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RESUMO: Este artigo tem como objetivo revelar as principais fragilidades no mundo da arte do jazz em
Portugal, ao analisar o alcance e os impactos efetivos das acdes dos seus diversos agentes. Partindo da
premissa de Becker (2008) de que um mundo da arte é constituido pela sinergia das acdes dos seus agentes,
analisamos os impactos destes, tanto positivos quanto negativos, na manutencéo e transformagao do mundo
da arte. De seguida, veremos como os musicos mobilizam estratégias de acéo do it yourself e do it together
para contornar ou acrescentar aos significados criados por outros agentes e para garantir a manutencéo do
mundo da arte sempre que os restantes agentes artisticos ndo conseguem assegurar os seus papéis. Utilizamos
dados recolhidos através de 45 entrevistas semidiretivas a musicos/as de jazz.

Palavras-chave: jazz em Portugal, mundos da arte, do it yourself, do it together.

ABSTRACT: The aim of this article is to reveal the main weaknesses in the jazz art world in Portugal by analyzing
the scope and effective impacts of the actions of its various agents. Based on Becker's (2008) premise that an
art world is constituted by the synergy of the actions of its agents, we analyze their impacts, both positive and
negative, in maintaining and transforming the art world. Next, we will see how musicians mobilise do it yourself
and do it together action strategies to circumvent or add to the meanings created by other agents and to
guarantee the maintenance of the art world whenever the other artistic agents are unable to fulfil their roles.
We used data collected through 45 semi-directive interviews with jazz musicians.

Keywords: jazz in Portugal, art worlds, do it yourself, do it together.

RESUME: L'objectif de cet article est de révéler les principales faiblesses du monde de l'art du jazz au Portugal
en analysant la portée et les impacts effectifs des actions de ses différents agents. Partant du postulat de
Becker (2008) selon lequel un monde de I'art est constitué par la synergie des actions de ses agents, nous
analysons leurs impacts, positifs et négatifs, dans le maintien et la transformation du monde de I'art. Ensuite,
nous verrons comment les musiciens mobilisent des stratégies d'action de type « do it yourself » et « do it
together » pour contourner ou compléter les significations créées par les autres agents et pour garantir le
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maintien du monde de l'art lorsque les autres agents artistiques ne sont pas en mesure de remplir leurs roles.
Nous avons utilisé des données recueillies lors de 45 entretiens semi-directifs avec des musiciens de jazz.

Mots-clés: le jazz au Portugal, le monde de l'art, do it yourself, do it together.

RESUMEN: El objetivo de este articulo es revelar las principales debilidades del mundo del arte del jazz en
Portugal, analizando el alcance y los impactos efectivos de las acciones de sus diversos agentes. Partiendo de
la premisa de Becker (2008) de que un mundo del arte esta constituido por la sinergia de las acciones de sus
agentes, analizamos sus impactos, tanto positivos como negativos, en el mantenimiento y transformacioén del
mundo del arte. A continuacion, veremos como los musicos movilizan estrategias de accion do it yourself
(hazlo tu mismo) y do it together (hazlo juntos) para eludir o sumarse a los significados creados por otros
agentes y garantizar el mantenimiento del mundo del arte cuando los demas agentes artisticos no pueden
cumplir sus funciones. Utilizamos datos recogidos mediante 45 entrevistas semidirectivas con musicos de jazz.

Palabras-clave: jazz en Portugal, mundos del arte, do it yourself, do it together.
1. Introducao

Para refletir sobre a posicdo social da obra de arte, Howard Becker (2008) introduz o
conceito de mundo da arte (art world), através do qual se refere as obras de arte como
produtos coletivos dependentes de redes de cooperagdo - algumas efémeras, outras
rotineiras - de diversos agentes. Ainda que os artistas sejam comumente vistos como os
"verdadeiros" e “Unicos” criadores de obras artisticas, o autor defende que estas ultimas
dependem tanto dos artistas quanto de um conjunto de agentes que, por detras da cortina,
realizam todas as tarefas necessarias para a construcdo da obra, tarefas que podem
preceder, suceder ou acontecer em paralelo ao trabalho do artista. Assim, um mundo da arte
€ constituido por uma esfera de cooperacdo entre agentes que partilham recursos,
conhecimentos, tarefas e modos de fazer ou, como o autor lhes chama, convencédes, cujo
resultado é a producédo de obras pelas quais cada mundo da arte é conhecido. Esta
triangulacdo de recursos e de redes de interacdo é também responsavel pelas
transformacdes e desenvolvimentos no mundo da arte.

Vimos, num estudo no ambito deste mesmo projeto de investigacdo, que a manutencgéo e o
desenvolvimento do mundo da arte do jazz em Portugal dependem em grande parte da
agéncia dos musicos, e que estes se creditam como os principais legitimadores da musica
jazz (Baptista, 2024). Esta realidade remete-nos para o conceito do it yourself (DIY). De
acordo com Guerra (2021), as manifestacdes culturais DIY surgiram em Portugal apds a
Revolucao de Abril, simbolizando uma maior liberdade de acao e a transicdo para um estilo
de vida mais urbano e cosmopolita. No entanto, ao contrario de outros paises da Europa e
da América do Norte, estas manifestacdes DIY ndo estavam associadas a um ethos
anticonformista e reacionario contra a mercantilizacdo da musica, mas, ao invés,
configuravam-se como passos necessarios para a criagao e evolugdo de uma base cultural
ndo existente até entdo. Com foco na musica punk, O'Connor (2008) também se refere ao
DIY como uma necessidade, afastando-se de visdes idealistas que veem o DIY como um
ethos de resisténcia, ou, como diz, um core belief. Jian (2018) acrescenta que as culturas DIY
nos anos 90 se tornaram gradualmente formas praticas de estabelecer carreiras musicais,
alternativas independentes a profissionalizacdo, ou seja, repeticbes em menor escala do
modelo da industria musical (Hesmondhalgh, 1999).

