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RESUMO

No presente trabalho o problema de pesquisa foi como incorporar elementos
estéticos da obra Filosofia da nova musica de Theodor W. Adorno na formacao
de alunos dos cursos técnicos profissionalizantes de nivel médio em instrumento
musical oferecido pelos conservatdrios estaduais de Minas Gerais. O objetivo
geral foi compreender de que maneira estdo sedimentadas as reflexdes
filosoficas estéticas na estrutura curricular dos referidos cursos. Os objetivos
especificos foram direcionados no sentido de identificar a presenca ou auséncia
de reflexdes estéticas na formacdo técnica em musica e apresentar valores
estéticos que contribuam para formacdo de individuos criticos, reflexivos e
sensibilizados. A pesquisa € de natureza qualitativa com analise de dados de
base interpretativa. Como procedimentos investigativos foram adotados a
revisdo de literatura, andlise bibliografica e documental a partir do qual foi
constatada a hipGtese de haver possivel caréncia de conteldo estético na
formacéo técnica profissionalizante de nivel médio em masica. A reflexdo sobre
0 tema proposto na perspectiva filos6fica compreende uma formacédo pautada na
arte, tendo em vista o despertar para a sensibilidade e para o desenvolvimento
cognitivo construido a partir do carater critico, reflexivo, autbnomo e, portanto,
emancipador. Para tanto, recorreu-se aos conceitos de Formacdo, Emancipacao,
Fetichismo, Regressdo, Industria Cultural e Nova musica que alicercaram o
entendimento da proposta estética empreendida por Adorno na obra Filosofia da
nova musica. Por meio das reflexdes efetuadas foi possivel observar que a
chamada Nova Musica apresenta uma nova maneira de explorar os elementos
musicais concebendo uma singularidade estética imprescindivel para formacgéo
do musico, tendo em vista a presenca do aparato sensivel, cognitivo, histérico,
social e critico que envolve a vanguarda da musica. Como resultado, nessa
pesquisa foi considerado imperioso conclamar por questBes estéticas no
conteddo programatico das disciplinas vigentes ou bradar por uma nova
disciplina especificamente para cuidar do contexto estético filosofico na matriz
curricular dos cursos técnicos profissionalizantes de nivel médio em mdusica.

Palavras-chave: Arte. Musica. Formacdo musical. Filosofia. Estética.



ABSTRACT

In this work, the research problem was how to incorporate aesthetic elements
from Philosophy of modern music by Theodor W. Adorno in the students
training of higher secondary technical-professional education in musical
instrument offered by state conservatories of Minas Gerais. As overall
objective was to understand how are sedimented the aesthetic philosophical
reflections on the curriculum of these courses. The specific objectives were
directed in order to identify the presence or absence of aesthetic reflections on
technical-professional education in music and present aesthetic values that
contribute of critical, reflective and sensitized individuals’ formation. The
research is qualitative with data analysis of interpretative basis. As
investigative procedures were adopted literature review, bibliographical and
documentary analysis from which it was found the hypothesis of there is a
possible lack of aesthetic content in higher secondary technical-professional
education in music. Reflecting on the theme proposed in philosophical
perspective comprises a training guided in the art, with a view to awaken for
sensitivity and cognitive development built from the critical character,
reflective, autonomous and thus, emancipating. Therefore, it was used the
concepts of Training, Emancipation, Fetishes, Regression, Cultural Industry
and New music that underpinned understanding of the aesthetic proposal
undertaken by Adorno in his work ‘Philosophy of modern music’. By means
reflections made, it was possible to observe that the so-called Modern Music
presents a new way to explore the musical elements designing an aesthetic
uniqueness essential for musician formation, owing to presence of sensitive
apparatus, cognitive, historical, social and critical involving music forefront.
As result, in this research was considered imperative urge for aesthetic issues
in the curriculum of the current disciplines or claim for a new discipline
specifically to handle the philosophical aesthetic context of higher secondary
technical-professional education in music.

Keywords: Art. Music. Musical education. Philosophy. Aesthetics.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

O despertar para o desenvolvimento dessa pesquisa foi impulsionado por
minha formagdo e atuacdo profissional. Desde a infancia os estudos musicais
estiveram presentes no meu processo formativo. Tive a oportunidade de concluir
dois cursos de Educagdo Musical nos instrumentos piano e violino, em
sequéncia conclui dois cursos técnicos profissionalizantes, respectivamente,
também nos instrumentos piano e violino quando, entdo, ingressei para o curso
de Licenciatura em Musica com Habilitacdo em Instrumento - Violino. Aliado
aos meus estudos musicais a filosofia marcou sua presenga, pois, instigado pela
vontade de melhor compreender o fendmeno musical bem como seu processo
valorativo estético, conclui a p6s-graduacao latu senso em Ensino de Filosofia,
qguando tive a oportunidade de conhecer parte do pensamento de Arthur
Schopenhauer por meio de meu trabalho de conclusdo de curso intitulado: O
pensamento filosofico de Schopenhauer sobre a musica e possiveis contribuicdes
para a educacao musical®.

Paralelamente a este meu processo formativo, venho atuando como
professor de violino nos cursos de Educacdo Musical e Técnico
Profissionalizante de Nivel Médio, oferecido por um Conservatorio de Musica
do Estado de Minas Gerais. Levando em conta mais de 15 anos de experiéncia
docente na &rea, observo a necessidade de um olhar mais apurado para a
dimensdo estética que integra a formagdo musical, aqui compreendida como
formagao do sujeito ético e estético.

Especificamente no caso do ensino de mdsica, estudos apontam sua
influéncia na recuperacdo de pacientes com tumores, doencas psicossomaticas e

no auxilio do desenvolvimento cognitivo na fase escolar. Embora ndo seja o

! Disponivel em:
<http://www.theoria.com.br/edicao0212/schopenhauer_e_a_musica.pdf>.
Acesso em: 9 ago.2016.


http://www.theoria.com.br/edicao0212/schopenhauer_e_a_musica.pdf
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foco desta pesquisa, cabe destacar alguns estudos que corroboram a relevancia
da mlsica para a sociedade, o que justifica a necessidade de uma formagdo que
contemple a arte musical na perspectiva filosofica.

No ano de 2011, o departamento de oncologia da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ) desenvolveu um estudo no qual identificou que células
tumorais apds serem expostas ao som da Quinta sinfonia, de Beethoven,
perderam tamanho ou morreram®.

No ano de 2013, foi publicado um estudo® desenvolvido pelo
departamento de psiquiatria da Universidade Federal de S&o Paulo (Unifesp) em
parceria com o instituto ABCD, que ajuda na identificacdo e tratamento de
distarbios de aprendizagem, no qual foi constatado que o ensino de musica elava
0 desempenho escolar.

Nota-se a partir desses exemplos 0 quanto a musica integra a vida
humana em seus aspectos fisicos e metafisicos, amparando os individuos em
suas relacdes interpessoais, além de leva-los ao encontro consigo mesmo. A
masica encontra os reconditos da alma e eleva o sentimento humano, ela invoca
lembrancas, produz sonhos e magias, suspende o sofrimento e liberta, promove a
reflexdo e contribui para o desenvolvimento cognitivo. Sem duvidas “a musica €
a arte de manifestar os diversos afetos da nossa alma mediante o som” (BONA,
2002, p. 2) capaz de dizer o indizivel e expressar o inexpressivel. E nesta
perspectiva que aflora nossa proposta cientifica em prol da valorizagdo e do
respeito a arte musical, principalmente no contexto formativo humano, em que

merece ser ouvida, refletida e amparada por uma dimensdo filoséfica capaz de

“Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/sociedade/ciencia/celulas-tumorais-expostas-
quinta-sinfonia-de-beethoven-perderam-tamanho-ou-morreram-2804700>.

Acesso em: 9 ago. 2016.

®Disponivel em:
<http://journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0084375>.

Acesso em: 23 ago. 2016.


http://journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0084375
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articular o fazer artistica a nossa realidade social. A partir deste desfecho
acreditamos que a Teoria Critica tem muito a nos oferecer, principalmente no
ambito do pensamento filoso6fico de Theodor W. Adorno.

Neste sentido, este trabalho de pesquisa contribui para a consolidacéo de
novos valores estéticos na formacdo de educandos dos cursos técnicos
profissionalizantes em mdsica, a partir da obra Filosofia da nova musica de
Adorno. Assim, tomamos como problema de pesquisa 0 seguinte
questionamento: Como incorporar elementos estéticos da obra Filosofia da nova
musica de Theodor W. Adorno na formacdo de alunos dos cursos técnicos
profissionalizantes de nivel médio em instrumento musical oferecido pelos
conservatorios estaduais de Minas?

O objetivo geral consistiu em compreender de que maneira estdo
sedimentadas as reflexfes filosoficas estéticas na estrutura curricular dos
referidos cursos, pois, consideramos que ao interpretarmos 0 pensamento
estético filosdfico presente na obra Filosofia da nova muasica poderemos articula-
la ao processo de formacao musical dos cursos técnicos em nivel médio.

Os objetivos especificos foram assim estabelecidos:

Identificar a presenca ou auséncia de reflexdes estéticas na formacéo
técnica em masica e apresentar valores estéticos que contribuam para formacéo
de individuos criticos, reflexivos e sensibilizados. Para tanto, valemo-nos da
abordagem qualitativa em seu carater interpretativo apresentado por meio da
revisdo bibliografica de obras filosoficas, livros, revistas e periodicos
especializados. Destacamos, ainda, uma analise documental sobre as matrizes
curriculares e o projeto politico pedagdgico referente ao curso técnico em
instrumento musical oferecido por um conservatério estadual mineiro.
Sustentamos a hipotese de que a formacgdo técnica profissionalizante em

instrumento musical esta carecida de reflexdes filosoficas estéticas.
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Apoiados nesses procedimentos metodolégicos pensamos que uma
aprendizagem musical merece ser pautada em reflexbes filosoficas que
contribuem para a formacdo cultural humana, de individuos criticos,
emancipados e sensibilizados. Acreditamos, ainda, na necessidade de aliar a
filosofia ao ensino da arte musical e sensibilizar musicos e artistas para as
reflexdes filosdficas visando a articulacdo de um pensar que retrate a esséncia da
masica e contribua para a formacao integral do ser humano.

No primeiro capitulo deste trabalho abordamos a estrutura e
funcionamento do ensino técnico profissionalizante em mdsica em nosso pais,
assim como um breve percurso histérico que deu origem e suporte para 0s
cursos profissionalizantes no Brasil, do qual temos como diagnéstico uma raiz
preconceituosa que vincula a profissionalizacdo a ideia de formacdo de mao de
obra e ndo a uma atividade intelectual académica, isso aliado a um caréater
assistencialista de atendimento as classes menos favorecidas da sociedade. Esse
entendimento permanece impregnado no inconsciente social e tende, ainda nos
dias atuais, a menosprezar os cursos profissionalizantes nos quais a formacao
técnica em musica esta presente. Ainda neste capitulo estd presente nossa
compreensdo sobre a estrutura¢do do curso técnico profissionalizante de nivel
médio em instrumento musical oferecido por conservatorios estaduais mineiros.

No capitulo 2, estd a revisdo de literatura e a andlise das matrizes
curriculares e do projeto politico pedagogico do curso técnico profissionalizante
em instrumento de um conservatorio estadual mineiro. Também estdo
demonstradas as investiga¢es sobre como foi sedimentado o contetido estético
na formagdo técnica de nivel médio em musica. Este exercicio teve por
finalidade o desenvolvimento de uma andlise critica sobre as matrizes
curriculares que compdem sistematicamente o processo de produgdo do
conhecimento musical, para uma melhor adequacdo da formagdo

profissionalizante em musica aos moldes exigidos pela propria natureza da
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esséncia da masica sem, contudo, abandonar as determinacfes legais que
estabelecem o vinculo da formacdo profissionalizante aos interesses sociais,
principalmente no que diz respeito & insercdo da profisséo do musico no
mercado de trabalho.

Assim, tomamos o fato de que houve uma reducgdo da carga horaria geral
dos cursos técnicos em musica, bem como extin¢do de disciplinas essenciais para
o desenvolvimento reflexivo estético e da linguagem especifica musical, como
hipétese da destituicio de valores estéticos filoséficos na formagdo
profissionalizante em musica, fato que nos permitiu conclamar uma reavaliacao da
proposta de formacdo técnica em musica a fim de harmoniza-la aos padrdes
estéticos que devem orientar o processo formativo dos profissionais da area.

O terceiro capitulo é composto por percurso inicial que leva as reflexdes
estéticas propostas pelo filésofo critico Theodor W. Adorno, bem como as
apropriacBes de conceitos que sdo a base para compreensdo dos argumentos
presentes na obra Filosofia da nova musica, a qual serviu como principal
referéncia para a compreensdo do objeto de estudo: a formagéo técnica de nivel
médio em musica. Neste momento abordamos o texto O fetichismo na musica e
a regressdo da audicdo, no qual percebemos um dialogo entre o pensamento de
Sigmund Freud e Karl Marx no arcabouco filosofico critico reflexivo de Adorno.
Fato que verificaremos a partir do emprego do termo “regressao” advindo da
psicanalise freudiana com a obra Interpretacdo do sonho; e do termo
“fetichismo” vindo de Marx na obra O capital.

A compreensdo das ideias contidas em O fetichismo na mdsica e a
regressdo da audicdo (FMRA) serviu de subsidio para a compreenséo e anélise
da obra Filosofia da nova musica. O texto FMRA aponta para o entendimento de
gue na era do capitalismo o sucesso comercial de uma musica é que dita as

regras de valor da obra, o ouvinte é convertido em simples consumidor e
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comprador passivo, com isso, perde sua capacidade de critica e de reflexdo
necessarias para o afloramento de uma estética auténtica.

As reflexdes oferecidas por este capitulo, por si s6, foram suficientes
para justificar os argumentos que apontam o0s problemas que permeiam a
formacéo técnica profissional do musico e sua consequente atuagdo no mercado
de trabalho. No entanto, adentramos ainda mais no universo adorniano para
compreendermos com mais consisténcia sua proposta estética. Assim, acertamos
nossos passos na direcdo da Filosofia da nova masica que mereceu um capitulo
exclusivo nesta dissertacdo: o capitulo 4.

No capitulo 4 estd nossa percepcdo quanto a Filosofia da nova musica
como uma obra densa tal como a massa sonora wagneriana; delicada com a
atmosfera sonora de Debussy; dificil da mesma forma que é dificil apreciar uma
obra de Schoenberg num parque de diversdes; séria do mesmo modo que é sério
0 viver em sociedade; e critica da mesma forma que € a estrutura de toda
filosofia de Adorno. Nao poderia ser diferente, ja que foi escrita por um homem
de formacéo intelectual impar: sociélogo, filésofo, compositor, pianista, critico.

Por meio da analise desta obra observamos que Adorno adota dois
extremos da producdo musical para apontar-nos os modelos de musica que induz
0s homens a regressdo de um lado, e ao progresso de outro lado:
respectivamente encontramos Igor Stravinsky e Arnold Schoenberg. Notamos
que, em Stravinsky, Adorno vislumbra a presenca de um reacionario
aparentemente inovador, no entanto, suas produ¢Ges mantém o conservadorismo
do tonalismo e uma tentativa malograda de resgatar o primitivismo musical de
maneira fragmentada e desconectada do curso evolutivo histérico. Por outro
lado, em Schoenberg, Adorno vislumbra o progresso, a inovagao representada
pelo atonalismo, uma nova maneira de concepg¢do musical que foge as regras do
conservadorismo tradicional tonal, a partir do qual ha o desencadeamento de

novas técnicas composicionais como o dodecafonismo e o serialismo.
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Em meio a essas considera¢Ges vimos que a proposta de Adorno traz
consigo um novo modelo de se conceber a estética. Os fendmenos sociais, 0
percurso histdrico, a capacidade critica e reflexiva humana sdo elementos que
vém agregar as questdes estéticas, contribuindo para uma producéo artistica que
assegura a autonomia da Arte e colabora para o progresso do desenvolvimento
artistico cognitivo. Nesse contexto, evidenciamos 0s pontos cruciais da teoria
critica engendrada por Adorno que vem coadjuvar o processo formativo musical,
vislumbrando, assim, sua importancia para 0 nosso objeto de investigacdo: a
formac&o profissional técnica de nivel médio em musica.

Acreditamos que Adorno seja o filésofo que mais atende aos anseios
reflexivos da problematica musical no contexto social, por isso trouxemos nesta
pesquisa parte de suas consideracBes sobre os rumos que a produgdo musical
vem tomando e, as quais, consequentemente devemos anexa-las ao processo
formativo musical.

Assim, diante do exposto, compreendemos que as raizes dos termos
“Regressao” e “Fetichismo” sdo condi¢des necessarias para assimilarmos a obra
Filosofia da nova masica em que nos oferece elementos reflexivos que
contribuem para pensar a formacdo técnica profissionalizante do musico no
contexto socioecondmico, politico, estético e curricular. Adorno nos oferece
uma andlise sobre a conjuntura social da musica no ambito do capitalismo
vertiginoso, a partir da qual o filésofo tece suas relevantes consideragdes sobre a
influéncia do fator econdmico na estrutura psicoldgica das massas, gque sdo
induzidas a um comportamento alienado e regressivo. Tal comportamento néo é
diferente quando se trata da producdo musical. Neste sentido, é almejada uma
formagdo musical marcada por principios que fixam o progresso de nossa
audicdo e sustentada pelo desenvolvimento cognitivo. Condigdo impar para que
a arte da masica se manifeste na sua esséncia e cumpra sua missdo de

sensibilizacdo, de expressao e de prazer.
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CAPITULO 1 - A EDUCAGAO TECNICA PROFISSIONALIZANTE DE
NIVEL MEDIO: BUSCANDO O TOM ENTRE O LEGAL E O
EMANCIPATORIO

Torna-se, assim, evidente que, se a estética da sensibilidade
for efetivamente inspiradora das praticas da educagdo
profissional, ela devera se manifestar também e sobretudo
na cobranca da qualidade do curso pelos alunos e no
inconformismo com o ensino improvisado, encurtado e
enganador, que ndo prepara efetivamente para o trabalho,
apesar de conferir certificados ou diplomas (CONSELHO
NACIONAL DE EDUCACAO, 1999, p. 582).

Uma breve analise da atual conjuntura do sistema educacional brasileiro
evidencia que a educacdo e, consequentemente, a formacdo humana vem
sofrendo certo descrédito. Aliado a essa debilidade, vislumbramos ainda a
violéncia, a ma qualidade do ensino, a perda de valores, a banalizacdo da vida
social nas quais imperam os principios do consumismo, do individualismo e da
propria evolucdo tecnoldgica desenfreada que deixa o ser humano num segundo
plano. E nesse contexto que nos educadores lutamos pela qualidade do ensino,
na busca da formacdo do almejado homem integral, critico, reflexivo, autdnomo.
Dessa forma, toda reflexdo sobre a educacdo, o ensino, a formacao, enfim, todas
sdo bem-vindas e podem contribuir para a constru¢cdo de um sistema educacional
de qualidade, que aqui direcionamos para a educagdo/formagdo musical técnica
profissionalizante de nivel médio.

A compreensdo da fundamentacgdo legal que ampara a formacéo técnica
profissionalizante de nivel médio é a base para reflexdes sobre a relevancia
social dessa modalidade de educagdo, no que se refere ao curriculo, a estrutura e
ao funcionamento do curso, ao perfil dos alunos e professores, & fungdo e a

importancia do técnico de nivel médio na sociedade e, principalmente, ao
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contexto de redefinicdo dos programas de ensino em face de seu amparo
econdmico, politico, ideoldgico, social e estético.

Essas consideracGes propulsionam a reflexdo critica que nos permitiu
adentrar no campo da teoria critica, mediados por alguns dos conceitos por ela
cunhados como: formagdo, emancipacdo, autonomia, esclarecimento, alienacéo,
reprodutibilidade técnica, industria cultural e outros.

Uma breve retrospectiva histérica sobre o embasamento legal da
educacéo profissionalizante no Brasil evidencia que a formagao profissional teve
sua origem destinada aos membros das classes menos favorecidas da sociedade
e, a principio, visava atender ao “amparo de orfaos e dos desvalidos da sorte”
(CONSELHO NACIONAL DE EDUCACAO, 1999, p. 4), assumindo, assim,
um carater assistencialista. Esse carater assistencialista aliado a nossa heranca
colonial escravista remete a ideia de trabalho como atividade penosa e sofrida, e
de que a mao-de-obra e as atividades manufatureiras sdo destinadas as classes
menos favorecidas. Esses fatos sempre estiveram presentes no curso histérico do
desenvolvimento da formacgdo profissional no pais e, preconceituosamente,
influenciaram as relagBes sociais e interferiram na maneira de conceber a
organizacdo da modalidade de educacdo técnica profissionalizante no Brasil,
seja em nivel médio ou superior.

A partir da Constituicdo Federal de 1988 foi instaurado um processo de
redemocratizacdo da sociedade brasileira, possibilitando o desencadeamento de
um movimento de reestruturacdo do sistema educacional no pais que adquiriu
maiores impulsos a partir da Lei 9.394 de 20/12/1996, na qual constam as novas
diretrizes e as bases da educagdo nacional (LDBEN) (BRASIL, 1988, 1996). A
partir de entdo, a educacao profissional entrou em intensos debates e discussdes
até encontrar uma primeira regulamentagdo mais consistente a partir do Decreto

2.208/1997, instituido no governo de Fernando Henrique Cardoso.
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Esse decreto entendeu a educacdo profissional como uma etapa
educacional propria, independente e desvinculada do Ensino Médio ou do
Ensino Superior. Essa compreensdo se amparou na ideia do vinculo que a
educacdo profissional estabelece com o mercado de trabalho, evidenciado pela
necessidade de atender as demandas emergenciais da sociedade econdmica, e
ndo na ideia de uma educacdo académica. Assim, com o Decreto 2.208/1997
houve uma radicalizacdo no entendimento de que o ensino profissional seja
desvinculado do ensino médio, perdendo seu vinculo com ideais de
prosseguimento para a carreira académica.

Muitas criticas e discussdes orbitaram esse assunto 0 que ensejou, no
governo Lula, uma nova regulamentacdo sobre a educagdo profissional. Entdo,
nasceu 0 Decreto 5.154/2004 como meio de flexibilizar o ensino médio e
possibilitar que a educacdo profissionalizante se tornasse uma modalidade do ensino
médio, podendo ser efetivada de maneira integrada ou ndo (BRASIL, 2004).

O conteudo do Decreto 5.154/2004 sofreu alteracdes por meio da lei
11.741/08 e foi incorporado na Lei 9.394/96, atual Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo, para estabelecer o redimensionamento, a institucionalizacdo e a
integralizacdo das acfes da educacdo profissional técnica de nivel médio e
outras modalidades (BRASIL, 1996, 2004, 2008). A partir disso a Educacao
Profissional passou a integrar os diferentes niveis e modalidades da educacéo e a
LDBEN ganhou um capitulo exclusivo para a Educacéo Profissional Técnica de
Nivel Médio (Segdo IV — A, artigos 36-A, 36-B, 36-C e 36-D) no qual verifica
que sua efetivacdo poderd ocorrer na forma articulada com o Ensino Médio
Regular ou na forma subsequente, em cursos a quem ja tenha concluido o Ensino
Médio. Diante disso, nota-se, entdo, que a EPTNM foi amparada legalmente
como complementar & educacdo basica. Assim sendo, associamos ao

entendimento de que
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a complementaridade aqui significa que as duas se inter-
relacionam e se articulam no bojo de um processo
episttmico no qual os conteddos disciplinares sao
trabalhados através de uma abordagem relacional em que a
pratica escolar estabelece interconexdes e passagens entre 0s
conhecimentos académicos, técnicos e tecnolégicos
(CARNEIRO, 2014, p. 301).

Compartilhamos das consideracdes de Carneiro para sustentarmos o
entendimento de que a formacéo técnica profissionalizante de nivel médio deve
ndo apenas preparar para 0 mercado de trabalho, como também servir de ponte
para os conhecimentos académicos, na qual as reflexdes filosoficas e estéticas
sdo relevantes, necessarias e contribuem para a formacdo de individuos
autdbnomaos, criticos, reflexivos e sensibilizados.

Convém ressaltar que de acordo com o artigo 35 da LDBEN, o Ensino Médio
¢ a etapa final da educacdo basica e entre as suas finalidades destaca-se o
aprimoramento do educando como pessoa humana, incluindo a formacéo ética e o
desenvolvimento da autonomia intelectual e do pensamento critico (BRASIL, 1996).

Por outro lado, mas ainda no mesmo contexto, o parecer CNE/CEB n°
39 de 2004, que dispde sobre a aplicacdo do Decreto 5.154/04, orienta que a
oferta de curso de Educacdo profissional técnica de nivel médio deve atender,
entre outros, aos seguintes critérios: “o atendimento as demandas dos cidadaos,
da sociedade e do mundo do trabalho, em sintonia com as exigéncias do
desenvolvimento socioeconomico local, regional e nacional” (BRASIL, 2004, p.
9; CONSELHO NACIONAL DE EDUCA(;AO, 2004). Nota-se que entre 0s
critérios acima permeia a eminente demanda do cidaddo na qual entendemos que
a formacdo humana ndo deve ser desmerecida em prol do desenvolvimento
socioeconémico ou do mundo de trabalho.

Nesse contexto, vale a pena resgatar certos principios fundamentais que
dizem respeito a modalidade profissionalizante, consta no parecer CNE/CEB n°
16 de 1999 que
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ndo se concebe, atualmente, a educacdo profissional como
simples instrumento de politica assistencialista ou linear
ajustamento as demandas do mercado de trabalho, mas sim,
como importante estratégia para que os cidaddos tenham
efetivo acesso as conquistas cientificas e tecnolégicas da
sociedade. Impde-se a superacdo do enfoque tradicional da
formacdo profissional baseado apenas na preparagdo para
execucdo de um determinado conjunto de tarefas. A
educacdo profissional requer, além do dominio operacional
de um determinado fazer, a compreenséo global do processo
produtivo, com a apreensdo do saber tecnoldgico, a
valorizacdo da cultura do trabalho e a mobilizagcdo dos
valores necessarios a tomada de decisdes (CONSELHO
NACIONAL DE EDUCACAO, 1999, p. 4).

Nesse sentido, consideramos a necessidade de ampliacdo das reflexdes
que permeiam a formacdo técnica profissional em nivel médio, a fim de
contribuir para desmistificacdo de que a formacao profissional serve apenas para
formar mdo de obra e atender & demanda do mercado. N&o se concebe um
processo educacional sem focar na pessoa humana, alids, é o individuo humano
0 detentor de mao-de-obra e € ele quem também ir4 atuar no mercado de
trabalho. Por esse motivo, acreditamos no profissional cuja sua formacao seja
respaldada por principios filoséficos e estéticos.

Outra importante conquista para a educacao técnica profissionalizante
esta contemplada na Resolu¢do n® 3 de 9 de julho de 2008 que, em atendimento
a proposta do parecer CNE/CEB n° 11/2008, dispde sobre a implantacdo do
Catdlogo Nacional de Cursos Técnicos de Nivel Médio em que sugere
orientagbes sobre a nomenclatura, carga horéaria e o perfil descritivo dos
referidos cursos e faz constar como eixo tecnol6gico os cursos da area de
“Produ¢ao Cultural e Design” no qual a formagdo técnica profissionalizante em
instrumento musical esta integrado. Segundo o parecer acima, ao eixo Producao

Cultural e Design
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compreende tecnologias relacionadas com representacdes,
linguagens, codigos e projetos de produtos, mobilizadas de
forma articulada as diferentes propostas comunicativas
aplicadas. Abrange atividades de criacdo, desenvolvimento,
producdo, edicdo, difusdo, conservacdo e gerenciamento de
bens culturais e materiais, ideias e entretenimento, podendo
configurar-se em multimeios, objetos artisticos, radio,
televisdo, cinema, teatro, ateliés, editoras, video, fotografia,
publicidade e nos projetos de produtos industriais. Tais
atividades exigem criatividade e inovagdo com critérios socio-
éticos, culturais e ambientais, otimizando os aspectos estético,
formal, seméntico e funcional, adequando-os aos conceitos de
expressdo, informacdo e comunicagdo, em sintonia com o
mercado e as necessidades do usuario (BRASIL, 2008;
CONSELHO NACIONAL DE EDUCACAO, 2008, p. 6).

Diante do exposto fica evidente o elo que se estabelece entre a realidade
politica, econbmica, social e a formacgdo do individuo como pessoa humana, do
qual ndo ha como promover um curso técnico profissionalizante com qualidade
sem que se considere o equilibrio entre atender a demanda do mercado
profissional e a formacdo do cidaddo como sujeito dotado de sensibilidade,
capacidade critica e reflexiva. Alias, as inovacGes técnicas e cientificas exigem
profissionais com capacidade criativa, inovadora, reflexiva e resilientes, que
fogem do puro tecnicismo e adentrem o contexto humanistico, no qual a arte
musical € apresentada a partir do vigor de seus elementos constituintes.

