar com
recursos do bolso”. A artista observa que poucas pessoas conseguem acessar esse tipo de
financiamento e que nao ha garantia de continuidade: “eu gravei o meu disco com recursos
do FAC, mas eu ndo vejo muitas perspectivas de conseguir fazer isso de novo”. Em sua
avaliacdo, o fomento publico ¢ fundamental para manifesta¢des culturais que nao se alinham
a logicas estritamente mercadologicas, mas, na pratica, depende da articulagdo com
economias de reciprocidade e do trabalho sub-remunerado de colaboradores. “Os amigos
fazem essa e quebram essa, né¢? Eles vém com um valor que ndo ¢ o que eles mereceriam”.

Laady B também destaca o papel das politicas ptiblicas na consolidagdo de trajetorias
independentes. Apds uma série de langamentos autogeridos e parcerias com estudios, foi
contemplada com recursos da Lei Paulo Gustavo. A artista ressalta a importancia de aprender
a lidar com os processos de inscrigdo e escrita de projetos: “vocé tem que entender desse
processo de fomento. Muita gente ndo tem acesso a isso mesmo”. Apesar da burocracia e da
concorréncia, considera importante insistir € ndo desacreditar.

Nesse contexto, as parcerias continuas e os vinculos de confianca entre artistas e
produtoras aparecem como mediagdes para o acesso aos editais. A relagdo entre Anna Moura
e Nathalia Calvet exemplifica esse tipo de colaborag@o; o encontro reconfigurou a trajetoria
profissional da artista. O trabalho conjunto se expandiu para iniciativas diretamente
relacionadas ao acesso as politicas publicas, como o curso Meu Primeiro FAC, ministrado

por Naiara Lira. “Ela falou: ‘vocés duas vao fazer esse curso ai, porque vocés vao passar’”.
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O relato corrobora que o acesso ao fomento publico ndo prescinde de redes prévias
de colaboragdo, mas frequentemente se apoia nelas, articulando formagao técnica, confianga
mutua e divisdo de tarefas. Essa dinamica se repete na atuagdo de Martinha do Coco, em
parceria com Cleudes Pessoa: “€ a minha produtora, que t4 até¢ hoje comigo. Ela que fez a
inscri¢do, escreveu o projeto, € a gente foi contemplado™. A artista associa a longevidade da
parceria a confianca e a partilha de responsabilidades. O vinculo entre as duas transformou
0 acesso ao fomento em processo coletivo de escrita, produgdo e execugao.

As respostas ao formulario digital indicam que, de modo geral, as artistas conhecem
as politicas publicas de fomento a cultura. O Fundo de Apoio a Cultura (FAC) aparece como
principal instrumento de financiamento no Distrito Federal, com 93 citacdes, seguido pela
Lei Paulo Gustavo e pela Politica Nacional Aldir Blanc, lembradas 28 vezes cada. A Lei
Rouanet (25) e a Lei de Incentivo a Cultura (16) também foram mencionadas, enquanto
iniciativas como Funarte, Conexdo Cultura, Sesc e Caixa Cultural surgem de forma mais
pontual. Essa distribuicdo mostra a centralidade do fomento distrital no financiamento da
musica autoral em Brasilia e o alcance mais restrito de politicas federais ou privadas.

Grande parte das respondentes ja acessou algum tipo de apoio publico, especialmente
por meio do FAC, seja como proponente, integrante de equipe ou convidada em projetos de
terceiros. Outras relataram nunca ter conseguido aprovagao, mesmo apds diversas tentativas.
H4 ainda quem tenha participado de projetos como “perfil de pontuagdo”, em razao de
critérios raciais ou territoriais. Esses relatos indicam que o fomento alcanca o conjunto da
cena, mas de forma desigual, marcada por assimetrias de acesso, recorréncia de
determinados nomes e diferentes niveis de familiaridade com os mecanismos institucionais.
Essas diferencas se expressam tanto no acesso recorrente aos recursos quanto na capacidade
de elaborar projetos formalmente competitivos, revelando que a desigualdade ndo esta
apenas na aprovagao final, mas nas condi¢des de entrada no jogo institucional.

Os projetos realizados com recursos publicos sdo diversos e incluem gravacao de
albuns, EPs, DVDs, clipes, coletaneas e a realizagao de turnés, festivais e agdes formativas.
Em vérios casos, os editais possibilitaram o primeiro registro autoral. Leis emergenciais,
como a Aldir Blanc e a Paulo Gustavo, aparecem associadas de maneira recorrente a
manutengdo da producdo durante e apds a pandemia. Ao mesmo tempo, algumas
respondentes relatam atrasos nos repasses € a necessidade de complementar os orcamentos

com recursos proprios para concluir os trabalhos.
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As criticas as politicas publicas se concentram em quatro aspectos principais. O
primeiro diz respeito a competicdo intensa e a percepcao de baixa rotatividade entre os
contemplados. O segundo refere-se a burocracia, expressa em editais extensos, linguagem
técnica e exigéncias rigorosas de prestagao de contas. O terceiro envolve a gestdo, com
mengoes a critérios considerados confusos, falhas de comunicacio e pouco didlogo com a
comunidade artistica. O quarto diz respeito a desigualdade territorial, com pedidos de maior
atencao as regioes periféricas e de maior presenga da musica autoral local em eventos de
grande porte. Também aparecem criticas a terceirizagao da gestdo por Organizagdes Sociais
e a reducdo de politicas de acessibilidade.

Quando questionadas sobre possiveis melhorias, as artistas sugerem medidas como
ampliagdo do numero de vagas, criacdo de editais continuos, simplificagdo dos processos de
inscri¢do e formagdo de pareceristas mais preparados. Outras defendem politicas voltadas a
formagdo de publico para a musica autoral e a criacdo de calendarios regulares de eventos,
inspirados em experiéncias internacionais. Entre as propostas especificas para compositoras
e cantoras, destacam-se editais voltados a mulheres, cotas nos editais gerais, festivais que
articulem nomes consagrados e emergentes, além de linhas de apoio para ensaios,
manuten¢do de instrumentos e circulagdo em equipamentos culturais.

Outras demandas envolvem formagdo e profissionalizagdo, bem como politicas de
valorizacdo da musica local em radios, em grandes eventos e em meios de comunicagdo. De
forma geral, as respostas associam o fortalecimento da musica autoral a consolidacdo de
politicas publicas continuas, com regras bem definidas, calendério estavel e didlogo
permanente entre artistas e poder publico.

Ainda que reconhecidas como fundamentais, as politicas publicas de fomento sdo
vividas pelas artistas mais como frestas do que como estruturas estaveis de sustentagdo. Elas
possibilitam entradas pontuais, ampliam a visibilidade e viabilizam projetos especificos, mas
exigem, para sua efetivacdo, a articulagdo constante com outras taticas de (re)existéncia,
como a autogestdo, a broderagem e as redes de apoio que sustentam o fazer musical no

cotidiano da cena autoral independente de Brasilia.
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6.4 Redes de solidariedade e aliancas

Emilia Monteiro, primeira artista entrevistada nesta pesquisa, reconhece as
dificuldades de consolidar uma carreira autoral em Brasilia e observa que, “na maior parte
das vezes, as pessoas tém que sair para se projetar nacionalmente”. Diante desse cenario, ela
descreve um modo de agir sustentado pela constancia e pela decisdo de seguir fazendo,
mesmo quando os efeitos parecem limitados. Trata-se, segundo ela, de um “trabalho de
formiguinha”. Para explicar esse principio, recorre a imagem do beija-flor que tenta apagar
um incéndio: “a floresta pegando fogo, todo mundo indo embora, € o beija-flor indo ao rio,
pegando um pouquinho de agua e colocando no fogo. A onga fala: ‘Por que vocé esta fazendo
isso? Vocé ndo vai conseguir apagar esse fogo’. E o beija-flor responde: ‘Eu nido vou
conseguir apagar o fogo todo, mas estou fazendo a minha parte’”.

Essa metafora sintetiza praticas observadas nesta pesquisa entre artistas da cena
autoral independente de Brasilia, caracterizadas por acdes parciais, reiteradas e
frequentemente coletivas, que operam no cotidiano, por meio de gestos que se acumulam ao
longo do tempo. Convites, escutas, apoios, compartilhamentos de saberes, presencas em
shows, indicagdes, parcerias e gestos de incentivo compdem um conjunto de praticas que
pontuais ou informais que produzem efeitos cumulativos e relacionais. Essas a¢des ndo se
organizam como estratégias, mas como taticas dispersas, bricoladoras, adaptativas,
conforme oportunidades e vinculos disponiveis.

Essa dindmica pode ser compreendida a luz da nocao de “antidisciplina” proposta
por Michel de Certeau (1998), que se refere as formas pelas quais sujeitos que ndo controlam
as estruturas institucionais inventam maneiras de habita-las, usa-las e desvia-las no
cotidiano. Para o autor, trata-se de praticas microscopicas, criativas e bricoladas, que nao
anulam as disciplinas, mas operam em seus intersticios, compondo redes difusas de agao.

E nesse jogo assimétrico que se revelam as micro-resisténcias presentes em praticas
cotidianas aparentemente banais, como a arte de conversar, de circular, de aprender, de
compartilhar saberes ou de cozinhar coletivamente. Para De Certeau (1998), essas praticas
constituem “formas sub-repticias que sdo assumidas pela criatividade dispersa, tatica e
bricoladora dos grupos ou dos individuos presos agora nas redes de ‘vigilancia’”, compondo,
no limite, “a rede de uma antidisciplina” (p. 42).

No contexto desta pesquisa, a antidisciplina manifesta em redes de solidariedade,

aliangas, negociagdes e arranjos colaborativos. As artistas inventam maneiras de existir e
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seguir produzindo a partir do uso situado dessas estruturas, combinando recursos escassos,
vinculos sociais e praticas ordinarias. Ao longo desta se¢do, analiso como essas redes de
solidariedade e aliangas se constroem a partir de praticas como aprender em conjunto,
prestigiar producdes de outras artistas, compartilhar referéncias, ajudar a viabilizar
gravagdes e criar espacos de apoio mutuo. Essas acdes geram uma rede de antidisciplina que
sustenta a produ¢do musical autoral e a permanéncia na cena independente de Brasilia,

especialmente para mulheres e pessoas de géneros dissidentes.

6.4.1 Artistas-produtoras: criando espagos para circular

Diante da escassez de espagos dedicados a musica autoral em Brasilia, mulheres e
pessoas de géneros dissidentes frequentemente assumem também a fun¢do de produtoras,
criando eventos e espacos de circulacao para suas proprias produgdes ¢ as de outras artistas.
Dani da Silva define essa atuagdo a partir da figura da “artista-produtora”: “Percebo que aqui
no DF, e eu acho que em vérios lugares acontece isso, tem artistas produtores. Eu sou uma
artista-produtora, produzo eventos também”. Produzir, nesse contexto, ndo se restringe a
viabilizar apresentagdes, mas implica criar condi¢des de encontro na cena.

Para Dani, a produgao de espacos esta diretamente ligada ao fortalecimento coletivo.
“Nao ¢ todo lugar que vocé tem essa abertura pra mandar o seu som autoral. Mas eu percebo
que tem varios pequenos produtores que vao fazendo seus pequenos eventos pra galera se
sentir a vontade”. Ao criar oportunidades para si, essas artistas criam também oportunidades
para outras cantoras, compositoras e instrumentistas. “A gente ndo quer so tocar. A gente
gosta de ver artistas tocando. E massa essa veia de produtor que a gente tem, porque a gente
vai se fortalecendo”. As praticas descritas se inserem, assim, em redes associativas que
articulam criacao artistica, colaboracao e usos cotidianos da cidade.

Esses espacos de circulagdo podem ser compreendidos, a partir de David Harvey
(2014), como arranjos heterotopicos: iniciativas concretas e provisorias, produzidas no
cotidiano, nas quais outras formas de convivéncia, trabalho e circulagdo se tornam
momentaneamente possiveis. Em didlogo com Simone Luci Pereira (2017), observa-se que
a cidade atua como elemento estruturante das praticas musicais-mididticas, definindo

circuitos, redes de colaboracao e disputas por reconhecimento.
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Ao organizar saraus, festivais e eventos independentes, artistas-produtoras de
Brasilia produzem usos especificos do espaco urbano, criando circuitos proprios e formas
alternativas de insercao na cidade, sustentadas por redes de solidariedade. Esses espacos se
aproximam da nog¢ao de “territorialidades sdnico-musicais”, proposta por Herschmann e
Fernandes (2023), gerando novas cartografias urbanas e reconfigurando ritmos, fluxos e
significados do cotidiano. “Com esta nogao de ‘territorialidades sonico-musicais’ busca-se
valorizar a importancia da musica e das inimeras sonoridades presentes no cotidiano das
cidades para os processos de reterritorializacdo que serdo realizados pelos atores”
(Herschmann e Fernandes, 2014, p. 13).

A atuagdo de Dani da Silva exemplifica esse processo. A artista participa da
realizacdo do Sarau Di Quinta, em Taguatinga e na Ceilandia, e integra projetos e coletivos
voltados a musica feita por mulheres, como o festival Sonora e a Rede Mulheragem. Suas
experiéncias revelam modos de produgdo baseados no compartilhamento de tarefas e
recursos, unindo trabalho ¢ amizade: “¢ dificil fazer s6, mas se a gente fizer um evento, n6s
cinco, a gente consegue”.

Beatriz Aguida, por sua vez, destaca os saraus como ambientes que priorizam a
escuta e o convivio. “Vocé vai 14, toca uma musica, a galera ta escutando, ndo ¢ um bar.
Vocé foi 14 porque queria ouvir som, poesia, se conectar, conhecer gente nova, trocar som,
trocar caneta”. Para ela, esses encontros, especialmente entre mulheres e pessoas
LGBTQIAPN+, criam formas proprias de pertencimento e trocas criativas. “Rolava muito
sarau na Casa Ipé, que hoje é a Casa Akotirene. Rolava a Sonora, de compositoras. Rolava
a Casa Frida, em Sao Sebastido. Aqui no Plano, sempre foi muito devagar”.

No Guara, o Mulheral constitui uma experiéncia duradoura de articulagao entre arte,
politica e ocupagdo de espacos. Mariana Camelo relata que o coletivo surgiu a partir de um
sarau organizado em 2014 no Café Quintal, espaco que funcionou por alguns anos como
ponto de encontro de artistas locais. O evento, inicialmente vinculado ao Més das Mulheres,
consolidou-se e passou a integrar o calendario cultural da regido. “O Mulheral virou uma
marca muito forte. Era um sarau que juntava varias vertentes artisticas: musica, poesia, artes
visuais. No mesmo evento, tinha exposicdo, mostra de esquetes, recitacdo e atragdes
musicais”. Para Mariana, o coletivo foi também espago de aprendizado politico e pessoal.
“La eu pude entender, aprendi sobre feminismo, aprendi sobre politica, entendi que era

importante as mulheres se unirem para que a gente fosse ouvida”.
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Ainda no Guard, Mariana cita o bar Alquimia como um dos principais pontos de
referéncia do circuito alternativo: “E tipo o templo do underground e do autoral de Brasilia.
Tem rolado muito festival de rock, inclusive com bandas de fora. As vezes, bandas que
tocaram na /Infinu estdo tocando também no Alquimia”. Esses espagos sao descritos como
locais de intercambio e continuidade. “A gente tem que criar 0s nossos espagos. E ¢ um
movimento que eu vejo acontecendo aqui em Brasilia, as pessoas inventando seus rolés e
contando com a internet. Mas nada se compara a tocar para a galera”.

A Infinu aparece em diversas falas como outro nticleo ativo desse circuito, abrigando
apresentacdes autorais. Carol Nobrega menciona o espago entre os lugares que fortalecem
artistas LGBTQIAPN+ e do meio alternativo, ao lado de eventos como o festival Bocadim,
o Sofar Sounds, o Sarau Secreto e o Festival do Guara.

A trajetdria de Dara Alencar segue a mesma logica de autogestdo e colaboracdo. Em
2020, a artista criou o evento Dara Convida, reunindo musica, artes visuais e culinaria
artesanal, em uma proposta que articulava diferentes linguagens. Produzido sem patrocinio,
0 evento contou com o apoio de amigos e comerciantes locais. O mesmo principio orientou
o show de lancamento de seu EP, viabilizado com apoio de vizinhos e de um técnico de som
que forneceu palco e iluminagdo por valor simbolico. Os relatos evidenciam formas de
produgdo baseadas em redes locais e na mobilizagdo de recursos disponiveis: “Requer
tempo, requer dinheiro, mas foi um envolvimento muito legal”.

Por fim, Dani da Silva observa que, nos ultimos anos, produtoras e produtores tém
demonstrado maior atengdo a diversidade nos palcos e bastidores. Para elu, essas mudangas
decorrem tanto da atuacdo de movimentos sociais quanto de exigéncias presentes em editais
e instituigdes publicas. “Até os proprios editais do FAC trazem essas questdes”. O processo
de escrever projetos aparece, assim, como espago de aprendizado e reflexdo. “Quanto mais
a gente escreve e tem que se atentar para essas pautas, a gente vai expandindo a consciéncia
de que, pra produzir um evento, ndo da pra chamar um tanto de amigo tudo parecido com
voce”. Segundo Dani, essa reflexdo precisa alcangar também o campo artistico. “Nao tem
como fazer arte e ndo pensar diversidade”.

Os relatos indicam que a atuacdo como artista-produtora constitui um mecanismo de
organizac¢ao do trabalho musical na cena autoral independente de Brasilia. Criar eventos e
espacos de circulacdo opera simultaneamente como tatica de sobrevivéncia, estratégia de

legitimagdo simbdlica e infraestrutura afetiva de acolhimento. Ao mesmo tempo em que
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ampliam possibilidades de visibilidade e escuta, essas redes transferem para as proprias
artistas a responsabilidade pela sustentacdo da cena, implicando investimento continuo de

tempo, trabalho e energia emocional.

6.4.2 “Vocé toca muito”: incentivos, acolhimento e legitimagdo

As redes de solidariedade e aliancas descritas pelas artistas operam também como
instancias cotidianas de legitimag¢ao mutua e acolhimento, que se desdobram em incentivos,
trocas de saberes, praticas de escuta e gestos de validagao.

A trajetoria de Litieh exemplifica a importancia do aprendizado compartilhado nesse
processo. Ela recorda o encontro com Wilson Bebel como um marco formativo e
legitimador. “Ele virou assim daquele jeitdo dele: ‘guria, tu tem talento, vem c4, deixa eu te
mostrar umas coisas’”. O convivio se deu por meio de uma pedagogia informal, baseada na
observagdo, na escuta e no comentario coletivo sobre performances e repertdrios. “A gente
ficava horas assistindo um DVD do Michael Jackson, depois da Elis Regina, ou do Djavan,
e ele ficava ali comentando, ¢ eu avida por tudo aquilo”. Essas praticas cotidianas
funcionaram como espagos de aprendizado técnico.

O incentivo aparece também como forma de acolhimento afetivo, especialmente para
mulheres em trajetorias marcadas por interrupgdes, cansagos € periodos de invisibilidade.
Para Litieh, “a grande forca de ser mulher na arte ¢ encontrar mulheres que vao falar ‘vem
ca, que massa, vamos juntas’”. A imagem do rio, evocada por ela, traduz a ideia de
continuidade sustentada coletivamente: “a gente ¢ um rio, pode até passar por periodos de
seca, mas nao para de correr”.

O reconhecimento mutuo se manifesta ainda em praticas de prestigio entre pares.
Martinha do Coco destaca a importincia de acompanhar o trabalho de outras mulheres como
forma de aprendizado e reciprocidade. Esse reconhecimento ndo se limita ao plano
discursivo. No trabalho de campo, observei Martinha do Coco atravessar a cidade, desde o
Paranoa até Taguatinga, para assistir ao show de langamento de Thabata Lorena: “eu gosto
muito de ouvir, de ver o que ta tocando naquela musica, o que ndo €, o que ¢”.

Thaise Mandalla também defende a legitimagao mutua como tatica de permanéncia:

“o caminho € a gente se ouvir, se prestigiar, se produzir, se emaranhar, se validar, e fazer a
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nossa cena”. A validacdo entre pares ¢ uma forma de sustentacdo simbolica e politica capaz
de compensar parcialmente a auséncia de reconhecimento institucional ou mercadologico.
Como tatica de ampliagao da circulagdo da musica autoral local, Alessandra Terribili
utiliza o espago da radio onde trabalha como canal de difusdo. No programa Radio Pido, ela
insere musicas de artistas de Brasilia como trilha instrumental, atualizando constantemente
uma lista propria. Dos 28 programas realizados até o momento da entrevista, apenas um
repetiu artistas da capital. No especial de Ano Novo, colocou “Leve”, de Tatd e Danu, ao
lado de cangdes de artistas de projecao nacional. Para ela, a questdo ndo reside na rejeicao
do publico, mas na falta de visibilidade das produgdes independentes: “eu nao acho que seja
culpa das pessoas, porque, quando a Anitta langa um som novo, fica todo mundo curioso”.
Sao essas agdes dispersas e inventivas que sustentam, em grande medida, a continuidade da
producao autoral, ao criar espacos de escuta, validacao e circulagdo onde o reconhecimento

ndo depende exclusivamente de métricas, mercado ou instituigdes formais.

6.4.3 “Uma abre campo pra outra’: colaboragoes e circulagdo entre pares

As colaboragdes entre artistas surgem, com frequéncia, de modo espontéaneo, a partir
de convites, afinidades e encontros ocasionais que se transformam em parcerias criativas.
Thaise Mandalla observa que a circulacao da musica independente depende cada vez mais
da construcdo de parcerias horizontais e de convites reciprocos: “produzir a gente e produzir
os outros. Uma abre campo pra outra, e a gente vai se convidando”. A artista descreve esse
movimento como um processo em cadeia, no qual cada colaboragao amplia as possibilidades
de atuagdo e circulacdo: “tenho visto cenas do Brasil muito legais acontecendo, de gente que
ta despontando. A propria Leticia Fialho ¢ uma que t4 entrando nessa cena negra do Brasil,
maravilhosa, com JP, Anna Tréa, Bia Ferreira, Ellen Oléria. Eles se convidam, né?”.

Thaise detalha como essas dindmicas se materializam, a partir da participacdo
cruzada em shows e projetos: “no meu show, vocé participa; no seu show, eu participo. E ai
vao fazendo essa rede, porque tem afinidade de trabalho, e vdo se alavancando”. A
circulagdo, nesse sentido, ndo se organiza por trajetorias individuais isoladas, mas por meio
de redes de colaboracdo que conectam artistas em diferentes momentos de carreira,

sustentadas por reconhecimento mutuo e afinidades estéticas e politicas.
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Esse principio de colaboracdo se expressa também em convites pontuais que dao
origem a processos criativos compartilhados. Anna Moura recorda que a musica Pesa Lua
nasceu de convite de Kira para que escrevesse a parte poética da cangdo: “ele havia escrito,
mas sentia vontade de ter uma poesia, € sempre que pensava nisso, pensava em mim”. O
convite incluiu também Leticia Fialho, formando uma parceria que se constituiu de maneira
organica, sem planejamento prévio. Segundo Anna, o processo foi sustentado pela confianca
e pelo reconhecimento das capacidades criativas envolvidas, exemplificando como as
parcerias se estabelecem na cena autoral de Brasilia a partir da afinidade e da colaboragao.

As escolhas de parceria também expressam posicionamentos profissionais e
estéticos. Alessandra Terribili afirma que tem priorizado formagdes em que mulheres
ocupem posi¢des de direcao e visibilidade: “agora, eu quero ver bandas de maioria feminina
ou meio a meio, em que uma mulher esteja dirigindo, coordenando, cumprindo esse lugar de
mais visibilidade”. Ao convidar a baixista e produtora Paula Zimbres para dirigir seus
projetos, Alessandra desloca deliberadamente a centralidade das decisdes. “Ela que dirige,
escolhe quem quer no projeto, eu ndo interfiro”.

Emilia Monteiro, por sua vez, destaca a representatividade feminina no repertério de
seu disco, composto majoritariamente por obras de mulheres ou por parcerias entre mulheres
e homens. “Acho que as mulheres como compositoras também ndo tém, assim como os
ritmos do Norte, uma representatividade forte dentro da Musica Popular Brasileira”. A
escolha do repertorio, segundo ela, estd vinculada a principios feministas e de
representatividade. O album inclui composicdes de Angela Branddo, Dona Onete, Ellen
Oléria, Marcia Tauil, Simone Guimaraes e Sueli Mesquita.

Dani da Silva relaciona esse movimento de convites e colaboragdes a transformagoes
mais amplas observadas no campo musical apos a pandemia de covid-19. “Muita coisa
mudou. Vocé vé artistas periféricos tocando com artistas famosos do Plano Piloto, e vice-
versa”. Elu menciona shows que reinem musicos em diferentes estagios de carreira, como
apresentacoes que articulam artistas consolidados, em consolidacado e iniciantes. “Gente que
j4 ta super na cena com gente que t4 no meio e gente que t4 comec¢ando. Mas todo mundo ¢
do DF, entdo todo mundo se fortalece”.

