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ARTE, MUSICA E EDUCACAO: DA INDUSTRIA CULTURAL
AS PRETENSOES DE EMANCIPACAO?

Jéssica Raquel Rodeguero Stefanuto?

Resumo

O presente trabalho objetiva discutir possibilidades emancipatérias para a formagdo humana,
especialmente na educacdo musical. Para tanto, recupera uma dimensao histdrica da arte e da musica
que permita compreendé-las em relacdo com o processo de desenvolvimento da cultura; problematiza,
através do conceito de industria cultural, a (de)formacao promovida pela forma mercadoria. Por fim, a
discussédo formativa indica que uma relagdo viva com os bens da cultura requer uma educacéo
cognoscente e sensivel, que ndo negligencie as questdes de uma sociedade fundada em rela¢es de
dominacgéo.
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ARTE, MUSICA Y EDUCACION: DE LA INDUSTRIA DE LA CULTURA A LAS ASPIRACIONES DE
EMANCIPACION

Resumen

Este trabajo tiene como objetivo discutir las posibilidades emancipatorias para la formacién humana,
especialmente en la educacion musical. Para ello, rescata una dimensién histérica del arte y la musica
que permite comprenderlos en relacion con el proceso de desarrollo cultural; problematiza, a través del
concepto de industria cultural, la (de)formaciéon promovida por la forma mercancia. Finalmente, la
discusion formativa indica que una relacién viva con los bienes de la cultura requiere una educacién
cognoscitiva y sensible, que no descuide las cuestiones de una sociedad fundada en relaciones de
dominacion.

Palabras clave: Educacion musical; industria cultural; educacion y emancipacion.

ART, MUSIC AND EDUCATION: FROM THE CULTURAL INDUSTRY TO THE ASPIRATIONS OF
EMANCIPATION

Abstract

This paper aims to discuss emancipatory possibilities for human development, particularly in music
education. To this end, it recovers a historical dimension of art and music that allows understanding
them in relation to the process of cultural development; it problematizes, through the concept of the
cultural industry, the (de)formation promoted by the commodity form. Finally, the formative discussion
indicates that a living relationship with the goods of culture requires an education that is both cognitive
and sensitive, which does not neglect the issues of a society founded on relations of domination.
Keywords: Music education; cultural industry; education and emancipation.
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“Essa magia encontrada na propria raiz da existéncia humana, criando

simultaneamente um senso de fraqueza e uma consciéncia de for¢ca, um medo da natureza
e uma habilidade para controla-/a, essa magia é a verdadeira esséncia de toda arte [...]".
Ernest Fischer, A necessidade da arte.

A arte, em suas multiplas funcdes, acompanha a trajetéria humana desde
tempos imemoriais. Suas origens podem ser associadas a contextos nos quais 0s
primeiros grupos humanos se depararam com a experiéncia do medo diante de forgas
naturais incontrolaveis e de fendmenos cuja logica lhes escapava. Nesse
enfrentamento, 0 ser humano comecou a se reconhecer como distinto da ordem
natural que o circundava, elaborando praticas que combinavam tentativas de
compreensao do mundo desconhecido com esforcos de mobilizacdo de poténcias
invisiveis, intuidas como superiores. Cantos rituais, musica, dancas coletivas,
dramatizacfes e inscri¢cdes figurativas constituiram, assim, modos primitivos de dar
forma simbdlica a tais experiéncias, fundindo conhecimento, religiosidade e expressao
estética (Fischer, 1959; Turcke, 2008; Wisnik, 2011). “A arte em sua origem foi magia”,
aponta Fischer (1959, p. 19). “[...] Foi um auxilio magico a dominagao de um mundo
real inexplorado” (p. 19). Nesse movimento, a arte funde-se com o processo que
convencionou-se chamar civilizatério, com todas as contradigbes que isso implica.
Afinal, o mito ja era esclarecimento, mas o esclarecimento se fez mito também
(Adorno; Horkheimer, 2006). E a arte néo ficou ilesa.

Considerando os fundamentos materialistas, historicos e dialéticos para pensar
0 processo de desenvolvimento humano, a relagdo entre os sujeitos e 0 mundo e entre
0s sujeitos e a cultura, mas fundamentalmente considerando a dialética do processo
de esclarecimento (Adorno; Horkheimer, 2006), o presente trabalho tem o objetivo de
discutir possibilidades emancipatorias para o campo da educacao musical. Considera-
se aqui a formacao integral da pessoa, entendendo-se que a cultura, a arte ou a
educacdo ndo sdo emancipatorias em si mesmas, mas precisam dar-se conta das
inmeras contradicbes que as compdem para que, possam, afinal, fomentar desejos
emancipatoérios. Para tanto, retoma-se uma discussao histérica sobre a musica
buscando revisitar sua presenca e potencialidades na cultura humana. Problematiza-
se a captura da arte e da musica pela industria cultural e pela forma mercadoria
destacando a atualidade e pertinéncia dessa problematica. A partir disso, o texto

dedica-se, entdo, a explorar possibilidades educacionais e formativas que parecem



construir um caminho frutifero para uma relacdo mais sensivel e mais cognoscente

com as producdes musicais em sua mais ampla e rica diversidade.

Musica e historia: mimesis e feitico

“Os comecgos tém a sua propria manha”, escreve Turcke (2008, p. 98). Ainda
assim, é possivel pensar as origens da arte imbricada no préprio processo do fazer
humano: o metabolismo da relagéo de transformacéo entre o sujeito e a natureza, que
€ chamado de trabalho (Marx, 2017), tem também o seu carater magico, o que o
aproxima da arte em um momento histérico no qual esses fazeres nado se
diferenciavam: “A religido, a ciéncia e a arte eram combinadas, fundidas em uma
forma primitiva de magia, na qual existiam em estado latente, em germe” (Fischer,
1959, p. 19). Adorno também retoma elementos que ajudam a compreender de forma

mais ampla as origens da musica na cultura humana:

Toda mdusica e especialmente a polifonia (...) teve sua origem em
execucoes coletivas do culto e da danca, fato que nunca foi superado
e reduzido a simples “ponto de partida” pelo desenvolvimento da
musica para a liberdade, mas a origem histdrica estd ainda implicita
com seu sentido prdprio, mesmo que a musica tenha rompido ha
tempos com toda execucéo coletiva (Adorno, 2009, p. 24).