[109]



Este artigo centrar-se-a nas representacdes que os musicos tém de si proprios e dos outros
agentes do mundo da arte, analisara os papéis destes agentes e a forma como as suas acoes
intensificam ou limitam o leque de possibilidades dentro do mundo da arte, procurando
ainda compreender a necessidade que os musicos tém de construir alternativas do it
yourself e do it together') para criar ou desenvolver as suas carreiras profissionais.
Colocamos as seguintes questdes: quais sdo as principais fragilidades do mundo da arte do
jazz em Portugal na contemporaneidade? Que impactos tém os diferentes agentes sobre
essas fragilidades? Qual a importancia das manifestagcdes de agdo do it yourself e do it
together presentes no meio artistico do jazz em Portugal?

2. Metodologia

Construimos uma base empirica composta por um conjunto de 45 entrevistas exaustivas,
semidiretivas, realizadas ao longo de Portugal com musicos de jazz. A distribuicdo dos
entrevistados foi efetuada de acordo com as percentagens da populacao residente em cada
NUT3. Cada territorio tem o seguinte niumero de entrevistados: A.M. Lisboa (14), A.M. Porto
(8), Algarve (2), Ave (2), Cavado (2), Oeste (2), R. Aveiro (2), R. Coimbra (2), Alentejo Central
(1), Alentejo Litoral (1), Alto Minho (1), Douro (1), Leziria do Tejo (1), Médio Tejo (1), R.A. Madeira
(1), R.A. Acores (1), R. Leiria (1), R. Viseu (1), Tamega e Sousa (1). Estavam inicialmente
previstas 50 entrevistas, mas nao foi possivel identificar entrevistados nas regides de Terras
de Tras-os-Montes, Beiras de Serra da Estrela, Alto Alentejo e Baixo Alentejo. Na NUT3
Tamega e Sousa, estavam previstas 2 entrevistas, mas apenas 1 foi efetuada. As entrevistas
em falta devem-se a escassez de musicos ou a sua falta de disponibilidade. As entrevistas
permitiram-nos recolher dados sociodemograficos sobre os musicos, os seus backgrounds,
redes de apoio, relacdbes com a musica, trajetoria de vida, formacao, profissdes e as suas
representacdes sobre o reconhecimento do jazz, os varios agentes do mundo da arte,
impactos sociais do jazz, relagbes entre agentes e desigualdades territoriais.

Os musicos foram selecionados através do método bola de neve, apoiado nos contactos
fornecidos pelos proprios entrevistados e, numa fase inicial, por entrevistas aplicadas a
informantes privilegiados como responsaveis por editoras e donos de lojas de discos. As
entrevistas foram realizadas entre outubro de 2021 e julho de 2022 através de
videochamadas efetuadas na plataforma Zoom. O formato online foi preferido devido a
necessidade de entrevistar musicos dispersos por todo o pais e como forma de contornar
as limitacdes impostas pela pandemia do virus Covid-19. As entrevistas foram
posteriormente transcritas, tendo sido depois realizada uma analise categorial dos dados
com recurso ao software MaxQDA.

3. A contemporaneidade do mundo da arte do jazz em Portugal

Quando questionados sobre o reconhecimento do jazz em Portugal, a maioria dos
entrevistados afirma que nas ultimas décadas se tem assistido a um processo de progressivo
reconhecimento, manifestado num conjunto de mudancas estruturais como o aumento do
numero de musicos e uma maior institucionalizacdo e consolidacdo da profissionalizacdo e
desenvolvimento da carreira do musico de jazz:

1) Ao longo do artigo serdo utilizadas versdes traduzidas do conceito do it together como fazé-lo em conjunto, versdes que
poder&o sofrer ligeiras alteragdes com o intuito de estarem em concordancia com o contexto frasico em que serdo aplicadas.
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Tem a ver com o facto de nds musicos ja ndo aceitarmos certas situagdes.
Comecamos a Nao aceitar certas coisas como tocar por um jantar ou uma noite
de copos. Acho que ha um progresso nesse aspeto. Ja ha respeito e
notoriedade pelos musicos de jazz cd em Portugal. (B.R., Sexo Feminino, 38 anos
de idade, R. Aveiro)

Outros fatores referidos pelos musicos sdo o aumento do niumero de escolas especializadas,
a exposicao do jazz em canais de informacao publica como radios, jornais e televisédo, o
interesse de instituicdes publicas que disponibilizam financiamento e infraestruturas como
teatros, cinemas ou auditorios; o aumento do nimero de festivais especializados e maior
presenca do jazz em festivais generalistas; a intensificacdo do reconhecimento internacional
dos musicos portugueses de jazz; os cruzamentos e interinfluéncias entre o jazz e outros
géneros musicais, nomeadamente através da ligacdo a musica pop e a musica tradicional
portuguesa; a maior aceitacao, interesse e respeito pelo jazz e o reconhecimento do jazz
como uma musica tecnicamente exigente e formadora de musicos eximios.

No entanto, ndo é unanime que o jazz seja um género musical plenamente reconhecido em
Portugal. A maioria dos entrevistados apontaram algumas fragilidades e, dos 45 musicos
entrevistados, 9 afirmaram que ainda consideram o jazz significativamente marginalizado
em Portugal. Os argumentos mais comuns sdo o reduzido nimero de pessoas que assistem
aos concertos e o desinteresse geral da populagcdo portuguesa. Torna-se claro que o
reconhecimento e a legitimidade alcancados nao estao diretamente associados a criagao
de publicos estaveis e duradouros e a um aumento do interesse efetivo pelo jazz. Um dos
fatores que acentua esta lacuna ¢ a falta de uma conotacdo de musica popular do jazz:

[Entrevistador] Acha que em Portugal se perdeu a vertente popular, folk, do
jazz”?

