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RESUMO

Sob a perspectiva das desigualdades de género, esta dissertagdo investiga a industria
fonografica brasileira, buscando compreender como hierarquias historicas, simbdlicas e
técnicas limitaram a inser¢cao feminina em fungcbes de maior prestigio e remuneragéo. A
pesquisa busca compreender de que maneira estruturas técnicas, simbdlicas e
mercadolégicas consolidaram hierarquias desfavoraveis as mulheres e quais
transformagdes recentes tensionam esse cenario. A metodologia combinou levantamento
bibliografico em estudos de musica, género e producao fonografica, andlise documental
dos relatérios anuais Por Elas que Fazem a Musica (UBC, 2018-2025) e exame critico de
narrativas historicas e contemporaneas sobre a atuacdo feminina na musica brasileira.
Foram mobilizados autores como Eduardo Vicente, Leonardo Salazar, Luiz Tatit, Isabel
Nogueira e Lucy Green, além de dados institucionais de entidades de gestao coletiva. Os
resultados evidenciam que, apesar de avangos na visibilidade e no aumento de mulheres
filiadas as associagbes de direitos autorais, a distribuigdo de rendimentos segue
profundamente desigual: entre 2020 e 2025, as mulheres receberam em torno de 10% do
total arrecadado pela UBC, mesmo representando cerca de 17% dos associados. Além
disso, os relatos de assédio, discriminagao e dificuldades ligadas a maternidade reforcam
que as barreiras vao além do aspecto econdmico, configurando formas persistentes de
exclusao simbdlica e estrutural. O desequilibrio de género na industria fonografica
brasileira ndo decorre apenas de fatores conjunturais, mas €& expressdo de processos
historicos de marginalizacdo das mulheres no campo musical. A pesquisa aponta, ainda,
que a superagdo dessas desigualdades exige n&do apenas o aumento numérico da
presenca feminina, mas a transformag¢do das estruturas de poder que organizam a
producao e a circulacdo da musica no pais.

Palavras-chave: Industria fonografica. Musica e género. Desigualdade de género.
Produgéao Fonografica. Produgdo musical.



ABSTRACT

From the perspective of gender inequalities, this dissertation investigates the Brazilian
phonographic industry, seeking to understand how historical, symbolic, and technical
hierarchies have limited women’s participation in positions of greater prestige and
remuneration. The research examines how technical, symbolic, and market structures
have consolidated unfavorable conditions for women and which recent transformations
have challenged this scenario. The methodology combined a bibliographic review in the
fields of music, gender, and phonographic production studies; documentary analysis of the
annual reports Por Elas que Fazem a Musica (UBC, 2018-2025); and a critical
examination of historical and contemporary narratives about women’s participation in
Brazilian music. The study draws on authors such as Eduardo Vicente, Leonardo Salazar,
Luiz Tatit, Isabel Nogueira, and Lucy Green, as well as institutional data from collective
management entities. The results show that, despite advances in visibility and an increase
in the number of women affiliated with copyright associations, income distribution remains
deeply unequal: between 2020 and 2025, women received around 10% of the total
collected by UBC, even though they represented about 17% of its members. In addition,
reports of harassment, discrimination, and difficulties related to motherhood demonstrate
that the barriers extend beyond the economic dimension, constituting persistent forms of
symbolic and structural exclusion. The dissertation concludes that gender imbalance in the
Brazilian phonographic industry is not merely a result of conjunctural factors but rather an
expression of historical processes of marginalization of women in the musical field. It
further argues that overcoming these inequalities requires not only increasing the
numerical presence of women but also transforming the power structures that organize the
production and circulation of music in the country.

Key words: Phonographic industry. Music and gender. Gender inequality. Phonographic
production. Music production.
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INTRODUGAO

Em um mercado historicamente dominado por homens, o papel da mulher
enquanto produtora fonografica € um tema que merece atencédo e reflexdo. A escolha
deste tema nao € aleatdria; € um assunto caro para mim, pois estou inserida neste
contexto como cantora, compositora e produtora. Vivencio os desafios impostos as
mulheres neste mercado, que vao desde a sub-representagdo em cargos de lideranga até
a luta constante por reconhecimento e direitos iguais.

Motivada por minha proépria trajetéria e pelos relatos de colegas, percebo
a importancia de investigar e documentar a atuagdo das mulheres na produgao
fonografica. Este estudo se justifica pelo seu ineditismo e pelo relevante recorte historico
que propde (de 2018 a 2025) servindo como uma fonte de dados e conhecimento para
futuros trabalhos académicos e para a difusao de informagdes sobre a presencga feminina
neste setor.

Alguns antecedentes de pesquisa registram sobre o tema da
desigualdade de género dentro da producgéo fonografica, destacando a sub-representagao
das mulheres em diversas fungdes criativas e técnicas. Um dos estudos sobre o tema foi
conduzido pela Annenberg Inclusion Initiative, que analisou a presenga feminina na
musica pop em escala mundial de 2012 a 2019. Segundo Smith, Pieper e Choueiti (2021,
p. 3) apenas 21,6% dos artistas nas listas das musicas mais tocadas eram mulheres, e
menos de 3% das produtoras musicais identificadas eram mulheres. Isso ressalta a
significativa lacuna de género que permeia a industria musical em diferentes niveis,
particularmente em fungdes de producdo e composicdo, que permanecem
majoritariamente ocupadas por homens.

O tema é reforgado no relatério da UNESCO intitulado Reshaping Policies
for Creativity (2022, p. 252) que fornece dados relevantes sobre desigualdade de género
nas industrias criativas, incluindo a musica. O estudo aponta que as mulheres continuam
sub-representadas em cargos de liderangca e posigdes técnicas, enfrentando barreiras
significativas para o avango em suas carreiras.

A participacdo das mulheres como produtoras fonograficas e musicais no
Brasil € significativamente menor do que a dos homens, devido a barreiras historicas e
culturais. Além disso, elas enfrentam mais dificuldades em alcangar cargos de lideranga e

obter reconhecimento no setor fonografico, mesmo quando possuem qualificagdes e
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experiéncia equivalentes aos homens. Ha uma discrepancia na distribuicdo de direitos
autorais e conexos que afeta desproporcionalmente as mulheres, refletindo uma
desigualdade estrutural no mercado musical.

Os pressupostos deste estudo consideram que as politicas e praticas das
entidades de gestado coletiva de direitos autorais influenciam diretamente a distribuicdo de
recursos e o reconhecimento profissional dos musicos e produtores. O reconhecimento e
a valorizagao das mulheres no mercado fonografico podem contribuir para uma maior
equidade de género e para a melhoria da qualidade e diversidade das produgdes
musicais. A analise detalhada e critica dos dados e praticas atuais pode revelar pontos de
intervencao que ajudem a reduzir as desigualdades de género no setor fonografico.

O objetivo geral desta pesquisa € investigar a atuagao e a representagao
das mulheres no mercado fonografico brasileiro, com foco nos desafios enfrentados, nas
barreiras impostas e nas oportunidades de crescimento e reconhecimento profissional. O
estudo pretende examinar as implicacdes dos direitos autorais desde a composi¢ao de
uma cangao até a sua distribuicdo, abrangendo a participagdo de diversos profissionais
envolvidos no processo de producdo musical. Dentre os objetivos especificos, vamos
analisar a distribuicdo de direitos autorais e conexos entre compositores, intérpretes,
produtores musicais e fonograficos, entendendo as diferengcas e disparidades de
género;investigar a representatividade das mulheres em cargos de lideranga nas
entidades de gestdo coletiva de direitos autorais, como a Unido Brasileira de
Compositores (UBC) e a Associacao Brasileira de Musica e Artes (Abramus); e avaliar a
participacao feminina no mercado musical mundial e especificamente no Brasil.

O estudo pretende examinar as implicacdes dos direitos autorais desde a
composi¢cao de uma cangao até a sua distribuicdo, abrangendo a participagao de diversos
profissionais envolvidos no processo de produgao musical. Entre os objetivos especificos,
destacam-se: analisar a distribuicdo de direitos autorais e conexos entre compositores,
intérpretes, produtores musicais e fonograficos, destacando as diferengas e disparidades
de género; investigar a representatividade das mulheres em cargos de lideranga nas
entidades de gestado coletiva de direitos autorais, como a UBC e a Abramus; avaliar a
participagdo feminina no mercado musical mundial, na América Latina e especificamente
no Brasil, utilizando dados de fontes confiaveis e recentes do mercado regional.

Para auxiliar musicos na ponta inicial do processo de gravagao surge, na

metade do século XX, a figura de uma pessoa: o produtor musical. Ao longo dos anos,
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suas atribuigdes evoluiram, bem como as inovagdes tecnologicas. Este profissional deve
entdo possuir conhecimentos técnicos sobre gravagéao, significativo manejo de softwares
de audio e trabalhar com uma demanda alta de criatividade. Dentre suas maiores
habilidades, deve saber dialogar e entender o que o artista com quem esta em contato
quer expressar através de sua arte. E ele que recebe a musica do artista e a conduz até
uma gravacao final. E como se o produtor abrisse um canal entre o artista e o seu publico,
mostrando-o como se refletido em um espelho aos espectadores.

Das grandes gravadoras ao produtor musical independente, ha uma
constante automatizacdo no processo da criagdo musical e, por consequéncia, na
industria musical. As grandes gravadoras desempenharam um papel fundamental na
producdo musical de massa, durante grande parte do século XX elas eram responsaveis
pela descoberta de talentos, gravacao, distribuicdo e promogao de artistas. No entanto,
também eram conhecidas por impor limitagdes criativas e priorizar aspectos comerciais.

Com o avango da tecnologia, especialmente com a popularizagdo dos
gravadores de fita e, mais tarde, dos computadores e softwares de produ¢gado musical, o
papel dos produtores musicais comegou a se transformar. Eles se tornaram figuras-chave
no processo criativo, auxiliando os artistas na elaboragdo de suas musicas, contribuindo
com ideias e realizando arranjos”.

Quando se fala de producédo musical, existe uma dificuldade de acesso ao
conhecimento e da pouca abertura de um mercado tao fechado para o publico feminino.
Na musica brasileira, tanto em processo técnicos como criativos, € possivel ver como os
caminhos sdo complexos para a mulher. Uma industria que tem como objetivo maior o
lucro e, na pratica, reflete nas pequenas relagdes entre musicos. Um numero muito
expressivo e, ao mesmo tempo, convidativo para uma analise especifica daquilo que
aconteceu e continua acontecendo no meio musical.

No Brasil, as associacbes de gestdo coletiva de direitos autorais
funcionam como intermediarias entre os titulares de direitos autorais e os usuarios de
suas obras, como emissoras de radio, televisdo, estabelecimentos comerciais,

plataformas de streaming e outros. Elas concedem licengas de uso das obras protegidas,

! Outro desafio diz respeito & ascensdo da inteligéncia artificial na criagdo de musicas. Ferramentas como Suno, Udio,
Aiva, Boomy e Beatoven que ja produzem composi¢des automatizadas, levantando debates sobre autoria e
autenticidade artistica. Embora essas tecnologias possam democratizar o acesso a producao, ha risco de precarizacao do
trabalho artistico, sobretudo para musicos independentes, pois por ndo produzirem musica para o mercado de massa,
trabalham com menor demanda e sem o apoio de gravadoras que possam sustentar um trabalho estilo fast-food de
musica, em que os fonogramas sdo compostos, arranjados, gravados e distribuidos no menor tempo possivel.
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cobram os valores devidos pelos direitos autorais e distribuem os valores arrecadados
aos seus associados. Essas associacdes operam por meio de contratos de representagcao
firmados com os titulares de direitos autorais. Os titulares se associam as entidades para
que elas atuem em seu nome na defesa e administragao de seus direitos.

Para contextualizar o tema € necessario compreender o panorama dos
direitos autorais no Brasil. A arrecadacao de direitos autorais por artistas no pais passou a
ser uma realidade significativa com a formalizagao de categorias e a criagao de entidades
como a Unido Brasileira de Compositores (UBC) e a Associagao Brasileira de Musica e
Artes (Abramus). Essas entidades asseguram uma minima seguranga aos trabalhadores
culturais associados, permitindo que compositores, intérpretes e produtores recebam por
suas criagoes.

As associagdes realizam o monitoramento das utilizagdes das obras,
coletam as informagdes sobre a execucao e arrecadam os valores devidos. Esses valores
sao distribuidos aos titulares de acordo com critérios estabelecidos pelas préprias
associacdes, considerando, por exemplo, a frequéncia de execucdo, o0 alcance da
utilizacao e outros fatores.

A UBC, fundada em 1942, € uma das principais entidades que garante a
arrecadacéao e distribuicao de direitos autorais no Brasil. O relatério "Por Elas que fazem a
musica", documento produzido pela entidade anualmente, desde 2018, busca analisar e
fornecer dados estatisticos sobre a participacdo das mulheres no meio musical brasileiro.
O estudo é uma importante ferramenta para compreender as desigualdades de género
nesse setor e destacar os desafios enfrentados pelas mulheres. Os dados estatisticos
contidos no relatorio revelam uma série de disparidades de género na industria da
musica. Por exemplo, constata-se que a presencga feminina € muito inferior a masculina
nos cargos de lideranga, como produtoras musicais, diretoras de gravadoras e gestoras
de festivais.

Ha uma representacdo desproporcional de mulheres nos principais
veiculos de comunicagdo, como radios e programas de televisdo, o que impacta
diretamente a visibilidade das artistas. Outro aspecto evidenciado € a diferenca nas
oportunidades de trabalho e remuneracdo entre homens e mulheres. As mulheres
costumam enfrentar mais dificuldades para encontrar espacos de atuagao e sdo menos
valorizadas financeiramente.

O relatério também destaca a persisténcia de esteredtipos de género no
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meio musical, o que limita a expressao artistica e refor¢a desigualdades. Muitas vezes, as
mulheres sdo associadas a determinados estilos musicais considerados mais "femininos"
ou sdo pressionadas a adotar uma imagem sexualizada para obter reconhecimento,
enquanto os homens tém maior liberdade de explorar uma variedade de estilos e
identidades musicais.

Em festivais massivos latino-americanos, por exemplo, as desigualdades
de género na musica ao vivo se refletem de forma clara na hierarquia. Segundo o relatério
“Ruidosas” (2025), entre 2022 e 2024, apenas 14% dos headliners? foram mulheres (10%
solistas e 0,4% em bandas), enquanto os homens ocuparam 78% desse espago
privilegiado (Sanchez Gonzalez; Moyano-Davila, 2025, p. 6). Essa exclusdo tem
implicagdes diretas sobre os rendimentos, uma vez que a posi¢cao de headliner é
“‘geralmente associada a maior visibilidade, relevancia artistica e melhores condi¢oes
contratuais” (Sanchez Gonzalez; Moyana-Davila, 2025, p. 16).

Assim, a baixa presenca feminina nos espacgos de maior destaque nao
apenas restringe sua visibilidade publica, mas também limita seu acesso aos maiores
cachés e as condicbes contratuais mais favoraveis, perpetuando um cenario de
desigualdade econémica em relagao aos colegas homens.

Essas disparidades também se estendem ao mercado fonografico. O
relatorio sobre cargos de lideranga evidencia que as mulheres representam apenas 9% na
musica ao vivo e 17% nos selos discograficos, ambos setores que concentram o poder de
decisdo sobre “quais musicas se produzem, visibilizam, promovem e distribuem”
(Sanchez Gonzalez; Moyano-Davila, 2025, p. 6).

A sub-representacao feminina nos espagos de gestdo de catalogos e de
distribuicdo impacta diretamente o alcance comercial de seus fonogramas, restringindo
sua insercao em playlists, contratos de licenciamento e campanhas de promog¢ao. Dessa
forma, a desigualdade estrutural na ocupacédo dos espagos de poder e nos palcos de
maior prestigio se traduz em uma diferenga concreta de rendimentos: enquanto os
homens concentram tanto a visibilidade dos headliners quanto o controle das estruturas
de circulacado fonografica, as mulheres enfrentam maiores barreiras para obter retornos
proporcionais em cachés e vendas.

De acordo com dados da organizacdo nao-governamental Women in

Music (2021), através de um compilado de estudos de organizagbes na area da musica e

2 Artista que mais levam publico em um festival ou show, por consequéncia, as atragdes que mais recebem por seu
trabalho.
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de entidades de direitos autorais em ambito mundial, a divisdo de género nas atividades
musicais € de, aproximadamente, 70% de homens e 30% de mulheres.

Segundo a UBC (2024, p. 4), em comparagao com o ano de 2023, houve
apenas o crescimento de 1% na presenga feminina na base de dados da UBC, que figura
agora com 17% de mulheres cadastradas e 83% de homens. No entanto, apesar dessas
garantias, ha indicios de que a presenga feminina no mercado fonografico ainda é
insuficiente e sub-representada. Dados do “Por Elas Que Fazem a Musica” (2023, p. 7),
indicam uma possivel discrepancia na participagdao das mulheres. Por exemplo, o relatorio
de 2023 revela que apenas 13 mulheres integram o grupo dos 100 associados com maior
rendimento no ultimo ano, evidenciando as barreiras enfrentadas pelas mulheres no setor.

Além disso, o documento (2023, p. 5) destaca que apenas 10% do total
distribuido entre todos os titulares foi para mulheres, o que aponta para a necessidade
urgente de medidas que incentivem a participagdo feminina na criagdo musical. O
relatorio também menciona que, em cargos de lideranga e decisdo dentro das entidades
de gestdo coletiva, a representatividade feminina € mais significativa, com mulheres
ocupando 63% dos cargos de lideranga na UBC.

De acordo com o estudo “Mulheres na Musica” (2024), conduzido pelo
Escritorio Central de Arrecadacéo e Distribuigdo (ECAD), que abrange titulares filiados a
uma das sete associagdes musicais (Abramus, Amar, Assim, Sbacem, Sicam, Socinpro e
UBC), e que estavam qualificados para receber rendimentos pela execugado publica no
Brasil em 2023, as mulheres representaram apenas 8% dos beneficiarios de direitos
autorais no pais, recebendo cerca de R$ 65 milhdes dos R$ 1,3 bilhdo distribuidos pela
gestdo coletiva da musica. Apesar de um aumento de 10% em relagéo ao ano anterior, a
participacado feminina ainda é significativamente menor comparada a masculina

Diante deste cenario, este estudo pretende, assim, contribuir para uma
compreensao mais ampla e detalhada da contribuicdo feminina no mercado fonografico e
incitar a igualdade de género neste importante setor da cultura e da economia.

Ao analisar a atuacdo das mulheres no mercado fonografico, é
fundamental reconhecer o papel de entidades como a UBC e a Abramus, que
desempenham um papel crucial na prote¢cdo dos direitos autorais e na promogao da
equidade no setor. Através deste estudo, espera-se nao apenas trazer a luz os desafios
enfrentados pelas mulheres, mas também fornecer uma base sélida de dados que possa

ser utilizada por futuros pesquisadores e profissionais para entender melhor as dindmicas
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de género na industria da musica.

O direito autoral confere protecdo as criagdes intelectuais originais,
buscando o controle destas obras e, portanto, remuneracao pelas mesmas. Maria Helena
Diniz (2011, v. 7) define o direito autoral e suas prerrogativas conferidas por lei ao criador
de uma obra intelectual, literaria, artistica ou cientifica, que Ihe permitem utiliza-la, frui-la e
dispor dela com exclusividade, assegurando a protegdo dos seus interesses morais e
patrimoniais.

Os direitos conexos protegem os interesses de agentes que contribuem
para a criagao e disseminacdo de obras culturais, além dos proprios autores. Barbosa
(2017, p. 45) explica que os direitos conexos s&o atribuidos a pessoas ou entidades que,
embora n&o sejam autoras da obra, exercem papel fundamental em sua fixagcéo e
comunicagdo ao publico, como intérpretes, produtores fonograficos e empresas de
radiodifuséo.

No contexto musical, isso inclui intérpretes, executantes e produtores
musicais. Esses direitos sdo fundamentais para assegurar que todos os envolvidos na
produgao de uma obra recebam compensacgao justa pelo seu trabalho.

O primeiro capitulo tem como objetivo mapear o percurso da cangao
enquanto produto cultural, desde sua composi¢cdo até a circulagdo como fonograma.
Nesse processo, sao analisadas as fases de pré-produgao, gravagao, edigdo, mixagem,
masterizacdo e distribuicdo, compreendendo como escolhas estéticas e técnicas se
interigam as demandas de mercado. O capitulo evidencia que essas etapas nao se
reduzem a procedimentos técnicos, mas envolvem decisdes artisticas e identitarias que
marcam a trajetdria de intérpretes e compositores.

A descricdo dessas etapas € acompanhada pela analise dos agentes
envolvidos: compositores, intérpretes, musicos, produtores musicais e fonograficos,
engenheiros de som e distribuidores, destacando a interdependéncia entre suas fungdes.
Autores como Rosa e Manzolli (2019) contribuem para entender o estudio como um
sistema de interagdes criativas, em que cada decisdao impacta o resultado final. Essa
perspectiva permite refletir sobre o estudio ndo apenas como espaco técnico, mas como
territorio de negociacéo estética e simbdlica.

Outro aspecto desenvolvido € a diferenga entre artistas independentes e
contratados. Enquanto os primeiros acumulam fungdes de criagao, producao e gestao, os

segundos contam com o suporte financeiro e estrutural das gravadoras. Essa distingao
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dialoga com a literatura de Nakano (2010) sobre desverticalizagdo da cadeia produtiva e
com Salazar (2015), que ressalta o papel empreendedor exigido do musico
contemporaneo. Essa reflexdo é crucial para compreender as transformacdes recentes da
industria e a inser¢ao desigual de homens e mulheres nesses espacos.

O capitulo também resgata a evolugéo histérica da fungdo do produtor
fonografico. De figura vinculada as gravadoras, com atribuicbes técnicas e
administrativas, o produtor passou a ser reconhecido como agente estético e mediador de
repertérios, até se tornar, na contemporaneidade, um profissional multifuncional que
articula criagao, tecnologia e mercado (Macedo, 2006; Coates, 2018). Esse percurso
reforga que a produgéo fonografica € campo dindmico e permanentemente reconfigurado
pelas transformacgdes tecnoldgicas.

Por fim, sdo apresentadas as categorias do artista independente,
artista-direto e artista-empreendedor (Silva; Camargo, 2024; Mulligan, 2021). Essa
tipologia ajuda a compreender as diferentes formas de atuagéo no cenario atual, em que
redes sociais e plataformas digitais se consolidam como espagos de circulagédo e
visibilidade. A analise desse universo fornece as bases necessarias para, nos capitulos
seguintes, discutir como as desigualdades de género atravessam essas fungdes e limitam
as possibilidades de inser¢cao feminina no mercado musical.

No segundo capitulo, buscamos reconstruir o percurso histérico da
presenga feminina no campo musical, mostrando como as mulheres foram associadas
sobretudo a performance e ao canto, enquanto fungcbes autorais e de produgao
permaneceram restritas ao masculino.

Para discutir esse processo, o capitulo dialoga com autoras como Bruna
Queiroz Prado (2019), que analisa as metaforas da musa e da sereia; Adriana Cavarero
(2011), que problematiza a imagem da cantora-rouxinol; e Isabel Nogueira (2017; 2019),
gue evidencia como compositoras e improvisadoras desafiaram ideais de feminilidade.