Diante do exposto, notamos que o desenvolvimento da EPTNM no
Brasil foi impulsionado inicialmente pela necessidade de atendimento as classes
menos favorecidas da sociedade e & fomentacdo da ideologia mercantil, ou seja,
a maior preocupacdo quanto a formacéo técnica profissionalizante era atender as
exigéncias de produgdes mercadologicas por meio do treinamento funcional de
preparacdo para o trabalho e para o emprego. Esse fato deixou de lado outros
aspectos da formacdo humana - a dimensdo cultural, social, intelectual,
emancipatoria, autdbnoma, critica e reflexiva - que também sdo essenciais para

formagdo da pessoa humana.
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Embora muitas discussdes e conquistas a respeito da formacdo técnica
profissionalizante tenham sido levantadas, prepondera ainda, no @mbito legal, cultural
e operacional, a preocupacdo em atender ao mercado de trabalho. Dessa forma, ainda
subsiste a caréncia por pareceres, consideragBes e propostas sobre a organizacdo,
estruturacdo e funcionamento da educacéo técnica profissionalizante em nivel médio
para educacdo indigena, para a educagdo do campo, a educacdo ambiental e a
educacdo especial na qual a arte e a mUsica encontram seu espaco.

Torna-se imprescindivel refletir sobre a ETPNM no Brasil,
principalmente no que se diz sobre a formagdo técnica profissionalizante em
masica, buscando no contexto atual, um redimensionamento da formacao
profissionalizante a luz da estética da arte, sobretudo a musical. Uma formacéo
musical pautada pelo equilibrio entre a necessidade de atender as demandas do
mercado sem perder de vista 0 humano e o valor da arte em si. Nesse sentido, a
arte seria o elemento conciliador entre a formacao para o mercado de trabalho e
a formacdo do individuo, compreendido em sua complexidade e capacidade de
resistir ao esvaziamento proposto pela industria cultural e sujeito de si, capaz de
refletir criticamente sobre si, sobre o outro e sobre 0 mundo, justamente por ser
0 sujeito da arte, da sensibilidade e do senso estético.

Por esse motivo, preconizamos o que Theodor W. Adorno nos apresenta
no Ambito educacional e formativo do ser humano. O ponto central e estrutural
de seu pensamento estd na critica que o filosofo faz sobre a “Indistria
Cultural”®, responsabilizando-a por danificar a capacidade de agir

autonomamente e tornar o ser humano um ser alienado, adaptado a um contexto

*Industria Cultural é um termo cunhado por Adorno e Horkheimer na obra Dialética do
Esclarecimento, em que o filésofo procura demonstrar a situacdo da producéo artistica
no contexto de uma sociedade capitalista e industrial. O termo visa demonstrar que 0
processo de instrumentalizagdo da técnica fomenta um fendmeno social que alimenta o
sistema capitalista atingindo as massas por meio de uma consciéncia consumidora de
bens culturais. Para Adorno com a IndUstria Cultural a arte deixa de ser autdnoma por
seu conteudo reflexivo sobre a propria existéncia e a vida do homem, para ser produzida
em atendimento ao mercado consumidor (ADORNO, 1985, p. 57-80).
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social dominado pela comercializagdo de bens culturais, processo muito bem
articulado no universo da semiformacdo e ndo no universo da formacéo
propriamente dita. Segundo Cohn (1978, p. 287-295),

a satisfacdo compensatoria que, a indudstria cultural oferece
as pessoas ao despertar nelas a, sensacéo confortavel de que
0 mundo estd em ordem, frustra-as na propria felicidade,
que ela ilusoriamente lhes propicia [...] a dominacdo técnica
progressiva, se transforma em engodo das massas, isto €, em
meio de tolher a sua consciéncia. Ela impede a formacédo de
individuos auténomos, independentes, capazes de julgar e
de decidir conscientemente.

O ensino de musica ocorrido nos Conservatérios estaduais mineiros traz
parte dessa realidade, o que pde em evidéncia certa discrepancia entre seus
planos curriculares, a realidade social e o verdadeiro valor de uma obra de arte
para 0 a&mbito da formacdo do artista. Nota-se, no exercicio do magistério
musical, uma grande preocupagdo com o desenvolvimento técnico direcionado
para habilidades motoras do aluno e, por vezes, ha auséncia de preocupacgdo
quanto ao carater reflexivo sobre o aparato historico que permeia 0 processo de
musicalizacdo, de sensibilidade e de conscientizacdo estética que sdo artefatos
filosoficos que rudimentam a formacdo integral humana. Ora, é a Arte que
permite aos homens e mulheres se manifestarem por meio das emogdes e, por
meio dos seus sentimentos, comunicarem sobre sua prépria existéncia, sobre a
natureza, sobre a cultura e suas relacfes ao longo da histéria. Se a musica,
enquanto arte de manifestacdo dos afetos mediante 0 som, ndo cumpre essa
finalidade ela perde seu valor artistico e se insere no caminho que leva os
homens ao caos, a barbérie: regressdo da audicdo, auséncia de sensibilidade,
perda de valores, perda do senso estético, perda do poder de comunicagdo, de
expressdo, reflexdo e de criticidade.

Diante disso apostamos no entendimento adorniano ao consideramos

que o processo formativo deve ir além da transmissdo de conhecimentos para
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atingir a ordem da formacédo de individuos capazes de tomar decisdes e agir no
meio social no qual faz parte, de maneira emancipatdria e autbnoma.

Nesse sentido, a educacdo apresenta-se como um instrumento do
processo de construcdo da emancipacdo do individuo e tem como funcédo
primordial a desbarbarizacdo social e ndo deve ser pensada apenas no seu
sentido instrumental e ideoldgico sem ser considerada em seu aspecto social,
historico e critico, portanto, emancipador, sendo esses aspectos o0 que almejamos
para a formacdo técnica profissionalizante em instrumento musical propiciada

pelos conservatorios estaduais de Minas Gerais.

e A educacdo profissional técnica de nivel médio em masica — os

conservatdrios mineiros

Refletir sobre a Educacdo Profissional Técnica de Nivel Médio em
Musica no Brasil exige compreender o processo de desenvolvimento do ensino
musical em nossa sociedade, bem como pensar a estrutura e funcionamento de
Conservatérios de Misica em nosso pais.

De modo geral, a institucionalizacdo do ensino musical se deve aos
ideais da Revolucdo Francesa tais como liberdade, igualdade e fraternidade. A
origem do termo conservatério remonta a Italia do séc. XVII e inicialmente
funcionava como uma espécie de orfanato onde as criangas carentes e
abandonadas recebiam conhecimentos preparatérios para a vida aliados ao
ensino musical. O primeiro conservatorio dedicado exclusivamente a pratica
musical surgiu em Mildo no ano de 1808, a partir de entdo, passou a ser
difundido por toda a Europa até chegar ao nosso pais, onde atualmente é
compreendido como um centro de ensino musical, embora também ofereca
ensino em outras modalidades artisticas como arte plastica, artes cénicas, danca
e outras (BORBA; GRACA, 1962, p. 348).
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No Brasil 0 ensino de masica iniciou, pode-se dizer, com a chegada dos
jesuitas logo apds o descobrimento. As caracteristicas que mais predominavam
no ensino jesuitico eram ““[...] o rigor metodologico de uma ordem de inspiracdo
militar e a imposi¢do da cultura lusitana” (FONTERRADA, 2008, p. 208), que
caracterizaram o ensino pela pratica exaustiva de exercicios que evoluiam do
simples ao mais complexo permitindo que o dominio da disciplina fosse
adquirido aos poucos. Segundo Fonterrada (2008) foi provavelmente por meio
desses principios que se deu a primeira proposta pedagdgica de educacdo
musical no Brasil.

No periodo colonial a educacdo musical estava totalmente vinculada a
igreja, 0 ensino acontecia pela pratica musical e pelo canto. Foi com a vinda da
familia real de Portugal ao Brasil em 1808 que a musica se estendeu aos teatros, no
entanto, pouco se encontra sobre a maneira de como o ensino de musica se dava, a
ndo ser pelo repertorio estudado que era predominantemente europeu. Supde-se,
assim, que o ensino ndo tenha sofrido grandes modificagdes, ficando preso aos “q...]
métodos progressivos, grande énfase na memorizacdo e no confronto entre objetivos
propostos e metas alcancadas” (FONTERRADA, 2008, p. 210).

Para o ambito desta pesquisa nos restringimos ao estudo sobre a
formacdo técnica profissionalizante em instrumento musical oferecida pelos
conservatorios publicos do Estado de Minas Gerais, tendo em vista que Minas
Gerais € o Unico Estado brasileiro que integra o aprendizado em musica na rede
publica de ensino e sedia, atualmente, 12 Conservatdrios estaduais de musica
que sdo geridos pela Secretaria de Estado de Educacdo, oferecendo ensino
musical gratuito em nivel de educagdo basica por meio dos cursos de educagao
musical e técnico, voltados para criangas, jovens e adultos, contando com mais

de 31.000 alunos matriculados®, particularidades relevantes que justificam o

® Informacdes do site da Secretaria de Educacdo do Estado de Minas Gerais:
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vinculo desta pesquisa ao programa de Mestrado Profissional em Educacéo ja
que muitos outros conservatérios sdo mantidos pela iniciativa privada ou em
parceria com recursos municipais e sdo geridos por uma Secretaria de Cultura ou
uma organizacdo social da area de cultura, ndo por uma secretaria da area de
educacdo. Esses dados sdo relevantes porque apontam certas particularidades das
aspiragdes politicas educacionais em torno da estruturagdo curricular, da gestdo
e administracdo dos conservatorios mineiros, apontando incoeréncias e ou
fragilidades na pratica pedagdgica envolta do ensino de mdusica, que, por si,
exigem certas especificidades.

A origem dos conservatdrios do estado de Minas Gerais se deu pela Lei
Federal n°® 811/1951, no governo de Juscelino Kubitscheck de Oliveira, que
cuidou da criacdo dos seis primeiros conservatérios do Estado mineiro (nas
cidades de Diamantina, Uberaba, Visconde do Rio Branco, Pouso Alegre, Sao
Jodo Del-Rei e Juiz de Fora) (BRASIL, 1951). Percebe-se a partir da anélise da
Lei Federal n°® 811/1951, combinada com o Decreto 3.870/1952, que 0s
objetivos primeiros desses conservatorios eram o de formar professores de
musica para canto coral e orfedo nas escolas normais, formar cantores e
instrumentistas executantes e virtuosos (BRASIL, 1951).

Segundo informacdes do site da Secretaria de Educa¢do do estado de
Minas Gerais (SEEMG) o objetivo central do visionario Kubitschek era a
ampliacdo da formacao de profissionais e apreciadores de musica envolvendo
compositores, cantores e instrumentistas, buscando expandir a cultura do povo
mineiro. As cidades sediadas por conservatérios foram escolhidas pelo critério
da manutencéo da tradigdo cultural mineira em diferentes pontos do Estado.

No quadro abaixo podemos visualizar 0 ano de origem, 0 nome e a

localizagdo dos conservatorios no estado de Minas Gerais.

Disponivel —em:  <https://www.educacao.mg.gov.br/leis/story/6864-minas-gerais-e-
pioneira-na-formacao-em-musica-pela-rede-publica-de-ensino-basico>.
Acesso em: 15 out. 2016.


https://www.educacao.mg.gov.br/leis/story/6864-minas-gerais-e-pioneira-na-formacao-em-musica-pela-rede-publica-de-ensino-basico
https://www.educacao.mg.gov.br/leis/story/6864-minas-gerais-e-pioneira-na-formacao-em-musica-pela-rede-publica-de-ensino-basico
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Quadro 1 Os conservatérios estaduais de Minas Gerais

Ano de :

Fundago CEM Cidade

Renato Frateschi Uberaba
1949°

Lobo de Mesquita Diamantina
1951

Professor Theodolino José Soares Visconde do Rio Branco
1953

Padre José Maria Xavier Sao Jodo Del Rei
1953

Juscelino Kubistchek de Oliveira Pouso Alegre
1954

Haydée Franca Americano Juiz de Fora
1055

Lia Salgado Leopoldina
1956

Cora Pavan Capparelli Uberlandia
1957

Lorenzo Fernandez Montes Claros
1961

Dr. José Zoccoli de Andrade ltuiutaba
1967

Maestro Marcilio Braga Varginha
1984

Raul Belém Araguari
1985

Atualmente os conservatérios mineiros (num total de 12) séo
organizados e funcionam de acordo com a Resolugdo n° 718/2005 da SEEMG na

qual consta que as acbes dos conservatorios estdo voltadas para formacao

®0 conservatorio estadual de misica Renato Frateschi foi criado em 1949 primeiramente
como entidade particular. Por meio da lei 4.556 de 06 de setembro de 1967 foi doado
todo seu acervo para o Estado, o que tornou o conservatério uma institui¢do publica do
estado de Minas Gerais. Disponivel em: <http:/imww.
conservatoriofrateschi.com.br/sobre%20a%20empresa.html>. Acesso em: 15 out. 2016.
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profissional de musicos em nivel técnico, para a educacdo musical e a difusdo
cultural (MINAS GERAIS, 2005).

De acordo com o artigo 10° da referida Resolugéo (718/2005) “os cursos
de formacao profissional tém como objetivo preparar musicos, instrumentistas e
cantores para 0 exercicio de ocupacOes artisticas definidas no mercado de
trabalho” (MINAS GERAIS, 2005). Além dessa determinacdo legal consta no
CNCT, ao inserir o curso técnico de instrumento no eixo tecnol6gico Producao

Cultural e Design, a seguinte proposta de organizagéo curricular:

na organizagdo curricular dos cursos desse eixo, ética,
raciocinio légico, raciocinio estético, empreendedorismo,
normas técnicas e Educacdo Ambiental sdo componentes
fundamentais na formacao de técnicos que atuam em equipes
com iniciativa, criatividade e sociabilidade (CONSELHO
NACIONAL DE EDUCAGCAO, 2008, p. 6).

Dessas premissas emergiram 0s questionamentos que permeiam esta
pesquisa e as indagacbes presentes na nossa revisao de literatura, no sentido de
trazer a tona a necessidade de adequacdo da determinacdo legal acima aduzida a
realidade social em nossa volta sem perder de vista que a producdo do
conhecimento musical é determinada por uma linguagem artistica musical
especifica que garante a subsisténcia da arte da mulsica na sua esséncia e
validade. E s6 assim que a arte pode subsidiar um processo educacional
direcionado a formacéo de individuos autbnomos, criticos e sensibilizados.

Bem se sabe que as determinacdes sociais, econémicas e politicas junto
ao desenvolvimento tecnoldgico, cientifico e cultural orientam e caracterizam as
propostas educacionais e, nesse sentido, veem exigindo profissionais cada vez
mais polivalentes, plurifuncionais, flexiveis e resilientes, frente aos diversos
contextos mercadoldgicos que amparam o profissional técnico, contextos que

podem inclusive ainda serem desconhecidos. Refletir sobre o processo de
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formagdo musical é fundamental para atuacdo do profissional em mdsica, pois,
possibilita pensar sobre as condicbes em que 0s cursos técnicos
profissionalizantes sdo ofertados, bem como contribuir para novas diretrizes e
metas da educacdo sem perder o valor intrinseco da arte — aqui mais
especificamente a arte musical.

A seguir apresentamos nosso percurso metodoldgico a partir do qual
evidenciamos certo déficit de valores estéticos na formacdo do técnico em
musica diante da analise que propomos sobre matrizes curriculares e o projeto

politico pedagdgico (PPP) de um dos conservatorios estaduais de Minas Gerais.
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CAPITULO 2 - PERCURSO METODOLOGICO

Nao ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-
fazeres se encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino,
continuo buscando, reprocurando. Ensino porque busco, porque
indaguei, porque indago e me indago. Pesquiso para constatar,
constatando, intervenho, intervindo educo e me educo.
Pesquiso para conhecer o que ainda ndo conhe¢o e comunicar
ou anunciar a novidade (FREIRE, 1996, p. 32).

Existem varias fontes de conhecimento, o senso comum, a religido, a
filosofia e a ciéncia sdo exemplos dessas fontes. Cada uma oferece uma
especificidade. Ao senso comum confiamos a origem do saber que é passado de
geracdo em geragdo, boca-a-boca. A religifo encarregamos o conhecimento que
responde aos dogmas da nossa fé, aquilo que ndo vemos, mas sentimos. A
filosofia direcionamos o conhecimento que considera o exercicio do préprio
pensar como uma incessante estratégia de busca pelo saber, é o conhecimento
abrindo caminho para o préprio conhecimento. Por fim, a ciéncia que é
responsavel pela producdo do conhecimento sistematicamente organizado
garantindo, mesmo gue momentaneamente, um maior nivel de seguranga e
confiabilidade as respostas das indagacdes que dizem sobre os fenémenos que
permeiam a vida humana. Lakatos e Marconi (2003, p. 80) entendem “por
ciéncia uma sistematizacdo de conhecimentos, um conjunto de proposicdes
logicamente correlacionadas sobre 0 comportamento de certos fenémenos que se
deseja estudar”.

A partir destas consideragfes inferimos que a sistematizacdo do
processo de producdo do conhecimento cientifico exige um procedimento de
pesquisa no qual se faz o uso de abordagens, métodos e técnicas especificas
direcionadas a um objeto determinado, que servirdo para sustentacdo de um
resultado final. Dai ser a pesquisa 0 passo essencial para producdo do

conhecimento cientifico “um procedimento formal, com métodos de pensamento
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reflexivo, que requer um tratamento cientifico e se constitui no caminho para
conhecer a realidade ou para descobrir verdades parciais” (LAKATOS;
MARCONI, 2003, p. 155).

Sendo assim, passamos, entdo, ao caminho metodoldgico que

percorremos para o desenvolvimento desta pesquisa.

e Métodos, procedimentos e técnicas de pesquisa

Segundo Lakatos e Marconi (2003) a selecdo dos métodos, das técnicas
e dos procedimentos adotados em uma pesquisa cientifica e que deve estar
vinculada a um determinado problema de investigacdo proposto. Nas palavras
das autoras “tanto os métodos quanto as técnicas devem adequar-se ao problema
a ser estudado, as hipoteses levantadas e que se queiram confirmar”
(LAKATOS; MARCONI, 2003, p. 163). De acordo com as autoras, a
especificidade da formulacdo de um problema de pesquisa esta na indicacao da
dificuldade que se pretende resolver com o procedimento investigatorio, e,
segundo Minayo (2009, p. 39) “ao formularmos perguntas ao tema estaremos
construindo sua problematizacdo. Um problema decorre, portanto, de um
aprofundamento do tema”. O problema, na pratica, subsidia uma determinada
acdo e intelectualmente propGe o conhecimento sobre um determinado objeto.

Nesse sentido, retomamos 0 nosso problema para melhor sustentarmos o
percurso metodoldgico adotado para esta pesquisa, que consiste no seguinte
questionamento: como incorporar elementos estéticos da obra Filosofia da nova
musica de Theodor W. Adorno na formagdo de alunos dos cursos técnicos
profissionalizantes de nivel médio em instrumento musical oferecido pelos
conservatorios estaduais de Minas Gerais?

A partir desse questionamento tomamos por objetivo geral a empreitada

de compreender de que maneira estdo sedimentadas as reflexbes filosoficas
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estéticas na estrutura curricular dos referidos cursos, a fim de apontar a relevancia
do contexto estético filosofico no ensino/aprendizagem e formagdo musical.

Desta forma, nossos objetivos especificos foram assim estabelecidos:

Identificar a presenca ou auséncia de reflexfes estéticas na formacdo
técnica em musica e apresentar valores estéticos que contribuam para formagao
de individuos criticos, reflexivos e sensibilizados. Estabelecemos por hipétese a
alegacdo de que a formacdo técnica profissionalizante de nivel médio em mdsica
estd desprovida de reflexdes filosoficas estéticas necessarias para garantir um
processo de formagdo de individuos criticos, reflexivos, emancipados
intelectualmente por meio da arte musical e conectados a realidade social que
envolve o fazer artistico.

Diante do exposto, esta pesquisa compartilhou da abordagem qualitativa
por seu carater interpretativo, tendo em vista que “ela trabalha com o universo
dos significados, dos motivos, das aspiracdes, das crengas, dos valores e das
atitudes” (MINAYO, 2009, p. 21) as quais correspondem as manifestacGes
humanas que representam nao sé o0 agir, mas o0 pensar e o interpretar das acdes
gue o homem vivencia em sociedade e que ndo podem ser mensuradas ou
quantificadas.

As técnicas escolhidas para o levantamentos de dados foram: a analise
bibliografica e documental, tendo em conta 0 que nos ensina Lakatos e Marconi
(2003, p. 183), a saber:

a pesquisa bibliografica, ou de fontes secundérias, abrange
toda bibliografia ja tornada publica em relagdo ao tema de
estudo, desde publicagdes avulsas, boletins, jornais, revistas,
livros, pesquisas, monografias, testes, material cartografico
etc., até meios de comunicacdo orais: radio, gravacdes em
fitas magnéticas e audiovisuais: filmes e televisdo. Sua
finalidade € colocar o pesquisador em contato direto com tudo
0 que foi escrito, dito ou filmado sobre determinado assunto,
inclusive conferéncias seguidas de debates que tenham sido
transcritos por alguma forma, quer publicadas, quer gravadas.
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Apb6s apresentarmos o0s procedimentos que adotamos para 0
desenvolvimento desta pesquisa, passamos, entdo, para verificacdo da forma

como tratamos os dados.

e Revisao bibliografica

Um procedimento de pesquisa que gera inquietacfes e que se apresente
como uma lupa para ampliar as dissonancias sociais que permeiam o contexto
formativo do musico e sua relacdo com a sociedade é imprescindivel para o
diagndstico dos problemas que orbitam o profissional da misica. Assim,
destacamos a seguir algumas dessas inquietacGes, no sentido de melhor
compreender as probleméticas em torno do contexto da formacédo profissional
técnica musical.

Ao lancar sua pesquisa intitulada Educacdo profissional - novos
paradigmas, novas praticas, que aqui direcionamos para o espaco da educacdo
profissional técnica de nivel médio em musica, Nascimento (2003) apresenta
argumentos que contribuem para elucidar o processo de reorganizacao, reflexao,
reestruturacao e transformacdo que permeiam o sistema educacional em face dos

novos parametros que a atual conjuntura vem exigindo da formacéao profissional.

A questdo da preparacdo profissional ndo pode mais ser
pensada a partir da simples transmissao de conhecimentos e do
adestramento para formas de trabalho estaticas. [..] A
valorizagdo da polivaléncia e da plurifuncionalidade, como
necessidades basicas, estd reorientando 0s programas
educacionais, impondo novos parametros para formagdo dos
individuos. Neste contexto, sdo valorizadas as suas capacidades
criativas, os valores estéticos, a sensibilidade, a ética, a
valorizagdo da subjetividade, dos afetos, etc. [...] O que, em
termos de qualificagio, determina mais um saber ser do que um
saber fazer (NASCIMENTO, 2003, p. 70).
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Especificamente em relagdo ao contexto da formagao musical a mesma

autora nos alerta para o fato de que

nossa tradicdo eurocéntrica e oitocentista fez com que
discriminassemos qualquer outro tipo de atuagio/preparacdo
do musico que ndo fosse a do interprete solista, admitindo-se,
quando muito, sua atuagdo em grandes orquestras — 0 que nao
quer dizer que sejam preparados com esse intuito [...].
Preparar profissionais criticos e reflexivos para uma
sociedade que passa pela mundializacdo dos gostos e estilos
torna-se tarefa desafiadora e instigante. Um dos desafios esta
em garantir os meios para construcdo da identidade cultural,
evitando a massificacdo e a reproducdo acritica
(NASCIMENTO, 2003, p. 73-74).

Em outra pesquisa intitulada Educacgdo profissional: reflexfes sobre o

curriculo e a pratica pedagogica dos conservatorios, Esperidido (2002) traz a

tona um elemento que devemos considerar ao pensar a educacao profissional. O

fato de que ainda permanece em nossa cultura certo menosprezo ao profissional

de nivel técnico, isso advém da prépria origem dos cursos profissionais que a

época evidenciavam um aspecto assistencialista exigido pela sociedade naquele

momento histérico

os primordios da formacdo profissional em nosso pais
registram apenas decisdes circunstanciais  destinadas
especialmente a amparar 6rfaos e a classe menos favorecida,
assumindo um caréter assistencialista. Na segunda metade do
século XIX foram criadas vérias sociedades civis, destinadas
a amparar criancas oOrfds e abandonadas, oferecendo-lhes
instrucdo tedrica e prética e iniciando-as no ensino industrial
[...] Com a expanséo industrial, no inicio do século XX, surge
a necessidade de preparagdo de mdo de obra especializada e
ao mesmo tempo, mais barata, e 0 ensino profissionalizante
deixa seu carater assistencialista, passando a ser uma politica
de incentivo ao processo de industrializacdo do pais
(ESPERIDIAOQ, 2002, p. 69-70).

E 0 que sucedeu com a educagdo musical no Brasil. Desde os jesuitas

percebe-se que 0 ensino de musica se destinava ao processo de catequizacéo de
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indios e negros em busca de compor um corpo musical religioso por uma

maneira rapida e mais barata.

fato que

Pois bem, Esperidido (2002, p. 70-71) também ndo deixa de enfatizar o

no ambito da educacdo musical realizada nos conservatarios,
observamos que o pensamento de uma educacdo tecnicista é
predominante. Ao aluno compete adquirir as habilidades
necessarias para a execugdo instrumental em detrimento de
uma educacdo musical que contemple o individuo como um
ser atuante, reflexivo, sensivel e criativo [...] é necessario
realizar profundas reflexdes sobre os curriculos e as praticas
pedagodgicas dos Conservatérios, superando o enfoque
tecnicista e o paradigma curricular da pedagogia tradicional e
adotando-se novas concepcdes de educacdo musical, as quais
devem estar em conexdo com a realidade em que se inserem.
Assim, a formacdo predominantemente tecnicista deverd
ceder lugar a uma formacdo que considere 0 sujeito nas suas
potencialidades e na sua capacidade de realizar uma acéo
transformadora na sociedade.

No mesmo esteio que Esperidido (2002), no trabalho sobre a formacao

do técnico em musica em nivel médio na visdo de professores de instrumento

musical, Costa (2012, p. 104) afirma que

a funcdo do técnico no campo das artes e da musica, em
especifico, requer melhor compreensdo e mesmo delimitagéo.
A forte tradicdo propedéutica, que objetiva 0 acesso ao curso
superior, soma-se & histérica desvalorizacdo desse estrato
formativo, o que parece acentuar a disjuncdo entre formagao
em nivel médio e as possibilidades de trabalho e
profissionalizagio existentes.

No mesmo trabalho, Costa (2012) nos alerta para o conceito de

“técnico” na formacédo técnica em masica, que muitas vezes é confundido com o

ensino de técnicas direcionadas para a execugdo instrumental. Neste sentido, a

autora orienta que
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técnica e arte precisam ser conjugadas para dar conta da
realizacdo artistica e para a preparacdo daqueles que irdo se
dedicar profissionalmente a ela. Nesse tocante, as
preocupacfes mais abstratas sdo postas de lado, visto que o
entendimento do que é um profissional em nivel técnico
parece convergir para o saber-fazer com base na resolucéo
de problemas que se revelam nas situacdes complexas de
performance, o que exige aquisi¢do de certas competéncias
(COSTA, 2012, p. 106).

No entanto, nesse contexto, devemos tomar o cuidado para ndo
entendermos a desenvoltura técnica como algo desnecessario, sob pena de
lancarmos a arte da masica a banalizacdo da habilidade cognoscivel
proporcionada pelo conhecimento musical.

Penna, Barros e Melo (2012) realizaram uma pesquisa intitulada
Educacdo musical com funcdo social: qualquer pratica vale? Os autores
propuseram uma analise sobre contextos educativos musicais promovidos por
ONGs, projetos sociais e associagdes comunitarias, de onde “a musica tem sido
bastante valorizada em projetos voltados para a inser¢do social”, no entanto,
muitas dessas préaticas colocam em evidéncia a diluicdo dos objetivos
propriamente musicais.

Nesse &mbito, os autores atentam para duas fun¢Ges do ensino de musica
que consideramos relevantes para nossa pesquisa: a funcdo contextualista - que
prioriza a formacdo global do individuo, enfocando aspectos psicolégicos ou
sociais - e a fungdo essencialista — voltada aos conhecimentos propriamente
musicais, enfatizando o dominio técnico profissionalizante da linguagem e do

fazer artistico. Nas palavras dos autores

as fungbes essencialistas e contextualistas correspondem,
respectivamente, aos argumentos propostos por duas tendéncias
filosoficas que [..] fundamentam programas de educagdo
musical: a “filosofia intrinseca”, que se apoia na “promocao da
musica por ela mesma”, tendo como base o “valor da propria
musica”; e a “filosofia extrinseca”, “utilitiria e funcional,
referencial ou social” (PENNA; BARROS; MELO, 2012, p. 65).
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O impasse entre essas duas fun¢des no ensino musical (essencialista e
contextualista) serve de analogia para a dificuldade, apontada por nossa
pesquisa, em promover uma formacdo musical que visa atender ao mercado de
trabalho e simultaneamente a formacéo de individuos que buscam se humanizar
pelo dominio da linguagem especifica musical consolidada numa carreira
académica. Esse problema tem permeado o ensino profissionalizante em musica,
principalmente no &mbito formagao técnica de nivel médio, o que constatamos a
partir da analise de algumas matrizes curriculares, de um conservatdrio estadual
mineiro, nas quais observamos que nos Ultimos anos houve oscilacdes
reducionistas de carga horéria, extingdo de disciplinas especificas da linguagem
musical e surgimento de outras disciplinas com carater profissionalizante
voltado aos interesses mercadoldgicos.