Os primérdios da musiké techné podem, assim, ser relacionados aos rituais
magicos que as coletividades humanas realizavam em busca de apaziguamento e
controle da natureza pavorosa e desconhecida. Nesse contexto, predominava uma
relacdo mimética entre os sujeitos e a natureza: nesse ambito magico, “o feiticeiro
torna-se semelhante aos deménios; para assusta-los ou suaviza-los, ele assume um
ar assustadico ou suave” (Horkheimer; Adorno, 2006, p.21). O feiticeiro, na tentativa
de controlar a natureza, imita aquilo que apavora os sujeitos: “todo ritual inclui uma
representacdo dos acontecimentos bem como do processo a ser influenciado pela
magia” (Horkheimer e Adorno, 2006, p.20). Para Fischer, na no¢cdo mesma de trabalho
e de transformacédo da natureza hd um processo de tornar semelhante em que “ha
qualquer coisa de magico”. Ser capaz de fazer outro objeto, de alterar um objeto
fazendo-o semelhante a outra coisa, forneceu poder ao animal humano sobre a

natureza: “a semelhanga era uma arma, uma for¢ga magica” (Fischer, 1959, p. 38).



Nesse contexto ritualistico e sagrado, a musica emergia como um elemento
magico e fetichista (Adorno, 1991). Essa forma de fetichizacdo do material, remetendo
a uma potencialidade encantatéria das obras musicais, permanece imanente ao
material musical, ainda que o processo de desencantamento do mundo procure
extirpad-lo e a forma de fetiche que vigore nas sociedades modernas seja,
fundamentalmente, aquela vinculada a forma mercadoria (Marx, 2017). Mas na
musica, por sua forma etérea e intangivel e pelo modo como incorpora imanentemente
as contradi¢gbes sociais, a ideia de fetiche ndo pode ser restringida, mesmo quando
da captura pela industria cultural, @ nocédo de fetichismo da mercadoria (Stefanuto,
2014).

Entre esse passado pré-historico, regido pela oralidade, pelos mitos e pelos
rituais, e a equivaléncia moderna da forma mercadoria que fetichiza a cultura e as
pessoas, ha um longo processo que, inescapavelmente, marca também o material
musical: “Os antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as obras de arte
como os problemas imanentes da sua forma. E isto, e ndo trama dos momentos
objetivos, que define a relacdo da arte com a sociedade” (Adorno, 2011b, p. 18).
Articular a dimenséo estética com a historia e as configuracdes sociais é, portanto,

fundamental:

Os elementos para reflexdo sobre arte e educacéo a partir da Teoria
Critica podem ser traduzidos na atitude filosofica de sempre confrontar
arte, sociedade e historia, considerando a relagdo de imanéncia entre
elas. Essa base reflexiva, que ndo se encerrou com Adorno e
Benjamin, para continuar existindo precisa estar sempre se remetendo
a dindmica historica (Batista, 2007, p. 95).

A logica da organizacdo dos elementos musicais gradualmente passou de um
contexto em que a relacdo dos sujeitos com a natureza era mediada pela I6gica de
construir a semelhanca com aquilo que apavora, do rito que repete e mimetiza a
situacdo assustadora, para um contexto em que a equivaléncia e o distanciamento
dos objetos regem todos os ambitos da vida humana. Aquilo que escapa do processo
de matematizacéao, desencantamento e ordenacédo do mundo e relembra a angustia e
o medo sentidos naqueles primérdios da cultura, mas frequentemente a espreita, €
banido e tornado tabu.

E nesse caminho que a critica adorniana realiza a discussdo sobre a técnica

dodecafonica proposta pelo compositor Arnold Schoenberg (1874 — 1951). Ao



estruturar a composicao considerando os doze sons, que sao distantes meio tom uns
dos outros (d6 — do# -ré —ré # - mi—fa —fa# - sol —sol # - |4 — la # - si), sem
hierarquia, de modo que todos devam ser tocados, essa técnica nasce de uma
necessidade historica que se desdobra logicamente da tonalidade. Nesse movimento,
o dodecafonismo tem potencial para se emancipar do fetichismo mercadoldgico que
envolve a muasica tonal em sua pretensa organizacao e resolucdo das contradices a
partir de uma ldgica hierarquica, centrada na tbnica, de organizacdo das escalas
sonoras e de um desenvolvimento que leva a resolucdo da dissonancia. O
dodecafonismo passa a lidar com as contradicbes das quais a muasica tonal se
esquiva, incorporando as contradicbes imanentemente a obra. Sendo regida pelo
principio da variagdo, a construgdo integral também impede a adesdo a formas
fossilizadas e previamente consolidadas como acontece nos hits comerciais (Almeida,
2007; Adorno, 1986). Essa inadequacao demonstra a importancia que a autonomia
da dissonancia ganha no interior de uma critica musical que se desdobra em reflexées

para a educacao:

A defesa do atonalismo mostra o caminho: o processo de
desencantamento da natureza, em sua progressiva racionalizacéo,
impde o rompimento com as formas do passado, na medida em que a
ampliagdo do material expde a historicidade e a insuficiéncia dos
procedimentos harménicos e das formas cristalizadas a partir do
tonalismo (Almeida, 2007, p.178-179).