[Entrevistado] Acho que nunca existiu. (S. C., Sexo feminino, 43 anos, Algarve)

E importante notar que os mundos da arte sdo constituidos por esforcos de agentes que
nem sempre tém os mesmos objetivos e ambicdes. Paul Lopes (2004) refletiu sobre as
visdes ambiguas que caracterizavam o jazz norte-americano, nomeadamente no que diz
respeito ao questionamento que o género musical colocou em relacdo ao que eram as
convencdes e pressupostos da dicotomia popular/erudito (Bourdieu, 2015). Apoiando-se nos
estudos de DiMaggio (1991) e Levine (1988), Lopes reflete sobre as conotagcdes de popular e
erudito como dois mundos sociais divergentes. A arte erudita, argumenta o autor,
caracteriza-se por uma relativa autonomia em relacdo aos mercados comerciais e pelo
fechamento no que diz respeito & apreciacdo e publico. E apoiada pelas elites e organizada
em instituicbes como orquestras sinfonicas, 6peras, companhias de danga, museus, teatros
e instituicdes de ensino formal, responsaveis pela formacao e desenvolvimento do gosto.
Esta dependéncia institucional traduziu-se numa clara fronteira entre as expressoes
populares e eruditas, fronteira essa menos relacionada com a musica per se do que com a
organizacao cultural, comunidades de artistas e publicos, espacos de atuacao e formas de
critica e apreciacao. Nas palavras do autor:
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O consumo de arte erudita representava os fundamentos naturais e morais das
distingdes sociais de classe, de raca ou de etnia inscritas nesta hierarquia social.
Assim, os contornos entre a arte erudita e a arte popular ndo eram
simplesmente fronteiras objetivas de qualidade estética, talento artistico ou
gostos sofisticados, mas eram produtos de uma politica cultural de distingéo
destinada a legitimar uma cultura especifica e a classe social associada ao seu
consumo (Lopes, 2004: 7).

Outra justificacdo dos entrevistados que consideram o jazz um género musical
marginalizado é a falta de protecao por parte das politicas publicas. Segundo dados do
Eurostat (2020), Portugal é um dos paises europeus que menos investe em cultura, cerca de
0,6% do PIB nacional, igualando os valores de Chipre e Itdlia, ficando atras apenas da Grécia
(Baptista et al., 2021). Embora esta seja uma realidade transversal 8 maioria dos profissionais
da cultura, acaba por afetar particularmente os profissionais do jazz, visto tratar-se de um
sector relativamente pequeno e pouco desenvolvido.

A falta de apoio ndo &, no entanto, exclusiva as organizacgdes estatais. Contrariamente a ideia
partilhada por outros musicos, alguns entrevistados afirmam que ainda existe falta de
exposicao nos canais de informacao publica como a televisado e a radio. Por fim, houve quem
se queixasse de uma hierarquia de subgéneros musicais dentro do mundo da arte,
afirmando que as correntes mais tradicionais sdo amplamente reconhecidas, enquanto
subgéneros mais experimentais sdo mais marginalizados. Outros sintomas de
marginalizacdo sdo a dependéncia de instituicbes como as instituicdes de ensino, teatros e
auditérios, disponibilizados pelas autoridades estatais ou locais, quer diretamente, quer
através da concessao de fundos que ultimamente culminam na organizacdo de eventos
relacionados com o jazz, fendmeno que esta diretamente relacionado com o facto de o jazz
ser considerado uma forma de arte erudita, como vimos anteriormente.

Os musicos tentam ultrapassar esta precariedades dentro do mundo da arte através do
desenvolvimento de carreiras DIY associadas ao que Guerra (2023) chama de arte da
existéncia - a vontade e decisido dos atores de fazer o que for necessario para construir e
desenvolver as suas carreiras musicais, ultrapassando barreiras e limites em busca de
independéncia, liberdade criativa e artistica e sustentabilidade econémica. Para que tenham
sucesso, muitas vezes € necessario que desenvolvam modelos de acdo coletiva, ou seja, que
o facam em conjunto.

4. Os multiplos papéis dos musicos de jazz em Portugal

Crossley (2023) explica que o DIY surge muitas vezes da necessidade de criar alternativas
que permitam aos musicos evitar falhas existentes na industria musical, como as relacdes
de poder desiguais ou a falta de determinados recursos necessarios ao bom funcionamento
de um mundo da arte. Ndo obstante, a criagdo musical depende da partilha de convencodes
e recursos que se encontram desigualmente distribuidos entre os agentes envolvidos no
mundo da arte, criando redes de interdependéncia e troca entre eles. Esta € uma realidade
transversal a toda a criagdo musical, mesmo nas suas manifestacdes DIY (Crossley, 2023).

Desta forma, para compensar a falta de recursos, os musicos de jazz em Portugal sdo
obrigados a assumir varios papéis, em simultdneo ou ao longo da vida (Baptista, 2024). Esta
multiplicacado de papéis conduz os atores a éticas e praticas DIY, tal como aconteceu no
caso da musica punk devido ao caracter incipiente da industria musical portuguesa (Guerra,
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2017; Bennett, 2013) e as suas persistentes limitacdes. O DIY manifesta-se através de praticas
associativas e recreativas, muitas vezes consolidadas num habitus (Bourdieu, 2009)
incorporado pelos musicos que visa o desenvolvimento coletivo das suas carreiras
profissionais através da criacdo de redes de partilha de conhecimento, oportunidades e
recursos (Guerra, 2017; 2018). De acordo com Reitsamer & Prokop (2018), as carreiras
musicais alternativas e independentes dependem do estabelecimento bem-sucedido destas
redes, uma vez que os artistas criam economias locais para satisfazer as suas necessidades.
Conforme foi dito anteriormente, as relagées mais importantes para o desenvolvimento da
carreira dos musicos, de acordo com os dados recolhidos, sdo as que os musicos mantém
com os seus pares. As redes de contactos dos musicos sdo cruciais para encontrar trabalho
e colaboradores para os seus projetos e, consequentemente, a vida social dos musicos
torna-se indissociavel do seu quotidiano, pois qualguer momento pode revelar-se uma
potencial oportunidade de trabalho (Guerra, 2021). Quem tem maior capital social ou mais
experiéncia acaba por ser mais bem recompensado, pois quanto maior for a rede, mais
oportunidades se formarao.