O capitulo destaca ainda que essas artistas ndao atuaram isoladamente,
mas construiram redes e coletivos que configuram verdadeiros contrapublicos (Warner,
2002). Essa dimensdo coletiva reforga que o desequilibrio* de género na industria
fonografica ndo resulta apenas de circunstancias recentes, mas de processos historicos
de exclusdo simbdlica, politica e econdbmica. Ao evidenciar essa longa trajetéria, o

capitulo prepara o terreno para a analise dos relatérios Por Elas que Fazem a Musica

3 Este trabalho utiliza o termo desequilibrio pois é o que consta nos relatorios da UBC. Sabemos que este termo ndo
busca solucionar as desigualdades existentes no meio artisticos, porém este ndo sera o foco nesta dissertagao.



(2018-2025), desenvolvida no capitulo seguinte.
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1. ETAPAS PRODUTIVAS DA INDUSTRIA MUSICAL: DA CANGCAO A OBRA
FINALIZADA E DISTRIBUIDA

A musica, enquanto manifestagdo artistica e cultural, € também um
produto complexo que resulta de um conjunto de processos produtivos integrados, que
vao desde a concepgéo inicial de uma composicio até sua disponibilizacdo ao publico via
multiplos formatos e plataformas. Tais processos envolvem conhecimentos técnicos,
decisbes artisticas e estratégicas, que configuram a cadeia produtiva da industria da
musica. Tanto artistas independentes quanto aqueles vinculados a gravadoras e
distribuidoras tradicionais percorrem etapas semelhantes, variando quantitativamente e
qualitativamente conforme seu contexto produtivo e mercadoldgico.

Nos ultimos anos, transformacdes tecnoldgicas e econbémicas provocaram
mudancgas significativas nesta cadeia, dando origem a novos formatos de producao e
distribuicdo. A desverticalizagdo da industria fonografica e o crescimento do mercado
digital ampliaram o protagonismo de agentes independentes, descentralizando estruturas
antes monopolizadas por grandes conglomerados. Nesse contexto, conhecer as fungdes
produtivas da musica, seus historicos e suas diferencas de atuacdo nas diversas esferas
do mercado torna-se imprescindivel para compreender o atual cenario da industria
fonografica e seus possiveis desdobramentos.

A cadeia produtiva da musica pode ser compreendida como um conjunto
articulado de etapas técnicas, artisticas e comerciais que culminam na entrega da obra
final para consumo. O processo inicia-se com a criacdo da cancido, a matéria-prima
musical, e termina quando esta esta disponivel ao publico, fisica ou digitalmente. Embora
0s mecanismos adotados possam diferir conforme o perfil do artista, a sequéncia
generalizada das etapas essenciais permanece parecida.

A produgado musical tem seu primeiro ponto na criagdo da cangao, ou
seja, no ato de compor a melodia, harmonia, letra e estrutura musical. Segundo Tatit
(2004), a cancao deve ser compreendida como o resultado da articulagao entre melodia e
letra, de modo que o efeito de sentido produzido depende justamente da integragao
desses dois elementos. Assim, ela se apresenta como nucleo inicial do processo criativo,
orientando as etapas posteriores de producéo e realizacao.

O compositor atua como criador do conteudo original, sendo responsavel

tanto pela inspiracédo artistica quanto pela organizagdo dos elementos que darao vida a
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obra. Essa etapa pode ocorrer de forma isolada ou em parceria, e, por vezes, é

acompanhada do desenvolvimento inicial do arranjo.

1.1 PROCESSO PRODUTIVO EM ESTUDIO: ETAPAS TECNICAS

Se a configuragdo das carreiras artisticas se diversificou, o0 mesmo
ocorreu com as formas de producdo musical em estudio. Conforme descreve Macedo
(2006), o processo fonografico foi gradualmente fragmentado em cinco fases:

pré-producgdo, gravagao, edicdo, mixagem e masterizagao.

Hoje a producdo em estudio se da através de cinco fases bem definidas:
pré-producdo, gravacgdo, edicdo, mixagem e masterizagdo, realizadas através do
trabalho conjunto de uma equipe de profissionais - produtores, cantores,
instrumentistas, arranjadores, técnicos e engenheiros de som. (Macedo, 2006, p.2)

Essa divisdo tornou-se possivel com o desenvolvimento de tecnologias
como o overdub e os gravadores multipistas, que ofereceram flexibilidade ao processo

criativo.

1.1.1 Pré-producgao

A pré-producao € o momento de definicdo do projeto artistico, selegao de
repertério, arranjos e planejamento técnico. No universo das cantautoras (cantoras que
escrevem as cangdes que interpretam) brasileiras, esse estagio € fundamental para
garantir coeréncia entre a proposta estética e a mensagem a ser transmitida. O trabalho
de Elza Soares em A mulher do fim do mundo (2015) exemplifica essa etapa: mesmo em
parceria com produtores como Guilherme Kastrup, a cantora participou ativamente das
decisbes de repertério e da concepgao geral do disco, reforcando o carater autoral da
obra.

Esta fase consiste no planejamento detalhado do projeto de gravagéao, no
qual o artista, o produtor musical e a equipe técnica definem o conceito sonoro,
selecionam repertorio, instrumentos e o formato da obra final. Esta etapa também

contempla o teste e desenvolvimento de arranjos, ensaios, e preparagédo para o estudio
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de gravagdo. Macedo (2006) define a pré-produgdo como “a pré-producdo deve
considerar os recursos orgamentarios disponiveis (...) bem como definir os prazos de
realizagao, langamento, distribui¢cao, divulgacao e vendas (...) este planejamento deve ser
feito e seguido de forma mais precisa e objetiva possivel.” (Macedo, 2006, p. 6).

A complexidade dessa fase pode variar segundo os recursos econémicos
e a experiéncia da equipe envolvida, sendo fundamental para o transcorrer das etapas

posteriores.

1.1.2 Gravagao

A gravacao propriamente dita, conhecida como tracking, abrange a
captacao dos sons e performances musicais. Sao realizadas tomadas dos instrumentos e
vozes em estudio ou home studios, podendo, empiricamente, incluir multiplas sessoes.
Esse momento requer controle da qualidade técnica, escolha de microfones, tratamento
acustico, e uma coordenagdo entre musicos e técnicos para garantir a expressao
interpretativa pretendida. Em sua analise técnica, Macedo (2006) explica que “o mais
importante é fazer uma captagdo do som com a melhor qualidade técnica e musical
possivel. Bons equipamentos, ambiente adequado e um bom técnico sdo essenciais”
(Macedo, 2006, p. 3).

Por sua vez, pode ser realizada ao vivo, em overdub ou por meio de
sequenciadores digitais, dependendo do género musical e da concepgao estética. Para
artistas como Céu, por exemplo, cuja sonoridade mescla elementos da MPB, da musica
eletrbnica e do reggae, o processo de gravagao envolve a integragcéo de timbres acusticos
e eletrénicos, combinando técnicas tradicionais e contemporaneas.

Na producado independente, é importante dar destaque para a gravacgao
em estudios caseiros com equipamentos acessiveis e softwares digitais livres que

ampliam as possibilidades criativas no mercado atual.

1.1.3 Edicdo, mixagem e masterizacao

A edicdo é a etapa em que sao selecionadas as melhores tomadas,

corrigindo-se erros e ajustando performances. Sao realizadas corregbes técnicas e

escolhas interpretativas, selecionando trechos e ajustando detalhes de performance. Esse
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processo pode ser observado em producdes independentes de Maria Beraldo, que, em
Cavala (2018), utilizou recursos digitais para realgar a expressividade de sua voz e
clarinete, integrando experimentacgéao e precisao técnica.

A mixagem consiste no ajuste do equilibrio entre os diversos elementos
sonoros, definindo niveis, panoramicas, equalizagbes, efeitos (reverb, delay,
compressao), resultando em uma imagem sonora coesa e estilisticamente adequada.
Segundo Burgess (2013, p. 46), “a mixagem é frequentemente considerada uma forma de
composicao, ja que o responsavel pela mixagem determina o espaco sonoro, o impacto, a
dindmica e a tens3o da faixa™. Macedo (2006, p. 5) observa que “a mixagem envolve uma
grande dose de criatividade e pressupde uma coeréncia com a proposta estética do
artista. Mixar uma musica pop, romantica, punk ou eletrbnica envolve conceitos e
procedimentos diferentes”. Essa observagao evidencia como os procedimentos técnicos
variam conforme o género musical, permitindo diferentes graus de fluidez criativa.

A masterizacdo € a etapa final de aprimoramento sonoro, preparatéria
para a replicagdo ou distribuicdo digital. Visa uniformizar e maximizar o som para
diferentes midias, assegurando que a obra mantenha a integridade sonora em todas as
plataformas.

Estas duas ultimas etapas representam as fases finais de equilibrio e
finalizagdo sonora. Nelas, decide-se como o fonograma chegard ao ouvinte, tanto em
termos de volume e equalizagdo quanto de suporte (fisico ou digital). Para artistas como
Liniker, por exemplo, cuja proposta estética valoriza intensidade vocal e identidade sonora
prépria, essas etapas sao fundamentais para garantir que a expressividade da
performance seja preservada e amplificada no produto final.

Mais do que fungdes técnicas, essas etapas refletem escolhas estéticas e
identitarias. No caso de Elza Soares, por exemplo, o som “aspero” e “ruidoso” de “A
mulher do fim do mundo” dialoga com sua trajetoria de resisténcia e sobrevivéncia,
tornando a prépria textura sonora uma narrativa de sua biografia artistica. Assim, as fases
produtivas ndo podem ser dissociadas dos discursos que moldam a obra musical e de

como artistas tém se apropriado desses espacgos de decisao para afirmar suas vozes.

* Tradugdo nossa do original: “Mixing is often considered a form of composition, since the mixer determines the sonic
space, impact, dynamics, and tension of the track.” (Burgess, 2013, p. 46).
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1.1.4 Distribuigéo

Por fim, a obra musical € distribuida ao mercado, tradicionalmente por
meios fisicos e, majoritariamente, por meios digitais, via downloads, streaming, e
plataformas on-line de distribuicdo. A distribuicdo fisica demanda logistica complexa —
manufatura, estocagem, transporte — e envolve atores diversos. No ambito digital,
agregadoras e plataformas cumprem essa fungéao, facilitando a acessibilidade global.

A partir da revisdo de Nakano (2010), observa-se que a distribuicao
tradicional sofreu um processo de terceirizacdo e especializagdo, abrindo espago para

diversas escalas produtivas e operacionais.

1.2 ARTISTAS INDEPENDENTES E ARTISTAS CONTRATADOS: DIFERENCAS NA
PRODUGAO MUSICAL E FONOGRAFICA

A distingao entre artistas independentes e aqueles vinculados a contratos
com gravadoras implica variagdes significativas nas fungdes produtivas, niveis de
autonomia, recursos disponiveis e estratégias comerciais.

Enquanto os artistas contratados por grandes gravadoras usufruem de
recursos financeiros robustos, acesso facilitado a estudios profissionais, apoio de equipes
técnicas e estratégias consolidadas de marketing e distribuicdo, os artistas independentes
dependem fortemente da autogestao, investimento préprio e uso intensivo de tecnologias
digitais.

Com a desverticalizagao e a digitalizagao, artistas independentes tendem
a acumular fungbes de criagdo, producdo e gestado/comercializagdo, demandando
versatilidade e capacidades empreendedoras (Nakano, 2010).

Por outro lado, a estrutura das gravadoras, mesmo com a
desverticalizagdo, mantém papéis importantes, atuando como catalisadoras de projetos,
investidores e gatekeepers de canais de maior alcance.

O produtor musical desempenha um papel crucial na criagdo de uma
gravagao, atuando como um diretor criativo que orienta o processo de gravagao, mixagem
e masterizacdo de uma faixa ou album. Eles sdo responsaveis por muitas decisdes
artisticas e técnicas que moldam o som final de uma gravagao. Sao responsaveis diretos

pelo produto final de uma gravacao. O produtor musical ndo deve ser entendido apenas
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como técnico ou facilitador, mas, como observa Coates (2018, p. 35), € “cada vez mais
considerado um artista em seu préprio direito, cujas decisdes criativas moldam o som e a
identidade da musica popular™.

A producao fonografica engloba os processos que envolvem a fabricacgao,
distribuicdo e comercializagdo do produto musical em suportes fisicos e digitais. A
aproximagao entre esses dois conceitos (produgdo musical e produgdo fonografica)
evidencia a integracado entre o artistico e o mercadolégico. Segundo Nakano (2010), a
antiga cadeia vertical da musica foi substituida por uma configuragdo em rede, mais
fragmentada e colaborativa, o que demanda novos arranjos organizacionais e perfis
profissionais.

Dentro do sistema atual, a produgao fonografica envolve agentes como
produtores musicais, engenheiros de som, empresarios, distribuidores digitais,
agregadoras — responsaveis por comercializar e preservar direitos autorais — e o préprio
artista, que muitas vezes acumula fungdes de empreendedores de sua carreira.

De acordo com o IFPI Global Music Report (2023), o consumo digital ja
representa 85% das receitas fonograficas no Brasil, evidenciando o predominio das
plataformas digitais e a crescente importancia de gestores especializados na producéao e
distribuic&o digital.

Em contrapartida, o produtor fonografico é responsavel pela
administragcdo e pelo financiamento da producdo fonografica, cuidando de aspectos
logisticos, legais e financeiros da gravacgéo e distribuicdo da musica. Essa distingéo é
importante para compreender as diferentes responsabilidades e contribuigbes de cada
papel na produgéo musical.

O produtor fonografico € reconhecido juridicamente como aquele que
assume a responsabilidade pela fixagdo e exploracdo econdbmica de um fonograma,
arcando com os custos e a coordenagdo necessarios para que a obra musical seja
registrada e possa ser distribuida ao publico. Nesse sentido, Barbosa (2017, p. 45)
observa que os direitos conexos sao atribuidos a pessoas ou entidades que, sem serem
autoras da obra, exercem papel fundamental em sua comunicagdo ao publico, como
intérpretes, produtores fonograficos e empresas de radiodifuséo.

O mercado musical mundial tem mostrado crescimento constante, com a

América Latina destacando-se como uma das regides de maior expansao. Segundo a

’ Tradug@o nossa do original: “The producer is not only a technician or facilitator, but increasingly regarded as an artist
in his or her own right, whose creative decisions shape the sound and identity of popular music.” (Coates, 2018, p. 35).
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International Federation of the Phonographic Industry - IFPI (2024, p. 8), o mercado
musical global cresceu 10.2% em 2023, com a América Latina registrando um
crescimento de 19.4%, liderado por mercados como o Brasil e o México.

Nesse ambiente, o papel do produtor fonografico ampliou-se de maneira
significativa. Hoje, ele é responsavel ndo apenas por coordenar a gravagédo, mas também
por elaborar estratégias de langamento digital, negociar com distribuidoras e agregadoras
e pensar em agbes de marketing em redes sociais. Ou seja, a luz do panorama de
Marques e Borja (2020) sobre a era do streaming e da literatura sobre producao
independente, o produtor contemporaneo articula competéncias que vao do estudio a
gestéo de carreira e curadoria em plataformas digitais.

O Brasil acompanha esse movimento de forma particular, com a ascenséao
de selos independentes e de produtores que transitam entre o espacgo criativo e o
empresarial. A emergéncia do funk, do sertanejo universitario e do rap como géneros
dominantes nas plataformas digitais exemplifica como produtores tém assumido papéis de
curadores de sonoridades capazes de dialogar com tendéncias globais e locais ao mesmo
tempo.

O percurso histoérico da producado fonografica mostra uma profissao em
permanente transformagdo. Do inicio marcado pela atuacdo de empresarios e
engenheiros, passando pelo momento em que o produtor se firmou como criador estético
e gestor de repertorios, até chegar ao contexto atual, em que ele se tornou um agente
hibrido e multifuncional, a fungdo acompanha as mudancgas estruturais da industria.

Hoje, o produtor fonografico é uma figura central na mediagao entre arte,
tecnologia e mercado. Sua atuagéo vai muito além do estudio, englobando planejamento
estratégico, marketing digital e gestdo de carreira. Nesse sentido, pode-se dizer que,
embora a profissdo tenha raizes histéricas na industrializagdo da mdusica, suas
caracteristicas contemporaneas apontam para uma constante reinvencdo, capaz de
responder as demandas de uma industria globalizada e digital.

Ainda na cadeia da industria musical, apds a produgdo das obras, é
interessante marcarmos que na industria fonografica, gravadoras e editoras exercem
fungdes distintas. As gravadoras s&o responsaveis pela produgdo, promogao e
distribuicdo de fonogramas — isto é, das gravagdes de uma obra musical. Historicamente,
concentraram-se em todas as etapas da cadeia, mas, com a desverticalizacédo e a

digitalizacao, passaram a atuar sobretudo em marketing e circulagao (Nakano, 2010).
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Ja as editoras musicais administram os direitos autorais das obras
(melodia, letra, arranjo). Sua funcéo é registrar composigdes, gerir arrecadagao junto as
sociedades de gestdo coletiva e negociar usos comerciais, como sincronizagdées em
filmes e campanhas (Vicente, 2014). A diferenca essencial, portanto, € que a gravadora
explora a gravagao, enquanto a editora explora a obra.

Para os artistas independentes, essa distingcdo é central. Sem contrato
com gravadora, podem langar seus fonogramas por meio de agregadoras digitais (como a
americana DistroKid e a brasileira Tratore), assumindo o papel de produtores
fonograficos. Da mesma forma, sem editora, podem registrar e gerir suas obras
diretamente em sociedades como UBC ou Abramus, atuando como proprios editores.
Essa autonomia amplia a liberdade criativa, mas também exige maior conhecimento

juridico e de mercado (Nogueira, 2019).

1.3 EVOLUCAO HISTORICA DA PRODUGAO MUSICAL

Durante grande parte do século XX, a produgcdo musical esteve ligada
quase exclusivamente aos estudios profissionais das gravadoras majoritarias. O produtor
musical desempenhava fungdes técnicas e artisticas essenciais, condicionando a estética
sonora e a viabilidade comercial das obras.

Nas décadas recentes, o avango das tecnologias digitais alterou
profundamente esse panorama, ao democratizar o acesso as ferramentas de registro e
edicdo sonora, possibilitando o surgimento da chamada “producéo independente” e a
descentralizagdo dos processos. Macedo (2006) destaca que a produgdo musical em
estudio passou por uma profunda transformagédo, marcada pela fragmentacdo em etapas
distintas e pelo surgimento de novos personagens no processo criativo. Nas suas
palavras, “dois aspectos importantes merecem ser mencionados no desenvolvimento do
processo de produgcdo em estudio: a fragmentacdo em varias fases e o consequente
surgimento de diversos personagens associados a este processo” (Macedo, 2006, p. 6).

Essa mudanca redefiniu a propria nocdo de autoria, pois “esta
multiplicagdo dos diversos agentes envolvidos na produgdo musical levou a um
deslocamento das nogdes tradicionais de autoria” (Macedo, 2006, p. 6-7). Dessa forma, a
producdo musical contemporanea tornou-se um espago plural, no qual diferentes

profissionais (produtores, intérpretes, arranjadores, engenheiros de som, DdJs...),
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compartilham decisbes artisticas e técnicas, ampliando a diversidade de formatos e
sonoridades presentes no mercado fonografico.

A produgdo musical pode ser definida como o conjunto de atividades
técnicas, artisticas e gerenciais que viabilizam a criagao e finalizagao de obras musicais
gravadas. Entre as areas de atuagao incluem-se:

e Producéo artistica (diregdo musical e arranjos)
e Engenharia de som (captacao, edicdo, mixagem e masterizagao)
e Gerenciamento de projetos (orgamento, cronograma e equipe)
e Marketing e distribuicao (planejamento para entrega do produto final)
Essas areas podem se sobrepor, especialmente em producdes

independentes, onde um unico profissional ou o préprio artista acumula varias funcoes.

1.4 PANORAMA HISTORICO DA INDUSTRIA MUSICAL NO BRASIL

A trajetéria da industria musical no Brasil reflete um processo de
modernizacdo marcado pela centralizagao inicial e, posteriormente, pela fragmentagao
produtiva. Até meados do século XX, o mercado fonografico brasileiro era dominado por
grandes gravadoras transnacionais, como a EMI, Columbia e RCA-Victor, que operavam
de forma verticalizada. Nesse modelo, a mesma corporacdo detinha estudios de
gravacgao, fabricas de prensagem de discos e canais de distribuicao e divulgacao. Assim,
tanto o processo artistico quanto o técnico e comercial eram rigidamente controlados
pelas majors®, o que resultava em pouca diversidade estética e em um mercado
altamente concentrado.

Em sintese, Nakano (2010) indica que a consolidagdo da industria
fonografica, articulada a mudancas tecnoldgicas, ocorreu sob forte verticalizacdo e
dominio das grandes gravadoras, o que restringia alternativas de circulacdo até as
reconfiguragdes trazidas pela digitalizagao.

Essa concentragdo pode ser entendida como um verdadeiro oligopdlio
cultural, no qual poucas companhias controlavam quase todo o mercado de gravagdes.
Segundo Dias (2000), a evolugédo desse processo e a consolidacdo das majors ocorreu a
partir da verticalizacdo da industria fonografica, em que essas empresas passaram a

controlar todas as etapas do processo, “da gravagdo até a fabricagdo, promogao e

¢ Gravadoras que dominam o mercado fonografico global
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distribuicdo dos discos” (Dias, 2000, p. 92).

Nesse periodo, figuras femininas de destaque, como Dalva de Oliveira,
Elizeth Cardoso e, posteriormente, Elis Regina, alcangcaram projecdo nacional, mas
sempre vinculadas ao aparato das majors, que definiam repertérios, arranjos e estratégias
de mercado. O espacgo de experimentacio era limitado, e a autonomia criativa das artistas
dependia da negociagdo com diretores artisticos e produtores. O caso de Elis Regina
ilustra esse contexto: embora sua poténcia vocal e personalidade marcante tenham feito
dela uma das intérpretes mais influentes do pais, sua carreira foi mediada por contratos
que a vinculavam as majors e a enquadrava em modelos de alta rotatividade.

Esse modelo verticalizado também se refletia nas condigdes de trabalho:
como lembra Morelli (apud Nakano, 2010), a produgao fonografica podia ser vista como
dois mundos separados — o do estudio (conteudo) e o da fabrica (suporte). A
dependéncia entre ambos fazia com que artistas e produtores tivessem pouca margem
para contestar o sistema. Nesse contexto, as mulheres eram majoritariamente
posicionadas como intérpretes, raramente como compositoras, arranjadoras ou
produtoras, o que reforcava desigualdades de género dentro da industria.

O mercado internacional da producdo musical foi profundamente
impactado pelo fenbmeno da digitalizagdo e pela globalizagdo do consumo cultural. De
acordo com o IFPI Global Music Report (2023), a receita global da industria fonografica
cresceu 9% em 2022, impulsionada principalmente pelo streaming, que respondeu por
67% das receitas totais.

Na Ameérica Latina, observa-se uma expansao significativa da produgao
independente, que ocupa espaco crescente no mercado musical, especialmente no
ambiente digital. Segundo relatério do Latin American Independent Music Observatory
(OImi; Win, 2025), artistas vinculados a selos independentes na América Latina tém obtido
melhores resultados em plataformas digitais, com mais ouvintes e rendimentos, embora
enfrentem desafios como baixa rentabilidade do streaming e dependéncia das
performances ao vivo. Esse crescimento confirma a relevancia do setor independente na
regido, mesmo diante das desigualdades estruturais que ainda marcam o mercado
fonografico latino-americano.

