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[...] a musica, assim como toda arte, ndo
satisfaz imediatamente o impulso que
anima a cada vez o primeiro compasso, mas
somente no decurso articulado. Nessa
medida, por mais que ela mesma seja uma
aparéncia enquanto totalidade, ela critica
por meio dessa totalidade a aparéncia: a
aparéncia da presenca do conteddo aqui e

agora.

(Theodor W. Adorno)



RESUMO

Esta pesquisa, de carater tedrico e bibliografico, propbe reflexfes sobre o ensino de
musica com vistas a formar sujeitos criticos, criativos e emancipados socialmente. Seu
objetivo principal foi contribuir com a praxis relacionada a arte e a educacdo, visando
refletir sobre as contradi¢des da cultura no processo de formacdo humana frente as
possibilidades de se concretizar experiéncias. Para tanto, trabalhou-se com o conceito de
Educacdo Estética, a partir da musica, & luz da Teoria Critica da Sociedade
Frankfurtiana, mais especificamente sob a 6tica de T. W. Adorno. A principal questdo
que se colocou na pesquisa foi: como a musica, no ambito da Educacdo, baseada nas
ideias de Adorno, pode contribuir para com a formacdo humana? A dialética negativa
foi a base desta pesquisa para a compreenséo da concepcéo de (de)formacao humana, ou
seja, consideram-se contradicbes da formacdo, ressaltadas neste estudo, como
principios para a Educacgéo Estética adorniana. Em relacdo a temaética, ficou evidente ao
se refletir sobre tonalidade e atonalide, tendo como referéncia os compositores Mahler,
Schénberg, Berg e Stravinsky, que reconhecer a musica como arte formativa significa
compreender seu potencial emancipatorio pela direta relacdo entre forma e contetdo,
esséncia e aparéncia. A mediacdo da musica no processo formativo poderd ocorrer
quando houver o interesse de que o aluno se envolva em seu cardter imanente,
apropriando-se da musica em sua totalidade, desde questBes técnicas musicais até o
modo como foi idealizada e concretizada - sua historicidade e identidade, como
elemento de combate a cultura da barbérie. Nessa perspectiva, a formacdo, por meio da
musica, passa pelo processo de criagdo, interpretacdo e apreciacdo em que ficam
evidentes as possibilidades de imposi¢des ideoldgicas. Assim, a Educacdo Estética com
foco no ensino de musica, considerando as ideias de Adorno, devera partir do principio
que a imersdo critica na obra de arte é fundamental e, assim, por meio daquilo que ela
tem a oferecer - sua aura, sua esséncia, sua forma e seu contetido - podera ser construido
um conhecimento que proporcione uma verdadeira préxis revolucionaria. Conclui-se
com essa discussdo que ha a necessidade de envolver os alunos com o ensino de musica
de modo que tenham condicdes de ter uma interacdo técnica, tedrica, criativa e critica
com a musica, em que se espera entender e refletir sobre as complexas tramas de
relacGes estabelecidas no contexto social e, a partir dai, fortalecer o combate a barbarie
e a dominacao, que levam a desumanizagdo em meio a cultura.

Palavras-chave: Educacdo Estética, Mdusica, Formacdo Humana, Teoria Ciritica,
Inddstria Cultural.