As parcerias se multiplicam também em festivais e eventos coletivos, frequentemente

organizados em torno do formato “convida”. Essa circulacdo entre pares opera como tatica
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de fortalecimento da cena autoral, permitindo ampliar visibilidade, criar aliancas e produzir

reconhecimento sem depender de mediagdes institucionais ou mercadoldgicas.

6.4.4 Criando “egrégoras’: formagoes coletivas e profissionaliza¢do

Na cena autoral independente de Brasilia, a formagao artistica e a profissionalizagdo
se constroem de modo situado, a partir da pratica, da circulagao em redes e de aprendizados
compartilhados em contextos informais e coletivos. A medida que essas experiéncias se
acumulam, as redes de apoio e solidariedade descritas nos subtdpicos anteriores passam a
produzir formas mais estaveis de organizacdo do trabalho musical. A profissionaliza¢ao
emerge, assim, como processo continuo, construido na articulagdo entre criagdo artistica,
circulagdo, aprendizagem técnica, escrita de projetos, gestdo e agdo coletiva.

Como observa Pilar Acosta (2019), pesquisadora e cantora que integrou a
programacdo do festival Brasilia Somos Nos, projetos insurgentes tém como condicao
inerente a solidariedade. O processo de (re)existéncia de mulheres protagonistas se constroi,

assim, a partir de agdes comuns que promovem a fala, a escuta ¢ o cuidado mutuo:

O direito a ser, a vir-a-ser, a existir, constrdi-se, entdo, como processo de
reexisténcia. Isso se da na medida em que, ao aquilombarem-se em projetos
comuns, mulheres protagonistas costuram tramas de uma humanidade em outros
termos, uma humanidade realizada pelo (auto)cuidado, e apresentam solugdes
praticas para o exercicio da justica como restauradora dessa humanidade. (Acosta,
2019, p. 153)

No contexto desta pesquisa, mulheres e pessoas de géneros dissidentes

o ” . . ~ e . ~
aquilombam-se” em projetos comuns que articulam formacdo, visibilidade e inser¢do
profissional. O projeto Dona Imperatriz’', idealizado por Thabata Lorena e realizado com
recursos do FAC-DF, exemplifica essa dindmica ao articular a trajetoria individual da artista
a busca por visibilizar a produg¢ao intelectual de outras mulheres, reunindo mulheres negras,
1ésbicas, trans e pessoas nao binarias. Segundo Thabata, objetivo ¢ “tirar as mulheres desse

reduto muito coletivo, onde elas estdo se dissolvendo por uma coisa maior, € comecar a bater

cabeca pela historia de cada uma”.

& Perfil do projeto Dona Imperatriz no Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/donaimperatriz/. Acesso em 14 dez. 2025.

261


https://www.instagram.com/donaimperatriz/

Ao longo de duas edi¢des, realizadas em 2021 e 2024, o Dona Imperatriz estruturou
ciclos formativos que combinaram oficinas, mentorias e investimento direto na produgdo das
participantes, incluindo gravagdes, ensaios fotograficos e eventos publicos de apresentagao.
Thabata define o projeto como uma “egrégora” de mulheres e pessoas de géneros
dissidentes, isto ¢, uma formagao coletiva sustentada por objetivos comuns, vinculos afetivos
e circulacdo de saberes. Somadas as duas edi¢des, foram impulsionadas treze artistas, com o
lancamento de onze musicas autorais ¢ a realizacao de trés eventos publicos, envolvendo
profissionais de diferentes areas da cadeia produtiva da musica.

Essa articulagdo entre formagao, visibilidade e profissionalizagdo aparece também
no Se Lan¢a, Mana!™®, idealizado por Leticia Fialho e Larissa Umayta. Realizado com
recursos do FAC-DF, o projeto langou, em 2023, cinco compositoras do Distrito Federal que
ainda ndo tinham musicas autorais disponibilizadas em plataformas digitais, oferecendo
gravacao, clipe e ensaio fotografico. O projeto apareceu também em respostas ao formulario
digital, mencionado como ponto de inflexdo profissional para participantes que passaram a
ter suas musicas registradas, langadas e circulando. A iniciativa responde a uma lacuna
percebida na cena, como aponta Carol Nobrega: “vejo bastante mulher na cena, mas nado
vejo que tenha uma articulagdo de mulheres em si, de mulheres juntas, fazendo coisas juntas.
Esse Se Lan¢a, Mana!, por exemplo, ¢ um projeto foda”.

A dimensdo formativa dessas iniciativas ndo se restringe a criagdo artistica ou a
visibilidade autoral, estendendo-se também aos bastidores da produ¢do musical. Em relatos,
as areas técnicas de som, iluminagdo e roadagem aparecem como espagos marcados por
desigualdades de género e por experiéncias recorrentes de constrangimento, assédio e
deslegitimacdo. O projeto Introdugdo a Técnica na Pratica’, coordenado por Mar Nobrega
e realizado com recursos do FAC-DF em dezembro de 2025, surge como resposta a esse
cenario ao propor formagao técnica de pessoas LGBTQIAPN+ nesses setores. Segundo Mar,
0 objetivo € criar ambientes mais seguros, ampliar oportunidades de trabalho para a

comunidade, tornado a area técnica “um lugar mais afetuoso e receptivo pra todo mundo”.

72 Perfil do projeto Se Langa, Mana! no Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/selancamana/.
Acesso em 14 dez. 2025.

73 Perfil do projeto  Introdu¢do a Técnica na Pratica no Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/itpbsb/. Acesso em 14 dez. 2025.
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Esses processos formativos incluem ainda aprendizagens relacionadas a organizagao
coletiva e a atuagdo politica. O grupo Unido Cantoras de Brasilia, criado em novembro de
2024 a partir de um encontro preparatorio para o /° Forum de Cantoras do Distrito Federal,
exemplifica esse movimento. Inicialmente constituido como grupo de WhatsApp, o coletivo
passou a funcionar como espago de articulagdo, no qual circulam informagdes sobre shows,
oficinas, politicas culturais, audiéncias publicas e oportunidades de trabalho. Dessa rede
resultaram iniciativas como o evento Canto e Conto (Figura 9), realizado em marco de 2025,
e a criacdo do grupo Escritorio/Associagdo Cantoras Brasilia, voltado a construgdo de

entidade representativa.

Figura 9 — Show Canto e Conto no Espaco Cultural Renato Russo

Fonte: grupo Unidao Cantoras de Brasilia no WhatsApp.

Nesse conjunto de experiéncias, a no¢do de “egrégora” permite compreender como
formacao, profissionalizacdo e organizacao politica se entrelagam em préaticas coletivas que
extrapolam a logica individual da carreira artistica. Sustentadas por redes de solidariedade,
essas iniciativas produzem infraestruturas simbolicas, técnicas e afetivas que tornam
possivel a permanéncia de mulheres e pessoas de géneros dissidentes na cena musical do
Distrito Federal. Mais do que projetos pontuais, configuram modos de fazer e de existir que
articulam cuidado, trabalho e criacdo como taticas (re)existéncia em um campo marcado por

escassez institucional e desigualdades estruturais
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6.5 Plataformizacio da musica e (in)visibilidade digital

Em um bar de Brasilia conhecido por sua programagio independente, a artista se
apresentava cercada por um publico que conversava, bebia e transitava entre as mesas. A
musica se misturava aos sons do ambiente, compondo um regime de escuta que nao
demandava siléncio nem ateng¢do exclusiva. Durante o show, gravei um trecho da
performance, no qual a artista inseria uma musica autoral em meio a um repertorio de
cancdes conhecidas. Publiquei o video nos stories do Instagram e marquei a artista. Poucos
segundos depois, ainda em cena, ela recebeu a notificacao e compartilhou o registro em seu
proprio perfil na mesma plataforma.

A situagdo observada dialoga com a adogdo, nesta pesquisa, da definicdo de cena
musical como redes sociotécnicas, compostas por atores humanos e ndo humanos que atuam
de forma articulada em diferentes ambientes (S4, 2014). A performance no bar, o registro
em video, o compartilhamento em redes sociais e a circulagao quase imediata desse contetdo
permitem compreender como a cena musical independente de Brasilia se constitui por meio
de relagdes que se distribuem entre espagos presenciais e digitais.

Nessa configuracao, artistas, publicos, espagos de apresentagdo, dispositivos moveis,
plataformas digitais e sistemas algoritmicos integram um mesmo arranjo relacional, no qual
a musica circula, ganha visibilidade e € escutada a partir de multiplas media¢des. Ao longo
desta investigagdo, as plataformas e redes sociais digitais aparecem como elementos
constitutivos dessas redes sociotécnicas, incidindo sobre os modos de divulgac¢ao, circulagdo
e escuta da produ¢do musical autoral

E nesse contexto que os dados empiricos do formulario permitem observar como
essas redes sociotécnicas se materializam em escolhas e taticas cotidianas das artistas em
relagdo as plataformas digitais. Em respostas ao formulério, o Instagram aparece como a
principal ferramenta de divulgacdo utilizada pelas artistas, citado por 128 participantes
(Gréafico 18), funcionando como “portf6lio”, como uma “uma vitrine necessaria para ter
contato com o publico e abrir portas” e como “uma central de informagdes para shows,
divulgagdo, acesso ao merchandising, langamentos”. Em seguida estdo o YouTube, com 64
mengodes, o Facebook, com 38, e o TikTok, com 30. J& o WhatsApp foi citado em 11
respostas, geralmente associadas a comunicagdo direta com publico e contratantes. Apenas

uma pessoa menciona o X (antigo Twitter). A maioria das respostas aponta o uso articulado
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entre diferentes ferramentas. Também sdo citados o “boca a boca”, a “lista de amigos e

amigas” e a criagdo e manuten¢do de “grupos seletos”.

Grafico 18— Redes sociais utilizadas pelas participantes para divulgagdo na musica
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Fonte: autoria propria.

A maioria descreve as redes sociais digitais como principal meio de visibilidade e de
divulgagdo da producdo musical. As artistas utilizam expressdes como “fundamental”,
“essencial”, “importantissimo”, “muito relevante” e “facilitador” para indicar que estar nas
redes se tornou parte das condi¢des de existéncia profissional. Embora reconhegam a
importancia dessas plataformas, as artistas relatam cansaco, falta de tempo e dificuldade em
manter presenga digital constante. As redes aparecem como recurso indispensavel e, ao
mesmo tempo, como fonte de sobrecarga e dependéncia: “E necessario para manutengdo do
trabalho, mas exaustivo”. As redes também sdo descritas como espaco de construgdo de
vinculos, de fortalecimento da base de fas, e de ampliagdo do alcance para além das
fronteiras espaciais: “acredito que gere acessibilidade ao meu trabalho, me conectando com
publicos além Brasilia” ou “no mundo afora”.

Ao mesmo tempo, a reproducdo de desigualdades via curadoria algoritmica, a
exigéncia de atualizagdo constante para sustentar visibilidade e a incorporagdo do marketing
digital como parte constitutiva do fazer musical produzem desgaste, cansago e tensoes,

levando artistas a buscarem equilibrios possiveis entre criagdo, exposi¢ao e cuidado. Nesta
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secdo, analiso como essas praticas musicais-midiaticas sdo apropriadas, negociadas e

tensionadas no cotidiano da musica autoral independente em Brasilia.

6.5.1 “Playlists sdo o jaba de hoje”: nichos e curadorias algoritmicas

No contexto da plataformizacdo da musica, a escuta passa a ser mediada por
curadorias algoritmicas, envolvendo a gestdo da visibilidade e a adaptacdo a logicas de
recomendacdo que atravessam a atuacdo artistica contemporanea. Alessandra Terribili
sintetiza essa percepg¢ao ao afirmar que “as playlists sdo o jaba de hoje em dia”. Para ela, as
plataformas reproduzem dinamicas histéricas da industria fonografica, nas quais
determinados repertérios permanecem a margem: ‘“sdo as musicas oferecidas
indiscriminadamente pra vocé, usudrio de plataforma. A minha musica nunca vai ser”. Ao
rememorar sua trajetoria entre o disco fisico e o streaming, relata que, embora tenha
disponibilizado suas obras nas plataformas apenas em 2020, isso ndo se traduziu em maior
alcance: “o meu trabalho é pouco acessado”. Em sua avaliacdo, o algoritmo exclui artistas
que fazem determinados sons, deslocando a responsabilidade da escuta para as estruturas de
mercado: “ndo sdo as pessoas que tém mau gosto, a culpa ¢ do mercado, ele escolhe”.

A fala de Alessandra permite compreender a atuagao das plataformas de streaming
como instancias centrais de curadoria e hierarquizacdo da escuta, nas quais sistemas
algoritmicos operam como mediadores ativos da visibilidade musical. Como discutem
Moreira, Araujo e Polivanov (2024), a escuta contemporanea € progressivamente datificada,
organizada por sistemas de recomendagdo que classificam repertorios, orientam descobertas
e produzem assimetrias de circulagdo entre artistas.

Além da logica algoritmica, Alessandra afirma que alcancar novos ouvintes com
repertorio autoral ¢ especialmente dificil, comparando que seria mais facil ser ouvida
gravando cangdes de Belchior do que lancando musicas proprias. Soma-se a isso
dificuldades técnicas de operacao das plataformas: “Eu ndo sei lidar com plataforma de
streaming, inclusive mal uso essas plataformas. Eu uso toca disco. Eu escuto um disco
inteiro”. Sem recursos financeiros ou dominio técnico para investir em divulgacao, descreve
0 processo como frustrante, marcado por acimulo de esfor¢o e pouco retorno.

Essas dificuldades reiteram que o acesso técnico as plataformas ndo se traduz

automaticamente em condi¢des equitativas de circulacdo. Embora a publicagdo seja
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facilitada, a visibilidade permanece condicionada a ldgicas opacas de recomendagdo, que
tendem a privilegiar determinados padrdes sonoros, comportamentais e mercadologicos,
reproduzindo desigualdades ja presentes na industria musical.

Litieh aborda essa dindmica a partir da pressao por atualizagcdo continua: “o mercado
esta dizendo como funciona, vocé precisa alimentar o seu streaming o tempo todo”. Para ela,
a auséncia prolongada impacta diretamente a visibilidade, tornando o ambiente digital
“quase como uma coisa meio descartavel”. Layla Jorge relata que o langamento de seu album
ocorreu quase exclusivamente no streaming, mesmo estando vinculada a uma gravadora,
enquanto suportes fisicos, como o vinil, permanecem como “artigos de luxo” restritos a
nichos e a custos elevados: “Se a gente saiu em radio foi porque correu atras”. Carol Nobrega
acrescenta que a facilidade de gravar gerou saturacao de langamentos, tornando o marketing
uma exigéncia do trabalho artistico: “a gente tem que ter um bom marketing hoje em dia”.

Os relatos apontam para a incorporacdo de uma logica de atualizagdo continua como
condi¢do de permanéncia nas plataformas. Como observam Moreira, Araujo ¢ Polivanov
(2024), os sistemas de recomendacdo operam a partir da producdo constante de dados,
induzindo artistas a alimentar regularmente o sistema para manter alguma relevancia
algoritmica. Nesse contexto, a visibilidade passa a depender ndo apenas da obra, mas da
capacidade de sustentar ritmos de lancamento e de presenca continua nas plataformas.

Dara Alencar reconhece que, apesar das facilidades técnicas, a musica autoral
continua dificil de sustentar sem visibilidade ou apoio externo. Para ela, a escuta
frequentemente depende de media¢des midiaticas ou de colaboragdes: “vai te ouvir porque
voceé ta cantando com alguém conhecido, ou porque a musica esta em algum lugar midiatico,
numa propaganda, numa playlist”. Essa centralidade das playlists como mediagao da escuta
atribui as plataformas o papel de gatekeepers contemporaneos, nos quais curadorias
algoritmicas e humanas se combinam na definicdo do que circula (Moreira, Araujo e
Polivanov, 2024). Nesse cendrio, a inser¢ao em lista de reproducdo funciona como
mecanismo privilegiado de descoberta, aproximando-se de praticas historicas de promogao,
mas agora reorganizadas por infraestruturas digitais e critérios algoritmicos.

Nesse contexto, a constru¢do de um publico amplo a partir do zero € vista como rara
e, muitas vezes, vinculada a sorte ou a investimentos que nem todas podem realizar. Ainda
assim, Dara relativiza a 16gica massiva ao destacar a existéncia de nichos: “também sao

rentaveis, talvez ndo em niimeros massivos, mas continuam sendo um publico”. Para ela,
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ocupar esses espacos implica aceitar outras escalas de circulagdo e reconhecimento: “as
vezes, a gente acha que, por ndo estar consumindo o que ¢ de massa, estd indo contra a maré.
Eu acho que nao, a gente esta nadando em outros rios”.

A valorizagao dos nichos indica uma relagdo ambigua com a logica algoritmica
dominante. Se, por um lado, as plataformas tendem a favorecer dindmicas de massificagao,
por outro, também permitem formas de circulacdo segmentada, nas quais publicos
especificos sdo alcangados por meio de curadorias mais restritas. Como apontam Moreira,
Araujo e Polivanov (2024), essa segmentagao nao elimina as assimetrias, mas redefine as
escalas de visibilidade e reconhecimento possiveis.

De forma articulada, os relatos sugerem que as plataformas operam simultaneamente
como possibilidade e limite. Se ampliam o acesso a publica¢do, também produzem novas
formas de desigualdade e exigem das artistas competéncias que extrapolam a criagdo
musical. Diante desse cenario, as artistas ndo apenas utilizam as plataformas, mas aprendem
a lidar com suas légicas, desenvolvendo compreensdes praticas sobre o funcionamento dos
algoritmos de recomendacdo. Ainda que ndo dominem tecnicamente esses sistemas,
constroem leituras situadas sobre seus efeitos, ajustando expectativas, estratégias e formas

de circulagao da musica autoral.

6.5.2 “Ja vi gente adoecer por causa disso”: redes sociais e marketing digital

A divulgacdo em redes sociais digitais tornou-se parte constitutiva do cotidiano das
artistas da cena autoral independente de Brasilia. Produzir conteudo, gravar e editar videos,
registrar apresentacdes, acompanhar métricas € manter presenga constante nas plataformas
integram um conjunto de praticas musicais-mididticas que permeiam a criacdo, a circulagdo
e a sustentabilidade da produgdo autoral. As falas indicam que essas praticas sdo
atravessadas por exigéncias de visibilidade e critérios mercadologicos que produzem
desgaste e levam as artistas a desenvolver diferentes taticas de adaptagdao ou negociagao.

Essas praticas podem ser compreendidas como demandas decorrentes da
plataformizagdo do trabalho artistico, no qual atividades antes periféricas a criacdo passam
a ocupar lugar central no cotidiano profissional. Como discutem Santos et al. (2024), as
plataformas digitais ndo apenas mediam a circulagdo de contetidos, mas organizam

temporalidades, distribuem visibilidades e induzem formas especificas de engajamento,
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convertendo presencga digital em requisito permanente de atuagdo. Essas dinamicas foram
observadas ao longo do trabalho de campo desta investigacao.

Em respostas ao formulario digital, participantes alertaram para o custo emocional
da exposicao em redes sociais digitais: “pra saude mental, ndo € bom” e “acho que ¢ um bom
local para networking, mas também acaba sendo um gatilho de ansiedade por me fazer sentir
dependente da validacao/aprovagao alheia para ver valor no meu trabalho”. Essa experiéncia
de dependéncia ¢ descrita de forma recorrente: “é impossivel ser vista hoje em dia se
ficarmos longe das redes. O problema ¢ a dependéncia que isso gera”; “muito escravizante
quando tentei postar diariamente pra manter as redes. Nao gosto. Mas sei que hoje em dia o
pessoal procura o trabalho da pessoa no Instagram”.

A recorréncia de termos como “dependéncia”, ‘“gatilho de ansiedade” e
“escravizante” indica que a visibilidade mediada por plataformas ¢ vivida como condi¢ao
ambigua, simultaneamente necessdria e adoecedora. O reconhecimento, no contexto
investigado, ndo se d4 apenas pelo alcance do trabalho musical, mas também pela exposigao
continua de si, produzindo formas de avaliagdo permanente que incidem sobre a autoestima
e a percepcao de valor do proprio fazer.

O tema da produtividade também surgiu associado a logica de atualiza¢do constante
e a pressao por resultados, como escreveu uma participante: “as redes sociais t€ém, para mim,
um impacto negativo, porque elas funcionam em uma légica em que me sinto refém da
quantidade em detrimento da qualidade, nos obrigando a produzir conteudo o tempo todo”.
As respostas também apontam dificuldade de converter visibilidade em retorno financeiro e
sentimento de frustracdo e de desanimo. Essa énfase na quantidade e na constancia dialoga
com o que Santos et al. (2024) descrevem como légicas de otimizagdao e performance
induzidas pelas plataformas, nas quais a produ¢do cultural passa a ser avaliada por métricas
de engajamento, frequéncia e responsividade. A criagdo musical, nesse contexto, €
tensionada por critérios que nem sempre correspondem aos tempos e aos valores atribuidos
a qualidade artistica pelas proprias artistas.

Como revela Alessandra Terribili, essas exigéncias nem sempre se ajustam aos
modos de vida e as trajetorias das artistas. Ela utiliza as plataformas apenas para divulgar
seus projetos e percebe que esse uso restrito € penalizado pelo sistema: “Eu s6 utilizo para
divulgagdo, dai o algoritmo ndo gosta de mim. E sempre o card, a musica nova. Nunca estou

de biquini. Nao interajo muito também. Acho que sou meio prejudicada”. Para ela, as
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plataformas demandam uma exposi¢do constante e performatica, incompativel com seu
modo de vida. “Eu ndo consigo ser essa pessoa, nao tiro foto na academia, ndo fago foto do
que estou fazendo. E eu tenho a impressao de que o algoritmo te cobra isso.”

Essa cobranga, segundo ela, se traduz também em ansiedade, especialmente em
momentos de lancamento. “Toda vez que eu posto alguma coisa, sobretudo se for uma
musica nova, fico naquela noia acompanhando. Serd que isso t4 bem aceito? Eu odeio cada
vez que eu tenho que postar, porque eu fico noiada”. Alessandra descreve essa experiéncia
como um julgamento publico permanente, resumido na imagem de “colocar a alma a prova
no ‘tribunal do Facebook’, como dizia Tom Z¢&”. A artista iniciou sua trajetoria como cantora
em 2011, periodo em que a divulgacdo de shows e langamentos ja havia migrado
majoritariamente para o ambiente digital. “A gente j4 ndo pregava cartazes nas
universidades, nos pontos de 6nibus, nos bares. Ja era muito centrado no Facebook, depois
foi migrando para o Instagram”.

Alessandra compara esse momento com as formas de mobiliza¢do estudantil que
conheceu antes de atuar profissionalmente na musica: “Era uma relagdo pessoal, mas direta.
A gente sabia aonde ir, conhecia os espagos de circulacdo”. Para ela, a imprensa perdeu parte
de sua capacidade de mobilizagdo, passando a operar sobretudo como instidncia de
legitimagdo simbdlica. Cita o exemplo de um show em homenagem a Belchior que realizou
no Clube do Choro de Brasilia: “Quando a imprensa comegou a divulgar, os ingressos ja
estavam esgotados. Ou seja, esgotei s6 com a a¢do de rede social”.

Nesse sentido, a presenca em veiculos de comunicagdo contribui mais para a
construgdo de portfolio do que para o alcance efetivo de publico: “Pra gente, pro autoral,
deve fazer quase nenhuma diferenga, fora vocé construir portfolio”. Ja as redes sociais
digitais aparecem como meio de alcance mais restrito, porém mais direcionado: “Vocé
entrega um negocio bem certeiro, pra quem € seu amigo ou pra quem gosta do seu trabalho
e que vai querer te dar essa forca e ta 14 pra te acompanhar” Entre as ferramentas disponiveis,
Alessandra identifica 0 WhatsApp como a mais eficaz: “E o que funciona mais, justamente
por ser a rede de vinculos mais proximos. As vezes, eu mando lista de transmissdo duas
vezes, € da um boom na venda de ingresso”.

Diante das pressoes por desempenho, ¢ comum as artistas buscarem aprender a lidar
tecnicamente com as plataformas, incorporando operacdes sociotécnicas e praticas de

marketing digital ao cotidiano de trabalho. Litieh relata que passou a fazer cursos de
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divulgagdo voltados a artistas, nos quais compreendeu aspectos do funcionamento das redes
que reorganizaram sua rotina. O aprendizado técnico relatado pela artista aponta a
incorporagdo de competéncias sociotécnicas ao trabalho musical, deslocando parte da
responsabilidade pela circulacdo e pelo alcance para os proprios sujeitos. Esse processo
tende a individualizar problemas estruturais das plataformas, fazendo com que limitagdes
sistémicas sejam enfrentadas como desafios pessoais de capacitacao e adaptacao.