Essa forma de organizacdo do material, ao incorporar a contradicdo, permite a
realizacdo da fantasia e da liberdade na obra de arte (Almeida, 2007): lidar com a
dissonancia é recusar aquele ideal de equilibrio e harmonia tipicos da musica tonal e
falsamente advogados na era burguesa: “a musica moderna ndo conhece nenhuma
harmonia preestabelecida entre o universal e o particular, e ndo deve conhecé-la, em
nome da sua propria verdade” (Adorno, 1986, p.154). A inddstria cultural e a musica
captada pela forma mercadoria serd bastante alérgica a esse movimento de
construcdo sonora e a tudo que remeter a essa diversidade e quebra do previsto,
explorando as formas ideolégicas de construcdo do material e construindo ouvidos

MOouCOosS, pois precisa fabricar seus ouvintes e seu sucesso.



Musica e industria cultural: mercadoria, semiformacao e audicéo regredida

Nem sempre a musica foi mercadoria, mas, uma vez que essa possibilidade se
configura, toda a estrutura musical € reorganizada com essa finalidade. Como escreve
Benjamin, “a obra de arte reproduzida é cada vez mais a reprodugcédo de uma obra de
arte criada para ser reproduzida” (1994, p. 171). O processo de mercantilizagao da
cultura adulterou as possibilidades de relagcéo dos sujeitos com os produtos da cultura
e modificou as formas de socializacdo e educacéao das pessoas. A precariedade da
experiéncia formativa € um reflexo de uma forma de organizacdo da vida que
prometeu a democratiza¢cdo do acesso aos bens culturais ao mesmo tempo em que
os leiloou e criou hierarquias de acesso e usufruto. O conceito adorniano de
semiformacédo (halbbildung) € pertinente, pois acusa uma relacao alienada com a
cultura que ndo se manifesta apenas como uma formacdo empobrecida, mas
manifesta-se como impedimento e recusa a formacao.

O texto “Teoria da Semiformacao” (Adorno, 2010) foi publicado pela primeira
vez em 1959. Nessa altura, Adorno ja havia vivido o periodo de exilio nos Estados
Unidos e ja havia escrito os trabalhos acerca da industria cultural que encontrara
naquela sociedade de capitalismo avancado. Ao discutir sobre a precariedade da
formacdo, o autor indica a importancia de se buscar compreender como se
sedimentaria um tal impedimento formativo, “simbolo de uma consciéncia que
renunciou a autodeterminacao” (p. 9) e que se difunde apesar - e com a colaboragao
— de toda informacdo que nos bombardeia por variados veiculos cada vez mais
avancados tecnicamente. Nao se trata mais apenas de um estado de

desconhecimento ou de ignoréncia:

A nao cultura, como mera ingenuidade e simples ignoréncia, permitia
uma relagéo imediata com os objetos e, em virtude do potencial de
ceticismo, engenho e ironia — qualidades que se desenvolvem
naqueles ndo inteiramente domesticados — podia eleva-los a
consciéncia critica. Eis ai algo fora do alcance da semiformacédo
cultural (Adorno, 2010, p.21).

A semiformacgéo, portanto, “n&o antecede a formagéao cultural, mas a sucede”
(Adorno, 2010, p.9), pois néo se trata de um desconhecimento, mas de um saber
precarizado e enganoso que promove a falsa impressao de se ter alcancado aquilo

que, cada vez mais, é privado e restrito. A semiformacao é “o espirito conquistado



pelo carater de fetiche da mercadoria” (p. 25), ou seja, um saber que se contenta
consigo mesmo. A semiformacao é a coeréncia da consciéncia em relacdo a forma-
mercadoria, que guarda também suas contradi¢cbes, uma vez que todo livro, show,
visita a museu que guarda consigo um potencial formativo €, de antemdo, algo a ser
comprado, consumido, integrado a uma logica utilitarista com fins de adaptacdo ou
valorizacdo do produto e, sobretudo, do capital. E mesmo essa relacdo de posse e
consumo é tornada cada vez mais distante quando os mecanismos tecnologicos de
acesso a livros, musicas, filmes e séries possibilitam apenas um aluguel temporério
dessas obras que podem desaparecer a qualquer momento. Eis o sonho da
democratizacao possibilitada pela técnica nos servigcos de streaming.

Nesse cenario, acessar bens culturais e além disso ter uma relacdo auténtica
com eles tornou-se um privilégio. Sem as condi¢des indispensaveis para a
apropriacdo da cultura, como o tempo e a espontaneidade, os trabalhadores
permaneceram sujeitos ao radio, a televisdo e, cada vez mais, aos algoritmos das
grandes corporagdes (Seabrook, 2016; Santini, 2020). Sem adquirir as versdes
premium, também ficam a mercé de uma infinidade de interrupcdes para
propagandas. “Dizer que a técnica e o nivel de vida mais alto resultam diretamente no
bem da formacéo, pois assim todos podem chegar ao cultural”’, escreve Adorno (2010,
p. 27), “é uma ideologia comercial pseudodemocratica”. Assim, por meio da oferta de
bens culturais adulterados, as pessoas séo privadas das condi¢cdes essenciais para

sua formacéao:

Por inimeros canais, fornecem-se as massas bens de formacao
cultural. Neutralizados e petrificados, no entanto, ajudam a manter no
devido lugar aqueles para os quais nada existe de muito elevado ou
caro. Isso se consegue ao ajustar-se o conteudo da formacéao, pelos
mecanismos de mercado, a consciéncia dos que foram excluidos do
privilégio da cultura — e que tinham mesmo de ser 0s primeiros a serem
modificados (Adorno, 2010, p.16).