O Brasil, maior mercado da regido, acompanha essa tendéncia, com
incremento no numero de estudios independentes, agregadoras digitais e servigos de

gestao artistica. Segundo o Global Music Report 2024, publicado pela IFPI, a América
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Latina foi a regido com maior crescimento mundial em 2023, registrando +19,4%,
impulsionada principalmente por Brasil e México (IFPI, 2024).

De forma complementar, a Associagao Brasileira da Musica Independente
(ABMI) demonstrou que em 2019 os artistas independentes representavam 53,5% do Top
200 do Spotify Brasil, evidenciando como a digitalizagdo ampliou as possibilidades de
entrada de novos agentes no mercado, ainda que persistam desigualdades de recursos
(ABMI, 2019; ABMI, 2022).

1.4.1. A producio independente e sua consolidagao no Brasil

A emergéncia da producdo independente no Brasil representou uma
ruptura significativa com o dominio das majors. A década de 1970 marcou o inicio desse
movimento, impulsionado tanto por uma busca estética e identitaria quanto por fatores
politicos. Nesse periodo, artistas passaram a organizar suas préprias gravagdes fora do
circuito das grandes gravadoras, muitas vezes em resisténcia a censura imposta pela
ditadura militar e a padronizagao cultural promovida pelas transnacionais.

Um marco simbdlico desse processo foi o album Feito em Casa (1977),
de Anténio Adolfo, gravado e distribuido de forma independente, inaugurando um
caminho de maior autonomia artistica. Segundo Silva e Camargo (2024), esse tipo de
iniciativa foi possibilitado por transformacgdes tecnolégicas, como a redugao de custos de
gravagao com o uso da fita magnética, e pela disponibilidade de equipamentos de menor

escala:

O desenvolvimento da fita magnética na década de 1950 reduziu os custos de
producdo, permitindo a criagdo das primeiras gravadoras independentes. A
disponibilidade de equipamentos com custos mais acessiveis também facilitou a
producgéo de fitas demonstrativas (demo) e o surgimento dos home studio”. (Silva;
Camargo, 2024, p.263)

No Brasil, a cena independente ndo se limitou a uma estratégia de
mercado, mas se configurou como um espago de resisténcia cultural. Artistas mulheres
também comecaram a explorar esse territério, ainda que de forma timida, como no caso
de Joyce Moreno, que, desde os anos 1970, buscou maior controle sobre sua obra em um
ambiente musical dominado por homens. A compositora Sueli Costa, igualmente,

enfrentava barreiras de género nas majors, mas passou a articular-se em redes de
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festivais e circuitos independentes, expandindo sua visibilidade por meio da autogestéo.

A dimenséo politica desse movimento € inegavel. Como observa Silva e
Camargo (2024), a produgado musical independente no Brasil também assumiu uma
dimensao politica, funcionando como espago de contestacao estética e resisténcia frente
a censura e ao controle cultural impostos pelo regime militar. Para as mulheres, esse
espagco representava também a possibilidade de afirmar identidades femininas e
feministas em um meio hegemonicamente masculino.

Com a estabilizacdo econdbmica dos anos 1990 e a expansdo da
tecnologia digital, surgiu a chamada “Nova Produgdo Independente”. Essa fase foi
marcada pela difusdo dos home studios, softwares acessiveis de gravacéo e edigéo e
pela consolidagdo de uma cena alternativa mais profissionalizada. Como destacam Silva
e Camargo (2024) “A década de 1990 marcou o inicio da difusdo digital da musica,
trazendo desafios, como a pirataria, obrigando as majors a buscar modelos de distribuicao
virtual” (p. 254).

Nesse contexto, algumas artistas mulheres brasileiras comegaram a
romper de maneira mais evidente com a dependéncia das majors, estabelecendo
trajetorias hibridas entre independéncia e contratos com grandes gravadoras.

Cassia Eller € um bom exemplo, ja que, embora tenha alcangado projegao
nacional vinculada a uma major (PolyGram/Universal), manteve uma postura de
resisténcia estética e buscou preservar sua autonomia criativa. Cassia falou sobre sua
oposicao a encaixes mercadoldgicos, reivindicando sua propria identidade: “o unico rétulo
que admito é o de cantora popular’ (ELLER, 1994). A afirmacao, feita em entrevista ao O
Globo, sintetiza uma recusa consciente a segmentagdes (rock e blues, por exemplo) que
frequentemente vinham associadas a sua imagem e funciona como marca de autonomia
estética frente as pressdes de nicho.

As escolhas de Cassia, principalmente no Acustico MTV (2001),
evidenciam uma curadoria deliberadamente heterogénea, sdo “musicas de Gilberto Gil,
Chico Buarque, Nagao Zumbi, Mutantes e até Edith Piaf’, que ela conduz com sua banda
e parceiros proximos, deslocando expectativas de género e rétulo (EBC, 2024).

Rita Lee, por sua vez, construiu sua carreira solo pautada pelo hibridismo
entre insergdo no mercado massivo e defesa de liberdade artistica — caracteristicas que
a aproximam da légica empreendedora que marcaria o cenario posterior.

A construgcado dessa autonomia ampara-se em decisbes de curadoria e
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organizacionais que remontam a transicdo dos Mutantes a carreira solo, marcada por
reconfiguracdo da banda, mudangas na linguagem cénica e na escolha de repertério
(Calado, 1996). Desde entao, Rita combinou parcerias autorais duradouras, um repertorio
pop hibrido (rock, cancao brasileira, referéncias internacionais) e controle de imagem,
delineando uma curadoria que tratava “produto” e “persona” como extensdes da mesma
autoria.

Essa estratégia dialoga com o ambiente de massificagdo e segmentagao
do mercado fonografico brasileiro entre os anos 60 aos 90, no qual artistas-autores

passaram a operar com maior margem de gestao estética dentro de estruturas industriais.

1.5 CATEGORIAS DE ARTISTAS NO CENARIO CONTEMPORANEO

A digitalizagdo da musica e a consolidagdo das redes sociais como
ferramentas de difusdo inauguraram novas formas de inser¢cao no mercado musical. O
cenario atual ja ndo se limita a dicotomia entre majors e independentes, mas incorpora
distintas categorias de atuacdo. De acordo com Silva e Camargo (2024), é possivel
distinguir entre trés perfis principais: o artista independente, o artista-direto e o
artista-empreendedor.

O artista independente é aquele que busca manter autonomia em todas
as etapas de sua producdo, muitas vezes criando vinculos com selos menores ou
optando pela autogestdo de sua carreira. No Brasil, esse perfil encontra expressao em
cantautoras como Luedji Luna, que a partir de seu album Um corpo no mundo (2017),
conquistou notoriedade internacional mantendo vinculos com circuitos alternativos e
independentes. Combinando forma musical e tomada de posicdo, suas letras,
performance e imagem articulam uma obra de escuta da diaspora negra e da experiéncia
periférica, colocando a cangdo como enunciagao politica e sensivel (Gumes; Garson;
Argdlo, 2023).

Luedji consolidou vinculos com o circuito independente, j4 que para
produzir Um corpo no mundo, a artista divulgou um financiamento coletivo online e
também buscou redes proprias de distribuigdo, tratando a autonomia n&o sé como modelo
operacional, mas como eixo de sentido do projeto estético (Noize, 2018),

A repercussao internacional se fortaleceu em vitrines globais que acolhem

propostas autorais para além do mainstream, consolidando um hibridismo entre insergcao
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profissional ampla e defesa de liberdade artistica, caso das apresentagbes em projetos
como o Tiny Desk meets AFROPUNK (WNYC/NPR, 2021).

O termo artista-direto (artist direct), utilizado por Silva e Camargo (2024)
para classificar um perfil especifico dentro do universo independente, é originalmente
discutido por Mark Mulligan em relatérios da MIDIA Research, nos quais o autor identifica
esse segmento como formado por musicos que se autopublicam, acessando diretamente

o mercado por meio de plataformas digitais.

(...) é possivel fazer certa subclassificacdo entre os artistas independentes: o
artista-direto e o artista-empreendedor. Ambos executam todo o processo, mesmo
que contratem alguém para gravagédo, mixagem ou masterizagdo. Eles participam
ativamente e financiam o processo. Assim, ndo ha um terceiro desempenhando a
fungdo de produtor fonografico; o artista-direto, bem como o artista-empreendedor,
tomam suas proprias decisdes e investem financeiramente em seu trabalho. Para
ilustrar, o artista-direto esta mais alinhado com a abordagem dos musicos dos
anos de 1970, enquanto o artista-empreendedor se assemelha mais ao modelo
dos musicos independentes das décadas de 1980 e 1990. O artista-direto tende a
priorizar a eternizagdo de sua obra, independentemente do reconhecimento
imediato, enquanto o artista-empreendedor busca principalmente o
reconhecimento imediato de seu trabalho publicado.” (Silva; Camargo, 2024, p.
262-263).

Ja o conceito de “artista-empreendedor” relaciona-se a nogao de que o
musico contemporaneo nao pode restringir-se a dimensao criativa, mas deve também
assumir responsabilidades gerenciais, articulando sua carreira como uma empresa. Esse
entendimento foi sistematizado por autores como Salazar (2015), em Mdusica Ltda., ao
apontar que “hoje, para o musico independente, faz-se necessario o conhecimento de
como funciona toda a cadeia produtiva da musica e como ele pode gerir a sua prépria
empresa, além de ter nogdes de marketing e estratégias promocionais (Salazar, p.23)".

Nesse modelo, o artista atua como gestor, investindo em estratégias de
marketing, imagem e relacionamento com o publico, refletindo um processo de
profissionalizagao crescente no mercado cultural. No Brasil, a cantora Anelis Assumpcgao
exemplifica essa postura, pois articula sua carreira entre produgao musical, festivais e
colaboracgdes, gerenciando sua proépria rede de projetos com autonomia.

Assim, como ressaltam Silva e Camargo (2024), “além disso, sera
destacada a importancia da conexao contemporanea entre os artistas independentes e o

mercado consumidor de cangdes por meio das redes sociais, que se tornaram um canal
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importante para a divulgagdo e promogéo de seus trabalhos (p. 251)”. Essa pluralidade de
categorias (independente, direto e empreendedor) evidencia como o protagonismo
feminino se fortalece no cenario contemporaneo. Cantoras como Céu, Liniker e Maria
Beraldo exemplificam como a independéncia e o empreendedorismo permitem tensionar
barreiras de género, ragca e sexualidade, ampliando os horizontes da industria musical
atual.

Neste ponto da pesquisa, julgo essencial destacar a precariedade do
trabalho artistico atual. E impossivel ser conivente com este acumulo de funcdes.
Vivenciando o mercado, digo por mim e por observar o dia a dia de outras colegas que
aquilo que se exige de uma profissional da musica hoje em dia € limitante para uma vida
com saude mental e financeira caminhando juntas e bem. Para buscar uma vida
profissional que supra as necessidades basicas, € preciso em todas as fungdes fora do
fazer artistico.

Seguimos entdo a pesquisa discorrendo sobre como atualmente pode-se
garantir o minimo, que sao seus direitos legais, na esperanga de que um dia as formas de
consumo da arte sejam justas e, através de estudos como este, em busca de uma

sociedade igualitaria.

1.6 EMPREENDEDORISMO E ASPECTOS LEGAIS NA PRODUCAO MUSICAL

O crescimento da produgédo independente no Brasil trouxe consigo a
necessidade de compreender a musica ndo apenas como expressao artistica, mas
também como um negdécio. Segundo Salazar (2015), o musico independente
contemporaneo precisa compreender toda a cadeia produtiva da mdusica, gerir sua
carreira como uma empresa e dominar nogdes de marketing e estratégias promocionais.
Essa perspectiva marca o surgimento da figura do artista-empreendedor, que assume
multiplos papéis: criador, gestor, produtor e divulgador de sua obra.

A formalizacdo juridica, seja por meio de registro como MEI
(Microempreendedor Individual) ou pela adesdo ao Simples Nacional, viabiliza que
artistas emitam notas fiscais, acessem linhas de crédito e se posicionem de forma
competitiva no mercado (Salazar, 2015). Esse processo também € essencial para a
negociagao de contratos e parcerias, sobretudo em eventos e festivais.

Do ponto de vista juridico, a Lei 9.610/1998 garante a protegao dos
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direitos autorais das obras musicais no Brasil, assegurando que a remuneragao pela
execugao publica seja realizada por meio do ECAD, que atua em conjunto com
sociedades de gestao coletiva como a UBC e a Abramus. Em linha com Nakano (2010), a
estrutura de mercado da musica no Brasil mantém assimetrias que tendem a favorecer
obras com grande circulagdo e investimento, o que limita a diversidade, mesmo com a
expansao de canais digitais; a discussao regulatoria aparece como horizonte de corregao
dessas distorcbes em debates mais recentes.

Na pratica, como artista independente, ter contrato com uma gravadora,
participar de playlists em streamings, circular em festivais de médio/grande porte s&o
todos fatores essenciais para que a obra seja executada e que assim algum tipo de
retorno financeiro chegue até o artista. De fato, € raro encontrar artistas independentes
que possam depender destes meios para seguir com seu oficio. Nesse contexto,
observa-se um movimento de mulheres artistas que utilizam o empreendedorismo cultural
como estratégia de afirmacgéo de identidades e de autonomia financeira.

Se o empreendedorismo e a formalizacdo podem representar “avancos”
(ainda que dentro deste modelo cruel da industria musical) os desafios enfrentados pela
produg¢do musical independente permanecem multiplos. Entre eles, destacam-se a
pirataria digital, a concentragdo de mercado em grandes plataformas de streaming e a
dependéncia de algoritmos para visibilidade das obras. O crescimento da produgao
independente se apoia fortemente nas redes sociais e em servigos de streaming, mas
também enfrenta o risco de se submeter as mesmas légicas de concentracao que
dominavam a era das majors.

Em 2023, o mercado mundial da musica gravada movimentou US$ 28,6
bilhdes, segundo o IFPI Global Music Report 2024, consolidando mais um ano de
crescimento da industria. Uma parcela significativa desse montante veio dos artistas
independentes e selos ndo-majors, que, de acordo com a MIDIA Research (2024),
responderam por US$ 14,3 bilhdes, alcangcando 46,7% do mercado global quando medido
pela base de propriedade (ownership basis). Esse dado revela tanto o potencial quanto os
obstaculos: se, por um lado, os independentes representam quase metade do mercado,
por outro, enfrentam dificuldades de monetizagéo justa, ja que plataformas de streaming
remuneram com valores irrisorios por execugao.

Por outro lado, as perspectivas para mulheres artistas no Brasil sao

promissoras. Iniciativas como o relatério Por Elas Que Fazem a Musica (UBC, 2025)
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apontam um crescimento de mais de 20% na participagdo feminina em registros
fonograficos nos ultimos cinco anos. Cantoras como Maria Beraldo e Anelis Assumpgéao
ilustram como o espago independente se converte em terreno fértil para experimentagcdes
estéticas e discursos politicos, tensionando hierarquias de género e raga na industria
musical.

Assim, a produgdo fonografica independente se encontra num ponto de
inflexdo: ao mesmo tempo em que enfrenta desigualdades estruturais e novos desafios
tecnologicos, abre caminhos para maior diversidade e protagonismo. A insercéao de
mulheres nesse cenario, sobretudo como artistas-diretas e empreendedoras, sugere que
a industria musical brasileira caminha para uma reconfiguracdo mais plural, onde a

independéncia artistica se alia a inovacao e a representatividade.

1.7 O PRODUTOR MUSICAL

A figura do produtor musical constitui uma das mais complexas e
multifacetadas da industria fonografica, ao ponto de, em diferentes momentos da histéria,
ser compreendida como empresario, engenheiro de som, mediador artistico ou mesmo
como compositor. A trajetéria dessa fungdo acompanha de perto as transformacdes
tecnolégicas, estéticas e mercadolégicas da musica gravada, desde os primeiros
experimentos com o fondgrafo no final do século XIX até a era do streaming e da
producao digital contemporanea. A compreensdo dessa trajetoria, tanto em ambito
mundial quanto no Brasil, € fundamental para situar o papel do produtor como elo entre a
criagao artistica, os processos técnicos de estudio e a logica de circulagao industrial.

O inicio da produgao fonografica ndo comportava ainda a figura do
produtor como entendido hoje. A inveng¢ao do fondgrafo por Thomas Edison, em 1877, e
do gramofone por Emile Berliner, em 1887, permitiu as primeiras gravagées mecanicas,
realizadas sem energia elétrica, nas quais o som era captado por um cone e gravado
diretamente em cilindros ou discos. Nesse periodo, o papel de mediagao recaia sobre
técnicos de estudio, empresarios e diretores artisticos, que cuidavam da contratagao de
musicos e da organizac&do das sessdes, mas sem interferir substancialmente no resultado
sonoro.

Fred Gaisberg, considerado um dos primeiros produtores fonograficos,

atuava na Gramophone Company em Londres desde 1898 e desempenhava fungdes
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eminentemente técnicas, ligadas as limitagbes da tecnologia acustica. Como descreve
Martinelli (2001, p. 33-34), “as primeiras gravagdes eram feitas através de uma corneta
acustica que captava o som e o transmitia para uma agulha que riscava o cilindro ou o
disco. O resultado dependia diretamente da posicdo do intérprete diante da corneta, e
muitas vezes o técnico precisava ajustar a distancia dos musicos para obter um equilibrio
minimo de som”.

No Brasil, a fundagdo da Casa Edison em 1900, por Frederico Figner
(nascido na atual Republica Tcheca), € considerada o ponto de partida da industria
fonografica local, sendo também pioneira na América do Sul. Ela comegou como um
comércio de equipamentos sonoros e logo passou a registrar musicas locais,
estabelecendo novas formas de consumo e circulagdo da musica popular nacional.

Em 1902, registra o que se considera a primeira musica gravada no pais:
o lundu "Isto E Bom", de Xisto Bahia, interpretado por Baiano. Segundo Albin (2006), nos
primeiros anos da fonografia brasileira, as gravag¢des realizadas no Brasil tinham suas
matrizes enviadas a Alemanha, para a sede da Odeon, onde eram prensadas e depois
retornavam ao pais ja como discos prontos, o que evidencia a dependéncia externa do
processo.

Em 1913, a Odeon inaugurou a primeira fabrica de discos da América
Latina no Rio de Janeiro, a Fabrica Odeon. O Brasil consolida a fonografia como setor
industrial emergente (Franceschi, 2002) e possibilita a produgdo em escala industrial de
discos, reduzindo custos, ampliando o acesso e promovendo a difusao de repertério local,
como lundus, modinhas, choros e, depois, 0 samba.

A existéncia da Casa Edison catalisou o surgimento do mercado
fonografico brasileiro, sedimentou o habito de consumir musica gravada e alavancou uma
cadeia produtiva que viria a ser fundamental para a economia criativa do pais. A musica

gravada tornou-se parte integrante da vida social.(Marques; Borja 2020).

1.7.1. Do radio ao disco: o produtor como mediador artistico (1930-1960)

A chegada da gravagao elétrica, na década de 1920, e a expansao do

radio transformaram profundamente a logica da produgcao musical. A maior fidelidade
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sonora proporcionada pelo microfone elétrico alterou os padrbes de gravacgdo e abriu
espaco para maior diversidade de repertorios (Marques; Borja, 2020). Paralelamente, o
radio, consolidado no Brasil a partir da década de 1930, tornou-se o principal meio de
divulgagdo da musica popular. Nesse contexto, o produtor comegou a assumir uma
funcdo de mediador entre artistas e gravadoras, selecionando repertorios e organizando
arranjos que atendessem ao gosto do publico.

Nos Estados Unidos, John Hammond se tornou um dos primeiros
produtores a ultrapassar as fungdes meramente administrativas, atuando como
descobridor de talentos como Billie Holiday, Count Basie, Bob Dylan e Bruce Springsteen.
Sua funcdo envolvia tanto a contratacdo de musicos quanto a definicdo estética das
gravagdes, sempre em didlogo com os artistas (Hammond; Horowitz, 1977).

No Brasil, nomes como Radamés Gnattali, atuando em arranjos e
direcbes musicais para a Radio Nacional, também anteciparam o papel de mediagao
artistica que o produtor assumiria de forma mais clara nos anos seguintes.

Essa fase evidencia um deslocamento: o produtor deixou de ser apenas
um técnico ou empresario e passou a contribuir com aspectos musicais, ainda que de
forma indireta. O ideal estético predominante continuava sendo o da fidelidade a
performance ao vivo, mas as condigdes de mercado ja exigiam adaptagdes criativas.

O periodo compreendido entre os anos 1960 e 1980 é decisivo para a
consolidagdo do produtor como figura criativa. O advento da gravagdao multipista e das
técnicas de edicdo em fita magnética permitiu um controle inédito sobre o som, abrindo
caminho para que o estudio fosse tratado como instrumento musical. Nesse contexto,
alguns produtores se destacaram como verdadeiros autores sonoros.

Entre os exemplos internacionais, destacam-se Phil Spector, criador da
técnica do Wall of Sound, e George Martin, frequentemente chamado de 'o quinto Beatle'
pela sua participacdo determinante na sonoridade da banda. Brian Eno, por sua vez,
introduziu uma abordagem experimental, tratando o estudio como laboratério de
manipulacdo sonora (Moorfield, 2005). Esses casos ilustram a emergéncia de um
produtor que nao apenas organizava sessdes, mas definia a identidade estética das
obras.

No Brasil, esse processo coincide com a expansdo da industria
fonografica impulsionada pela televiséo. A criagcao da Som Livre, especializada em trilhas

sonoras de novelas, exemplifica a interdependéncia entre musica e midia televisiva. Em



40

1974, a gravadora respondia por cerca de 38% do mercado; em 1977, liderava com mais
de 56% das vendas nacionais (Marques; Borja, 2020, citando Dias, 2000). Produtores
passaram a atuar como mediadores entre artistas e veiculos de massa, contribuindo para
a consolidacdo da MPB e para a projecao de artistas como Elis Regina, Chico Buarque e
Caetano Veloso.

Nesse periodo, portanto, a figura do produtor passou a ser compreendida
como criador de linguagens sonoras proprias, aproximando-se da nogao de 'auteur’,
comparavel ao diretor de cinema.

A partir da década de 1980, a introdugdo de tecnologias digitais e a
ampliagdo das possibilidades de edigdo trouxeram novas camadas de complexidade ao
processo de producdo. O estudio passou a ser compreendido como um sistema de
interacbes multiplas entre artistas, técnicos e produtores, cujas decisdes influenciam
mutuamente o resultado final (Rosa; Manzolli, 2019).

Nesse contexto, a no¢cao de autoria musical se dilui: cada agao em
estudio gera uma reagdo em cadeia, de modo que o resultado n&o pode ser totalmente
previsto. O produtor, portanto, é tanto gestor de processos técnicos quanto articulador
criativo, responsavel por equilibrar dimensdes estéticas e comerciais. Exemplos como
Quincy Jones, produtor de Michael Jackson em Thriller (1982), demonstram a capacidade
de conjugar sofisticagao técnica, identidade artistica e apelo comercial.

Em conformidade com Nakano (2010), a consolidagao das majors e a
verticalizacdo do setor nos anos finais do século XX conviveram com movimentos que,
impulsionados por mudancgas tecnoldgicas, favoreceram a emergéncia de agentes
independentes e novos arranjos produtivos.