Nesses cursos, constatou, por exemplo, que as publicacdes no feed do Instagram nao
sao entregues de forma cronologica. “Pra vocé, talvez, hoje chegue uma coisa que eu postei
ha um ano atrés; e o que eu postei hoje, chegue depois”. Essa logica afeta diretamente a
divulgagdo de shows. “As vezes eu quero ver tal show, ai quando vocé vé, ja passou”. A
artista também observa a instabilidade das plataformas e seus limites como meio exclusivo
de comunicagdo. “Acho que quem se da melhor no lance de divulgagdo ¢ quem tem e-mail,
né? Porque o e-mail sempre chega. O Instagram ndo, o Facebook ndo.” A fala aponta para a
necessidade de combinar diferentes canais e para a percepgao de que as redes ndo garantem
previsibilidade nem continuidade.

Mariana Camelo descreve uma relagdo ativa e diversificada com as plataformas
digitais. Mantém presenca no Instagram, TikTok e Facebook, adequando a divulgagdo aos
publicos que frequenta. “Meu rock de velho, tem muita gente mais o/d school que ainda usa
Facebook, entdo eu divulgo 14 também”. Distribui suas musicas nas plataformas de
streaming e utiliza os shows como extensao dessa circulagdo. “Toco nos bares, voz e violao.
Sempre aproveito, levo uma plaquinha com QR Code e com arroba”. Em contextos em que
o repertorio autoral tem menos espaco, Mariana articula covers e composi¢des proprias como
taticas de visibilidade. “Ai eu toco coisas que me influenciam e, no meio, enfio uma musica
minha. Falo: eu sou compositora, tenho trabalho autoral”. O contato presencial desperta
curiosidade e gera novas conexdes. “A pessoa ta 14 de bobeira, curtindo o rolé dela, e de
repente fala: ‘opa, que legal, deixa eu conferir’. E comeca a me seguir”.

Além da divulgacao presencial, Mariana estuda as redes digitais como ferramenta de
trabalho, atuando de forma intuitiva, mas atenta as métricas. “Fa¢o uma lista de conteudos e
assuntos que quero abordar, mas ndo um cronograma especial. Eu sempre analiso minhas
métricas, vejo o que td dando mais certo”. Ela também observa o comportamento de outros
artistas independentes, segue profissionais de marketing digital e testa publicacdes a partir

dessas referéncias. Ao mesmo tempo, busca equilibrar a constancia exigida pelas
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plataformas com o cuidado com a criagdo. “Rede social ¢ isso: o algoritmo muda o tempo
todo. A gente ta sujeita ao sucesso e ao fracasso no mesmo patamar”. Mariana relata que
muda de tatica quando algo ndo funciona e procura evitar que a logica da performance digital
sufoque o prazer de compor: “A obrigagdo de produzir aliena a paixao de criar”.

Ao tratar especificamente do TikTok, Mariana Camelo aponta a intensificagdo das
exigéncias de produgdo de contetdo nessa rede social. “Eles t€ém aquela cobranca de postar
trés videos por dia. Quem consegue produzir vinte videos num dia pra postar trés por dia? E
insalubre”. Para ela, esse ritmo leva muitas artistas ao esgotamento. “Ja vi gente adoecer por
causa disso. Adoecer o lado artista, porque precisa produzir conteudo, porque tem que
viralizar”. Segundo ela, a viraliza¢ao depende tanto de método quanto de acaso. “Ja viralizei
num video que eu ndo queria viralizar. Nem era sobre musica, era sobre autismo”.

Diante desse conjunto de pressoes, algumas artistas passam a buscar modos menos
exaustivos de relacdo com as plataformas. Entre as colaboradoras desta pesquisa que
passaram a adotar formas mais intuitivas de producdo de contetido para redes sociais esta
Thaise Mandalla. Apés um periodo seguindo um planejamento previamente definido,
decidiu abandonar roteiros rigidos de postagens. “Eu vi que isso me fazia mal, porque ai ndo
era mais s a produtora e a compositora, era a estrategista”. A mudanca surge como recusa
a obrigacao de estar permanentemente calculando e prevendo. “Ai eu falei: ‘ndo quero sofrer.
Vai ser no freestyle”™.

Essa adocao de logica improvisada reconfigura o engajamento da artista com redes
sociais digitais, em resposta a exigéncias de presenca constante e de preparagdo antecipada
de contetdos. Ao recusar planejamentos rigidos, Thaise ndo abandona a produgdo de
conteudo nem a circulagdo nas plataformas, mas busca reduzir o desgaste associado a
racionalizagcdo permanente do préoprio fazer. O “freestyle”, nesse sentido, aparece como
forma de manejo da imprevisibilidade, por meio da qual a artista tenta preservar margens de
criacdo e de cuidado sem se retirar do ambiente digital.

Desde entdo, a artista publica de acordo com o momento € com o proprio humor.
“Hoje eu vibrei, posto”. Para ela, o improviso ndo significa auséncia de sentido, mas outra
forma de conexdo com o ambiente digital. “Quando vocé vai no freestyle, vocé posta um
negdcio e veé que ta dentro do imaginario. Porque vocé ta no imaginario coletivo. De repente,

vocé soltou uma palavra, essa palavra td em voga, e ai aquele post impulsionou mais”. A
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artista associa essa escolha a necessidade de lidar com a imprevisibilidade: “Eu planejei o
que eu vou postar daqui a um més. Cara, daqui a um més, no Brasil, tanta coisa acontece”.

O abandono do planejamento rigido devolveu prazer ao processo. “Quanto mais eu
puder fazer e me divertir, melhor. Porque ai, se nada der certo, eu me diverti. Ja deu certo”.
A leveza aparece, assim, como forma de sustentar a criagdo e de resistir a pressdes de
produtividade e de engajamento permanente. Atualmente, Thaise busca equilibrar a presenca
digital com o retorno as apresentagdes presenciais. “O que eu t6 pensando ¢ o ao vivo. E
circular. E pegar, circular, tocar. Botar a cara presencial”. Apés o periodo de isolamento,
voltou a investir em shows e deslocamentos. “A gente ficou afastado, por isso comecei a
estudar um pouco de marketing, essas coisas de impulsionamento, porque era o que a gente
tinha. Mas agora ¢ voltar a tocar, eu quero circular, eu quero viajar”.

Martinha do Coco reconhece a importancia de estar presente nas plataformas digitais
como condi¢ao de contemporaneidade. “Pra vocé ser contemporaneo, vocé tem que ta nessas
historias. E eu t6 ai, nessa firmeza”. Ao mesmo tempo, relata que ndo sustenta essa presenga
sozinha. “Tenho uma equipe boa, muito boa, que t4 sempre perto e nessa ajuda”. A mediagao
digital aparece, assim, como pratica compartilhada, apoiada em redes de colaboragdo e em
trocas intergeracionais. “A melhor coisa também ¢ netos, os meninos jovens sabem tudo.”

De forma geral, as falas indicam que a atuag@o nas redes sociais digitais nao ¢ vivida
apenas como meio de divulgagdo da producao musical, mas como um regime continuo de
trabalho, atravessado por exigéncias técnicas e temporais proprias das plataformas. Essas
praticas ampliam oportunidades de circulacdo, visibilidade e conexdo com o publico, mas
também intensificam demandas de presenca, responsividade e autoexposic¢ao, produzindo
desgaste e esgotamento. Diante desse cendrio, as artistas desenvolvem taticas de uso e
apropriagdo dessas plataformas, buscando preservar a satide mental e sustentar o prazer no

fazer musical em contextos marcados pela plataformizagao.

6.5.3 “Se os numeros ndo impressionam, as portas tendem a fechar”: critérios de avaliagdo

e legitimagdo

Além de funcionarem como espacos de mediacdo profissional, as redes sociais
digitais sao utilizadas no meio musical para divulgagao de servigos, prospecgao de clientes

e circulacao de propostas. E o que se observa nas seguintes respostas ao formulario digital:
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“¢ a rede que mais ‘vende’ o meu trabalho”, “alcanga mais pessoas, e possiveis clientes”,
“ainda ndo conseguiria, sem redes sociais, executar nenhum trabalho”, “tive retornos e
trabalhos através da rede social”. Ha também quem quantifique essa relagdo: “40% dos meus
contatos profissionais vem das minhas redes”, “hoje em dia, corresponde a mais da metade
do processo de contratacdo”. Esses relatos indicam que as redes sociais digitais operam como
infraestruturas de mediacao profissional, nas quais a visibilidade passa a integrar diretamente
os processos de contratagdo e circulacao de trabalho. Como discutem Santos et al. (2024),
nesse contexto, as plataformas nao apenas conectam artistas e contratantes, mas reorganizam
os critérios de avaliacdo, incorporando métricas digitais como indicadores de valor e
confiabilidade profissional.

O numero de seguidores e o volume de interagdes sdo apontados, ainda, como
critérios de avaliacdo e legitimagdo profissional: “para uma artista autoral, ndo ter um grande
nimero de seguidores acaba limitando as oportunidades, ja que muitos espagos avaliam o
potencial de publico com base nessa métrica. Se os nimeros ndo impressionam, as portas
tendem a se fechar”. A centralidade atribuida ao numero de seguidores e as interagdes revela
um processo de quantificacdo da legitimidade artistica, no qual métricas de visibilidade
passam a funcionar como critérios simplificados de avaliacdo. Nesse regime, a complexidade
das trajetorias, das obras e dos percursos profissionais tende a ser reduzida a indicadores
numéricos, favorecendo formas rapidas de comparagao e exclusao.

Em entrevista a esta pesquisa, Carol Nobrega relata uma ocasido em que, ao tentar
fechar um contrato, ouviu que ndo tinha nimero suficiente de seguidores. “falaram: ‘ah, mas
essa pessoa ndao tem seguidores o suficiente pra fechar’”. De acordo com ela, o
reconhecimento artistico e a legitimidade passam a ser mediados pela performance nas redes
sociais: “parece que o meu sucesso td do lado das redes sociais. Parece que nada é o
suficiente, a ndo ser que eu esteja super no hype”.

Carol associa o “hype” a combinagdo entre capital social e investimento financeiro.
“O que leva vocé ao hype no Brasil? Contatos. Vocé precisa ter bons contatos. E dinheiro.
Porque se eu tiver dinheiro, eu invisto. Invisto na minha imagem, invisto num bom
marketing. Eu posso meter a banca que eu quiser”. Esse relato explicita como a performance
nas redes sociais se articula a desigualdades prévias de capital social e econdomico. A

visibilidade digital, longe de operar como espaco neutro de reconhecimento, aparece
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condicionada a capacidade de investimento financeiro e a inser¢do em redes de contato,
reforcando assimetrias no acesso ao “hype” e a legitimacao profissional.

O impacto positivo das redes também ¢ condicionado, em respostas ao formulério
digital, a capacidade de investir financeiramente: “Tem bom resultado quando hid um
investimento na plataforma. Fora isso. E bem dificil”; “E positivo, mas nao totalmente eficaz
para quem ndo tem condi¢gdes de investir”; “Como ndo fago posts pagos e ndo tenho
or¢amento para campanhas longas, maiores ¢ mais bem elaboradas com um profissional,
tenho baixo alcance”. As falas mostram que a visibilidade nas plataformas ¢, em grande
medida, mercantilizada, tornando-se dependente de investimentos em publicidade ¢ em
impulsionamento. Nesse cenario, o alcance organico tende a ser limitado, e a circulagdo do
trabalho artistico passa a operar segundo logicas de pagamento, o que aprofunda
desigualdades entre artistas com diferentes condigdes materiais.

Marcia Tauil, por sua vez, descreve como o selo de verificacao alterou a forma como
passou a ser vista e abordada nas redes. “Um dia eu acordei com um selo azul em tudo. Fui
saber por qué. Disseram que era por causa da relevancia, da minha historia”. Desde entao,
passou a receber mensagens de pessoas desconhecidas pedindo ajuda para “ganhar o selo”
ou querendo realizar trabalho conjunto. “A pessoa ndo olha a sua carreira. S6 o selinho”. O
selo de verificagdo se torna, assim, um marcador simbolico de legitimidade, operando como
atalho visual de reconhecimento nas interagdes digitais. Essa dindmica desloca a atengdo da
trajetoria artistica para um signo institucional produzido pela propria plataforma,
reorganizando hierarquias de valor e expectativas de profissionalismo no ambiente digital.

Segundo a artista, muitas dessas abordagens vieram, inclusive, acompanhadas de
propostas para que ela gravasse cangdes que nao dialogavam com seu estilo e sua trajetoria
musical. Embora considere a situacdo constrangedora, Marcia escuta e responde as
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mensagens. “Digo: ‘muito obrigada, ndo ¢ meu estilo, mas continue’”. A artista demonstra
incomodo com a falta de respeito e de cuidado em interacdes digitais.

De forma articulada, os relatos indicam que as plataformas digitais operam como
instancias de avaliagdo, hierarquizacdo e legitimagdo profissional, nas quais métricas, selos
e numeros de seguidores passam a mediar o acesso a oportunidades. Esses critérios, embora

apresentados como indicadores objetivos, produzem efeitos desiguais sobre as trajetorias

artisticas, especialmente no campo da musica autoral independente.
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6.5.4 Construgdo de publico: identidade e posicionamentos

As colaboradoras da pesquisa descrevem barreiras e desafios em construir seus
publicos, articulando experiéncias presenciais, leituras algoritmicas e escolhas sobre com
quem desejam dialogar. Thaise Mandalla fala da dificuldade em encontrar seu publico, e de
ser encontrada por ele, em meio a “essa maré de algoritmo”. Para a artista, o palco continua
sendo o principal espago de encontro, por envolver “a coisa da carne, da entrega, da energia,
que nada substitui”. O palco emerge, assim, como espaco privilegiado de encontro, validacao
e troca afetiva, no qual a relacdo com o publico se constroi a partir da resposta imediata e da
experiéncia compartilhada. Diferentemente das plataformas digitais, a escuta ao vivo oferece
parametros sensiveis que ndo dependem de métricas ou mediagdes algoritmicas.

Ao mesmo tempo, a artista reconhece que a presenga fisica ndo é suficiente para
alcangar novos ouvintes: “se a gente for no panfletinho, de um a um, pra conseguir chegar,
a gente tem que contar com as midias”. As falas indicam que a constru¢ao de publico ndo ¢é
compreendida como consequéncia automatica da obra, mas como um trabalho ativo e
continuo, que envolve decisdes, investimentos de tempo ¢ manejo de diferentes mediagdes.
Nesse sentido, fazer musica e construir publico aparecem como processos indissocidveis,
articulando presencga presencial, leitura das plataformas e escolhas sobre circulagao.

Nas redes sociais, a artista recorre a impulsionamentos e experimentagdes para tentar
alcancar possiveis publicos. “A gente faz alguns trabalhos de impulsionamento, testa pra
tentar chegar em publicos, porque eu acho que o grande desafio hoje ¢ entender o ptblico”,
afirma. Ao receber classificagdes associadas a recortes de género e faixa etdria, como a
identificacdo de um publico majoritariamente masculino ¢ de meia-idade em contetidos
ligados ao blues, Thaise relata incomodo: “sera que eles estao gostando da minha musica ou
estdo gostando de mim? Sera que eu t0 sendo mais um objeto?”. Esse questionamento
explicita uma tensdo entre visibilidade e controle da propria imagem, especialmente quando
os enquadramentos produzidos pelas plataformas incidem sobre género, corpo e aparéncia.
A ampliacdo do alcance passa a ser acompanhada pelo risco de deslocamento do foco da
obra para a pessoa, produzindo desconfortos sobre como, e até que ponto, se expor.

Nesse contexto, os relatos evidenciam uma relagdo marcada pela ambivaléncia: as
plataformas digitais sdo percebidas como necessarias para ampliar o alcance, mas também

como ambientes opacos, instaveis e atravessados por assimetrias algoritmicas. As métricas
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oferecem classificacdes e recortes que nem sempre correspondem a forma como as artistas
compreendem sua producdo, gerando incerteza e desconforto na leitura do proprio publico.

Carol Nobrega também contrapde as dinamicas digitais a experiéncia do palco.
“Quando as pessoas me escutam ao vivo ¢ muito diferente de quando me escutam nas
plataformas”. Para a artista, a apresentagdo presencial continua sendo o principal meio de
difusdo e consolidacdo de publico. “Eu preciso disseminar o meu show. Quanto mais show,
quanto mais as pessoas me virem, mais elas vao escutar meu album”.

Sarani descreve o trabalho de artista independente como processo de autogestao que
exige constancia e presenca, inclusive nas redes sociais digitais. “Eu t6 sempre alimentando
a rede. Entdo, ‘bom dia, galera, tudo bem?’. Daqui a pouco eu ponho o link pro Spotify”.
Entre as plataformas, o Instagram ¢ apontado como espago mais eficiente para alcangar
novas pessoas. O TikTok, reconhecido como melhor em termos de alcance, exige um ritmo
que ela ndo consegue sustentar: “¢ melhor, o algoritmo ¢ mais rdpido, mas eu ndo consigo
ter um cronograma, me manter ali”. J4 o YouTube demanda outro tipo de dedicagdo, em que
“¢ dificil de levar as pessoas pra 1a. E uma plataforma pra quem tem mais tempo pra assistir’”.

Ao refletir sobre o publico que deseja alcancar, Sarani enfatiza a importancia da
identificacdo e da reciprocidade. “Pessoas pretas, pessoas periféricas, pessoas LGBTQIA+,
sdo pessoas que entendem e dialogam de alguma forma com o meu posicionamento
sociopolitico”. A escuta que busca ¢ aquela que reconhece a dimensdo politica de seu
trabalho, demonstrando indiferenca diante de criticas vindas de fora desse campo de
referéncias. “Se uma mulher branca, conservadora, casada com militar, quatro filhos, for
criticar meu trabalho... tanto faz”. A fala explicita que, para Sarani, a construgdo do publico
envolve critérios de identificacdo, afinidade e reconhecimento mutuo.

Laady B apresenta abordagem mais pragmatica em relag@o a construcdo de publico
e a profissionalizagdo na musica independente. Seu objetivo ¢ “alcancar o maximo de
pessoas possivel para que as pessoas vejam o trabalho e a contratem”. Para ela, a ampliagao
do publico esta diretamente ligada a capacidade de manter uma imagem coerente e um nivel
técnico considerado adequado: “eu tenho que estar com a voz boa, tenho que estar com o
material bom, tenho que estar com uma boa aparéncia”. Essa leitura mais pragmatica da
construgdo de publico pode ser associada a profissionalizagao e a empregabilidade na musica
independente. Nesse caso, a visibilidade aparece vinculada a coeréncia da imagem, a

preparacdo técnica e a capacidade de atender expectativas do mercado.
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6.5 Trilha sonora do capitulo

A trilha sonora deste capitulo reune composi¢des autorais de artistas mulheres e de
pessoas de géneros dissidentes cujas trajetorias e praticas foram mobilizadas ao longo da
analise. As faixas compdem um recorte situado das taticas de (re)existéncia acionadas na
cena autoral de Brasilia na era das plataformas, sem hierarquizagdo de formatos, géneros ou
niveis de profissionalizagao.

A experiéncia sonora funciona como dispositivo complementar de leitura e escuta,
permitindo acessar dimensdes discutidas no capitulo, como produ¢ao de memoria, afirmagao
autoral, negociagdo com logicas algoritmicas e persisténcia do fazer musical em contextos
de instabilidade, bem como a constitui¢ao de redes de solidariedade. Ao reunir lancamentos
que emergem dessas frestas, a trilha reafirma a musica como pratica situada,
simultaneamente estética, politica e cotidiana, articulada as estratégias de permanéncia e

circulagdo analisadas ao longo do capitulo.

O Corre da Arte #06
https://open.spotify.com/playlist/4DQhFmv{wzbGr4iOasxwdx?si=ZwQVybh1QDa

e8vqqnzZ5Wg

Boa escuta!

278


https://open.spotify.com/playlist/4DQhFmvfwzbGr4iOa5xwdx?si=ZwQVybh1QDae8vqqnzZ5Wg
https://open.spotify.com/playlist/4DQhFmvfwzbGr4iOa5xwdx?si=ZwQVybh1QDae8vqqnzZ5Wg

CONSIDERACOES FINAIS

“Tempo de degustar corpo e cangdo”’4

Em conversa recente a respeito desta tese, a compositora e colaboradora Thabata
Lorena comparou a pesquisa académica a “um doce em ponto de corte, feito em fogo baixo
e com muitas horas de tacho”. A imagem permaneceu comigo ao longo da escrita destas
paginas finais, como medida possivel do cuidado, do tempo de maturacao e do trabalho
paciente exigidos por esta investigacdo. Entre 2020 e 2025, acompanhei mulheres e pessoas
de géneros dissidentes que compdem a (e na) cena musical de Brasilia. Reunir, discutir e
analisar essas experiéncias foi tarefa lenta e artesanal, sustentada por escutas prolongadas e
pela circulacao de saberes de diferentes campos do conhecimento.

Ao longo desse percurso, a pesquisa se constituiu como exercicio de aproximacao
continuada a um campo heterogéneo, marcado por praticas que articulam criacdo, trabalho
e vida cotidiana. As trajetorias acompanhadas revelam modos de fazer musica amparados
por redes de colaboracdo, por arranjos informais de trabalho e por taticas de (re)existéncia
(De Certeau, 1998; Achinte, 2013; Walsh, 2013; Maldonado-Torres, 2017), em um cenario
atravessado por desigualdades de gé€nero, raga, classe e territorio. O que emergiu do campo
foram processos em curso, negociacdes constantes e formas situadas de invengdo e
permanéncia que ddo corpo a cena autoral independente de Brasilia.

As experiéncias relatadas pelas colaboradoras revelam que a producdo musical nao
se restringe a0 momento da criagdo ou da performance. Fazer musica envolve um conjunto
ampliado de tarefas, que incluem gestdo, circulacao, divulga¢do, articulagdo de parcerias e
manuten¢do de vinculos. Termos nativos mobilizados ao longo da pesquisa, como “o corre
da arte”, “broderagem”, “euquipe” e “fresta”, nomeiam praticas cotidianas por meio das
quais as artistas constroem condi¢des de continuidade para seus projetos, operando em um
campo caracterizado por precariedade material e instabilidade dos circuitos de trabalho.

A dimensao territorial também se mostrou central para a compreensdo da cena
musical de Brasilia. As artistas circulam entre diferentes regides administrativas do Distrito

Federal, enfrentando longos deslocamentos e uma distribui¢do desigual de infraestrutura

74 Trecho da cangdo “Corpo e cangdo”, composta pela cantautora Leticia Fialho em parceria com Luara Learth
Moreira. Disponivel em https://youtu.be/zo8 WwYMmVgM . Acesso em 17 mai. 2021.
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cultural. Enquanto as areas centrais concentram estidios, espacos de apresentacdo e maior
reconhecimento simbolico, outras regides mantém circuitos criativos intensos, ainda que
com menor visibilidade institucional. Essa configuracdo urbana refor¢a dinamicas de
isolamento e exige das artistas esforgos adicionais de articulagado e circulagao.

No ambiente digital, as plataformas de redes sociais e de streaming aparecem como
espacos considerados “indispensaveis” para a divulgagao e a visibilidade do trabalho autoral.
Ao mesmo tempo em que ampliam o acesso aos meios de producao e circulagdo, essas
plataformas impdem um ritmo continuo de autopromocao, dependéncia de algoritmos e
sobrecarga de trabalho. As praticas musicais-mididticas (Pereira, 2015; 2017; Pereira &
Gheirart, 2018; Pereira & Rett, 2021) desenvolvidas pelas artistas revelam, assim, uma
relacio ambigua com as tecnologias digitais, que operam simultaneamente como
ferramentas de viabilizacdo e como instancias de controle e desgaste.

Esses elementos, observados de forma articulada ao longo da pesquisa, permitem
compreender a cena musical de Brasilia e, especialmente, sua cena autoral independente
como um campo sustentado por trabalho intensivo, colaboragdo continua e invengdo
cotidiana. Trata-se de uma cena em permanente construgdo, na qual a musica se afirma como
forma de existir, de produzir sentido e de inscrever experiéncias no tempo € no territorio.

E a partir desse percurso, ancorado em préticas, relagdes e negociagdes, que se torna
possivel retomar os objetivos desta tese. Longe de encerrar o campo, esse movimento busca
sistematizar os principais achados da pesquisa, explicitando de que modo as experiéncias
acompanhadas ao longo do trabalho de campo contribuiram para compreender a cena autoral
independente de Brasilia e as condi¢cdes que permitem sua continuidade.