Essa légica de gestdo da cultura, ao invés de oferecer uma possibilidade de
formacado as massas, afirmou que a democratiza¢édo da cultura e da educacao soé seria
viavel com a falsificacdo e facilitacdo dos conteudos, inclusive perversamente
responsabilizando as pessoas por preferirem desse modo. Assim, a proposta de
formacao cultural por meio da fartura da oferta contradiz a si mesma, pois se anula e
precariza a cultura na tentativa de torna-la palatavel e acessivel. Nada mais elitista

que isso: falsificar aquilo que se democratiza e acusar essa critica de elitista, como se
5



ao grande publico, exausto pelo trabalho, ndo restasse, de fato, nada de mais
elaborado do que aquilo que ja vem preé-digerido.

Ao mesmo tempo, a logica de mercado desqualifica espagcos comunitarios
formativos e de producao cultural. Prevalece uma urgéncia que tende a impedir que
as pessoas possam dedicar tempo e atencdo a essas construcdes coletivas.
Questionar o modo como é gerido 0 acesso, confrontar as formas de exploracéo de
trabalho que impedem que haja tempo para formacdo, producdo e apreciagéo
estéticas soam como o0 Obvio que se quer fazer esquecer, enquanto sdo vendidos
fragmentos formativos que nem ao menos possibilitam aos sujeitos dar-se conta da
precariedade.

As formas mercadol6gicas de composi¢do, producédo e difusdo musical tipicas
de um contexto de semiformacdo coadunam-se com a escuta regressiva, afinal, esse
€ um modo que os ouvintes tém de escapar de composi¢cdes que os fazem pensar e
relembrar de contradi¢des que eles se esforcam para esquecer (Adorno, 1991). Além
disso a regressdo da audicdo, aproximando-se conceitualmente da semiformacéo, é
perigosa, pois impede, precisamente, a escuta estrutural que seria hecessaria para a
compreensao de obras musicais com pretensdes artisticas e de autonomia que
resistem ao estabelecido: “a audigao regressiva constitui um inimigo impiedoso nao
sO dos bens da cultura que poderiamos chamar ‘museologicos’, mas também da
funcdo antiquissima e sagrada da musica como instancia de sujeicéo e repressao dos
instintos” (Adorno, 1991, p.104). Desse modo, é importante ampliar a compreensao
acerca dos mecanismos de regressao da audicédo, ja que eles constroem paredes nos
ouvidos e requerem uma educac¢do musical negativa que desconstrua essas paredes
(Stefanuto; Maia, 2017a; 2017b).

Uma perspectiva pela qual se trabalhar pela formagé&o seria unir a tradigéo e as
producdes candnicas em um processo vivo de relacdo e experimentacdo. Como
escreve Simas: “Que se cruzem as filosofias diversas, no sarapatel que une Bach e
Pixinguinha, a semantica do Grande Sertdo e a seméantica da sassanha das folhas,
Heraclito e Exu, Spinoza e Pastinha, a biblioteca e a birosca. [...] notebook e bola,
tambor e livro [...]” (Simas, 2020, p. 56). Também é ele quem nos lembra que
“‘Educados na logica normativa, somos incapazes de atentar para culturas que
subvertem ritmos, rompem constancias, acham solu¢des imprevisiveis e criam

maneiras de preencher o vazio” (p. 26).



Musica e educacéo: sensibilidade e cognicao

Quando discute a formacéo (Bildung), Adorno indica que ela ndo seria nada
mais do que a apropriagao subjetiva da cultura. Vale o alerta benjaminiano, no entanto,
de que os produtos da cultura sédo também produtos da barbarie (Benjamin,1994). Em
outras palavras, a cultura ndo € um progresso linear rumo a um estado mais elevado
de humanizagéo e carrega também consigo as violéncias e o antagonismo social ndo
conciliado da diviséo social do trabalho e da dicotomia entre corpo e espirito.

A formacéao deve, portanto, ser compreendida em seu duplo sentido: ela tanto
remete a sociedade e a organizac¢ao vigente do mundo, o que implica em um momento
adaptativo da educacdo para a orientacao na sociedade; quanto remete a mediacéo
entre a sociedade e as constituicées subjetivas dos individuos, ou seja, intermedeia
sociedade e subjetividades, seja como formac&do ou como semiformacao. I1sso exigiria
um momento formativo voltado para a emancipacéo e transcendéncia do dado ou,
negativamente, para a resisténcia (Adorno, 1995; 2010).

A concepcao da cultura como um ideal espiritual hipostasiado evidenciou sua
prépria contradicdo no contexto da Alemanha nazista: agueles que, com entusiasmo
e compreensdo, se dedicaram aos bens culturais do espirito foram igualmente
capazes de assumir, sem hesitacdo, a praxis assassina do nacional-socialismo
(Adorno, 2010). Se a cultura é compreendida com énfase em seu polo adaptativo, a
formacao, por sua vez, reforca a adaptacdo e a conformacéao do individuo, produzindo
apenas pessoas bem ajustadas a um mundo que segue sendo repleto de contradicbes
(Adorno, 1995; 2010). O rompimento dessa tensdo dialética acaba por culminar em
semiformacgéo.

Ao pensar o processo formativo, entdo, no ambito musical, é preciso somar
esforcos no sentido de promover um relacionamento sensivel e cognoscitivo dos
sujeitos com as musicas considerando um contexto de precariedade da vida, mas

também das potencialidades formativas que resistem e que podem ser construidas:

A Unica coisa que se pode fazer, sem criar para si demasiadas
expectativas em relagdo ao éxito, é enunciar o j4 conhecido, e, além
disso, no @mbito musical especializado, trabalhar o possivel a fim de
gue uma relacao qualificada e cognoscitiva com a musica se ofereca
em substituicdo ao consumo ideoldgico. Contra este Ultimo ja ndo se
pode opor mais nada a ndo ser modelos dispersos de um



relacionamento com a musica, bem como uma musica que fosse, ela
mesma, diferente daquilo que é (Adorno, 2011a, p.136).