Com a crise do mercado fonografico causada pela pirataria digital e,
posteriormente, pela transicdo para o streaming, a fungdo do produtor passou por uma
nova transformacgdo. Em sintese, Nakano (2010) indica que a desmaterializagdo e a
digitalizacdo tornaram a cadeia mais modular e acessivel, permitindo que agentes
independentes acumulem etapas de gravagao, distribuicdo e promogao, mesmo com a
permanéncia de desigualdades estruturais.

A difusdo de DAWSs (Digital Audio Workstations, em portugués Estagdes
de Trabalho de Audio Digital) e de ferramentas digitais barateou e difundiu competéncias
de gravagao, edi¢cdo e mixagem, servindo de base para narrativas de “democratizagao” do

estudio e da producao fora de grandes estruturas, ao reduzir custos e concentrar no
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software fung¢des antes restritas a instalagdes profissionais.

No Brasil, o impacto do streaming foi significativo. Segundo Marques e
Borja (2020), a industria fonografica nacional, que havia enfrentado retragdo nos anos
1990, encontrou no digital um novo ciclo de expansdo, ainda que marcado por forte
concentragdo nas grandes plataformas. Nesse contexto, produtores independentes
desempenham papel estratégico ao mediar a inser¢do de artistas em playlists e
algoritmos, assumindo também funcdes de curadoria e marketing digital.

A evolucao da figura do produtor musical revela uma trajetéria marcada
por deslocamentos: de técnico a mediador, de mediador a autor, e de autor a
empreendedor. Em cada etapa, a funcdo foi moldada pelas condi¢gbes tecnoldgicas e
industriais do periodo. No Brasil, a historia do produtor acompanha as especificidades do
mercado nacional, desde a Casa Edison até a centralidade do streaming.

Apesar da maior facilidade na gravagado de fonogramas e da formagao
dos produtores, existe uma linha que deve ser observada pelos artistas e compositores,
independentes ou ndo. E importante cuidar de seu proprio trabalho, para que este néo
vire apenas uma mercadoria da industria. Deve-se saber qual é o trabalho de cada um
fora e dentro do estudio, para que todas as partes entendam e concordem com aquilo que
se espera do seu trabalho. Que um produtor musical vire também um produtor fonografico
de uma musica, ndo € raro neste novo mercado de streamings, ja que muitos o fazem
como forma de cobrir os gastos da gravagao em estudio, mas esses acordos precisam ser
claros e respeitando toda a cadeia de compositor, musico executante, produtor musical e
produtor fonografico.

Se no inicio do século XX o produtor era quase invisivel, hoje ele ocupa
posi¢ao de destaque, muitas vezes tornando-se marca autoral tao relevante quanto a dos
artistas. Essa trajetéria demonstra ndo apenas a transformacdo da musica enquanto
mercadoria cultural, mas também a crescente complexidade da produgédo fonografica

como espaco de intersecao entre técnica, estética e mercado.

1.8 A PRODUGCAO FONOGRAFICA

A producéao fonografica constitui uma das engrenagens mais importantes

da industria musical, funcionando como elo entre a criagao artistica, os recursos técnicos
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e a logica mercadologica que transforma a musica em produto cultural. Mais do que
simplesmente registrar sons, a produgdo fonografica consolidou-se como um campo
profissional responsavel por mediar processos criativos, tecnolégicos e de circulagao da
musica. Ao longo de sua histéria, o setor sofreu profundas mudancas em razao de
avancgos tecnoldgicos, transformagdes nos modelos de negdcio e reconfiguragdes sociais.
Dessa forma, compreender a evolu¢do da produgéo fonografica significa investigar néo
apenas a histéria da musica gravada, mas também os rearranjos de poder que moldaram
a profissdo do produtor, suas atribuicbes e a forma como esse agente é percebido
socialmente.

O nascimento da industria fonografica no final do século XIX representou
um marco na cultura ocidental. A inveng¢ao do fondgrafo por Thomas Edison, em 1877, e
do gramofone por Emile Berliner, em 1887, abriu caminho para que o som pudesse ser
fixado em suportes fisicos e comercializado em escala industrial.

No Brasil, esse movimento teve inicio no comego do século XX com a
atuagao pioneira de Frederico Figner e a fundagdo da Casa Edison, em 1900. A loja ndo
apenas comercializava discos e gramofones importados, mas logo iniciou a produgao
local de fonogramas, registrando repertérios populares e urbanos, como o choro e o
samba. Esse gesto foi decisivo para inserir a musica brasileira no circuito internacional e
para consolidar uma pratica fonografica nacional (Marques; Borja, 2020).

Nesse periodo inicial, a figura do produtor fonografico ainda ndo existia no
formato atual. Quem desempenhava fungbes de coordenagcdo eram 0s empresarios,
diretores de gravadoras e engenheiros, responsaveis pela organizagado de repertérios e
pela condugdo das sessbGes de gravagdo, que ocorriam de forma coletiva e sem
possibilidades de edigdo. Contudo, o simples fato de selecionar quais musicas seriam
gravadas e como seriam distribuidas ja evidenciava a fungao estratégica desse agente.

A primeira metade do século XX foi marcada pela profissionalizagcéo
crescente da industria fonografica, especialmente com a chegada da gravagéo elétrica na
década de 1920 e com a difusdo do radio. No Brasil, a parceria entre fonografia e
radiodifusdo foi fundamental para ampliar o alcance da musica gravada. As radios, ao
darem visibilidade aos artistas, criaram demanda que as gravadoras puderam converter
em vendas de discos. Esse sistema integrado contribuiu para o fortalecimento da cultura
de massa no pais (Vicente, 2014).

Nas décadas seguintes, a gravacao em fita magnética e, sobretudo, a



43

multipista, transformaram a pratica fonografica em um espago de experimentagdo. Agora
era possivel gravar separadamente vozes, instrumentos e efeitos, abrindo margem para
uma participagao criativa mais ativa dos produtores. Nesse contexto, eles deixaram de ser
apenas administradores para assumir também fungdes artisticas, interferindo na estética
final dos discos. Esse processo se intensificou a partir da década de 1960, com a
internacionalizacdo do mercado e a ascensido da musica popular massiva.

No Brasil, esse periodo coincidiu com o fortalecimento da Musica Popular
Brasileira (MPB), impulsionada por festivais televisivos e pelo investimento das
gravadoras em artistas que se tornaram simbolos nacionais. Produtores fonograficos
desempenharam papel decisivo na constru¢cao dessa identidade sonora, atuando como
mediadores entre artistas, gravadoras e meios de comunicagao.

Ao mesmo tempo, a inser¢do da musica nas novelas, especialmente a
partir da década de 1970 com a Som Livre, evidencia como a produc¢ao fonografica
passou a se articular diretamente com a industria televisiva.

Em dialogo com o panorama de Marques e Borja (2020), a literatura sobre
MPB indica que festivais televisivos e investimento das gravadoras impulsionaram a
consolidacdo do género; nesse ecossistema, produtores atuaram como mediadores entre

artistas, gravadoras e midia.

1.8.1. Transformagdes contemporaneas e a redefinigao do produtor fonografico

A virada para o século XXI trouxe consigo uma das maiores crises da
industria fonografica, marcada pelo impacto da digitalizagdo. A possibilidade de copiar e
compartilhar arquivos musicais de forma gratuita pela internet, em especial via Napster e
outros sistemas de compartilhamento de arquivos no final dos anos 1990, desestabilizou o
modelo de negdcios baseado na venda de suportes fisicos. Em resposta, o setor precisou
se reinventar, migrando para os modelos de distribuicdo digital e, mais recentemente,
para as plataformas de streaming.

Segundo Vicente (2014), esse processo resultou em uma
desverticalizagdo da cadeia produtiva da musica, ja que as grandes gravadoras perderam
0 monopdlio sobre etapas centrais da producéo, distribuicdo e comercializagao.

Desde estas perspectivas, pensemos a industria musical independente

como um microcosmo do campo musical mais amplo, pois ela opera sob as ldgicas de
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consagracao, capitais e disputas por legitimidade semelhantes as do mainstream, mesmo
quando reivindica maior autonomia estética e organizacional. O “campo” € um espago
relacional com regras proprias, hierarquias e capitais especificos (Bourdieu, 1996). Assim,
cenas independentes ou subcampos reproduzem mecanismos de distincdo e
gatekeeping’, variando apenas o grau de autonomia e as formas de intermediagéo
(Machado, 2020).

Estudos sobre a fonografia reforcam esse argumento ao mostrar que a
histéria da industria € marcada pela disputa continua entre convengdes culturais,
mercantis e institucionais. Paula Abreu (2009) demonstra que a constituigdo da industria
fonografica decorre de negociagdes entre multiplas ordens de valor, evidenciando que a
autonomia nunca é plena, mas sempre mediada por tensdes entre cultura e mercado.

Essa correlagédo estrutural se expressa também no plano pratico, mesmo
com a digitalizagédo e a cultura do faga vocé mesmo, permanecem centrais as instancias
de curadoria, distribuicdo e reconhecimento simbodlico, de modo que selos e festivais
independentes acabam adotando critérios de profissionalismo e medidas de crescimento
semelhantes as do mainstream (Nunes, 2021; Silva, 2011).

No recorte de género, a literatura organizacional ajuda a compreender a
reproducao de padrdoes. O chamado fenbmeno “queen bee” descreve como, em contextos
masculinizados e competitivos, algumas mulheres em posigdes de lideranga podem
alinhar-se a normas dominantes, negar a discriminagao e reproduzir barreiras ao avango
de outras mulheres (Gomes Neto; Grangeiro; Esnard, 2022). Seria entdo um
comportamento que se adaptaria as pressodes estruturais, reforcando que as culturas
organizacionais condicionam fortemente as estratégias de sobrevivéncia e ascensao.

Evidéncias recentes do setor musical no Brasil reforcam esse diagndstico.
O relatério Mulheres na Musica 2025, do Escritorio Central de Arrecadacgao e Distribuigao
(ECAD), mostra que, em 2024, mais de 29 mil mulheres foram contempladas com o
pagamento de direitos autorais, em contraste com 22 mil em 2020. Apesar desse
crescimento em numero absoluto, os valores distribuidos seguem desiguais: do total de
R$ 926 milhdes repassados a pessoas fisicas, apenas R$ 75 milhdes (8%) foram

destinados as mulheres.

" No jornalismo, sindnimo de edi¢do. Limitar o acesso a informagio, grupo social, status e oportunidades



45

2 TRAJETORIA DA MULHER NA INDUSTRIA FONOGRAFICA

A histéria da mulher na industria fonografica € marcada por tensdes entre
visibilidade e silenciamento, presenga e marginalizagdo, corpo e intelecto. Embora as
cantoras tenham ocupado lugar central como intérpretes, desde a consolidag&o do radio e
dos discos no Brasil, sua atuacdo em campos considerados mais “intelectuais” ou
‘racionais” da musica (como a composi¢cdo, a critica ou a produgao fonografica) foi
sistematicamente restringida. Essa divisdo de fungcbes ecoa construgbes sociais de
género que, historicamente, associaram a mulher ao corpo e a performance, enquanto
aos homens se reservaram os espacos de autoria, criacdo e comando.

Entender a trajetéria das mulheres na industria fonografica implica,
portanto, reconstruir ndo apenas um percurso artistico, mas também simbalico e politico.
Carvalho (2014) analisa a nogao de vocagdo musical como uma construgdo social
marcada por normatividades de género e classe, mostrando que as carreiras de
musicistas sempre foram atravessadas por disputas que extrapolam o campo estritamente
artistico.

A representacdo da mulher como musa ou como voz encantatoria
remonta a Antiguidade e reverbera até a industria fonografica contemporanea. Na
mitologia grega, a Musa era simbolo de conhecimento, mas sua voz ndo podia ser ouvida

sem a mediagdo masculina. Como analisa Bruna Queiroz Prado (2019):

A Musa representa, na mitologia grega, aquela que tudo vé e recorda, narrando
para os homens os acontecimentos miticos e heroicos de Trdia. Sua voz Ihes é, no
entanto, inaudivel, necessitando da mediagao dos poetas, os Unicos capazes de
decifra-la. Simboliza o Conhecimento e a Verdade, mas esta repleta, ao mesmo
tempo, de beleza e erotismo, significado que permanece no mito das sereias da
Odisseia” (Prado, 2019, p. 124-125).

Essa metafora da voz feminina como algo simultaneamente sedutor e
perigoso encontra em Platdo um ponto de inflexdo. Prado, em sua releitura do mito das
sereias, a poténcia da voz é associada a irracionalidade e ao animalistico, afastando a
mulher da esfera da raz&o. “Metade mulheres, metade animais, elas representam um
vocalico que ainda nao se ‘elevou’ a esfera humanizadora da phoné semantiké” (2019, p.
127). Aqui se estabelece uma divisdo simbdlica duradoura: o masculino como racional e

universal versus o canto feminino como corpoéreo, instintivo, perigoso. Essa associagao é
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fundamental para compreender por que, séculos mais tarde, a industria fonografica
reservou as mulheres sobretudo o lugar da performance vocal, ndo o da composi¢ao ou
da produgéo.

Donna Haraway (1995), em seu ensaio “Saberes Localizados”, reforca a
necessidade de desconstruir a objetificagdo que transforma a mulher em corpo
representado, mas sem poder de representagdo. Para Haraway, a visdo cientifica
tradicional constréi um olhar supostamente neutro, que vé tudo sem ser visto, enquanto

os corpos femininos sdo marcados e observados. Como ela observa:

Gostaria de insistir na natureza corpdrea de toda visdo e assim resgatar o sistema
sensorial que tem sido utilizado para significar um salto para fora do corpo
marcado, para um olhar conquistador que ndo vem de lugar nenhum. Este é o
olhar que inscreve miticamente todos os corpos marcados, que possibilita a
categoria ndo marcada alegar ter o poder de ver sem ser vista” (Haraway, 1995, p.
23)

Assim, a metafora da musa e da sereia ndo € apenas um resquicio
literario, mas um dispositivo cultural que desloca a voz feminina para o campo da
corporeidade e da seducdo, afastando-a da legitimidade intelectual e autoral. Esse
imaginario atravessa séculos e chega ao universo fonografico, onde as cantoras foram
vistas como intérpretes vocais (musas sonoras), mas raramente reconhecidas como
produtoras de conhecimento musical.

Ao longo da histéria da musica ocidental, em uma perspectiva
reconhecidamente eurocentrada, essa légica de marginalizacdo da autoria feminina se
manteve recorrente. Na Idade Média e no Renascimento, embora existissem
compositoras, instrumentistas e poetisas como Hildegard von Bingen e as trovadoras
occitanicas, sua participacdo era frequentemente restrita a espacos conventuais ou
aristocraticos, onde a criagdo musical ndo ameacgava as estruturas sociais vigentes.

Mesmo nos periodos Barroco e Classico, quando surgem figuras como
Barbara Strozzi e Marianne von Martinez, a presenga feminina permaneceu marcada pelo
apagamento autoral, pela invisibilidade nos registros histéricos e pela subordinagao a
modelos masculinos de criagdo. Assim, antes mesmo da consolidacdo da industria
fonografica, as mulheres ja enfrentavam séculos de hierarquias simbdlicas que limitavam

seu reconhecimento como criadoras.
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No Brasil, a insercdo das mulheres na industria fonografica ocorreu, de
modo mais visivel, pelo lugar da interpretagdo vocal. O radio e os discos criaram novas
possibilidades de circulagdo e de prestigio publico, mas de forma ambigua: se por um
lado as cantoras se tornaram icones nacionais, por outro, o campo musical insistiu em
limitar sua atuagdo, mantendo o espaco da composigdo, da regéncia e da produgao
musical como dominios masculinos.

Bruna Queiroz Prado (2019) mostra como esse espago era
constantemente atravessado por tensdes. Carmen Miranda, mesmo sendo uma das
artistas mais reconhecidas do Brasil e do mundo, precisava negociar sua centralidade
frente a musicos que se recusavam a se ver em posicdo de subordinagdo a uma
intérprete. Como aponta a autora Prado, “ja neste periodo se observa uma relagéo
complicada entre elas e os instrumentistas que as acompanham, como foi o caso de
Carmen Miranda e o grupo Bando da Lua, para cujos integrantes ‘ndo fazia sentido
subordinar seu estilo ao de um cantor ou cantora, por maior que fosse (Prado, p. 114)”".

O trecho evidencia como a voz feminina, embora fosse celebrada pelo
publico, era frequentemente desvalorizada nos bastidores, tratada como elemento
secundario em relag&o ao instrumento e a composigao.

Essa hierarquia se conecta a uma longa tradicdo cultural que associa a
voz feminina ao instinto e ao animal, em oposicdo ao Imasculino, racional e intelectual.
Prado (2019), retomando Adriana Cavarero, discute como a metafora da cantora-rouxinol

reforca essa desvalorizagéao:

O soprano que canta “como um rouxinol” &, neste sentido, uma metafora
desviante. Assim como na musica instrumental, na voz animal o0 som nao desafia a
palavra, porque ndo a carrega consigo. [...] No canto humano, ao contrario, a voz
carrega a palavra. Mesmo quando a torna incompreensivel e Ihe decompde o
tecido silabico, a voz reconhece na palavra a sua essencial destinagao. Trata-se
de uma phoné que, mesmo afogando o semantico em seu mar sonoro, permanece
semantiké (Cavarero, 2011, p. 154, apud Prado, 2019, p. 15).

A separagdo simbdlica entre mulheres como corpos que cantam e
homens como mentes que pensam a musica pode ser compreendida a luz da critica de
Donna Haraway (1995) aos chamados “saberes localizados”. Para a autora, o olhar
cientifico supostamente neutro sempre foi construido a partir da perspectiva masculina,
estabelecendo uma hierarquia em que os corpos femininos e subalternizados aparecem

como marcados e visiveis, mas sem poder de representacdo. Essa logica, quando
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transposta ao campo musical, ajuda a explicar por que as mulheres sao frequentemente
reconhecidas como intérpretes, mas permanecem invisibilizadas nos espagos de maior

prestigio técnico e intelectual.

Gostaria de insistir na natureza corpoérea de toda visao e assim resgatar o sistema
sensorial que tem sido utilizado para significar um salto para fora do corpo
marcado, para um olhar conquistador que ndo vem de lugar nenhum. Este é o
olhar que inscreve miticamente todos os corpos marcados, que possibilita a
categoria ndo marcada alegar ter o poder de ver sem ser vista” (Haraway, 1995, p.
23).

A partir da década de 1930, o radio e os discos transformaram
radicalmente a presencga da musica no cotidiano brasileiro. Vozes femininas entraram nas
casas diariamente, criando vinculos afetivos profundos com ouvintes de diferentes
classes sociais. Dalva de Oliveira, Elizeth Cardoso e, posteriormente, Elis Regina e Elza
Soares se tornaram simbolos de brasilidade, capazes de emocionar multidées.

No entanto, a critica e a historiografia continuaram a enquadrar as
cantoras como “intérpretes secundarias”, em contraste com os compositores, exaltados
como os verdadeiros criadores da cangao. Dalila Vasconcellos de Carvalho (2014, p.577)
observa que a historia da musica no Brasil € marcada por “dificuldades e contradi¢gdes do
campo musical’, que se expressam de modo particularmente evidente quando
observadas sob a 6tica de género.

Michael Warner (2002) fornece um conceito util para pensar a importancia
das intérpretes: o de publico como espago discursivo auto-organizado. Para ele, um
publico existe apenas porque alguém se dirige a ele. Assim, é possivel dizer que cada vez
que uma cantora interpretava uma cancgao no radio ou em um disco, ela ndo apenas
reproduzia repertérios compostos por homens: ela criava publicos, constituia
comunidades de escuta e moldava identidades culturais. Mesmo sem reconhecimento
formal de autoria, a intérprete era fundamental na producdo de sentido e na circulagao
cultural da musica brasileira.

Isabel Nogueira (2017), dialogando com Lucy Green (1997), argumenta
que a associacdo entre mulheres e o canto ndo € do nada, historicamente, as praticas
musicais femininas foram hierarquizadas segundo um ideal de feminilidade. Nesse
enquadramento, cantar e ensinar foram socialmente aceitos por prolongarem papéis

vinculados ao cuidado e a maternagem, ao passo que compor e improvisar, entendidos
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como trabalho intelectual e criativo ‘masculinizado’, foram menos legitimados para
mulheres

Muitas cantoras que entdo alcangaram popularidade, ao mesmo tempo,
nao foram reconhecidas institucionalmente como criadoras. Carvalho (2014, p. 577)
mostra que ja no século XIX se delineava um padrdo desigual, enquanto algumas
mulheres, como Chiquinha Gonzaga, conseguiram desafiar normas sociais e consolidar
carreiras como compositoras, outras, como Luiza Leonardo, tiveram suas trajetorias
interrompidas pelas barreiras impostas as mulheres no campo musical.

Apesar dessas restricoes, as intérpretes desenvolveram estratégias para
transformar a performance em um espago de autoria. Elis Regina discutia arranjos e
conduzia ensaios com firmeza, imprimindo sua marca em cada gravagao. Maria Bethania
reinventava a relacdo entre palavra e musica com pausas, entonagdes e gestos que
criavam novos sentidos. Elza Soares transformava sambas e MPBs em gritos de
resisténcia social, usando sua voz como denuncia da desigualdade.

Nogueira (2017, p.6) sugere que a voz deve ser pensada como um lugar
de fala e de escuta, isto &€, um espacgo de inscri¢ao subjetiva e politica. “A voz é o estar no
mundo. Fazer ouvir sua voz é a metafora para participacao, para existéncia, e ao mesmo
tempo para a singularidade”.

Nesse sentido, cantar ndo € apenas reproduzir; € recriar, disputar
significados, afirmar identidades. Mesmo quando privadas do crédito formal de
compositoras ou produtoras, as cantoras construiram autoria no ato performatico. Nancy
Fraser (2002) ajuda a compreender esse fendbmeno ao mostrar que injusticas ndo se
restringem a redistribuicdo de recursos, mas também ao reconhecimento cultural. Para
ela, corrigir essas desigualdades exige valorizar identidades e produtos -culturais

historicamente desrespeitados.

“O remédio para a injustica de reconhecimento € o reconhecimento. Isso pode
assumir a forma de uma revalorizagédo positiva das identidades desrespeitadas e
dos produtos culturais de grupos difamados. Pode também tomar a forma de uma
valorizagao e reconhecimento da diversidade cultural” (Fraser, 2002, p. 9-10).

Ja o modelo de cantautoria, consolidado nos anos 1950 e 1960, teve um
impacto decisivo na musica popular latino-americana. Contudo, para as mulheres,
assumir o lugar de compositoras e intérpretes de suas proprias cancgdes foi uma tarefa

permeada de desafios, pois a tradigdo as vinculava ao canto interpretativo, relegando a
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autoria musical ao dominio masculino.

Um dos marcos dessa mudanca foi a obra de Violeta Parra, no Chile, que
ao compor Gracias a la vida, em 1966, inscreveu-se como pioneira da Nueva Cancion.
Sua obra, que mesclava recolha folclérica e composi¢cao autoral, demonstrou que a voz
feminina poderia se afirmar como sujeito criador integral e politicamente engajado. No
Peru, Chabuca Granda trouxe para a cena musical uma renovacgao da tradicdo criolla,
compondo obras que dialogavam com as tensbes entre modernidade e identidade
nacional (Vicente, 2014).