Através destas consideragdes iniciais ja é possivel discernir um cendario aparentemente
paradoxal no mundo da arte do jazz em Portugal. Apesar de os musicos se considerarem os
principais agentes promotores do desenvolvimento do jazz em Portugal, os restantes
agentes do mundo da arte foram reconhecidos como importantes para o desenvolvimento
do mundo da arte e, ao mesmo tempo, foram acusados de terem um impacto limitado e/ou
limitativo. Independentemente do lado para que as opinides pendam, é ébvio que os
musicos ndo atuam sozinhos. Assim sendo, cabe-nos a nds responder a questao: onde se
encaixa o DIY num mundo da arte onde, para todos os efeitos, os musicos ndo existem
isoladamente e, portanto, ndo fazem tudo sozinhos?

5. As multiplas funcoes e expectativas em relacao as instituicoes
escolares

Os programas curriculares de jazz no ensino secundario e universitario foram considerados
pela maioria dos musicos como os maiores impulsionadores da mudanca no mundo da arte
nos ultimos anos, para além deles proprios. Isto deve-se sobretudo ao impacto que tiveram
no aumento exponencial do numero de musicos e dos seus conhecimentos tedricos e
capacidades técnicas. A formalizacado e sistematizacdo do conhecimento promoveu a
dispersao geografica do jazz e, sobretudo, democratizou o acesso ao jazz, especialmente
entre as geracdes mais jovens, cada vez mais preparadas para uma integracdo bem-
sucedida no meio profissional e nos circuitos locais de musicos:

De repente, estamos a captar muito talento, ha miudos que sdo muito bons e
gue antes ndo tinham a possibilidade de explorar essa faceta. Agora tém, estdo
a comegar a influenciar o que esta a sua volta. Lembro-me de notar uma
diferenga enorme no nivel dos mildos que vinham das escolas profissionais. Na
linguagem deles. E gratificante, ver que o jazz estd mesmo a crescer, e que ha
miudos de 18 anos a tocar tdo bem e a saber tdo bem o que estdo a tocar. (S. L.,
Sexo masculino, 32 anos, Tamega e Sousa)
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Entre os entrevistados, 26 frequentaram cursos relacionados com a performance ou o
ensino do jazz e trés frequentaram cursos relacionados com a musica num sentido mais lato.
A educacéao formal representa um primeiro passo em direcéo a ja referida arte da existéncia
(Guerra, 2023) - uma forma de p6r os pés no mundo da arte. Uma vez que a maioria dos
musicos recorre as instituicdes especializadas para desenvolver conhecimentos tedricos e
praticos, podemos dizer que a aprendizagem ndo é uma pratica DIY, algo que verificamos
entre os nossos entrevistados. No entanto, alguns musicos defendem que os conhecimentos
tedricos e praticos sdo desenvolvidos sobretudo através da pratica e da atuagdo com os
seus pares, em sessoes de treino e jam sessions, aproximando a aprendizagem do conceito
de fazer em conjunto.

De acordo com os musicos, as escolas tiveram também um grande impacto na formacgéo de
publicos e assumiram o duplo papel de gatekeepers dos percursos profissionais -
aumentando a competicao pelos recursos disponiveis - e, a0 mesmo tempo, servindo de
salvaguarda profissional, na medida em que conseguem acolher alguns dos musicos que
ndo conseguem viver exclusivamente da performance musical e acabam por juntar o ensino
a sua atividade profissional. Revelando-se uma alternativa economicamente mais estavel,
alguns musicos acabam por se dedicar exclusivamente ao ensino. Da nossa amostra, 5
entrevistados consideram-se exclusivamente professores de musica, enquanto 10 sdo
simultaneamente musicos e professores. A via pedagogica constitui uma alternativa para o
estabelecimento de uma carreira dentro da musica jazz, enquanto consolida um circulo
onde os musicos se tornam professores e formam novos musicos.

Talvez mais importante ainda, as escolas permitiram a criagdo de circuitos musicais através
da criacao de redes entre alunos (e professores). E nas escolas que os musicos se retinem e
dao os primeiros passos na construcado das suas carreiras DIY - ao formarem bandas,
gravarem os seus primeiros albuns, atuarem ou improvisarem em conjunto. E
frequentemente nas escolas que os musicos se juntam pela primeira vez e iniciam as suas
trocas e acumulacao (individual e coletiva) de recursos. Os musicos defendem que as
maiores limitacdes das escolas sdo o excesso de musicos licenciados e a falta de
oportunidades para alguns dos recém-licenciados. Isto leva a um fendmeno a que um dos
entrevistados chamou "a certificacdo dos desempregados”, uma vez que ha uma sobre
representacdo de musicos no mundo da arte que resulta numa insuficiéncia de percursos
profissionais para acomodar os licenciados em jazz. Este facto reforca a via educativa como
alternativa encontrada pelos musicos para construirem a sua carreira DIY:

Havera sempre pessoas que olham para a docéncia como um plano B, apenas
para salvagdo econdmica, mas a verdade € que se em cada 100 pessoas que
fazem isto, de repente ha cinco que querem mesmo ensinar e que vao ser bons
professores no ensino superior, cria-se entdo um corpo docente mais
especializado. (Q. Z., Sexo masculino, 30 anos, A.M. Lisboa)

6. O(s) publico(s) de jazz em Portugal: um pilar em ruinas

Os musicos sublinharam a importancia dos concertos, defendendo o caracter Unico de cada
atuacao e o peso da improvisacao, que faz de cada espetaculo um fendmeno irrepetivel. E
neste contexto da performance ao vivo que o jazz acontece. Os festivais sdo também uma
parte vital do jazz (Frith, 2007). Para entender os publicos como suporte de qualquer
manifestacdo cultural ou como razao justificadora da criacdo artistica, € necessario
considera-los mais do que a totalidade de individuos que sdo afetados por uma determinada
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expressao cultural, quer através da sua presenca fisica, quer enquanto consumidores ativos.
Os publicos, para além de recetores, tém a capacidade de comunicar, avaliar, legitimar e,
em alguns casos, apropriar-se e intervir diretamente nas obras de arte, sendo assim
importantes agentes em cada mundo da arte.

Nas expressdes musicais populares sdo normalmente os publicos que viabilizam
financeiramente a musica. No entanto, vimos que o jazz em Portugal € uma expressao
artistica erudita, o que leva a necessidade de complementar a légica de mercado com
politicas culturais que visem a manutencdo do mundo da arte, realidade que tem sido
suavizada nos ultimos anos devido a um processo de ramificacdo e consolidacdo dos
subgéneros jazzisticos, acompanhado pela especializagcdo dos publicos dentro desses
subgéneros, o que ajudou a ultrapassar parte do problema criado pela falta de publico,
construindo bases pequenas, mas fiéis, de habitués.