Em nosso entendimento acreditamos na necessidade de manutencdo das
duas perspectivas na formacdo do musico que €, a0 mesmo tempo, um ser humano
dotado de individualidades, bem como um profissional habilitado. Nao ha como
desvencilhar a funcdo essencialista da funcdo contextualista da educacdo e o
problema surge na incapacidade de se fazer valer o equilibrio entre ambas. Nessa
perspectiva, a filosofia estética tem seu valor e respaldo, pois, oferece um
momento de reflexdo sobre as condi¢cdes em que a formagado musical se processa,
bem como sobre 0 mundo no qual o profissional técnico em masica ira atuar.

Assim, percebemos, na revisao de literatura elencada acima, a presenca
de certas inquietages que dizem respeito ao tecnicismo, ao valor assistencialista
da carreira musical impregnado culturalmente, ao predominio da formagao
erudita em face da formacdo popular, a propedéutica tradicionalista do ensino
musical, & preponderéncia do academicismo diante da profissionalizac&o, certo
impasse no entendimento de que o curso técnico seja ou ndo sequencial para a

formag&o superior.
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Todos esses argumentos nos levam a pensar e desejar uma formacao
técnica musical que considera os valores estéticos; que sirva de desmistificacdo da
raiz preconceituosa direcionada a formagdo profissional; que contribua para
formacdo de individuos atuantes, reflexivos e sensibilizados; que seja capaz de
evitar a massificacdo e a reproducdo musical acritica; que seja conectada a
realidade social, aos interesses do mundo de trabalho, sem deixar de lado o
aspecto humano do musico bem como os valores intrinsecos da arte musical. No
entanto, qualquer pratica musical vale? Qualquer repertério musical contribui para
o desenvolvimento cognitivo? Beijinho no ombro é uma producéo filos6fica?’

E nesse contexto que reside o perigo que induz a banalizagdo do
profissional da mdsica, porque nem sempre a realidade que se apresenta a nossa
volta vem contribuir para manutencdo ou perpetuacdo da arte musical na sua
esséncia. Nem sempre hd o devido respeito as producdes musicais ou a
consideracdo da musica como um verdadeiro elemento artistico, dotado de uma
linguagem prdpria que é responsavel pela arte de combinar 0s sons nos seus
mais diversos aspectos, buscando sensibilizar os ouvintes e instigar as emocdes,
0 pensar, o refletir estético. Ou seja, nem sempre ha a garantia de uma formacao
estética musical emancipadora, autbnoma e critica. Muito menos parece haver
preocupacdo com o desenvolvimento cognitivo da audicdo musical em que a
musica possa ser considerada uma fonte de producdo e de transmissdo de
conhecimentos, pois, a realidade que se apresenta em nossa volta esta fortalecida
pela légica de mercado, Idgica determinada por um sistema capitalista onde o

lucro é o interesse suprassumo, sobrepondo-se ao proprio individuo reificado.

"Menc#o a uma prova de filosofia elaborada em uma escola do Ensino Médio do Distrito
Federal no ano de 2014. A prova gerou polémica nas redes sociais, pois, o professor
elaborador da prova referiu-se a funkeira Valesca Popozuda como a “grande pensadora
contemporanea”.

Disponivel em: <http://educacao.uol.com.br/noticias/2014/05/13/valesca-popozuda-
visita-escola-onde-foi-chamada-de-pensadora-contemporanea.htm>.

Acesso em: 25 out. 2016.



http://educacao.uol.com.br/noticias/2014/05/13/valesca-popozuda-visita-escola-onde-foi-chamada-de-pensadora-contemporanea.htm
http://educacao.uol.com.br/noticias/2014/05/13/valesca-popozuda-visita-escola-onde-foi-chamada-de-pensadora-contemporanea.htm

45

Nessa perspectiva, a formacado profissional técnica em musica de nivel
médio merece ser pensada de forma a proporcionar o equilibrio entre o
aprimoramento das habilidades técnicas proprias da arte musical e a formacao
do individuo no seu contexto humano e social, para que a préatica educacional, a
arte da musica em si e a formagio humana nio sejam prejudicadas. E notdrio
que o mercado de trabalho exige profissionais flexiveis, dotados de
sensibilidades sociais e plurifuncionais, no entanto, também se exige o dominio

técnico de desenvoltura prética no instrumento e na linguagem musical propria.

e Analise documental

O ensino musical institucionalizado trouxe consigo certa mudanca na
maneira de se conceber o ensino musical. O antigo modo de ensino que se pautava
no sistema mestre-aprendiz passou ser substituido por um sistema pedagogico
universal, preso ao rigor de um plano de estudo que é estruturado e organizado por
uma grade curricular de disciplinas e contetdos pré-determinados, a partir dos
quais se espera que o individuo matriculado possa adquirir certo dominio do
sistema linguistico exigido e expressado pela arte da musica.

Uma breve analise nas matrizes curriculares do curso técnico
profissionalizante em instrumento nos ltimos anos nos mostrou que as
transformacGes e modificagBes curriculares ocorreram, na sua maior parte, para
atender as necessidades do sistema econdmico vigente, as ideologias politicas e
ndo essencialmente para atender aos anseios de uma formagdo musical
estruturada no dominio de contelidos especificos da expressdo musical e de
valorizacéo do individuo humano.

Disciplinas inerentemente musicais tiveram sua carga horéaria diminuida
ou foram excluidas do curriculo para dar lugar as disciplinas que atendam as

expectativas do mercado de trabalho. Agregado a este fato, notamos uma
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reducdo na carga horaria geral do curso técnico em instrumento oferecido pelos
conservatorios estaduais mineiros que, no ano de 2002, exigia uma carga horaria
de 1.633h20min em disciplinas, acrescida de 100h de estagio curricular passou,
atualmente, contar com uma carga horaria de 966h40min sem exigéncia de
estagio curricular.

Percebemos, ainda, certa reducdo na carga horaria de disciplinas
especificamente musicais como Percep¢do Musical que, no ano de 2005, contava
com uma carga total de 204h para, atualmente, contar com uma carga horaria de
133h20min; Histéria da Musica que no ano de 2000 contava com carga horaria
total de 133h20min, atualmente, conta com uma carga horaria total de
66h40min.

Além das reducbes nas cargas horarias de determinadas disciplinas,
outras deixaram de existir. E 0 caso de Canto Coral; Musica de Camara;
Instrumento Complementar; Leitura a Primeira vista, Transposicdo e
Acompanhamento; Pratica de Orquestra; Pratica de Ensino e Estagio Curricular;
enquanto surgiram as disciplinas Producdo Cultural e Empreendedorismo;
Oficina de Multimeios; Etica e Normas Técnicas.

Vejamos esses dados com mais clareza nas matrizes curriculares

conforme os quadros que se seguem:



Quadro 1 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2000

1 : 2000 2001 2002
MATERIA. CONTEUDQ 1* SERIE 2° SERIE 3* SERIE
1°P 2°P 1°P 2°P 1°P 2°P Total
AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS | AS CHS
Instrumento Instrumento 02 | 33:220 | 02 | 33:20 02 33:20 | 02 | 33:20 | 02 | 33:20 | 02 | 33:20 200h
02 | 33:20 | 02 | 33:20 02 3320 | 02 | 33:20 | 02 | 33:20 [ 02 | 33:20 200h
Percepgdio Musical
yycl?es‘de Estruturagdio 01 16:40 01 16:40 33h20
Estruturagio Musical 02 33:20 [ 02 | 33:20 | 02 | 33:20 | 02 | 33:20 133h20
Efm“l_‘i"f‘f“",e | Canto Coral 02 33:20 02 33:20 02 33:20 02 33:20 133h20
P Musica de Camara 02 | 33:20 | 02 | 33:20 02 33:20 100h
Prética de Orquestra ¥ 02 33:20 02 | 33:20 | 02 33:20 100h
Historia da Misica 02 | 33:20 | 02 | 33:20 02 33:20 | 02 | 33:20 133h20
Erud_itn ¢ Apreciaglo
Musica Popular e 01 16:40 01 16:40 33h20
Foiciérica
Estrutura e
Funcionamento do 01 | 16:40 | 01 | 16:40 33h20
Ensino de 1° Grau
Pedagogicas Psicologia da Educagfio 01 16:40 | 01 16:40 33h20
Metodologia Geral 02 | 33:20 02 33:20 66h40
5 :
v e b 02 | 3320 | 03 | 50:00 | 03 | 50:00 | ..o
TOTAL 13 | 216h40 | 15 | 250h 14 | 233020 | 14 | 233h20 | 12 | 200h | 12 | 200h | 4333499

As = AULA SEMANAL

CHA= CARGA HORARIA ANUAL

Fonte: Conservatorio Estadual de Mdsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2000).
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Quadro 2 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2001

. i " 2001 2002 2003
AREA MATERIA CONTEUDO [E SE'RIE 28 SER[E 38 SER]E
PP 2P I°P 2°P . 1°P 2°P Total
AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS | CHS | AS | CHS
Instrumento 02 | 3320 | 02 | 33:20 02 33:20 02 33:20 | 02 | 33:220 | 02 | 33:20 200h
Instrumento | Instrumento | eitura, Acompanhamento e 01 | 1640 | 01 | 16:40 [ f = e 33020
Transposi¢iio T R =
Percepgo Musical Percepgio Musical 02 | 3320 | 02 02 | 33:20 200h
Estruturago | Nogdes de Estruturagdo Musical | 01 | 16:40 | 01 : e B 33h20
Comunicagio Musical Estruturagfio Musical S| RS 33:20 133h20
°'§;P’.‘”|’° Canto coral | Canto Coral 02 | 3320 | 02 33220 133h20
usieal ™ Musica de Camara | Musica de Camara ou Praticade | 02 | 33:20 | 02 33:20 133h20
ou Prética de Conjunto
Conjunto
Prética de Orquestra | Pratica de Orquestra St Seel A B 100h
Historia da Musica | Historia da Misica Erudita 02 33:20 02 66h40
Histéria da Missica Popular 02 | 3320 | 02 66h40
Apreciacio | Apreciagdo Erudita e e 33020
Estrutura ¢ Func. do | Estrutura¢ Funcionamento do 5 33h20
Ens. 1° Grau Ensino de 1° Grau e
Psicologia da Psicologia da Educacdo 01 | 1640 | 01 : i 33h20
Pedagég Educagio :
Metodoiogia Gerai | Metodologia Geral 02 56140
Prit. de Ens. ¢ Pritica de Ensino ¢ S b ) I
Estagio Curricular | Estagio Curricular 02 | 3320 | 02 | 33:20 | 02 | 33:20 100k
TOTAL GERAL 15 250h 17 | 283h20 12 200h 14 | 233020 | 12 | 200h | 12 | 200h | 1366h40

As = AULA SEMANAL CHA= CARGA HORARIA ANUAL
Fonte: Conservatorio Estadual de Mdsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2001).
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Quadro 3 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2002

PLANO CURRICULAR - TECNICO EM INSTRUMENTO
DISCIPLINAS 1° PERIODO | 2° PERIODO | 3° PERIODO | 4° PERIODO | 5° PERIODO | 6° PERIODO et
AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS
INSTRUMENTO 02 | 3320 [ 02| 3320 |02 33:20 |02 3320 | 02 | 3320 | 02 | 33:20 200h
kglwm%msposmos 01 | 1640 |01 | 16:40 |[= = =i b o 33n20
PERCEPCAO MUSICAL 02 | 3320 |02 3320 |02 3320 [02] 3320 | 02 | 3320 | 02 | 33:20 200h
NOCOES DE ESTRUTURACAO MUSICAL 01 | 16:40 [ 01 | 16:40 [ iileeii i ey 33h20
ESTRUTURACAO MUSICAL ol e 02 3320 {02 3320 | 02 | 3320 [ 02 | 3320 [ 133m20
CANTO CORAL 02 | 3320 [02] 3320 (02| 3320 [02 | 3320 izl pirwad 133020
MUSICA DE CAMARA 02 | 3320 (02| 3320 [02] 3320 (02| 3320 | 02 | 3320 | 02 | 33:20 200h
PRATICA DE CONJUNTO POPULAR 02 | 3320 |02 3320 (02| 3320 |02 3320 | 02 | 3320 | 02 [ 33:20 200h
ORGANIZA j :
ks AH%QODEE%‘Q%%JE%;%A ORQUESTRA | 02 | 3320 |02 | 3320 |02 | 3320 |02 | 3320 | 02 | 3320 | 02 | 3320 | 200m
HISTORIA DA MUSICA 02 | 33:20 | 02| 33220 |02 | 33:20 | 02 | 33:20 Eessips o SeammiEEE  133h20
APRECIACAO MUSICAL ERUDITA s el s e s esslaen sl me e 02 | 33:20 02 33:20 66h40
INSTRUMENTO COMPLEMENTAR 01 | 16:40 | 01| 16:40 |01 | 16:40 |01 | 16:40 | 01 [ 1640 [ 01 16:40 100h
TOTAL . 17 | 283:20 | 17 | 283:20 | 17 | 283:20 | 17 | 283:20 | 15 | 250:00 | 15 | 250:00 | 1.633h20
ESTAGIC CURRICULAR S e 33:20 33:20 33:20 100h

As = AULA SEMANAL CHA= CARGA HORARIA ANUAL
Fonte: Conservatorio Estadual de Mdsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2002).
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Quadro 4 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2004

PLANO CURRICULAR - TECNICO EM INSTRUMENTO
DISCIPLINAS T > >

1° PERIODO | 2° PERIODO | 3° PERIODO | 4° PERIODO | 5° PERIODO | 6° PERIODO AL

AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS
INSTRUMENTO 02 3320 | 02 3320 02 | 3320 |02 | 3320 | 02 | 3320 | 02 | 33:20 200h
LEITURA A 1* VISTA, TRANSPOSICAO E 01 16:40 01 | 16:40 | 01 16:40 | 01 | 16:40 66h40
ACOMPANHAMENTO ;
T 02 | 3320 | 02 |[3320| 02 | 33:20 s 100h
ESTRUTURACAO MUSICAL 01 16:40 | 01 | 16:40 | 02 | 33:20 | 02| 33:20 -| 02 | 33:20 | 02 | 33:20 | 166h40
—" or | 1640 | o1 |1640 | 01 | 1640 R Rl i S0h
GRTORIA DARISIEA 01 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 |01 | 16:40 | 02 | 3320 | 02 | 33:20 | 133h20

INSTRUMENTO COMPLEMENTAR 01 16:40 01 16:40 | 01 16:40 701 16:40 01 16:40 01 16:40 100h

PRATICA DE CONJUNTO 02 33:20 02 33:20 | 02 33:20 | 02 | 33:20 02 | 33:20 02 33:20 200h

PERCEPCAO MUSICAL 02 33:20 02 33:20 | 02 33:20 | 02 | 33:20 02 | 33:20 02 33:20 200h

TOTAL 13 | 216hd0 | 13 [216h40| 14 | 233n20 | 11 | 183h20 | 11 | 183n20 | 11 | 183h20 | 1.216h40

33:20 33:20 [EEt 33:20 100h

ESTAGIO CURRICULAR

As = AULA SEMANAL CHA= CARGA HORARIA ANUAL
Fonte: Conservatorio Estadual de Mdsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2004).
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Quadro 5 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2004

PLANO CURRICULAR — TECNICO EM INSTRUMENTO

DISCIPLINAS 1" PERIODO | 2° PERIODO | 3° PERIODO | 4° PERIODO | 5° PERIODO | 6° PERIODO .
AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS

INSTRUMENTO 02 34 02 34 |02 34 02 34 02 34 02 34 204
CANTO CORAL 2 | | 02 | x4 [SElSiaEl et : 63
ESTRUTURACAO MUSICAL 01 17 01 17 | 02 34 02 34 02 34 02 34 170
HISTORIA DA MUSICA, APRECIAGAO MUSICAL E 02 34 02 34 | 68
FOLCLORE

INSTRUMENTO COMPLEMENTAR LR N .. S 3 iEenk : 34
PRATICA DE CONJUNTO : | 02 34 02 34 02 34 102
PERCEPCAO MUSICAL 02 34 02 34 |02 34 02| 34 02 34 02 34 204
TOTAL 16 | 170h| 10 | 176h [ 06 | 102h |08 | 136k | 08 | 136h 08 136h 850h
ESTAGIO CURRICULAR s 34 34 34 102h

As = AULA SEMANAL CHA= CARGA HORARIA ANUAL
Fonte: Conservatério Estadual de Musica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2004)
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Quadro 6 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2005

PLANO CURRICULAR - TECNICO EM INSTRUMENTO
DISCIPLINAS 1° MODULO | 2° MODULO | 3° MODULO | 4° MODULO | 5° MODULO | 6°MODULO —
As | cus |as| cus |as| cus |as| cws | as | cms AS CHS

INSTRUMENTO 02 | 3320 | 02| 33220 [02| 3320 | 02| 33:20 | 02 | 33:20 02 33:20 200h

APRECIACAQ MUSICAL 01 | 16:40 | 01 | 16:40 33h20
CANTO CORAL 01 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 ; | 66h40
CENOGRAFIA 01 16:40 16h40
ETICA E LEGISLACAO o 01 16:40 16h40
ESTRUTURACAO MUSICAL 01 16:40 | 01 | 16:40 | 01 16:40 | 01 | 16:40 66h40
EXPRESSAO CORPORAL 01 16:40 16h40
FOLCLORE REGIONAL E MUSICA POPULAR 01 | 16:40 : 16h40
HISTORIA DA ARTE 01 | 16:40 | 01 | 16:40 [E=df o = = 33h20
HISTORIA DA MUSICA 01 | 16:40 | 01 | 16:40 33h20
MUSICA DE CAMARA 01 | 16:40 | Ol 16:40 | 01 16:40 01 16:40 66h40
NOCOES DE REGENCIA 01 | 16:40 16h40
OFICINA MULTIMEIOS 01 | 16:40 16h40
PERCEPCAO MUSICAL 01 16:40 | 01 | 16:40 |01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 01 16:40 100h

PRATICA DE CONJUNTO 01 16:40 | 01 | 16:40 33h20
PRODUCAO CULTURAL 01 16:40 16h40
TEORIA MUSICAL 01 16:40 | 01 | 16:40 |01 | 16:40 |01 | 16:40 | 01 | 16:40 01 16:40 100h

TOTAL 08 | 133h20 | 08 | 133h20 [ 09 | 150h | 09 | 150h | 09 | 156h 08 | 133n20| 850h

As = AULA SEMANAL

CHA= CARGA HORARIA ANUAL

Fonte: Conservatorio Estadual de Mdsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2005).
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Quadro 7 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2008

PLANO CURRICULAR — TECNICO EM INSTRUMENTO

DISCIPLINAS 1° MODULO | 2° MODULO | 3° MODULO | 4 MODULO | 5 MODULO | 6° MODULO —
AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS AS CHS

INSTRUMENTO 02 | 3320 |02 33:20 | 02| 3320 | 02| 33:20 | 02 | 33:20 02 33:20 200h
CANTO CORAL 01 | 16:40 | 01 | 16:40 |01 | 16:40 | O1 | 16:40 ‘ 66h40
ESTRUTURAGAO MUSICAL 01 | 16:40 | 01| 16:40 |01 | 16:40 | O1 | 16:40 66h40
FOLCLORE REGIONAL E MUSICA POPULAR o 01 | 16:40 16h40
HISTORIA DA ARTE 01 | 16:40 | 01 | 16:40 33h20
HISTORIA DA MUSICA E APRECIACAO MUSICAL 01| 16:40 |01 | 16:40 | 01 | 16:40 01 16:40 | 66h40
MUSICA DE CAMARA 01| 16:40 |01 | 16:40 | 01 | 16:40 01 16:40 66h40
NOGOES DE REGENCIA 01 | 16:40 16h40
PERCEPCAO MUSICAL 01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 0l 16:40 100h
PRATICA DE CONJUNTO 01 16:40 | 01 | 16:40 | 01| 16:40 | 01 | 16:40 | 01 16:40 01 16:40 100h
TEORIA MUSICAL 01 16:40 | 01 | 16:40 |01 | 16:40 | 01 | 16:40 | 01 | 16:40 01 16:40 100h

TOTAL 08 | 133h20 | 08 | 133120 | 09 | 150h | 09 | 150h | 09 | 150h 07 | 116h40 | 833h20

As = AULA SEMANAL CHA= CARGA HORARIA ANUAL
Fonte: Conservatério Estadual de Musica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2008).
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Quadro 8 Matriz curricular dos CEM — Curso Técnico em Instrumento. Ano: 2009

PLANO CURRICULAR — TECNICO EM _INSTRUMENTO MUSICAL
DISCIPLINAS
1° ANO 2° ANO 3° ANO TOTAL
AS CHA AS CHA AS CHA
INSTRUMENTO 02 66h40 02 66h40 02 66h40 200h
PERCEPCAO MUSICAL 02 66h40 02 66h40 133h20
HISTORIA DA ARTE 01 33020 33h20
PRATICA DE CONJUNTO 01 33020 01 33h20 01 33h20 100h
FOLCLORE E MUSICA POPULAR 01 33020 33h20
NOCOES DE EDUCACAO MUSICAL 01 33h20 : : 33h20
OFICINA MULTIMEIOS 01 33h20 01 33h20 01 33h20 100h
ATIVIDADE ARTISTICA COMPLEMENTAR 01 33020 33h20
ESTRUTURACAO MUSICAL i 01 33h20 02 66h40 100h
HISTORIA DA MUSICA E APRECIACAO MUSICAL 01 33h20 01 33h20 66h40
ETICA E NORMAS TECNICAS 01 33h20 ‘ 33h20
PRATICA DE ENSINO 01 33h20 01 33h20 66h40
PRODUCAOQ CULTURAL E EMPREENDEDORISMO 01 33h20 33020
TOTAL i0 333020 0 333020 0 3000 966040

AS = AULA SEMANAL

CHA= CARGA HORARIA ANUAL

Fonte: Conservatério Estadual de MUsica Juscelino Kubistchek de Oliveira (2009).
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Atualmente o curso técnico em instrumento esta sendo executado com a

carga horaria da matriz curricular do ano de 2009, ano de sua ultima alteracéo.

A andlise das matrizes curriculares acima nos permitiu constatar as

oscilacdes da carga horaria do curso técnico em instrumento oferecido por um

conservatdrio estadual mineiro, podendo ser melhor configuradas nos graficos

gue se seguem:

Graficol Visdo geral da carga horéaria de 2000 a 2009

1920:00:00
1680:00:00
1440:00c00
1200:00:00
960:00:00
720:00:00
480:00:00
240:00:00
0:00:00

Demostrativo de Carga Horaria Geral do Curso Técnico em

Instrumento do "CEMIKO"

2002 - 2004 - - 952h2006 - 850h 2007 - 2009 -

1336h40 1733h20 1316h40 833h20 966h40

Vale ressaltar o que diz o paragrafo Unico do artigo 11 da resolucdo n°
718/2005 da SEEMG no seguinte teor:

Art.11 - Os Conservatdrios Estaduais de Musica deverdo
adotar as diretrizes da legislagdo em vigor para a Educacdo
Profissional na organizacdo dos cursos técnicos e seus
respectivos planos e na formulacdo das propostas
curriculares.

Parégrafo Unico. Os cursos técnicos deverdo observar a
carga horaria total de, no minimo, 800h (oitocentas horas) e
de, no maximo, 1200h (hum mil e duzentas horas) -
Resolucdo n. 718 de 18 de novembro de 2005 (MINAS
GERIAS, 2005).
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Diante do exposto, hd o entendimento de que os cursos técnicos deverao
observar a carga horéria total de, no minimo 800h (oitocentas horas) e de, no
maximo, 1200h (um mil e duzentas horas). Assim, compreendemos que ainda ha
condicOes de ampliagdo da carga horaria vigente para fazer valer contelidos de
“raciocinio estético” conforme orienta¢do proposta para 0s cursos constantes do
eixo tecnoldgico Producdo Cultural e Design preconizado no CNCT.
Circunstancia em que a proposta estética elencada por Adorno na obra Filosofia
da nova musica apresenta seu grau de relevancia e importancia para o
enriquecimento das reflexdes estéticas que devem permear a formacdo do
musico profissional, seja no contelido programatico das disciplinas ja existentes
no curriculo, seja na conclamacdo de uma nova disciplina estética filosofica.

A seguir apresentamos os graficos que ilustram as oscilacdes de carga
horéria das disciplinas que cuidam de contetdos especificamente musicais, tais
disciplinas sdo essenciais para o desenvolvimento de habilidades préprias da arte
da mdsica, bem como para reflexes estéticas que orientam a formacgdo do
musico. Entdo, veremos que houve uma reducdo da carga horaria de certas
disciplinas enquanto outras foram extintas das matrizes curriculares,
evidenciando certa insuficiéncia de espaco para o aparato estético filos6fico na

formacdo do profissional técnico em instrumento do Conservatoério “JKO”.



Gréfico 2 Carga horéria da disciplina Percepcdo Musical de 2000 a 2009

216:00:00
192:00:00
168:00:00
144:00:00
120:00:00
96:00:00
72:00:00
48:00:00
24:00:00
0:00:00

Percepcdo Musical

Percepgdo
W 2000-200h ®W2001-200h ®W2002-200h W 2004-200h
m2005-204h wm2006-100h w@2008-100h w2009- 133h20

Gréafico 3 Carga horéaria da disciplina Histéria da Musica de 2000 a 2009

144:00:00
120:00:00
96:00:00
72:00:00
48:00:00
24:00:00
0:00:00

Histdria da Musica

Histéria da Mdsica

B2000-133h20 m2005-68h m2006-33h20 m2008-66h40
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Gréfico4 Carga horéria da disciplina Canto Coral de 2000 a 2009

Canto Coral
144:00:00
120:00:00
96:00:00
F2:00:00
48:00:00
24:00:00
0:00:00
Canto Coral

B 2000-133h20 ®2004-100h ®@2005-68h ® 2006-66h40 m2009-00h

Grafico5 Carga horaria da disciplina Estruturagdo Musical de 2000 a 2009

Estruturacdo Musical

192:00:00
168:00:00

144:00:00
120:00:00
96:00:00
7200000
48:00:00 .
24:00:00
0:00:00

Estruturacdo

B2000-133h20 ®2004-166h40 W2005-170h W2006-66h40 W2009- 100h



Gréafico 6 Carga horéria da disciplina Musica de Camara de 2000 a 2009

Musica de Camara
240:00:00
192:00:00
144:00:00

96:00:00
0:00:00
Misica de Camara

B2000-100h ®2001-133h20 ®W2002-200h ®2004-00h ®2006-66:40 ®2009-00h

Gréafico 7 Carga horéaria da disciplina Folclore de 2000 a 2009

Folclore

60:00:00
48:00:00
36:00:00
24:00:00
12:00:00 . -

0:00:00

Folclore

m2000-33h20 wm2001-00h w2004-50h w2005-22:40 w2006-16:40 m2009-33h20
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Gréafico 8 Carga horéria da disciplina Estagio de 2000 a 2009.

Estagio

144:00:00
120:00:00
96:00:00
T2:00000
48:00:00

24:000:00

0:00:00

Estdgio

m2000-133h20 wm2001100h m2005-102h 2006 - 00h

De acordo com o atual (gestdo 2008-2012, em atualizacdo) Projeto
Politico Pedagdgico (PPP) do Conservatorio Estadual “JKO” compete as
disciplinas supracitadas os seguintes objetivos:

Percepcdo musical: “Dominar leitura musical. Vivenciar a harmonia
tedrica. Apresentar desenvolvimento da percepgao ritmica, melddica e harménica.
Analisar e criar usando para isso, uma teoria mais voltada a Estética e Semiética
Musical. Analisar pegas musicais em suas propriedades especificas”.

Historia da musica: “conhecer diversos estilos musicais, aprofundando
nos varios periodos desde a Idade Antiga (Grifo nosso) até a misica do século
XXI, analisando os compositores que se destacaram em cada fase”

Canto coral: “demonstrar afinagdo, leitura musical e assimilacdo de
conceitos. Interagir no grupo. Situar-se dentro do naipe em que atua”.