No Brasil, a presenca das cantautoras também foi marcada por
resisténcias. Joyce Moreno, surgida nos anos 1960, enfrentou forte oposig¢ao da critica ao
afirmar-se como mulher compositora, sendo alvo de preconceito por escrever em primeira
pessoa feminina, algo visto como “um absurdo” para a imprensa da época (Moreno,
2000). Ainda assim, sua produgao abriu caminho para que outras compositoras
conquistassem espaco, tornando-se referéncia para gera¢des seguintes.

Nesse contexto, a cantautoria feminina latino-americana dos anos 1950 a
1980 deve ser entendida como um processo de ruptura e afirmacéo, em que a criagao
musical se tornou também instrumento de resisténcia politica e de afirmagao estética. Na
atual cena da musica regional (América Latina), as obras daquelas e novas artistas
reafirmam que a cantautoria feminina ndo é excecdo, mas parte estrutural da historia
cultural da regiao.

A emergéncia das cantautoras na América Latina e no Brasil revela nao
apenas a conquista de um espaco autoral antes restrito, mas também um processo de
resisténcia simbdlica que transformou o papel da mulher na industria fonogréfica,
deslocando-a da condigdo de intérprete passiva para a de sujeito criador integral. Elas
inauguraram um espaco de autoria que rompeu com a predominancia masculina, abrindo
caminho para que a figura da mulher fosse reconhecida ndo apenas como intérprete, mas
como sujeito criador.

A trajetdria das mulheres como compositoras na industria fonografica é
marcada por tensdes e rupturas. Enquanto as intérpretes se permitia o papel de “dar voz”
as criagcbes alheias, aquelas que buscavam compor e assinar obras préprias restava
enfrentar estigmas de desobediéncia, inadequacdo e até fracasso. A figura da
compositora, ao longo da historia, emerge quase sempre em associagao a ideia de

transgressao, um ato que desafia normas de género e questiona hierarquias cristalizadas
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no campo musical.

Um dos exemplos é o de Chiquinha Gonzaga (1847—-1935), considerada a
primeira maestrina e uma das primeiras compositoras de destaque no Brasil. Para que
sua carreira fosse possivel, ela teve de romper com expectativas de género de sua época.
Como destaca Prado (2019)

As poucas mulheres que se destacaram na época como compositoras, a exemplo
de Chiquinha Gonzaga, tiveram que transgredir as regras de decoro que lhes
foram socialmente impostas, abrindo mao, pela carreira, de maridos e filhos
(Prado, 2019, p. 122).

Esse rompimento, que hoje pode ser visto como gesto de autonomia, era
lido a época como escandalo. A compositora sé conseguiu legitimar-se porque a
necessidade de sustento se sobrep0s a rigidez dos costumes, especialmente em familias
de baixa renda. O ato de compor, portanto, era também um ato de insubordinag¢ao social.

Um exemplo atual € a mexicana Natalia Lafourcade que, em projetos
como Musas Vol. 1 e Vol. 2, revisitou repertorios historicos e homenageou artistas que
influenciaram a América Latina, especialmente compositoras e intérpretes
latino-americanas, reafirmando sua posigdo como criadora que dialoga com a memdria
musical da regiao.

A perspectiva estética adotada por Lafourcade nos albuns Musas
evidencia que suas “musas”, mulheres como Rocio Sagadn, Violeta Parra, Mercedes
Sosa e Omara Portuondo, ndo sao figuras idealizadas, mas criadoras cujas obras
estruturam a propria construgdo poética e musical da cantautoria latino-americana
contemporanea. Em seu didlogo com essas artistas, Lafourcade reafirma a centralidade
de compositoras e intérpretes mulheres como agentes estéticos, historicamente decisivas
para as tradicdes musicais que revisita, deslocando-as do papel convencional de
inspiracéo passiva para o de sujeitos criadores que transformam e ampliam o campo
musical da regido (MONTENEGRO DOS SANTOS, 2019).

O percurso de outras compositoras mostra como a avaliagao critica e
social esteve profundamente atravessada pelo género. Carvalho (2014, p.142), ao
analisar a trajetoria de Helza Caméu, mostra como sua imagem profissional foi marcada
por discursos externos que a classificavam como fracassada, mesmo diante de uma
producao diversificada “Helza em nenhum momento multiplo e masculino, ao contrario, vé

na diversidade das atividades que realizou o sinal do fracasso como compositora”.
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Esse julgamento revela o peso da normatividade de género, que
obscurecia a multiplicidade criativa feminina sob a acusacdo de dispersdo ou de
incompeténcia. Joanidia Sodré, colega e contemporanea de Caméu, também enfrentou
narrativas paradoxais: o éxito profissional era acompanhado pela maledicéncia que a
deslegitimava no mesmo espago em que conquistava reconhecimento.

Apesar dessas tensodes, a presenga das compositoras sempre foi também
um gesto de resisténcia cultural. Isabel Nogueira (2017) lembra que, quando mulheres
escolhem compor ou improvisar, elas desafiam diretamente o ideal de feminilidade
associado apenas ao canto e ao ensino. Nas palavras da autora, “as mulheres
compositoras e improvisadoras estariam mais distantes deste conceito, pelo
desenvolvimento de um trabalho intelectualizado” (Nogueira, 2017, p. 5).

Essa distancia, ainda que usada como argumento de exclusdo, também
permitiu as compositoras afirmar novas formas de agéncia. O simples ato de escrever
cangdes ou peg¢as musicais tornou-se, para muitas, um modo de reivindicar um lugar
intelectual no campo da musica.

O quadro descrito por Nancy Fraser ajuda a compreender a dimensao
politica desse percurso. Para a filésofa, a injustica ndo se limita ao acesso a recursos,

mas também a forma como identidades sao desvalorizadas simbolicamente:

“Do ponto de vista do reconhecimento, por contraste, a injustica assume a forma
de subordinagdo de status. Enraizada em padrdes sociais de representagao,
interpretacdo e comunicagao, esta associada a hierarquias institucionalizadas de
valor cultural que depreciam algumas categorias de pessoas em relagao a outras”
(Fraser, 2002, p. 9).

As compositoras brasileiras, ao longo do tempo, sofreram duplamente:
pela falta de redistribuicdo (dificuldade de acesso a instituigdes, editoras e gravadoras) e
pelo ndo reconhecimento (subvalorizagdo simbdlica de sua produgado). Nesse sentido, o
gesto criativo feminino é também uma reivindicagao de justica cultural.

Se no passado a compositora era vista como uma transgressora, no
presente o movimento das cantautoras consolida esse lugar de autoria plena. Artistas que
compdem, interpretam e muitas vezes produzem suas proprias obras se afirmam como
agentes completos da cadeia musical. Essa pratica rompe a divisdo tradicional que
confinava mulheres ao papel de intérpretes e homens ao de criadores.

Assim, a trajetoria das compositoras e cantautoras na América Latina e no
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Brasil evidencia um processo de negociagao constante entre subordinagédo e agéncia. Se
por um lado enfrentaram estigmas e invisibilizagdes, por outro, construiram espagos de
resisténcia e abriram caminhos para novas geragbdes. Ao escrever, cantar e produzir,
essas mulheres ndo apenas criaram musica: reconfiguraram os sentidos de autoria na

industria fonografica.
2.1 MULHERES NA PRODUCAO CULTURAL, MUSICAL E FONOGRAFICA

O ingresso das mulheres em espacgos de produgao cultural e fonografica
é, portanto, resultado de processos de resisténcia e reorganizagdo. Como ja mencionado,
a industria musical consolidou-se em torno de instancias de poder masculino (gravadoras,
radios, editoras...) que controlavam ndo apenas a circulagdo, mas também os critérios de
valor. Nesse contexto, a participacado feminina em funcdes de maior poder decisério, como
a de produtora fonografica, regente ou diretora artistica, foi frequentemente
marginalizada.

Contudo, ao longo do século XX, as mulheres ampliaram sua atuagao
para além da performance vocal, reivindicando o direito de produzir cultura em sentido
amplo. Isso significou assumir papéis na gestdo de carreiras, na curadoria de repertorios,
na organizagao de eventos e na produgéo técnica de gravagoes.

Um caminho interessante para compreender a atuacdo feminina na
producao cultural € a nogao de publico e contrapublico proposta por Michael Warner
(2002). Para o autor, “um publico € um espaco de discurso organizado por nada além do
préprio discurso” (Warner, 2002, p. 67, tradugédo nossa). Essa definicdo ajuda a entender
como as mulheres, mesmo excluidas das instancias hegemoénicas da industria, criaram
circuitos alternativos de circulagdo, organizando coletivos, festivais e associagoes.

Esses espacos funcionam como contrapublicos, nos quais vozes
historicamente silenciadas podem ressoar em condicdes menos hierarquicas. Warner
(2002) observa que tais contrapublicos produzem novas formas de visibilidade, pois sao
enderecados a sujeitos que nao se reconhecem nos discursos dominantes. Nesse
sentido, quando mulheres organizam festivais de compositoras, selos independentes ou
coletivos de producdo musical, estdo ndo apenas garantindo circulagdo de obras, mas
construindo novos publicos e comunidades de escuta.

A analise de Nancy Fraser sobre justica social contribui para aprofundar

esse quadro. Para ela, a luta contemporanea deve ser pensada em duas dimensdes:
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redistribuicdo (acesso a recursos materiais e institucionais) e reconhecimento (valorizagao

simbdlica de identidades historicamente desrespeitadas).

“Como poderemos desenvolver uma concepcgao de justica que integre, ao mesmo
tempo, as exigéncias da redistribuicdo e do reconhecimento? Como poderemos
articular essas duas perspectivas de modo a nao sacrificar nenhuma delas?”
(Fraser, 2002, p. 11)

Aplicada ao campo da musica, essa reflexdo evidencia que nao basta
inserir mulheres em posi¢cdes de producdo técnica ou executiva se o valor simbdlico de
sua atuacao nao for igualmente reconhecido. A justica cultural demanda tanto a abertura
de espacos institucionais quanto a revisdo dos critérios de legitimagdo que por muito
tempo consideraram a criagdo masculina como universal e a feminina como excegao.

Se no inicio do século XX a atuacao feminina em funcdes de producéio
era praticamente invisivel, hoje observa-se uma multiplicagdo de iniciativas conduzidas
por mulheres, tanto no ambito independente quanto institucional. Isabel Nogueira (2017)
lembra que “a vocagao musical € indissociavel de seu substrato social e historico” (p. 17),
0 que significa reconhecer que cada conquista das mulheres na produgao cultural é fruto
de longos processos de luta coletiva.

Essa agéncia nao se restringe ao ambito individual, mas se manifesta em
redes de solidariedade, coletivos e contrapublicos femininos, que criam formas de
produgdo menos hierarquizadas e mais horizontais. O deslocamento da mulher de musa a
intérprete, de intérprete a compositora e de compositora a produtora revela uma trajetoria
de expanséao constante da agéncia feminina no campo musical.

Isabel Nogueira, em dialogo com Camila Zerbinatti e Joana Pedro, lembra
que o campo dos estudos de musica e género no Brasil ainda é relativamente recente,

mas ja consolidou importantes marcos analiticos.

Esse campo, ainda em emergéncia, vem se constituindo por meio de pesquisas
que problematizam a relagéo entre praticas musicais e desigualdades de género,
construindo um quadro plural e heterogéneo que desafia narrativas lineares ou
fundadas exclusivamente em pioneirismos individuais” (Zerbinatti; Nogueira;
Pedro, 2018, p. 3).

Essa constatacdo nos permite situar a analise da industria fonografica
contemporanea em uma perspectiva mais ampla: ndo se trata apenas de mapear

estatisticas sobre a participacdo feminina, mas de compreender como tais numeros se
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articulam a processos historicos de apagamento e resisténcia.

As epistemologias feministas tém sido fundamentais para deslocar os
critérios de legitimidade do conhecimento, inclusive no campo musical. Nesse sentido,
Haraway (1995) alerta para a necessidade de abandonar o mito da objetividade neutra e
reconhecer que todo saber é situado e encarnado. Isabel Nogueira (2019) retoma essa
chave para pensar a musica experimental no Brasil, propondo que é necessario escrever
herstories: narrativas que revelem a presenca das mulheres em espacos onde elas foram
silenciadas.

Nogueira (2019) argumenta que herstories em musica implicam escuta
situada, visibilizagdo de praticas marginalizadas e inscrigdo de mulheres e dissidéncias
como sujeitas da criagdo. Tal formulagdo n&o apenas evidencia a lacuna da historiografia
tradicional, mas propde um gesto politico: tornar audiveis praticas que foram relegadas ao
siléncio.

Esse deslocamento € essencial para pensar a industria fonografica atual,
uma vez que a auséncia de mulheres em funcdes de comando ou producdo nao pode ser
explicada apenas por razbes mercadoldgicas, mas também por mecanismos de exclusao
simbodlica e epistemolodgica.

A contribuicdo de Silvia Federici (2017) acrescenta uma camada histérica
a essa reflexdo. Ao analisar a transicdo do feudalismo para o capitalismo, a autora
demonstra que a exploracao do trabalho feminino, especialmente o trabalho reprodutivo e
doméstico, foi central para a acumulagao primitiva. Segundo Federici (2017, p. 38), o
capitalismo se estruturou por meio de “uma nova divisao sexual do trabalho que confina
as mulheres ao trabalho reprodutivo”.

Esse argumento ilumina a industria fonografica contemporanea, em que
as mulheres, embora fundamentais para a produgao cultural, ainda tém sua atuacao
sistematicamente desvalorizada em comparacdo aos homens. E possivel perceber um
paralelo entre o “patriarcado do salario” descrito por Federici e 0 modo como funcdes
exercidas por mulheres no campo da musica (como a producao executiva, a gestao de
carreiras ou a curadoria de repertérios) sao frequentemente tratadas como secundarias
em relagao ao trabalho criativo atribuido aos homens.

Ao aplicar essa chave de leitura ao mercado musical contemporaneo,
percebemos que as mudangas institucionais nao eliminam as desigualdades de género.

Ao contrario, muitas vezes apenas as reconfiguram. Laila Rosa e Isabel Nogueira (2015)
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destacam a necessidade de tensionar os modos hegemoénicos de criar e de ensinar
musica. “Transgredir os modos hegemdnicos de criar e de ensinar musica significa
repensar o espago das mulheres e dissidéncias na cultura, ampliando suas condi¢des de
participacao e de legitimagao” (Rosa; Nogueira, 2015, p. 40).

Essa afirmagdo mostra que ndo basta incluir mais mulheres no mercado
fonografico, é preciso transformar as proprias estruturas que definem o que é legitimado
como valor cultural. Essa dimenséo se articula diretamente com Nancy Fraser (2002), que
lembra que a justica cultural requer tanto redistribuicdo quanto reconhecimento. Nao
basta abrir espagco material, € necessario reconhecer simbolicamente a legitimidade das
praticas femininas.

A resisténcia das mulheres no campo da musica se manifesta ndo apenas
em trajetdrias individuais, mas sobretudo na criacdo de redes coletivas. Isabel Nogueira
(2019) mostra como a musica experimental no Brasil tem sido terreno fértil para praticas
colaborativas feministas, que criam novos espacos de visibilidade e contestacdo. Esses
espacos podem ser lidos como contrapublicos (Warner, 2002), nos quais vozes
historicamente silenciadas constroem suas proprias esferas discursivas, tensionando os
publicos dominantes. Assim, festivais de compositoras, coletivos de produtoras e redes de
colaboracdo funcionam como praticas de resisténcia que n&do apenas criam circulacio
para obras femininas, mas desafiam diretamente os critérios de legitimidade da industria
fonografica.

Ao articular epistemologias feministas, analise histérica e critica cultural,
podemos compreender a industria fonografica contemporanea como campo em disputa.
Ainda que haja avancgos, persistem desigualdades que ndo podem ser compreendidas
apenas em termos quantitativos, mas que se enraizam em séculos de exclusao simbdlica.

E nesse ponto que a andlise dos relatérios da Unido Brasileira de
Compositores (UBC), em especial a série Por Elas que Fazem a Musica, ganha
relevancia. Esses documentos fornecem dados sobre a presenca feminina na industria
musical brasileira nos ultimos anos. Ao cruzarmos esses dados com as chaves teodricas
aqui discutidas, buscaremos compreender ndo apenas quanto as mulheres participam do
mercado atualmente, mas como suas contribuicbes sdo mais ou menos reconhecidas na

estrutura da industria fonografica.
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3 POR ELAS QUE FAZEM A MUSICA

Tomamos agora os relatérios “Por Elas que Fazem a Musica”, publicados
pela UBC, como recorte fundamental para compreender a inser¢gdo das mulheres na
cadeia produtiva da musica no Brasil nos ultimos anos. Esses documentos, divulgados
anualmente desde 2018, focados na base de dados de associadas da UBC, apresentam
levantamentos estatisticos sobre a participacdo feminina em diferentes areas da industria
fonografica, como composicao, interpretacdo, producdo e arrecadacao de direitos
autorais.

Do ponto de vista metodoldgico, trata-se de uma fonte primaria de grande
valor, na medida em que a UBC é uma das entidades centrais de gestdo coletiva de
direitos autorais no pais, responsavel pela administracdo de repertorios nacionais e
internacionais. Ao disponibilizar dados sistematizados em relatorios publicos, a entidade
oferece informacdes quantitativas sobre a participacdo feminina e também interpretacoes
qualitativas sobre os entraves e avangos observados ao longo dos anos.

Assim, este capitulo se estrutura em duas etapas, a analise individual de
cada relatério (2018-2025), em que se busca detalhar os principais dados apresentados
anualmente, destacando tendéncias, comparagdes regionais e tematicas recorrentes; e
uma sintese interpretativa do periodo completo onde serdo discutidos os resultados
consolidados dos oito anos de publicagdes, evidenciando possiveis padroes de
continuidade e ruptura, bem como as implicagbes politicas, econdmicas e culturais da
presenca feminina na musica brasileira.

A escolha de trabalhar com todos os relatérios em sequéncia cronologica
permite observar a evolugdo da coleta e divulgagdo dos dados, além de possibilitar a
identificacdo de permanéncias estruturais e de avangos conquistados. O carater
cumulativo da série fortalece a confiabilidade da analise, pois ndo se trata de um
levantamento isolado, mas de uma produ¢do documental continua, com regularidade e
consisténcia metodoldgica.

Desse modo, a presente investigacdo nao apenas se apoia em dados
estatisticos de fonte legitima e reconhecida, como também adota uma perspectiva critica,
dialogando com a literatura académica sobre género e musica. Tal abordagem busca
compreender de que maneira os numeros divulgados refletem, confirmam ou tensionam

os diagnosticos produzidos por pesquisadoras e pesquisadores no campo da musica e
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dos estudos de género.

E relevante entender que atualmente as principais sociedades de gest&o
coletiva do pais ndo exigem associagao imediata para geragao do International Standard
Recording Code, o ISRCS, a identidade que todo fonograma deve ter.

A UBC atualizou nos ultimos anos suas regras de associagdao uma das
principais mudangas foi a retirada da obrigatoriedade de filiagdo para geragao de cddigos
ISRC. Hoje, artistas e produtores podem obter o cédigo por meio de agregadoras digitais,
enquanto a associacdo a UBC se torna necessaria apenas quando a obra ou fonograma
passa a gerar direitos de execugdo publica e, consequentemente, rendimentos (UBC,
2025).

Ja a Abramus, por exemplo, orienta que a associagao s6 € necessaria
quando ha expectativa real de execugao publica ou comercializagao de obras, permitindo
que artistas independentes fagam registros diretamente em agregadoras digitais antes da
filiagdo formal (ABRAMUS, 2023).

A medida é de desburocratizacdo, pois da a possibilidade de lancgar
fonogramas sem filiacdo imediata e facilita o acesso a plataformas digitais, mas também
transfere para o artista a responsabilidade de identificar o momento certo de se associar.

Essa lacuna poderia atingir de maneira mais sensivel mulheres e grupos
historicamente sub-representados, que enfrentam maiores barreiras de acesso a
informacdo e a formacgao profissional. Sendo assim crucial a criagdo de politicas de
orientagdo e acompanhamento, para ndo ampliar desigualdades na efetiva arrecadagao
de direitos autorais.

Devemos tomar em conta todos esses fatores e, com clareza, entender

esse recorte, ja que estamos analisando dados de artistas ja associadas.

8 Codigo internacional padronizado pela ISO (3901) que identifica de forma tinica cada fonograma ou videoclipe
musical. No Brasil, sua atribui¢@o ¢ coordenada pelo ECAD, por meio das sociedades de gestdo coletiva (como UBC e
Abramus), e também pode ser gerado por agregadoras digitais. O c6digo, composto por 12 caracteres, funciona como
uma “impressdo digital” da gravaggo e garante que execugdes em radios, TV e plataformas digitais sejam corretamente
rastreadas para fins de pagamento de direitos conexos (ABRAMUS, 2023).
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3.1 ANALISE DO RELATORIO DE 2018

O relatério inaugural “Por Elas que Fazem a Musica”, publicado pela UBC
em 2018, representou um marco na sistematizacdo de dados sobre a presenca das
mulheres no mercado musical brasileiro. O documento revelou uma expressiva
sub-representacdo feminina: apenas 14% dos associados eram mulheres, numero que
caia para 13% quando considerados apenas os associados ativos (aqueles que obtiveram
algum rendimento por execugao publica nos trés anos anteriores).

Essa sub-representacdo ndo se restringia ao quantitativo de associadas,
mas também se refletia na forma como os rendimentos eram distribuidos. Entre os
homens, 76% da arrecadacdo vinha da autoria, enquanto, entre as mulheres, essa
proporgao era de 62%, com peso significativamente maior da interpretacao (26%, contra
13% dos homens).

A propria divisdo dos rendimentos apontada no relatorio ilustrou essa
l6gica. Entre os homens, 76% da arrecadacédo vinha da autoria, enquanto, entre as
mulheres, essa proporcao era de 62%, com peso significativamente maior da
interpretacao (26%, contra 13% dos homens). Essa configuragao confirmava o argumento
de Simon Frith (1996), para quem a industria musical consolidou, historicamente,
hierarquias de valor que privilegiaram a autoria e a produgédo como instancias de maior
prestigio, relegando a interpretagcdo a um lugar de menor reconhecimento econémico e
simbalico.

A concentragdo regional dos rendimentos também dialogava com
interpretagcdes socioldgicas sobre a centralidade dos grandes centros na cultura musical.
O fato de 87% da renda feminina estar no Sudeste evidencia ndo apenas desigualdades
de género, mas também desigualdades territoriais que reforcam as assimetrias de poder
cultural. Martin-Barbero (2004) lembra que a industria cultural latino-americana se
constituiu a partir de “mediaciones” centralizadas em polos urbanos, 0 que restringiu a
pluralidade regional e gerou exclusdes interseccionais, no caso da musica, propomos
somar também género e territério. Vale destacar que a concentracdo de rendimentos
naquela regido também dialoga com uma dindmica de poder cultural centralizada, que,
segundo Calabre (2015) reproduzia desigualdades histéricas na distribuicdo de recursos

culturais no Brasil.



60

Figura 1 - Participagdo de homens e mulheres dentro do total distribuido

PARTICIPACAO DE HOMENS E MULHERES
DENTRO DO TOTAL DISTRIBUIDO

. TOTAL DISTRIBUIDO 90% .

AUTORES 92%
VERSIONISTAS 73%
INTERPRETES 83%

MUSICOS ACOMPANHANTES 89%
PRODUTORES FONOGRAFICOS 96%

Fonte: UBC, 2018, p.7.