As representacdes dos entrevistados sugerem que os publicos de jazz em Portugal sdo
constituidos sobretudo por aficionados, pelos préprios musicos e por pessoas com elevado
capital cultural e econdmico, tradicionalmente com mais de 30 anos e concentrados nas
duas areas metropolitanas. Quando questionados sobre as barreiras que afastam os publicos
da cultura do jazz, foi referida sobretudo a falta de interesse ou de capacidade de
compreensdo da musica tocada. Este fendmeno pode ser parcialmente explicado pela
necessidade de compreender as convengbes musicais (Becker, 2008) durante as
performances, ou, como nos dizem os musicos, de "educar o ouvido":

Eu préprio vou a concertos e ndo consigo perceber algumas coisas que estéo
a acontecer. E uma musica complexa, ndo estou a olhar para a partitura, estou
apenas a ouvir. SO posso imaginar que o publico pensa que somos loucos, que
estamos a tocar cada um para seu lado. (D. B., Sexo masculino, 39 anos, R. Leiria)

Esta &€ uma das explicagcdes dadas para justificar a falta de familiaridade com a linguagem
do jazz e o distanciamento entre publicos da cultura e o jazz, especialmente marcada nos
movimentos artisticos experimentais e de improvisacdo livre. A democracia cultural
depende também da educacéo (Melo, 2002). A escola publica tem um papel importante na
promocao de visitas culturais regulares durante a infancia e a adolescéncia, mais ainda do
que a familia e os amigos. Os musicos acusam a existéncia de graves lacunas na educagao
musical do publico portugués:

Ndo me parece que a formagdo cultural e musical em Portugal seja
suficientemente forte para que haja um publico conhecedor (E. J., Sexo
masculino, 39 anos, A.M. Lisboa)

Vimos que o processo de especializagdo do publico tem vindo a construir bases de publico
fieis em locais mais pequenos e especializados, que sdo maioritariamente constituidos por
um nicho de aficionados, pelos proprios musicos e por alunos. Assim, ndo devemos falar de
um fendmeno jazzistico nacional, mas de focos mais pequenos, constituidos pelos seus
proprios circulos de musicos (ndo invalidando a intersecgcdo de musicos entre os circulos),
que habitam espacos diferentes e atingem publicos diferentes com expectativas diferentes.
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Nos eventos de jazz ndo especializados, mais generalistas e de maior dimensio, muitas
pessoas tém o seu primeiro contacto com o jazz. E nestes eventos que as motivacoes e
reacdes do publico sdo mais diversificadas e onde os potenciais impactos do publico sdo
mais ambiguos. As percecdes dos musicos dividem o publico "real" e os espectadores que
instrumentalizam os concertos de jazz com segundas intengoes:

O publico tem uma parte de fas e de pessoas interessadas que vdo sempre aos
concertos. Depois ha a parte das pessoas que vao porque € chique. Duvido que
tenham discos de jazz em casa. Depois ha as pessoas que ndo conhecem nada
de jazz e sdo apanhadas de surpresa. E depois ha os outros, os curiosos que
estdo interessados em descobrir se gostam ou ndo. (N.A., Sexo masculino, 35
anos, Leziria do Tejo)

Um dos entrevistados revelou que esta diferenca entre publicos conhecedores e nao
conhecedores é facilmente revelada pelos cdédigos linguisticos utilizados, nomeadamente
através da forma como a palavra jazz é dita, acusando os ndo conhecedores de utilizarem a
versdo angléfona da palavra, enquanto os frequentadores habituais utilizam uma versao
aportuguesada:

O gajo que diz "djéss" ndo percebe nada disto. Era o que diziamos: o gajo que
diz "vou ao djéss" € um gajo que ndo percebe. Deves dizer "ja-ze", & maneira
portuguesa. (A. D., Sexo Masculino, 69 anos, Algarve)

Estas barreiras entre os musicos e alguns publicos resultam numa necessidade por parte
dos musicos de procurarem financiamento por si proprios, quer a partir de subsidios
governamentais, quer competindo por oportunidades existentes para tocar ao vivo, ou,
muitas vezes, de serem o seu proprio publico ou autopromoverem a sua musica a fim de
atrair novos publicos:

As vezes, pessoas que eu conheco criticam-me e dizem "és o maior promotor
de ti proprio". Se eu ndo promover a minha propria musica, quem o fara? Vou
ficar a espera que as oportunidades aparecam? Nao, isso nao faz sentido.
Embora dé muito trabalho e, se pudesse, ndo o faria, obviamente. (S. Z., Sexo
masculino, 57 anos, A.M. Lisboa)

Esta autopromocdo tem-se tornado cada vez mais uma realidade para a maioria dos
musicos, sobretudo a partir da primeira década do século XXI, quando a relevancia das
tecnologias digitais e da internet aumentou exponencialmente. As redes sociais digitais
diminuiram a barreira entre a criagdo e o consumo de musica que existia anteriormente na
industria musical (Jian, 2018) e facilitaram a divulgacdo da musica e de eventos. Para além
disso, tornaram-se um importante veiculo de informagéao entre musicos e outros agentes do
mundo da arte e simplificaram a criacdo de redes sociais entre musicos, estimulando o fazer
em conjunto, enquanto as plataformas de streaming facilitaram a descoberta de novos
géneros musicais por parte de consumidores (Moschetta & Vieira, 2018) e musicos.