Estruturacdo musical: desenvolver um trabalho analitico de reflexdo que
associe pensamento e pratica, relacionados a estética e & composi¢do, através da
semidtica e critica genética. Analisar obras musicais numa inter-relagdo entre

composi¢ao, compositor, seu processo de criacao e arte de improvisar”.
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Mdusica de camara: demonstrar mais desenvoltura e dominio do
instrumento. Executar pecas instrumentais com boa sonoridade e afinagdo. Possuir
conhecimento basico de repertdrios prdprios as pequenas formagdes instrumentais.
Revelar automatismo, velocidade e independéncia na execug@o instrumental”.

Folclore: revelar interesse pelas manifestacdes folcléricas. Demonstrar
conhecimento sobre folclore. Possuir habito de pesquisa sobre o folclore”

A disciplina Estagio ndo consta mais no curriculo e ndo foi abordada pelo
atual projeto politico pedagdgico da escola.

Dessa forma, consoante a estrutura curricular vigente dos cursos técnicos
de nivel médio em instrumento do conservatorio estadual mineiro “JKO”, tornou-
se evidente a caréncia de espaco para promocdo das reflexdes estéticas na
formac&o técnica musical. As disciplinas que caberiam esta missio estdo com a
carga horéria reduzida e por esse motivo ndo ddo conta de abarcar seus objetivos
especificos conforme propostos pelo vigente PPP, quanto mais sedimentarem o
aparato estético de maneira consolidada. Por exemplo, a disciplina Historia da
Musica e questionamos: como sedimentar um conhecimento aprofundado da
historia da musica, desde a pré-histéria até a musica do século XXI, analisando 0s
compositores e escolas que se destacaram em cada fase, conforme determinacéo
dos objetivos da disciplina, em apenas 66h40min? Infelizmente, torna-se
indubitavel gue a musica do séc. XXI ndo serd trabalhada nesta disciplina e o
desencadeamento estético desenvolvido pela Nova Musica ndo sera incorporados
na formagdo do musico técnico, por caréncia de tempo ou da existéncia de uma
disciplina especifica para o desenvolvimento de reflexGes estéticas.

No entanto, h& a possibilidade de ampliacdo da carga horaria, ja que de
acordo com o paragrafo Gnico do artigo 11 da Resolugéo n® 718/2005 da SEEMG,
que dispde sobre a organizacdo e funcionamento do ensino de masica nos

Conservatorios do estado de Minas Gerais, prescreve que “os cursos técnicos



62

deverdo observar a carga horaria total de, no minimo, 800h (oitocentas horas) e de,
no maximo, 1200h (um mil e duzentas horas)” (MINAS GERAIS, 2005).

Conforme demonstrado no gréfico 1, atualmente o curso técnico
profissionalizante de nivel médio em instrumento dos conservatorios estaduais
mineiros esta estruturado em uma carga horéaria de disciplinas correspondente a
966h40min (novecentas e sessenta e seis horas e quarenta minutos). Assim sendo,
existe a possibilidade de ampliacdo da carga horaria até a maxima que é de 1200h
(um mil e duzentas horas) para, entdo, fazer agregar o que propomos nesta
pesquisa, ou seja, uma formacdo musical sedimentada por reflexdes filosoficas em
que valores estéticos possam ser articulados e a arte da musica venha a ser
desenvolvida na sua esséncia e plenitude como mais uma fonte de producdo de
conhecimento e desenvolvimento cognitivo.

N&o ha pretensdo nessa pesquisa de oposicao as novas disciplinas criadas
com intensdes de contribuir para formacdo do profissional técnico em instrumento
musical as exigéncias do mercado de trabalho. Sabemos da necessidade de
adequacdo as transformac@es sociais, as inovac@es tecnoldgicas e as exigéncias
mercadoldgicas. No entanto, ndo pode haver inadverténcia para o fato de que a
formacdo musical exige o dominio de uma linguagem especifica e para o
entendimento de que a arte esta para a sociedade, e vice-versa, muito além daquilo
previsto pela estética tradicional, a saber: discussfes em torno das questdes: O que
é 0 belo? O que é o gosto? O que é arte? Questdes que se apresentam vinculadas
as regras de um sistema artistico arcaico, tradicionalista, estatico e limitado. O que
propomos € a veiculagdo de elementos da estética vanguardista na formacdo
musical, uma estética pautada na conexdo da arte com a histéria e com a realidade
social. Pois acreditamos que todo fendmeno artistico, que aqui direcionamos para
a manifestagdo musical, se completa na sua frui¢do social.

Nesse sentido, assim como 0s meios cientificos e tecnoldgicos se

desenvolvem no curso da histdria, a propria concepgéo de arte também se encontra
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em constante processo de desenvolvimento. A musica, igualmente, responde ao
ideal de progresso para se estabelecer como arte auténtica e autbnoma,
responsavel pelo agucamento da sensibilidade humana por meio da escuta. Por
esse motivo, a formacao musical deve ser permeada por uma reflexdo estética que
considere a musica como elemento de sensibilizacdo e de construcdo cognitiva
humana.

Na esfera da formagao musical ndo se deve privar o futuro profissional de
refletir sobre o contexto social em que ira atuar seja como técnico seja como
académico, basta que esteja buscando o titulo de profissional. Felizmente ou nao,
essa realidade esta sustentada pelo sistema capitalista no qual a ideia de mercado é
imperial para o lucro e para o consumo generalizado de bens, produtos, servigos e
até da arte, que deixa de ser uma manifestacdo humana de uso para ser um produto
de consumo.

A industria cultural domina o espacgo artistico a ponto de colocar em
cheque a prépria arte na sua aura® e, assim, a formacéo técnica em mdsica entra
em colapso e acaba por expor suas fraquezas evidenciando uma iminente barbérie
artistica.

Nogueira (2015), na sua pesquisa sobre Educacdo musical, Repertdrio e
Emancipacdo no Contexto da Industria Cultural, chama nossa atencdo ao refletir

sobre a educacdo musical inserida no contexto da Industria Cultura. Para a autora

a critica ao que muitas vezes é denominado repertério musical
classico ou universal é adequada. Em geral, este é
basicamente representativo de uma arte europeia, branca e
masculina. Este tipo de critica, que remonta as décadas finais
do século passado, certamente foi importante, principalmente

®Aqui fazemos referéncia a Walter Benjamin em A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, em que Benjamin expde que a reprodutibilidade técnica de
uma obra de arte em série visa atender a um grande ntimero de individuos, no entanto, “o
ambito da autenticidade escapa inteiramente & reprodutibilidade técnica e,
evidentemente, ndo s6 a esse tipo de reprodutibilidade [...] O que desaparece na época da
reproducdo técnica da obra é a sua aura (BENJAMIN, 2012, p. 12-13).
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no sentido de descontruir padrdes estéticos colonialistas;
reconhecer a legitimidade da critica, no entanto, ndo significa
abrir espaco para um comportamento de recusa a qualquer
tipo de julgamento. E preciso nio cair na armadilha do
relativismo total, onde tudo tem igual valor, ou negar que
existam critérios objetivos e intrinsecos as obras de arte que
permitem uma valoracdo (NOGUEIRA, 2015, p. 112-113).

Uma obra de arte possui em suas caracteristicas elementos proprios que
garantem seu valor. Tais caracteristicas sdo detectaveis objetivamente por
critérios apresentados pela propria linguagem artistica, “no caso da musica
residiriam na complexidade crescente de elementos formadores presentes na
obra musical como melodia, harmonia, ritmo, arranjo, interpreta¢do”
(NOGUEIRA, 2015, p. 113). Nesse sentido, uma formagdo musical
emancipadora deve ser concebida na “fruicdo musical como ato cognoscitivo,
como atitude intelectual” (NOGUEIRA, 2015, p. 116) permeada por uma
reflexdo estética que ultrapasse a mera discussdo subjetivista sobre o gosto, mas
que proponha consideracBes sobre a esséncia do fenémeno musical, sua
qualidade e seu grau de afetacdo a sensibilidade humana que esteja direcionada
ao desenvolvimento da audicdo e ao enriquecimento intelectual, cultural e social.

Diante do que foi apresentado neste capitulo, reafirmamos a importancia
da formacdo musical para o individuo e para a sociedade. Porém, tal processo
formativo deve ser estruturado a partir de uma tomada de consciéncia sobre a
seriedade da arte no contexto social. Assim, o conhecimento musical deve ser
permeado por reflex6es estéticas que mantenham o ser humano conectado com a
realidade social, com o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, que reconheca
0 curso historico como meio de aspirar as inovagdes e 0 progresso, mas, acima
de tudo, deve garantir a autonomia da arte, reconhecer a misica como
manifestacdo intelectual dotada de uma racionalidade prépria que lhe confere a

condigdo de Arte.
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O pensamento estético e filosofico apresentado por Adorno aponta a
relevancia da arte no processo educacional. Por meio de uma forga reflexiva
abre nossos olhares a arte da muasica de maneira a sermos envolvidos por uma
capacidade critica, e despertados a almejar o desenvolvimento cognitivo de
nossa audicdo. Em outras palavras, Adorno aponta para a condicdo de regressdo
da audicao que o universo musical tem impulsionado aos individuos em virtude
do contexto econdmico e nos desperta a desejar o caminho do progresso.

Embora haja um aparato legal sustentando todo fundamento dos cursos
profissionalizantes, do qual evidenciamos a preocupacdo com a formacéo
humanista do individuo, ainda é muito forte o vinculo que o0s cursos
profissionalizantes mantém com o sistema econdmico que se diz carente de méo
de obra, ou seja, um curso profissionalizante seja no nivel superior seja no
técnico esta, na sua esséncia, voltado as necessidades do mercado de trabalho.

Nessa perspectiva, 0 aspecto académico e humano, no seu ambito
reflexivo, critico, estético e, portanto, filosofico, ficam para um segundo plano, o
que vem fortalecer ainda mais a l6gica de um sistema capitalista alienante.

A sociedade fica mais agucada quando promove uma formacdo
profissionalizante que traz na sua esséncia a perspectiva humana, é o caso da
formacdo musical que é responsavel pelo desenvolvimento sensivel da audicéo,
na perspectiva de explorar as expressdes sentimentais do individuo humano na
relagdo consigo mesmo e com o mundo a sua volta.

Ao analisar as matrizes curriculares evidenciou-se que houve uma
reducdo da carga horéria dos cursos técnicos profissionalizantes em mdsica
oferecidos em conservatdrios de mdsica e juntamente com esta reducdo geral da
carga horaria houve a reducdo da carga horaria de determinadas disciplinas
fundamentais para a formacdo musical, bem com a eliminacdo de disciplinas
propriamente musicais para o surgimento de disciplinas ligadas ao mercado de

trabalho. Fato que determina um prejuizo aos valores estéticos como



66

conhecimento imprescindivel a formacdo do individuo e principalmente no
processo formativo do profissional da masica.

Ora, a formagdo artistica tem necessidade de manter suas especificidades
mesmo diante dos impulsos mercadoldgicos, alias, o mercado de trabalho musical esta
saturado de profissionais amparados por uma semiformagao®, o que tem causado uma
banalizacdo da arte da musica no &mbito social e favorecido um processo de regressao
da audicdo dos individuos massificados e oprimidos inconscientemente por uma
I6gica consumista, sustentada pelo desejo insaciavel do lucro.

Nos seguintes capitulos apresentaremos alguns pontos da estética
adorniana da qual emergem conceitos relevantes que nos levaram a compreensao
da nova musica numa perspectiva filoséfica. Acreditamos que essa dimensédo do
pensamento de Adorno contribui para o processo formativo musical que visa a

formacdo de individuos criticos e emancipados.

° Theodor W. Adorno escreveu um ensaio que na sua primeira versdo foi publicado com
o titulo Teoria da Semicultura. Em 1996, o ensaio foi revisado por Bruno Pucci e
Claudia Barcelos de Moura Abreu que, também, participaram da tradugdo do mesmo do
qual sedimentou o titulo Teoria da Semiformac&o. Neste ensaio, Adorno atenta para o
fato de que a formacéo estd para a ideia de cultura do espirito e isso é muito mais que
estar exposto ou apropriar-se de elementos culturais. Uma formacdo que reforca o
processo de socializagdo por meio da adaptagdo do individuo gera um mal-estar social,
pois, impede o desenvolvimento cultural espiritual autbnomo — a semiformacédo (PUCCI;
ZUIN; LASTORIA, 2010, p. 09-39).
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CAPITULO 3 — OS ACORDES FILOSOFICOS DA MUSICA: FETICHE,
REGRESSAO E PROGRESSO

A musica constitui, a0 mesmo tempo, a manifestagdo
imediata do instinto humano e a instancia propria para o seu
apaziguamento. Ela desperta a danga das deusas, ressoa da
flauta encantadora de P&, brotando ao mesmo tempo da lira
de Orfeu, em torno da qual se congregam saciadas as
diversas formas do instinto humano. Toda vez que a paz
musical se apresenta perturbada por excitacBes bacénticas,
pode-se falar da decadéncia do gosto. Entretanto, se desde o
tempo da noética grega a funcéo disciplinadora da mdsica
foi considerada um bem supremo e como tal se manteve, em
nossos dias, certamente mais do que em qualquer outra
época histdrica, todos tendem a obedecer cegamente a moda
musical, como alias acontece igualmente em outros setores
(ADORNO, 1996, p. 65).

Theodor Wiesegrund Adorno (1903 — 1969) filésofo alemdo fundador,
junto a outros pensadores, da teoria critica da sociedade junto ao Instituto de
Pesquisas Sociais de Frankfurt, desenvolveu uma teoria critica sobre a cultura de
uma sociedade industrializada em gue denuncia a ideologia da domina¢do da
natureza pela técnica, pois acredita que este dominio técnico traz como
consequéncia a dominacdo do préprio homem. Adorno se destacou, também,
como musicélogo em vista do vinculo que estabeleceu com criadores da Nova
Musica, escrevendo varios estudos sobre musica dos quais a Filosofia da nova
musica é apresentada como principal referencial teérico desta pesquisa.

Nesse capitulo apresentamos nossa reflexdo sobre os termos fetichizacéo
e regressdo apresentados por T. W. Adorno no texto O fetichismo na musica e a
regressdo da audicdo (1938). Ambos 0s conceitos apresentaram consideragdes
basilares que subsidiaram a leitura e o estudo de nosso referencial tedrico:
Filosofia da nova musica.

Em O fetichismo na mdsica e a regressdo da audigdo Adorno trouxe

importantes alega¢es sobre os rumos que a producédo artistica musical vinha
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tomando diante da realidade social que permeava o universo artistico daquela
época e que muito tem a ver com a realidade musical atual. A saber: a
reproducdo de obras de artes em série, a transformacdo da musica em
mercadoria, a fragmentacdo de obras de artes, a apropriacdo da musica pela
inddstria cultural e outros.

Vale elucidar, também, que muitas ideias contidas no referido texto
podem, ainda, ser consideradas uma extensdo ou continuidade das ideias
apresentadas por Walter Benjamin em A Obra de Arte na era da sua
reprodutibilidade Técnica (1936) na qual o filésofo vislumbra o carater de
avango da reprodutibilidade de bens culturais por meio do desenvolvimento
técnico e, com isso, ja prenunciava as raizes do termo Industria Cultural, bem
como sua influéncia na producdo artistica devido a comercializacdo de obras
produzidas dentro do desenvolvimento técnico do modelo industrializado para
atendimento do consumo de massa. Tematica que, por sua vez, nos remete a
Dialética do esclarecimento (1947) na qual encontramos, também, importantes
subsidios para compreensao da Filosofia da nova musica.

No entanto, nos detemos na busca pelo entendimento da origem dos
termos fetichismo e regressdo, considerando o quanto o fetichismo e a regressao
comprometem a experiéncia estética da arte musical na medida em que esta
passa a se definir pelas relagdes de mercado.

A seguir, apresentaremos como esses conceitos se configuram a luz da
filosofia marxista e da psicandlise freudiana para depois, examinarmos como se

traduzem na compreensdo de Adorno sobre o aparato musical.

e O fetichismo marxista: aparato musical e o fetiche da sensibilidade

A reflexd@o sobre o fetichismo musical em Adorno leva em consideracdo

0 ambito composicional (técnico), subjetivo e social que envolve o fenbmeno
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musical. Embora, estes componentes convergem para um Gnico elemento: o
encantatorio. Veremos mais adiante os efeitos sociais da apropriacdo desse
elemento encantatorio pela Industria Cultural que, no contexto do capitalismo
burgués, transformou a musica em mercadoria por meio do processo de
fetichizacdo que obscureceu o valor de uso intrinseco da arte musical para
engodar a massa ao consumo desenfreado gerador de lucro, evidenciando, assim,
apenas o valor de troca responsavel por encantar o consumidor que se Vvé
enfeiticado e privado da opcdo de escolha reflexiva e critica daquilo que é
captado por sua sensibilidade auditiva e mesmo visual.

No entanto, antes de adentrarmos nessas discussdes, é importante trazer
a tona que o procedimento investigatério sobre a natureza da arte nos permitiu
afirmar que a masica traz, em sua origem, a forca de um fetiche determinado por
uma manifestacdo coletiva, ritualistica e de culto, vinculado ao fendmeno
mitoldgico, a magia, aos sacrificios de oferendas aos deuses para apaziguamento
dos sentimentos dos préprios deuses e dos homens, e, assim, servindo de pano
de fundo para aquilo que aterroriza e aquilo que fascina a humanidade.

O sagrado e a magia estiveram presentes desde as primeiras
manifestacbes musicais evidenciando que a musica tem suas raizes no fetiche
antes mesmo deste ser vislumbrado por Karl Marx sob a Gtica do sistema

capitalista burgués. Wisnik (1989, p. 30-31) nos diz que

no mundo modal, isto é, nas sociedades pré-capitalistas,
englobando todas as tradi¢fes orientais (chinesa, japonesa,
indiana, arabe, balinesa e tantas outras), ocidentais (a
musica grega antiga, o canto gregoriano e as musicas dos
povos da Europa), todos os povos selvagens da Africa,
América e Oceania, a musica foi vivida como uma
experiéncia do sagrado [...]. A masica modal é ruidosa,
brilhante e intensa ritualizacdo da trama simbdlica em que a
musica estd investida de poder (mégico, terapéutico e
destrutivo) que faz com que a sua pratica seja cercada de
interdicOes e cuidados rituais.
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A experiéncia do sagrado, do mitico, do magico e do sacrificial vividos
pela musica primitiva nos remeteu ao que Adorno, na Teoria Estética, se referiu
ao fetiche arcaico. Fetiche que esta impregnado na propria natureza da musica,
independente de um sistema econdmico exterior, seja em seu aspecto espiritual
de enfrentamento dos medos, de dominio e controle da natureza pelos homens
ou, ainda, em seu aspecto racional, na especificidade técnica inerente da
linguagem musical. Essa fetichizacdo é arcaica, também, porque ndo oculta os
interesses magicos de dominacdo e nem obscurece as ideologias de poder e
sobre a natureza. O objetivo final desse fetiche consiste na constru¢do do
estabelecimento de uma ordem para os sons e 0s siléncios num determinado
lapso de tempo culminando numa manifestacdo artistica imaterial, sublime, de

ordem espiritual — a masica.

Se os fetiches magicos sdo uma das raizes historicas da arte,
permanece mesclado com as obras de arte um elemento
fetichista que se distingue do fetichismo das mercadorias.
Elas ndo podem nem desembaracar-se dele, nem negéa-lo;
mesmo socialmente, 0 momento enfético da aparéncia nas
obras de arte é, enquanto corretivo, o érganom da verdade
(ADORNO, 2013, p. 343).

Nesse contexto, o fetiche (magico, encantatério, mitoldgico, sagrado,
ritualistico) integra a arte na sua esséncia desde suas raizes historicas. Negar
esse aspecto fetichista da arte (musica) é evidenciar a falta de consciéncia sobre
o fendmeno musical e de exterminio da propria arte.

Ademais, com a emergéncia da burguesia e a ascensdo do sistema
capitalista, a apropriacdo do termo fetichismo por Adorno, também, nos reporta
a Karl Marx. Sendo assim, acreditamos na necessidade de compreendermos o
sentido da expressdo na sua utilizagdo por Marx para melhor assimilarmos o

espirito do vocabulo no contexto social adorniano.
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O grande projeto filoséfico de Marx encontra-se em sua obra magna O
Capital, no qual o fildsofo apresenta as bases de suas reflexdes criticas sobre o
processo econdmico e politico que vinha aflorando na sociedade burguesa,
fazendo emergir o sistema capitalista.

Marx atenta para o fato de que quando o homem, usando sua forca de
seu trabalho, transforma uma matéria bruta em mercadoria, esta passa por um
processo de valoracgdo que é determinado pelo sistema capitalista. Isso ocorre de
duas formas: na forma de valor de uso e na forma de valor de troca.

O valor de uso é determinado pela presenca fisioldgica do homem no
produto, é proveniente do trabalho concreto dispensado para a producdo do
objeto e que determina sua caracteristica de utilidade. No entanto, no contexto
do sistema capitalista, a mercadoria apresenta também o seu valor de troca,
considerado como um valor enigmatico, mistico, fruto da natureza abstrata do
trabalho humano, o que para Marx (1996, p. 197) significa um valor dotado de
“sutilezas metafisicas e argucias teologicas”. Esse valor advém do fato de que a
mercadoria reflete aos olhos do homem as caracteristicas socais do seu préprio
trabalho e, com isso, os produtos do trabalho humano se tornam objetos fisicos
metafisicos ou coisas sociais.

Assim, de inicio, a atribuicdo de valor a uma mercadoria parece ser
tarefa simples e comum, bastando medir a quantidade da presenca fisioldgica
humana que é dirigida para a producéo final de um determinado produto. Porém,
existe algo de fantasmagdrico que encanta aos olhos e atribui ao artigo
produzido um valor que extrapola a ordem do fisico para atingir o ambito
metafisico. Desse modo, a mercadoria apresenta duplo carater: como resultado
de um trabalho material (concreto) e ao mesmo tempo resultado de um trabalho

abstrato (metafisico).
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A primeira vista, a mercadoria parece uma coisa trivial,
evidente. Analisando-a, vé-se que ela é uma coisa muito
complicada, cheia de sutileza metafisica e manhas
teolégicas. Como valor de uso, ndo ha nada misterioso nela,
quer eu a observe sob o ponto de vista de que satisfaz
necessidades humanas pelas suas propriedades, ou que ela
somente recebe essas propriedades como produto do
trabalho humano (MARX, 1996, p. 197).

Em Marx € frequente sua recorréncia ao mundo religioso,
principalmente na utilizagdo de parabolas e vocabulério biblico que servem para
elucidar seus conceitos e dar sustentagdo as suas reflexdes. O que ndo foi
diferente quando 0 mesmo veio retratar a maneira como 0 homem da
modernidade esta tratando as mercadorias que produz. Os produtos deixaram de
ser simplesmente frutos do trabalho humano para tornarem-se objetos de
adoracdo, simbolo de divindade dotado de um poder sobrenatural carregado de
tracos metafisicos que encantam aos olhos humanos. Isso ocorre a partir de um
processo valorativo que camufla o valor de uso intrinseco da mercadoria.

O préprio conceito de fetichismo utilizado por Marx estd vinculado a
descricdo dos produtos resultantes das relacBes de trabalho (mercadoria) no
contexto desta sociedade moderna, para o qual é atribuido um valor sagrado, de
veneracdo e idolatria. E essa sacralizacdo da mercadoria que, em Marx, nos

remete a fendmenos religiosos.

E aconteceu que, chegando ele ao arraial e vendo o bezerro
e as dancas, acendeu-se o furor de Moisés, e arremessou as
tabuas das suas maos, e quebrou-as ao pé do monte; e tomou
0 bezerro que tinham feito, e queimou-o0 no fogo, moendo-o
até que se tornou em po; e o espargiu sobre as aguas, e deu a
beber aos filhos de Israel (EXODO 32:19).

A citacdo acima relata a atitude do personagem biblico Moisés, que apds
descer do Monte Sinai encontra seu povo adorando a estatua de um bezerro feito

de ouro fundido, produto que havia se tornado um objeto de adoragdo e
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glorificacdo, diante do qual o povo cantava, festejava e celebrava. Marx utiliza-
se dessa passagem biblica para explicar o carater valorativo enigmatico atribuido
a uma mercadoria e, assim, elucidar o emprego do termo fetichismo.

Na pesquisa intitulada Sobre o fetichismo do capital em Karl Mar,
Silva (2011) assinala para o fato de que o termo fetiche refere-se a um objeto
encantado, sagrado, para o qual sdo atribuidos poderes sobrenaturais durante
rituais religiosos. Marx se apropria deste termo para mostrar que a sociedade
moderna ndo abandonou a manifestacdo do fetiche nas relacdes sociais, antes

estendeu as relacbes mercantis, e assim,

ao explicar a expressdo fetichismo na sociedade moderna,
Marx o faz considerando a inversdo social dos produtores
com os produtos do seu trabalho, dai chamar de fetichismo
da mercadoria [...] que consiste, grosso modo, na reificacdo
das pessoas e na personificacdo dos objetos, confere as
mercadorias caracteristicas humanas. Estas caracteristicas
ndo sdo separadas do mundo religioso que imprime nos
objetos-fetiches atributos humanos, idolatrados como
atributos divinos. Assim € para a mercadoria, elevada a
posicdo de fetiche, que tem intrinseco o atributo que lhe
concede tal peculiaridade fetichdide, a saber, o valor
(SILVA, 2011, p. 31).

A partir dessas consideracdes sobre o fetiche da mercadoria podemos
compreender quando Adorno nos diz que, na era do capitalismo, o0 sucesso
comercial da misica é o que dita as regras de valor da obra. Assim, 0 ouvinte é
enfeiticado e convertido a simples consumidor e comprador passivo e, com isso,
perde sua capacidade de critico no contexto de uma estética auténtica, ja que o
valor de uma producdo musical passa ser determinado pelo seu consumo e seu
potencial de venda e ndo por seu potencial cognitivo, sensitivo. O valor de troca
presente na musica é adorado e cultuado sem o estabelecimento de vinculos com
os elementos e crivos propriamente musicais. E nesse contexto que a concepgao

marxista de fetiche adentra o pensamento reflexivo adorniano no qual o filésofo
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evidencia a idolatria, o culto e a adoracdo da mercadoria musical para além da
prépria masica.

A musica fugaz apela a banalidade tematica, a voz do cantor, ao visual
do intérprete que sdo comandados por editores, magnatas do cinema e senhores
do radio. O mesmo ocorre, também, com a mulsica aparentemente mais
elaborada de onde sdo utilizados fragmentos sonoros, perfis de regéncia e

virtuosismos exagerados para manipular e ludibriar a massa ao consumo.

E neste quiproqud especifico que consiste o especifico
carater fetichista da musica: os efeitos que se dirigem para o
valor de troca criam a aparéncia do imediato, e a falta de
relacio com o objeto ao mesmo tempo desmente tal
aparéncia. Esta caréncia de relacdo baseia-se no carater
abstrato do valor de troca. De tal processo de substituicdo
social depende toda satisfacdo substitutiva, toda posterior
substitui¢do “psicologica” (ADORNO, 1996, p. 79).

Em outras palavras, no ambito mercadolégico, a mdsica, enquanto
produto humano, perde seu potencial estético para evidenciar apenas seu valor
de troca, valor este permeado de sutilezas metafisicas e teleoldgicas que
obscurecem o sistema perceptivo, alienando os individuos ao mero consumo
exagerado. Essa € a regra do jogo do sistema capitalista: o lucro.

Assim, no contexto capitalista, o fetichismo musical ndo é deduzido
puramente dos meios psicologicos ou dos feiticos intrinsecos no material
musical. A musica, também, estd vinculada as caracteristicas do consumo,
tornou-se mercadoria, um instrumento para propaganda comercial, para o
entretenimento que instigue o consumo. Tornou-se parte do mundo governado
pela légica mercadoldgica sendo produzida e preparada em obediéncia aos
critérios deste mercado.

Ao sucumbir & fetichizagdo a obra de arte (aqui mais especificamente a

masica) sofre alteracdo em sua constituicdo e instaura um processo de
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coisificacdo da prépria obra que deixa de ser pura, autentica e auratica para se
vincular a outro produto de lucro.

Diante do exposto, temos que a arte musical € revestida de fetichismo
desde sua origem. Num primeiro momento esse fetichismo fez da masica um
elemento fetichizador servindo de fundo para procedimentos ritualistas de
adoracdo mitica. Num segundo momento, no contexto capitalista burgués, a
musica passa ser fetichizada, adorada como meio de ludibriar a condicdo
auditiva reflexiva humana e fomentar a massa ao consumo.

Essas reflexGes permeiam o pensamento estético de Adorno e culmina
na obra Filosofia da nova musica, na qual sdo abordadas questdes relevantes
para compreender o processo histérico do que o filésofo denominou nova
masica e 0 quanto nossos ouvidos se apresentam regredidos a apreciacdo de tal
musica. Assim, a seguir, examinaremos 0 conceito de regressdo desde sua
origem em Freud para compreendermos a similaridade do termo no pensamento

adorniano.

e A regressdo de Freud: memoria, desejo e representacdo

Antes de discorrer sobre o conceito de regressdo na perspectiva
adorniana é importante tecer algumas considera¢fes do referido a luz da
psicanalise freudiana, tendo em vista o didlogo proficuo com o pensamento do
fildsofo alemao.