Essa relacdo consciente e cognoscitiva implica uma tarefa negativa e critica
relacionada a compreenséao da ideologia propria da indastria cultural musical e uma
tarefa mais positiva, afirmativa, que consiste na possibilidade de apreensdo das
técnicas musicais desenvolvidas ao longo da histéria e do repertorio produzido pela
musica com pretensfes artisticas (Nogueira, 2012; 2015). Estes seriam o0s pré-
requisitos fundamentais para que um ouvinte pudesse estabelecer uma relagéao
adequada com o conteudo contido nas imagens dialéticas presentes nas composicoes
musicais que conseguem expressar a dor e as imagens da emancipagao.

Sentir musica, nesse sentido, implica em, a partir da compreenséo técnica e da
compreensao nao ingénua das nossas contradi¢cdes sociais, perceber-se humano e
também natureza, inserido numa sociedade altamente técnica, mas ainda com medo.
Trata-se de compreender, sentir o estremecimento e vislumbrar possibilidades de
vida, de escuta e de relacdo com o mundo, com a natureza e com arte que sejam
outras, mais emancipadas (Adorno, 2011b). A formacdo musical tem como
potencialidade possibilitar que o ouvinte aprecie as musicas porque entendeu esse
movimento em que ela, de dentro das contradi¢cdes sociais e historicas, aponta para
um devir. Isso é tanto sensibilidade quanto cognicéo.

Ainda que os bens culturais sejam contraditérios, almejar uma educacao com
vistas a emancipacdo € importante por frisar que uma relacdo viva com os bens
culturais, a partir de sua compreensao imanente, continua a ser desejavel e, nesse
sentido, resgatar espacos culturais de resisténcia a massificacdo mercadoldgica,
ampliando repertérios e possibilitando encontros € uma fecunda possibilidade
formativa. Como afirma Nogueira (2012): “para Adorno o ato da apreciacdo musical
ndo é passivo, ndo € um simples deixar-se enlevar; pelo contrario, é atividade
intelectual, ativa, que exige do ouvinte um comprometimento” (p.103). A educagao
precisa considerar esse aspecto sem minimiza-lo.

Pensar um processo formativo hoje, em meio a precariedade da experiéncia
formativa, requer, portanto, que se considere por um lado, que 0s ouvintes ja séo
(de)formados pela industria cultural que, “contraditoriamente, ao se ‘facilitar’ o acesso
a mausica por meio de arranjos simplificados, deixa-se de oferecer ao ouvinte

justamente aquilo que poderia fazé-lo crescer por meio de sua complexidade”
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(Nogueira, 2012, p.103-104). Tal consideracdo implica um trabalho educativo
negativo, de desconstrucdo e critica da deformacéo dos ouvidos adaptados. Uma
certa educacao dos sentidos, afinal, é tanto requisito quanto produto da relacéo que é
possivel de se estabelecer com a cultura, dai o papel de uma educacéo intencional
no sentido de criar as condi¢cfes para o desenvolvimento de funcdes psicoldgicas que
possibilitem aos sujeitos relacionarem-se com os conteudos culturais de modo aberto,
sensivel e reflexivo.

Por outro lado, € preciso que se considere a necessidade de uma formacao
positiva, que ndo descuide do ensino técnico musical, o qual permite uma relacéo
cognoscitiva com a musica enquanto linguagem especifica. Sem tal conhecimento,
uma relagdo intelectual com a masica se torna impossivel. O conhecimento histérico
e politico acerca do desenvolvimento da técnica musical também n&o pode ser
apartado do processo formativo, como se existisse apenas um modo “correto” e oficial
de se fazer musica. A relacéo intelectual com as obras musicais exige também que as
producdes musicais sejam compreendidas necessariamente relacionadas a um

contexto historico e a uma organizagédo social:

Que a experiéncia estética pode trazer em si um potencial formativo
ndo ha duvidas. A controveérsia esta no que se entende por formacéo,
que no entender de T. W. Adorno é intrinsecamente emancipatoria.
Uma formacédo cultural que abdique do seu carater emancipatério,
restringindo-se a adaptacéo, é falsa, alienada de seus fins (Batista,
2007, p. 93).

A partir disso é possivel afirmar que, dentre as funcfes sociais que a arte e
aqui, especificamente, a musica desempenha, mesmo na sociedade capitalista
neoliberal de nosso tempo, existe uma funcéo formativa em potencialidade. A reflexao
acerca das possibilidades formativas da musica demanda que se compreendam tanto
as limitagcbes impostas pelas contradicbes sociais, como as possibilidades de
superacdo. Nesse sentido, ampliar vastamente repertorios, ouvindo as producdes que
ecoam dos grupos sociais em resisténcia, “no sarapatel que une Bach e Pixinguinha”,
como escreve Simas (2020, p. 56), e criando as condi¢cdes para a apropriacdo da
técnica prépria ao fazer musical, com discussdes tanto procedimentais guanto
histéricas, acerca das notas musicais, alturas, acordes, combinagfes, timbres e

dissonancias € um caminho pelo qual se trabalhar nas educac¢des musicais.
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O fato de a musica se organizar como arte temporal € uma constante na vasta
diversidade musical. No entanto, mesmo quando se fala de conhecer a técnica
musical, ha diferencas fundamentais a serem apreendidas, por exemplo, entre o canto
gregoriano, a musica barroca, a romantica, o samba e a musica que se emancipa da
tonalidade. Ha que se considerar que em cada uma delas se expressa de um modo
distinto a tensdo entre as possibilidades técnicas e a expressao, consubstanciando
em cada momento um conjunto de possibilidades estéticas que, ainda que de
diferentes modos, se faz de som e siléncio se desenvolvendo no tempo.