Nesse sentido, retomo o objetivo geral desta tese, que consistiu em compreender
como mulheres e pessoas de géneros dissidentes produzem, financiam, divulgam e sustentam
a cena autoral independente de Brasilia. Esse objetivo foi alcancado por meio do
acompanhamento sistematico de trajetdrias artisticas, da andlise de praticas cotidianas de
trabalho musical e da articulagdo entre entrevistas longas, formulario digital, mapeamentos
e observacao participante. Tal abordagem permitiu compreender a cena autoral independente
como um campo de praticas em constante construcdo, atravessado por desigualdades
estruturais, mas também sustentado por arranjos inventivos de trabalho e colaboragao.

No que se refere aos objetivos especificos, o primeiro deles, voltado a descri¢ao do

perfil sociodemografico e profissional de mulheres e pessoas de géneros dissidentes que
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atuam como compositoras, cantoras e/ou instrumentistas na cena musical de Brasilia, foi
atendido a partir da sistematizagdo das respostas ao formulario digital. Esse mapeamento
permitiu tracar um panorama das participantes, considerando aspectos como identidade de
género, raga, faixa etdria, escolaridade, funcdes exercidas no campo musical e local de
residéncia no Distrito Federal, evidenciando a diversidade interna da cena e as desigualdades
associadas as condigdes de acesso a infraestrutura, circulagdo e reconhecimento.

O segundo objetivo especifico, que buscou examinar as formas de organizagdo do
trabalho musical, foi alcangado por meio da andlise das praticas musicais-mididticas
relatadas pelas colaboradoras. A pesquisa evidenciou a centralidade da autogestdo, do
acumulo de fungdes criativas, técnicas e administrativas e da mobilizagdo de redes de apoio
formais e informais. Expressdes nativas como “o corre da arte” e “euquipe” sintetizam esse
modo de organizacao do trabalho, marcado pela intensificagdo das tarefas e pela necessidade
de articulag¢do constante para garantir a continuidade dos projetos autorais.

O terceiro objetivo especifico, voltado a analise de como género, raga, classe, faixa
etaria e territério atravessam o fazer musical e a producdo autoral, foi contemplado ao
explicitar desigualdades recorrentes que incidem sobre a circulacdo, o reconhecimento e as
condi¢des de permanéncia das artistas na cena musical. As trajetérias analisadas revelam
que esses marcadores sociais operam de forma articulada, produzindo hierarquias e
exclusdes que afetam o acesso a espagos de apresentagdo, politicas de fomento, cachés e
visibilidade, especialmente quando se consideram as diferencas entre regides centrais e
periféricas do Distrito Federal.

O quarto objetivo especifico, que investigou o papel das tecnologias digitais e das
plataformas digitais nos processos de gravagdo, divulgacdo e (in)visibilidade do trabalho
autoral, foi atendido por meio da andlise das praticas musicais-mididticas desenvolvidas
pelas artistas. A pesquisa demonstrou que, embora as plataformas ampliem as possibilidades
de producdao e circulagdo da musica, elas também impdem exigéncias continuas de
autopromocao, dependéncia dos algoritmos e sobrecarga de trabalho, configurando uma
relagdo ambigua, na qual viabilizag¢do e desgaste coexistem.

Por fim, o quinto objetivo especifico, voltado a identificacdo das taticas de
(re)existéncia adotadas pelas artistas para sustentar sua atuacdo na cena independente e
afirmar autoria em um contexto de precariedade e desigualdade, foi alcangado a partir da

analise das estratégias cotidianas de colaboragdo, troca e inven¢d@o mobilizadas no campo.
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Termos como “broderagem” e “fresta” emergem como categorias nativas que nomeiam
praticas de apoio mutuo e de abertura de brechas em um cenario restritivo, evidenciando
modos de resisténcia que ndo se limitam a sobrevivéncia material, mas também produzem
pertencimento, memoria e afirmagdo simbdlica.

Como toda investigacao situada, esta tese apresenta limites que decorrem tanto de
escolhas metodologicas quanto das condigdes concretas em que o trabalho de campo foi
realizado. O recorte temporal e territorial, concentrado na cena musical de Brasilia entre os
anos de 2020 e 2025, permitiu um acompanhamento aprofundado de trajetorias, praticas e
taticas mobilizadas pelas artistas, mas nao autoriza generaliza¢des diretas para outros
contextos urbanos ou cenas musicais. Trata-se, portanto, de um estudo ancorado em uma
realidade especifica, cujos resultados devem ser compreendidos a luz dessa delimitacao.

Outro limite relevante refere-se as condigdes em que parte significativa da pesquisa
foi desenvolvida, em meio a pandemia de covid-19. As restrigdes a circulagdo e ao encontro
presencial impactaram o acesso a espagos, eventos ¢ dindmicas da cena musical,
influenciando as formas de observacdo e interacdo com o campo. Ao mesmo tempo, esse
contexto intensificou o uso das plataformas digitais como meio de circulacdo e visibilidade
do trabalho autoral, o que também moldou os dados produzidos e as experiéncias relatadas.

A utilizagdo do formulario digital como instrumento também apresenta limitagdes.
Embora tenha possibilitado alcangar um nimero expressivo de artistas, esse formato nado
contemplou plenamente experiéncias que demandam maior aprofundamento narrativo ou
didlogo mais proximo. Como apontado por algumas colaboradoras, determinadas questdes
“caberiam melhor numa conversa”, indicando que a mediacdo digital nao substitui a escuta
prolongada e situada proporcionada pelas entrevistas.

Além disso, o proprio acesso as ferramentas digitais se mostrou desigual entre as
participantes. Comentarios deixados ao final do formulario chamaram aten¢do para
dificuldades de navegacao, preenchimento e envio de respostas, especialmente entre pessoas
que possuem menor familiaridade com ambientes on-line. Essas observagdes indicam que
futuras pesquisas podem se beneficiar da combinagao de diferentes procedimentos, incluindo
registros em 4audio ou encontros presenciais, de modo a ampliar a acessibilidade e a
diversidade de vozes envolvidas.

Um limite especifico desta pesquisa diz respeito a cartografia de espagos de

circulagdo da musica autoral no Distrito Federal. O formulario digital incluiu uma secdo
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dedicada ao mapeamento de locais e eventos que abrem espaco para cantoras, compositoras
e para a musica autoral nas diferentes regioes administrativas. As respostas reunidas indicam
a importancia dessa dimensao espacial para a compreensao da cena musical, ao apontar
circuitos de apresentacao, desejos de circulagdo e referéncias compartilhadas entre as
artistas, bem como a relevancia de espagos descentralizados.

No entanto, ao buscar analisar sistematicamente esses dados, observei que parte
significativa dos espacgos citados havia encerrado suas atividades ao longo do periodo da
pesquisa. Além disso, a propria natureza dinamica desses circuitos, marcada por aberturas,
fechamentos e reconfiguracdes constantes, exigiria um acompanhamento longitudinal e um
aprofundamento cartografico que extrapolavam os objetivos e o escopo desta investigacao.

Diante disso, optei por ndo desenvolver uma analise detalhada dessa cartografia no
corpo da tese, reconhecendo que tal empreendimento exigiria metodologias especificas,
como observacdo prolongada, atualizacdo continua dos dados e articulagdo com politicas
culturais locais. Esse material aponta, assim, para um desdobramento possivel de pesquisas
futuras voltadas a documentagdo dos espagos de apresentagdo no Distrito Federal, as
dinamicas de permanéncia e desaparecimento desses locais e as relagdes entre territorio,
circulacao artistica e politicas publicas de fomento.

Reconhecer esses limites ndo diminui o alcance da pesquisa, mas explicita as
condig¢des de sua realizacdo e aponta caminhos possiveis para investigacoes futuras. Como
desdobramentos possiveis, estudos comparativos com outras cidades, andlises longitudinais
das trajetorias das artistas ou aprofundamentos especificos sobre politicas publicas de
fomento, circulacao internacional e relacdes entre a musica e outros campos culturais podem
contribuir para ampliar e complexificar a compreensdo ¢ a documentacdo da producdo
autoral independente de mulheres e de pessoas de géneros dissidentes em Brasilia.

Os encaminhamentos, as andlises, as observagdes e as sugestoes desta tese encerram
o trabalho com o mesmo gesto de abertura que o originou. Que as artistas voltem a falar e
propor novos caminhos, lembrando que a investigagdo ¢ parte de um processo coletivo e em
andamento! Sobre o que esta pesquisa transborda em mim, destaco que esta tese ¢ um retrato
de praticas musicais-midiaticas e taticas de (re)existéncia em curso, € que a investigacdo
deve continuar. Dito de outra forma, o campo continua. As artistas seguem criando, tocando

e lancando trabalhos. Elas e elus que foram, sdo e continuarao sendo Brasilia.
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APENDICE A — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

1. SOBRE A PESQUISA
Vocé esta sendo convidada(e) a participar da pesquisa realizada por Ana Paula
Bezerra Leitdo (nome artistico Ana Leana), doutoranda pelo Programa de Pos-Graduacao

em Comunicagdo da Universidade de Brasilia (PPGCom/FAC/UnB).

Esta pesquisa busca compreender a cena e o mercado musical do Distrito Federal a
partir de vivéncias e trajetorias de mulheres cis e trans, travestis e pessoas nao-binarias
que compdem e interpretam cancdes. O objetivo ¢ discutir e analisar praticas musicais,
bem como questdes de género, territério, raga e classe, valorizando a pluralidade de vozes

que movimentam essa cena.

2. SOBRE SUA PARTICIPACAO
Seu nome foi escolhido para esta pesquisa em reconhecimento da importancia da sua

atuacao artistica e cultural no Distrito Federal.

A participagdo € voluntaria, ndo remunerada e acontecerd por meio de uma entrevista
em profundidade e, eventualmente, pela presenca da pesquisadora em eventos, apresentagoes

ou outros contextos de sua atuacao artistica.

Vocé poderd, a qualquer momento, interromper sua participacao ou solicitar que
certas informacdes ndo sejam utilizadas, sem qualquer tipo de prejuizo ou necessidade de

justificativa.

3. USO DE IMAGEM, SOM DE VOZ E IDENTIFICACAO

Ao assinar este termo, vocé também autoriza:

- Que sua imagem e som de voz possam ser gravados e utilizados como parte da
analise e dos materiais da pesquisa;
- Que seu nome artistico seja mencionado nas producdes académicas da pesquisadora

(como a tese, artigos, apresentagdes e outros materiais vinculados ao projeto).
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Mesmo com essa autorizac¢ao, todos os materiais (audios, videos e transcrigdes) serao
armazenados com seguranca digital, ¢ nao serdo compartilhados com terceiros fora do

escopo da pesquisa.

4. COMPROMISSO DA PESQUISADORA

A pesquisadora se compromete a:

- Tratar com cuidado, respeito e responsabilidade todas as informagoes
compartilhadas.
- Compartilhar com vocé os resultados da pesquisa, se assim desejar.

- Manter um dialogo aberto antes, durante e apds o processo.

Em caso de duvidas, vocé pode entrar em contato pelo e-mail:

anapaulab.leitao@gmail.com

Brasilia — DF, de junho de 2025.

[Nome]

Artista colaboradora

Ana Paula Bezerra Leitdo

Pesquisadora
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APENDICE B — Discografias das artistas entrevistadas (1999-2025)

Artista Nome Ano Tipo
Tempo Leve 2022 | Album
O Samba Me Diz 2022 | Single
Samba Blues 2022 | Single
Alessandra Terribili Pagode Caboclo 2021 | Single
Demora 2021 | Single
Pra Ninar Vocé 2021 | Single
Outras Manhds 2019 EP
Curto Pavio 2015 EP
Visse-Verso / Lado Verso 2025 EP
Visse-Verso / Lado Visse 2025 EP
Nave 2024 | Single
Pesa Lua 2023 | Single
Anna Moura Farpa 2023 | Single
Cada Fresta E um Feixe 2023 EP
Zelo 2021 | Single
O Corre 2020 | Single
Imagina 2020 | Single
Roga Cri-criativa 2025 | Album
Refotografia 2024 | Single
Lugar Seguro 2023 | Single
Beatriz Aguida Agua e Som 2019 | Album
Ja Virou Paquera 2016 | Single
Fim de Tarde 2014 | Single
Insolido 2012 | Album
Cuida 2025 | Single
Eter 2024 | EP
Carol Nobrega O Encontro 2021 EP
Zen 2021 | Single
Fu Sou da Lua 2021 | Single
Dani da Silva enCantaro 2023 EP
Especial Dara: Ao Vivo em Estudio 2020 EP
Dara Alencar Ep Dara 2019 EP
Par ou Impar 2016 | Single
Mareia 2023 | Single
Emilia Monteiro Olha a Lua La 2021 | Single
Cheia de Graga 2013 | Album
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CORPOS 2024 | Single
Laady B Fera 2023 | Single
Fim da Linha 2023 | Single
Mil Motivos 2022 | Single
Toda Mulher 2025 | Album
Layla Jorge -
O Fardo 2025 | Single
Menino Mulambo 2025 | Single
Decantar Palavra 2025 | Single
Catiré (Na Bahia foi) 2021 | Single
o Flor de Laranjeira 2020 | Single
Litieh -

Komova 2019 | Album
Aquele Mogo 2019 | Single
Zawrad 2018 | Single
Catiré 2015 | Album
Petit Déjeuner 2025 | Single
Lagrima 2025 | Single
Plugs 2025 | Single
Pra Aquecer o Coragéo 2025 | Single
Visgo de Jaca 2025 | Single
Desgruda Essa Cola 2025 | Single
Meio Dia 2024 | Single
Amor de Atriz 2024 | Single
Virou Navio 2024 | Single
Terra Terra Terra 2024 | Single
Eclipse 2024 | Single
Telefone - Sambop 2024 | Single
O Dia Que Vi Caymmy 2023 | Single

Mércia Tauil Nos Dois 2023 .EP
Pro Menesca 2023 | Single
Vem me dar um beijo 2023 | Single
Samba Bom Demais 2023 | Single
Ta Caindo Poesia 2023 | Single

Pro Cristovdo Vol. 2 2023 EP
Paisagem da Janela 2023 | Single

Caymmi-Se 2022 EP
Namoradeira 2022 | Single
Iusdo A Toa 2022 | Single
Eu e a Brisa 2022 | Single
Um Bucadim Mais com Vocé 2022 | Single
Coisas do Brasil 2022 | Single
Ninho de Papel 2022 | Single
Xote Chamegado 2022 | Single
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Pro Cristovao 2022 EP
Agua para o Universo 2021 | Single
Amor Nas Estrelas 2021 | Single
Quem Disse Que Nao 2021 | Single
Nana Neném 2021 | Single
Lua de Mel 2021 | Single
Pro Menesca, Vol. 2 2021 | Album
Vagamente 2021 | Single
Amanhecendo 2021 | Single
Japa 2020 | Single
Pro Menesca 2020 | Album
Melhor Agora 2019 | Album
Sementes no Vento 2003 | Album
Aguas da Cidade 1999 | Album
Putaria Fina, Vol. 1 2024 EP
Maria Victoria Carballar Hetama Asufri 2023 | Single
O Sagrado Corazon de Puta Romantica 2020 EP
Céu de Marfim 2025 EP
Aguas de Julho 2024 | Single
Linhas Tortas 2023 | Single
Baile das Aguas 2022 EP
) Tropico de Cancer 2022 | Single
Mariana Camelo - X ;
Autoral Vs Autoral: Agua Viva 2021 | Single
Perfect Illusion (Cover) 2020 | Single
Teu Mundo 2020 | Single
Fragmentos 2018 EP
De Onde a Noite Vem 2015 | Single
Parano4, O Vila Paranoa 2022 | Single
Martinha do Coco Perfume Dela 2018 | Album
Rodas Grid 2017 | Album
Nova Fluidez 2025 | Single
Desapego (Remix) 2024 | Single
LatinidadeAfro 2023 EP
Sarani Frequéncia 2022 | Single
Romance 2022 | Single
Desapego 2022 | Single
Aceitagao 2022 | Single
Meia Hora 2025 | Single
ROBO LATRO 2025 | Single
Thabata Lorena SET 2023 EP
Tromba D’agua 2023 | Single
Novidades Ancestrais (Ao Vivo) 2017 | DVD
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Novidades Ancestrais 2014 | Album
Capoeira’n Blues 2023 | Album
Desabafo da Madrugada 2023 | Single
Desplugado Mb (Actistico) 2021 EP
Thaise Mandalla Cascas Artificiais 2021 | Single
I Arrived 2020 | Single
I’m Like Death 2019 | Single
Ao Vivo no Clube do Choro 2018 EP
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APENDICE C - Formulario digital aplicado pelo Google Forms

Mapeamento de compositoras e cantoras no Distrito Federal
Seja bem-vinda! @

Este formulario ¢ um convite para vocé participar de uma pesquisa que busca valorizar o
trabalho de compositoras e cantoras no Distrito Federal, além de mapear espacos que

acolhem e celebram suas artes.

Os dados que vocé fornecer fardo parte da pesquisa de doutorado da jornalista, cantora e

compositora Ana Leitdo (nome artistico Leana), realizada na Universidade de Brasilia.

Sabemos que seu tempo ¢ precioso! Por isso, apenas as perguntas objetivas sdo
OBRIGATORIAS. As questdes abertas, que permitem uma escrita mais reflexiva, sdo
OPCIONAIS, mas suas respostas detalhadas sao fundamentais para aprofundar e enriquecer

esta pesquisa.
Sua participacdo serd rapida, levando cerca de 15 minutos, e fara toda a diferenca!

Antes de comegar, apresentamos o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE),

para sua leitura e anuéncia.

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)

Vocé esta sendo convidada a colaborar com a pesquisa conduzida por Ana Paula Bezerra
Leitdo, doutoranda em Comunicacdo pela Universidade de Brasilia (UnB).

O objetivo € mapear e documentar o trabalho de compositoras e cantoras (mulheres cis,
trans e pessoas ndo-bindrias) que atuam no Distrito Federal. A pesquisa busca identificar
trajetorias, estilos musicais e marcadores sociais que atravessam suas experiéncias, além de
cartografar espacos onde essas artistas circulam e se apresentam.
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A pesquisa também pretende, futuramente, colaborar para construgdo e implementacdo de
politicas publicas que fortalecam e valorizem o trabalho dessas artistas.

Dados pessoais (como data de nascimento, raga/etnia, escolaridade e estado
civil), territoriais (como Regido Administrativa e espagos culturais frequentados)
e relacionados a politicas publicas ¢ ao mercado musical do DF (como desafios
enfrentados e percep¢ao sobre politicas publicas) serdo utilizados de forma anénima, com o
objetivo de tragar um panorama da cena cultural local e um perfil coletivo de compositoras
e cantoras do DF.

Ja informagoes artisticas (como nome artistico, redes sociais, atuagdo na musica, estilo
musical e trabalhos autorais) poderdo ser utilizadas com identificacdo das participantes,
contribuindo para dar visibilidade e divulgar suas trajetorias.

Caso concorde em participar, voc€ autoriza que os dados fornecidos sejam utilizados na
pesquisa e em eventuais produtos resultantes (como livros, artigos, relatorios e outras
publicagdes), respeitando as condi¢des descritas acima.

O acesso ao questionario sera liberado somente apos vocé confirmar seu consentimento com

este termo.

Desde ja, agradecemos sua contribuigao!

E-mail*

Vocé aceita participar desta pesquisa? *

o Sim, li o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) e aceito participar da
pesquisa.
o Nao desejo participar.

(Caso a participante marque a op¢do 1, continuard para a proxima se¢do. Se marcar a

opg¢ao 2, o formulario é encaminhado para o envio/encerramento)

302



SECAO 2: Dados de identificacio pessoal

Nome completo (opcional)

Nome artistico *

Data de nascimento *

I

Género *

Mulher cis

Mulher trans
Pessoa ndo-binaria
Outro:

o O O O

Raga/etnia *

Orientacdo sexual *

Heterossexual
Bissexual

Lésbica

Pansexual

Assexual

Prefiro nao responder
Outro:

O O O O O O O

Escolaridade *

Ensino fundamental
Ensino médio
Ensino superior
Mestrado

o O O O
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©)
©)

Doutorado
Outro:

Possui filhos(as)? Se sim, quantos(as)? (opcional)

Estado civil *

O O O O O O

Casada
Solteira
Unido estavel
Divorciada
Viuva

Outro:

Cidade/ Estado/ Pais onde nasceu *

Onde mora atualmente? *

O 0O 0O 0O O O O O 0O 0O O O O 0O o o o o o o

RA I - Plano Piloto

RA II — Gama

RA III — Taguatinga

RA 1V — Brazlandia

RA V — Sobradinho

RA VI - Planaltina

RA VII - Paranoa

RA VIII - Nucleo Bandeirante
RA IX — Ceilandia

RA X — Guara

RA XI - Cruzeiro

RA XII — Samambaia

RA XIII - Santa Maria

RA XIV - Sdo Sebastido
RA XV - Recanto das Emas
RA XVI - Lago Sul

RA XVII - Riacho Fundo
RA XVIII - Lago Norte

RA XIX — Candangolandia
RA XX - Aguas Claras
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RA XXI - Riacho Fundo 2

RA XXII - Sudoeste/Octogonal

RA XXIII — Varjao

RA XXIV - Park Way

RA XXV - Estrutural (SCIA)

RA XXVI - Sobradinho 11

RA XXVII - Jardim Botanico

RA XXVIII — Itapoa

RA XXIX — SIA

RA XXX - Vicente Pires

RA XXXI — Fercal

RA XXXII - Sol Nascente e Por do Sol
RA XXXIII — Arniqueira

RA XXXIV — Arapoanga

RA XXXV - Agua Quente

RIDE-DF - Regido Integrada de Desenvolvimento do Distrito Federal e Entorno
Outro:

O O 0O O O O O O O 0O O O o0 o o0 o o

Perfil no Instagram (opcional)

Telefone (opcional)

SECAO 3: Informacées artisticas

Fale um pouco de vocé e de sua trajetdria na musica*

Caso possua um release ou material que queira compartilhar, faca o upload do arquivo aqui

(opcional)
Upload de arquivo
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Em quais fung¢des vocé atua no campo musical *

O Cantora
Compositora
Instrumentista
Produtora cultural
Educadora
Técnica de som
Iluminadora
Outro:

0 R R R B

Caso tenha marcado a opc¢do de instrumentista no item anterior, especifique qual(is)

instrumento(s) vocé toca? (opcional)

A érea da musica ¢ sua principal fonte de sustento? *

o Sim
o Nao

Caso a musica ndo seja sua principal fonte de renda, qual(is) €é(sdo) sua(s) outra(s)

profissao(des)? (opcional)

Em qual(is) género(s) musical(is) vocé mais atua? *

Vocé possui perfil artistico pessoal no Spotify? Se sim, coloque aqui o link do seu perfil

(opcional).

Possui trabalho autoral langado em seu perfil artistico no Spotify? (opcional)

o Sim
o Nao
o Outro:
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Com quais recursos vocé realizou a gravagao e o lancamento de seu(s) trabalho(s) autora(is)?
(opcional)

O Fomento publico

Financiamento coletivo

Recursos pessoais

Apoio financeiro da familia

Parceria com profissionais da musica
Outro:

O0O0o0oao

Vocé participa de bandas ou projetos autorais com perfil artistico no Spotify? Se sim,
coloque aqui o link do(s) perfil(s) (opcional).

As bandas ou projetos autorais que vocé integra langaram musicas de sua autoria em

plataformas de streaming como Spotify? (opcional)

o Sim
o Nao
o Outro:

Qual ¢ a abordagem principal no seu processo de composi¢ao? (opcional)

o Criacao instrumental

o Desenvolvimento de letra e melodia

o Composi¢ao completa (letra, melodia e harmonia)
o Outro:

Que géneros musicais estdo presentes em seu trabalho autoral? (opcional)

Quais sao as principais tematicas de suas composi¢oes? (opcional)

Sec¢do 4: Cartografia de espacos

Que locais na sua Regido Administrativa abrem espago para cantoras € compositoras? *
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Que locais na sua Regido Administrativa abrem espaco para musica autoral? *

Que outros locais ou eventos no Distrito Federal abrem espago para musica autoral? *

Cite locais ou eventos na sua Regido Administrativa onde vocé ja se apresentou. *

Cite outros locais ou eventos no Distrito Federal onde vocé ja se apresentou. *

Em que locais ou eventos no Distrito Federal vocé gostaria de se apresentar? *

Secao 5: Reflexdes sobre politicas publicas e mercado da musica

Quais sdo os principais desafios que vocé enfrenta como compositora e/ou cantora no

Distrito Federal? (opcional)

Voce utiliza redes sociais para divulgar sua musica? Se sim, quais plataformas utiliza? *

Como vocé avalia o impacto das redes sociais em sua carreira? (opcional)

Vocé conhece alguma politica publica de fomento a cultura, como editais, prémios ou

programas? Se sim, qual(is)? (opcional)
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Vocé ja obteve fomento de alguma politica publica voltada para a cultura? Se sim, qual(is)?