O termo “regressao” foi cunhado por Freud na obra Interpretagdo dos
sonhos, de 1899, publicada em 1900, embora as raizes da origem do termo
possam ser verificadas em Estudos sobre a histeria, escrito por Josef Breuer em
1895, na qual se verifica que, por meio da hipnose, o individuo rememora
eventos de sua infancia até o ponto onde haveria se instaurado o evento

traumatico em sua vida e pode, a partir de entdo, reagir mesmo que verbalmente
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contra tal trauma. Todo esse processo evidencia o retorno, o regresso do
individuo aquele evento.

Em Interpretacdo dos sonhos, obra também considerada um marco
inaugural da psicanalise, Freud, no capitulo VII, trata sobre a psicologia dos
processos oniricos e dedica uma secdo exclusiva para explanar sobre a
Regressao.

O ponto central da obra consiste em entender o sonho como um ato
psiquico que visa a realizagdo de um desejo e evidenciar a capacidade ou a
condicdo de o sonho transformar as representacdes sensoriais em contetdos
imagéticos.

Os sonhos sdo atos psiquicos tdo importantes quanto
quaisquer outros; sua forca propulsora é, na totalidade dos
casos, um desejo que busca realizar-se; o fato de ndo serem
reconheciveis como desejos, bem como suas multiplas
peculiaridades e absurdos, devem-se a influéncia da censura
psiquica a que foram submetidos durante o processo de sua
formacdo (FREUD, 1999, p. 128).

Contudo, a regressdo ndo é exclusividade dos sonhos, ja que também &
possivel de ocorrer nas alucinagdes, nas psiconeuroses e também nos devaneios.
Assim, para compreensdo do significado do termo regressdo, Freud
primeiramente nos apresenta o funcionamento do aparelho psiquico humano.

Segundo o psicanalista nosso aparelho psiquico é composto por
instancias ou sistemas dispostos sucessivamente e recebem impulsos exteriores
que sdo processados em um fluxo que evidencia duas extremidades do aparelho
psiquico: a extremidade sensorial e a extremidade motora. A extremidade
sensorial corresponde a nossa percepcao e funciona como a porta de entrada do
aparelho psiquico, no qual os estimulos recebidos seriam capturados por
instancias mnémicas seguindo um fluxo natural na dire¢cdo de uma resposta
motora, a outra extremidade. Freud ilustra a ideia do aparelho psiquico com a

seguinte figura:



77

Figural  Aparelho psiquico
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Essas instancias mnémicas sdo denominadas por Freud de memoria. E
sdo responsaveis pelos registros das excitaces externas que chegam ao sistema
perceptivo. Cada instancia mnémica comp8e a memoria em um determinado
nivel de processamento dos impulsos recebidos. Freud demonstra essas

instancias mnémicas com a seguinte figura:

Figura2 Instancias mnémicas do aparelho psiquico
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O estudo peculiar e profundo de cada instdncia mnémica ndo foi

evidenciado por Freud nesse contexto. No entanto, o psicanalista compreende
gue entre as varias instancias mnémicas que compfem nosso aparelho psiquico
ha aguelas que estdo no inconsciente e ha aquelas instancias que se apresentam
como sendo o pré-consciente que antecede a instdncia do consciente, estas (o
pré-consciente e o consciente) seriam as duas Gltimas instancias do fluxo que
prossegue a uma resposta motora. Freud ilustra com a seguinte figura e explica

com as seguintes palavras:



Figura 3

O inconsciente e o pré-consciente no aparelho psiquico
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Descreveremos o Ultimo dos sistemas situados na extremidade
motora como o “pré-consciente”, para indicar que 0s processos
excitatorios nele ocorridos podem penetrar na consciéncia sem
maiores empecilhos, desde que certas condi¢Bes sejam
satisfeitas: por exemplo, que eles atinjam certo grau de
intensidade, que a funcdo que s6 se pode descrever como
“atencdo” esteja distribuida de uma dada maneira [...], etc. Este
é, a0 mesmo tempo, o sistema que detém a chave do
movimento voluntério. Descreveremos 0 sistema que esta por
tras dele como “o inconsciente”, pois este ndo tem acesso a
consciéncia sendo através do pré-consciente, ao passar pelo
qual seu processo excitatorio é obrigado a submeter-se a
modificacbes (FREUD, 1999, p. 133).

De acordo com Freud é nas instancias do inconsciente que se acham os

impulsos de partida para a formacdo dos sonhos. Todas as estruturas do

pensamento seguem o fluxo que avanga para o pré-consciente até chegar ao

consciente. No entanto, 0s pensamentos oniricos sdo barrados durante o dia por

uma censura determinada pelo estado de vigilia. Durante a noite hd uma baixa

do estado de vigilia diminuindo, assim, a resisténcia entre o inconsciente e o pré-

consciente, esta baixa de resisténcia possibilita que a excitacdo do fluxo do

aparelho psiquico funcione na direcdo contraria.

Em vez de se propagar para a extremidade motora do
aparelho, ela se movimenta no sentido da extremidade
sensorial e, por fim, atinge o sistema perceptivo. Se
descrevermos como “progressiva” a diregdo tomada pelos
processos psiquicos que brotam do inconsciente durante a
vida de vigilia, poderemos dizer que os sonhos tém um
carater “regressivo” (FREUD, 1999, p. 134).
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Convém destacar que a regressao nao é exclusividade dos sonhos, que
ocorrem quando hd uma baixa do estado de vigilia durante a noite. H& os casos
patologicos que também marcam o quadro da regressdo. Nestes casos, a
regressdo é condicionada pelo processo de condensacdo, ou seja, quando o
conteido presente no inconsciente recebe uma carga intensa de excitagéo, capaz
de driblar o estado de vigilia, acaba por transferir elementos do inconsciente
para o consciente causando um descontrole no sistema psiquico do individuo.

Convém ressaltar que todo esse processo de regressdo, presente tanto
nos sonhos como nas psicopatologias, é condicionado por um desencadeamento
excitatorio impulsionado pela forca do desejo de reviver os momentos da
infancia. Esse desejo surge inconscientemente e se explica no fato de que
durante a infancia ndo sofremos a censura determinada pelas restricbes do
processo civilizatério.

Na infancia vivemos quase que instintivamente em prol da nossa
satisfacdo pulsional. Ora, como seria prazeroso viver apenas para satisfazer
nossos impulsos instintivos vitais, longe das regras e das pressfes externas que
sdo direcionadas ao nosso organismo! E nesse sentido que, no individuo adulto,
a forca do desejo se choca com o processo civilizatério e, assim, a Unica forma
de satisfacdo do desejo (onirico, libidinoso, sadomasoquista, narcisista) é por
meio do sonho ou das psiconeuroses que se dao através do processo da
regressdo. Ademais,

0 sonhar é, em seu conjunto, um exemplo de regressao a
condigdo mais primitiva do sonhador, uma revivescéncia de
sua infancia, das mogGes pulsionais que a dominaram e dos
métodos de expressdo de que ele dispunha nessa época
(FREUD, 1999, p. 139).

A partir das consideracdes de Freud sobre como se configura a regresséo
em nosso aparelho psiquico, é possivel estabelecer um didlogo com a regressao

em Adorno. A seguir analisaremos como 0s termos, fetichismo e regressdo, sao
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apropriados pelas reflexdes adornianas e contribuem para discussfes estéticas
que envolvem a Filosofia da nova musica, e vem se adequar a formagéo técnica

profissionalizante em musica.

e Fetichismo e regressdo em Adorno: déficit de sensibilidade, regressao

da audicdo (escuta) e auséncia de fruicdo

Em varias passagens da producdo filoséfica de Adorno nota-se o elo
com o marxismo, a psicanalise e, também, com a estética preconizada em funcao
de sua formacdo artistico-musical. O resultado desse envolvimento aflora numa
producdo filosofica ensaistica, dialética e critica que muito contribui para
reflexdes sobre a realidade social. Acrescente-se ainda, que Adorno ndo perde a
conexdo com o fator histérico que permeia a vida humana. O pensador deixa
clara a importancia da realidade histérica para a realizacdo de uma Arte
comprometida com a sociedade, o que pode ser evidenciado quando afirma que

o material musical utilizado numa composicao

é reduzido ou ampliado no curso da histéria e todos os seus
rasgos caracteristicos sdo resultados do processo historico.
Carregam em si a necessidade histérica com tdo maior
plenitude quanto menos podem ser decifrados como
resultantes histéricos imediatos. No momento em que ja ndo
se pode reconhecer a expressao histérica de um acorde, este
exige obrigatoriamente que tudo que o circunda leve em
conta a carga historica implicada e que se converteu numa
qualidade sua (ADORNO, 2011, p. 35).

Cabe destacar os conceitos de fetichismo e regressdo os quais dialogam
com a proposta de reflexdo desta pesquisa. Assim, as reflexBes trazidas pela
Teoria Critica, por meio das consideracdes de Adorno em suas obras O
fetichismo na musica e a regressdo da audicdo e Filosofia da nova musica

contribuem e subsidiam o palco de argumentagdes sobre a formagao profissional
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técnica de nivel médio em masica. No minimo permite o despertar para as
transformacBes musicais de nossa época e para o diagnostico do que venha ser
uma criagdo musical enquanto arte que favorece a producdo do conhecimento e
0 desenvolvimento cognitivo humano.

A partir da leitura de O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicao
(1938) podemos constatar que Adorno elucida o fato de o comportamento
valorativo das pessoas estar cercado de mercadorias (materiais) musicais
padronizadas. Isso proporciona a perda da capacidade de discernimento e de
escolhas exigidos pelo conhecimento artistico, ja que o gosto musical passa ser
substituido pelo reconhecimento, pela identificacdo da musica e ndo pelo juizo
reflexivo sobre a obra musical apresentada. Mesmo a musica de entretenimento,
também conhecida como popular, ndo é mais apreciada como tal, mas sim, como
um pano de fundo que sustenta o emudecimento do individuo causado pelo
feitico lancado pelas regras do consumo, conduzindo-o a incapacidade de
comunicacao e reflexdo, o que, consequentemente, leva a perda da capacidade
de ouvir. Eis a marca da regressdo da audicdo quando em relacdo a uma
producdo musical mais elaborada, séria, a misica de vanguarda, a nova musica.
Dai a perda de critérios para sustentacdo do gosto musical, outra questdo que
também merece nossa atencao.

Os motivos de decadéncia do gosto musical estdo relacionados ao poder
gue a musica exerce sobre nossos sentidos. Isso é evidenciado desde os tempos
antigos, na Republica de Platdo, por exemplo, eram proibidos os modos musicais
queixosos (mixolidio, lidio, hipolidio e jonico)™, utilizados apenas em banquetes

e orgias, também eram proibidos instrumentos musicais que ndo imitassem

936nico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Edlio e Ldcrio sdo nomes atribuidos as
configuragBes escalares do sistema modal. Cada configuragdo escalar apresenta e
representa um territério sonoro especifico em que o efeito resultante estd associado a
diferentes propensdes de afeto e sensibilidade, bem como a distintos rituais e solenidades
(WISNIK, 1989, p. 65-89).
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adequadamente a voz e as expressdes humanas, isso para impedir a fraqueza e a
auséncia de bravura nas guerras (ADORNO, 1996, p. 67-68). Esses argumentos
platdnicos, por sua vez, indiciam a Doutrina dos Afetos que Ribeiro (2006, p.
51-52), em sua dissertacdo de mestrado intitulada Charles Baudelaire e Oiliam

Lanna: significantes siléncios lunaticos, sustenta que a Teoria dos Afetos

derivou-se das ideias classicas da retorica e oratoria,
baseando-se na teoria que certos dispositivos usados no
discurso influenciariam a audiéncia. Assim, certas figuras
musicais poderiam comover o publico [...] estaria também
vinculada com a antiga doutrina dos humores [...].
Acreditava-se que cada humor liberava vapores que
ascendiam para o cérebro [...] no ato de criacdo os
compositores levavam em consideracdo as cores tonais
propiciadas pelas escalas musicais. Assim, por exemplo,
felicidade surgiria através do uso de notas rapidas e
tonalidades maiores; tristeza através de tonalidades menores
e movimentos lentos; ira através de dinamicas fortes e da
rudeza das harmonias dissonantes.

Nos dias atuais, semelhantemente a decadéncia do gosto, a regressao
auditiva e a influéncia da musica em nossos afetos, do ponto de vista da estética,
temos as consideracBGes antiquadas e sentimentais presentes no processo de
massificacdo da musica que amolece e seduz a libido sensitiva e impede a
condicdo de atitude critica do individuo.

Para atender as exigéncias do sistema capitalista, a musica passa ser
produzida a partir de formas e conteidos de faceis digestdo e assimilacdo pela
massa consumidora, ou seja, sdo produzidas musicas “palatidveis”, de ritmos
curtos e melodia simples. Musicas com caracteristicas de autoajuda, com letras
que apelam a banalidade e a libido, ja que vendem muito mais do que uma
producdo musical complexa, bem elaborada, que exige mediacéo, introspecgao,
sensibilizac&o, intelecto e custo elevado.

E nesse contexto que aflora a decadéncia do gosto e a perda de

qualidade na produgdo musical. H& um desencadeamento regressivo de
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valoracdo da arte musical que parece induzir o caos artistico. Se compararmos 0
‘valor artistico’ da musica de entretenimento da época em que Adorno elaborou
suas reflexbes com as que sdo produzidas hoje, podemos tracar uma curva
qualitativa descendente assombrosa. Aquilo que era considerado ‘lixo cultural’
em décadas passadas sdo verdadeiras joias comparadas ao que consideramos
‘lixo cultural’ nos dias atuais.

Esse fatidico fenémeno social atinge o processo de educagdao musical e de
formacdo de musicos, compositores e apreciadores da arte dos sons, ja que as
instituicdes de ensino musical se veem pressionadas a atender as regras do sistema
capitalista se quiserem sobreviver e, assim, a musica deixa de ser produzida como
arte auténtica para se tornar mais um produto de obtencéo de lucro.

No contexto mercadol6gico o valor intrinseco da musica, ditado pelo
critério de arte autdbnoma e sensivel, ndo tem mais respaldo cognitivo para
apreciacdo musical. E, assim, a musica mais elaborada, moderna, a mdsica séria
ou de vanguarda ndo é apreciada, pois 0s ouvidos humanos se mantém estaticos
diante do enganoso fascinio sistematizado e proliferado no contexto da Indistria
cultural, que consegue camuflar o valor de uso da mdsica para tdo somente
evidenciar seu valor de troca. Adorno elucida o fato de o individuo, ao se

permitir consumidor, abdicar suas vontades e se tornar escravo do sistema.

Quanto mais inexoravelmente o principio do valor de troca
subtrai aos homens os valores de uso, tanto mais
impenetravelmente se mascara o proprio valor de troca
como objeto de prazer. [...]. Diante dos caprichos teol6gicos
das mercadorias, os consumidores se transformam em
escravos déceis; ao que em setor algum se sujeitam a outros,
neste setor conseguem abdicar sua vontade, deixando-se
enganar totalmente (ADORNO, 1996, p. 79-80).

No texto O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢do o filésofo
emprega 0s termos regressdo e fetichismo logo no titulo da obra, expressdes

basilares para compreensdo e estruturagdo das reflexdes estéticas trazidas na
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Filosofia da Nova Musica, e que muito contribuem para o processo da formacao
técnica profissionalizante do musico, que também se vé imersa numa realidade
social marcada por uma defasagem na capacidade de registro evolutivo da
audicdo, ou seja, hd evidente regressdo da capacidade de audicdo, o que
compromete a evolucéo da sensibilidade para a escuta musical.

Para o conceito de fetichismo Adorno se respalda na obra de Marx a fim
de evidenciar a condicdo de enfeiticado na qual o individuo se encontra quando
estd diante de mercadorias produzidas aos moldes do capitalismo tardio. O
Fetiche € 0 meio que o sistema econdmico do lucro utiliza para aliciar os
sentidos (audicdo) das massas induzindo-as ao consumo desenfreado e

inconsequente de produtos culturais inclusive.

Se a mercadoria comp®e sempre do valor de troca e do valor
de uso, o mero valor de uso - aparéncia ilusoria, que os bens
da cultura devem conservar, na sociedade capitalista - é
substituido pelo mero valor de troca, o qual, precisamente
enquanto valor de troca, assume, ficticiamente a funcdo de
valor de uso [...] quanto mais inexoravelmente o principio
do valor de troca subtrai aos homens os valores de uso, tanto
mais impenetravel se mascara o proprio valor de troca como
objeto de prazer (ADORNO, 1996, p. 78-79).

Segundo Adorno (1996), a musica ao se tornar mercadoria no ambito
mercadoldgico perde seu valor como esséncia, devir e possibilidade de fruicdo
estética para obedecer as leis de mercado, ficando visivel aos olhos da massa
apenas o valor de troca. Esse fato se da em virtude do deslumbramento e do
feitico que a mercadoria, mais especificamente por seu valor de troca, exerce
sobre o individuo ao agugar desejos inconscientes por meio de uma carga
excitatéria direcionada ao sistema perceptivo que, assim como nos sonhos, muda
o fluxo do aparelho psiquico, num quadro de regressao.

Assim, o conceito de regressao utilizado por Adorno é uma apropriagdo

do termo cunhado por Freud na obra A Interpretacdo dos Sonhos, na qual
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encontramos o caracter metapsicolégico e psicanalitico do termo. Segundo
Freud (1900, p. 134),

a regressdo €, pois, indubitavelmente, uma das caracteristicas
psicolégicas do processo onirico, mas devemos lembrar que
ela ndo ocorre apenas nos sonhos. A rememoracao deliberada
€ outros processos constitutivos de nosso pensamento normal
envolvem um movimento retrocedente do aparelho psiquico,
retornando de um ato complexo de representacdo para a
matéria-prima dos tracos subjacentes.

Interessante destacar que embora a regressdo seja tratada por Freud no
contexto dos sonhos, ela é possivel de ocorrer em outros processos que
demarcam o quadro de retrocesso do nosso aparelho psiquico.

Dessa forma, convém salientar que, ao adentrarmos nas consideracoes
de Adorno, primeiramente, devemos entender que o frankfurtiano usa o termo
“regressdo” numa perspectiva filosofica, ndao estruturada nas regras da
psicanalise, embora busque respaldo nas relagdes psiquicas que o individuo
estabelece com a sociedade, isso para justificar e dar mais consisténcia as suas
reflexdes criticas. Com isso, encontramos em Adorno o emprego de expressdes
psicopatoldgicas, no entanto, sdo expressdes utilizadas metaforicamente com o
propésito de, tdo somente, elucidar os tracos que marcam o quadro de regressao
da audicdo do individuo no ambito da producdo musical que vem sendo
influenciada e afrontada pelos ideais econémicos, fato que marca um processo
de decadéncia do gosto e também do desenvolvimento da sensibilidade de escuta
musical diante da nova musica. Segundo Stefanuto e Maia (2013, p. 208-209),
na pesquisa intitulada Sobre o conceito de fetichismo na mdsica na obra de

critica musical de T. W. Adorno informam que,

Adorno conceitua “regressdo da audi¢dao”, que ¢ discutida
ndo como “um regresso do ouvinte individual a uma fase
anterior do préprio desenvolvimento, nem a um retrocesso
do nivel coletivo geral” [...] j& que seria impossivel qualquer
confronto entre os ouvintes atuais e ouvintes do passado.
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Mesmo sem pretensdes especificamente psicanaliticas, Adorno encontra
na obra de Freud elementos que explicam como o campo do prazer, da libido e
do inconsciente sdo invadidos pelas relacbes econémicas de mercado por atos
gue embrutecem, alienam e banalizam a sensibilidade humana. Em se tratando
de nossa audicdo ocorre algo semelhante, pois essa audigéo, se vé atrelada a um
fendmeno social — o valor de troca que vem determinar todo um modelo de
regressdo dos nossos ouvidos contribuindo para perda da capacidade reflexiva e
critica fundamentais para o desenvolvimento cognitivo necessarios para a
apreciacdo da nova musica.

Torna-se evidente, apés O fetichismo na musica e a regressao da
audicdo, a condicdo de heteronomia em que o homem e a prépria musica
chegaram ao buscarem por sobrevivéncia através de uma racionalidade
instrumental, expropriadora da capacidade critica que deve amparar nosso
sistema sensivel. A industria cultural vem refor¢ando o processo de regressao da
audicdo humana, afetando o proprio sistema psiquico, pois impede seu fluxo
natural a consciéncia, impondo um desejo de retroceder as infancias, aos
impulsos oniricos e libidinosos inconscientes langando os homens e mulheres a
sombra da menoridade e a comodidade de manutencdo do mesmo, sempre.

Vale destacar que para um projeto de educacdo e formacdo musical
emancipadora, o individuo deve sair de sua menoridade, ser autbnomo,
reflexivo, critico e esclarecido. Segundo Kant “Esclarecimento (Aufklarung)
significa a saida do homem de sua menoridade, pela qual ele proprio é
responsavel. A menoridade € a incapacidade de se servir de seu préprio
entendimento sem a tutela de um outro” (KANT, 1783, p. 1). O que ndo quer
dizer que devemos negar as influéncias externas, ao contrario, a partir delas o
homem deve desenvolver sua capacidade reflexiva, fazer jus a sua condigdo de
ser racional, sensivel e intelectual para, entdo, tracar os caminhos que percorrera

no contexto social.
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Adorno contribui para o processo de saida do homem, e da propria arte
musical, da sua condicdo de menoridade, ao oferecer um alerta sobre 0s rumos
da producdo musical no contexto socioecondémico. Quando o filésofo apresenta
o elo estabelecido entre o fetichismo na musica e a regressdo da audicdo, o
frankfurtiano evidencia o declinio de nossa capacidade de audi¢do da nova
masica, a considerada musica do progresso sensitivo e cognitivo. Essas reflexdes
culminardo na obra Filosofia da nova Mdusica, nosso referencial tedrico. Dessa
forma, para refletirmos sobre esta proposta filosofica inovadora, é interessante,
antes, discorrermos sobre o fendmeno da nova musica, a fim de contextualiza-la

a0 nosso objeto de pesquisa.
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CAPITULO 4 - O DEVIR DA NOVA MUSICA: ESTETICA DO
PROGRESSO E OUVIDO PENSANTE

Na medida em que a arte constituida em categoria de massas
contribui para a ideologia imperante e sua técnica é uma
técnica de opressao, a outra arte, aquela que esta privada de
funcoes, tem sua funcdo (ADORNO, 2011).

A partir das consideragdes sobre 0s conceitos de fetichismo e regressdo
que Adorno toma emprestado, respectivamente, de Marx e Freud para
contextualizar a regressdo da capacidade estética de audicdo em funcdo da
relacdo mercadoldgica, cuja égide é o imediatismo e o fetichismo, observamos o
esvaziamento potencial da arte a qual atinge também a musica, conforme vimos
no capitulo anterior, no qual discorremos sobre a decadéncia do gosto musical e
a interferéncia do sistema capitalista no contexto da producdo musical.
Reiteramos a regressdo da audicdo a partir do modelo musical que se vale de
fragmentos, com caracteristicas de autoajuda, com textos que fazem apologia ao
sexo, ao crime, as drogas ou carregados de infantilismo exagerado (exemplos
disso sdo as utilizacbes de fonemas nos textos musicais, que mais lembram
etc), ou seja, musica de facil assimilacdo e acessivel ao consumo rapido.

Esse capitulo é composto sobre como o fenémeno musical se apresenta
no contexto da Nova mdsica, buscando compreender como tal fendmeno se
define na obra Filosofia da nova musica, que orbita a reflexdo sobre a proposta
tematica desta pesquisa, na qual vislumbramos contribuicbes relevantes que
devem ser agregadas as reflexdes estéticas que permeiam a formacdo técnica

musical de nivel médio.
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e A nova musica e/ nos horizontes do provavel

Para refletirmos sobre a nova musica é importante compreendermos a
linha evolutiva da linguagem musical ndo apenas no seu aspecto estilistico e
biografico composicional, mas na direcdo de destacar certos momentos que
marcam a trajetéria do desenvolvimento dos fenémenos musicais que rumam a
chamada nova masica.

Quando mencionamos fenbmenos musicais nos referimos aos elementos
na musica que se configuram em frequéncias sonoras, ritmo, melodia, polifonia,
polirritmia, pulso, duragdo, timbre, alturas, intensidades e outros.

Nesse contexto, destacamos o compositor José Miguel Wisnik, cuja obra
O som e o sentido, apresenta significativa contribuicdo sobre a arte musical. Para
Wisnik (1989) a musica é uma arte que estabelece um constante diadlogo entre o
som e o ruido, ambos captados por nossos ouvidos e sdo definidos e
administrados culturalmente. Segundo o autor “o som se produz negando
terminantemente certos ruidos e adotando outros, para adotar instabilidades
relativas: tempos e contratempos, ténicas e dominantes, consonancias e
dissonancias” (WISNIK, 1989, p. 28), que dardo estrutura, corpo e forma a

musica. Nas palavras do autor:

a musica, em sua histéria, € uma longa conversa entre o som
(enquanto recorréncia periddica, produgdo de constancia) e
0 ruido (enquanto perturbagdo relativa da estabilidade,
superposicao de pulsos complexos, irracionais, defasados).
Som e ruido ndo se opdem absolutamente na natureza: trata-
se de um continuum, uma passagem gradativa que as
culturas irdo administrar, definindo no interior de cada uma
qual a margem de separacdo entre as duas categorias (a
musica contemporénea é talvez aquela em que se tornou
mais fragil e indecidivel o limiar dessa distin¢do).
(WISNIK, 1989, p. 27).
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Vale ressaltar, também, a importancia atribuida ao ruido por Luigui
Russolo na carta que o mesmo remeteu a Balilla Pratella em 11 de margo de
1913 e que Flo Menezes transcreveu quando organizou a obra Mdsica
eletroacustica (1996), no seguinte teor

ndo se poderd objetar que o ruido seja somente forte e
desagradavel ao ouvido. Parece-me indtil enumerar todos os
ruidos ténues e delicados, que ddo sensacOes acusticas
prazerosas[...]. N6s queremos entoar e regular harménica e
ritmicamente estes variadissimos ruidos. Entoar os ruidos néo
quer dizer cortar destes todos 0s movimentos e as vibracdes
irregulares de tempo e de intensidade, mas sim dar um tom ou
grau a mais forte e predominante dentre tais vibracfes. O
ruido com efeito diferencia-se do som na medida em que as
vibracBes que o produzem sdo confusas e irregulares, seja no
tempo, seja na intensidade. Todo ruido possui um tom, as
vezes também um acorde que predomina no conjunto de suas
vibrac@es irregulares. [...]. Toda manifestacdo da nossa vida é
acompanhada de ruido. O ruido é, portanto, familiar a nosso
ouvido, e tem o poder de nos remeter imediatamente a vida
mesma (MENEZES, 2009, p. 53).

Pensar a musica nessa perspectiva nos leva a compreenséo das distingdes
entre musica modal (primitiva), tradicional (burguesa) e misica nova (vanguarda) e,
a partir, de entdo, a assimilacdo dos argumentos empreendidos pela teoria critica
proposta por Adorno na estética presente na Filosofia da nova masica.

Segundo Wisnik (1989) a musica se desenvolveu a partir de um
conjunto minimo de notas chamado de escala, com a qual se formam,
sucessivamente, um tema, uma frase ou um texto melddico. Ou seja, a escala,
considerada “um estoque simultdneo de intervalos, unidades distintivas que
serdo combinadas para formar sucessfes melodicas” (WISNIK, 1989, p. 65),
consiste num paradigma elaborado culturalmente capaz de nos apresentar
territérios sonoros que apontam caracteristicas de determinados povos, nacoes,

culturas e épocas historicas.
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Nossa civilizagdo, ocidental, se vale da musica modal como
representante de todo um sistema primitivo de producdo musical em que,
atendendo aos anseios cultural e social da época, encontramos uma mausica
ritualistica, cheia de figuras ritmicas assimétricas, porém organizadas por um
pulso fortemente definido, cujo critério de tempo coincide com este pulso; nao
existem temas individualizados, pois, a melodia é uma circulagdo em torno da
escala respeitando sempre uma nota fundamental, sendo assim a mdsica modal é
repetitiva, circular, dotada de uma estaticidade que é ao mesmo tempo movente.

A ascensdo da burguesia trouxe consigo um modelo peculiar de
producdo musical diferente do sistema modal. As peculiaridades dessa musica
burguesa, que se tornou tradicional, sdo determinadas pelo sistema tonal que se
configura numa trama entre consonancias e dissonancias, tensdes e repouso,
dotadas de uma preocupacdo vertical que marca a conversao da polifonia em
melodia harmonizada, tudo manifestado por meio de estilos, formas e estruturas
proprias que se desenvolvem a partir do Barroco e encontram seu auge no
Romantismo.