ABSTRACT

This theoretical and bibliographical research proposes reflections on the teaching of
music with the aim of constituting critical, creative and socially emancipated subjects.
Its main objective was to contribute to the praxis related to Art and Education, in order
to reflect on the contradictions of culture in the human formation process while enabling
to fulfill experiences. In order to accomplish that objective, we worked with the concept
of Aesthetic Education, from music, in the light of the Critical Theory of the Frankfurt
Society, more specifically from T. W. Adorno’s point of view. The main question stated
in the research was: How can music, in the field of Education, based on Adorno’s ideas,
contribute to the human formation? This research was grounded on Negative Dialectics
for the understanding of the concept of human (de)formation, which means that
contradictions of formation, highlighted in this study, were regarded as principles for
the Adorno’s Aesthetic Education. Concerning the theme, it became noticeable, while
reflecting on tonality and atonality, referring to composers such as Mahler, Schénberg,
Berg and Stravinsky, that recognizing music as a formative art means understanding its
emancipatory potential through the direct relation between form and content, essence
and appearance. The mediation of music in the formative process may occur when what
is in focus is the student’s involvement in her/his immanent character, appropriating
music in its totality, from musical technical questions to the way it was idealized and
materialized — its historicity and identity, as an element to fight the culture of
barbarism. In this perspective, the formation, through music, undergoes the process of
creation, interpretation and appreciation in which the possibilities of ideological
impositions become noticeable. Thus, Aesthetic Education, focused on the teaching of
music, considering Adorno’s ideas, must assume that critical immersion in the work of
art is fundamental and, therefore, through what it offers - its aura, its essence, Its form
and its content - knowledge can be built in a way that it provides a true revolutionary
praxis. It is possible to conclude with this discussion that students must be involved
with the teaching of music so that they are able to have a technical, theoretical, creative
and critical interaction with music, in which they are, hopefully, going to understand
and reflect on the complex plots of relations established in the social context and,
thereafter, strengthen the struggle against barbarism and domination, which lead to
dehumanization amid culture.

Key words: Aesthetic Education, Music, Human Formation, Critical Theory, Cultural
Industry.
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INTRODUCAO

O conceito de Educagio Estética’ vem sendo trabalhado, de forma sistematizada,
desde o fim do século XVIII com o poeta e filésofo Friedrich Schiller. Esse conceito
tornou-se conhecido a partir de cartas que Schiller (1989) escreveu ao seu amigo, 0
Duque de Augustenburg, em que apresentou os seus “ideais educativos”. O contetdo
dessas cartas referia-se, de modo geral a questBes estéticas, politicas e morais do
periodo, mas, sobretudo, a ideias trabalhadas para a emancipagdo do homem.

Ao aprofundar o estudo da categoria Educacdo Estética, percebe-se que sdo
poucos 0s tedricos que se dedicam a essa area do conhecimento, se considerar-se essa
categoria sendo desenvolvida a partir de pensamentos criticos e reflexivos que buscam
tratar a educacdo no sentido amplo e cultural, por exemplo, seus desdobramentos a
formagao musical como uma questéo social.

T. W. Adorno é um tedrico que se preocupa com questdes voltadas para o
desenvolvimento critico e para a emancipacdo do sujeito. Seu pensamento pressupde a
arte? como caminho para as contradicdes e de forma consequente para a formacdo
humana. Adorno foi um pensador da Teoria do conhecimento se dedicando as areas da
musica, filosofia, sociologia e psicologia, o que lhe possibilitou ter uma visdo ampla da
sociedade. Pautado nisso, pode-se afirmar que é possivel avancar no conceito de
Educacao Esteética a partir das reflexdes desse autor.

Adorno fundamenta sua analise social no campo das artes, da estética e da

cultura® na concepcdo de trabalho desenvolvida por Karl Marx. Por isso, faz necessario

A concepcio de Educacio Estética, desenvolvida com base nas ideias de Adorno (1995a; 1995b; 2008a;
2008b; 2009; 2010, 2011b), é pautada na consciéncia das percepgdes culturais e sociais como principio
formativo. Reconhecer 0s pontos de tensdo existentes na relacdo entre universal e particular, objetividade
e subjetividade, sujeito e objeto é fundamental. Nessa proposta educativa, o sujeito deve refletir sobre si
mesmo e sobre o contexto social. Em sendo a musica mediadora desse processo, 0 caminho percorrido
deve ter como inten¢do proporcionar o reconhecimento de como forma e contetdo sdo oferecidos como
estimulo a novas percepgdes, ou, como possibilidade de emancipagao e alienagdo. Dessa forma, o sujeito
deve compreender a esséncia da obra artistica em sua aparéncia, o que se daria com o desenvolvimento da
criatividade e da critica, com o momento da interpretacdo e a apreciacdo. O objetivo € alcangar a
emancipacdo em uma consciéncia est (ética) da sociedade, do individuo, da cultura e da vida.