7. Promotores e locais de espetaculo: quanto vale a especializacao?
A musica & uma constante no quotidiano do individuo urbano, presente nas ruas, nos
estabelecimentos comerciais, nos transportes publicos ou pessoais. Tem um impacto na

percecdo e nas experiéncias que os individuos tém dos espacos publicos e, ao mesmo
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tempo, nas dinamicas reflexivas através das quais os individuos se percecionam nesses
mesmos espacos. E a isto que Bennett (2005) chama paisagem sonora urbana. A musica
pode ser instrumentalizada por aqueles que detém ou sado responsaveis pelos espacos onde
a musica acontece com o intuito de criar associagdes espontaneas entre o espaco e
sentimentos, sensagcdes, memorias ou experiéncias especificas. Como tal, os curadores tém
poder decisivo no que diz respeito ao que é tocado nos espacos e na filtragem de quais
musicos tocam a musica. Este controlo pode tanto impulsionar a carreira dos musicos como
criar-lhe obstaculos, afastando-os de oportunidades de trabalho. Uma vez que dificilmente
a musica jazz garante um fluxo constante de rendimento e que ndo desperta um interesse
significativo nos publicos da cultura, os espacos de jazz acabam por ser efémeros, o que
significa que os curadores tém de se adaptar a disponibilidade dos espacos existentes. Esta
€ uma realidade que nao se limita aos concertos em salas mais pequenas, visto que muitos
festivais tém também um caracter temporario, sendo frequente a criagdo de novos festivais
e o cessar de festivais existentes.

A falta de espacos estaveis faz com que os musicos tenham muitas vezes de aceitar
oportunidades de trabalho em locais ndo especializados ou onde o jazz ndo é comum. De
acordo com os musicos, a dicotomia programadores especializados (que podem ou nao ser
musicos) e proprietarios de estabelecimentos ndo especializados envolve diferencas
gritantes, uma vez que os locais especializados se esforcam por criar um ambiente de
convivio, oferecem programacéao de jazz regular e colocam a musica e os musicos acima das
recompensas financeiras, lutando assim pela manutencdo do mundo da arte apesar das
recompensas reduzidas:

E um ponto de encontro, um lugar de comunhao. As pessoas vao ao Hot depois
de terem tocado noutro sitio. O concerto acaba a meia-noite, vai-se tomar um
café ou uma bebida ao Hot. Enquanto |a estédo, podem pegar no instrumento
que tém no carro e tocar. E al que os musicos se encontram. (S. I., Sexo
masculino, 45 anos, Oeste)

Os locais ndo especializados, por outro lado, sdo acusados de oferecerem condigdes pouco
favoraveis e de recorrerem sobretudo as jam sessions, uma vez que estas significam mais
horas de atuacéo a custo reduzido:

Os bares e clubes querem jam sessions porque sdo quatro horas de musica e
sO pagam a banda que abriu. Os musicos continuam a querer jams porque & um
concerto fixo todas as semanas e ndo ha muitos locais onde se possa tocar
musica original sem compromissos. (E.Z., Sexo masculino, 23 anos, A.M. Lisboa)

Os programadores de espacos e eventos ndo especializados sdo também acusados de
instrumentalizar o jazz - ou antes, a sua perce¢do do mesmo - e de o trocar numa economia
simbolica que define classe social e prestigio, numa tentativa de atrair publicos especificos
ou de criar um determinado ambiente, algo que muitas vezes vai contra a vontade dos
musicos:

E prestigiante ouvir jazz. Ja tive um problema com a sinopse de um concerto.
Tenho um projeto paralelo, algo do género do Zappa. O programador fez
questdo de escrever jazz no programa e nos queriamos que ele tirasse, néo fazia
muito sentido para nos. Ele ndo queria mesmo tirar, tivemos de |lhe exigir que
tirasse. (J. J., Sexo feminino, 24 anos, A.M. Porto)
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Nos locais que acolhem eventos especializados de jazz, sdo frequentemente os musicos de
jazz que - individual ou coletivamente - organizam a programacdo. O mesmo acontece com
os festivais especializados. Quando os musicos ndo sado responsaveis pela programacao,
tentam muitas vezes manter os promotores nos seus circulos, num esforco com vista a
maximizar as suas oportunidades futuras. Estas competéncias sdo mais uma necessidade
na gestao de carreiras DIY e uma manifestacdo da necessidade dos musicos de o fazerem
em conjunto.

Maioritariamente um fendmeno recente, as editoras discograficas tém ainda um impacto
limitado no mundo da arte do jazz em Portugal. Ainda assim, a criacdo das primeiras editoras
foi um marco importante que criou uma série de novas possibilidades para os musicos:

No passado quase ninguém gravava, o que significava que os musicos de jazz
eram basicamente improvisadores de temas existentes. A partir de uma certa
altura, comecaram a gravar. Comegaram também a compor. O mercado mudou.
(L.Q., Sexo masculino, 63 anos, Médio Tejo)

Ainda que a manutencao de uma editora discografica de jazz em Portugal continue a ser um
desafio notorio, comprovado pela volatilidade do niumero de editoras em atividade, as
ultimas décadas trouxeram uma evolugcdo em termos de qualidade e especializacéo.
Atualmente as editoras discograficas representam muitas vezes porta-estandartes de
movimentos culturais que podem abranger determinados territdrios e/ou circuitos de
musicos de diferentes escalas. O inicio do milénio foi um marco significativo devido a
criacdo de algumas das mais importantes e ainda ativas associacdes de musicos e editoras
discograficas, como a Clean Feed (2001), a JACC Records (2010), a Carimbo Porta-Jazz
(2012) e a Robalo (2015). A Clean Feed & um fendmeno uUnico, tendo alcangado nas ultimas
duas décadas um consideravel destaque internacional e um volume de producdo sem
paralelo em Portugal. E a editora mais reconhecida entre os musicos entrevistados. Como
sugere Straw (1991, em: Bennett, 2005), as cenas musicais transcendem a localidade,
estabelecendo relagdes entre varias populagcdes e grupos sociais. A Clean Feed é um
exemplo importante do estabelecimento de relagdes internacionais e de redes de
colaboragao entre musicos nacionais e internacionais.