E nesse auge que surgem expressoes de composicdes musicais na esfera

do impressionismo de Claude Debussy™, no politonalismo de Darius Milhaud*,

“'Claude Debussy (1862-1918), compositor francés que ao trazer elementos do
misticismo, simbolismo e do impressionismo para suas composi¢des marca um estilo
singular de produzir misica que o posiciona no auge do romantismo em um momento de
transicdo para o modernismo na musica, sua influéncia no universo musical permite
considera-lo responsavel pela quebra da hegemonia da musica alema. Sua musica traz
certa liberdade harménica e formal, é dotada de um colorido marcado pela sutileza,
leveza e oscilagBes de andamento, além de ritmos irregulares. Paul Griffiths cita palavras
do préprio Debussy para justificar a musica do compositor francés como uma mdasica da
imaginacdo livre e do sonho: “somente a musica tem o poder de evocar livremente 0s
lugares inverossimeis, o mundo indubitavel e quimérico que opera secretamente na
misteriosa posesia da noite, nos milhares de ruidos anénimos que emanam das folhas
acariciadas pelos raios de lua” (GRIFFITHS, 1994, p. 10). “Debussy foi um
revoluciondrio talvez contra sua vontade. Detestava 0s grandes gestos e a eloquéncia.
Mas sua harmonia minava sutilmente os fundamentos do sistema tonal. Ainda hoje é
capaz de assustar alguns menos iniciados. Mas suas inova¢Ges mais audaciosas s
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no nacionalismo de Béla Bartok™ e Heitor Vila Lobos™, até chegarmos as
composicGes da Nova Musica.

Segundo Palisca (1994), a nova musica segue sua semelhanca com
outros momentos da histéria da masica a exemplo da ars nova® do século X1V,
ou seja, ambos séo considerados como movimento cultural marcado por novas
atitudes sociais, morais, econdmicas e politicas que, envolta da producdo
musical, instiga novas experiéncias sonoras, novas técnicas composicionais e até
mesmo uma transformacédo na propria linguagem musical. Para o referido autor

“o adjetivo nova, no sentido em que foi aplicado a musica escrita entre 1900 e

servem a expressdo mais funda da sensibilidade musical especificamente francesa. Seus
acordes de nona, seus ‘progressos paralelos’ das vozes, suas excursoes até a fronteira do
cromatismo atonal parecem abrir as portas de um novo mundo sonoro, de um reino
magico” (CARPEAUX, 2001, p. 392).

2Darius Milhaud (1892-1974), compositor francés de diversas influencias estilisticas e
técnicas que lhe conferiu uma linguagem musical prdpria. Suas composicdes sdo
marcadas pelo politonalismo com forte influéncia da mdsica sul-americana e do jazz.
Segundo Palisca “a musica de Milhaud ¢é essencialmente lirica, um misto de ingenuidade
e engenho, clara e Idgica na forma, dirigindo-se ao ouvinte como uma afirmacéo objetiva
e ndo como uma confissdo pessoal” (PALISCA, 1994, p. 713).

*Bgla Bartok (1881-1945) compositor hiingaro que viveu numa Hungria abalada por
tensBes politicas, sociais e espirituais. Uma Hungria dividida entre a burguesia
industrial, a aristocracia latifundiaria, o proletariado socialista e uma populagéo rural
arcaica, quase primitiva. Fatores que influenciaram a busca por uma identidade
nacionalista. Em suas composi¢Bes ha forte presenca do elemento folclérico marcado
pelos temas das can¢des populares hdngaras; ritmos asperos e duros, sugerindo dangas
barbaras, explosdes de instintos atavicos; melodias melancélicas e sombrias; tonalidades
estranhas; herdou o impressionismo de Debussy aliado a polifonia de Bach (PALISCA,
1994, p. 699-703).

Y“Heitor Villa-Lobos (1887-1923) compositor brasileiro que apesar de influenciado por
Bach, Debussy e Stravinky possui uma maneira muito prépria de compor que o
caracteriza como o compositor responsavel pela ‘descoberta da musica brasileira’,
utiliza-se do folclore como a base para suas composicoes, aliado a uma personalidade
vigorosa aos mesmo tempo melancélica, desigual (PALISCA, 1994, p. 710-712).

5<Ars nova — a nova arte ou nova técnica — foi o titulo de um tratado escrito em 1322 ou
1323 pelo compositor e porta Philippe de Vitry, bispo de Meaux (1291-1361). A
designacéo era téo feliz que veio a ser usada para designar o estilo musical que imperou
em Franga na primeira metade do século XIV. Os musicos dessa época tinham plena
consciéncia de estarem a abrir um caminho novo, como o demonstra ndo apenas o titulo
de Vitry, mas também o de uma outra obra francesa, a Ars nove musice (Arte da Musica
Nova, 1321), de Jehan des Murs” (PALISCA, 1994, p. 131-132).
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1930, traduziu uma rejeicdo quase total dos principios consagrados que até entdo
regiam a tonalidade, o ritmo e a forma musical” (PALISCA, 1994, p. 696).

Na opinido de Adorno esta nova musica € o exemplo de arte que
sobrevive enquanto arte, ja que ndo é atingida pela industria cultural pelo menos
no aspecto da comercializacdo e consumo pela massa. Nas palavras do fil6sofo
temos que “o procedimento de composicdo da nova musica poe em discussiao o
que muitos progressistas esperam dela: imagens concluidas em si mesmas, que
possam ser admiradas de uma vez por todas nos museus musicais, ou seja, em
teatros e salas de concertos” (ADORNO, 2011, p. 35).

E no contexto da nova musica que emergem novas tendéncias, novas
técnicas composicionais e vertentes musicais. Sdo exemplos: 0 neoclassicismo, o
expressionismo, o serialismo integral, o minimalismo, a micropolifonia, os
extratos sonoros, a musica concreta, as muisicas expectrais e a nova
complexidade.

A partir desses rumos tragados no curso da histéria da musica, que
apontam suas raizes fundadas no conceito de Nova musica, hd um
enriquecimento sonoro, novos sons passam ser musicalmente utilizaveis e
explorados: os clusters, os vibratos, novos harménicos, os glissandos, 0s sons
falados e murmurados, além dos recursos sonoros nos meios eletrénicos.

N&o ha pretensdo, nesta pesquisa, do estudo aprofundado sobre cada
vertente ou tendéncia da musica de vanguarda, para isso seria necessario um
trabalho de pesquisa especifico dada a riqueza do objeto. No entanto, a seguir
veremos sucintamente as principais caracteristicas de alguns desses fenémenos
gue marcam e consolidam a nova musica, por serem fundamentais e basilares
para nos situarmos no processo de compreensdo dos fundamentos presentes na

obra Filosofia da nova musica.
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e Neoclassicismo

As novas experiéncias sonoras afloradas no contexto da nova musica ndo
foram acatadas radicalmente por muitos compositores que, embora absorvessem
as novas descobertas, ndo permitiam perder o contato com a tradicdo. Assim,
muitos preservavam certa fidelidade aos centros tonais, a configuracdo melddica, a

estruturacdo harménica. Palisca (1994, p. 722) afirma que

0 neoclassicismo do século XX teve duas caracteristicas
especiais: em primeiro lugar, foi sintoma de uma procura de
principios ordenadores, por um caminho diferente do de
Schoenberg, numa reacdo a dissolugdo formal do
romantismo e ao caos aparente dos anos 1910-1920; em
segundo lugar, os compositores tinham agora (0 que nunca
antes acontecera) um conhecimento aprofundado de muitos
estilos do passado e estavam plenamente conscientes do uso
que deles faziam.

Assim, entendemos o0 neoclassicismo como um movimento da
modernidade no qual ha certa énfase a necessidade de retorno e manutencao das
virtudes classicas evidenciadas pela clareza sonora da harmonia tonal, pelo
equilibrio ritmico, pelas tessituras e estilos determinados pela estruturacdo formal.

Igor Stravinsky é um exemplo de destaque entre os compositores que
marcam tais caracteristicas, principalmente nas obras de sua segunda fase entre
as quais sugerimos a audicdo de Pulcinella, um balé em forma de suite
concertante dotada da elegancia da musica classica e de dosagens sutis de novos

coloridos ritmicos, harmonicos e timbristicos.
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e Serialismo integral

Décadas ap6s a sedimentacdo do serialismo dodecafonico®™, este foi
ampliado. Compositores como Pierre Boulez e Milton Babbit alargaram os
principios do serialismo dodecafonico de Schoenberg. Entéo, “se as doze notas
da escala cromética podiam ser seriadas, como fizera Schoenberg, também podia
seriar-se os factores de duracdo, intensidade, timbre, textura, pausas e assim,
sucessivamente” (PALISCA, 1994, p. 743). H4, a partir do serialismo integral, a
seriacdo ndo apenas dos intervalos musicais, mas, também, da altura do som, do
ritmo, do andamento, da dinamica e outros elementos musicais.

O resultado dessa nova experiéncia sonora captada por nossos ouvidos
“¢ apenas uma sucessdo de acontecimentos musicais ndo repetidos e
imprevisiveis. Tais acontecimentos podem tomar a forma de mindsculos pontos
sonoros — de cor, melodia, ritmo -, entretecendo-se, dissolvendo-se uns aos
outros, de forma aparentemente arbitraria” (PALISCA, 1994, p. 743). Um
exemplo de obra musical que bem ilustra o serialismo integral é a obra

Structures I, do compositor Pierre Boulez, a qual recomendamos a audi¢éo.

¢ Micropolifonia

Termo cunhado pelo compositor hingaro Gyoérgy Ligeti (1923-2006)
para definir a técnica composicional cujo foco ndo estd na harmonia, nem no
ritmo ou na melodia, mas unicamente no timbre que a fusdo polifénica pode
oferecer. Como resultado final o que se tem é uma musica propiciada por uma
massa sonora. Tomamos como exemplo a obra Atmosphéres de Legiti, a qual

aconselhamos um momento de audigao.

18 Vide item 4.2.2.3 deste relatorio de pesquisa, na pagina 76.
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e Musica concreta

Experimento musical idealizado na Franga que consiste na producdo de
musica a partir dos sons emitidos por objetos comuns: 0 som de maquinas, o bater
de uma porta, o esfregar de uma vassoura, ruidos da cidade, batidas de um martelo,
0 movimento de uma serra, enfim. O compositor de misica concreta se apoia nos
sons preferencialmente actsticos e de qualquer origem. E um modelo musical que
ndo se relaciona com o sistema tradicional sonoro, contudo ndo se pode afirmar
como um sistema novo ja que os “instrumentos” utilizados ndo oferecem
previsibilidade sonora. O compositor francés Pierre Henri Marie Schaeffer (1910-
1995) é o idealizador e 0 mais conhecido no género. Como exemplo a obra: Bilude,
em que Schaeffer transcreve o prelidio em d6 menor n° 01 do 2° volume do Cravo

bem temperado de Bach aos moldes da mdsica concreta.

e Mdsica espectral

Género musical originario da Franca na década de 1960 em que sdo
explorados os conteddos harménicos, a maneira de Ravel, por técnicas
computadorizadas, o principal objetivo é a exploracdo de timbres sonoros, nao
ha sensac¢do de pulso ou melodia. A composicdo é como se fosse o fruto de uma
analise harménica computadorizada dos sons emitidos pelos instrumentos.
Deve-se a, Gérard Grisey a origem desse género composicional. Recomendamos
a audicdo da obra: Partiels, desse mesmo compositor.

A partir das consideragdes acima aduzidas, mesmo que de forma sucinta,
consideramos inseridos no contexto da nova masica para a qual Adorno langa seus
olhares criticos e descreve seus efeitos no contexto de uma sociedade marcada
pelos ideais econdmicos determinados pelo sistema capitalista. Entre esses efeitos

merece destague a maledicéncia elaborada por aqueles que alegam nédo entender a
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nova musica sob o argumento de que “a nova musica nasce do cérebro, ndo do
coracdo ou do ouvido; ndo se deve imagina-la verdadeiramente em sua realidade
sonora, mas somente avalid-la no papel” (ADORNO, 2011, p. 19) e, com isso,
julgam que a nova musica possui menos carater sensivel que a musica tradicional.
Na realidade, Adorno aponta os argumentos da critica a Nova Mdusica para
demonstrar a incapacidade de escuta do ouvinte que esta adaptado e acostumado
ao modelo musical tradicional, pois, o colorido da musica nova é tdo exacerbante e
sensivel que supera toda a sensibilidade proposta pela musica tradicional.

Por outro aspecto, tanto o publico que alega ndo entender ou nao
apreciar, quanto os produtores da nova musica estdo condicionados pela mesma
realidade social. Uma realidade marcada por um processo de alienacdo e
coisificacdo humana em que a musica nova, por meio das dissonancias, fala
dessa condicao do Ser ensandecido pelas relacGes mercadoldgicas. Verdades que
sdo insuportaveis de serem ouvidas sem o devido preparo psicoemocional e
cognoscivel. Ja a masica tradicional, por estar distante de nossa atual realidade,
torna-se mais facil de ser assimilada e consumida, mesmo que esse consumo diz
respeito apenas ao seu aspecto grosseiro e de fragmentos com ideias faceis de
serem discernidas.

A nova musica surgiu como uma forca de manutencéo da propria misica
em si e contra a expansdo da industria cultural. No entanto, o poder dos
mecanismos de distribui¢cdo dos bens culturais sempre pautado na obtencdo do
lucro, a fez cair num total isolamento. Nesse ambito, Adorno tece um alerta para
o fato de que “aquele que conserva arbitrariamente o que ja esta superado
compromete o que quer conservar e se choca de ma fé contra o novo”
(ADORNO, 2011, p. 16), isso esclarece a importancia dada aos extremos -
Scchoenberg e Stravinsky — tratados pelo filésofo bem como valida sua

consideracdo sobre a nova musica como a masica do progresso.
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Esses sdo alguns dos argumentos que o filésofo considerou em sua obra
Filosofia da nova musica, que subsidia esta pesquisa. Desse modo, considerando os
aspectos apresentados para a compreensdo do fendbmeno musical, cabe, nesse

momento, trazer a obra que ancora a reflexao proposta nesse exercicio de pesquisa.

e O que diz a Filosofia da Nova Mdsica: a obra

A Filosofia da Nova Musica, publicada pela primeira vez em 1949, logo
no seu prefacio encontramos a explicacdo de que se trata da unido de dois
trabalhos de Adorno: um estudo filoséfico sobre a producdo musical de
Schoenberg e outro estudo sobre a producdo musical de Stravinsky.

Em 1940, Adorno, continuando as reflexdes iniciadas em O fetichismo
da mdsica e a regressdo da audicdo (1938), produz o texto Schonberg e o
progresso, porém, este texto ndo é publicado e seu acesso fica restrito. Apos sete
anos Adorno decide publica-lo, no entanto vislumbra a necessidade de produzir
algo que contrapusesse suas consideracdes sobre Schoenberg, entdo escreve o
texto Stravinsky e a restauracdo. Ambos os textos compdem a obra final
intitulada Filosofia da Nova Musica.

Uma obra tdo complexa e sinuosa, quanto pedem os padrfes de erudi¢do
do filésofo, estudioso de filosofia, da sociologia, da literatura, da musica e
psicanalista social. A obra apresenta a maneira critica e dialética de escrever,
sempre estruturada numa rigidez conceitual constelatéria, subentendendo que
seu leitor tenha conhecimento prévio sobre varios assuntos. O frankfurtiano se
utiliza de um requintado vocabulario musical que ampara suas metaforas e
analogias permeadas por seu modo erudito de interpretar a histéria da musica,
sem perder de vista seu olhar critico, estético e social.

Adorno acredita que um tratamento filoséfico sobre a natureza da

muasica moderna é evidenciado unicamente pelos extremos e somente eles
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permitem reconhecer o seu contetdo de verdade (ADORNO, 2011, p. 13). Nessa
perspectiva, considera que Stravinsky e Schoenberg representam esses extremaos
do movimento da nova masica, ndo por um juizo de valor ou gosto, mesmo por
que varios outros compositores deste mesmo segmento apresentaram producdes
superiores as produgdes de Stravinsky ou Schoenberg.

Assim, convém destacar que Adorno coloca Stravinsky como
“regressdao” em um extremo oposto a Schoenberg, no sentido ideoldgico de seus
principios, porque julga a obra de Stravinsky baseado predominantemente no
quesito de uso do sistema tonal. Entretanto, vale destacar que a parte ritmica,
selvagem e brutal, com suas quidlteras alucinantes, constantes mudancas de
compasso, polimetrias e 0 uso de melodias diferentes simultaneamente fazem de
Stravinsky um vanguardista, querendo ou ndo. Evidentemente esses
procedimentos ja eram usados na Idade Média, mas ndo da maneira proposta por
Stravinsky, portanto, original.

Pois bem, a capacidade dialética adorniana permite considerar Stravinsky
e Schoenberg como “dois inovadores, ndo porque a eles corresponda a prioridade
historica e os demais derivem deles, mas porque somente eles, por uma coeréncia
gue ndo conhece concessdes, exaltaram os impulsos presentes em suas obras até
transforma-las nas ideias imanentes do objeto” (ADORNO, 2011, p. 14).

Importante ressaltar que a proposta de tratamento filoséfico da arte
musical, sugerida por Adorno, se refere a Arte propriamente dita e ndo aos seus
conceitos de estilos, formas e gosto. Para Adorno a “arte tem o seu conceito na
constelacdo de momentos que se transformam historicamente” tendo em vista
gue a mesma “s6 ¢ interpretavel pela lei do seu movimento, ndo por invariantes”
(ADORNO, 2013, p. 13-14). Assim, compartilhamos da ideia de que a arte se
apresenta como autossuficiente, porém, ndo se desvencilha da realidade social
em que se apresenta. E o que afirma Sérgio Shaefer em sua tese de doutorado

intitulada A teoria estética em Adorno, ao sustentar que
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a arte se apresenta com um carater fortemente ambiguo: a
auténoma e é um fato social. Como auténoma nédo depende de
nenhuma forca produtiva e, por isso, ndo estabelece relagdes
de producdo estética. Como fait social, se encontra inserida
tanto na teleologia do trabalho e do fazer estéticos quanto se
emaranha numa rede de relagBes. Dessas relagcbes emergem
antagonismos ndo resolvidos - tanto contradi¢cbes, como
oposicOes — que sdo trazidas para dentro das obras de arte e
nelas fervilham, borbulham, remexem de forma imanente,
tornam-se problemas imanente da forma estética. E isso que
faz a arte inserir-se no social (SHEFER, 2012, p. 30).

Assim sendo, as reflexes e consideracGes apresentadas pelo
frankfurtiano sobre a producdo musical de Schoenberg e Stravinsky, no contexto
da Filosofia da nova musica, ultrapassam a discussao sobre a atonalidade, a
técnica dodecafonica ou o neoclassicismo para adentrar na compreensdo de
como tais categorias se cristalizam na estrutura da musica, dai sua relacdo com
os fendmenos sociais e historicos (ADORNO, 2011, p. 14).

Segundo o filésofo, fendmenos como o da Industria Cultural

tém educado suas vitimas para evitar-lhes todo esfor¢o no
tempo livre que destinam ao consumo dos bens espirituais
que lhes fornece, elas se aferram com tenacidade ainda
maior a aparéncia que apaga a esséncia [...] tornam tdo
obtusa a capacidade perceptiva que a concentracdo de uma
audico responsavel é impossivel” (ADORNO, 2011, p. 18).

O método adotado por Adorno para expor suas reflexdes criticas é o
dialético”, o que confere uma dificuldade ainda maior na interpretacio de suas

consideragdes, no entanto, esse método contribui para o processo de construcéo

Segundo entendimento de Marcondes e Japiassu (2006, p. 74, 187) o método dialético
na concep¢do classica é aquele que procede pela refutacdo das opinides do senso
comum, levando-as a contradicdo, para chegar entdo a verdade, fruto da razéo [...]. Marx
faz da dialética um método. Insiste em considerarmos a realidade socioeconémica de
determinada época como um todo articulado, atravessado por contradi¢des especificas
[...] 0 que provoca a luta das tensdes contrarias que gera o progresso.
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do pensamento sobre a arte na sua relacdo com a sociedade de uma maneira

ampla e abrangente. Nas palavras do filésofo

este método exige, antes, transformar a forga do conceito
universal no autodesenvolvimento do objeto concreto e
resolver a enigmatica imagem social com as forgas de sua
individualizacdo. Desta maneira ndo se tende tanto a uma
justificacdo social como a uma teoria social, pois trata-se de
explicar a justica ou a injustica estética, que estd no amago
do objeto (ADORNO, 2011, p. 30).

A partir dessas consideracGes percebemos que o direcionamento das
reflexdes propostas por Adorno na Filosofia da nova mdsica, vai muito além de
meras consideracBes sobre o gosto e discussdes sobre estilos musicais ou
referéncias nacionalistas biograficas. Somente, a analise filosofica sobre a nova
mausica que leva em conta a situacao do processo historico da arte musical na sua
esséncia, por meio de um procedimento estético que considere o fator
socioldgico, pode levar ao que o filésofo denominou progresso, ou seja, a
capacidade estética de audicdo musical cognitiva. Por sua vez, é capaz de
reverter a ldgica de mercado que esvazia o sentido da arte, em nosso caso
especificamente, a musical.

A seguir apresentamos, brevemente, como Adorno compartilha essas
reflexdes ao analisar os dois compositores escolhidos por ele: lIgor Stravinsky e

Arnold Schoenberg.
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e Stravinsky

Figural Retrato de Stravinsky por Pablo Picasso

Fonte: RETRATO... (1920).

Igor Stravinsky (1882-1971), compositor russo que passou maior parte
de sua vida na Franga, Suica e Estados Unidos, recebeu naturalizacdo francesa
em 1934 e americana em 1945. Seu talento foi reconhecido pelas composicdes
de obras musicais coreografadas, nas quais o compositor mostra todo seu poder
criativo, sua variedade de estilos e suas referéncias estéticas.

De acordo com Adorno, em Stravinsky encontramos um chamado a
regressdo de nossa audicdo, mesmo o compositor tendo desenvolvido sua
produgdo musical no contexto da chamada mdusica erudita ou classica. O
processo de regressdo foi evidenciado pelo fildsofo a partir da analise que o
mesmo teceu nas obras: Petruschka, Sagracdo da primavera e A histdria do
Soldado, das quais o critico frankfurtiano extraiu elementos que o permitiu
comprovar a presenca de certo retrocesso, tematizado de restauragdo, que
posiciona o compositor russo no polo da regressdo, oposto ao de Schoenberg que

é posicionado no polo do progresso.



103

Adorno afirma que ha certas caracteristicas nas obras de Stravinsky que
ddo sustentagdo a sua critica em prol do carater regressivo presente nas obras do
compositor russo. Entre estas marcas convém ressaltar: a busca por
autenticidade; o objetivismo em prol do subjetivismo; a utilizacdo do sistema
tonal; a presenca de elementos lGdicos infantis; certo grau de romantismo
nostalgico; certa dosagem de esquizofrenia, narcisismo e sadomasoquismo;
repulsdo da expressao; auséncia de discussdo dialética com a historia da musica
e outras que tentaremos discorrer para dar suporte aos objetivos desta pesquisa.

A busca pela autenticidade € o caminho, em Stravinsky, pelo qual
passam os demais elementos que conduzem a regressdao. O compositor russo
buscou por uma originalidade que o posicionasse como um classico eternizado,
dotado de validade propria e ndo simplesmente um moderno repleto de
tendéncias pautadas na efemeridade (ADORNO, 2011, p. 110). Para o
compositor sua autenticidade deve estar estruturada primeiramente no
objetivismo musical, objetivismo isento de quaisquer influéncias subjetivistas,

como compreende Adorno (2011, p. 114), segundo o qual

em Stravinsky, a subjetividade assume o aspecto de vitima,
mas — e aqui ele zomba da tradicdo da arte humanista — a
musica ndo se identifica com ela, mas com sua instancia
destruidora. Em virtude da liquidagdo da vitima, a musica se
priva de intengBes e, portanto, de sua propria subjetividade.

O esforgo pela autenticidade pautada numa positivagéo da objetividade é
empobrecedora, reducionista e contraditoria. Além disso, o préprio Stravinsky se
apoia em uma objetividade determinada por sua prépria subjetividade. Uma
subjetividade autoritaria imposta por meio da restauracdo de formas musicais
atemporais, descontextualizadas de sua época e discursada sobre um sistema
tonal reificado. Paul Griffiths em A mdsica moderna (1998) transcreveu um

trecho da autobiografia da vida de Stravinsky (1935) no seguinte teor:
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considero a mdsica, por sua propria natureza,
essencialmente incapaz de expressar 0 que quer que seja,
sentimentos, atitudes mentais, estados psicologicos,
fendmenos da natureza, etc. [...]. O fenédmeno musical nos é
dado com a unica finalidade de estabelecer uma ordem nas
coisas, inclusive e sobretudo na coordenacgéo entre o homem
e 0 tempo (GRIFFITHS, 1998, p. 62).

Nesta citagdo podemos observar o impulso de objetividade dado pelo
compositor, que para Adorno ndo se efetiva, mesmo porque nao ha como retirar
a subjetividade da relacdo que o ser humano estabelece com um objeto
determinado, qualquer objetividade passa pelas faculdades e crivos da percepcéo
que, por si, ja é a configuracdo de uma subjetividade.

Stravinsky, também, ndo satisfaz seu impulso de objetividade porque
seu resultado sonoro traz consigo uma origem romantica que por sua vez nos
remete as producdes wagnerianas e straussianas, principalmente quando a
orquestra esta no seu tutti configurando uma massa sonora luxuriante
(ADORNO, 2011, p. 126). A utilizacdo de instrumentos musicais exoticos ja
esquecidos também corroborapara certa dosagem de um romantismo nostalgico
dos tempos arcaicos. Assim, sua intencdo antissubjetivista em sua obra ndo
satisfaz seu impulso objetivo e sua producdo musical se torna um trabalho
frustrado e ideoldgico, impulsionado pela forgca do desejo de tornar sua musica

eternizada, ja que, nas palavras de Adorno (2011, p. 154),

a negagdo do elemento negativo subjetivo prdprio desta
atitude autoritaria, a negacéo do proprio espirito, a propria
esséncia da negacdo que seduz por sua hostilidade a toda
ideologia, tudo isso se estabelece como uma nova ideologia.

O sistema tonal é mais um dos elementos empregado por Stravinsky na
caminhada rumo a autenticidade instigadora do carater de regressdo identificado
por Adorno. Todo seu esforco pela autenticidade se estrutura no uso da

tonalidade. Como vimos anteriormente, o tonalismo é um meio de
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enquadramento da linguagem musical aos rigores de uma dimensdo técnica que
se sujeita as formas, estilos, tensdes e repouso, harmonias e melodias presentes
na mosica, principalmente, burguesa. Logo, consiste no caminho féacil
desdenhado pelo compositor russo que o conduz a autenticidade, tendo em vista
que é nessa empreitada que o compositor encontra a credibilidade do publico.

Nessa perspectiva, o compositor contribui para a demoligdo de todas as
intengdes de continuidade exigidas pelo curso natural da histéria da musica. Ha
uma quebra das mediacdes histéricas e um reforco para um falso mediatismo
que fornece a sua obra um aspecto de mercadoria fetichizada, capaz de encobrir
toda subjetividade mediada pelo curso da historia. Stravinsky busca pelo arcaico
de maneira descontextualizada e fragmentada, nega-se a construir o novo, por
iSSo se volta ao primitivismo a maneira que contribui para enganar o ouvinte
com uma falsa mediacdo. Na verdade, essa forma encontrada por Stravinsky
acaba reforcando a imediaticidade, assim como ocorre com 0 procedimento
fetichista desenvolvido no contexto do sistema capitalista.

A busca pelo arcaico é outro fator que fortalece a visdo critica adorniana
a respeito da regressdo stravinskiana. “A musica de Stravinky ¢ um fendmeno
marginal, apesar da difusdo de seu estilo, que alcanca quase toda a geracdo
jovem, porque evita discussdo dialética com o decurso musical no tempo,
discussdo que representa a esséncia de toda a grande musica, desde Bach”
(ADORNO, 2011, p. 144).

Assim, a incumbéncia de Stravinsky esta sedimentada na sua abstengéo
em trabalhar com os elementos musicais estruturados por problemas atuais. Fato
que dissimula a capacidade de shock na sua masica que se presta a absorgao e
reproducdo condicionadas a aniquilagdo da reflexdo pelo individuo sobre sua
prépria condigdo que é determinada pelo mundo administrado.

Diante do exposto, percebemos como Adorno constréi suas reflexdes

para demonstrar a estética restauradora em Stravinsky e progressista em
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Schoenberg. O fildsofo atesta que o0 compositor russo se apoia numa
autenticidade marcada por um objetivismo musical sustentado nas premissas do
sistema tonal gerador de uma falsa mediaticidade que promove a debilidade da
capacidade de audicdo por parte do publico e impede a compreensao critica do
contexto historico presente no curso do desenvolvimento da prépria musica.