%pautado no pensamento de Adorno (1986; 1995b; 2008a; 2001a; 2001b), pode-se afirmar que arte é acio
como expressdo da praxis. A consciéncia das percepgdes e de uma verdadeira experiéncia é essencial para
sua constituicdo. Nesse processo as particularidades sdo mediadas por fatores universais. A negacdo de
sua origem faz parte de sua prépria constituicdo por se realizar diante do contraditério em ambito social, o
que a leva a ndo ser fechada diante da critica. Assim sendo, a arte manifesta trabalho, praxis humana em
suas multiplas contradicdes e possibilidades de experenciar a realidade.

®0 conceito tedrico critico de cultura é desenvolvido por Adorno (1986; 1995a; 1995b; 2005) em algumas
de suas obras. Em tais obras, destaca-se que cultura remete as manifestacdes humanas diretamente ligadas
ao conceito de experiéncia. Esta, se constituida por uma prética tecnicista, desprovida de reflexdo, oculta
contradicGes, pode se coisificar a partir de imposicdes técnicas e ideoldgicas, tedricas e praticas. Nesse
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recorrer a este autor para uma melhor compreensdo do pensamento de Adorno nesses
campos. Marx afirma que, “a elaboragdo da natureza inorganica é a prova do homem
enquanto um ser genérico® consciente” (2010, p. 85). Essa afirmacéo reforca a ideia que
0 homem produz universalmente, ou seja, que tem a capacidade de relacionar as partes e
0 todo no que se refere a apreensao da realidade. Tomando o trabalho como capacidade
criadora do homem, Marx (2010) apresenta a producdo como atividade da liberdade.
Nesse sentido, o trabalho é condicdo humana de vida, pois a partir dele, o0 homem age e
transforma a natureza e se configura como ser genérico (MARX, 2010).

Assim, 0 homem precisa ter consciéncia do que seja o trabalho, das suas
contradicBes e possibilidades criativas. Tomando como base esses principios, pode-se
refletir sobre o conceito de arte e formacdo, por entender que sdo abarcados pela
concepcdo de trabalho tratada por Marx (2010), no sentido de uma tomada de
consciéncia por parte do homem com relacéo ao seu papel na sociedade.

Com base nas contradi¢cdes do conceito de trabalho em Marx (2010), Adorno
(2008a) entende a arte como liberdade que entra em contradicdo com a falta de
liberdade no todo, ou seja, arte como possibilidade de critica das imposicGes ideoldgicas
feitas aos seres humanos. Essa ideia trata da transformacéo da contradicdo pela negacéo
do que vem sendo preservado (ADORNO, 2001). Em outras palavras, refere-se ao
entendimento da arte como um todo pelo desenvolvimento da percepcao consciente e da
capacidade de fazer experiéncias, tendo a dialética negativa® como contraponto a
idealizacdo da prépria dialética, pressuposto para o reconhecimento das contradi¢des e
para a transformacéo da natureza do homem (ADORNO, 2001).

Para Adorno (2001), a arte ndo pode fugir do compromisso social com a critica.
Entendimento baseado na ideia que, contraditoriamente, a ampla acessibilidade da arte
revela-se em muitas dimensGes como estreitamento da capacidade critica e reflexiva.

Tal entendimento se confirma com o desenvolvimento da indGstria cultural® que,

sentido, perde a esséncia do que deveria ser como atividade da praxis, cuja razdo de ser seria proporcionar
a consciéncia da liberdade e da critica diante da barbéarie que se desenvolve no contexto social.

*Para Marx (2010), o ser genérico, representante do género humano, é aquele que elabora 0 mundo
objetivo, ou seja, por meio do trabalho, a partir de suas necessidades cria e transforma a natureza de modo
consciente.

*Adorno (2009b) explora este conceito na obra Dialética Negativa. Tal conceito diz respeito & critica, ao
conhecimento racional que, segundo ele, positiva as contradigdes. Inclusive no que concerne aos proprios
autores da tradi¢cdo dialética. Como exemplo na idealizacdo da préxis e do préprio marxismo.