(opcional)

Quais produtos culturais vocé desenvolveu a partir desse fomento publico? Quais foram os

principais resultados alcangados? (opcional)

Na sua opinido, como vocé avalia as politicas publicas de fomento a cultura no Distrito

Federal? Quais s3o os pontos fortes e as principais limitagdes? (opcional)

Que iniciativas ou politicas publicas deveriam ser implementadas para fortalecer e valorizar

o trabalho de compositoras e cantoras no DF? (opcional)

Gostaria de deixar algum comentario adicional relacionado a esta pesquisa? (opcional)

Gostaria de receber informacoes sobre agdes académicas e culturais futuras relacionadas a

este mapeamento? *

o Sim
o Nao
o Outro:

Vocé autoriza o uso de seus dados artisticos (como nome artistico, redes sociais, atuagao na

musica, estilo musical e trabalhos autorais) em iniciativas culturais futuras? *

o Sim
o Nao
o Outro:
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APENDICE D - Artistas que responderam ao formulirio digital

Nome artistico

Em quais funcdes vocé atua no
campo musical?

Em qual(is) género(s) musical(is) vocé
mais atua?

Alessandra Terribili

Cantora, compositora e produtora
cultural

Samba e MPB

Amanda Costa

Cantora e instrumentista

Samba e MPB

Ana Arcanjo

Cantora e instrumentista

Soul Music, Funk Music, Pop Internacional
e Rock/Pop Nacional

Ana Claudia Manso

Cantora

MPB, Samba e forrd

Andrea Aiko

Cantora, compositora e produtora
cultural

Masica brasileira

Andresa Sousa

Cantora

No Jazz Standard Americano e Bossa Nova

Andressa Amaral

Cantora e compositora

MPB

Andreza Marques | Cantora, compositora e educadora MPB, Jazz e samba
Angela Regina Cantora MPB, bossa e samba
Aninha Atitude Cantora, compositora e produtora Rap

cultural
Anna Christina Cantora e compositora Samba e MPB

Anna Moura

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora e
iluminadora

Rap, samba, MPB, reggae e pop

Cantora, produtora cultural, educadora

AriaDna .. Classica, MPB, Jazz, Bossa Nova, Musical
e técnica vocal
Artemis Okada Cantora, compositora e educadora Teatro musical/coral
Cantora, compositora, instrumentista e .
Ayla Gresta ’ p ’ " Rock/experimental
produtora cultural
Babi Ceresa Cantora e compositora Pop
Beatriz Agui da Cantora, compositora, instrumentista, MPB
produtora cultural e educadora
BellaDona Cantora, compositora ¢ educadora Hip Hop
Bia Nascimento | Cantora, compositora e educadora Jazz ¢ MPB

Bisa Nascimento

Cantora

MPB e Black Music

Bruna Tassy

Cantora e instrumentista

Samba, pagode e MPB

Camila Gouveia

Cantora e instrumentista

Pop rock nacional e internacional, MPB

Carol Carneiro

Cantora, compositora e instrumentista

Forrd pé de serra, samba de roda, carimbd,
mpb, ijexa, samba geral, ciranda, coco de
embolada, musica de fronteira, musica
caipira, serestas, choro, frevo, axé, lambada
e autoral.

Carol Nobrega

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

MPB e musica regional

Carol Ribeiro

Cantora

Samba

Cassia Portugal

Cantora e compositora

MPB tradicional, samba, musica nordestina,
entre outros.

Cecy Wenceslau

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

Samba, cultura popular, samba reggae,
Bossa Nova, axé.

Célia Porto

Cantora, compositora, produtora
cultural e educadora

Musica Brasileira e Musicalizagdo Infantil
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Celia Rabelo

Cantora, produtora cultural e técnica
de som

Quase todos!

Clara Lua Guerra

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

Musica Popular Brasileira, Pop e Rock

Clara Muniz

Cantora e compositora

Pagode, samba, MPB e R&B

Clarissa Brasil

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora e técnica
de som

Samba e forrd

Claudinha costa

Cantora, instrumentista e produtora
cultural

MPB, pop rock, samba, bossa, pagode,
xote, axé, funk

Cantora, compositora, instrumentista e

Cristiane Visentin . MPB / World Music
arranjadora
Dani Baggio Cantora, instrumentista, educadora e MPB
regente
Dani Machado Cantora e compositora MPB, samba, pop (nacional e internacional)

Daniela Firme

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

Pop rock, MPB

Daniela Simone

Cantora e instrumentista

MPB

Danu Gontijo

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

Musica popular brasileira (MPB)

Danuza Borges

Cantora, compositora ¢ produtora
cultural

MPB/samba

Dara Alencar

Cantora, compositora, instrumentista,
educadora e diretora musical

Musica Popular Brasileira, samba, xote,
baido, ax¢, pop. Um pouco de rock e black
music internacionais.

Dé Ferreira

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

MPB, samba, soul, pop rock e diferentes
vertentes da muisica negra

Débora Sasb Cantora, compositora e educadora MPB, Pop internacional e R&B.
Dhi Ribeiro Cantora, compositora e produtora Samba, Axé, MPB, musica para criangas
cultural
Diana Rosa Cantora, compositora ¢ educadora Samba, jazz, MPB
Elaine Dorea Cantora e compositora Nova MPB
Elaine Duarte Cantora e instrumentista Pop, MPB, axé
Eleni Fagundes Cantora, compositora, instrumentista e World music
produtora cultural
ELI Boiadeira Cantora e compositora Musica popular

Elisa Xavier

Cantora e compositora

Jazz, soul e bossa-nova

Eliza Borges

Cantora e produtora cultural

MPB/AXE/POP

Estelar

Cantora, compositora e instrumentista

Rap

Fernanda Caliandra

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

MPB, forr6 pé de serra, samba, Black
musica R&B, Pop, cultura popular.

Fernanda Kya Cantora, compositora, produtora Samba
Menha cultural
Fernanda Rabelo | Cantora e instrumentista MPB

Flavia Beleza

Cantora e educadora

Musica brasileira da primeira metade do
século XX: maxixe, choro e samba-cancao.
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Flor Furacao

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora, técnica
de som, direc¢do e produgdo musical,
arranjo ¢ preparacao de banda para
qualquer repertorio.

Todos!

Com foco em Musica Brasileira de tradi¢ao
oral e terreiro, forrd, maracatu, carimbo,
samba duro, samba de roda, choro e jazz.

Ja atuei em espetaculos de tributo a
cantoras ¢ cantores da MPB como Leni
Andrade e Djavan; Gal e Elza Soares.

Meu som autoral eu chamo de forr6 jazz um
ciclo especifico de composi¢des que
abrange um conjunto de 10 a 15 musicas
nao sei ao certo com certeza esse numero
pode mudar se surgem novas composigdes.

Mas de fato ¢ uma forma de conceber o
forr6 que dialoga com ritmos e estruturas
comuns ao jazz. O EP produzido contém
apenas 5 musicas dessas tantas outras que
representam o que eu chamo de Forr6 Jazz
do Cerrado.

Sendo neta de pessoas que vieram cada uma
de um cantinho, trago no meu trabalho a
expressar mais honesta e sincera das minhas
vivas através de mim fruto vivo que sou.

Gabriela Costa

Cantora e compositora

Jazz, pop international, world music, R&B

Gabriella Avila

Cantora

pop e rock

gaivota naves

Cantora, compositora ¢ produtora
cultural

MPB, rock, experimental

Gizelly di Sousa

Cantora, compositora, produtora
cultural e produtora artistica

Jazz e Bossa Nova

Haila Ticiany

Cantora, compositora e produtora
cultural

MPB

Cantora, compositora e produtora

Haynna cultural Pop, rock, blues, jazz ¢ MPB
Hellen Cantora, compositora e instrumentista | Pop e indie
Hellen Atitude Cantora e compositora Rap
Tara Gomes Compositora, instrumentista, Autoral instrumental, Jazz, MPB

produtora cultural e educadora

Indiana Nomma

Cantora, compositora e educadora

Jazz e musica latino-americana

Isabela Bianor

Cantora, compositora e produtora
cultural

Pop, rock, soul e musica brasileira

Jacyara de Paula

Cantora, compositora e ilustradora

Musica P. Brasileira (musica independente,
musica da cultura brasileira)

Janete Goes

Cantora. Tenho algumas composi¢des
também. Participo no grupo
Kaliandras e toco pandeiro e o Bumbo
Leguero.

MPB

Janette Dornellas

Cantora, produtora cultural,
educadora, diretora de cena, cenografa
e figurinista

Canto Lirico

Ju Cardoso

Cantora e compositora

Rock, Musica Brasileira
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Ju Maria

Cantora, compositora, instrumentista e
educadora

Musica Popular Brasileira: ritmos regionais

Ju Rodrigues

Cantora, compositora e instrumentista

Samba, pagode, mpb, axé, forro.

Karla Sangaleti

Cantora

Samba e MPB

Karla Testa

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora, DJ

Musica Brasileira, Pop, Musica eletronica
(House e Disco House)

Kathiely Santos

Cantora

Musica Popular Brasileira

Kris Maciel

Cantora, compositora e instrumentista

Samba, pagode e mpb.

Larissa Vitorino

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

MPB com influéncia de musica regional,
pop, musica eletronica

MPB, Pop Rock e musicas regionais

L R t it . .
aura Rosa Cantora e compositora nordestinas (Xote, Baido),
layla jorge Cantora e compositora MPB
Cantora, compositora, instrumentista,
Lene Matos produtora cultural, educadora, técnica | Musica brasileira e Jazz

de som, diretora de arte e figurinista

Lidia Polissemia

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, produtora musical,
diretora vocal e arranjista.

Chamo meu género musical de Ceilandia
Latin Jazz porque ele ndo ¢ puramente
RAP, mas ¢ RAP demais para ser POP e
favela demais para ser MPB. Além disso
misturo varias influéncias, inclusive Negro
Spiritual e Samba. Mas fago parte da
cultura HIP HOP desde 2002.

Cantora, compositora, instrumentista,

Lilly Angel produtora cultural, e educadora World music, jazz ¢ pop
. . . Reggae, repente, embolada, coco, xaxado,
. . Cantora, compositora, instrumentista, : i
Lirys Catharina ~ . forrd, reggae, baido, um flerte com a cultura
produtora cultural e produgdo musical -
urbana e de tradigdo popular.

Cantora, compositora, instrumentista,

Lis Martins produtora cultural e educadora técnica | RAP, MPB, Samba
de som

Litich Cantora, compositora, instrumentista, misica brasileira

produtora cultural e educadora

Lizie Camara

Cantora, compositora e instrumentista

Axé, Samba, Pagode, MPB ¢ Forro

Luanda Gabriela

Cantora, produtora cultural e

MPB, Musicas Ase, Reggae etc.

educadora
Lucia de Maria Cantora Musica Popular Brasileira
Luciana Amaral Cantora Pop rock, rock, soul, R&B, blues, jazz,

MPB

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora, técnica

Maboh . . . Jazz, Pop, House, MPB, R&B.
de som, iluminadora, ensaiadora e
preparadora vocal
Maira Evo Magro | Cantora e compositora Infantil / MPB

Maisa Arantes

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora e
arranjadora

Musica instrumental, forrd pé-de-serra,
cultura popular.

Malu Engel

Cantora, compositora, instrumentista e
educadora

Rock, samba, punk, MPB, forrd, jazz
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Marcella Meguria

Cantora, compositora, instrumentista e
educadora

Heavy metal

Marcia Alves

Cantora

MPB e forro

Marcia Tauil

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

Shows e aulas de Canto

Mare Sobrinho

Cantora, compositora e instrumentista

Forr6, musica popular brasileira, musica
autoral

Mari Coelho

Cantora e compositora

rock, soul, blues, jazz

Maria Silvia

Cantora, compositora, instrumentista,
educadora e técnica de som

MPB

Mariana Brasil

Cantora

Masica brasileira - MPB

Mariana Camelo

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

Rock, pop, blues ¢ MPB

Mariana Campos

Cantora, compositora e educadora

Pop e MPB

Mariana Sellva

Cantora, compositora e produtora
cultural

MPB contemporaneo

Marisa Dwir

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

MPB

Mayara Dourado

Cantora, compositora e instrumentista

Masica brasileira, flamenca, mediterranea e
latina

MDZ Cantora, compositora e instrumentista | Rap, MPB e soul
Medro Cantora, compositora, instrumentista e Hip Hop
educadora
Meriele Cantora, instrumentista e educadora Forr6 e MPB
Mihh Black Cantora, compositora e instrumentista | Rap e MPB
.. Cantora, compositora, instrumentista, | Jazz, samba, musica nordestina,
Mirian Marques .
produtora cultural e educadora instrumental.

Moénica Vicentin

Cantora, compositora e instrumentista

Samba, forr6, MPB

Myrlla

Cantora, compositora, instrumentista e
educadora

MPB, musica erudita e nordestina.

Naiara Lira

Cantora, compositora, produtora
cultural, educadora e captadora de
recursos

Samba e forrd. Musica brasileira em geral

Natalia Pires

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural, educadora e técnica
de som

Forrd e rock

Natalia Quiroga | Cantora e educadora MPB, samba e teatro musical
Negraflow Cantora e compositora Rap - hip hop - Samba
Patricia Ayra Cantora, compositora e instrumentista | MPB, POP soul

Patricia Duboc

Cantora

MPB

Paula Nunes

Cantora, compositora e educadora

MPB, jazz, rock, pop, samba

Paula Torelly

Cantora, compositora, produtora
cultural, técnica de som, DJ e
produtora musical

Brasilidades, Pop, R&B, Hip Hop

Paula Zimbres

Cantora, compositora, instrumentista e
educadora

Musica instrumental, jazz e musica popular
brasileira.

Pilar Acosta

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

Cancioneiro popular brasileiro e latino-
americano
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Priscila Gava

Cantora, compositora, locutora,
produtora de vozes e atendimento de
producdo em audio

rock / pop / eletronica / jingles publicitarios
/ trilhas sonoras cinema

Priscila Lima

Cantora, compositora, produtora
cultural, educadora, terapeuta vocal e
produtora musical

MPB, reggae soul ¢ jazz

Quel Rodrigues Cantora, compositora e instrumentista | MPB e pop nacional
Rai Santana Cantora, compositor e educadora MPB e samba
Rayssa Andreoli | Cantora, compositora e educadora Gospel

Renata Jambeiro

Cantora, compositora, produtora
cultural, educadora, articuladora e
promotora da cultura

Samba, cultura tradicional, matrizes
afrobrasileiras.

Revolutionaif

Cantora, compositora ¢ educadora

Rock, MPB

Rosana Brown

Cantora

Jazz., Pop Internacional, Bossa, MPB

Sandra Borges

Cantora, compositora e instrumentista

Samba e MPB

Sandra Duailibe

Cantora, compositora, produtora
cultural e Youtuber / entrevistadora

MPB

Shaira

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural e educadora

Musica afro diasporica como Jongo, samba
de roda, coco, forro, ijexa.

Sheila Cartaxo Cantora MPB
Silvana Sousa Cantora Afro-brasileira, axé music, pagoddo baiano
Silvinha Villela Cantora MPB

Simone Campos

Cantora, compositora, instrumentista,
produtora cultural técnica de som

Rock, pop rock e MPB

Stephanie Lacerda

Cantora e compositora

Jazz, bossa, MPB e samba

Tais Guerino

Cantora, compositora ¢ educadora

MPB

Tarry Gongalves | Cantora e instrumentista Cultura popular, samba
Tata Weber / Renata | Cantora, compositora, instrumentista e MPB, cultura popular (maracatu)
Weber produtora cultural

Thabata Lorena

Cantora, compositora, produtora
cultural e educadora

Rap e musical regional brasileira

Thais Barbosa Cantora R&B
Thais Uessugui Cantora, produtora cultural e Teatro Musu:al, pop nacional e
educadora internacional, mpb
Thaise Mandalla Cantora, compositora, instrumentista, | Blues, MPB, Rock ¢ Reggae (e suas

produtora cultural e educadora

variagdes)

Tonhao Nunes

Cantora, compositora, produtora
cultural, educadora, iluminadora,
roteirista, diretora cénica e diretora
audiovisual

Musica Negra Contemporanea e Musica
TRAVESTI Brasileira

Tutti

Cantora, compositora e produtora
cultural

J& cantei de tudo, mas no autoral, pop
alternativo. Pop, dark pop, R&B, dark pop

Valéria Fajardo

Cantora, compositora, instrumentista e
produtora cultural

MPB, samba-bossa, bossa, blue, jazz ...
uma mistura disso tudo

Vanessa Campos

Cantora e instrumentista

Reggae e MPB

Vanessa Pinheiro | Cantora, compositora e instrumentista | MPB
Vy Cantora, compositora e instrumentista | Rock
. . antora, produtora cultural .
Wilzy Carioca Cantora, produtora cultural e Popular e erudita

educadora

Yara Gambirasio

Cantora, compositora e educadora

Jazz e MPB
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Cantora, produtora cultural e

professora de canto MPB

Zila Siquet

Fonte: autoria propria, a partir de dados obtidos por meio do formulario digital.
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APENDICE E — Obras de mulheres e pessoas de géneros dissidentes que fazem da

parte da historia da musica de Brasilia

Musicista Link do perfil no Spotify Nome do trabalho Tipo antnt' Ano
musicas
Misicas de gaveta | Album 10 2023
https://open.spotify.com/intl- Adriah EP 5 2023
Adriah pt/artist/SEpKKHUsPxAPPQkmhvF | Simples Complexo EP 5 2017
hoK Metamorfose Album 10 2015
Adriah Album 12 2012
O Samba Me Diz Single 1 2022
Samba Blues Single 1 2022
\ J . il Tempo Leve Album 8 2022
nttps://open.spotify.com/intl- .
Alessandra - ; ; Demora Single 1 2021
iy oepe t/artist/Sh8EOGC4jdC67wgjlg338
Terribili DAt L : HELE Pagode Caboclo Single 1 2021
N Pra Ninar Vocé Single 1 2021
Outras Manhas EP 4 2019
Curto Pavio EP 4 2015
https://open.spotify.com/intl- Vamos Embora de
Ana Béa pt/artist/OnUKelLpeZMgVIZHKNt2 | Mim | EP Se langa, | Single 1 2023
uKk mana!
L. https://open.spotify.com/intl- ‘
Ana Cesério pt/artist/42vIFoFEUOeAi52et1b99s Passos no Choro Album 11 2018
| B . il 10 Mil Modos Single 1 2025
ttps://open.spotify.com/intl- -
Con-fiar Single 1 2025
Ana L t/artist/38EE9wLu20pJjobTBTTPA
fla heania | Uatis - lu blo Vestida de Estrelas | Single 1 2025
) Ana Leana Album 9 2025
QA:ra‘l[ii?lo https://open.spotify.com/intl- Tarﬁde na Praia S?ngle 1 2022
“( Ao pt/artist/4onQASKpM96HPCUSZf] T6 Cansada Single 1 2022
Fernander) EGS A Distancia Single 1 2020
Planos num Papel de EP 3 2024
Pao
Uma Historia de Single | 2024
Amor
Fogueira EP 7 2024
Queimando
Fogueira .
Queimando Single 1 2024
. https://open.spotify.com/intl- Eu Quero ¢ Paz Single 1 2024
Andrea AIKO | 1 artisy48bd2i5Dvyytad2VsbkO3F [ Tudo um Dia Chega | .
. Single 1 2024
ao Fim
Nosso Jeito Single 1 2024
Desarma o Coragdo | Single 1 2024
Daquele Jeito Single 1 2024
Sou toda eu Album 10 2023
Olhos D'agua Single 1 2023
Tao Simples Single 1 2023
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EpKKHUsPxAPPQkmhvFhoK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EpKKHUsPxAPPQkmhvFhoK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EpKKHUsPxAPPQkmhvFhoK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5h8EOGC4jdC67wgj1g338L
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5h8EOGC4jdC67wgj1g338L
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5h8EOGC4jdC67wgj1g338L
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0nUKeLpeZMgVJZHKNt2uKk
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0nUKeLpeZMgVJZHKNt2uKk
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0nUKeLpeZMgVJZHKNt2uKk
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/42vIFoFEUOeAi5zgtIb99s
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/42vIFoFEUOeAi5zgtIb99s
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/38EE9wLu20pJjobTBTTPAi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/38EE9wLu20pJjobTBTTPAi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/38EE9wLu20pJjobTBTTPAi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4onQASKpM96HPCU5ZfjEG5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4onQASKpM96HPCU5ZfjEG5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4onQASKpM96HPCU5ZfjEG5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/48bd2j5Dvyytad2VsbkO3F
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/48bd2j5Dvyytad2VsbkO3F

Velho Mundo Single 1 2023
Nem sempre Single 1 2023
Migalhas de Amor | Single 1 2023
Laranja Lima Single 1 2023
Sem Arte Single 1 2023
Pela Cintura Single 1 2023
Bom Dia Single 1 2023
Chuvas de Verdo Single 1 2022
A Vida Segue Single 1 2022
Quero de Novo Album 8 2021
Como Vocé Single 1 2021
Velho Amigo Single 1 2021
A Turma Single 1 2020
Salve Alegria Single 1 2020
Oi Single 1 2020
Quero de Novo Single 1 2020
https://open.spotify.com/intl-
Andressa | . isy6U3borNIOTxRSoZMILLG | Andressd Amaral- | pp 6 2025
Amaral EP
Mc
Andreza https://open.spotify.com/intl- Até o Sol Nascer Single 1 2025
Marques pt/artist/3bfMB3QXNT8SdPDCTtK Mergulho Single 1 2024
8P Cura das Aguas Single 1 2023
Ane Boketu Eu Ja Passei pelo Album 10 2023
(Anne https://open.spotify.com/intl- Fogo :
Caroline pt/artist/Smimp1 KeKdHOY 6QyeiE Temperamento Single 1 2023
KR5S Exu Transcedental | Single 1 2022
Vasconcellos) -
Vem Fogo Single 1 2022
Aninha https://open.spotify.com/intl-
. pt/album/2rMv801gbH8trvv1Y7bHa Fala Com Ele Single 1 2015
Atitude 9
Visse-Verso / Lado EP 4 2025
Verso
Vlsse—V§r50 / Lado EP 4 2025
Visse
Nave Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Pesa Lua Single 1 2023
Anna Moura | pt/artist/3L.9pg3xxs7ErtaRyWA2eY Cada Frestra E um
q Fei EP 4 2023
eixe
Imagina Single 1 2020
Farpa Single 1 2023
Zelo Single 1 2021
O Corre Single 1 2020
Ariadna https://open.spotify.com/intl- Viagem a itaca Album 9 2025
Morei pt/artist/05KTeUsBiOchUxriQny6X
oretra Z Souvenirs EP 6 2023
— - il Cidade Saudade EP 5 2024
ttps://open.spotity.com/inti- iela bl inel 1 2024
Ast pt/artist/33nil54BdTNsMN18d51LM vicla blues Single
0 Reluz Single 1 2023
B Mie de Mim EP 6 2019
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6U3borNlO7xR5oZM1L1GMc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6U3borNlO7xR5oZM1L1GMc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6U3borNlO7xR5oZM1L1GMc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3bfMB3QXNT8SdPDCTtKq8P
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3bfMB3QXNT8SdPDCTtKq8P
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3bfMB3QXNT8SdPDCTtKq8P
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5mlmp1KeKdHOY6QyeiEKR5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5mlmp1KeKdHOY6QyeiEKR5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5mlmp1KeKdHOY6QyeiEKR5
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2rMv8OlgbH8trvv1Y7bHa9
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2rMv8OlgbH8trvv1Y7bHa9
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2rMv8OlgbH8trvv1Y7bHa9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3L9pg3xxs7ErtaRyWA2eYq
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3L9pg3xxs7ErtaRyWA2eYq
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3L9pg3xxs7ErtaRyWA2eYq
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/05KTeUsBiOchUxriQny6XZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/05KTeUsBiOchUxriQny6XZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/05KTeUsBiOchUxriQny6XZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33niI54BdTNsMN18d5lLM0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33niI54BdTNsMN18d5lLM0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33niI54BdTNsMN18d5lLM0