Dessa forma, surge semelhanca da musica de Stravinsky com os
produtos da industria cultural, ou seja, ambos promovem a alienacdo do
individuo diante da realidade. Consequentemente ha uma perda da sensibilidade
reflexiva para dar azo ao embrutecimento do espirito que se sustenta a partir de
um ser humano oprimido e reificado.

A seriedade dessa regressao nao esta exclusivamente pautada na tentativa
de positivacdo da objetivacdo técnica estrutural das composices de Stravinsky,
porém, estd mais ainda, no poder que o resultado final do efeito sonoro de sua
musica sugere ao sistema psiquico, do qual observamos um processo degenerativo
e de desuso da consciéncia, ja que o individuo passa agir pelos impulsos do
inconsciente. Algo analogo ao sistema econémico administrado nos moldes do
capitalismo, o qual mantém o foco no inconsciente da massa e se fortalece pela
perpetuacao de individuos alienados a missdo do consumo.

A seguir, tentaremos identificar esse procedimento regressivo e
alienante a partir das consideracdes que Adorno traz sobre as producBes de
Stravinky acima citadas, tendo em vista 0 quanto esse percurso vem fortalecer

ainda mais a proposta desta pesquisa.
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e Petruschka

Figura2 Cenografia de Petruschka por Benois™®

Trata-se de um balé com cenas burlescas composto em quatro quadros.
O balé narra um conto popular russo sobre a histéria de um fantoche de rua.
Num dia festivo e diante de um publico de rua, um magico apresentador de
teatros de marionetes faz uma apresentagdo com trés bonecos magicos:
Petruschka, um mouro e uma bailarina. Uma magica confere sentimentos
humanos aos bonecos que comecam a dancar, nasce, assim, um triangulo
amoroso entre 0s bonecos que termina com o assassinato de Petruschka. O
desenrolar da histéria acontece em quatro cenas, conforme segue:

Cena 1. Um magico chega na praga do mercado, apresenta seus bonecos
as pessoas e com toque de magica da vida aos seus bonecos que comecam a
dancar entre os transeuntes da feira;

Cena 2. Em sua cela, Petruschka amaldigoa seu destino que consiste no

seu amor pela bailarina, na obediéncia ao magico e na sua prisao ao corpo de um

'8 Alexandre Bendis (1870-1960) foi um influente artista russo que dedicou parte de sua
carreira & cenografia, principalmente ao Ballets Russos. Aqui trazemos trés trabalhos
cenograficos que Bendis desenhou para a obra Petrushka de Stravinsky. A imagem da
esquerda “A Feira”; a imagem central “O Quarto de Petrushka” e a imagem da direita “O
Quarto do Mouro”.
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boneco. Logo, Petruschka recebe a visita da bailarina e ao se declarar € rejeitado
pela mesma que o chama de patético.

Cena 3. A bailarina visita a cela do mouro e joga seu charme para
conquista-lo, quando o amor entre ambos se evidencia Petruschka entra na cela
e, neste momento, 0 mouro o ataca.

Cena 4. Em meio a uma festa popular os bonecos saem de traz das
cortinas com Petruschka sendo perseguido pela bailarina e pelo mouro, que o
atinge levando-o a morte. A multiddo indignada com a tragédia chama o magico
que esclarece tratar-se de bonecos e ndo de pessoas. A multiddo vai embora € o
magico, ao sair com o boneco de palha que representa Petruschka, se depara
com o fantasma de Petruschka, o magico, entdo, foge.

Todo este desfecho ocorre junto a um material sonoro musical inspirado
no folclore russo. Stravinsky utiliza-se de uma musica diatdnica para representar
0 humano e do cromatismo para representar os bonecos. A grande marca desta
producdo musical esta no uso da bitonalidade.

Adorno vislumbra em Petruschka a presenca do afastamento da
subjetividade. O carater tragico do clown profetiza a fraqueza da subjetividade
gue, mesmo aparente, € manifestada ironicamente (ADORNO, 2011, p. 114).

A presenca do grotesco € a marca caracteristica de Petruschka, “quando
se encontra um elemento subjetivo se 0 encontra depravado, sentimentalmente
falso ou idiotizado. E invocado como algo ja mecanico, reificado e de certa
maneira morto” (ADORNO, 2011, p. 115). A obra é <“estilisticamente

»19

‘neoimpressionista’, compde-se de inumeraveis pegas de arte, desde a

desordenada confuséo de vozes da praca do mercado até a imitagao exagerada de

YEstilo, técnica de uso de cores fortes e brilhantes e de pequenos pontos ou Pontilhismo
que configuram um objeto, tipo PIXELS de hoje. Mais tarde, o fauvismo recupera esse
tipo de cor, forte e brilhante. O termo aqui é empregado no sentido de demonstrar uma
producgdo musical forte, densa, impactante e contrastante.
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toda a masica que repele a cultura oficial” (ADORNO, 2011, p. 113). Uma obra
carregada do humor burgués.

A presenga de elementos ludicos da infancia é outro fator que merece
destaque nesta empreitada de evidenciacdo da regressdo em Stravinky feita por
Adorno. “O impulso fundamental de Stravinsky visando a dominar a regressao
com um procedimento disciplinado determina mais que nenhum outro a fase
infantil” (ADORNO, 2011, p. 131). A ligacdo da mulsica de Stravinsky com a
danca faz brotar na sua obra a relagdo do som com o movimento corpéreo. A
liberdade de movimentos remete aos movimentos desengoncados de uma
crianga dancando livremente, mais parecidos com comportamentos
esquizofrénicos. Ha, ainda, os contos por tras das performances bem como as
personagens comicas (bonecos, clown, magico) remissivas a imaginacao infantil,
tudo isso sugere um meio de alienacdo mental para tornar manifesto um meio de

atualizacdo do mundo primitivo, o processo de regressao a infancia.

A parddia, isto é a forma fundamental da musica ao
quadrado, significa imitar algo e, imitando-o, ridiculariza-lo.
Semelhante atitude, que a principio parece suspeita aos
burgueses, por considera-la prépria do musico intelectual, se
adapta facilmente & regressdo. Assim como uma crianga
desmonta um brinquedo e logo o0 reconstréi
defeituosamente, do mesmo modo se comporta a musica
infantilista com os modelos (ADORNO, 2011, p. 143).

A obra se apresenta de modo a levar o individuo a ndo sentir
necessidade de criticidade ao que lhe é inconscientemente apresentado: um
processo de reificacdo representado pelo estereétipo da desumanizacdo, por
meio da estratégia de facil digestdo aos moldes do preconizado no contexto da

Industria Cultural.
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e A Sagracdo da Primavera

Figura3  Tela Danga Il de Matisse®

Fonte: A HISTORIA.... (2014).

A obra ¢ a representacdo de um grande ritual sagrado e pagdo. Sabios
ancides estdo sentados em circulo para observar a danga da morte de uma
virgem que € oferecida em sacrificio aos deuses da primavera. Uma série de
dancas ritualisticas é desencadeada em prol do sacrificio final da virgem que é
condenada a dangar até a morte.

O balé se desenvolve sob o poder de uma muisica com inconsisténcia
formal composta por meio de uma grande diversidade ritmica, cromatismos,
harmonizagdes rispidas, superposi¢fes de melodias, de acordes e de tonalidades,
grandes associagdes timbristicas de efeitos violentos e uma pulsagdo vigorosa.

Estes sdo alguns dos elementos essenciais utilizados por Stravinsky para

“Danca 11" (1910): 6leo sobre tela do pintor fauvista Henri Matisse. Esta obra
representa um ponto-chave nas obras de Matisse e no contexto de arte moderna, além de
ser frequentemente associada & Danca das Mogas em “A Sagracdo da Primavera” de Igor
Stravinsky.


http://www.arteeblog.com/2014/10/a-historia-das-obras-de-arte-danca-ii-e.html
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representar rudimentos do folclore russo aliados ao primitivismo ritualistico,
sagrado, ao arcaico que se refere ao sacrificio humano.

A estreia dessa obra chocou o publico, mas ndo impediu de torna-la uma
referéncia no universo musical. A sagracdo da primavera “ja tem resistido a
quase meio século, como simbolo musical da nossa época, caracterizada pelo
intelectualismo a servigo da barbarie” (CARPEAUX, 2001, p. 420). A obra
abalou a estrutura de importantes caracteristicas da mdsica, tais como aspectos
harmoénicos, timbres, formas, estruturacdo orquestral, as dissonancias,
valorizacdo do percussivo ao melddico. A primeira apresentacdo dessa obra
escandalizou a sociedade francesa da época, gerou um caos na plateia, muitos se
retiraram do teatro no meio do espetaculo. Ainda nos dias atuais a obra mantém
sua natureza provocativa e subversiva 0 que causa certa estranheza ao ouvido
menos familiarizado ao universo musical.

As reflexdes de Adorno sobre a Sagracdo da primavera seguiram a
mesma linha de raciocinio que o filésofo empregou para tracar sua critica a
Petruschka. O filésofo observou e criticou a presenca de uma banalizacdo do
passado; a utilizacdo do sacrificio como destino final humano; o
enfraguecimento da expressividade; a presenca de um shock condicionado.

O sacrificio carregado de humor que foi apresentado em Petruschka foi,
também, retomado na Sagracdo e pontuado por Adorno como um “sacrificio sem
tragédia, praticado ndo a imagem nascente do homem, mas a cega confirmagéo
de uma condigdo que a propria vitima reconhece, ora com o0 escarnio de si
mesma ora com a propria extingdo” (ADORNO, 2011, p. 116). Esse motivo
determinou o desenvolvimento da musica que veio para fortalecer, ainda mais, a
tematica do sacrificio sadomasoquista que atinge aspectos da vida social ao

camuflar uma realidade regressiva, alienante irreflexiva.
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O sacrificio humano, em que se anuncia a crescente poténcia
do coletivo, é determinado pela insuficiéncia da propria
condicdo individual e precisamente a selvagem representacdo
do selvagem ndo satisfaz simplesmente, como Ihe censura o
filisteu, mas também o desejo de sufocar a aparéncia social, 0
impulso para a verdade sob mediagGes e mascaramentos
burgueses da violéncia (ADORNO, 2011, p. 117).

O sacrificio final da vitima é apresentado na obra com certa frieza e
como sendo algo ja esperado passivamente. Esse dado traz consigo certa
dosagem de apologia a passividade do sujeito diante de seu inevitavel fim social,
determinado pelas relagdes econémicas e imposto por um sistema capitalista
opressor. 1sso nos remeteu ao carater sadomasoquista da obra na qual a vitima se
entregou ao sacrificio sabendo de sua morte, da mesma maneira que o individuo
se entrega as determinacdes sociais do mundo regido pelo vigor do sistema do
lucro, do consumo e da alienacao.

A forca do coletivo surge desse contexto, tendo em vista que o ouvinte
sempre se apoia na intencdo da tribo e nunca parte em defesa da virgem
sacrificada. Assim, o ouvinte se identifica com o coletivo e renuncia sua propria
individualidade por meio de uma cumplicidade masoquista, porque
inconscientemente se vé na condicdo da vitima.

Para dar suporte a todos esses elementos presentes na Sagragdo, 0
aparato musical foi produzido ora a partir de particulas melddicas diaténicas,
representando o folclore russo, ora a partir da escala cromatica, porém nunca se
apresentou por uma escala preordenada; ha grande exploracdo da variante
ritmica com acentuacbes modificadas; surgem diferencas tematicas;
contradigdes entre o desenvolvimento vertical e o desenvolvimento horizontal;
exploracdo da politonalidade; dissonancias; polifonias; ostinatos; certas
dosagens de contraponto e uma variedade de timbres instrumental.

A orquestra é utilizada pelo compositor como sendo um Unico

instrumento de percussdo, na qual a constancia ritmica de carater primitivo, de
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irregularidades métricas e acentuacdes deslocadas, sobrepBe a estrutura
harmonica e melddica da obra, 0 que garante o quadro de inconsisténcia formal
da obra e produz um shock condicionado, condicionado a repeticdo do ritmo e
nao a intensidade sonora.

Adorno esclarece que o conceito de shock € oriundo dessa época e
“pertence ao estrato fundamental de toda a nova musica” (ADORNO, 2011, p.
122) sua causa social pode ser identificada pela disparidade das forcas presentes
no desenvolvimento civilizatério técnico de um lado, e na estrutura

corporeo/psiquica humana de outro lado. Neste contexto,

pelos shocks, o individuo percebe diretamente sua nulidade
frente a gigantesca maquina de todo o sistema. Desde o
século XIX os schocks deixaram atras de si seus vestigios
nas obras de artes, e, do ponto de vista musical, Berlioz foi
talvez o primeiro para cuja obra os shocks eram essenciais.
Mas tudo depende de como a mdsica realiza a vivencia do

shock (ADORNO, 2011, p. 123).

Assim, o shock seria a representacdo da fraqueza humana diante das
estrondosas forgas exteriores impostas ao sistema psiquico gerando um quadro
de angustia que é passado pelo filtro da histdria até o resgate da assimilacdo de
uma circunstancia traumatica (ADORNO, 2011, p. 121-123).

Na Sagracdo da primavera, segundo Adorno, o shock € apresentado pela
repeticao ritmica e ndo pela intensidade ritmica, num “continuo apresentar-Se em
que a irregularidade do retorno substitui o novo” (ADORNO, 2011, p. 122).
Assim, a utilizagdo de elementos descontextualizados, fragmentados aliados a um
ostinato ritmico constante impede o ouvinte de um registro historico na dire¢do de

um shock gue togue as profundezas da sensibilidade como deveria ser.
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Em Stravinsky ndo existe nenhuma disposicdo angustiosa
nem um eu que lhe oponha resisténcia, mas da-se por aceito
que os shocks ndo permitem que se aposse deles. O sujeito
musical renuncia a impor-se e [...] comporta-se literalmente
como um ferido grave, vitima de um acidente de que néo
pode recuperar-se e que por isso repete continuamente 0s
esforgos desesperados dos sonhos. O que parece absor¢édo
completa dos shocks, ou seja, acomodacdo da musica aos
golpes ritmicos provenientes do exterior, é, na verdade,
justamente um testemunho de que a absor¢do fracassou”
(ADORNO, 2011, p. 123).

Dessa forma, o sentido musical em Stravinsky dificulta a configuracéo

do shock que toque os reconditos da alma por um processo de sensibilizacdo

sedimentada pela expressdo humana, sem que o individuo se perca no

esvaziamento de sua propria condigdo. Antes apresenta um shock condicionado

e direcionado a absorcdo pelo individuo de sua situacdo angustiante imposta

pelo mundo administrado.

Felicio Ramalho Ribeiro em sua dissertacdo de mestrado intitulada

Regressdo auditiva: o impedimento da muisica como conhecimento em Th.

Adorno sustenta que

na Sagracdo da primavera o sacrificio incontingente do
individuo frente s opressivas forgas coletivas e econdmicas,
como a conseguinte obliteracdo dos antagonismos sociais, é
disposto pela inocuidade dos movimentos melédicos —
condizentes ao individuo — frente & sua determinacéo pela
estrutura ritmica e harménica. Além disso, uma enganosa
proposta de liberacdo do libidinal arcaico é promovida pela
énfase excessiva do ritmo, que, enquanto elemento essencial
e exclusivo de articulacdo da intimidade corporea, ja perdeu
sua validade no tempo (RIBEIRO, 2009, p. 144).

A citagdo acima condensa as reflexdes criticas elaboradas por Adorno a

Sagracdo da primavera. Apontando, inclusive, a relacdo da obra com o0s

fendmenos sociais que permeiam a vida humana, o que contribui para o

desenvolvimento de uma nova estética.
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e A Histéria do Soldado

Obra inspirada num conto popular russo, conta a histéria de um
soldado que volta da guerra e no caminho de regresso para sua casa
encontra com o Diabo disfarcado de pessoa que tenta apoderar-se de sua
alma, representada por um violino. O soldado concorda em dar seu violino
(alma) em troca de um livro que prevé o futuro e lhe confere riqueza. Apds
trés dias, o soldado retorna para sua casa, mas sua mde e sua noiva nao
mais o reconhece, porque na verdade se passaram trés anos.

Desesperado, o soldado tenta reaver seu violino (sua alma) com o
diabo, mas ndo consegue. Vai, entdo, até o palacio de um rei e descobre que
0 mesmo estava oferecendo a médo de sua filha para quem o curasse de uma
doenca. O soldado tenta a sorte com o diabo, e num jogo de cartas
consegue embriagar o diabo e resgatar seu violino. Em posse do
instrumento o soldado toca para o rei que é curado e em troca o soldado se
casa com a princesa. O Diabo volta para buscar o violino, mas toda vez que
se apresenta o soldado toca e ele danca até a exaustdo. Um belo dia quando
o0 soldado e a princesa vdo até a antiga aldeia do soldado, o diabo aparece e
leva com ele o principe, termina a obra com a vitéria do diabo sobre a alma
do soldado.

Uma obra seca, espirituosa que traz uma parddia ao militarismo e ao
mercantilismo por meio de uma sonoridade melddica rispida, certa aridez
instrumental e um amparo ritmico préprio para criar o clima da peca. Obra
moderna, em que a muasica é produzida por frases ndo resolvidas ou
resolvidas fora do tempo que, por vezes, nos remete ao elemento irénico e

sarcastico da musica.
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A Histoire du soldat, com um tratamento coerente, faz
nascer dos restos da linguagem musical despojada outra
linguagem fantasticamente agressiva. Poderia ser comparada
com as montagens oniricas dos surrealistas, construidas com
residuos da vida cotidiana [...]. No intento de chegar a tal
linguagem, Stravisnky se toca com Joyce: em nenhum outro
momento esta mais perto de sua mais intima aspiracao, isto
é, de construir o que Benjamim chamou historia primitiva
do moderno” (ADORNO, 2011, p. 141).

Nota-se nessa obra, uma representacao tipica do sistema mercantilista e
fetichizante do lucro, a alienacdo do individuo devido ao encantamento
desencadeado pelos produtos oferecidos pelo sistema econémico consumista,
bem como as tragicas consequéncias de se deixar seduzir acriticamente e
passivamente ao consumo, as artimanhas da enganacédo e do embrutecimento dos
sentidos e a consequente perca da esséncia humana.

Ribeiro (2009, p. 144) compreende a critica de Adorno direcionada a
Historia do soldado como ““o indice de sanidade mental, o transtorno mental e
efetivo do sujeito no capitalismo tardio é apresentado por meio de uma abusiva
justaposicdo de formas desgastadas, desconexas entre si, e, portanto,
insuficientes para a construcdo de um sentido musical”.

E nesta obra de Stravinsky que podemos melhor visualizar a presenca do
qguadro de esquizofrenia como elemento caracterizador de disturbios
psicoldgicos e ensejador do aspecto regressivo da obra (ADORNO, 2011, p.
135). A historia do soldado faz uso da proposta de composi¢do conhecida como
musica ao quadrado, que se configura na forma de parddia, e pde em evidencia o
infantilismo da obra. Um modelo de musica que se estrutura em temas e ritmos
populares, em melodias interrompidas e um frequente quadro de combinagdes
timbristicas. A obra é representada por intervalos entre danca, narracdo e musica
e a instrumentagdo reduzida sugere um grupo de cdmara pequeno. A musica

apresenta ritmos populares como o tango, ragtime, valsa, a marcha e outros.
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Diante do exposto, por meio da andlise critica e filosofica construida por
Adorno, observamos que Stravinsky nos foi apresentado como um reacionario
pela maneira como apresenta sua musica. No entanto, vislumbramos reflexdes
estéticas que nos permitem articular sua producdo musical aos elementos
historicos e sociais €, a partir de entdo, compreendermos o sentido com que
Adorno concebe a regressdo: em Petruschka podemos visualizar a critica que o
fildsofo teceu sobre o processo de satirizacdo do sujeito e uma certa banalizacéo
da condicdo humana diante de uma sociedade administrada; em a sagracdo da
primavera Adorno propde refletirmos sobre o sacrificio do individuo diante das
opressGes do modelo econémico gestado pelo sistema capitalista. Bem como o
resgate libidinoso do arcaico que ja ndo tem mais validade no mundo atual; em
A histéria do Soldado ndo ha como negar o sintoma de sanidade mental e afetiva
do individuo mercantilista inserido no mesmo sistema capitalista.

Ap0s a constatacdo, em Adorno, do efeito degenerativo direcionado a
capacidade de escuta musical que o sistema composicional de Stravisnky causa
no individuo, convém analisarmos a outra faceta do método (dialético) de
reflexdo adotado pelo filésofo na figura de Shoenberg, cujas caracteristicas

seguem abaixo.
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Figura4 Retrato de Schoenberg por Shiele?

Fonte: RETRATO... (1917).

Arnold Schoenberg (1874-1951) compositor austriaco dotado de grande
erudicdo musical, sua carreira composicional foi determinada pela sua audacia
em relacdo a harmonia, as dissonancias e ao cromatismo. Foi catedratico no
conservatorio de Berlim desde 1925. Em 1933 foi obrigado pelos nazistas a
emigrar para os Estados Unidos, onde morreu na cidade de Los Angeles no dia
13 de julho de 1951.

E em Schoenberg que Adorno vislumbrou uma producéo artistica
musical capaz de impor um estorvo & restauracdo regressiva apresentada por
Stravinsky e dar azo ao progresso musical em prol do desenvolvimento
cognitivo humano. A autenticidade de Schoenberg foi reconhecida por Adorno
pelo fato de o compositor desempenhar, de maneira erudita e intelectual, a

missao de fundador de uma nova ordem musical.

?'Egon Schiele pintor austriaco expressionista. O retrato acima data de 1917.
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As convengfes tradicionais burguesas dirigidas para o processo de
producdo musical cumpriram sua fungdo num determinado tempo e, tdo logo,
lancaram indicios de tendéncias que anunciavam o seu proprio desmoronamento.
Nem a musica polifénica de Bach, nem as variacbes de Beethoven e as
dissonancias cromaticas de Wagner conseguiram esgotar o contetido de verdade
do fenbmeno musical. Fato que, também, comprova a auséncia de esgotamento
das constantes mudancas e transformacfes pelas quais a musica esta
permanentemente envolvida. Alids, a vida musical ndo é, e nem pode ser
paralisada, principalmente quando relacionada com a sociedade que esta
constantemente em meios de crises econdmicas, politicas e culturais.

Schoenberg propds um modelo musical que considera a mdsica em si, a
partir de seus fenémenos sonoros. Contudo, ndo abandonou a linha de evolucéo
da historia da musica, ao contréario, 0 compositor sugere uma producdo musical
contextualizada com sua época sem abrir mdo de materiais de outros momentos
historicos: a exemplo da polifonia de Bach; da série de Beethoven e do
cromatismo de Wagner. Dessa forma, “a tradi¢gdo € o novo comego se
entrecruzam em Schoenberg, assim como o aspecto revolucionario e o
conservador” (ADORNO, 1998, p. 148), e o resultado final € o progresso.

A grande proeza esta no fato de que a musica de Schoenberg explora os
elementos musicais de um modo que nunca foram explorados ao longo da
histéria da musica. Adorno destaca que a maneira com que Schoenberg trabalha
as dissonancias, os cromatismos, a polifonia, a série e as variacGes é agregada ao
contexto historico e social, e evidencia o0s momentos recalcados e ndo realizados
durante o desenvolvimento de nossa civilizagdo, o que também fortaleceu a
Schoenberg a autoria de fomentador da misica do progresso.

E das sonoridades existentes e dispostas ao compositor que se extraem
0S materiais musicais. Estes materiais sdo reduzidos ou ampliados no curso da

historia, portanto, sdo caracteristicos e resultantes do préprio processo histdrico.
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Assim, embora os meios de manifestacdo desses materiais sonoros ndo sejam
apresentados em sua origem, o processo de mediacdo histérica esta envolvido
em todo o material musical. Importante destacar a afirmacdo de Adorno para o
fato de que nem tudo é possivel em todos os tempos e, assim, ndo podemos
afirmar que “o acorde perfeito € a condi¢@o necessaria e universalmente valida
de toda a concepcdo musical possivel e que, portanto, a misica deve ater-se a ele
[...] esta ndo € outra coisa sendo uma superestrutura Gtil para tendéncias de
composi¢des reacionarias” (ADORNO, 2011. p. 36).

Além disso, na obra Prismas (1998) Adorno dedica uma secdo a
Schoenberg, na qual salienta caracteristicas que corroboram com o poder da
musica do compositor austriaco para a producdo do conhecimento e sua

importancia para a formacdo do masico.

De fato, a musica de Schoenberg exige desde o inicio uma
participacdo ativa e concentrada; a mais agucada atencdo a
multiplicidade do simultdneo; a renlUncia as muletas
habituais de um ouvinte que sempre sabe o que vai
acontecer; uma atenta percepcao do Unico e do especifico; e
a capacidade de aprender com precisdo caracteres que
muitas vezes se modificam no menor espago de tempo, e
também a historia desses caracteres, desprovida de qualquer
repeticdo (ADORNO, 1998, p. 146).

A partir dessas consideracdes percebemos a forca cognoscivel da
produgdo musical de Schoenberg e a importancia de sua presenca na formacao
musical, principalmente sob a 6tica critica e reflexiva impetrada por Adorno.

Veremos a seguir algumas caracteristicas da obra de Schoenberg que

marcaram e determinaram o progresso musical defendido por Adorno.

e Expressionismo

O termo tem sua origem nas artes plasticas, no entanto, adentrou o

universo artistico musical no qual traz em seu entendimento uma extrema
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intensidade de expressdo dos sentimentos internos humanos, que se agregam a
certa necessidade de demonstracdo de rebeldia e inovacdo. E fruto do
romantismo tardio em que 0s compositores passaram a desejar uma musica que
pudesse expressar toda sua carga de emogfes mais profundas e intensas. O
expressionismo prega a inexisténcia de leis externas (formas, regras de
composicao) para fazer valer uma obediéncia a voz interior.

Para ilustrar maior coeréncia a nossa pesquisa, acreditamos que o melhor
entendimento a respeito do que venha ser 0 espago do expressionismo, para o

contexto da Filosofia da nova musica, esta nas palavras de Palisca (1994, p. 732),

O campo tematico do expressionismo é o0 homem do mundo
moderno, tal como o descreve a psicologia do inicio do
século XX: isolado, joguete impotente de forcas que nao
compreende, presa de conflitos interiores, tensdes,
ansiedade, medo e de todos os impulsos profundos e
irracionais do subconsciente, em revolta aberta contra a
ordem estabelecida e as formas aceites.

E nesse contexto que temos uma musica movida pela emotividade,
repleta de dissonancias, melodias rispidas e sentimentalismo extremo, por vezes
desesperado que chega dar um ar de exagero a produgdo musical. Uma musica
gue traz em sua esséncia contrastes violentos e explosivos, com instrumentos
sendo explorados nos extremos de seus registros. A partir do expressionismo, ha
0 desencadeamento de um processo de valorizagdo da subjetividade do artista e
da obra em si, 0 que da azo ao surgimento de uma produgdo musical libertada,
livre das garras externas do tonalismo tradicional e que garante o contetido de
verdade da obra e da arte.

Schoenberg se destaca como um dos principais representantes do
expressionismo musical, junto ao seu discipulo Alban Berg do qual sugerimos a

apreciagdo da obra Trés Pecas para Orquestra, Op. 6.
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e Atonalismo

O esgotamento do sistema tonal no inicio do século XX levou
compositores a buscar maneiras de produzir musica que estivessem fora das
regras do sistema em vigor. Certas tendéncias empreitadas a partir do
romantismo, como o0 uso de acordes dissonantes cromaticos, a busca por novos
timbres e atmosferas sonoras, bem como as ousadas modulagdes (principalmente
em Wagner, Debussy e Havel) passou a levar o ouvinte a incerteza da tonalidade
na qual a musica havia sido construida. Dai os indicios que levaram a
atonalidade que foi empregada fortemente por compositores expressionistas.

Assim, o atonalismo é uma expressdo comumente empregada para
apontar 0 modelo de producdo musical que ndo estd baseado em relacdes
harmonicas e meloddicas fixadas num centro tonal. Indica a musica elaborada
fora das regras do tonalismo.

O termo tem gerado grandes discussdes sobre seu emprego, tendo em
vista o fato de que muitas producdes do romantismo tardio, a exemplo de
Wagner, ja tendiam inconscientemente a atonalidade mesmo estando no ambito

da tonalidade. Nesse contexto temos que

visivelmente derivado da necessidade que imperava no
sentido de negar a tdo extensa fase anterior da harmonia, e
que tinha sido declarada como tonal, o termo atonal na
realidade logo pds em cheque a proépria evidencia do termo
tonal, pois seria dificil, sendo quase impossivel,
imaginarmos uma musica que ndo tivesse um ou mais
centros harménicos que fizessem de seu tom o privilegiado
numa ou noutra passagem no decorrer de uma obra
(MENEZES, 1987, p. 59).

Assim, embora, entendemos o atonalismo como o sistema indicativo da

producao musical que se contrapde ao tonalismo “a palavra deixou de se aplicar
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a masica construida em principios seriais, como a série de doze tons”
(PALISCA, 1994. p. 730).