®Industria cultural é um conceito dindmico, que n4o se apresenta de forma funcionalista ou determinista.
Foi desenvolvido por Adorno e Horkheimer em 1947. Zanolla (2012, p. 14) o apresenta da seguinte
forma: “O termo significa a existéncia de uma reorganizagdo do sistema capitalista em ambito cultural no
sentido de conservar mecanismos de dominagdo e exploracdo no periodo que se seguiu a Revolugao
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configura a arte como mercadoria (ADORNO, 2001). Em reflexdo revela a apropriacéo
da mausica pelo contexto de industrializacdo da cultura, afirma que esta se tornou um
produto, um forte instrumento de alienacdo e manipulagdo. Em analise sobre a musica
popular, Adorno e Simpson (1986) afirmam que a estruturacdo desse tipo de musica
atende ao mercado por sua padronizagdo em excesso, que ndo estimulam novas
percepcdes nos ouvintes, pelo contréario, promovem sua facil aceitagéo.

Ao analisar a musica como manifestacdo artistica, entende-se seu envolvimento
com as contradi¢bes da sociedade e com a possibilidade emancipatéria. Relacionado a
iss0, no texto Educagdo Artistica e Formacéo Musical em Adorno, Zanolla afirma que,
“[...] a arte ndo difere do trabalho, é ambivalente, uma possibilidade de experiéncia
emancipatoria ou de alienagdo ¢ conformismo” (2013, p. 101). Isso porque suas bases
sdo perpassadas pelas contradi¢bes socio-histdricas. A arte advém do trabalho assim
como a praxis’ e a relagdo entre teoria e pratica; portanto, arte é trabalho e possibilidade
de préaxis: contradicdo e formacao.

Como pratica social constituida, a masica enquanto manifestacao artistica tem se
mostrado um poderoso instrumento, tanto para a imposi¢do de ideologias, quanto para
processos educativos com o objetivo de se alcangar a autonomia dos sujeitos.

E 0 que se percebe na propria legislacio brasileira no que se refere ao ensino de
musica nas escolas regulares. Visando compreender essa questdo, observa-se que no
Brasil o ensino de masica se tornou obrigatorio em escolas regulares a partir de agosto
de 2008 com a Lei n° 11.769. Essa lei foi alterada em maio de 2016, pela Lei 13.278
com a inclusdo de outras linguagens artisticas, mas manteve o ensino de musica. E
evidente a importancia dessa legislagdo no campo da educacdo musical, no entanto, é
questionavel sua real funcdo no que tange a formacdo humana, pois, percebe-se que

nestes documentos oficiais o objetivo do ensino de musica ndo esté claro.

Industrial. Com énfase na expanséo capitalista apds a Segunda Guerra Mundial, se processa globalmente
uma nova viséo de arte e estética como produtos de preservagdo do lucro. A abertura de fronteiras rumo a
expansdo do capital, a flexibilizagdo das leis trabalhistas, a implanta¢do do sistema neoliberal, a criagéo
da publicidade, o investimento no lazer e no entretenimento e os desdobramentos racionais desses efeitos
nos meios de comunicagdo no sentido de fomentar o consumo, sao elementos basicos para a constituicdo
da industria cultural”.

’0 conceito de préxis em Marx “designa o conjunto de relacdes de producéo e trabalho, que constituem a
estrutura social, e a acdo transformadora que a revolucdo deve exercer sobre tais relagdes”
(ABBAGNANO, 2012, p. 922). Em Adorno (1995b) a préaxis é elemento da perspectiva da dialética
negativa tendo sua origem na concepcao de trabalho elaborada por Max. Dessa forma, a relacdo entre
teoria e prética pressupde a pratica incorporada a teoria de maneira que nenhuma nem a outra sejam
fetichizadas: “A praxis ¢ a fonte de onde a teoria extrai suas forgas, mas nao é recomendada por esta. Na
teoria, ela aparece meramente, € mesmo de maneira necessaria, Como ponto cego, como obsessdo pelo
criticado” (ADORNO, 1995b, p. 229).
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A auséncia de orientacdes claras a respeito do trabalho e do lugar da musica nas
instituicbes educacionais faz premente um estudo que possa elucidar essas questdes.
Nesse sentido, com a intengdo de contribuir com a praxis relacionada a arte, foi
desenvolvida uma pesquisa bibliografica e tedrica, em que se discutiu o conceito de
Educacdo Estética, partindo da musica, a luz da Teoria Critica da Sociedade
Frankfurtiana, mais especificamente sob a otica de T. W. Adorno. Teve-se como
objetivo refletir sobre as contradi¢cbes da cultura no processo de formagdo humana
frente as possibilidades de se concretizar experiéncias.