Tarassi (2018) argumenta que a fronteira entre artistas independentes e mainstream esta
mais dissolvida do que nunca, uma vez que as mudangas na indUstria musical criaram um
panorama de interdependéncia entre artistas, e porque, por outro lado, mesmo dentro da
producao musical independente existe uma logica de economia cultural (Guerra, 2021). As
alternativas encontradas para responder a incapacidade de encontrar editoras discograficas
consistentes para lancar musica tém sido a criacdo de editoras discograficas de pequena
escala (muitas vezes ligadas a associacdes de musicos e/ou geridas por musicos singulares)
focadas no lancamento de musica de grupos especificos de musicos que colaboram
frequentemente, ou as edicdes de autor, em que cada musico langa a sua propria musica
sem o selo de uma editora discografica. Os avancgos tecnolégicos tornaram possivel aos
musicos produzir e distribuir musica de alta qualidade, tornando assim as carreiras DIY mais
acessiveis. Isto é especialmente importante porque, segundo os entrevistados, além da
inexisténcia de um leque variado de editoras discograficas, ndo existem managers
especializados na musica jazz. Os musicos tém entdo de tomar as rédeas das suas proprias
carreiras (McRobbie, 2002), autogerindo-as:
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Costumava haver muito estigma em relagéo as edi¢cdes de autor, as pessoas
pensavam "coitado, ndo conseguiu arranjar uma editora, a sua musica néo &
suficientemente boa", mas depois o que aconteceu foi que as editoras
discograficas nao tinham dinheiro para pagar os discos de toda a gente, por
muito que gostassem deles. A malta comecgou a fazer os seus discos com o seu
proprio dinheiro, faziam um investimento. Como pagamos o disco, ndo o0 vamos
dar a uma editora, vamos a fazer a nossa cena. (L. R., Sexo masculino, 39 anos,
A.M. Lisboa)

As editoras discograficas geridas por musicos servem os propodsitos de ajudar as
comunidades locais de musicos e de colocar a musica sob a égide de uma marca,
conferindo-lhe uma identidade partilhada com outras obras artisticas. Segundo Melo (2002),
o culto das marcas revela o valor simbolico do ato de consumo, bem como os mecanismos
de diferenciacéo e afirmacao social. Os entrevistados consideram que o valor simbdlico de
ter a musica associada a uma determinada editora discografica € um fator decisivo na
comunicagao entre musico e publico, uma vez que as editoras discograficas permitem ao
consumidor estabelecer uma ligacdo entre as obras artisticas publicadas e correntes
estéticas, sonoridades distintas, circulos de musicos ou territérios. De acordo com os
entrevistados, os possiveis impactos nocivos que as editoras podem ter também dependem
do seu grau de especializacao, tal como ocorre com os agentes citados anteriormente:

Ha editoras discograficas gigantescas, ndo s6 de musica jazz, que ganham
bilides enquanto os musicos recebem muito pouco ou nada. Quando as
editoras tém uma identidade que se conhece, € tudo muito mais claro. (B.R.,
Sexo feminino, 38 anos, R. Aveiro)

As editoras independentes ajudam a cimentar a economia local e permitem que os artistas
privilegiem a criatividade e a comunidade em detrimento do retorno financeiro imediato,
algo valorizado entre os musicos de jazz. Isto é particularmente importante entre os musicos
inseridos nas correntes vanguardistas e experimentais, menos presas a canones € com
menos ligacdes diretas as tradigcbes jazzisticas que as precedem. A improvisacao livre,
enquanto corrente artistica, caracteriza-se por incentivar a expressao Unica, pessoal e
intransmissivel, que procura desafiar a tradicdo instrumental, algo que na opinido de
Richards (2013) a musica DIY deve fazer. Partindo deste pressuposto, podemos considerar
a musica jazz como sendo particularmente DIY e ver as editoras independentes como
importantes promotoras destas tentativas de expressao individual e coletiva.

8. Consideracoes finais. Os musicos de jazz portugueses fazem-no
sozinhos?

Nenhuma expressao artistica € verdadeiramente individualista. Ndo o € por diversas razoes,
seja devido ao meio social do artista, que ndo € imune as influéncias que o rodeiam (mesmo
nos casos em que a arte € uma tentativa de quebrar dogmas estabelecidos - ndo deixa de
Ihes ser uma reacéo), seja devido ao cumprimento de convencdes e regras, quer mais
amplas, como a linguagem artistica, a tradicdo ou a escolha de ferramentas, quer mais
especificas, como a pertenca a determinados movimentos ou coletivos artisticos, ou a
simples convivéncia com outros artistas. O mesmo se pode dizer do trabalho artistico, que
nunca é o resultado do esforgco de um sé individuo (Becker, 2008).
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Verificdamos que o mundo da arte do jazz em Portugal ainda se caracteriza por algumas
limitacdes, sobretudo devido a desigualdade dos processos de desenvolvimento dos
musicos e dos restantes agentes, realidade que tem criado alguma desconfianca e tensao
entre ambas partes. Os musicos atribuem legitimidade diferente aos restantes agentes
consoante o seu grau de especializacdo e o impacto que tém no mundo da arte,
representando-os muitas vezes através de uma dicotomia entre "verdadeiros" e "falsos". Isto
ndo significa, no entanto, que os restantes agentes do mundo da arte sejam desnecessarios
ou que a necessidade de os substituir ou complementar néo crie dificuldades.

Como forma de colmatar as lacunas do mundo da arte os musicos atuam em conjunto.
Mostramos que o papel das redes de cada musico é crucial na manutencao e progressao
das suas carreiras. Crossley (2023) refere-se a densidade das redes dos musicos como algo
que é crucial para a sustentabilidade do mundo da arte. Um elevado grau de densidade
permite a coordenacao, confianca, cooperagdo e apoio mutuo entre os membros. Isto
traduz-se numa iniciativa "do it together" que permite aos musicos contornar as dificuldades
que existem no mundo da arte.

A acdo DIY dos musicos de jazz em Portugal ndo estd associada a um ethos especifico ou a
significados de definicdo de self e/ou de grupo, mas surge antes como uma iniciativa para
substituir os papéis de agentes no mundo da arte que sao inexistentes, insuficientes ou que
nao conseguem cumprir plenamente (ou com sucesso) os seus papeéis. Desta forma, os
musicos fazem o que é necessario - sozinhos ou em conjunto - para construir e desenvolver
as suas carreiras profissionais: criam redes de partilha de conhecimentos, oportunidades e
recursos; procuram formas de financiamento ou competem por oportunidades; adotam
alternativas profissionais como a docéncia; fazem a sua propria autopromocgao; atraem
publicos; tratam da programacéao dos espacgos que acolhem concertos ou festivais de jazz;
lancam a sua musica por conta propria através de edicdes de autor ou da criacdo de
pequenas editoras discograficas; mantém metodicamente os programadores e criticos nos
seus circulos.