Telepatia Single 1 2024
Ilha da Saudade Single 1 2024
Verdo no Brasil Single 1 2024
Tela Crua Single 1 2023
Que Sorte! Single 1 2023
CEREJA EP 4 2023
VIBORA Single 1 2023
— e - CORDA BAMBA | Single 1 2023
s://open.spotify.com/intl- :
Babi Ceresa | pt/arti s?/6i6$US7DZ’rprHmphfﬂBqW Loba Single ! 2023
v Batom Single 1 2021
Imperfeito Single 1 2020
Sem Nexo Single 1 2020
Wave Single 1 2020
SOS Single 1 2020
Flor de Cerejeira Single 1 2019
Anyway EP 2 2019
Amanheceu Single 1 2019
Menina Single 1 2018
Roga Cri-criativa Album 10 2025
Refotografia Single 1 2024
Lugar Seguro Single 1 2023
Beatriz https://open.spotify.com/intl- Agua e Som Album 10 2019
Aguida pt/artist/0Jjo2 TXqL234c7ch8iSB60 Agua e Som Single 1 2019
Ja Virou Paquera Single 1 2016
Fim de Tarde Single 1 2014
Insdlido Album 13 2012
Sintonia Braba Single 1 2025
Os Brita Single 1 2025
Mais Braba Single 1 2024
Vamo Ai Single 1 2024
Obsessdo Single 1 2023
Grave EP 2 2022
Ng’f;‘:‘yﬁﬁ(‘f)ra Single 1 2021
https://open.spotify.com/intl- -
BellaDona | pt/artist/0Ubnxt0aZXpMFmpF4FqZ Batendo Igual Single 1 2021
Qd Policia
Dia de Maldade Single 1 2021
Madame Album 15 2020
Coragdo de Neon Single 1 2018
A Real Single 1 2018
Aceita Single 1 2017
NaoE i;?r‘:ldo P31 Single 1 2016
A Flor da Pele Album 13 2014
https://open.spotify.com/intl- Enjauladas Single 1 2020
Brunetty BG | pt/artist/5c4wgOdByTM1{716aU9U
p3 Chama 7 Single 1 2020
Caleba Brasil Free Fire a Rainha Single 1 2022

do Jogo
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6j6YUS7ZfbpHmphffIBqWY
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6j6YUS7ZfbpHmphffIBqWY
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6j6YUS7ZfbpHmphffIBqWY
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0Jjo2TXqL234c7ch8iSB6o
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0Jjo2TXqL234c7ch8iSB6o
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0Ubnxt0aZXpMFmpF4FqZQd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0Ubnxt0aZXpMFmpF4FqZQd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0Ubnxt0aZXpMFmpF4FqZQd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5c4wgOdByTM1f7l6aU9Up5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5c4wgOdByTM1f7l6aU9Up5
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5c4wgOdByTM1f7l6aU9Up5

Chama no baile Single 1 2021
— i ol Enjauladas Single 1 2020
DS OPEN.SPOLLLY. COIMANT Chama 7 Single 1 2020
pt/art1st/6nGSTsZ\501q30l90lSUSl Legado Single | 2020
Quilates Single 1 2020
Movimento Single 1 2020
Encantada na Viola | Album 10 2021
Xote Provocado Single 1 2020
Vem Morena | Feira .
de Mangai | )|(odc'> Single ! 2019
Sandalinha Rasteira | Single 1 2019
Resfulengo da Viola | Single 1 2019
Carol ht.tps://qpcn.spotify.com/intl— 2?:{5;(/)[ ﬁlélgrl Single 1 2019
Carneiro pt/artist/2D135mtXuSdFU7SCxhxvq .
h Moreninha Single 1 2019
Bunitinha
Fogo e a Peneira Single 1 2019
Estampas Eucalol Single 1 2019
Convidando pra Single 1 2019
Dancar
Ai Mandinga! Single 1 2019
Carol Carneiro Album 8 2013
Cuida Single 1 2025
Carol ht.tps://opcn.spiotify.com/intl— Eter EP 5 2024
X pt/artist/0onxLY 6;vOc3T0ZwO9fW O Encontro EP 3 2021
Nobrega -
31 Zen Single 1 2021
Eu Sou da Lua Single 1 2021
Eles Single 1 2024
Quzr;‘lefe;‘:f‘.‘fdo Album 15 2024
Malandragem (DJ
Meme SpaceDisco | Single 1 2024
Mix)
M;‘S‘Ez%fsas Album | 15 2024
Quem sabe ainda | 4y 15 2024
https://open.spotify.com/intl- = garF)tlnha -
Cassia Eller | pt/artist/10naVTwNjE50daQVrNOb ](EIiiesiril;)i{l:;ggzz ?mgle ! 2023
Xh Album 8 2023
(Vol.3)
Cassia Eller & )
Victor Biglione In | Album 10 2022
Blues
Espirito do Som Single 1 2021
Céssia Eller em casa | Album 20 2020
Todo Veneno Vivo )
(Ao Vivono Rio de | Album 24 2019
Janeiro/1998)
O Segundo Sol Single 1 2018
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6nGSTs2kQjq3Oi9OI5USIw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6nGSTs2kQjq3Oi9OI5USIw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6nGSTs2kQjq3Oi9OI5USIw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Di35mtXuSdFU7SCxhxvqh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Di35mtXuSdFU7SCxhxvqh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Di35mtXuSdFU7SCxhxvqh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0onxLY6jvOc3T0ZwO9fW3I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0onxLY6jvOc3T0ZwO9fW3I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0onxLY6jvOc3T0ZwO9fW3I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/10naVTwNjE50daQVrN0bXh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/10naVTwNjE50daQVrN0bXh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/10naVTwNjE50daQVrN0bXh

Chocante (Ao

Vivo/From Single 1 2017
"Gigolo")
A Arte de Céassia Album 20 2015
Eller
O Espirito do Som, |
Vol.1 (Segredo) Album 10 2015
Relicario Album 13 2012
Flor do Sol Single 1 2012
Do Lado do Avesso
- Céssia Eller - (
SOLO (Deluxe Album 17 2012
Edition)
Do Lado do Avesso
- Cassia Eller - Album 16 2012
SOLO
Cassia Eller Ao ‘
Vivo no Rock in Rio Album 13 2011
CassiaEllerSem |y | 27 | 2007
Limite
Dez de Dezembro | Album 11 2002
Actstico (Ao Vivo) Album 17 2001
Cassia Rock Eller Album 12 2000
Com Vocé... Meu
Mundo Ficaria Album 12 1999
Completo
Veneno Vivo Album 14 1998
Musica Urbana - O
melhor de Cassia Album 14 1998
Eller
Veneno Album 14 1997
Antimonotonia
Minha Historia Album 14 1997
Cassia Eller (Ao | i | 14 1996
Vivo)
Cassia Eller (1994) | Album 13 1994
O Marginal Album 12 1992
Cassia Eller Album 11 1990
As Estagdes EP 6 2025
Infinitude da Vida | Single 1 2024
Cassia https://open.spotify.com/artist/4wd7 | Verso de Improviso | Single 1 2023
Portugal TTUHTcTvmDOcrhlEyj Nos Single 1 2022
Soéis e Luas Single 1 2022
Minha Histéria Album 12 2014
https://open.spotify.com/intl- Palhago Bonito Album 13 2000
Célia Porto | pt/artist/OoczSvFsvdKEzcaxMhgiX Cella.ljorto Canta Album 14 1997
w Legido Urbana
https://open.spotify.com/intl- Beijo de Adeus Single 1 2021
Chris Dantas | pt/artist/6GOtkHAmndXUmtPxVeP
CRz Fica em Casa Single 1 2021
Clara Muniz https://open.spotify.com/intl- Detalhe | EP Single 1 2023

pt/artist/3610e5d7if8b3wpGXOVbiQ

Produzindo Sonhos
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https://open.spotify.com/artist/4wd7TTUHTcTvmDOcrhIEyj
https://open.spotify.com/artist/4wd7TTUHTcTvmDOcrhIEyj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0oczSvFsvdKEzcaxMhgiXW
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0oczSvFsvdKEzcaxMhgiXW
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0oczSvFsvdKEzcaxMhgiXW
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6GQtkHAmndXUmtPxVePCRz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6GQtkHAmndXUmtPxVePCRz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6GQtkHAmndXUmtPxVePCRz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/36I0e5d7jf8b3wpGXOVbjQ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/36I0e5d7jf8b3wpGXOVbjQ

Preta | EP Se langa,

| Single 1 2023
mana!
_— i - Amar E Single 1 2023
ps://open.spotify.com/intl- ; ;
Clara Telles | pt/artist/1L8I5rS5bbZreBEW2FKidF A Venda Single | 1 | 202
Cabega Prenha EP 6 2018
httos:// i sl Agua Salgada Single 1 2018
ps://open.spotify.com/intl- ; ;
Consuelo | riist/42U0TUYNIBO00p0cOevSNs | uz da Noite Single ! 2018
Consuelo EP 4 2016
. . https://open.spotify.com/intl- e (
Cris Pereira ot/artist/11Y vbyaRIxxKhsiznSiYT7 Folido de Raga Album 13 2013
https://open.spotify.com/intl-
Dani da Silva | pt/artist/OmXclFMAzWMfVC3DZ enCantaro EP 7 2023
URdAGw
Dani https://open.spotify.com/intl- Ela E Assim Single 1 2025
Machad pt/artist/4FxgXrNdcDcCTbe2Kypqt - -
achado S Ela E Assim Album 10 2025
A Vida E Agora Single 1 2025
Nova Eu Single 1 2025
Labirintos Single 1 2023
Nosso Planeta Single 1 2021
Daniela Firme Album 14 2021
) ) ) O Que Move EP 4 2020
Daniela https://open.spotify.com/intl- A Solidio &
Firme pt/artist/OLVhIXId5pzaUT603jfvDk Solidéria Single 1 2020
O Tempo e o EP 4 2020
Pensamento
Tudo Certo, Tudo .
Errado (Achtstico) Single ! 2019
Tudo Certo, Tudo EP 4 2018
Errado
Daniela https://open.spotify.com/intl- )
. pt/artist/4whUKinxzJ00Igm3w69KIl Good Vibes Album 11 2022
Simone .
Danuza https://open.spotify.com/intl- . .
Borges pt/artist/SktccF8jycT8msfMdyjKNQ Gabriela 7 Rosas Single ! 2022
Especial Dara: Ao
https://open.spotify.com/intl- Vli;)vo em Esttdio EP 3 2020
Dara Alencar | pt/artist/ 7f3tVPXCléch yM4RWrerN Ep Dara P 4 2019
o Par ou fmpar Single 1 2016
, https://open.spotify.com/intl- .
Débora | - ist/ ImPJqYt0dmLFDHhhq2cEj | . Odisseia da Album | 3 2020
Zimmer 1 Transmigracao
Debra https://open.spotify.com/intl- Valsa para a
(Débora pt/artist/SNNt9rpCfRi6WUQVVKN a par EP 5 2017
Equilibrista
Valente) ISb
https://open.spotify.com/intl- O Tempo Nao Para | Single 1 2023
Dhi Ribeiro | pt/artist/5pogalZ2PFMIRonlVMSgC Quando o Amor Single | 2002

7

Bate a Porta
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1L8l5rS5bbZreBEW2FkidF
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1L8l5rS5bbZreBEW2FkidF
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/42U0IUvNJb900p0c0cvSNs
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/42U0IUvNJb900p0c0cvSNs
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1lYvbyaRlxxKhsjznSjYT7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1lYvbyaRlxxKhsjznSjYT7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0mXc1FMAzWMfVC3DZURdGw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0mXc1FMAzWMfVC3DZURdGw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0mXc1FMAzWMfVC3DZURdGw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4FxqXrNdcDcCTbe2KypqtS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4FxqXrNdcDcCTbe2KypqtS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4FxqXrNdcDcCTbe2KypqtS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0LVhIXId5pzaUT603jfvDk
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0LVhIXId5pzaUT603jfvDk
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4whUKinxzJ0OIqm3w69Klc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4whUKinxzJ0OIqm3w69Klc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4whUKinxzJ0OIqm3w69Klc
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5ktccF8jycT8msfMdyjKNQ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5ktccF8jycT8msfMdyjKNQ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7f3tVPXKcrFyM4RWrgrNCC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7f3tVPXKcrFyM4RWrgrNCC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7f3tVPXKcrFyM4RWrgrNCC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1mPJqYt0dmLFDHhhq2cEjl
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1mPJqYt0dmLFDHhhq2cEjl
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1mPJqYt0dmLFDHhhq2cEjl
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5NNt9rpCfRj6WUQVVKNISb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5NNt9rpCfRj6WUQVVKNISb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5NNt9rpCfRj6WUQVVKNISb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5poqalZ2PFMlRonlVMSqC7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5poqalZ2PFMlRonlVMSqC7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5poqalZ2PFMlRonlVMSqC7

O Caruru de Cosme

e Damiao EP 2 2022
Salve a Natureza Single 1 2021
Leme da Libertagdo | Album 16 2019
Ta Pensando o Qué | Single 1 2018
Para I{lsaoéic;luswo Single 1 2017
Manual da Mulher | Album 12 2009
Aula De Matematica | Single 1 2009
Dpna https://open.spotify.com/intl- Vida e Obra (Ao {
Graginhada | i Oy e sCOACk L ZGISEL Vivo) ( Album |11 2019
Sanfona

Areia Single 1 2025

A Minha Parte Eu .
Fago (Acustico) Single ! 2024
Com~0 se;ria se eu EP 5 2004

nao tivesse
O vida Single 1 2023
Nois que fez Single 1 2023
. . Pokas Ideia Single 1 2023
N thps://opcn.spotlfy.com/mtl— Felina Single 1 2023
Edia pt/artist/4tBBagfCtD97xY10QXsWap
v Cotidiano Single 1 2023
N Dona de Mim Single 1 2022
Incidir para Existir | Single 1 2020
Peleja Single 1 2020
Seja-Se Single 1 2020
De Novo Single 1 2019
Cuidado Com Esse Single | 2019
Rap
Incognitas Single 1 2018
Vive/Livet Single 1 2025
https://open.spotify.com/intl- Meu Toque EP 4 2023
Elisa Xavier | pt/artist/3srTsMc2NjXZvQI1xo8JFA Changing EP 3 2022
0 Away Single 1 2022
Another life Single 1 2022
o Cermado Single | 1 | 2025
Batatas (Remix) Single 1 2024
Ca‘?;‘;fg;a ° Single 1 2024
Pena Azulada Single 1 2023
https://open.spotify.com/intl- Re.trato Album 9 2022
Ellen Oléria | pt/artist/2Lw4xNNXMrVhYWLNT | Mais Amor Urgente EP 3 2021
mBo7B Moska Apresenta
Zoombido: Ellen EP 3 2021
Oléria

Nuvens no Jardim Single 1 2019
Mandingueiro Single 1 2018
Afrofuturista Album 17 2016
Mundo Virou Single 1 2014

323



https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4lQsY8q1sCOAck1zGii8FL
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4lQsY8q1sCOAck1zGii8FL
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4tBBagfCtD97xY1QXsWapv
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4tBBagfCtD97xY1QXsWapv
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4tBBagfCtD97xY1QXsWapv
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3srTsMc2NjXZvQ1xo8JFA0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3srTsMc2NjXZvQ1xo8JFA0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3srTsMc2NjXZvQ1xo8JFA0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Lw4xNNXMrVhYWLNTmBo7B
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Lw4xNNXMrVhYWLNTmBo7B
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2Lw4xNNXMrVhYWLNTmBo7B

Me Leva Single 1 2013
Ellen Oléria Album 12 2013
Anunciagdo Single 1 2023
Pega Album 13 2009
Emilia https://open.spotify.com/intl- Mareia Single 1 2023
Monteiro pt/artist/66L7vIkDWo3MI4yuEyFUI Olhaa Lual& Single 1 2021
b Cheia de Graga Album 12 2013
Forr6 Jazz do EP 5 2025
Cerrado
Lotagdo de Amor Single 1 2025
https://open.spotify.com/intl- qusas Leves Single 1 2023
Flor Furacdo | pt/artist/2hHAAih4X17Msfu8wgPY E Correria Single 1 2022
PH Corpo Seguro Single 1 2022
Abre o Olho Single 1 2021
Acostuma Nao Single 1 2021
T de Etapas Single 1 2021
ENTRE PORTOS E
SAUDADES EP > 2025
Caribe Single 1 2025
Conto de Fadas Album 7 2025
Gabricla https://open.spotify.com/intl- Capim-limao Single 1 2025
Costa pt/artist/15L.3a62yEOQ6z0pRDhwFal Capim-limao EP 4 2024
v Eu te amo Single 1 2024
ANTONELA EP 5 2024
Existential crisis Single 1 2021
Killing myself Single 1 2021
Full speed Single 1 2020
Gaivota https://open.spotify.com/intl-
v pt/artist/5SDDzfejdpKHQv49GkmX Dois Single 1 2021
Naves
Cea
Georeia W https://open.spotify.com/intl- Sou Single 1 2020
Agié * | pt/artist/10Yjw7GDS8ST3CIQRHS8q0 Let It Out EP 4 2019
eR Dance Soul Album 10 2009
Quintal Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Relicario de .
Singl 1 2024
Gogoia pt/artist/7CbAdCiMAsZeGNF02gZ Suassuna nele
mQO Rumores Single 1 2023
Umbigo Vermelho Single 1 2023
. .. https://open.spotify.com/intl- .
Haila Ticiany | . ist/615BZuFvxSZI2Jqrvelk Umbigo EP 3 2023
https://open.spotify.com/intl- Nave Single 1 2024
Haynna pt/artist/4pb1i4qqCx0ielTkVMBhE | Porta do Meu Peito EP 5 2022
M Porta do Meu Peito | Single 1 2022
TaoBomSe | 4 0 1 10 | 2025
https://open.spotify.com/intl- Apaixonar
Hellen | pt/artist/IHRONWDO2ssC2VqEe3H | ou At 0 Japdo | Single ! 2025
Hn8 Das Coisas Mais
Bonitas Desse Single 1 2025

Mundo
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/66L7vIkDWo3MI4yuEyFUlp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/66L7vIkDWo3MI4yuEyFUlp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/66L7vIkDWo3MI4yuEyFUlp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2hHAAih4Xl7Msfu8wgPYPH
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2hHAAih4Xl7Msfu8wgPYPH
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2hHAAih4Xl7Msfu8wgPYPH
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/15L3a62yEO6z0pRDhwFaIV
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/15L3a62yEO6z0pRDhwFaIV
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/15L3a62yEO6z0pRDhwFaIV
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5DDzfgjdpKHQv49GkmXCea
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5DDzfgjdpKHQv49GkmXCea
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5DDzfgjdpKHQv49GkmXCea
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1oYjw7GD8ST3CIQRH8q0eR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1oYjw7GD8ST3CIQRH8q0eR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1oYjw7GD8ST3CIQRH8q0eR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7CbAdCiMAsZeGNF02qZmQO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7CbAdCiMAsZeGNF02qZmQO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7CbAdCiMAsZeGNF02qZmQO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6I5BZuFvxSZfhl2JqrVg1k
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6I5BZuFvxSZfhl2JqrVg1k
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pb1i4qqCx0ieITkVMBhEM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pb1i4qqCx0ieITkVMBhEM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pb1i4qqCx0ieITkVMBhEM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1HR0NWDO2ssC2VqEe3HHn8
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1HR0NWDO2ssC2VqEe3HHn8
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1HR0NWDO2ssC2VqEe3HHn8

S6 Da Vocé Single 1 2025
Tao Bom Se Single | 1 2025
Apaixonar
FM Nosso Amor Single 1 2024
Sessdo da Tarde Single 1 2024
Coisa de Cinema Single 1 2024
Quitinete Hellen s EP 4 2024
Version
Vocé Ja Sabe Single 1 2023
Pro Meu Bloco .
Existir Single 1 2023
Coisas Inuteis Album 9 2024
Om So Ham Single 1 2024
Todos os Caminhos | Single 1 2024
lasmin Single 1 2024
Soltar EP 6 2024
lara Gomes https://open.spotify.com/intl- Palestina (1 Minuto) EP 5 2024
pt/artist/69iSSxvIffvsZhzKj171e6 Ventos de Julho EP 4 2024
478 EP 3 2024
Coisas Inuteis Single 1 2024
Flor de Margo Single 1 2022
Muro Alto Single 1 2021
Dois Cantos Album 8 2018
1éda Figueiro Rosa G . Sinel { 2022
L osa Guerreira ingle
(IFnlfglEietlra https://open.spotify.com/intl-
& | pt/artist/6dTAY0q1D1qIfvGv5Qx9 ,
Loucas CR Santa Cdzinha do EP 6 2017
Figueiras, - Pau Oco
1éda)
Mercedes Sosa: A )
Voz Dos Sem Voz - | Album 9 2025
Volume II
Mercedes Sosa: A ‘
Voz Dos Sem Voz Album 10 2022
Sings AdeleIn | 4y | 1o 2022
Bossa Nova
Gracias a la Vida Single 1 2021
Indiana https://open.spotify.com/intl- Indiana & Tico | Album 9 2021
Nomma pt/artist/0YurcY Gdnf7oyKKPIFgx5 Indiana & Tico: A Sinole | 2001
9 Noob Like Me &
Indiana & Tico: Old .
Garden Street Single ! 2021
All T Ask Of You Single 1 2020
No More Single 1 2020
Lessons in Love Album 11 2017
Unexpected Album 13 2015
Indiana Nomma Album 9 2015
https://open.spotify.com/intl-
fris Marwell | pt/artist/300HCV 1CyMWxEOLfHC | Senta no Problema | o0 1 2020
aLXw (Quarentena)
MY BOO Single 1 2025
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/69iSSxvJffvsZhzKj171e6
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/69iSSxvJffvsZhzKj171e6
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6dTAY0q1D1qIfvGv5Qx9CR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6dTAY0q1D1qIfvGv5Qx9CR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6dTAY0q1D1qIfvGv5Qx9CR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0YurcYGdnf7oyKKPlFqx59
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0YurcYGdnf7oyKKPlFqx59
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0YurcYGdnf7oyKKPlFqx59
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3OoHCV1CyMWxE9LfHCnLXw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3OoHCV1CyMWxE9LfHCnLXw
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3OoHCV1CyMWxE9LfHCnLXw

CREMA (adivinha

quem trouxe uma Single 1 2025
flor?)
Outro Naipe EP 5 2024
De Qual Que E Single 1 2024
Cabega de Psico Single 1 2024
Canto Da Sereia .
(Actistico) Single 1 2024
Digito 8 Single 1 2023
Vislumbrar Single 1 2023
In My Bed Single 1 2023
Pura Maldade Single 1 2023
Shallow - Reggae .
Mix Single 1 2023
Princesa do Gueto | Single 1 2023
Fogo e Gelo Single 1 2022
Pega o Isqueiro Single 1 2021
IMPREVISIVEL .
(Reggae Mix) Single 1 2021
Meu Desande Single 1 2020
https://open.spotify.com/intl- Vocecle\l/kl)ee \glra a Single 1 2020
Ister pt/artist/2jRQbOLfk3a0CfmWpplx — ¢
Ne Viver Sem Segredo Sinele | 2020
T (Cover) &
Um Pedido (Cover) | Single 1 2020
Stone Cold (Cover) | Single 1 2020
Pianista da Rua 6 .
(Cover) Single 1 2020
Nosso Plano .
(Cover) Single 1 2020
Nem Tchum .
(Cover) Single 1 2020
Killing Me Softly
with his Song Single 1 2020
(Cover)
Covers Ister Single 1 2020
Celta Vermelho .
(Cover) Single 1 2020
Bebida na Ferida .
(Cover) Single 1 2020
Anyone (Cover) Single 1 2020
Imprevisivel Single 1 2020
Trap Com Beijo Single 1 2020
Quarentena na .
Minha Cama Single 1 2019
Izabella https://open.spotify.com/intl- Tempo da Colheita | Single 1 2025
Roch pt/artist/2skibOVR grZf7MJz59Y G
ocha wS Paz Imensa Single 1 2025
https://open.spotify.com/intl- Tambor da Vida Single 1 2023
Janete Goes | pt/artist/41QxUPEBQgA8ctqqN8ri9 Te Quero Bem Single 1 2023
G Quatro Gigantes Single 1 2022
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2jRQbOLfk3aOCfmWpplxNe
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2jRQbOLfk3aOCfmWpplxNe
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2jRQbOLfk3aOCfmWpplxNe
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2skibOVRgrZf7MJz59YGWS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2skibOVRgrZf7MJz59YGWS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2skibOVRgrZf7MJz59YGWS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/41QxUPEBQgA8ctqqN8ri9G
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/41QxUPEBQgA8ctqqN8ri9G
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/41QxUPEBQgA8ctqqN8ri9G