Considerando-se que essa discussao é de fundamental importancia nos processos
educativos, e que se vive em uma época em que 0S meios de comunicacdo e a
industrializacdo vém ditando o comportamento das pessoas, algumas questdes surgiram:
(1) como a masica poderia mediar a formacdo humana? (2) como é reconhecida a
relacdo entre a musica e o trabalho em uma sociedade que prima cada vez mais pela
producdo e ndo pela formacdo humana? (3) de que forma a musica é apropriada pela
industria cultural como mecanismo de manipulacdo e dominacdo? (4) quais funcdes a
musica assume na sociedade de mercado? (5) como a musica, baseada na concepgdo de
Adorno pode contribuir para com uma educacao critica? Essas questdes serdo abordadas
ao longo deste texto.

Para a compreensdo das questdes citadas, optou-se por estruturar o trabalho em
quatro capitulos. No primeiro capitulo foi discutido o conceito de experiéncia estética
em Adorno. Compreender o conceito de experiéncia estética € importante, pois é por
meio deste que se pode estabelecer uma relagdo mais estreita com a obra de arte, e isso
remete ao proprio conceito de educacdo e formagdo (ADORNO, 2008a). Em relagéo ao
conceito de estética, focou-se nos estudos de Adorno que tem a reflexdao sobre a musica
como principal objeto de andlise. As obras selecionadas referem-se aos compositores
Mahler (1860 - 1911), Schonberg (1874 - 1951), Berg (1885 - 1935) e Stravinsky (1882
- 1971) por entender que nestas Adorno evidencia, por meio da reflexdo sobre
experiéncia estética, possibilidades de alienacdo e formagdo quando se refere ao
material musical. Assim, tonalidade® e atonalidade® foram conceitos que deram suporte

nesta etapa da pesquisa para se aprofundar a discussao estética sobre forma e conteudo,

®Tonalizar (Tonalidade) é chegar a um ponto de conclusio, superacio de tensdes de ideias musicais, 0
equivalente & pontuacao nas frases da linguagem escrita (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
°Atonalidade faz referencia & musica sem ponto tonal. O que implica a ndo resolucdo das tensdes
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
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esséncia e aparéncia, como ideia para chegar a concepcdo de Educagdo Estética
adorniana.

No segundo capitulo foi discutido, conceitualmente, a relacdo entre sociedade,
trabalho e cultura. Entende-se que é de fundamental importancia uma percepgéao
historica ampliada desses conceitos para se chegar a compreensdo das contradi¢cdes e
das possibilidades de emancipacdo da musica em um processo de Educacdo Estética em
Adorno. Cabe ressaltar que, com o intuito de ampliar as possibilidades de reflexéo,
buscou-se explorar esses e outros conceitos, ndo de forma isolada, mas recorrentes no
decorrer de todo a pesquisa. Destacam-se para essa reflexdo obras de Marx (2008; 2010;
2013); Marx e Engels (1979); Horkheimer e Adorno (1973) e Adorno (2005). Além
dessas questdes, neste capitulo abordou-se o método que foi a base desta investigacao.
Objetivou-se com isso compreender a concepcao de (de)formacdo humana'®, ou seja, as
contradi¢des da educacdo, que foram ressaltadas neste estudo, como principio para a
Educacao Estética adorniana.

No terceiro capitulo foi apresentada a discussdo conceitual de estética e arte,
principalmente sob a dtica de Adorno, dai emergem elementos historicos da musica
tanto no que se refere a aspectos técnicos quanto na relacdo com a sociedade. Neste
capitulo objetivou-se discutir como esta manifestacdo artistica é apropriada pela
industria cultural e seu potencial (de)formativo no campo da educacdo. Com essa
apresentacéo, portanto, chegou-se a discussdo da musica como mercadoria, na condicdo
de instrumento de imposicao ideoldgica.