E importante referir que esta analise se centrou apenas nas representacdes dos musicos,
analisando assim os restantes agentes através de uma perspetiva externa, o que, apesar de
nos ter permitido recolher dados heterogéneos e interessantes, deixa exposta uma coluna
de fragilidades que seriam evitadas por um estudo mais alargado e transversal que incluisse
as representacdes de todos os intervenientes no mundo da arte. Ainda assim, esperamos
ter contribuido para uma melhor compreensao do fendmeno que é o jazz em Portugal, dos
seus agentes e relacdes, e dos conceitos do it yourself e do it together.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Baptista et al. (2021). Sociologia da Cultura em Portugal. Génese e consolidagédo de uma
especialidade sociologica. Sociologia On Line, 27, 31-52.

Baptista (2024). A consolidagdo do mundo da arte do jazz em Portugal: condicdes e contextos
contemporaneos. Sociologia. Problemas e Praticas, 104, 89-106.

Becker, H. (2008). Art worlds. University of California Press.

Bennett, A. (2005). Culture and everyday life. Sage.

[120]



Bennett, A. (2013). Music, style and aging: Growing old disgracefully? Temple University Press.

Bennett, S. (2020). Sound recordists, workplaces, technologies, and the aesthetics of punk. In:
McKay G and Arnold G (eds.). The Oxford Handbook of Punk Rock. Oxford University
Press

Bourdieu, P. (1986). The forms of capital. Richardson, J. (ed.). Handbook of Theory and Research
for the Sociology of Education. Greenwood Press.

Bourdieu, P. (2009). The social structures of the economy. Polity Press.
Bourdieu, P. (2015). Distinction. Routledge.

Crossley, N. (2023). Doing it with others: The social dynamics of Do-lt-Yourself musicking. DIY,
Alternative Cultures & Society, 1(2), 79-94.

DiMaggio, P. (1991). Social structure, institutions, and cultural goods: the case of the United
States,. Bourdieu, P. & J. S. Coleman (eds.) Social theory for a changing society.
Westview Press.

Eurostat, European Statistical Office (2020). Cultural Services: General government expenditure
by function (COFOG). European Comission.

Frith, S. (2007). Live music matters. Scottish Music Review, 1/1, 1-17.

Guerra, P. (2017). Just cant go to sleep”: DIY cultures and alternative economies from the
perspective of social theory. Portuguese Journal of Social Science, 16(3), 283 - 303.

Guerra, P. (2018). Raw Power: Punk, DIY and Underground Cultures as Spaces of Resistance in
Contemporary Portugal. Cultural Sociology, 12(2), 241-259.

Guerra, P. (2021). So close yet so far: DIY cultures in Portugal and Brazil. Cultural Trends, 30(2),
122-138.

Guerra, P. (2023). Underground Artistic-Creative Scenes Between Utopias and Artivisms. Journal
of Cultural Analysis and Social Change, 8(2), 10.

Hesmondhalgh, D. (1999). Indie: The aesthetics and institutional politics of a popular music
genre. Cultural Studies, 13(1), 34-61.

Jian, Miaoju (2018). The Survival Struggle and Resistant Polics of a DIY Music Career in East Asia:
Case studies of China and Taiwan. Cultural Sociology, 12(2), 223-240.

Lahire, B. (2004). Retratos Socioldgicos. Disposicoes e variagoes individuais. Artmed.

Levine, L. (1988). Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in America. Harvard
University Press.

Lopes, P. (2004). The rise of a jazz art world. Cambridge University Press.

[121]




McRobbie, A. (2002). ‘Clubs to companies: Notes on the decline of political culture in speeded
up creative worlds’. Cultural Studies, 16(4), 516-31.

Melo, A. (2002). A globalizagéo cultural. Quimera.

Moschetta, P. & Vieira, J. (2018). Musica na era do streaming: curadoria e descoberta musical no
Spotify. Sociologias, 49, 258-292.

O’'Connor, A. (2008). Punk record labels and the struggle for autonomy: The emergence of DIY.
Lexington Books.

Reitsamer, R., & Prokop, R. (2018). Keepin' it real in Central Europe: The DIY rap music careers of
male hip hop artists in Austria. Cultural Sociology, 12(2), 193-207.

Richards, J. (2013). Beyond DIY in electronic music. Organised Sound, 18(3), 274-281.

Tarassi, S. (2018). Multi-tasking and making a living from music: Investigating music careers in
the independent music scene of Milan. Cultural Sociology, 12(2), 208-223.

Financiamento
Este trabalho foi desenvolvido no ambito da tese de doutoramento “A procura do jazz
portugués: Identidades, atores e contextos na contemporaneidade portuguesa”, apoiada

pela FCT - Fundacéao para a Ciéncia e a Tecnologia, no ambito da bolsa de doutoramento
com a referéncia SFRH/2020.06738.BD/20.

Bruno Baptista.

Doutorando de Sociologia no Iscte-lul e investigador do Cies-Iscte. Centro de Investigacao

e Estudos de Sociologia - Iscte - Instituto Universitario de Lisboa, Edificio 4, Sala 125, Av. das

Forcas Armadas, 40, 1649-026 Lisboa, Portugal. Email: bruno.m.s.baptista@gmail.com.

ORCID: 0000-0002-4830-7373.

Rececado: 04-04-2024

Aprovagao: 20-09-2024

Citacao:

Baptista, Bruno (2024). As fragilidades persistentes no mundo da arte do jazz em Portugal e as
estratégias do it yourself e do it together. Todas as Artes: Revista Luso-Brasileira de

Artes e Cultura, 7(2), 108-122 ISSN 2184-3805. DOI: https://doi.org/10.21747/21843805/
tav/n2a7/

[122]



[[[[[


http://todasasartes.pt

[[[[[


http://todasasartes.pt