O som é produzido por uma sequéncia de impulsos e repousos que compdem
a onda sonora. Para Wisnik, “representar o som como uma onda significa que ele
ocorre no tempo sob a forma de uma periodicidade, ou seja, uma ocorréncia repetida
dentro de uma certa frequéncia” (1989, p.17). O movimento de ascensido da onda
sonora representa a impulsao ciclica que cai e depois gera um novo impulso em uma
periodicidade e frequéncia fazem com que a onda sonora contenha “a partida e a
contrapartida do movimento” (Wisnik, 1989, p.17). Essa relacdo entre opostos, tal
como impulso e repouso, marca a estrutura da musica desde seus elementos mais
especificos. O timpano capta e registra a onda sonora como uma série de
compressdes e descompressdes, caso contrario ele entraria em espasmos.

Nesse movimento de opostos, também ndo ha som sem siléncio: “0 som €
presenca e auséncia, e esta, por menos que isso apareca, permeado de siléncio”
(Wisnik, 1989, p.18). Também o siléncio esta permeado de sons: “mesmo quando ndo
ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova de som, ouvimos 0
barulhismo do nosso préprio corpo” (Wisnik, 1989, p.18). Esses sons séo percebidos
de diferentes modos e julgados a partir de parametros que envolvem um suporte
biol6gico, mas toda uma sorte de relacdes sociais outras. Wisnik (1989, p.26-27)
afirma que a natureza oferece tanto a experiéncia do som com “frequéncias regulares,
constantes, estaveis, como aquelas que produzem o som afinado, com altura definida”
quanto a experiéncia do som de “frequéncias irregulares, inconstantes, instaveis,

como aquelas que produzem barulhos, manchas, rabiscos sonoros, ruidos”:

Um som constante, com altura definida, se opbe a toda sorte de
barulhos percutidos provocados pelo choque dos objetos. Um som
afinado pulsa através de um periodo reconhecivel, uma constancia
freqiiencial. Um ruido € uma mancha em que ndo distinguimos
frequéncia constante, uma oscilagdo que nos soa desordenada
(Wisnik, 1989, p.27).
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A racionalizacdo do material sonoro e a percepcdo desses sons nao sao
neutras, pois participam de um processo historico e cultural de esclarecimento e
desencantamento do mundo que identificou som ordenado e razdo (Attali, 2003).
Poder, ordem e ruido se relacionam intimamente e superam qualquer definicao fisica
de som desordenado. Ou seja, a logica que indica o que € som agradavel ou
desagradavel, som musical ou ruido, som que remete a ordem ou a desordem, sO
pode ser compreendida historicamente. E nesse sentido que os conceitos de
consonancia e dissonancia, referentes respectivamente aos sons que ouvimos e que
trazem a sensacdo de repouso e conclusdo ou que, ao contrario, sugerem a
necessidade de uma resolucao, devem ser pensados em relacdo inescapavel com a

cultura e o momento histérico. E Schoenberg (2001) quem afirma que:

As expressdes consonancia e dissonancia, usadas como antiteses,
sdo falsas. Tudo depende, tdo somente, da crescente capacidade do
ouvido analisador em familiarizar-se com os harmbnicos mais
distantes, ampliando o conceito de “som eufénico, suscetivel de fazer
arte” (...). O que hoje é distante, amanha pode ser proximo; é apenas
uma questdo da capacidade de aproximar-se. A evolu¢do da musica
tem seguido esse curso: incluindo no dominio dos recursos artisticos,
um numero cada vez maior de possibilidades de complexos ja
existentes na constituicdo do som (Schoenberg, 2001, p. 59).

“A idéia de consonéncia e dissonancia € estabelecida, portanto, ndo pela fisica,
mas pela histéria", escreve Almeida (2007, p.297). “Nao por acaso”, afirmou Adorno,
“a tonalidade foi a linguagem musical da era burguesa” (Adorno, 1986, p.155). Nesses
julgamentos, estdo em jogo a construcdo histérica da racionalidade sonora, mas
também do ouvido humano: a organizacdo dos sons conta algo de seu contexto e traz
as marcas e possibilidades do seu tempo, podendo essa caracterizacao ser percebida
de variadas maneiras ou nem ao menos ser compreendida pelos sujeitos — 0 que néo
impede seu poder politico.

A possibilidade de resisténcia, acreditando que ela ainda exista, parece
encontrar-se no campo formativo seja a educagdo formal, sistematizada e
institucionalizada, sejam formas de se resgatar e valorizar a cultura que é produzida
nos diversos grupos sociais e que escapam do cenario comercial, ou ndo sao
pensadas como poderiam, mas que nem por isso deixam de ser relevantes. Ha, afinal,

gue se pensar a construcédo de uma formacéo que faca justica a seu significado.
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Ademais da apreenséo técnica, historica e do incentivo para a amplitude de
repertorio, N0sSso tempo requer que se considere a discussdo sobre os algoritmos da
musica capazes de construir gostos e também educar os ouvidos (Santini, 2020). Os
programadores do Spotify, por exemplo, uma plataforma de musica pioneira no setor
de venda do acesso a producdes musicais, tem a disposicdo dados do usuario para
oferecer as musicas que tem maior probabilidade de serem gostadas. Essas musicas
sédo oferecidas também em funcdo dos mais diversos tracos de comportamento do

usuario que o servigo também tem meios para conhecer (Seabrook, 2016):

Em 2014, o Spotify comprou uma startup com sede em Boston
chamada Echo Nest, que desenvolveu uma forma de inteligéncia
musical artificial - um tipo de hipster de IA que encontra musicas legais
para vocé. O Echo Nest alimenta as estac6es de radio autométicas do
Spotify e também esté por tras de uma ferramenta de programacgéo
interna chamada Truffle Pig, que pode ser instruida a detectar masicas
com combinagcbes de mais de cinquenta parametros, como "letra"
[speechiness] e "sonoridade" [acoustic-ness]. Agora que o Echo Nest
faz parte do Spotify, sua equipe tem acesso a enorme gquantidade de
dados gerados pelos usuarios do Spotify, mostrando como eles
consomem musica. O Spotify sabe a que horas do dia os usuarios
ouvem determinadas musicas e, em muitos casos, sua localizacéo,
para que os programadores possam inferir o que provavelmente estéo
fazendo - estudando, se exercitando, dirigindo para o trabalho
(Seabrook, 2016, p. 288, traducdo minha).