Além dos dados quantitativos, o relatério de 2018 incorpora falas de
mulheres que refletiam sobre sua trajetéria na musica. A declaragao de Catia Franga, ao
relacionar a baixa presenga feminina na musica com a sub-representagdo em outras

esferas sociais, reafirmava o carater estrutural da desigualdade de género.

Na Academia Brasileira de Ciéncias, s6 14% sao do sexo feminino e, em 102
anos, nunca houve uma presidenta. Nas universidades federais do Brasil, dos 63
reitores, apenas 19 sdo mulheres. Enquanto houver frases como ‘Se esta achando
dificil, vai fazer balé’, essa realidade nao vai mudar (Franga apud Unido Brasileira
de Compositores, 2018, p. 12).

De forma complementar, o testemunho de Sueli Costa enfoca os efeitos

subjetivos dessas barreiras, ao narrar o impacto de uma critica desqualificadora.

Fiz minha primeira musica em 1960 sem ter nogao de que esse era um universo
masculino. Sé me dei conta do machismo quando, depois de ver uma cangéo de
minha autoria ganhar o terceiro lugar em um festival de 1970, ouvi um compositor
dizer que, para mulher, eu compunha bem. Tento esquecer esse episddio até hoje
(Costa apud Uniao Brasileira De Compositores, 2018, p. 17).

O episédio relatado por Costa reforcava a nocdo de que o

reconhecimento artistico feminino é frequentemente condicionado pelo género, e nao
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apenas pelo mérito. Tal percepgéo dialoga com Byrne (2012) que enfatiza sobre como “o
contexto em grande parte determina o que € escrito, pintado, esculpido, cantado ou
representado™ (p. 14), destacando que a criagdo artistica ndo pode ser dissociada das
condi¢des sociais, culturais e institucionais em que ocorre. Aplicado a industria da musica,
esse entendimento evidencia que os valores atribuidos a obras e artistas sdo moldados
por estruturas que delimitam ndo apenas o que se produz, mas também quem tem
legitimidade para ser reconhecido como criador ou produtor.

O relatério de 2018 inaugurou a série de publicagdes anuais da UBC e
também langou luz sobre um diagndstico profundo: a participagdo feminina na musica
brasileira permanecia reduzida, desigual e marcada por condicionantes estruturais que
atravessavam questdes de género, territério e geragao. Ao articular dados estatisticos e
testemunhos de artistas, o documento ofereceu numeros e também narrativas que
permitiram compreender como as estruturas econbémicas e as subjetividades criativas
estao conectadas com as possibilidades da presencga feminina no mercado da musica.

Pensando no contexto historico e politico que marcou a agenda global
sobre género, em outubro de 2017, emergiu nos Estados Unidos o movimento #MeToo,
que rapidamente alcangou proporgdes internacionais. Inicialmente associado a denuncia
de assédios sexuais no meio cinematografico, o movimento expandiu-se para outras
areas culturais e profissionais, revelando a amplitude da violéncia e da desigualdade de
género no mundo do trabalho da cultura e também em outros meios.

O #MeToo nao apenas deu visibilidade a praticas antes silenciadas, mas
também consolidou uma rede transnacional de solidariedade entre mulheres, que passou
a reivindicar ndo apenas o combate ao assédio, mas também a revisao das estruturas de
poder que perpetuam desigualdades de género. No campo da musica, o movimento
encontrou eco em campanhas como o Keychange, langcada em 2017 pela PRS
Foundation, no Reino Unido, que estabelecia a meta de alcangar a paridade de género
nos line-ups de festivais até 2022.

Esse cenario global dialogava diretamente com os numeros apresentados
pela UBC em 2018. Se, por um lado, o relatério mostrava que apenas 10 mulheres
figuravam entre os 100 maiores arrecadadores de direitos autorais em 2017, por outro, a
discussao publica fomentada pelo #MeToo oferecia um enquadramento critico que

ajudava a evidenciar como a musica também reproduzia padrées de desigualdade

? 1 Tradugdo nossa do original: “Context largely determines what is written, painted, sculpted, sung, or performed.”
(BYRNE, 2012, p. 14).
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observados em outras industrias culturais.

Hoje com 83 anos, a UBC fazia 75 anos de fundagdo no ano de
lancamento deste primeiro relatério. Como toda a industria do trabalho, despertava para o
didlogo tardio sobre o tema. O que reforga que o contexto social daquele ano, também no
Brasil, foi marcado por debates intensos sobre representatividade e direitos das mulheres.
Em didlogo com Miguel (2018), pode-se entender as eleicbes de 2018 como também uma
parte de uma conjuntura de polarizacdo que acirrou disputas em torno da presenca
feminina na politica e na universidade.

O depoimento de Catia Franca no relatério, ao comparar a auséncia de
mulheres em cargos de lideranca na ciéncia e na gestdo universitaria, articula-se com
esse contexto, demonstrando que a baixa presenca feminina na musica era parte de um
fendbmeno estrutural que atravessa diversas areas sociais (Franca apud Unido Brasileira

De Compositores, 2018, p. 12).

3.2 ANALISE DO RELATORIO DE 2019

O segundo relatério da série “Por Elas que Fazem a Musica”, publicado
pela UBC em 2019, deu continuidade ao levantamento inédito iniciado no ano anterior,
reafirmando a persisténcia das desigualdades de género na industria musical brasileira.

De acordo com a publicacédo, 14% dos associados da UBC eram
mulheres, proporcdo idéntica a de 2018. Considerando apenas as associadas ativas
(aquelas que haviam recebido rendimentos de execugao publica nos trés anos anteriores)
o percentual era de 13%. Esses numeros evidenciam a estagnacao na representatividade
feminina no quadro associativo da entidade, apontando para barreiras estruturais que
impediam avangos significativos.

A diferenga de rendimentos médios também permanecia gritante: a renda
média das mulheres era 28% inferior a dos homens, o que revelava desigualdades
econdmicas enraizadas mesmo quando as fung¢des desempenhadas eram semelhantes.
A participacdo feminina como produtoras fonograficas representava apenas 4%,
confirmando a exclusdo em areas de maior prestigio técnico e de poder na cadeia
produtiva.

No que diz respeito a distribuigdo regional, observava-se grande



63

concentragdo no Sudeste, tanto no que se refere ao local de moradia quanto a origem dos
rendimentos. Os dados mostravam que 65% das associadas residiam no Sudeste,
seguidas pelo Nordeste (15%), Centro-Oeste (8%), Sul (8%) e Norte (1%). Outras 3%
residiam no exterior ou ndo possuiam dados de residéncia disponiveis. Quanto a origem
dos rendimentos, a concentracdo era ainda maior: 87% da renda feminina estava no
Sudeste, seguido por Nordeste (7%), Centro-Oeste (3%), Sul (2%) e Norte (0%). Esses
numeros reforgcavam a intersecgao entre desigualdades regionais e de género.

Quando falamos sobre a participagcdo em obras musicais, fonogramas e
interpretagdes, os numeros continuavam baixos. As mulheres respondiam por uma fragao
reduzida da autoria e da produgao fonografica, ocupando majoritariamente os espagos de
interpretacao.

Além dos dados quantitativos, o relatorio de 2019 trouxe depoimentos que
ampliaram a dimensao qualitativa da analise. A artista Anelis Assumpgao chamou atengao
para a histérica invisibilizagdo das mulheres como criadoras e para a expectativa de

exceléncia exacerbada que recai sobre elas.

As mulheres na musica muito contribuiram para que homens enriquecessem,
fossem reconhecidos e fizessem fama como compositores. A medida que o
feminismo se alarga em elaboracdes e ideais, notamos uma consideravel
presenca de compositoras. Somos intérpretes de nés mesmas e temos inclusive o
direito de sermos razoaveis aos ouvidos de criticos que esperam, ao ver uma
mulher na mdusica, que ela seja uma grande diva. Os mesmos que sempre
toleraram e endossaram os homens que cantavam, muitas vezes mal, suas
composic¢oes (Anelis Assumpgao apud Unido Brasileira de Compositores, 2019, p.
14)

Esse depoimento explicita a tensdo entre resisténcia e desigualdade: se,
por um lado, havia avangos simbdlicos no reconhecimento da mulher como agente
criativa, por outro, os dados estatisticos revelam que esses avangos ainda nao se
refletiam em equidade numérica ou econémica.

De forma complementar, a produtora e cantora Mahmundi destacou a

importancia do acesso a informagao como elemento de autonomia no mercado musical.

Acho que a falta de informacdo é um dos obstaculos. Quando as plataformas,
como a UBC, produzem e oferecem conteudos sobre mercado da mdusica, a
pessoa ja entende o assunto desde o inicio da sua carreira e fica mais calgada. E
quanto mais as informagdes ficam disponiveis, mais autonomia temos” (Mahmundi
apud Unido Brasileira de Compositores, 2019, p. 16)
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Essas falas reforcavam que a desigualdade n&o era apenas numérica,
mas também simbdlica, atravessada por expectativas, estigmas e assimetrias no acesso
ao conhecimento. Enquanto Assumpc¢ao (2019) problematizava a invisibilidade criativa,
Mahmundi (2019) apontava para a necessidade de democratizagado da informagdo como

estratégia de fortalecimento das mulheres no setor.

Figura 2 - Participagao por género no total distribuido (2018)
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Fonte: UBC, 2019, p.8.

No plano internacional, o relatério de 2019 foi publicado em um momento
em que o movimento #MeToo ainda reverberava fortemente na industria cultural, inclusive
na musica. Pesquisas como a da USC Annenberg Inclusion Initiative (Smith et al., 2019)
mostravam que, nos Estados Unidos, apenas 2% das produgdes musicais da Billboard
Hot 100 entre 2012 e 2018 eram assinadas por produtoras mulheres, revelando a
dimensado global da exclusdo. Esse dado dialogava diretamente com a realidade
brasileira, onde, em 2019, a UBC registrava apenas 4% de mulheres como produtoras
fonograficas.

Assim, o relatorio de 2019 ndo apenas reafirmava o diagndstico do ano
anterior, mas também o contextualizava dentro de um cenario internacional mais amplo,
em que os movimentos feministas pressionavam por transformagdes estruturais na

industria da musica. Apesar da maior visibilidade do tema, os avangos concretos
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permaneciam lentos, reforcando a necessidade de politicas publicas, iniciativas
institucionais e mudancas culturais que pudessem efetivamente transformar o mercado
musical brasileiro em direcdo a equidade.

No final da década de 2010, a América Latina consolidava-se como um
dos principais polos de inovagdo musical no cenario global. Nesse periodo, o reggaeton e
o urbano latino (incluindo trap latino e fusbes pop-urbanas) estavam entre os estilos mais
escutados em toda a regido e em plataformas de alcance mundial.

Segundo relatério da IFPI (2019), a América Latina foi a regido com maior
crescimento no consumo de musica gravada em 2018, com 16,8% de aumento,
impulsionada também pelo streaming, que ja representava mais da metade das receitas.
No Brasil, esse fenbmeno dialogava com o crescimento exponencial do funk carioca e do
sertanejo universitario, ambos fortemente presentes no streaming e nos rankings
nacionais.

Esse contexto impactava diretamente as questbes de género. Embora
mulheres latino-americanas como Karol G, Anitta e Natti Natasha tivessem conquistado
visibilidade no periodo, estudos como o da USC Annenberg (SMITH et al., 2019)
mostravam que a presenga feminina como autoras e produtoras na musica latina
continuava reduzida, refletindo desigualdades semelhantes as apontadas pelo relatério da
UBC de 2019. Em géneros dominados pelo imaginario masculino, como o reggaeton e o
trap, as mulheres frequentemente enfrentavam nao apenas a exclusdo dos bastidores,
mas também a hipersexualizagdo de suas imagens no mercado fonografico.

Além disso, movimentos culturais em paises latino-americanos buscavam
tensionar essa desigualdade. No Chile e na Argentina, por exemplo, coletivos feministas
ligados a musica ganharam for¢ca em festivais e espacos alternativos, articulando arte e
militdncia. Em 2018, a argentina Eruca Sativa e outras artistas locais participaram de
campanhas pela aprovagdo da Lei de Paridade de Género em Festivais de Musica,
aprovada em 2019, que obrigava line-ups a incluir pelo menos 30% de mulheres, um
marco pioneiro na regiao.

Portanto, o contexto latino-americano de 2018-2019 combinava duas
forgcas aparentemente contraditérias: de um lado, a explosdo do consumo digital e a
globalizagdo da musica urbana latina, que reforgavam a centralidade da regido na
industria mundial; de outro, a manutengao de desigualdades de género em posicdes de

autoria e producdo, o que aproximava os desafios latino-americanos daqueles
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diagnosticados no Brasil pelos relatérios “Por Elas que Fazem a Musica”.

Segundo a IFPI (2019), a América Latina foi a regido com maior
crescimento do mercado de musica gravada em 2018, com alta de 16,8%, impulsionada
quase inteiramente pelo avango do streaming. Esse dado ajuda a compreender como as
plataformas digitais se tornaram um espaco estratégico para artistas independentes: ao
contrario do periodo em que os circuitos de radio e televisdao eram dominados pelas
grandes gravadoras, o streaming possibilitou que musicos pudessem lancar e difundir
seus proprios fonogramas de forma mais autbnoma.

No Brasil, a cena independente feminina teve destaque com artistas como
Luedji Luna, cujo album Um Corpo no Mundo (2017) ainda repercutia em 2018-2019,
projetando-se como uma das principais vozes da musica afro-brasileira contemporanea.
Além dela, Anelis Assumpgao, com o album Taurina (2018), consolidava uma linguagem
hibrida, transitando entre o reggae, a MPB e a musica alternativa. Ambas artistas
exemplificavam como mulheres independentes articulavam novas estéticas sonoras e
discursos politicos, desafiando tanto o mercado tradicional quanto as narrativas

masculinas dominantes.

3.3 ANALISE DO RELATORIO DE 2020

O relatério de 2020 manteve o objetivo de acompanhar a participagao
feminina no setor fonografico brasileiro a partir dos dados da Unido Brasileira de
Compositores. Essa edigdo registrou avangos pontuais, mas também reafirmou a
profundidade das desigualdades de género.

Em termos de representatividade, as mulheres passaram a ser 15% dos
associados da UBC, um ponto percentual acima do dado de 2019 (14%). Esse
crescimento esteve ligado ao aumento significativo de novas associadas: em 2019, o
numero de mulheres que ingressaram na UBC cresceu 56% em relagdo ao ano anterior,
contra um crescimento geral de 34%. Ainda assim, os percentuais gerais permaneciam
muito aquém da paridade, evidenciando que o crescimento feminino se dava de forma
lenta e insuficiente para equilibrar o quadro associativo.

A analise por rendimento revelou que a importancia da interpretacao para
as mulheres continuava sendo o dobro daquela registrada entre os homens. Para os

homens, 76% da arrecadagao vinha da autoria, contra 14% da interpretagdo. Ja para as
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mulheres, a autoria representava 66% da renda, enquanto a interpretacao correspondia a
27%. Essa disparidade reiterava a logica historica apontada por Green (1997), segundo a
qual as mulheres foram culturalmente associadas ao papel de intérpretes, posicao de

menor prestigio e remuneraciao em comparacgao a autoria e a producgao.

Figura 3 - De onde vém os rendimentos de homens e mulheres?
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tendo o dobro da
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que para os homens.
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Fonte: UBC, 2020, p.8.

No ranking dos 100 maiores arrecadadores de 2019, apenas 10 eram
mulheres, repetindo o dado de 2018. Isso confirmava que, mesmo entre as artistas de
maior destaque econdmico, a presencga feminina se mantinha limitada.

A distribuicdo regional permanecia desigual, com 64% das mulheres
associadas concentradas no Sudeste, seguidas pelo Sul (9%), Nordeste (7%),
Centro-Oeste (2%) e Norte (2%). Mais uma vez, o relatério revelava o peso das
assimetrias regionais, ja apontadas em edi¢des anteriores.

No que tange as faixas etarias, a maioria das mulheres encontrava-se
entre 30 e 39 anos (29%), seguida por aquelas na faixa dos 40 a 49 anos (19%). Apenas
3% tinham menos de 20 anos, evidenciando dificuldades de inser¢ao de jovens artistas
mulheres.

Um aspecto inovador deste relatorio foi a analise das fontes de

arrecadacao por rubrica. Os dados mostraram que, comparadas aos homens, as
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mulheres tinham menor participacéo na TV Aberta (20% da arrecadacao feminina, contra
28% da masculina) e em shows (18% contra 22%), apesar de esses canais serem
centrais no rendimento global.

Isso indicava um impacto ainda maior na renda feminina frente as
transformagdes do mercado, especialmente considerando a posterior paralisacdo dos
shows presenciais com a pandemia de Covid-19.

A edigdo de 2020 evidenciava tanto avangos graduais (crescimento de
novas associadas, aumento da participagdo em registros de obras e fonogramas) quanto
a persisténcia de desigualdades estruturais. Como ressalta Frith (1996), a industria
musical ndo apenas reflete, mas também molda hierarquias culturais, e os dados de 2020
reiteravam que a autoria continuava a ser um espaco de dominio masculino.

E importante destacar que, embora o relatério tenha sido publicado em
2020, os dados analisados correspondiam ao ano de 2019. Esse recorte temporal insere
o documento em um momento de forte expansdo do mercado fonografico global, marcado
pela consolidagao do streaming como principal fonte de receitas. Segundo o Global Music
Report da IFPI (2020), em 2019 o mercado musical mundial cresceu 8,2%, impulsionado
sobretudo pelo consumo digital. Na América Latina, a regido manteve o posto de maior
crescimento global, com 18,9% de aumento nas receitas, resultado diretamente ligado ao
crescimento do streaming.

Esse contexto influenciava diretamente a realidade brasileira. O relatorio
“‘Por Elas” de 2020 mostrava que, embora houvesse aumento no ingresso de mulheres
como novas associadas da UBC (56% de crescimento em relagdo a 2018), a participagao
feminina total permanecia em apenas 15% do quadro associativo. Ou seja, mesmo diante
de um mercado em expansao, a inclusdo feminina ndo acompanhava a mesma
intensidade de crescimento.

Se, por um lado, havia avangos simbdlicos no reconhecimento da mulher
como agente criativa, por outro, os dados estatisticos revelam que esses avangos ainda
nao se refletiam em equidade numérica ou econdémica.

O relatorio de 2020, ao analisar os dados de 2019, reafirmava a
permanéncia de um quadro de profunda desigualdade de género no mercado musical
brasileiro, apesar do crescimento geral da industria fonografica naquele periodo. O
aumento no numero de novas associadas, embora significativo, nao alterava

substancialmente a proporcao total de mulheres na UBC, que se mantinha em apenas
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15%.

A distribuicdo desigual dos rendimentos, com forte peso da interpretagao
na renda feminina e a baixa presenca de mulheres entre os maiores arrecadadores,
revelava a persisténcia de barreiras estruturais que impediam avangos mais expressivos.
Ao mesmo tempo, o relatdrio se inseria em um momento histérico marcado pela expansao
do streaming e por debates internacionais sobre equidade de género, como a lei™
argentina de paridade em festivais, ressaltando que a luta por maior representatividade
das mulheres na musica nao se restringia ao Brasil, mas fazia parte de um movimento
regional e global. Assim, o documento cumpria um papel fundamental de diagndstico e
visibilizag&o, revelando como a expansao do setor musical em 2019 contrastava com a

estagnacéao da inclusdo feminina em posigdes de autoria, producéo e arrecadagao.

3.4 ANALISE DO RELATORIO DE 2021

O relatério “Por Elas que Fazem a Musica” de 2021 trouxe uma visao
detalhada sobre a participacdo das mulheres na musica a partir dos dados da UBC,
tomando como base o ano de 2020. Desde a primeira edicdo, em 2018, houve um
crescimento de 68% no numero de mulheres associadas, revelando um avango continuo,
ainda que insuficiente para equilibrar o quadro.

Em termos proporcionais, contudo, a participagao feminina manteve-se
estagnada: as mulheres continuavam compondo apenas 15% do total de associados, o
mesmo percentual de 2019 e 2020. Esse dado mostra que, embora mais mulheres
tenham ingressado na entidade, a discrepancia estrutural em relagdo aos homens
persistia.

A distribuicdo regional também permaneceu semelhante a de anos
anteriores: 64% das mulheres estavam no Sudeste, 14% no Nordeste, 9% no Sul, 8% no
Centro-Oeste e apenas 2% no Norte. Essa concentragdo regional refletia tanto o peso
econdmico e cultural do Sudeste quanto a dificuldade de insergdo de mulheres em
regioes periféricas do mercado musical, como confirma a figura que segue.

Figura 4 - Mulheres por regido em 2020

"1 A Lein.° 27.539/2019, sancionada na Argentina, estabelece que os festivais de musica devem garantir a0 menos
30% de participacdo de artistas mulheres em sua programacdo. A norma foi considerada um marco na regido, pois
buscou enfrentar a sub-representagdo feminina nos palcos e ampliar a equidade de género na cena musical.
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Em 2020, os percentuais
de mulheres por regido
se mantiveram similares
aos do ano anterior, com
destaque para

0 Centro-Oeste,

que cresceu de

7% para 8%.

64%

Fonte: UBC, 2021, p.6.

Em termos etérios, a maioria das associadas se encontrava na faixa entre
18 e 40 anos (56% somando 27% de 18 a 30 e 29% de 31 a 40). Ainda que houvesse
uma presenga jovem significativa, a baixa participagdo de menores de 18 anos (2%)
mostrava barreiras de entrada para as geragdes mais novas.

No que diz respeito aos rendimentos, a situagcao manteve-se desigual. As
mulheres receberam apenas 9% do total distribuido pela UBC em 2020 — ou seja, de cada
100 reais arrecadados, apenas 9 reais eram destinados as mulheres . Essa disparidade
mostrava uma estagnacdo em relagdo aos anos anteriores, quando os percentuais
giravam em torno de 10%.

A analise por categorias indicou que os rendimentos femininos estavam
concentrados principalmente na autoria (69%) e na interpretagdo (25%), enquanto a
producdo fonografica representava apenas 4%. Assim como em relatérios anteriores, a
interpretacdo manteve importancia relativa maior para as mulheres do que para os
homens, confirmando a tendéncia histérica de associar a mulher ao papel de intérprete
em detrimento da autoria e da producao (Green, 1997).

Um dado de destaque foi o crescimento da participacdo de mulheres
como produtoras fonograficas (21%), o maior avango proporcional em relagdo a 2019.

Esse aumento, embora ainda representasse um numero absoluto reduzido, indicava a
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abertura gradual de um espago tradicionalmente masculino, com potencial para
transformacao estrutural a médio prazo.

Outro elemento importante foi a mudanca nas fontes de arrecadacao
feminina, provocada pela pandemia da Covid-19. Com a proibicdo de shows e eventos
presenciais em 2020, a rubrica digital cresceu 3% e passou a representar 32% da renda
das mulheres. Esse deslocamento revelou tanto a vulnerabilidade das mulheres — cuja
renda em shows ja era menor em comparagao a dos homens — quanto a possibilidade de
maior inser¢do em plataformas digitais, desde que acompanhada de politicas de
visibilidade e promog¢ao de equidade.

Como o relatério utilizava dados de 2020, € imprescindivel situa-lo no
contexto da pandemia da Covid-19, que impactou de forma dramatica a industria musical.
O fechamento de casas de shows, teatros e festivais reduziu drasticamente os
rendimentos advindos de apresentagdes ao vivo, rubrica ja pouco significativa para as
mulheres em comparacédo aos homens. Em contrapartida, o consumo digital aumentou.
Segundo a IFPI (2021), o streaming representou 62,1% da receita global da musica em
2020, consolidando-se como principal motor do setor.