No quarto capitulo, no intuito de perceber as contribuicdes do pensamento de
Adorno para a categoria Educacdo Estética, fez-se um contraponto com as ideias de
Schiller (1989). O objetivo foi evidenciar 0 pensamento critico adorniano no processo
de formacdo humana. Em seguida aprofundou-se a discussdo sobre a relagdo entre
educacdo e mausica e desta relagdo, as contribuigdes para o conceito de Educacdo
Estética em Adorno.

Ressalta-se que uma das pretensdes desta pesquisa foi aprofundar o estudo e a
analise de conceitos que sdo basilares no campo do ensino de musica quando se objetiva
a formacado critica, que pressup@e o0 sujeito emancipado. Isso se faz urgente em uma area

de conhecimento em que, geralmente, o que é ensinado e apreendido tem contribuido

YA (de)formacéo humana esté relacionada a ideia da pseudoformacio em que a relagdo entre sujeito e
objeto, na perspectiva da teoria critica, apresenta as contradi¢des da educacdo (ADORNO, 2005). Como
contraponto a esse conceito a formagdo € atividade da préxis tendo a préaxis nascida do trabalho assim
como a formacdo (ADORNO, 1995b).
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mais para moldar e ajustar, segundo padrbes preestabelecidos, do que desenvolver a
sensibilidade criativa e critica, a percepcao de forma consciente e a capacidade de fazer

experiéncias.
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CAPITULO | - EXPERIENCIA ESTETICA EM MUSICA

Em se tratando das contradi¢cOes existentes no contexto social, “a identidade
estética deve defender o ndo-idéntico que a compulsdo a identidade oprime na
realidade” (ADORNO, 2008a, p. 16). Nessa afirmagdo, Adorno evidencia as relagfes
dialéticas existentes na sociedade e nas obras de arte, com objetivo de atingir a esséncia
daquilo que é real, estrutural, pois na cristalizacdo desta tensdo é que se tem a
possibilidade da emancipacdo. Nesse sentido, afirma-se que, “a arte ¢ a antitese social
da sociedade, e ndo deve imediatamente deduzir-se desta. A constituicdo da sua esfera
corresponde a constituicdo de um meio interior aos homens enguanto espaco da sua
representacdo” (ADORNO, 20083, p. 21).

Adorno (2008a) ressalta a necessidade da experiéncia estética com a intencéo de
estabelecer o conhecimento determinado por sua objetividade. Faz parte do
entendimento do autor o fato de que, “pode de antemao admitir-se que o conhecimento,
na medida em que se efetua, se realiza por estratos na estética” (ADORNO, 20084, p.
524). O conhecimento é o ato de perceber o conteldo como elemento espiritual, o que
pode se dar por meio de uma plena experiéncia com a obra de arte (ADORNO, 2008a).
Assim, a compreensdo da obra de arte, 0 momento critico, ndo é algo externo a
experiéncia estética, mas algo imanente a ela.

Stra (2013) evidencia essas questdes ao afirmar que, sob a ética de Adorno, a
obra de arte que ndo é estatica funciona como consciéncia critica do estético pois,
fornece elemento dialético para sua propria compreensdo. Stra ressalta a “experiéncia
estética como uma complexa mediacdo conceitual que nos permitird pensar a
possibilidade de outra experiéncia de recep¢do, nao diretamente ancorada ao real”
(2013, p.42). Assim, o conceito de experiéncia estética traz uma carga historica por ndo
poder ser sempre ele mesmo, estando inserido em um processo dindmico. Dessa forma,
fica claro que, “as obras sdo sinteses de momentos discordantes, ndo idénticos,
contrarios entre si, a forma em que buscam a identidade do idéntico e 0 ndo idéntico é
processual” (STRA, 2013, p. 42).