Existe ainda a possibilidade de o servico de streaming de musica conhecer
como esta o tempo quando algumas musicas sdo ouvidas, ou qual o status de
relacionamento que o ouvinte disponibilizou no Facebook, parceiro do Spotify desde
2011 que permite um cruzamento de dados (Seabrook, 2016). Nesse sentido,
entender o funcionamento — e a politica — envolvida nessa dimenséao tecnoldgica do
acesso a musica, passa a fazer parte do cenario da educacdo musical. Se um ouvinte
tem possibilidades de realizar um julgamento razoavel das producdes musicais, ele
precisa, além disso, transitar por entre plataformas que por um lado permitem um
acesso espantoso a producdes culturais, mas de outro lado, promovem uma gestao
desse acesso e determinam, como na ldgica de um caixa eletrénico de banco, como
0 sujeito deve se comportar dentro da plataforma para acessar as produgdes — que,
afinal, nem séo téo ilimitadas assim. Além disso, cada vez mais, paga-se pelo acesso
sem nem ao menos a posse de uma gravacao.

Apresentar essas implicacbes dos algoritmos relembra que, se concordamos
com Adorno, a educacao musical esta inserida em um contexto formativo mais amplo,
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inclusive porque comporta aquela contradicdo ja anunciada: pessoas capazes de
executar o exterminio de um grupo escolhido como inimigo eram também pessoas,
podemos dizer, educadas e capazes de passarem-se por apreciadores musicais.
Como, entdo, pensar uma educacdo que nao seja negligente com essas
problematicas? Quando postula a exigéncia de que Auschwitz ndo se repita para todo
pensamento sobre educacdo, Adorno constréi algumas proposicdes sobre a
educacéo. “Quando falo de educacdo apdés Auschwitz”, indica Adorno (1995, p. 123),
‘refiro-me a duas questdes: primeiro, a educacao infantil, sobretudo na primeira
infancia; e, além disso, ao esclarecimento geral, que produz um clima intelectual,
cultural e social que nao permite tal repeticéo [...]".

Nesse sentido, é tanto necessario pensar em indicativos para a educacéo das
pessoas quanto, em um ambito mais estrito, considerar que a educacédo musical e 0
fazer artisticos ndo sao isentos dessas mesmas contradicdes e devem, portanto, ser
submetidos a mesma reflexao: “O unico poder efetivo contra o principio de Auschwitz
seria autonomia, para usar a expressao kantiana; o poder para a reflexdo, a
autodeterminacao, a ndo-participagao” (Adorno, 1995, p. 125). Isso ecoa a discussao
ja apresentada sobre a pretensdo de autonomia na masica, seja por ndo se render
aos determinismos mercadolégicos, seja por configurar-se formalmente com
pretensdes artisticas ndo restritas ao ajustamento.

Dentre os indicativos de Adorno para se pensar a educacao nesses termos, ha
gue se pensar a dimensao da autoridade e da severidade no processo educativo. A
educacao musical, tantas vezes, exige, até mesmo por respeito a masica, disciplina e
rigor na interpretacdo e na execucdo. Como conduzir a iSSO sem que se evoquem
relacdes de humilhacdo, desprezo, competicdo e sadismo € algo com o qual se
preocupar no processo formativo. “Quem é severo consigo mesmo”, fala Adorno
(1995, p. 128), “adquire o direito de ser severo também com 0s outros, vingando-se
da dor cujas manifestagdes precisou ocultar e reprimir’. Que as relacbes de
aprendizagem, de desafio e de superacdo possam ser mediadas por outros afetos se
faz primordial.

A severidade no processo educativo acompanha a frieza, a dureza e o esforgo
para reprimir o medo — ainda que faca muito sentido sentir medo na realidade em que
vivemos. Uma educacdo musical que cuide da dimensdo cognitiva, intelectual e

técnica, ndo deve se descuidar também de um cuidado afetivo. Isso ndo implica em
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romantizar o processo educacional e suas relacées. Ao contrario, no mais das vezes,
faz-se primordial cuidar de afetos como a raiva, a frustracdo, o medo, a dor, para que
uma relacdo mais viva e cognoscente possa ser construida na relagcdo com os bens
culturais (Stefanuto, 2020).

Esses aspectos relacionam-se com o espirito do tempo, quando a dureza, a
dor e o empreendimento de si aparecem em todas as relacdes, desde aquelas mais
proximas do sujeito com o corpo e com a hatureza. O modo como certos esportes vao
ganhando destaque em determinados momentos historicos pode exemplificar isso e,
nao a toa, fones de ouvido e playlists selecionadas frequentemente acompanham

esses movimentos:

O esporte é ambiguo: por um lado, ele pode ter um efeito contrario a
barbérie e ao sadismo, por intermédio do fairplay, do cavalheirismo e
do respeito pelo mais fraco. Por outro, em algumas de suas
modalidades e procedimentos, ele pode promover a agressao, a
brutalidade e o sadismo, principalmente no caso de espectadores, que
pessoalmente sdo estdo submetidos ao esforco e a disciplina do
esporte; sdo aqueles que costumam gritar nos campos esportivos
(Adorno, 1995, p. 127).