Para as mulheres, esse deslocamento teve dupla face: por um lado,
evidenciou a fragilidade da dependéncia de rubricas como shows; por outro, abriu espago
para maior insergdo em plataformas digitais, embora estas também reflitam
desigualdades de género em algoritmos e visibilidade.

Em 2020, com a pandemia de COVID-19, o setor cultural foi um dos mais
afetados pela interrupcao de atividades presenciais. Nesse contexto, a Lei Aldir Blanc -
LAB (Lei n° 14.017/2020) destinou R$ 3 bilhdes a estados e municipios para apoiar
trabalhadores da cultura e espagos culturais. Para muitos artistas independentes, esse
recurso representou a unica forma de sobrevivéncia durante a crise (IPEA, 2022).

A lei previa trés frentes de atuacdo: renda emergencial, subsidios a
espacos culturais e editais de fomento (BRASIL, 2020). Naquele momento, mulheres
chefes de familia, também tiveram direito a receber em dobro o auxilio emergencial,
medida que também buscava contribuir para reduzir a vulnerabilidade de um grupo
significativo de trabalhadoras da cultura.

A aplicacédo da LAB, no entanto, enfrentou dificuldades. Houve atrasos no
repasse dos recursos, falta de estrutura administrativa em alguns municipios e, como

recorrente no pais, desigualdades regionais na execugao.
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Mesmo assim, estudos mostram que a lei teve impactos positivos e
imediatos: o Observatério da Economia Criativa da UFBA (OBEC/UFBA, 2025)
demonstrou que a LAB fortaleceu iniciativas comunitarias e coletivos independentes,
enquanto no Espirito Santo, editais especificos como o de Meméria e Diversidade Cultural
abriram espago para projetos liderados por mulheres e grupos sub-representados
(SECULT-ES, 2021).

A experiéncia da LAB foi significativa e deu origem a Politica Nacional
Aldir Blanc de Fomento a Cultura (Lei n® 14.399/2022), que prevé repasses anuais até
2027, consolidando o aprendizado de 2020 como politica publica do pais (BRASIL, 2022).

Neste contexto, o relatério de 2021, ao trazer dados de 2020, ndo apenas
registrava a permanéncia das desigualdades, mas também capturava um momento de
reconfiguracdo forgcada do mercado musical, no qual a pandemia funcionava como
catalisador de mudancgas, mas sem alterar estruturalmente a sub-representagao feminina.

Ao analisar os dados do ano anterior, reforcava a permanéncia de um
cenario de profunda desigualdade de género na musica brasileira, mesmo apés trés anos
de monitoramento continuo pela UBC.

A proporgao de mulheres entre os associados seguia estagnada em 15%,
e a renda feminina permanecia restrita a apenas 9% do total distribuido. Ainda que
houvesse avangos pontuais, como o crescimento expressivo da participacao de mulheres
como produtoras fonograficas e o aumento da relevancia da rubrica digital em razao da
pandemia, esses movimentos ndo foram suficientes para alterar substancialmente a
estrutura de exclusdo.

Assim, a edicdo de 2021 consolidava a percep¢cao de que, embora
houvesse uma maior visibilidade das desigualdades e um crescimento numérico de
associadas, o mercado musical ainda mantinha barreiras profundas para a equidade,

tanto em termos de participagcdo quanto de reconhecimento econémico.

3.5 ANALISE DO RELATORIO DE 2022

A quinta edicao do relatério “Por Elas que Fazem a Musica”, publicada em
2022, apresentou dados referentes ao ano de 2021. A publicagcdo destacou que, desde a
primeira edicdo em 2018, o numero de mulheres associadas a UBC mais que dobrou,

mesmo diante das dificuldades impostas pela pandemia.
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Em termos proporcionais, verificou-se um pequeno avango: as mulheres
passaram a representar 16% do quadro total de associados em 2021, contra 15% em
2020. Esse crescimento foi impulsionado pelo fato de que, entre os quase 8 mil novos
associados daquele ano, 18% eram mulheres. Ainda que discreto, o aumento percentual
refletia uma tendéncia lenta, mas consistente, de maior inclusdo feminina no universo de
titulares da UBC.

A analise por faixa etaria trouxe uma novidade importante: pela primeira
vez, o percentual de mulheres na faixa 18 a 30 anos (30%) ultrapassou o da faixa de 31 a
40 anos (29%). Essa mudanga indicava um rejuvenescimento do quadro feminino,
sinalizando maior inser¢gado das geragdes mais jovens.

Regionalmente, os dados permaneceram estaveis, com leve crescimento
do Nordeste (de 14% para 15%) e do Sul (de 9% para 10%), enquanto o Sudeste
continuava concentrando a maioria das associadas (63%). Essa distribuigdo reforgava a
centralidade da regido Sudeste na industria musical, mas também apontava para a
expansao gradual da participagao de mulheres em outros territorios.

No campo econdmico, o relatério revelou que o valor distribuido as
mulheres permaneceu em 9% do total, repetindo os percentuais de anos anteriores. Essa
estagnagcdo mostrava que o aumento no numero de associadas nao se refletia em maior
participagdo na renda global, evidenciando uma permanéncia estrutural das
desigualdades.

Na andlise por segmentos de arrecadagdo, os dados refletiam os
impactos da pandemia: houve queda de 9 pontos percentuais na rubrica Shows (27%
para 18%), acompanhada de crescimento no Digital (+3 pontos), Radio (+4), TV Aberta
(+5) e TV Fechada (+1). A redistribuicao revelava a centralidade do ambiente digital em
tempos de restricao presencial, mas também reforcava a vulnerabilidade das mulheres
em segmentos historicamente mais instaveis.

Outro aspecto relevante foi a mencado a presenga feminina dentro da
propria UBC: 58% dos funcionarios eram mulheres, e 12 ocupavam cargos de lideranga,
incluindo a geréncia de todas as filiais regionais. Esse dado indicava que, embora o
mercado externo se mantivesse desigual, havia esforgos institucionais internos para
promover maior equidade.

A edicdo de 2022 apresentava um quadro de avango lento, mas visivel,

em termos de inclusdo: mais jovens associadas, aumento proporcional no quadro total e



74

crescimento da presenga feminina em areas como a produgao fonografica. No entanto, a
desigualdade econémica permanecia inalterada, com as mulheres recebendo apenas 9%

do total distribuido, o que confirmava a persisténcia das assimetrias estruturais.

Figura 5 - Mulheres por categorias de criagdo musical

A participacdo percentual das mulheres nas
principais categorias de criacdo musical ndo sofreu
grandes alteragdes em relacdo a 2020. As mudancgas
ocorreram em Musica Executante (+1 ponto
percentual), Versionista (-13 pontos

perentuais) e Intérprete (-1 ponta).
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Fonte: UBC, 2022, p.11.

O relatério reforcava o que Lucy Green (1997) identificou como
“naturalizacédo de papéis de género na musica”, segundo a qual as mulheres sao
frequentemente incentivadas a ocupar fungbes menos prestigiadas (interpretagdo) e tém
mais dificuldade de acesso a fungbes de maior reconhecimento (autoria e produgao). A
lenta ascensao das produtoras fonograficas, ainda que promissora, mostrava como essas
fronteiras de género seguiam operando como barreiras de exclusdo simbdlica e material.

Os dados de 2021 estavam diretamente ligados ao contexto da pandemia
de Covid-19, que seguia impactando a industria musical. O fechamento parcial de casas
de espetaculo e a redugcdo de grandes eventos explicavam a queda significativa da
rubrica “Shows” e a consequente migragcao para o Digital. Segundo a IFPI (2022), em
2021 o streaming representou 65% das receitas globais da musica, consolidando-se como
principal motor do setor.

Nesse cenario, artistas independentes e mulheres jovens passaram a

utilizar intensivamente plataformas digitais para ampliar sua visibilidade. Os algoritmos de
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recomendacao e a estrutura das plataformas digitais também reproduzem desigualdades
de género, oferecendo menor exposicdo a mulheres e minorias. Assim, o leve
crescimento da participagado feminina em 2021 nao significava que as barreiras haviam

sido superadas, mas sim que novas formas de disputa se colocavam no ambiente digital.

3.6 ANALISE DO RELATORIO DE 2023

A sexta edicdo do relatorio “Por Elas que Fazem a Musica”, publicada em
2023, reuniu dados referentes ao ano de 2022. A publicacdo destacou o crescimento
acumulado desde a primeira edicdo, em 2018: o numero de mulheres associadas a UBC
apresentou aumento de 151% em cinco anos, resultado que, embora expressivo, ainda
nao se refletiu em paridade de participacao.

Em termos proporcionais, as mulheres passaram a representar 16% do
total de associados em 2022, mantendo o mesmo percentual de 2021. No entanto, entre
0s novos associados, o percentual de mulheres chegou a 19%, sinalizando maior procura
das mulheres por filiagdo a UBC, mesmo que em ritmo insuficiente para alterar de modo
substancial a composic¢ao geral.

No recorte etario, as associadas de 18 a 40 anos representavam 61% do
total (32% na faixa 18-30 e 29% entre 31-40), confirmando a tendéncia de
rejuvenescimento do quadro feminino iniciada no relatério anterior.

Regionalmente, o Sudeste mantinha a lideranga com 61% das mulheres
associadas, seguido pelo Nordeste (16%), Sul (10%), Centro-Oeste (7%) e Norte
(3%).Apesar de um leve crescimento do Nordeste em relacdo a 2021, os dados
reiteravam a centralizagao geografica do mercado musical e a baixa participagdo feminina
em regides historicamente periféricas no circuito fonografico.

No aspecto econbmico, observou-se um crescimento timido: o valor
distribuido as mulheres passou de 9% em 2021 para 10% em 2022. Esse avang¢o, embora
pequeno, representava o primeiro movimento de elevagao apds anos de estagnacao. Um
dado de destaque foi o crescimento no mercado internacional: as mulheres receberam
17% do total arrecadado no exterior em 2022, contra percentuais significativamente
menores nos anos anteriores. Entre os 100 associados com maior rendimento vindo do

exterior, 27 eram mulheres, mais que o dobro de 2021.
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Figura 6 - Distribuigdo por categoria

Entre 2021 e 2022, comparando-se o rendimento de mulheres e homens:

O percentual permanece igual para as produtoras fonograficas e misicas
executantes, com 7% do total recebido. 4 nas outras categorias - autoras,
versionistas e intérpretes - houve crescimento de 1 ponto percentual na participacgdo
feminina.

Mulheres Homens

Autora

Produtora fonogréfica

Versionista
Intérprete

Miisica Executante

Fonte: UBC, 2023, p.12.

No que se refere as categorias de atuagdo, houve estabilidade na
participagdo de produtoras fonograficas (7%) e de musicas executantes (7%), enquanto
autoras, versionistas e intérpretes registraram crescimento de um ponto percentual.
Quando analisado o total distribuido por categoria, as intérpretes foram as unicas a
registrar aumento significativo (2 pontos percentuais), chegando a 28% do total feminino,
enquanto autoras e executantes sofreram leve reducéo.

Outro dado relevante foi o aumento no cadastro de fonogramas com
mulheres como produtoras fonograficas, que cresceu 17% entre 2021 e 2022. Isso
indicava um movimento gradual de expansao em um espacgo historicamente dominado por
homens.

Na distribuicdo por rubricas de arrecadagao, observou-se crescimento na
participagdo feminina em Shows (+4 pontos) e TV Fechada (+1 ponto), possivelmente
associado ao retorno dos festivais em 2022, muitos deles com line-ups femininos mais
expressivos. Em contrapartida, houve queda em Radio (-2 pontos) e TV Aberta (-3
pontos). O segmento Digital permaneceu estavel, com as mulheres mantendo 11% de
participacéao.

No ambito institucional, o relatério destacou que 57% dos colaboradores
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da UBC eram mulheres, sendo 60% em cargos de lideranga, incluindo a geréncia de
todas as filiais regionais. Esse dado reiterava um esforgo da propria entidade para
promover maior equidade em sua estrutura interna, ainda que os numeros do mercado
externo permanecessem desiguais.

O relatério de 2023 indicava que a quantidade de mulheres associadas
cresceu de forma consistente, mas a desigualdade econémica permanecia estruturante:
apenas 10% do valor distribuido em 2022 foi destinado as mulheres. O crescimento mais
expressivo ocorreu na arrecadagao internacional e na produgao fonografica, sugerindo
abertura de novas frentes de participagao, mas ainda restritas em relagao ao total.

O crescimento da arrecadacao feminina no exterior pode ser interpretado
a luz das transformacgdes digitais e da maior circulagdo da musica latino-americana em
mercados globais, fendbmeno que beneficiou artistas mulheres capazes de projetar suas
carreiras internacionalmente. Contudo, esse avango ainda nao se traduziu em mudancas
significativas no mercado interno, onde a concentragado regional e a desigualdade de
rendimentos permanecem.

O relatério de 2023 refletia dados de 2022, ano marcado pela retomada
do setor de shows e festivais apos as restricdes da pandemia. Segundo a IFPI (2023), a
industria fonografica global cresceu 9% em 2022, impulsionada tanto pelo streaming. No
Brasil e na América Latina, os festivais desempenharam papel importante nesse
processo, e muitos passaram a adotar line-ups mais diversos em termos de género, o que
ajuda a explicar o crescimento da participagao feminina na rubrica “Shows”.

Apesar disso, a permanéncia de percentuais reduzidos em categorias
centrais (autoria e produgdo) demonstrava que a retomada do mercado n&o alterou de
forma estrutural a desigualdade de género, mantendo as mulheres em posi¢des
secundarias de reconhecimento econdmico e simbalico.

O relatério de 2023 mostrava que de um lado, o aumento acumulado e
consistente da participacdo feminina em termos numéricos, com maior presenca de
jovens e crescimento no campo internacional; de outro, a persisténcia de uma
desigualdade estrutural nos rendimentos, com apenas 10% do total distribuido destinado
as mulheres.

Os avangos em areas como a produgdo fonografica e a arrecadagao
internacional sugeriam brechas de transformacdo, mas ainda insuficientes para

reconfigurar as hierarquias do mercado musical brasileiro. Ao mesmo tempo, a retomada
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dos shows e festivais, apds o periodo mais critico da pandemia, trouxe visibilidade a mais
artistas mulheres, mas nao alterou substancialmente sua posigéo nas categorias de maior
prestigio e arrecadacéo.

Portanto, a edicdo de 2023 reafirmava que a equidade de género na
musica seguia sendo um objetivo distante, dependente de mudangas estruturais

profundas e de politicas efetivas de inclusao.

3.7 LEVANTAMENTO DIGITAL 2023 - ASSEDIO E DISCRIMINACAO

Em 2023, paralelamente ao relatério estatistico tradicional, a UBC langou
um levantamento digital inédito sobre assédio e discriminagao, colhendo respostas de 256
mulheres entre os dias 16 e 29 de margo por meio de formulario online. A pesquisa visou
captar percepcdes subjetivas e relatos de violéncia de género, compondo um quadro mais
profundo sobre as barreiras enfrentadas pelas mulheres no mercado musical.

A maioria das participantes se identificava como branca (67%), seguidas
de pardas (18%), pretas (13%), indigenas (1,5%) e amarelas (0,5%). Em relagcéo a faixa
etaria, 18% tinham entre 18 e 30 anos, enquanto o grupo mais numeroso foi o de
mulheres entre 31 e 40 anos (36%), seguido pelas faixas de 41 a 50 anos (24%) e de 51 a
64 anos (20%). Apenas 2% tinham mais de 65 anos, e nenhuma menor de idade
participou da pesquisa.

Quanto a identidade de género e sexualidade, a maioria se declarou
mulher cisgénero heterossexual (65%), com 21% bissexuais e 10% homossexuais. As
mulheres trans representaram apenas 2% das respostas. Em termos familiares e afetivos,

63% nao tinham filhos, e 51% eram solteiras.
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Figura 7 - Sexualidade e género

Sexualidade e género

Quase a totalidade das respostas vieram de mulheres cisgénero, sendo a maioria delas
heterossexuais (65%), seguidas de bissexuais (21%) e homossexuais (10%).
As mulheres transgénero representaram apenas 2% das respostas, sendo 1,5% delas
bissexuais e 0,5% heterossexuais.

Mulher cisgénero héterosexual

Fonte: UBC, 2023, p.5.

Na atuagdo no mercado musical, as participantes podiam escolher
multiplas fungbes. As mais assinaladas foram: profissional do mercado musical (25%),
compositora (23%) e intérprete (21,5%), seguidas de produtoras fonograficas (17%) e
musicas executantes (13%). O dado mostra que o levantamento abrangeu mulheres de
diferentes areas da cadeia produtiva, ampliando a representatividade da pesquisa. Além
disso, 62% eram filiadas a UBC, o que confirma que a amostra refletia majoritariamente a
base associativa da instituicdo.

Os dados revelaram um cenario alarmante: 85% das participantes
relataram ja ter sofrido discriminagcdo por serem mulheres no meio musical. As
experiéncias descritas incluiram episodios de invisibilizacdo em processos criativos
(“ignorada em arranjos em que trabalhou junto a colegas homens”), de desrespeito
técnico (“impedida de realizar passagem de som em festival por ser de banda feminina”) e
de questionamento de competéncia (“testada em conhecimentos técnicos por um colega
ao assumir direcao de festival”).

De modo igualmente grave, 76% relataram ter sofrido assédio no mercado

musical. Os testemunhos apontaram desde assédio moral e sexual em ambientes de
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trabalho até episddios de violéncia sexual. Os relatos variavam de situacdes de retaliagcao
profissional apds recusa a cantadas, até propostas explicitas de troca de favores sexuais
por oportunidades artisticas. Os casos incluiram, por exemplo, a experiéncia de uma
artista que sofreu estupro ainda na adolescéncia, quando trabalhava como cantora, e de
outra que foi retirada de um evento por ndo corresponder as investidas de um contratante.

O foco desta pesquisa estda no género, mas nao ignora fatores cruzados
nas desigualdades na produgdo musical. Uma das participantes, empresaria negra,
relatou ser frequentemente confundida com dangarina ou acompanhante de artistas,
evidenciando a sobreposicdo de discriminagdo racial e de género. Crenshaw (1991)
denominou de interseccionalidade', ja que ndo apenas o género, mas também a racga
emergem como fatores que, combinados, intensificam a vulnerabilidade das mulheres
negras diante da violéncia.

O levantamento de 2023 trouxe uma contribuicdo essencial ao projeto
“Por Elas que Fazem a Musica”: a demonstragdo de que as desigualdades identificadas
em relatorios quantitativos se traduzem em violéncias concretas e cotidianas. Se os
numeros de 2018 a 2022 ja mostravam a baixa representatividade feminina em autoria,
produgao e arrecadagao, o levantamento revelou as praticas discriminatorias e abusivas
que sustentam essa exclusao.

O levantamento de 2023 sobre assédio e discriminacdo acrescentava
uma dimensao indispensavel a série de relatérios “Por Elas que Fazem a Musica”, ao
revelar que a sub-representacdo das mulheres ndo se limita a numeros, mas se enraiza
em praticas de violéncia simbdlica, moral e sexual.

Os dados de que 85% das participantes ja haviam sofrido discriminagao e
76% haviam vivenciado situagdes de assédio confirmavam a persisténcia de um ambiente
hostil, em que o género condiciona o acesso a oportunidades e o reconhecimento
profissional. Ao dar visibilidade a esses relatos, o documento ndo apenas amplia a
compreensao das barreiras enfrentadas pelas mulheres, mas também denuncia a
necessidade de politicas institucionais, juridicas e culturais que enfrentam de forma direta
a cultura de assédio e exclusdo no mercado musical.

O levantamento de 2023 reforca que a luta por equidade na musica

envolve ndo apenas a redistribuicdo de recursos e representatividade, mas também a

' Tradugao nossa do original: “Because the intersectional experience is greater than the sum of racism and sexism, any
analysis that does not take intersectionality into account cannot sufficiently address the particular manner in which
Black women are subordinated.” (Crenshaw, 1991, p. 1244).
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construgdo de ambientes seguros e livres de violéncia para as mulheres em toda a cadeia

produtiva.

3.8 ANALISE RELATORIO 2024

O relatério de 2024 marcou a sétima edigdo da série “Por Elas que Fazem
a Musica”, trazendo dados referentes ao ano de 2023. Desde a primeira edigao, em 2018,
o numero de mulheres associadas a UBC apresentou crescimento de trés digitos,
refletindo um processo de expansao continua da participagao feminina na entidade.

Em termos proporcionais, as mulheres passaram a representar 17% do
total de associados em 2023, contra 16% em 2022. Esse avancgo, ainda timido,
representava um acréscimo de apenas um ponto percentual em um ano. Apesar do
aumento da quantidade de associadas, o rendimento feminino permaneceu estagnado em
10% do total distribuido pela UBC, reiterando a permanéncia das desigualdades
estruturais.

No recorte etario, as associadas entre 18 e 40 anos representavam 61%
do quadro feminino (32% de 18 a 30 anos e 29% de 31 a 40), enquanto mulheres com
mais de 65 anos correspondiam a apenas 7%. Essa composi¢cao mantinha a tendéncia de
rejuvenescimento observada nos relatérios anteriores, mas indicava também dificuldades
de permanéncia de mulheres mais velhas no mercado.

Quanto ao rendimento, apenas 13 mulheres integraram o grupo dos 100
maiores arrecadadores, sendo a mais bem posicionada na 212 colocag¢ao. Esse dado
reforcava a dificuldade de acesso a posi¢cdes de elite econdbmica, mesmo entre aquelas
gue conseguiam insergao significativa.

Na distribuicdo regional, o Sudeste concentrava 61% das associadas,
seguido pelo Nordeste (16%), Sul (10%), Centro-Oeste (8%) e Norte (3%). Combinadas,
as regides Nordeste, Sul e Sudeste somavam 87% do total de associadas, revelando a
baixa participagdo feminina em regides periféricas do mercado musical.

Em termos de rubricas de arrecadacado, comparando-se 2022 e 2023,
observou-se reduc¢do na participagao feminina em Digital, Radio e Outros (—1 ponto cada),
estabilidade em TV Aberta e TV Fechada, e leve crescimento em Shows (+1 ponto). Na
analise das principais fontes de receitas, destacou-se o crescimento de 11 pontos

percentuais na rubrica Shows, associado a retomada mais consolidada dos festivais em
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2023.

Figura 8 - Distribuicdo por rubrica
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Entre 2022 e 2023, comparando-se os rendimentos de mulheres e homens:
* Nos segmentos Digital, Ridio e Outros, as mulheres tiveram a diminuicio de 1
ponto percentual;
* No segmento Show, houve um aumento de 1 ponto percentual;
* Nossegmentos de TV Aberta e TV Fechada, o niimero permaneceu o mesmo.
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Fonte: UBC, 2024, p.9.

Por categorias de rendimento, verificou-se crescimento feminino em:
Produtora Fonografica (+8 pontos), Versionista (+3) e Autora/lntérprete (+1 cada).
Entretanto, as mulheres continuavam majoritariamente concentradas na interpretagéo
(74% do total feminino), enquanto a autoria e a produgao fonografica avangavam de forma
mais lenta.

Outro destaque do relatério foi o crescimento no cadastro de fonogramas
feitos por mulheres produtoras fonograficas (+17%) e de obras cadastradas por autoras e
versionistas (+12%), indicando maior participagao criativa nos processos de registro.