Néo Destrua a Mae

Natureza Single 1 2022
Madalenas Single 1 2022
Ciranda Menina Single 1 2021
Vou pegar 0 Single | 1 2021
primeiro avido
Boi Refletido Single 1 2021
Mani Minha Single | 1 2021
Tapioca
No Fogo do Teu .
Olhar Single 1 2021
Romance do Senhor
Fado com a Moga .
Cancao do Pajet Single ! 2021
(Cover)
Saudade Que Sangra | Single 1 2021
Brasilia Single 1 2021
Nao Quero Mais Single 1 2020
Dogura Single 1 2020
Vem Cuidar de Mim | Single 1 2020
.. https://open.spotify.com/intl- ,
Jéssica | isy400GOGVC3POVTR I HijgL | '2¢arandd|EPSe g 0 1 2023
Carvalho langa, mana!
yZ
https://open.spotify.com/intl- Soliddo a Dois Single 1 2024
Ju Rodrigues | pt/artist/1zgFAVOqF3hZcFTDsXVr
o7 Um Bom Samba Single 1 2021
Sacode o Corpo .
| p " il (Viridiana Remix) Single ! 2024
nttps://open.spotity.com/intl- 0
Karla Testa | pt/artist/7zIn8cmXr4mS50TNhNs6U ThKaélaHTesta F Album 10 2023
Vr ¢ Loliapse 0 Single 1 2014
Empires
Hello Earth Single 1 2013
https://open.spotify.com/intl- Devolva Minha
Kashi Mello | pt/artist/608FTAvHPjkIDHPsh6ZNt . Single 1 2023
A Calcinha
Boteco do Se Z¢ Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Negra de Fé Single 1 2024
Kika Ribeiro | pt/artist/4PQTeqe5SluTadoz2NNSRv | Me Deixe no Samba | Single 1 2024
2 Reencontro Single 1 2024
Eterno Amor Single 1 2020
https://open.spotify.com/intl-
Kris Maciel | pt/artist/7yPJ2VMFuNIb4s2sNheMo Sou 0 Samba Album 13 2011
v
CORPOS Single 1 2024
Laadv B https://open.spotify.com/intl- Fera Single 1 2023
Y pt/artist/61A1jdqeQuFCSiyBjLdOqz | Fim da Linha Single 1 2023
Mil Motivos Single 1 2022
Larissa https://open.spotify.com/intl- Minas de Mae Single 1 2023
Vitorino pt/artist/1JmZWKtUyRQjtYgLBWp | Crie (Volumes 1 a Album | 2023

cDi

3)
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4OOG9GVc3P9v7R1HtJgLyZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4OOG9GVc3P9v7R1HtJgLyZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4OOG9GVc3P9v7R1HtJgLyZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1zgFAVOqF3hZcFTDsXVrO7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1zgFAVOqF3hZcFTDsXVrO7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1zgFAVOqF3hZcFTDsXVrO7
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7zln8cmXr4m50TNhNs6UVr
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7zln8cmXr4m50TNhNs6UVr
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7zln8cmXr4m50TNhNs6UVr
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6O8FTAvHPjklDHPsh6ZNtA
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6O8FTAvHPjklDHPsh6ZNtA
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6O8FTAvHPjklDHPsh6ZNtA
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4PQTeqe5luTadoz2NNSRv2
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4PQTeqe5luTadoz2NNSRv2
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4PQTeqe5luTadoz2NNSRv2
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7yPJ2VMFuNlb4s2sNheMov
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7yPJ2VMFuNlb4s2sNheMov
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7yPJ2VMFuNlb4s2sNheMov
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6lA1jdqeQuFC5iyBjLdOqz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6lA1jdqeQuFC5iyBjLdOqz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1JmZWKtUyRQjtYgLBWpcDi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1JmZWKtUyRQjtYgLBWpcDi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1JmZWKtUyRQjtYgLBWpcDi

La Belle de Jour

(Actistico) Single 1 2023
Movimento das .
Marés (Acustico) Single ! 2023
Clareou (Acustico) | Single 1 2023
Essa Tal Liberdade .
(Cover) (Acustico) Single ! 2023
A Estrada .
(Actistico) Single 1 2023
Mil Mllhf)es (Até o Single 1 2023
Céu)
Estrada do Sol .
(Actistico) Single 1 2023
Inverno EP 4 2022
Deixa (Eu T6 Album 8 2022
Contigo)
Catira de Rainha Single 1 2022
Cantin Single 1 2022
Segunda Opgao Single 1 2021
Pra me provocar Single 1 2021
Vem me visitar Single 1 2021
Como o Mar Single 1 2021
Areia Single 1 2021
Agua de Beber (Ao .
Vivo) Single 1 2020
Larissa Album 7 2020
Heaven Single 1 2020
Let me love you Single 1 2020
) ) Menina Mulher Single 1 2025
https://open.spotify.com/intl- N Mulh Sinel 1 2024
Laura Rosa | pt/artist/OPcuUlvxVHuAIgOGbEG2 Fatll'lr?czlad wher Ingle
mu eHeades Pra | Single 1 2024
Vocé
https://open.spotify.com/intl- Toda Mulher Album 13 2025
Layla Jorge | pt/artist/6rugxXbOCtGxpgmNI1IEai
0 O Fardo Single 1 2025
Layla https://open.spotify.com/intl- Brabas Single ! 2021
Moreno pt/artist/0acxQgZDLLJP285r1x1hqf Vermelho Bordd EP 4 2017
https://open.spotify.com/intl-
Lene Matos | pt/artist/33YcTOD2kEAeh93vzGvai | ~2nios Parao Album 7 2025
0 Tempo
Leticia Fialho 1 ¢ 110 | 2025
Ilumina Sonastério
ReVgada~Ba‘le Album | 10 2025
https://open.spotify.com/intl- Pras ancao
Leticia Fialho | pt/artist/31ZnPMG6ywDdaBMnnlq fa Sempre por Single 1 2025
Enquanto
kpN ;
Revoada Single 1 2025
Leticia Fialho no
Showlivre (Ao Album 9 2025

Vivo)
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0PcuUIvxVHuAlqOGbEG2mu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0PcuUIvxVHuAlqOGbEG2mu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0PcuUIvxVHuAlqOGbEG2mu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6ruqxXbOCtGxpgmN1lEai0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6ruqxXbOCtGxpgmN1lEai0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6ruqxXbOCtGxpgmN1lEai0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0acxQgZDLLJP285r1x1hqf
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0acxQgZDLLJP285r1x1hqf
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33YcTQD2kEAeh93vzGvaiO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33YcTQD2kEAeh93vzGvaiO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/33YcTQD2kEAeh93vzGvaiO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/31ZnPMG6ywDdaBMnn1qkpN
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/31ZnPMG6ywDdaBMnn1qkpN
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/31ZnPMG6ywDdaBMnn1qkpN

Despedida Single 1 2025
Corpo e Cangao .
(Club Mix) Single 1 2023
Maravilha Marginal EP 2 2023
O que restou da
Maravilha EP 4 2023
Pesa Lua Single 1 2023
Carta de Fogo EP 6 2021
Abraco do Tempo Single 1 2021
Corpo e Cangao .
(Remix) Single 1 2021
Purpurina Anzol EP 4 2019
Corpo e Cangdo Single 1 2018
Maravilha Marginal | Album 10 2018
Altos Fetiches Single 1 2025
L"t(’zi,i’sﬁ.csf;‘ho Single 1 2024
. https://open.spotify.com/intl-
Lidia S - : BLACKOUT
Polissemia | RALHSY 6W‘qFLN£FngCLT‘“AYP DRILL 1# Pesadelo | Single | 1 2023
- Decolonial
Incenso Single 1 2023
Me Deu o Dom Single 1 2015
Nifia Traviesa Single 1 2025
Inquisigdo Single 1 2023
Incomoda Muito .
Mais Single 1 2023
Mulher Selvagem Single 1 2022
. thps://open.spopfv.com/mtl- Nio tente me parar .
Lilly Angel | pt/artist/4pn1R24J6igkOsxGRiDXW (Remix) Single 1 2022
M
— Angel Single 1 2022
Pecado Single 1 2022
Nao tente me parar | Single 1 2020
This is crazy Single 1 2020
Fever Single 1 2019
. https://open.spotify.com/intl- .
Lirys pt/artist/4CvADcd02x0wJ6R 111c4Q | Sambanabeirada | o0 1 2024
Catharina o praia
https://open.spotify.com/intl- Deixa lgluir, Deixa Single 1 2025
Lis Martins | pt/artist/06X5pWdrQtY Cep9iOF2tT ater
0 Amante do Cliché | Single 1 2022
Menino Mulambo Single 1 2025
Decantar Palavra Single 1 2025
Catiré (N a Bahia Single 1 2021
https://open.spotify.com/intl- foi) _ :
Litieh pt/artist/1 XCiCUC5dgyS2FEYUtM] | Flor de Laranjeira | Single 1 2020
60 Komova Album 8 2019
Aquele Mogo Single 1 2019
Zawrd Single 1 2018
Catiré Album 12 2015
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6wjqFLNEFLbgCLTjuAYP8l
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6wjqFLNEFLbgCLTjuAYP8l
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6wjqFLNEFLbgCLTjuAYP8l
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pn1R24J6iqkOsxGRiDXWM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pn1R24J6iqkOsxGRiDXWM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4pn1R24J6iqkOsxGRiDXWM
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4CvADcd02x0wJ6R1l1e4Qo
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4CvADcd02x0wJ6R1l1e4Qo
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4CvADcd02x0wJ6R1l1e4Qo
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/06X5pWdrQtYCep9iOF2tT0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/06X5pWdrQtYCep9iOF2tT0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/06X5pWdrQtYCep9iOF2tT0
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1XCjCUC5dgyS2FEYUtMj6O
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1XCjCUC5dgyS2FEYUtMj6O
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1XCjCUC5dgyS2FEYUtMj6O

Arrasta a Sandalia -

TAS Sessions (Ao | Single 1 2024
Vivo)
Florescer Nosso Lar | Single 1 2024
Crina do Querer -
TAS Sessions (Ao | Single 1 2024
Vivo)
Elixir do Amor -
Maisa https://open.spotify.com/intl- TAS S\e/siilg))n s (Ao Single ! 2024
Arantes pt/artist/3e18JaeJb80SZAogdzxeRb Surforrd Single 1 2024
Elixir do Amor Single 1 2023
Peripécia Brasileira EP 6 2022
Provou, Gostou! Single 1 2022
Afa pela Metade Single 1 2022
Segue, Se Engana Single 1 2022
A Feiticeira Single 1 2022
Peripécia Brasileira | Single 1 2022
https://open.spotify.com/intl- Vermelho Rio Single 1 2023
Malu Engel | pt/artist/5SMHzdTNVVda0QSVuunO
ASZ Barco Pro Havai Single 1 2022
Relicario de Single 1 2004
https://open.spotify.com/intl- Suassuna
Mar Nobrega | pt/artist/4DHkCZVIHdrZzSuQzZc3 Impermanéncia Single 1 2021
ou Zen Single 1 2021
Ventila Dor Single 1 2021
No Miudinho Single 1 2025
Petit Déjeuner Single 1 2025
Lagrima Single 1 2025
Plugs Single 1 2025
Pra Aquecer o Single 1 2025
Coracdo
Visgo de Jaca Single 1 2025
Desgruda Essa Cola | Single 1 2025
Meio Dia Single 1 2024
Amor de Atriz Single 1 2024
Virou Navio Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Terra Terra Terra Single 1 2024
Marcia Tauil | pt/artist/7Aa0voSyjKHzmo7ClxhHN Eclipse Single 1 2024
& Telefone - Sambop | Single 1 2024
0 Dia Que Vi Single 1 2023
Caymmi
Nos Dois EP 2 2023
Pro Menesca Single 1 2023
Vemme darum | g oo 1 2023
beijo
Samba Bom Demais | Single 1 2023
T4 Caindo Poesia Single 1 2023
Pro Cristovao Vol. 2 EP 3 2023
Paisagem da Janela | Single 1 2023
Caymmi-Se EP 2 2022
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3e18JaeJb80SZAogdzxeRb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3e18JaeJb80SZAogdzxeRb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MHzdTNVVda0QSVuunOASZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MHzdTNVVda0QSVuunOASZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MHzdTNVVda0QSVuunOASZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DHkCZVJHdrZzSuQzZc3ou
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DHkCZVJHdrZzSuQzZc3ou
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DHkCZVJHdrZzSuQzZc3ou
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7Aa0vo5yjKHzmo7ClxhHNX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7Aa0vo5yjKHzmo7ClxhHNX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7Aa0vo5yjKHzmo7ClxhHNX

Namoradeira Single 1 2022
Ilusdo A Toa Single 1 2022
Eu e a Brisa Single 1 2022
Um Bucadim Mais | Single | 1 2022
Coisas do Brasil Single 1 2022
Ninho de Papel Single 1 2022
Xote Chamegado Single 1 2022
Pro Cristovao EP 3 2022
Agua para o Single | 1 2021
Amor Nas Estrelas | Single 1 2021
Quemg;ise Que | gingle 1 2021
Nana Neném Single 1 2021
Lua de mel Single 1 2021
Pro Menesca, Vol. 2 | Album 8 2021
Vagamente Single 1 2021
Amanhecendo Single 1 2021
Japa Single 1 2020
Pro Menesca Album 7 2020
Melhor Agora Album 18 2019
Sementes no Vento | Album 13 2003
Aguas da Cidade Album 11 1999
Maria e o ht'tps://open.wotifv.com/intl- .
Vento pt/artist/16fUqyi2kr2aUQ5QZ2DC7 Maria e o Vento EP 3 2019
m
De Todas as Coisas |
Que Eu Fui Album 7 2024
Noticias Single 1 2024
S htFps://open.spotifv.com/intl- Pérola Single 1 2024
Maria Silvia | pt/artist/4DAwJ9kFdsmHzrJoJnKN
ME Cacos EP 3 2022
o Eu, Sim Single 1 2021
Me Desintegro Single 1 2021
Peca de Museu Single 1 2021
Mari — i i Putaria Fina, Vol. 1 EP 4 2024
ri https://open.spotify.com/intl- ; p
Victoria m/artig/b3(}(2p50\2;)1<D¥):v(1PLfristKu Hetama Asufri | Single ! 2023
Carballar Z O Sagrado Coraz@n EP 6 2020
de Puta Romantica
Céu de Marfim EP 5 2025
Aguas de Julho Single 1 2024
Linhas Tortas Single 1 2023
Baile das Aguas EP 6 2022
Mariana ht.tps://open.spotify.com/intl- Trépico de Cancer Single 1 2022
Camelo pt/artist/1CcNJK5XdVelvtLvN8a3c Autoral Vs Autoral: g
X Agua Viva ingle 1 2021
Perf(eéf)gi‘)s“’n Single 1 2020
Teu Mundo Single 1 2020
Fragmentos EP 6 2018

331



https://open.spotify.com/intl-pt/artist/16fUqyi2kr2aUQ5QZ2DC7m
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/16fUqyi2kr2aUQ5QZ2DC7m
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/16fUqyi2kr2aUQ5QZ2DC7m
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DAwJ9kFdsmHzrJoJnKNME
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DAwJ9kFdsmHzrJoJnKNME
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4DAwJ9kFdsmHzrJoJnKNME
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3G2UOYpkDbwlPLfTistKuZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3G2UOYpkDbwlPLfTistKuZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3G2UOYpkDbwlPLfTistKuZ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1CcNJK5XdVeIvtLvN8a3cx
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1CcNJK5XdVeIvtLvN8a3cx
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1CcNJK5XdVeIvtLvN8a3cx

De Onde a Noite

Vem Single 1 2015
Marlui https://open.spotify.com/intl- Brasingles Vol.1 EP 2 2018
Mirand pt/artist/7DuGAgMc8xLBCDvVJESdI - -
franda o3 Olhos D'Agua Album | 11 1979
Paranoa, O Vila .
Martinha do https://open.spotify.com/intl- Paranoi Single 1 2022
Céco Dt/artlst/3cOnK3XL|IAPEtlgFUSSV3N Perfume Dela Album 14 2018
- Rodas Grid Album 7 2017
Caminante EP 5 2025
Mayara https://open.spotify.com/intl- CT es’(;lllllro ()a;) YJ“;O EP 6 2022
t/artist/77ecpTQErD9BYrIG7adEP | ~@Pitwlo U1- Luto,
Dourado | RYartist77ecpTQ L GTa Siléncio e EP 3 2020
- Esperanca.
Somos Um Single 1 2020
Liana Padilha Single 1 2025
Musica Travesti
Brasileira (MTB) / EP 4 2024
Medro https://open.spotify.com/intl- M Lad;z B i
t/artist/6LergydljuG3xz83bcRzjj usica fravesti
PRATSIDLEIEYEII 20 B L | pragileira (MTB) / | EP 4 2024
Lado A
Insights de Vida Single 1 2022
Plena
https://open.spotify.com/intl- Mas cu vou | EP Se
Mihh Black | pt/artist/24kJkOfGBFNxeM71yYbH Single 1 2023
7C langa, mana!
Sonho Estrada 1 4y 1 2020
Coragdo
Milena https://open.spotify.com/intl- Aldebard S%ngle 1 2020
Tibircio | RU2ItsYSWOSE9OIQraTIdkp7u2X1 Enluarada Single 1 2020
9 Destinagdo Single 1 2018
Canto de Mie Album 10 2016
Milena Tiburcio Album 12 2005
Mirian https://open.spotify.com/intl- Mother EP 5 2021
M pt/artist/1L59MRJIDr515Pezdw5V7a -
arques 1 Eu Sou Assim Album 10 2020
https://open.spotify.com/intl- Do Comego ao Fim? EP 6 2019
Moara pt/artist/2stcw401ZX7amhB4p80X
SC Peito Aberto EP 5 2018
O Romance de ‘
Lindalva e Cirino Album 10 2019
Pedra Rara Album 12 2019
O Leite das Baleias ‘
https://open.spotify.com/intl- e Outros Sertdes Album 1 2019
Myrlla Muniz pt/artlst/OthVSXCHlmmOkDZLGBf Noticias do Brasil Album 15 2019
QCz -
Melodias Album | 9 2019
Sentimentais
12 Cangoes de )
Amor e um Blues Album 13 2019
Desesperado
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7DuGAgMc8xLBCDvJE8dIg3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7DuGAgMc8xLBCDvJE8dIg3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7DuGAgMc8xLBCDvJE8dIg3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3cQnK3xjAPEtlgFUSSy3Nu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3cQnK3xjAPEtlgFUSSy3Nu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3cQnK3xjAPEtlgFUSSy3Nu
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/77ecpTQErD9BYrIG7adEP1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/77ecpTQErD9BYrIG7adEP1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/77ecpTQErD9BYrIG7adEP1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6LergydljuG3xz83bcRzjj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6LergydljuG3xz83bcRzjj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/24kJk0fGBFNxeM71yYbHZC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/24kJk0fGBFNxeM71yYbHZC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/24kJk0fGBFNxeM71yYbHZC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5W05E9OlQr4TIdkp7u2Xl9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5W05E9OlQr4TIdkp7u2Xl9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5W05E9OlQr4TIdkp7u2Xl9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1L59MRJDr5l5Pezdw5V7a1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1L59MRJDr5l5Pezdw5V7a1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1L59MRJDr5l5Pezdw5V7a1
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2stcw4O1ZX7amhB4p80XSC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2stcw4O1ZX7amhB4p80XSC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2stcw4O1ZX7amhB4p80XSC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0LqhVSXHjmm0kD2LGBfQCz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0LqhVSXHjmm0kD2LGBfQCz
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0LqhVSXHjmm0kD2LGBfQCz

. . https://open.spotify.com/intl- Louca Single 1 2015
Naiara Lira . .
pt/artist/1e0zCXniglRg7yPfox4vxo Retalhos Album 10 2013
https://open.spotify.com/intl- Oriki ti lemonja Single 1 2020
Nanan pt/artist/3AdVM83e6Zs1BOI5aDS]
hF Ma Binu Single 1 2019
PARA DE ME .
LIGARI!! Single 1 2025
domingo Single 1 2024
escorregadia Single 1 2024
Vai ser melhor? Single 1 2023
Antipatica Album 7 2023
Antipatica Single 1 2023
Montanha Russa EP 2 2022
mar calmo (nunca ‘
Natélia https://open.spotify.com/intl- fez bom marinheiro) Album 12 2021
Carreira pt/artist/ 3FVQISK}?SYtE79tU2 ghYe wrong Single 1 2021
- nublada Single 1 2021
vénus em fogo Single 1 2020
Natalia Carreira no
Estadio Showlivre | Album 8 2019
(Ao Vivo)
Bloco dos Solitarios | Single 1 2019
Campos Single 1 2018
Vidro (Ao Vivo) Single 1 2018
Pertencer EP 4 2017
https://open.spotify.com/intl- x
Natalia Pires | pt/artist/7gS035S87XcqWGv37k9Ry BI')[?EIS"SI\II) (g) Single 1 2024
zR
httos://. G intl Leve | A Infancia de
ps://open.spotify.com/intl- . .
R Juliet Singl 1 2023
Natalia Keshi | pt/artist/3KkSSbUSWm1LPxfDU63 Ome\l,loel ; e, ngle
L E Tarde Demais EP 2 2020
Juro (Nao Vou) Single 1 2025
DIP Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Ié [fggsgglg Single 1 2024
Negra Eve | pt/artist/IwvIrg0QOC]EXsHdFoGh ; -
9R Sinta Single 1 2023
T Afroestima .
Dancehall Single 1 2022
Meu Momento Single 1 2022
Luxiria Album 9 2025
Seu Jogo Single 1 2025
Notas Single 1 2025
https://open.spotify.com/intl- E Coisa Nossa Single 1 2024
Negraflow | pt/artist/5bj885uQyvhugSHBneTYyYN Sempre Fina Single 1 2024
1 Baby (Remastered .
2025) Single 1 2024
Baby Single 1 2024
Ele Me Sustentou Single 1 2023
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1eozCXniqlRg7yPfgx4vxo
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1eozCXniqlRg7yPfgx4vxo
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3AdVM83e6Zs1BOI5aDSJhF
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3AdVM83e6Zs1BOI5aDSJhF
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3AdVM83e6Zs1BOI5aDSJhF
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3FVQisK6sYtE79tU2ghYeX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3FVQisK6sYtE79tU2ghYeX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3FVQisK6sYtE79tU2ghYeX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7gSo35S7XcqWGv37k9RyzR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7gSo35S7XcqWGv37k9RyzR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7gSo35S7XcqWGv37k9RyzR
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KkSSbUSWm1LPxfDU63Cuy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KkSSbUSWm1LPxfDU63Cuy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KkSSbUSWm1LPxfDU63Cuy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1wvJrq0QOCjEXsHdFoGh9R
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1wvJrq0QOCjEXsHdFoGh9R
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1wvJrq0QOCjEXsHdFoGh9R
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5bj885uQyhuqSHBneTYyNj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5bj885uQyhuqSHBneTYyNj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5bj885uQyhuqSHBneTYyNj

Para Te Fazer Feliz | Single 1 2023
Joia Rara Single 1 2022
O Sistema Single 1 2022
Choro Fécil Album 10 2023
Baby Single 1 2023
— i ol Tu ¢ Foda Single 1 2023
s://open.spotify.com/intl- - .
Paola pt/artistz/4s6gD7vrl))CKyZm9ZlTitinT Choro Fcil Single ! 2023
Lappicy D Trepemos Single 1 2019
Se Eu Tivesse um .
Cavalo, Eu Fugiria Single ! 2019
Veias Abertas Single 1 2019
Tete a Tete Album 9 2024
Nova era Single 1 2024
Prisoes Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Dejavu Single 1 2024
Patricia Ayra | pt/artist/4TILqRACS7TNMNAQOUI3 Livro Aberto Single 1 2024
KstJ Preto e Branco Single 1 2022
Ser Feliz Single 1 2021
Naio Era Real Single 1 2021
Mistério Single 1 2020
Fogdo de Lenha Single 1 2025
Saudade na Janela | Single 1 2024
Viagem Single 1 2023
A IS:;I;E: © Single 1 2023
O Cantico de Maria | Single 1 2022
Colheita Single 1 2021
Patricia https://open.spotify.com/intl- Gentileza’ S%ngle 1 2020
Duboc pt/artist/64kLj7qWxd2xU1wbV9Qj Planos Perfeitos Single 1 2020
Mg Cangdo da Estrada | Single 1 2019
Descanso Single 1 2019
Que o Fruto Single 1 2019
Permaneca
Obra-Prima Single 1 2018
Volta Single 1 2018
Pleno em Ti Album 13 2018
Getsémani Single 1 2016
https://open.spotify.com/intl- Paula Nunes z{\lbum 10 2019
Paula Nunes | pt/artist/649CNQyKJEMoY 8zfghA Sede do Mundo Album 10 2012
077 Paula Nunes EP 2 2007
Santana Single 1 2025
A Linha Ténue
Entre a Dore o EP 6 2023
Prazer
https://open.spotify.com/intl- Ferida Exposta Single 1 2023
Paula Torelly . - 1 -
pt/artist/7DSqVnwvbrfkryqPg2o1dY See Me Ridin Single 1 2023
Vai Se Amar Single 1 2023
QUENTE! EP 3 2022
(Remixes)
QUENTE! Single 1 2022
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4s6PD7vDCKZm9Z1TjtjnTD
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4s6PD7vDCKZm9Z1TjtjnTD
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4s6PD7vDCKZm9Z1TjtjnTD
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4TILqRACS7NMNAOUI3KstJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4TILqRACS7NMNAOUI3KstJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4TILqRACS7NMNAOUI3KstJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/64kLj7qWxd2xU1wbV9QjMg
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/64kLj7qWxd2xU1wbV9QjMg
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/64kLj7qWxd2xU1wbV9QjMg
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/649CNQyKJEMoY8zfqhAO77
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/649CNQyKJEMoY8zfqhAO77
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/649CNQyKJEMoY8zfqhAO77
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7DSqVnwvbrfkryqPg2o1dY
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7DSqVnwvbrfkryqPg2o1dY