Adorno (2010; 2011b), ao tratar da tematica que envolve forma e conteddo,
esséncia e aparéncia, evidencia o quao importante se torna a experiéncia estética para se
compreender a obra de arte e de modo consequente aquilo que por meio desta se propés

a representar.
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No que se refere a relacdo entre o individuo e a obra de arte, Adorno (2008a)
afirma que a experiéncia estética € algo necessario em um processo em que Se
estabelecera a compreensédo e apreensdo do segundo pelo primeiro. O que se postula é
que o conhecimento se d& no &mbito da estética por meio da experiéncia, pois ela é

movimento contrario ao sujeito. A experiéncia estética compreendida dessa forma:

Exige algo como a autonegacdo do espectador, a sua capacidade de
abordar ou de perceber 0 que 0s objetos estéticos por si mesmos dizem
ou calam. A experiéncia estética estabelece primeiro uma distancia
entre o espectador e o objeto. E o que se pretende dizer quando se
pensa na contemplagdo desinteressada. S&o vulgares aqueles cuja
relacdo com as obras é dominada pela possibilidade de se porem mais
ou menos no lugar das personagens que ai ocorrem; todos 0s ramos da
indastria cultural se baseiam neste fato e reforcam esta ideia na sua
clientela. Quanto mais a experiéncia estética possuir objetos, tanto
mais proxima deles também se afasta; o entusiasmo pela arte é
estranho a arte (ADORNO, 20084, p. 525).

Assim, a experiéncia estética desfaz a seducdo que envolve a questdo da
autoconsevacao e faz com que o individuo alcance uma condi¢do em que deixe de
priorizar, como condicdo para a felicidade, seus prdprios interesses. Isso diz respeito a
compreensdo da esséncia da obra que ndo esta necessariamente ligada a percepcao de
sua aparéncia, mesmo porque, “quem percebe adequadamente o desenvolvimento da
acdo de um romance ou de um drama com todas as suas motivagdes, ou 0 que se
encontra num quadro, nem por isso compreendeu as obras” (ADORNO, 2008a, p. 525).

Para Adorno (2008a) a construcdo do conhecimento pode estar diretamente
ligada ao conteudo de verdade das obras que é apreendido por meio da experiéncia

estética. Essa experiéncia diz respeito:

Tanto a sua relagdo com o tema, com a apari¢do e a inten¢do, com a
sua propria verdade ou falsidade, segundo a ldgica especifica das
obras artisticas que ensina a distinguir nelas o verdadeiro e o falso. As
obras de arte s6 sdo compreendidas quando a sua experiéncia alcanga
a alternativa do verdadeiro e do inverdadeiro ou, como seu estagio
anterior, a alternativa do justo e do errado. A critica ndo se acrescenta
de fora a experiéncia estética, mas é-lhe imanente (ADORNO, 2008a,
p. 526).

A experiéncia estética, em sua composicdo, possui 0 elemento dialético. Para
Adorno, “ela move por si mesma mediante a contradi¢do de a imanéncia constitutiva da

esfera estética ser também ideologia, que a esvazia. A experiéncia estética deve
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ultrapassar-se a si mesma” (2008a, p. 529). Isso pressupde que o pensamento reflexivo
deve ser algo constante pois, a consciéncia do antagonismo entre exterior e interior,
imanente a arte, faz parte dela e seu papel ndo é emitir juizos sobre a arte a partir de
cima, de modo extrinseco, mas contribuir com a tomada de consciéncia do que ha de
interior na arte (ADORNO, 2008a).

Como possibilidade de construcdo de conhecimento, a experiéncia estética, pela
reflexdo e critica, tem por finalidade confrontar arte e sociedade. Nesse confronto sao
trazidos a tona pontos importantes para se pensar o processo de Educagdo Estética em
Adorno.

Ao discutir sobre o sentido da arte como modo de conduta, Adorno (2008a)
destaca que as lutas sociais, as relacdes de classe e as posi¢des politicas se impdem na
estrutura das obras de arte fazendo parte de seu contetdo de verdade e configurando
nelas uma espécie de funcdo social. Adorno (2008a) entende que o conteldo de verdade
da obra de arte pode estar ligado profundamente a ideologia, 0 que pressupde que a

ideologia e o conteudo de verdade da arte ndo precisam instaurar um conflito eterno.

Enquanto aparéncia socialmente necessaria, a ideologia constitui
também sempre em tal necessidade a forma discordante do verdadeiro.
O fato de a estética refletir a critica social do elemento ideolégico das
obras de arte em vez de a repetir mecanicamente, constitui o limiar da
sua consciéncia social em relacdo ao pedantismo (ADORNO, 2008a,
p. 350).