Schoenberg é a figura mais ilustre que extrapolou os limites da
tonalidade o que permitiu a ele a responsabilidade pela cisdo da musica com o
centro tonal. Muitos ainda o consideram um atonalista, contudo, o atonalismo foi
apenas uma fase intermediaria de seu processo composicional da qual sugerimos

a audicdo da obra: Trés pecas para piano, op. 11.

e Serialismo dodecafénico

A auséncia de regras no contexto do atonalismo levou Schoenberg a criar
e organizar um método de composicdo que considerasse as 12 notas da escala
cromatica, na qual estdo presentes os doze sons conhecidos no universo da misica
ocidental. Nasce, assim, um novo procedimento de construcdo musical em que o
compositor ordena as 12 notas da escala cromatica segundo uma ordem de sua
prépria escolha. Formando, com isso, uma sequéncia de notas que vai orientar
toda a composicao, essa sequéncia é denominada série e servira de material béasico
para 0 compositor apresentar seu talento e imaginacdo para a construcdo de
padrdes ritmicos, timbre e tessituras sonoras. Nesse procedimento todas as 12
notas sdo apresentadas em igual nivel de importdncia e a série pode ser
desenvolvida de maneira invertida, retrégrada ou invertida retrograda. Tal técnica
ficou conhecida como dodecafonismo ou serialismo. No sentido classico do termo,
o termo serialismo dodecafbnico corresponde & utilizagdo dessas 12 notas
cromaticas em obediéncia a uma ordem predeterminada conhecida como série.

Nesse sentido, entendemos o dodecafonismo como um método de
composic¢do musical que propde a utilizacdo das doze notas da muasica ocidental
organizadas de tal forma que sé seria possivel a repeticdo de uma nota apos a

utilizacdo integral dos doze sons.
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Assim, no serialismo dodecafonico “a base de cada composigdo ¢ uma
sequéncia ou série das doze notas que integram a oitava, dispostas pela ordem
que o compositor determinar” (PALISCA, 1994, p. 733).

Em Beethoven o0 desenvolvimento musical se pautou no
desenvolvimento subjetivo de um tema que se converteu como centro de toda
forma musical. Entre essas formas musicais destaca-se a forma variagdo que,
segundo Adorno, se “dinamiza, mesmo quando conserva, ndo obstante idéntico
0 material que lhe serve de ponto de partida, o que Schoenberg chama modelo”
(ADORNO, 2011, p. 51). A partir de entdo, os momentos subjetivos de
expressao se libertam de tal forma que ndo mais é possivel domina-los, o que
muito contribuiu para Schoenberg revelar os principios de um novo material

subjetivo livre: a dissonancia.

O predominio da dissonéncia parece destruir as relaces
racionais, ‘logicas’, da tonalidade, ou seja, as relagdes de
acordes perfeitos; mas aqui a dissonancia é ainda mais radical
do que a consonancia, jA que mostra de maneira articulada,
embora complexa, a relacdo dos sons nela presentes, ao inves
de adquirir a unidade mediante um conjunto ‘homogéneo’, isto
é, destruindo os momentos parciais que contém. A dissonancia
e a hecessidade estreitamente ligada a ela de formar as
melodias com intervalos ‘dissonantes’ sdo, contudo, os
verdadeiros veiculos do carater documental da expressdo
(ADORNO, 2011, p. 53).

Adorno sugere atentarmos para o fato de que a compreensdo das
dissonancias schoenbergianas demanda do sujeito (compositor e ouvinte) maior
envolvimento com a mdsica, exigéncia que é determinada pelos préprios
materiais musicais, j& que estes sdo representacGes dos fendmenos sociais

envolta tanto do sujeito quanto do objeto.
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Por isso a discussdo do compositor com o material é
também discussdo com a sociedade, justamente na medida
em que esta emigrou para a obra e ja ndo esta a frente da
producdo artistica como um fator meramente exterior,
heterénomo, isto é, como consumidor ou rival da produgao.
As adverténcias, que o material transmite ao compositor e
que este transforma enquanto as obedece, constituem-se
numa interacdo imanente (ADORNO, 2011, p. 36).

As condicdes sociais, por ndo apresentarem nada obrigatorio e auténtico,
favorecem que o movimento dialético musical vé contra a obra fechada, na qual
todo procedimento que foge das regras do sistema onipresente sdo excluidos.
Fator de resisténcia a nova musica.

Convém destacar que as convencles da producdo musical tradicional
nao proibem o compositor de explorar outras sonoridades necesséarias para um
determinado momento. Além disso, as diferentes dimensdes da musica -
melodia, harmonia, ritmo, forma, contraponto, instrumentacdo — foram
desenvolvidas de maneiras independentes ao longo da historia, foi assim com o
contraponto em Bach e com os cromatismos dissonantes de Wagner.

“Na musica de Schoenberg ndo so estdo igualmente desenvolvidas todas
as dimensbes, mas todas elas se produzem de maneira tdo separada que
convergem” (ADORNO, 2011, p. 50). A liberdade da expressdo na producéo
musical faz desaparecer as diferencas existentes entre o essencial e o acidental; o
tema e o desenvolvimento; a tensdo e o relaxamento; o centro e as marginalidades.
A partir de entdo, o principio do contraste da justaposi¢do de um tema (modelo)
confere 0 mesmo nivel de importancia a todos os materiais musicais.

Temos, também, que o parametro de tempo, que € o sintoma mais
evidente de uma musica e a base da concepgdo de obras musicais desde o século
XVIII, sofre certa alteragdo. O critério de tempo em Schoenberg apresenta uma
nova maneira de conceber a expressividade que ‘“ndo se trata de paixoes

simuladas, mas antes de movimentos corporais do inconsciente, de shocks, de
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traumas, que ficam registrados no meio da musica” (ADORNO, 2011, p. 40).
Sua musica pode ser vista como um jogo com as convengdes de onde a liberdade
deve ser aflorada. Sendo assim, sua masica tende ao conhecimento.

A arte que se articula na direcdo do progresso é aquela que aponta niveis
de valoracdo ao processo de producdo do conhecimento. Adorno atenta para o
fato de que uma obra de arte verdadeira € articulada, estruturalmente, a partir do
vinculo que esta estabelece com os problemas sociais de sua época. Assim, 0
elemento histérico é apontado como essencial para o procedimento de uma
producdo artistica favorecedora do processo de producdo do conhecimento
(ADORNO, 2011, p. 35-38).

Essas consideracfes apontadas por Adorno mudam o rumo da estética
tradicional para favorecer o afloramento de reflexdes em torno da arte (musica) a
partir de sua conexdo com a sociedade. De maneira tal, que exige a compreensao

de todo processo de producdo do conhecimento em volta da criacdo artistica.

e A concepcao estética da filosofia da nova muisica e a formac¢iao musical

Apols termos estudado a estrutura da Filosofia da nova musica e
observado que a obra marca a continuidade das reflexdes empreendidas por
Adorno em o Fetichismo na mdsica e a regressdo da audicdo em torno da
produgdo musical de vanguarda — a chamada Nova musica, convém neste
momento iniciarmos algumas consideragcbes no sentido de compreender a
proposta estética trazida pelo frankfurtiano.

Conceituar Estética ndo é uma tarefa das mais faceis, mesmo porque o
termo, por si, jA4 demanda certo conhecimento que implica uma dimenséo
filosofica. No Dicionario brasileiro Globo (FERNANDES; LUFT, 1993) temos
que estética € a “ciéncia que trata das leis gerais do belo; filosofia das belas

artes”. No Dicionario basico de filosofia Japiassi e Marcondes (2006, p. 94-95)
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sustentam que estética é “um dos ramos tradicionais do ensino da filosofia. O
termo estética foi criado por Baumgarten (séc. XVIII) para designar o estudo da
sensacao, a ciéncia do belo, referindo-se a empiria do gosto subjetivo, aquilo que
agrada aos sentidos, mas elaborando uma ontologia do belo” (JAPIASSU;
MARCONDES, 2006, p. 95).

Assim, de modo geral, percebemos que a expressdo Estética €
acompanhada de outros temas como: o belo, o sensivel, a arte, as sensacdes, 0
gosto, os afetos, a imagem, enfim, temas que sdo articulados com outras
dimensdes do conhecimento como a psicologia e a histéria. Por esse motivo o
trabalho conceitual da Estética torna-se ainda mais dificil no contexto filoséfico.

Ainda que néo seja nossa intencdo desenvolver questionamentos sobre a
conceituacdo de Estética, para o ambito desta pesquisa tornou-se importante
compreendermos a dimensdo estética como sendo uma nova maneira de se
conhecer os fenbmenos que permeiam a vida humana a partir da relacdo que o
individuo estabelece com 0s mesmos e consigo. Se hd um conhecimento
racional, também h& um conhecimento sensivel antilégico - ndo no sentido de
um conhecimento desprovido de racionalidade, mas um conhecimento sensivel
que é ao mesmo tempo inteligivel - pois, 0 sujeito pensa, mas, também sente.

O termo Estética, embora utilizado pela primeira vez com o filésofo
alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten no séc. XVIII, remonta a outras épocas
desde quando o homem percebeu sua sensibilidade. Podemos citar Platdo, na
Idade Antiga, que se ocupou da ideia do belo; a estética na ldade Média, com
inspiragdes sensitivas religiosas. No Renascimento comegou um questionamento
sobre a ligacdo entre arte e religido, adotando-se pela primeira vez a
possibilidade de outras fontes inspiradoras em torno do belo, com base no
Antropocentrismo em detrimento do Teocentrismo de entdo. A partir do
Renascimento passou-se a valorizar outras artes como a literatura e as artes

plasticas. Esse novo pensamento induziu uma nova configuragdo estética que
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passou a amparar a arte a partir de outros elementos, como a finalidade de
educar, de agradar, de sensibilizar.

Foi o impulso desses propoésitos que fizeram Baumgarten construir o
conceito tradicional de estética, em que o belo, o sensivel e a arte estdo
vinculados com a finalidade de agradar ao publico. Um publico para o qual cabe
a tarefa de julgamento da arte a partir do seu gosto, por meio de uma espécie de
sexto sentido responsavel pela manifestacdo da beleza artistica e definicdo do
que seja o belo. Fato que caminhou até para uma producdo artistica em que a
arte passou a ser regida sob a égide do mercado e da Industria Cultural, como
bem observou Adorno.

E nesse contexto que o critico frankfurtiano concebeu uma nova maneira
de compreender a estética que difere da tradicional resposta a pergunta: O que €
0 belo? A estética em Adorno sugere uma compreensao filoséfica a respeito da
arte a partir de sua coesdo com a sociedade, com isso, a estética deixa de ser
tratada como ponto marginal da filosofia integrando-se a ela como uma esséncia

social merecedora de reflexdes filosoficas. Segundo Thomson (2010, p. 73, 75)

a estética é frequentemente considerada um aspecto um tanto
marginal da filosofia, e nossas ideias sobre beleza uma mera
curiosidade para a investigacdo psicoldgica; portanto, pode
ser dificil entender como ela se torna central para a descricdo
da sociedade e da historia por Adorno [...] crucialmente para
Adorno, a experiéncia da estética ndo é conceitual, isto é, ela
ndo é inteiramente receptiva a expressao racional e, portanto,
filosofica.

Assim, diante do exposto, notamos que a expressdo estética vem se
configurando desde Platdo. E, no inicio do século XX, Adorno langou seus
olhares para a nova musica dos quais emergiram as reflexdes da obra Filosofia
da nova musica na qual o fildsofo se valeu da produgdo musical de Stravinsky e
Schoenberg e prop6s, a partir de entdo, uma concepgdo estética vanguardista,

uma estética voltada para a ordem das dissonancias.



129

Da mesma forma com que a nova musica se volta para novas
experiéncias sonoras, a estética adorniana se volta para uma nova experiéncia
tedrica sobre a obra de arte que deve ser produzida ou apreciada sob a dtica
historica e social, a fim de resistir as regras do jogo do valor de troca e se impor
como fendbmeno dotado de poder enigmatico do qual emerge o desejo pelo novo,
pela liberdade, pelo conhecimento e pelo esclarecimento.

Embora o fildsofo refira-se mais a obra de arte do que a Arte
propriamente dita, ele acredita e se posiciona dialeticamente entre a objetividade
e subjetividade da arte, fato que fortalece ainda mais sua experiéncia estética
como expressao racional, social e, portanto, filosofica.

As consideraces de Adorno sobre a obra de arte vdo além do simples
entendimento de forma e conteldo, o filésofo acredita na forca da negociacdo
com as formas precedentes e com o contexto social atual, bem como no
elemento temporal como marca caracteristica da Arte que nunca é acabada, mas
sempre transformada.

Dessa forma, o filésofo estd mais interessado na arte que ndo integra o
processo de mercadoria, ou aquela arte cuja integracdo seja mais dificil de
ocorrer. Uma arte que confronta sua relacdo com a tradicdo e se liberta das
convencdes preestabelecidas para possibilitar um processo criativo, emancipador
e, portanto, cognitivo. E desta forma que ele se aproxima mais das teorias
freudianas e marxistas e menos dos conceitos de moderno, estilos, formas e
vanguarda, ainda que recorra a dois artistas vanguardistas. Thomson (2010, p. 79)
sustenta que em Adorno “a ideia de vanguarda podia servir para identificar os
modernistas que realmente conseguiram romper com o romantismo ao distinguir no
modernismo as tendéncias que continuam a tradicdo estética e as que buscaram
romper com ela”.

No contexto da educacdo musical podemos inferir que Adorno

reconhece a necessidade de uma formacdo musical para a critica. Assim, parece
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oferecer uma proposta de educacdo musical que ndo seja estruturada no ensinar
pessoas a reconhecerem grandes compositores ou grandes obras da tradi¢do
burguesa, na qual impera a fixacdo da ideia de existéncia de uma grande arte e
que as pessoas devem aprender a contempla-las.

Em vez disso, o que Adorno propde é o ensino, ou antes, a educacao
para o sensivel no ambito da experiéncia estética. Nesse sentido, podemos dizer
gue ndo se ensina arte a partir de perguntas como “isto é grande arte”? Ou
“gosto diss0”? Mas a partir da educagdo para a sensibilidade, 0 que nos leva ao
seguinte questionamento: ““isto sequer € arte”? (THOMSOM, 2010, p. 83).

Assim, partilhamos o entendimento de que a formacdo humana deve ser
pautada em questionamentos que expdem os desafios do mundo moderno,
mundo este em que o ideal estético deve ser integrado ao desenvolvimento do

pensamento dialético, autocritico e emancipador.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O problema que fundamentou nossa trajetéria de pesquisa consistiu no
seguinte questionamento: como incorporar elementos estéticos da obra Filosofia
da nova musica de Theodor W. Adorno na formacdo de alunos dos cursos
técnicos profissionalizantes de nivel médio em instrumento musical oferecido
pelos conservatorios estaduais de Minas Gerais?

Nosso objetivo geral se respaldou em compreender de que maneira estao
sedimentadas as reflexfes filosoficas estéticas na estrutura curricular dos
referidos cursos, numa perspectiva filoséfica estética. Os objetivos especificos
visaram identificar a presenca ou auséncia de reflexdes estéticas na formacao
técnica em musica e apresentar valores estéticos que contribuam para formagéo
de individuos criticos, reflexivos e sensibilizados.

A revisdo de literatura subsidiou nossa analise sobre a estrutura,
funcionamento e amparo legal dos cursos técnicos profissionalizantes, dos quais
a formacdo técnica em instrumento musical se acha presente, bem como
apresentou relevantes discussfes sobre o processo de formagdo do musico e
contribuiu para validacdo da hipétese de que a formagdo técnica
profissionalizante em instrumento musical esta carente de reflexfes estéticas
filosoficas.

No decurso da revisdo de literatura observamos que a formacgéo técnica
profissionalizante teve, em sua origem, uma raiz assistencialista destinada aos
desvalidos da sorte (6rfaos, desempregados e outros) e, ainda nos dias atuais,
apresenta um carater preconceituoso a concepcdo de trabalho e mao de obra.
Fato que, no Brasil, foi desencadeado pelo processo de colonizagdo escravista
que contribuiu para assegurar no inconsciente social a ideia de que trabalho é

uma atividade penosa destinada a classe baixa da sociedade e que a formacdo
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profissionalizante visa a preparacdo de individuos para o exercicio de atividades
manufatureiras e sdo destinadas as classes desfavorecidas economicamente.

Vimos, neste contexto, que a formacdo técnica profissionalizante em
masica ainda se mantém presa nas garras da tradicdo eurocéntrica e oitocentista,
0 que contribui para evidenciacdo de certa dificuldade para assimilacdo do
processo de desenvolvimento da chamada Nova Mdusica. Além disso, em muitos
momentos 0 ensino de musica tem se pautado ora na assimilacdo de técnicas que
vise ao virtuosismo ora no atendimento da demanda mercadoldgica sustentada
pela I6gica do sistema capitalista, apontando a necessidade de desvelar o sentido
da técnica na formacdo do técnico profissionalizante e a necessidade de melhor
compreender a formacdo do individuo humano, principalmente quando, também,
se vincula o curso técnico profissionalizante de nivel médio a funcédo
propedéutica para a carreira académica.

Nesse sentido, apresentamos duas funcdes do ensino musical: a funcédo
essencialista que valoriza o desenvolvimento técnico para o dominio do fazer
musical e da linguagem artistica; e a fungdo existencialista em que hd o
predominio da valorizacdo da formacdo do musico nos seus aspectos
psicoldgicos e social. Conjecturamos a necessidade de equilibrio entre essas
duas funcbes, tendo em vista que 0 mesmo profissional habilitado techicamente
¢ um individuo dotado de sensibilidade, emocbes, expressividade, valores
sociais, a0 mesmo tempo em que deve apresentar desenvoltura técnica para a
completude das habilidades inerentes da arte musical.

A partir da analise documental de matrizes curriculares do curso técnico
profissionalizante em instrumento de um conservatorio estadual mineiro,
evidenciamos certa deficiéncia na carga horaria prejudicando o desenvolvimento
de reflexdes estéticas tdo necessarias para formacdo do mdsico em nossa
sociedade. Constatamos, a partir dos objetivos tracados pelo PPP, disciplinas

gue poderiam cuidar dessa tematica tiveram a carga horaria reduzida e mal déo
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conta de cumprir seus objetivos inerentes, quanto mais propor momentos de
reflexdes a tematica estética (é o caso de percep¢do musical; historia da masica,
apreciacdo musical); verificamos, também, que outras disciplinas foram retiradas
do plano curricular (musica de camara, leitura a primeira vista, pratica de
orquestra, canto coral, pratica de ensino e estagio) enquanto foram criadas
disciplinas de carater mercadoldgico e tecnolégico (Produgdo cultural e
empreendedorismo, oficina de multimeios, ética e normas técnicas).

Por outro lado, apuramos, também, que existe a possibilidade de
ampliacdo da carga horaria curricular vigente, ja& que a legislacdo
regulamentadora (Resolucdo n°® 718/2005 da SEEMG) determina uma carga
horaria total de até 1200 (um mil e duzentas horas) e atualmente 0s cursos
técnicos profissionalizantes em instrumento dos conservatérios estaduais
mineiros estdo vigorando com carga horaria de 966h40min (novecentas e
sessenta e seis horas e quarenta minutos).

Nesse cenario, apresentamos parte dos valores filosoficos estéticos
engendrados por Theodor W. Adorno que mereceram nossa atencdo, pois
acreditamos trazer profundas contribui¢des para formacdo do profissional técnico
em musica, numa perspectiva nova perspectiva estética filosofica e social.

Entendemos que a racionalizacdo da civilizacdo, frente aos ideais de
progresso ditados pela cultura capitalista, vem fomentando o fendmeno da
regressdo no &mbito da producdo e da escuta musical. A obra Filosofia da nova
musica de Adorno, que tem suas origens no texto O fetichismo na musica e a
regressdo da audicdo e foi impulsionada pela Dialética do esclarecimento, que
por sua vez teve suas raizes em A Obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica, retrata de maneira critica toda uma barbarie cultural configurada por um
processo social que induz os individuos ao desenvolvimento de um ouvido

regressivo em face da Nova Musica.
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Para caracterizar o ouvinte regressivo Adorno parte de uma analise
critica sobre o procedimento de producdo musical de dois compositores que
considerou extremistas: Schonberg e Stravinsky. Para tanto, valeu-se de
reflexdes psicopatoldgicas apresentadas por Freud e considerou a influéncia dos
fatores econdmicos e sociais enraizadas por Marx.

Encontramos em meio a constelacdo conceitual dialética e ensaistica de
Adorno o invélucro dos termos fetichismo, regressao, nova mdsica, inddstria
cultural e outros determinantes para o diagndstico da regressdo da audicdo que
tem seu vinculo na for¢a do desejo de retorno ou manutencdo do tradicionalismo
burgués.

Assim sendo, Adorno considerou a producdo musical de Stravinsky o
exemplo desta tendéncia neoclassicista de resgate e manutengédo do passado. Um
produto musical que se condicionou ao primitivismo musical e se conservou
preso nas garras do sistema tradicional burgués — o tonalismo. E indiscutivel que
Stravinsky seja um inovador, principalmente na sua maneira de articular o ritmo,
os timbres, a polifonia e outros elementos musicais. Nesse sentido, a critica
adorniana tem seu carater ideolégico, no entanto, constata seu conteido de
verdade quando em comparagdo com a producdo musical de Schoenberg.

Adorno considerou Schoenberg o polo oposto de Stravinsky. O filésofo
vislumbrou para o0 compositor austriaco o progresso, a inovacdo e a
possibilidade de fluxo para a continuidade evolutiva da histéria da masica. A
maneira de conceber a producdo musical a partir de Schoenber favoreceu o
desencadeamento de novas técnicas e vertentes composicionais, entre as quais se
destacam o dodecafonismo, o serialismo, o serialismo integral, a musica
espectral, a micropolifonia, a musica eletroaclstica e outras até, entdo,
desconhecidas.

No contexto dessas reflexdes o filésofo frankfurtiano desenvolveu uma

nova maneira de se conceber a estética que difere da tradicional. A estética, a
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partir do pensamento adorniano, passa retratar uma nova maneira de pensar as
tensdes das singularidades conceituais dos objetos artisticos que envolvem a
obra de arte. Além de apontar certo nivel de interesse nas questdes politicas e
sociais que envolvem o fendbmeno artistico. Assim, a experiéncia estética em
Adorno deixa de ser meramente conceitual para ser filosofica, critica,
emancipatoria.

O entendimento estético apresentado por Adorno na Filosofia da nova
masica vem retratar o progresso musical que se deve configurar no fluxo
continuo da histéria da musica. O filésofo amplia as tensdes em torno das
dissonancias para demonstrar o processo de libertacdo da musica das garras do
tradicionalismo estatico que acorrenta a producdo musical e impede os ouvidos
de aceitar o progresso musical ditado pela nova musica.

Em meio as suas reflexdes, Adorno, contribui para desmistificacdo da
critica negativa direcionada a nova muasica e demonstra que esta é uma musica
carregada de expressividade, emocdes, imprevisibilidade e traz a for¢a do
desenvolvimento cognoscivel do individuo. O que justifica a insercdo de seu
pensamento no processo de formacdo profissionalizante em masica.

A mausica exerceu uma funcdo singular no processo de constituicdo do
pensamento filos6fico de Adorno, no entanto, vale destacar que outros campos
do conhecimento também alimentaram suas reflexdes — o caso da psicanalise
freudiana e do marxismo — e para caracterizar a dialeticidade de seu pensamento
critico, Adorno, parece ndo se prender a nenhum desses campos do
conhecimento. Cabendo ao leitor compreender a forga de sua critica a articula-la
a realidade social a sua volta.

Concluimos este trabalho com a impressdo da necessidade de sua
continuidade. Contudo, consideramos 0s conceitos de fetichismo, regressao,
indlstria cultural e nova masica impetrados por Adorno, suficientes para

evidenciar o desenvolvimento do carater regressivo de nossa audicdo em face da
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nova musica e que esse fato tem sido um impedimento ao desenvolvimento
cognoscivel humano por meio da arte musical.

Assim, nosso empenho se manteve no desejo de reconhecimento da
musica como fonte de conhecimento estético, dai nossa crenca em recorrer a
teoria adorniana e tentar um processo de orientacdo critica, filosofica e
emancipatoria para formacdo técnica profissionalizante de nivel médio em

musica.
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GLOSSARIO

Altura: determinada pela frequéncia das vibragdes, isto é, da sua
velocidade. Quanto maior for a velocidade da vibragdo, mais agudo sera o som
(MED, 1996, p. 11).

Consonancia: proporciona uma sensacao de repouso e estabilidade. Um
intervalo consonante é aquele cujas notas se completam. Tem o carater estavel,
conclusivo, passivo e de repouso (MED, 1996, p. 97).

Contratempo: sdo notas executadas em tempo fraco ou parte fraca do
tempo, sendo os tempos fortes ou partes fortes dos tempos preenchidos por
pausas (MED, 1996, p. 146).

Cluster: é um acorde formado por segundas sobrepostas (MED,
1996, p. 389).

Dissonadncia: proporciona uma sensa¢do de movimento e tensdo. Um
intervalo dissonante é aguele cujas notas ndo se completam. Tem o carater ativo,
dinamico, transitivo, instvel e de movimento (MED, 1996, p. 97).

Dominante: é o quinto grau, é o grau mais importante depois da tdnica.
E o grau que “domina” os outros graus, tanto na melodia quanto na harmonia
(MED, 1996, p. 88).

Duracdo: extensdo de um som; é determinada pelo tempo de emissdo das
vibracbes (MED, 1996, p. 12).

Frequéncia sonora: é o nimero de vibrages por segundo. E a medida em
Hertz (HZ). Quanto maior a frequéncia, mais agudo é o som (MED, 1996, p. 92).

Glissando: é um ornamento relativamente moderno que consiste no
deslizamento rapido entre duas notas reais (MED, 1996, p. 327).

Intensidade: amplitude das vibragGes; é determinada pela forca ou pelo

volume do agente que as produz. E o grau de volume sonoro (MED, 1996, p. 12).
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Melodia: conjunto de sons dispostos em ordem sucessiva (concepgéo
horizontal da musica) (MED, 1996, p. 11).

Pausa: sdo conjuntos de sinais convencionais representativos das
duragles. As pausas sdo valores negativos e indicam a duracgdo dos siléncios
(MED, 1996, p. 20).

Polifonia: sobreposicdo de varias melodias independentes (MED, 1996,
p. 271).

Polirritmia: sobreposicdo de ritmos diferentes ou pluralidade de ritmos
combinados (MED, 1996, p. 125).

Ritmo: ordem e propor¢cdo em que estdo dispostos 0s sons que
constituem a melodia e harmonia (MED, 1996, p. 11).

Tempo: € o valor que e toma por unidade de movimento. Tempo é o
elemento unitario em que “decompde” o compasso (MED, 1996, p. 121).

Tessitura: € o conjunto de sons dentro da escala geral que um
instrumento ou voz pode abranger (MED, 1996, p. 268).

Timbre: combinacdo de vibracdes determinadas pela espécie do agente
que as produz. O timbre € a “cor” do som de cada instrumento ou voz, derivado
da intensidade dos sons harmdnicos que acompanham os sons principais (MED,
1996, p. 12).

Tonica: é o primeiro grau, da nome a escala e ao tom. E o grau principal
da escala (MED, 1996, p. 88).

Tutti: todos os executantes devem tocar ou cantar (MED, 1996, p. 263).

Vibrato: pequena oscilagdo de duas alturas quase iguais. Nos
instrumentos de arco, o0 processo consiste numa espécie de trémolo da médo
esquerda sobre o espelho. Nos instrumentos de sopro, o vibrato é produzido

pelos labios ou pelo diafragma que atua na coluna de ar (MED, 1996, p. 259).
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LINKS PARA AUDICAO DAS MUSICAS SUGERIDAS

Pulcinella (Stravinski)

https://www.youtube.com/watch?v=enU9DVEqUdo

Structures | (Boulez)

https://www.youtube.com/watch?v=3J6EHY VW X3k&Ilist=RD3J6EHYVWX3k
&index=1

Atmospheres (Gyorgy Ligeti)

https://www.youtube.com/watch?v=mgvn3flI6 M8

Bilude Schaeffer

https://www.youtube.com/watch?v=D 30sELv7D8

Partiels Grisey

https://www.youtube.com/watch?v=1v7onrjiN6RE

petruschka (Stravinsky)

https://www.youtube.com/watch?v=puXo9wRJR2c

sagracgdo da primavera Stravinsky

https://www.youtube.com/watch?v=nd ZCugYdVE

A historia do soldado de Stravinsky

https://www.youtube.com/watch?v=uNZa6Qb9J3A

Trés Pecas para Orquestra, Op. 06 (Alban Berg)

https://www.youtube.com/watch?v=hXSAN4tKQh8

Trés Pecas para piano, op. 11 (Schoenberg)

https://www.youtube.com/watch?v=zYaWND9n9h0
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