A Gente Faz Magia | Single 1 2022
Na Sua Single 1 2022
beat tape vol. 1 EP 6 2022
Saudade do Mar EP 5 2021
Poder Feminino Single 1 2018
— i ol Infinito Mar Single 1 2023
s://open.spotify.com/intl- : X
Paula | U1K Y whMDACLL TG60kOY | Baxoevoz | Album | 6 | 2021
Zimbres HPUO ’ Moinho 1’\1bum 7 2017
Agua Forte Album 8 2012
PINA Live Session EP 4 2024
» ' era pra ser umreels | Single 1 2023
e | TR o, [ e swae |1 |
AK Saudade do Mar EP 5 2021
Nada Por Mim Single 1 2020
Bem Que Se Quis Single 1 2020
o i . Azeite Album 11 2024
s://open.spotify.com/intl- :
Pratanes pt/artis[z/ lanOaE(rij99()Vd0HrKKaw66 Salv?, Balnha ,EP 6 2022
Hb Egide Single 1 2021
Serpente Single 1 2021
Bota La Dentro Single 1 2025
AMOR ENTRE
NOS E MAIS EP 6 2025
GOSTOSO
BLACKOUT
DRILL 2# Comando | Single 1 2025
do Baile
Colombiana Single 1 2025
Botando Quente Single 1 2025
Nas Paredes Single 1 2025
Marmita de Casal Single 1 2025
AXE Single 1 2025
MINHA GANG Single 1 2024
Sonho Ancestral Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Ativid'ade -llé de Single 1 2024
Prethais | pt/artist/3POSBKFUVHpObPL5br90 Noiz, Vol.1
xB Magia Negra Single 1 2024
Nozigiiiﬁg‘);ms Single 1 2024
BLACKOUT
DRILL 1# Pesadelo | Single 1 2023
Decolonial
Jogo Perigoso Single 1 2023
Tranga Dela Single 1 2023
Poesia Preta Album 7 2022
Pinta Rima Single 1 2022
Decifra-Me Single 1 2022
Nega o Que Sente Single 1 2022
Preta Pretinha Single 1 2022
Black Session #1 - Single 1 2022

Sensagdo
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1KYwhMDqCLLTG60kO9HPUO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1KYwhMDqCLLTG60kO9HPUO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1KYwhMDqCLLTG60kO9HPUO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2RqizUNTXbWNqSqlC1CoAK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2RqizUNTXbWNqSqlC1CoAK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2RqizUNTXbWNqSqlC1CoAK
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1xmQaEd99Qd0HrKKaw66Hb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1xmQaEd99Qd0HrKKaw66Hb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1xmQaEd99Qd0HrKKaw66Hb
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3P08BKFUVHpObPL5br90xB
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3P08BKFUVHpObPL5br90xB
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3P08BKFUVHpObPL5br90xB

https://open.spotify.com/intl- Luz Single 1 2022
Priscila Lima | pt/artist/5SMZSbOD3QUV Witnd746k -
pfa Priscila Lima Album 9 2019
Elos Single 1 2024
Cartado Amor | ;o | 2023
https://open.spotify.com/intl- Proprio
Rai Santana | pt/artist/2WIVKXNWeDuiofOKHC Mainha Single 1 2023
wniU A Vida em Jogo Single 1 2023
Redemoinho Single 1 2023
De Rocha Single 1 2022
Oragdo (Ao Vivo) Single 1 2025
Entrega (Ao Vivo) | Single 1 2025
Tanto Faz Single 1 2025
Céu (Ao Vivo) Single 1 2025
Nao (Iizsifiﬁ‘;‘mos Single 1 2025
IMPERFEITO Single 1 2025
Rayssa thps://open.spotifv.com/ int]- Pf‘i S%ngle 1 2024
. pt/artist/OkG8pKY5RTBapy541d9nd Céu Single 1 2024
Andreoli 9 Meu Sol Singl 1 2024
2 eu So ingle

A Corrida Single 1 2023
Feliz Junto a Ti Single 1 2023
Feliz com Vocé Single 1 2023
Deus EP 2 2023
Sou Feliz Single 1 2023
Compreensivel EP 2 2023
Amor Sem Limites | Single 1 2022
Pela Cruz Single 1 2022
Tudo Novo Single 1 2022
Trés Sois Single 1 2025
Pantera Album 7 2024
Baby Bi Single 1 2024
. . Tamo Junto Sao Single | 2024

Realleza htt.ps://open.spotlfv.com/ intl- . Paulo :
pt/artist/1111hP9rrXhn9qvFhSHyZi Iyalode Single 1 2023
Sol Nascente Single 1 2020
Afrontosa Album 7 2020
Lua da Night Single 1 2019
Tempo Single 1 2018
Fazer o Que? Single 1 2025
Gabriela 7 Rosas Single 1 2022
Renata ht.tps://open.spotify.com/ intl- Jambeira.l F lor Single 1 2021
Jambeiro pt/artist/Op7EOQZ5rAvP46Jccu2¢c VD Afrodisia lrklbum 17 2019
X Fogaréu Album 12 2015
Sambaluayé Album 10 2012
Jambeiro Album 14 2009
Ao Vivo No Culto EP 4 2025

336



https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MZSbOD3QUVWtnd746kpfa
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MZSbOD3QUVWtnd746kpfa
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5MZSbOD3QUVWtnd746kpfa
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2WlVKXNWeDuiofOKHCwniU
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2WlVKXNWeDuiofOKHCwniU
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2WlVKXNWeDuiofOKHCwniU
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0kG8pKY5RTBapy54Id9nd9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0kG8pKY5RTBapy54Id9nd9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0kG8pKY5RTBapy54Id9nd9
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1II1hP9rrXhn9qvFhSHyZi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1II1hP9rrXhn9qvFhSHyZi
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0p7EOZ5rAvP46Jccu2cVDX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0p7EOZ5rAvP46Jccu2cVDX
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0p7EOZ5rAvP46Jccu2cVDX

Break the Day Single 1 2022
L C Da Conta Single 1 2022
Revolutionaif y e . — -
(Mayra ht'tps.//open.spotn‘v.com/mtl- Viver é o Antidoto
. pt/artist/4N9q8qsx6¢cFyd3tnM3JFy2 do Seu Proprio Single 1 2020
Miranda)
Veneno
Eu Te Amo Mas Single 1 2020
Bota La Dentro Single 1 2025
R.O.S.4 EP 5 2024
Pecado & Vinho Single 1 2023
Chega de Se .
Esconder Single 1 2023
Te Quiero Single 1 2022
Baby, Eu Quero .
Voce! Single 1 2022
Saudag@o Single 1 2021
Deyse Ex Machina EP 6 2021
I Still Want You (A
Trash Audio by Single 1 2021
Ros4)
Profissional .
Rosa Luz | https://open.spotify.com/intl- Intuitiva Single ! 2021
Rosd pt/artist/5GZgrkmH64VcEMwzES8rd 101 Single 1 2021
L Alienigena Single 1 2020
24 Palavras Single 1 2020
XXX Single 1 2020
Encarceramento em .
Massa Nio Single 1 2020
Thanksgiving Single 1 2020
Rosa Luz no Estidio
Showlivre (Ao Album 10 2019
Vivo)
Gangsta Nb Single 1 2019
Brazilian Bitch Single 1 2018
Sanguinaria Single 1 2018
Rosa Maria,
Codinome Rosa Luz EP 6 2017
Rosa Passo~s e Lula Album 10 2023
Galvéo
Conversa de .
Botequim Single 1 2023
Samba Sem Vocé
(Live at Album | 12 | 2023
Copenhagen
https://open.spotify.com/intl- Jazzhouse 2001)
Rosa Passos pt/artist/1 ztbuuZdlymbE7XnHI1jOnP Doralice Single 1 2023
Dunas - Live in Album 9 2021
Copenhagen
Dunas (Live) Single 1 2021
Sabado Em .
Copacabana (Live) Single ! 2021
Sem Compromisso EP 7 2021
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4N9q8qsx6cFyd3tnM3JFy2
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/4N9q8qsx6cFyd3tnM3JFy2
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5GZgrkmH64VcEMwzE8rdLj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5GZgrkmH64VcEMwzE8rdLj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5GZgrkmH64VcEMwzE8rdLj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1ztbuuZdlymbE7XnHlj0nP
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1ztbuuZdlymbE7XnHlj0nP

Pra que Discutir

com Madame (Ao | Single 1 2020
Vivo)
From Paulelli to Album 7 2020
Rosa Passos
Amanhd Vai Ser | g0 | 13 | 2018
Verao
Amanhd Vai Ser | o 10 | 2018
Verao
Ao Vivo Album 14 2016
Tom Jobim por EP 4 2016
Rosa Passos
Rosa por Rosa Album 16 2016
O Melhor de Rosa Album 14 2016
Passos
Djavan por Rosa EP 6 2015
Passos
Rosa Passos Canta (
Ary, Tom e Caymmi Album 13 2015
Pano Pra Manga Album 13 2015
Dorival Caymmi por EP 5 2014
Rosa Passos
Aguas de Margo Single 1 2014
Eu e Meu Coragdo | Album 14 2014
Festa Album 12 2013
Azul Album 13 2013
E Luxo S6 Album 10 2011
Curare Album 13 2008
Romance Album 12 2008
Rosa Album 15 2006
Amorosa Album 12 2004
Entre Amigos Album 11 2003
Rosa Passos Canta Album 13 2000
Caymmi
Rosa Passos Canta
Angonio Carlos Album 14 1998
Jobim - 40 Anos de
Bossa Nova
O Melhor de Rosa ‘
Passos Vol.2 Album 11 1998
Letra & Musica Ary
Barroso - Rosa 1 4y ) 13 1997
Passos e Lula
Galvao
Virgem Maria .
Sindnimo Amor Single ! 2024
Sandra https://open.spotify.com/intl- Magi)a;i)sig(r)lho ¢ Single 1 2023
Duailibe pt/arllsl/ZDZbNBgl}/NYOubSoemlz MAEZINHA DO Sinal 1 03
Pt CEU ge
Album da Amazénia | Album 11 2023
Da Terra Album 11 2023
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2DZbNBrM7YOub8oem1zpSr
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2DZbNBrM7YOub8oem1zpSr
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2DZbNBrM7YOub8oem1zpSr

Tons da Amazonia EP 6 2023
Do Canto Album 12 2020
Celebrizar Album 14 2017
Cﬁzﬁzﬁg lgziar Album 13 2015
Sandra Duailibe
Convida Cel ‘
Curado - A Bo}s/sa Album 13 2013
No Tempo
Receita Album 14 2012
Doprincipioao |y | 14 | 2007
sem-fim
Sequéncia de Close | Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- Eden EP 3 2023
Saphira pt/artist/5SEcZ6z6vrsDnGRg3ExDrZ | Fast Fooda (Remix) | Single 1 2022
J Acabou Single 1 2021
Fast Fooda Single 1 2020
Nova Fluidez Single 1 2025
Desapego (Remix) | Single 1 2024
https://open.spotify.com/intl- LatinidadeAfro EP 5 2023
Sarani pt/artist/3sz7VASrj4gJOITQuHMhO Frequéncia Single 1 2022
d Romance Single 1 2022
Desapego Single 1 2022
Aceitagdo Single 1 2022
Falar de Mim EP 5 2021
Horas de Voo e
Cuidar de Mim (a0 | Single 1 2021
Vivo)
Viver s6 (Ao vivo) | Single 1 2021
Sellva https://open.spotify.com/intl- Quem Vé de Longe ]
(Mariana pt/artist/SUVDP6vgPvON4pKLPYa Nio Vé Single 1 2021
Guel) aeS Desilusdo Single 1 2021
Atmosfera EP 5 2020
Nascer de Novo Single 1 2020
Viver S6 Single 1 2018
Minha Selva Single 1 2018
_— i . Caluje Album 10 2020
s://open.spotify.com/intl- . :
Shaira pt/artisrt)/ 3enEF th;ﬂ Q\ZYQbEPPPGk CabOCI? Cristal S?ngle ! 2019
70 Mainha Single 1 2019
Beiramar Single 1 2019
. https: n.spotify.com/intl-
Stephanie pt/arti;;S/I/r(r)]rl)cg\/[;}ai(é)lC;\/&(})kﬂ/(uZOOS February 3Rd | gy 10 | 1 2020
Lacerda P3 (Cover)
https://open.spotify.com/intl- Voz do Coragdo Album 11 2013
Tais Guerino | pt/artist/6YIRXOQGY7JCUpHS5tDbV -
9hf Outra Pessoa Album 12 2010
— i i Cem Dias Single 1 2025
ps://open.spotify.com/intl- -
Taliz pt/artist/56veX3n]3H2KvV44hAdql< Fozr(?:rLei :Ei: i ;8;2
- If I Ain't Got You Single 1 2025
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EcZ6z6vrsDnGRg3ExDrZJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EcZ6z6vrsDnGRg3ExDrZJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5EcZ6z6vrsDnGRg3ExDrZJ
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3sz7VASrj4gJ0ITQuHMhOd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3sz7VASrj4gJ0ITQuHMhOd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3sz7VASrj4gJ0ITQuHMhOd
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5UVDP6vgPvQN4pKLPYaaeS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5UVDP6vgPvQN4pKLPYaaeS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5UVDP6vgPvQN4pKLPYaaeS
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3enLFkRg7gwYQbEPPPGkzO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3enLFkRg7gwYQbEPPPGkzO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3enLFkRg7gwYQbEPPPGkzO
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5lmffMUj4CNXRfXu2O0SP3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5lmffMUj4CNXRfXu2O0SP3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5lmffMUj4CNXRfXu2O0SP3
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6Y9RXQGY7JCUpH5tDbV9hf
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6Y9RXQGY7JCUpH5tDbV9hf
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6Y9RXQGY7JCUpH5tDbV9hf
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/56veX3n9H2KvV44hAdqkbj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/56veX3n9H2KvV44hAdqkbj
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/56veX3n9H2KvV44hAdqkbj

Apaga a Luz Single 1 2025
At Last Single 1 2025
Jeito Sexy (Shy .
Guy) Single 1 2025
Elixir Single 1 2024
Vinheta (?1;:2 Marshall Single 1 2023
Encosta em mim Single 1 2023
Junto e Misturado Single 1 2021
A Gente Combina Single 1 2021
Nosso Lugar Single 1 2021
Sem Pudor Single 1 2020
Fica Single 1 2020
Hino das Montadas | Single 1 2019
Mais (feat. Kiaz) Single 1 2019
Danga Comigo (feat. .
Tchelo Gomez) Single ! 2018
Somos Feitos de Single 1 2018
Amor
Eu Faco Single 1 2018
Pode Me Ligar Single 1 2018
https://open.spotify.com/intl-
Tatda Weber | pt/artist/OsTYtBd7S9Eyn1cWOt043 Quarta-feira Single 1 2020
I
Meia Hora Single 1 2025
ROBO LATRO Single 1 2025
SET EP 7 2023
Thabata https://open.spotify.com/intl- Tromba D'agua Single 1 2023
Lorena pt/artist/7brvQoy0VVIL4z3aa0JMnL Novidades
h Ancestrais (Ao Album 11 2017
Vivo)
Novidades Album | 11 2014
Ancestrais
Thais https://open.spotify.com/intl- Divino Maravilhoso EP 4 2023
Siqueira pt/artist/38SwFvsUyTyJIPh7R fnctW Ardéncias Album 10 2018
Thais https://open.spotify.com/intl-
. pt/artist/516jyotwSkDmrFYulbGmC Japonéga EP 4 2007
Uessugui P
Capoeira'n Blues Album 10 2023
Desabafo da .
Madrugada Single 1 2023
Desplugado Mb
Thaise https://open.spotify.com/intl- (Acustico) EP 3 2021
Mandalla pt/artist/3KOBgFkuyiDHHGCsUF9 Cascas Artificiais Single 1 2021
(Mandalla) Y T Arrived Single | 1 2020
I'm Like Death Single 1 2019
Ao Vivo no Clube
do Choro EP 5 2018
Dia de Alma Single 1 2023
Viciada Ni Tu Single 1 2023
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0sTYtBd7S9Eyn1cWOt043I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0sTYtBd7S9Eyn1cWOt043I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0sTYtBd7S9Eyn1cWOt043I
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7brvQoy0VVL4z3aa0JMnLh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7brvQoy0VVL4z3aa0JMnLh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7brvQoy0VVL4z3aa0JMnLh
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/385wFvsUyTyJlPh7RfnctW
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/385wFvsUyTyJlPh7RfnctW
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5i6jyotwSkDmrFYuIbGmCP
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5i6jyotwSkDmrFYuIbGmCP
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5i6jyotwSkDmrFYuIbGmCP
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KOBqFkuyjDHHGCsUF9JYC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KOBqFkuyjDHHGCsUF9JYC
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/3KOBqFkuyjDHHGCsUF9JYC

Tonhio https://open.spotify.com/intl- Corpo Seguro Single 1 2022
Nunes pt/artist/ 6zuEGvaT?rI){m3beszpD Antiguidade Atual Single ) 2019
Te Esquecer Single 1 2024
Ultimo Suspiro Single 1 2024
Hater Single 1 2024
Me Guarde em Vocé | Single 1 2024
Sem Soltar Single 1 2024
S6 um Dia Single 1 2024
Imperfeita Single 1 2024
Da Boca pra Fora Single 1 2024
Ruidos (Remix) Single 1 2023
J& faz um tempo Single 1 2023
https://open.spotify.com/intl- Me leva Single 1 2023
Tutti pt/artist/OHNotL12jpKbFDIXDY4If Borboletas Single 1 2023
B Antes de partir Single 1 2023
Imperfeita Single 1 2022
Saudade Single 1 2022
Andar Sozinha Single 1 2022
Hoje Single 1 2022
Uma Razio Single 1 2022
Forma de amor Single 1 2022
Por muito tempo Single 1 2022
Asas Single 1 2022
Sem Soltar Single 1 2022
Reset EP 3 2022
— i il Barbie do Cerrado | Single 1 2023
L ps://open.spotify.com/intl- .
1\3/;}11?(;3 pt/artist/SOcoY\gszg;ngJViOMEW Sirlriltrl’i;eesssa illrl;gllri 110 ggf;
T Lugar e hora Album 8 2016
Casa de V6 Album 10 2025
Saudade Single 1 2025
Barulheira Single 1 2025
Gira Sol Single 1 2025
Casa de Vo Single 1 2024
Aé’fegilzl‘;zga Single 1 2023
A Viagemde Bela - |
Um Musical de Album 20 2021
Vanessa https://open.spotify.com/intl- Natal
Pinheiro pt/artist/01 W4egoei8iX W3 JiPPGraf Logo vai passar Single 1 2020
st o | 14 | o
Pr Ao Vi .
e;‘r’lcgr(asﬁi;’) YO | Single 1 2020
Ainda Sobra um
Lugar (Ao Vivoem | Single 1 2020
Brasilia)
A New Season (Ao Single 1 2019

Vivo em Brasilia)
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6zuEGwsxKm3bXxkzGpDGCp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6zuEGwsxKm3bXxkzGpDGCp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/6zuEGwsxKm3bXxkzGpDGCp
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0HNotL12jpKbFDIXDY4IfB
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0HNotL12jpKbFDIXDY4IfB
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/0HNotL12jpKbFDIXDY4IfB
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5OcoYWzLgwBJvjQl4EWO5b
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5OcoYWzLgwBJvjQl4EWO5b
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/5OcoYWzLgwBJvjQl4EWO5b
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/01W4egoei8iXW3JiPPGr4f
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/01W4egoei8iXW3JiPPGr4f

Temporal Single 1 2019
fojea Mot gingle |1 2019
A melho? parte de Single 1 2019
mim
Eu sinto fftlta de Single 1 2019
vocé
Menina dos Olhos | Single 1 2017
Vanessa Pinheiro Album 12 2009
Varanda Album 11 2009
Marchemos Single 1 2019
Hf}r;’r‘:;‘;ode Single 1 2019
Diversas Single 1 2019
Genocidios Single 1 2019
Osun Single 1 2019
Verg htFps:/'/(‘)pen.gpotifv.com/intl- Sem Poder Voar Single 1 2019
Veronika pt/artist/7jfCrOtjVFdg24vNuol2M6 De Volta as Origens | Single 1 2019
Mulher de Ago Single 1 2019
Profissdo Perigo Single 1 2018
Afrolatinas Album 12 2018
Afrolatinas Single 1 2018
Mojuba Album 13 2017
Oh Yeah Single 1 2025
Dom Single 1 2025
Eu Sei Single 1 2025
: P . - Magnetizou Single 1 2024
nttps://open.spotity.com/intl- ~ .
Vix Russel pt/arti:tb/l £53D412)()9V;L;(11NWCZXX Coragao Smgle ! 2023
8Vy 7x+ Album 9 2022
BB EP 4 2020
Pick U Up Single 1 2020
Guias EP 6 2019
Preta Single 1 2019
Livre Single 1 2025
Yara htFps://open..spotify.com/inﬂ.— .Até o Sol Raiar S%ngle 1 2025
Gambirasio pt/artist/26exQjXq3VgDkPsUvjoBz Jingle Bell Rock S?ngle 1 2024
N Have Yourself Single 1 2024
Yara Gambirasio Album 10 2017
Amzshfi;;r/oce Single | 1 2025
Meu Verbo Single 1 2025
Goiabada Cascdo Single 1 2025
Pré-Pés-Tudo- )
Z¢élia Duncan thps://open.spotify.com/ intl- Boss;};lsand © Album 23 2024
pt/artist/2zDJszdrISxOKAL5hyWT33 w)
Sete Mulheres Pela
Independéncia do EP 7 2023
Brasil
Final Feliz (Da Série
Original Amazon Single 1 2023

Novela)
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https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7jfCrOtjVFdg24vNuoI2M6
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/7jfCrOtjVFdg24vNuoI2M6
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1RV0D4o9V7ujnNWcZXx8Vy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1RV0D4o9V7ujnNWcZXx8Vy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/1RV0D4o9V7ujnNWcZXx8Vy
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/26exQjXq3VgDkPsUvjoBzs
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/26exQjXq3VgDkPsUvjoBzs
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/26exQjXq3VgDkPsUvjoBzs
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2zDJszdrISx9K4L5hvWT33
https://open.spotify.com/intl-pt/artist/2zDJszdrISx9K4L5hvWT33

Fim de Caso / Eu

Edition) (ao vivo)

Sei de Cor Single 1 2023
Verdade na Fonte Single 1 2022
Existem Coisas Na .
Vida (Ao Vivo) Single ! 2021
Chega Disso (Ao .
Vivo) Single 1 2021
Nosso Amor Vadio | Single 1 2021
Noite Preta Single 1 2021
Toda Toda Single 1 2021
Pelespirito Album 15 2021
Onde ¢ que isso vai .
dar? Single 1 2021
Minha voz fica Album 12 2021
Beijos Longos Single 1 2021
Moska Apresenta
Zoombido: Z¢élia EP 3 2020
Duncan
Um Par Impar Single 1 2020
BuSouMulher, Eu | 4300 1 16 | 2019
Sou Feliz
Tudo ¢ Um Album 11 2019
Breve Cangao de .
Sonho Single 1 2019
O Que Mereco Single 1 2019
Z¢€lia Duncan e
Jaques
Morelenbaum Album 14 2017
Interpretam Milton
Nascimento
Antes do Mundo Album 15 2015
Acabar
Intimidade Single 1 2014
Catedral Single 1 2014
Z¢lia Duncan -
Totatiando EP > 2014
Z¢lia Duncaq - Tudo Album 13 2012
Esclarecido
Z¢lia Duncan - Tua Single 1 2012
Boca
Breve Cangdo de .
Sonho - Single Single ! 2012
iCollection Album 12 2012
Pelo Sabor do Gesto Album 13 2011
em Cena
E-collection Album 19 2010
Pelo Sabor do Gesto | Album 14 2009
Amigo ¢ Casa (a0 | 4 0 | g 2008
vivo)
Pelo Sabor do Gesto )
em Cena (Special Album 23 2008
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Amigo ¢ Casa )

(Special Edition) (ao | Album 26 2008
Vivo)

Pré, P6s Tudo, (
Bossa Band Album 16 2005
Eu Me Transformo Album 19 2004

Em Outras

Sortimento Vivo Album 17 2002
Sortimento Album 14 2001
Acesso Album 11 1998
Intimidade Album 12 1996
Zélia Duncan Album 12 1994

Fonte: autoria propria, a partir de mapeamentos realizados ao longo da pesquisa.

344