O relatério também registrou o avanco institucional na propria UBC. Em
2023, a UBC elegeu sua primeira Diretora-Presidenta, Paula Lima (cantora e compositora
brasileira), marco simbdlico de equidade de género dentro da associagédo. Além disso,
63% dos cargos de lideranga da UBC passaram a ser ocupados por mulheres, incluindo a
geréncia de todas as filiais regionais. Esse dado contrastava com a persisténcia da
desigualdade no mercado externo, sugerindo que a prépria UBC buscava se tornar

modelo de inclusdo.
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O relatério de 2024 mostrou que, embora o numero de mulheres
associadas continuasse a crescer e houvesse avangos em categorias como autoria e
producado fonografica, o rendimento feminino permaneceu estagnado em 10% do total,
revelando que a desigualdade econémica se mantinha como o principal obstaculo.

Os dados do relatorio de 2024 refletem o ano de 2023, marcado pela
consolidagdo da retomada plena do mercado musical pds-pandemia. Segundo a IFPI
(2024), a industria fonografica global cresceu 10,2% em 2023, alcangando US$ 28,6
bilhdes, resultado impulsionado sobretudo pelo streaming, que se consolidou como
principal motor da musica gravada.

Em paralelo, o setor de apresentacdes ao vivo também se fortaleceu no
mesmo periodo, de acordo com o PwWC Global Entertainment and Media Outlook (2023),
as receitas globais de musica ao vivo ultrapassaram os niveis pré-pandemia, refletindo a
retomada de shows e festivais como elementos centrais do ecossistema musical.

No Brasil, os festivais se multiplicaram, e muitas edi¢des passaram a
incluir line-ups mais diversos em termos de género, contexto que explica 0 aumento de 11
pontos percentuais da participagao feminina em shows.

Entretanto, o fato de apenas 13 mulheres integrarem o grupo dos 100
maiores arrecadadores evidenciava que essa retomada nao alterava estruturalmente as
hierarquias de prestigio e remuneragdo. Assim, o relatério de 2024 reforcava a
necessidade de agbes mais incisivas para que a presenga numeérica crescente das
mulheres se traduza em equidade real de rendimentos e oportunidades.

A desigualdade estrutural no mercado musical brasileiro permaneceu
inalterada. O aumento da proporcéo de associadas para 17% e o crescimento em areas
como autoria e produgao fonografica nao se refletiam em redistribuicdo econbémica, ja que
as mulheres continuavam a receber apenas 10% do total arrecadado. Ao mesmo tempo, o
crescimento na rubrica de shows e na participagdo internacional indicava novas
possibilidades de insercdo, mas ainda em carater limitado frente ao peso da exclusao
historica. Dessa forma, a edicdo de 2024 reforgava a ideia de que a equidade de género
na musica brasileira exige mais do que ganhos numéricos ou simbdlicos: requer politicas
estruturais e mudangas profundas que assegurem as mulheres ndo apenas presencga,

mas também reconhecimento e valorizagao efetiva em toda a cadeia produtiva.
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3.9 ANALISE RELATORIO 2025

O relatério de 2025 apresentou dados referentes ao ano de 2024,
consolidando oito anos de monitoramento continuo da participagdo feminina na musica
brasileira. Desde a primeira edicdo em 2018, o numero de mulheres associadas a UBC
cresceu em ritmo de trés digitos, evidenciando um aumento significativo, ainda que
desigual em termos de distribuigcdo de rendimentos.

Em 2024, as mulheres representam 17% do quadro total de associados
da UBC, mantendo a propor¢cao do ano anterior, mas com crescimento entre os novos
fiiados, onde alcangaram 20%. Esse dado indica renovacéo e tendéncia de maior
insercao feminina, sobretudo entre as mais jovens.

A analise por faixa etaria mostrou predominancia de associadas de 18 a
30 anos (31%), seguidas por 31 a 40 anos (29%) e 41 a 50 anos (18%). A participagao
das mais novas (até 17 anos) permaneceu discreta (1,5%), enquanto mulheres acima de
65 anos representam 7%. Essa composicao reforgcava a ideia de rejuvenescimento, mas
também revelava barreiras de entrada para adolescentes e dificuldades de permanéncia

para mulheres mais velhas.

Figura 9 - Quem s&o elas? Distribui¢cao regional

Norte - 3%
Nordeste - 16%
Centro-Oeste - 8%
Sudeste - 60%
Sul-11%

Fonte: UBC, 2025, p.9.
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Regionalmente, a tendéncia segue a mesma entre os estados do pais,

com foco para sudeste e nordeste.

No campo econdmico, as mulheres continuaram recebendo apenas 10%
do total distribuido pela UBC em 2024, mantendo a estagnacgao registrada desde 2022.
Apesar disso, entre os 100 maiores arrecadadores, 12 eram mulheres, e a artista mais
bem posicionada alcangou a 132 colocacgéo, oito lugares acima do ano anterior.

Na distribuicdo por categorias, a maior parte da renda feminina estava
concentrada nas autoras (73%), seguidas por intérpretes (22,5%), produtoras fonograficas
(2,5%), musicas executantes (1,5%) e versionistas (0,5%). Embora houvesse crescimento
no cadastro de obras e fonogramas feitos por mulheres — aumento de 11% em
fonogramas de produtoras fonograficas e 10% em obras registradas por autoras e
versionistas — a participagdo em rendimentos permanecia reduzida.

Na analise por rubricas de arrecadacdo, Radio e Shows foram os
segmentos mais lucrativos, cada um representando 19% da renda das mulheres. Ja o
Cinema teve apenas 0,5% de participacdo. Em termos relativos, a Sonorizagao Ambiental
foi 0 segmento com maior participagao feminina (25%), mas a presenca em setores como
TV Aberta e Cinema permanecia minima (7%).

Assim como no levantamento digital de 2023, o relatorio de 2025 incluiu
uma pesquisa qualitativa com énfase em discriminagao, maternidade e assédio. Os dados
revelaram que 76% das mulheres relataram ter sofrido discriminagdo no mercado musical,
indice apenas ligeiramente inferior ao de 2023 (85%). Além disso, 66% afirmaram ter
sofrido assédio, numero também préximo ao registrado no ano anterior.

Casos relatados variam entre descredibilizagdo técnica (“Mas €& vocé
mesma que vai ficar atras da mesa de som?”) e propostas abusivas em negociagdes de
carreira. Uma artista, por exemplo, relatou ser constantemente reconhecida apenas como
intérprete, enquanto suas atividades como produtora e arranjadora eram invisibilizadas
em favor do prestigio atribuido ao marido engenheiro de som.

Em relacdo a maternidade, 33% das participantes eram maes, e 42%
relataram discriminacéo por terem filhos. Os testemunhos evidenciavam tanto a exclusao
direta (falta de convites para eventos) quanto a indireta (preferéncia por mulheres sem

filhos em shows e turnés). Esses dados confirmavam que a maternidade ainda é tratada
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como obstaculo a carreira musical feminina.

O relatério de 2025 reafirmava a coexisténcia de avangos quantitativos e
permanéncias estruturais. Se, por um lado, o crescimento entre novas associadas e o
avango simbolico da posi¢cao de algumas artistas no ranking econdmico sugeriam maior
insergao, por outro, a estagnagédo dos rendimentos em 10% do total escancarava que a
desigualdade persistia.

Além disso, os numeros mostravam que a insercao das mulheres ainda se
concentrava em categorias de menor prestigio, como interpretagdo, enquanto a autoria e
a producéo fonografica avangavam em ritmo mais lento.

O relatdrio refletia o cenario de 2024, ano em que a industria musical
global manteve crescimento, com destaque para o fortalecimento do streaming e da
retomada plena dos shows ao vivo. Segundo a IFPI (2024), o setor cresceu 10,2%
mundialmente, com a América Latina se mantendo como a regido de maior expansao. No
Brasil, a multiplicagdo de festivais com line-ups mais diversos trouxe ganhos de
visibilidade as mulheres, mas os dados da UBC mostraram que a visibilidade ainda nao
se convertia em paridade econdémica.

O relatdrio de 2025, ao apresentar os dados referentes a 2024, reitera que
o crescimento numérico da presenca feminina na UBC ndo se traduz em equidade
econdmica. A manutencao da participagao em apenas 10% dos rendimentos totais, aliada
ao fato de apenas 12 mulheres integrarem o grupo dos 100 maiores arrecadadores,
confirma a permanéncia de barreiras estruturais.

Os relatos de discriminagdo, assédio e penalizacdo da maternidade
revelavam, por sua vez, que a desigualdade nao se restringia as cifras, mas permeava o
tecido cultural e simbdlico do mercado musical. Assim, a edicdo de 2025 consolida o
papel da série “Por Elas que Fazem a Musica” como diagndstico critico de um processo
ainda em curso: a luta pela superagdo das fronteiras de género na industria fonografica

brasileira.

3.10 POR ELAS QUE FAZEM A MUSICA (2018-2025)

Ao longo das oito edi¢des, foi possivel perceber que sim, mais mulheres
se associaram a UBC, mas nao houve redistribuicdo equivalente de renda e poder. Em

termos proporcionais, a participagdo feminina manteve trajetéria lenta: 14% em
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2018-2019, 15% em 2020-2021, 16% em 2022-2023 e 17% em 2024-2025. No plano
econdmico, o descompasso foi ainda maior: desde 2020, as mulheres receberam apenas
9-10% do total distribuido pela UBC, revelando que a presenga numérica ndo se

converteu em reconhecimento financeiro.

Figura 10 - Tabela 2018 - 2025

14% do total {13% ativas) 17% do total, 20% entre novos
associados
10% (homens 90%) 10% (homens 90%)

Autoras: 62% Intérpretes: 26% Autoras: 73% Intérpretes:
Musicas acompanhantes: 10% 22 5% Produtoras fonograficas:

Produtoras fonograficas: 1% 2.5% Musicas executantes:
Versionistas: 1% 1.5% Versionistas: 0.5%
10 mulheres 12 mulheres {a melhor

colocada esta em 13 lugar)

31-40 anos (31%) 18-30 anos (31%)

Sudeste: 65% Mordeste: 15% Sudeste: 60% MNordeste: 16%
Sul: 8% Centro-Oeste: 8% MNorte: | Sul: 11% Centro-Oeste: 8%
1% MNorte: 3%

Mio quantificada (apenas relatos | 76% ja sofreram discriminacio;
de exclusdo e assimetria) 66% relataram assadio

Fonte: Elaboragao prépria

Em termos percentuais, a participacdo feminina avangou apenas de 14%
em 2018 para 17% em 2025, revelando lentiddo no processo de inclusdo. No plano
econdmico, a desigualdade foi ainda mais evidente: desde 2020, as mulheres receberam
apenas 9-10% do total distribuido pela UBC, percentual que permaneceu estavel até
2025. Isso demonstra que a ampliacdo do numero de filiadas nao resultou em equidade
financeira.

Regionalmente, a concentragdo no Sudeste (60-65%) manteve-se

constante, seguida pelo Nordeste (14-16%) e Sul (9-11%). A luz das mediagdes em
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Martin-Barbero (2004), a concentragao de oferta e decisdo cultural em grandes centros
urbanos tende a reforgar desigualdades territoriais, bem como Calabre (2015) discute a
centralidade dos grandes poélos urbanos na politica cultural brasileira, evidenciando como
essa dinamica reforga desigualdades territoriais.

Tal analise pode ser lida, em chave interseccional, em dialogo com
questdes de género, ja que a concentragcdo de recursos em determinados centros
urbanos também limita o acesso de mulheres e minorias em outras regioes.

Do ponto de vista etario, destacou-se o rejuvenescimento do quadro
feminino a partir de 2021, com a faixa 18-30 anos superando a de 31-40 anos, embora
mulheres acima de 65 anos continuassem representando apenas 7%, evidenciando
barreiras de permanéncia.

Os dados qualitativos de 2023 e 2025 reforcam que a desigualdade nao
se restringe as cifras. Em 2023, 85% das participantes relataram discriminacdo e 76%
assedio; em 2025, esses indices permaneceram elevados (76% discriminagao, 66%
assédio e 42% discriminacao por maternidade).

A composicdo da renda feminina evidenciou padrdes consistentes. As
mulheres sempre dependeram mais da interpretagédo do que os homens: em 2018, 26%
da renda vinha dessa rubrica, contra 13% entre os homens; em 2019, a interpretacao
representava 27% da renda feminina, contra 14% da masculina. Esse padrao confirma o
argumento de Green (1997) sobre a associacao histérica da mulher a performance e nao
a criagao.

Por outro lado, a autoria concentrou a maior parte da renda, mas em
niveis sempre inferiores aos masculinos: 62% em 2018, 66% em 2019, 69% em 2020. A
producdo fonografica, como veremos adiante, manteve-se como espago de baixa
insercao.

No ranking dos 100 maiores arrecadadores, a presenga feminina
permaneceu residual: 10 mulheres em 2017, 10 em 2019, maximo de 13 em 2022-2023,
caindo para 12 em 2024. Mesmo nos anos de crescimento absoluto de filiadas, ndo houve
ruptura nas hierarquias econémicas.

A funcdo de produtora fonografica € um dos indicadores mais reveladores
das desigualdades de género.

2018: auséncia quase total, sem percentual destacado

2019: apenas 4% das produtoras fonograficas eram mulheres
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2020: cenario praticamente idéntico

2021-2022: crescimento para 10%, considerado o maior avango
proporcional até entao

2023: retragcédo para 7%, apesar do aumento de 17% nos cadastros de
fonogramas assinados por mulheres

2025: queda para 2,5% da renda de produtoras, mesmo com aumento de
11% nos registros

Esse percurso confirma a analise de Nogueira (2022), que identifica o
estudio como espago de poder simbdlico e tecnoldgico historicamente masculinizado. A
discrepancia entre maior volume de registros e baixa remuneragdo evidencia que as
mulheres produzem mais, mas permanecem excluidas dos circuitos de maior circulacéo e
valor econémico. Gomes (2017) aponta que as conquistas femininas na musica brasileira
se deram em meio a processos constantes de resisténcia e também de invisibilizacao,
especialmente nos espagos de maior prestigio técnico e financeiro.

Regionalmente, o Sudeste concentrou entre 60-65% das mulheres
associadas ao longo de todo o periodo, seguido pelo Nordeste (14-16%), Sul (9-11%),
Centro-Oeste (7-8%) e Norte (2—-3%).

Na dimensé&o geracional, a partir de 2021 verificou-se o rejuvenescimento
do quadro feminino: a faixa 18—30 anos passou a superar a 31-40 anos. Em 2024, 31%
das mulheres associadas estavam na faixa de 18-30 anos e 29% entre 31-40 anos. Em
contrapartida, mulheres acima de 65 anos representaram apenas 7%, evidenciando
barreiras de permanéncia no setor.

A partir de 2023, os relatérios passaram a incluir levantamentos
qualitativos sobre discriminagéo, assedio e maternidade.

2023: 85% relataram discriminacao; 76% relataram assédio.

2025: 76% relataram discriminacdo; 66% assédio; 42% das maes
sofreram discriminagcdo associada a maternidade.

Esses dados confirmam que a exclusdo feminina é sustentada por
praticas de violéncia simbdlica, moral e sexual, que vao além das estatisticas de renda.
Esse diagnostico € reforgado por autoras como Nogueira (2022) e Ulhbéa (2014), ao
apontarem a persisténcia de hierarquias técnico-produtivas desfavoraveis as mulheres no
campo musical.

A analise dos relatérios (2018-2025) confirma que o crescimento
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numeérico da presenga feminina ndo resultou em equidade estrutural. Para Green (1997,
p. 45), isso se explica pela naturalizagdo dos papéis de género, que vinculou as mulheres
a interpretagao, relegando a autoria e a produgado aos homens. Frith (1996) argumenta
que a industria musical ndo apenas reflete valores culturais, mas também contribui para
moldar hierarquias de prestigio, reforcando desigualdades. Como afirma Gomes (2017, p.
139) “as vitdérias femininas na musica popular brasileira foram frequentemente
acompanhadas por mecanismos de apagamento e pela necessidade constante de
resisténcia, evidenciando a assimetria estrutural de género no campo musical’.

Os dados qualitativos de 2023 e 2025 comprovam que a exclusao nao se
limita as cifras: 85% das mulheres relataram discriminacdo e 76% assédio em 2023,
indices que permaneceram elevados em 2025 (76% discriminagdo, 66% assédio, 42%
discriminagao por maternidade).

A série Por Elas que Fazem a Musica revela que a luta por equidade
exige mais do que a ampliagdo numérica de filiadas: requer politicas afirmativas,
protocolos de combate ao assédio, apoio a maternidade, estimulo a autoria e a produgao
técnica, e redistribuicdo econdmica. Sem essas mudancgas, a presenca crescente das
mulheres continuara dissociada de reconhecimento e poder efetivo na musica brasileira.

No terceiro capitulo, analisamos os relatérios anuais publicados pela
Unido Brasileira de Compositores (UBC) entre 2018 e 2025, considerados fonte primaria
essencial para compreender a inser¢gao das mulheres na cadeia produtiva da musica no
Brasil. O capitulo combina analise quantitativa — percentuais de participagao, categorias
de atuagao, rendimentos, recortes regionais e etarios — com analise qualitativa, por meio
dos testemunhos de artistas, compositoras e produtoras.

A escolha dessa série documental permite observar a evolugao dos dados
ao longo de oito anos, revelando avangos graduais, como o0 crescimento do numero de
filiadas, mas também permanéncias estruturais, especialmente na desigualdade
econdmica: desde 2020, as mulheres receberam apenas 9—-10% do total distribuido pela
UBC, apesar de representarem 16-17% dos associados. Essa disparidade confirma
diagnosticos de autoras como Lucy Green (1997), Simon Frith (1996) e Nogueira (2022),
que discutem a naturalizagdo dos papéis de género e a exclusdo das mulheres de
fungdes de maior prestigio e remuneracgao.

Ao articular estatisticas e depoimentos com a literatura académica,

buscaremos demonstrar que a maior presenca feminina nao resultou em redistribuigao
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equivalente de poder ou de renda, reforgcando a urgéncia de politicas estruturais de

equidade.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

A presente dissertagcdo analisou a industria fonografica brasileira sob o
prisma das desigualdades de género, com base nos relatorios anuais Por Elas que Fazem
a Musica (UBC, 2018-2025). Partiu-se do pressuposto de que as politicas e praticas das
entidades de gestdo coletiva de direitos autorais influenciam diretamente n&o apenas a
distribuicdo de recursos, mas também o reconhecimento simbdlico e profissional de
musicos, compositoras e produtoras.

Ao privilegiar o recorte de género, foi possivel evidenciar como a estrutura
do setor musical reflete e, ao mesmo tempo, reproduz as assimetrias mais amplas da
sociedade brasileira.

Um dos aportes centrais do trabalho foi contextualizar essas
desigualdades a luz da histéria da industria fonografica mundial. Desde o inicio do século
XX, os espagos de poder foram configurados a partir da concentracdo de capital
tecnolégico e simbdlico nas maos de poucos agentes, em especial, as majors e seus
representantes. Esse arranjo criou e consolidou hierarquias que privilegiaram
determinados perfis de profissionais, majoritariamente homens, relegando as mulheres
posi¢cdes periféricas no processo criativo e produtivo.

Ao ser transplantado para o Brasil, esse modelo encontrou terreno fértil
em uma sociedade ja marcada por desigualdades de género, reproduzindo padrdes de
exclusao que permaneceram por décadas.

A analise documental demonstrou que a participacao feminina na musica,
embora em crescimento, permanece numericamente inferior e economicamente menos
reconhecida. Os relatérios confirmam que, ao longo dos anos observados, houve avangos
graduais na presenca de mulheres como titulares de direitos, mas esse crescimento ainda
se mostra insuficiente diante da magnitude das desigualdades.

E nesse sentido que os relatérios analisados se tornam ainda mais
relevantes: ao documentarem a evolugédo da presenga feminina na industria fonografica
brasileira, fornecem evidéncias de como essas hierarquias vém sendo tensionadas, mas
também mostram os limites das transformacgdes alcangadas até aqui.

O crescimento da participagdao de mulheres como titulares de direitos,
embora real e documentado, ainda ocorre em ritmo aquém do necessario para reduzir a

distancia histérica acumulada.
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O fato de os dados serem produzidos por uma das entidades mais
relevantes do setor confere legitimidade e relevancia a pesquisa, permitindo documentar,
em perspectiva historica, as tensdes e mudangas em curso.

Um aspecto relevante identificado foi a transformacao gradual nos
espacos de lideranga. A presenga de mulheres em cargos diretivos da UBC sinaliza uma
mudanga simbdlica importante, indicando que a prépria governanga da industria comega a
repensar os lugares tradicionalmente ocupados por homens. Essa inflexdo reforca a
hipotese de que a representatividade nas instancias decisorias € condi¢céo indispensavel
para alterar praticas institucionais e ampliar o reconhecimento das mulheres na cadeia
produtiva da musica.

No entanto, permanece clara a urgéncia de acelerar tais transformacgoes.
A documentacgdo analisada mostra que a inclusao feminina no setor é real e crescente,
mas em ritmo ainda lento frente a necessidade de equidade.

Como apontam os relatérios, a desigualdade se manifesta tanto na
sub-representagao entre os maiores rendimentos quanto nas barreiras de entrada para
posi¢des de prestigio criativo e técnico. Isso evidencia que, além da produg¢ao de dados e
diagndsticos, sdo necessarias agoes efetivas, politicas afirmativas e praticas institucionais
que enfrentem a persisténcia de assimetrias de género.

Outro ponto fundamental ressaltado pela pesquisa é a necessidade de
acesso das mulheres as informacdes técnicas da industria musical. Conhecimentos como
o cadastramento de fonogramas, codigos ISRC, a compreensao do papel de editoras e
gravadoras e os tramites de distribuicdo digital s&o elementos decisivos para a autonomia
e a valorizacdo do trabalho artistico. Quando essas informagdes permanecem
concentradas em circulos restritos, a desigualdade de género se perpetua, pois muitas
mulheres deixam de acessar recursos e direitos que lhes caberiam. Nesse aspecto, a
democratizagado do conhecimento técnico configura-se como agao politica essencial.

A pesquisa também mostrou que o cenario independente feminino, apesar
de carregar o discurso da autonomia e da ruptura com a légica da grande industria, néo
esta imune a reproducao de preconceitos e repressoes tipicas do sistema fonografico
tradicional.

Por outro lado, identificou-se uma mudanga significativa no plano
simbdlico e institucional: a ascensdo de mulheres a cargos de lideranga na UBC e em

outras entidades. Esse movimento, ainda inicial, sinaliza uma tendéncia de repensar os
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espacos de decisdo e pode ter efeito multiplicador ao abrir caminhos para que politicas de
equidade sejam pensadas e aplicadas a partir de perspectivas femininas. Trata-se de um
indicio de que o processo de transformacao esta em curso, embora precise ser acelerado.

A mudanca depende de uma conjugacao entre informagao, agcao e
corresponsabilidade social. E preciso que a desigualdade de género na musica seja
reconhecida ndo apenas como um problema das mulheres, mas como uma questao
estrutural da industria fonografica e da sociedade. A continuidade de politicas publicas,
pesquisas, debates e iniciativas institucionais é imprescindivel para que novos caminhos
sejam abertos, de modo a assegurar que a presenga feminina avance de forma mais

consistente, rapida e transformadora.
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