A relacéo coisificada com o corpo e com a natureza que se expressa no corpo
tem afinidade com a relacédo que é estabelecida com a técnica. Como foi dito acerca
da necessidade de se pensar historica e criticamente sobre a técnica musical para
que se estabeleca uma relacdo de sentido vivo com ela, é também fundamental que
se reflita sobre a técnica que aparece na forma da maquina e, podemos articular com
a discusséo ja indicada, do algoritmo, em tempos de digitalizacdo da cultura. Voltar o
amor para o equipamento, para o aparato, para a maquina enquanto tal, desvinculado
inclusive da natureza do equipamento, é um dos sinais dessa frieza a que é preciso
se opor. “Combaté-lo significa 0 mesmo que ser contra o espirito do mundo”, diz
Adorno (1995, p. 133), lembrando o desafio de se contrapor a essa adoracéo
maquinica. Em tempos de inovacéao tecnologica em que 0 aparato mais novo € alvo
de toda a atencao do sujeito simplesmente por ser uma novidade, esse debate se faz
necessario.

Ao retomar a cultura do samba e contar sobre o surdo de terceira, aquele que
cria um ritmo sincopado e imprevisivel quebrando a sensacao de diadlogo, pergunta e
resposta, dos outros dois surdos, Simas (2020) usa a ideia de “imaginagao

percursiva”, tomada de Miquimba, para pensar esse inusitado sonoro que, na
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cosmogonia ioruba, ocupa o papel de Exu: “[...] ele brinca com o que é previsivel,
desnorteia, faz o inusitado” (2020, p. 27). Nessa retomada do samba, o autor pensa a
nogao de “culturas de fresta; aquelas que driblam o padrao normativo e candnico e
insinuam respostas inusitadas para sobreviver no meio que normalmente nao as
acolheria” (p. 27). Ainda assim, Simas nao esta negligente com o desafio que a
educacdo musical — e a vida — enfrentam nesses tempos em que flertamos de perto

com a barbérie que deveriamos combater:

Nada mais distante da “imaginacdo percussiva” que a vida que
andamos levando, enjaulados em hospicios de concreto,
desencantados do mundo, condecorados com tarjas pretas.
Parecemos euféricos desmedidos ou silenciosos deslocados.
Educados na logica normativa, somos incapazes de atentar para
culturas que subvertem ritmos, rompem constancias, acham soluc¢des
imprevisiveis e criam maneiras de preencher o vazio. Estamos
morrendo prenhes de 6dios e razdes (Simas, 2020, p. 26).

Educar para que uma outra relagcdo com as musicas seja possivel. Para que
outras musicas sejam possiveis. Para que uma outra relagdo com a natureza, 0s
corpos e o estremecimento que tudo isso ainda nos causa, seja possivel. “Precisamos
viver na batida”, escreve Simas (2020, p. 28), “que brinca e desconforta, de um surdo
de terceira subvertendo o vazio no baque solto da rua”. Pensar a politica na arte e da
arte em uma sociedade forjada em antagonismos e violéncias se torna uma tarefa
fundamental da educacao que se assume como tal e acolhe as complexidades de se
formar pessoas para entender um mundo desigual, orientar-se nele e vislumbrar que
ele pode dissonar daquilo que existe. Afinal, “a dissonancia é a verdade da harmonia”
(Adorno, 2011b).

Considerac0es finais

Este trabalho se propds, a partir de uma perspectiva materialista, histérica e
dialética, a explorar as potencialidades ndo automaticamente emancipatorias no
ambito da educacdo musical, reconhecendo a importancia de uma abordagem que
integra tanto a perspectiva historica quanto a técnica musical. A dimensao histérica
do fazer artistico, implicado desde o momento mais primordial da cultura, insere a arte
na dialética do esclarecimento e requer que sejam considerados 0s processos atraves

dos quais as contradicdes sociais forjam-se imanentemente na forma musical.
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Conseguir pensar com o0s ouvidos €, afinal, compreender de modo amplo tanto a
técnica quanto essas imbricacfes sociais.

No movimento contraditorio da cultura, a arte se fez mercadoria. E a musica,
assim como todas as outras coisas, passou a ser cada vez mais produzida para ser
vendida e reproduzida. O critério da venda e do sucesso requer ouvidos adaptados e
forjados para esse fim. Uma escuta regredida € tanto produto quanto requisito da
industria da cultura que produz seus proprios ouvintes. A educacdo precisa ser
consciente dessa tarefa de desconstruir um ouvido adequado a sociedade vigente
expressa nas composicdes de sucesso.

Ao refletirmos sobre a pratica educacional principalmente no ambito da musica,
torna-se evidente que a compreensao dos processos historicos e técnicos é essencial
para a formacao de ouvintes e musicos conscientes e sensiveis, aptos a ouvirem para
além daquilo que o mercado seleciona. Essa formacéo deve ser rica em diversidade
ritmica, timbristica e com um repertorio abrangente, estimulando a abertura dos
sentidos e promovendo uma experiéncia musical diversa.

A educacéo musical, contudo, ndo pode ser vista de forma isolada nem como
emancipatéria em si mesma; ela tanto pode ser um agente transformador da
sociedade em que estd inserida quanto pode ser uma reproducao irrefletida das
contradicdes sociais. Nesse contexto, resgatar as discussfées de Theodor W. Adorno
sobre como a educacéo pode constituir-se a partir da finalidade de que Auschwitz n&o
se repita e como um meio de resisténcia ao fascismo é de suma importancia. Adorno
nos alerta para a necessidade de uma educacéo capaz de promover reflexao inclusive
confrontando a simesma, em oposi¢cdo a modelos que perpetuam a opressao, a frieza
e relacdes de humilhacdo e competitividade.

Por fim, é imperativo que a educacédo e a educacao musical se desvencilhem
de préaticas que impdem severidade, dureza e que se apoiam na frieza e na
insensibilidade em relacdo a si e ao outro. Em vez disso, deve-se almejar uma
educacdo musical capaz de pensar-se, de ouvir e de produzir sons diversos,

dissonantes, que apontem para aquilo que a sociedade ainda pode vir a ser.
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