O elemento ideologico da arte a condena ao cinismo, degrada-a e a torna
cumplice da mesma barbarie, pelo fato de que sua objetivacao implica na frieza perante
a realidade (ADORNO, 2008a). No que tange a arte moderna, Adorno (2008a) destaca
que a sua ndo aceitacao se da por aqueles que sdo simpatizantes de padrées ou modelos
pré-estabelecidos. Simpatia que remonta a seu ver em uma espécie de repressdo social.
Ao analisar as ideias de Adorno (2008a), Schaefer (2012) afirma que essa atitude indica

a mediocridade caracteristica da burguesia no dominio do ato da recepcao.

A ligacdo da atitude socialmente reacionaria com o 6dio pela moder-
nidade artistica, Obvia para a analise do carater submetido a
autoridade, é documentada pela propaganda fascista antiga e nova e é
confirmada pela investigagdo social empirica. [...] Os que trovejam
mais violentamente contra a anarquia da arte moderna, que néo
remonta tdo longe, sdo regularmente 0s que, por erros grosseiros ao
mais simples nivel da informacdo, se convencem da ignorancia do que
odeiam; sdo igualmente rebeldes a todo o argumento por n&o
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desejarem fazer a experiéncia do que de antemdo decidiram rejeitar
(ADORNO, 20084, p. 354).

Adorno afirma que, “uma arte perfeitamente a-ideologica ndo é possivel”
(2008a, p. 356) e enfatiza que, “a configuragdo dos elementos da obra de arte em
relacdo ao seu todo obedece de modo imanente a leis, que se assemelham exteriormente
as da sociedade” (2008a, p. 355). Sendo a arte um trabalho social em meio as forcas
produtivas, essas forcas retornam as obras de arte. Nisso ndo ha diferenca entre as forcas
produtivas nas obras de arte e na sociedade (ADORNO, 2008a).

Como fruto do social, a arte necessita de permanente autocritica e autocorre¢do
pelos riscos da ideologia, pois sendo negagdo da esséncia pratica € tambeém praxis.
Nesse sentido, para Adorno (2008a), a arte e a praxis sdo uma s coisa. Se seu contetdo
se mover em si mesmo as obras de arte tornam-se objetificadas. “A forma, a coeréncia
estética de todo o elemento particular, representa na obra de arte a relagdo social”
(ADORNO, 2008a, p. 384). Portanto, a relagdo dialética da arte com a préxis é do

proprio efeito social que a constitui.

O seu contetdo de verdade ndo pode separar-se do conceito. Por todas
as suas mediag0es, por toda a negatividade, elas sdo imagens de uma
humanidade transformada, ndo podem pacificar-se em si mesmas
mediante a abstragdo de tal transformacdo. Mas, a arte € mais do que a
préaxis porque, ao desviar-se dela, denuncia a0 mesmo tempo a mentira
tacanha da esséncia pratica. Disso nada quer saber a praxis imediata
enquanto a organizacdo pratica do mundo ndo foi conseguida. A
critica que a arte exerce a priori é a critica da atividade enquanto
criptograma da dominacdo. A préxis tende, na sua forma pura, a suprir
0 que seria a sua consequéncia; a violéncia é-lhe imanente e mantem-
se nas suas sublimacdes, ao passo que as obras de arte, mesmos as
mais agressivas, simbolizam a auséncia da violéncia (ADORNO,
20084, p. 363 - 364).

A dialética se insere na relacdo do elemento social e da obra de arte, “na medida
em que ndo tolera nenhum elemento interior que se ndo exteriorize, € nenhum elemento
exterior que ndo seja portador da sua interioridade — do contetdo de verdade”
(ADORNO, 2008a, p. 373). Isso reforca a ideia de que o aspecto social e imanente da
obra de arte ndo necessariamente coincide, mas também ndo tem total divergéncia.
Sendo assim, a dicotomia que faz distingdo entre a esséncia autbnoma da arte e a sua
esséncia social é errbnea pois, apresenta os dois elementos diversos como uma simples

alternativa.
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A arte, enquanto forma de conhecimento, implica o conhecimento da
realidade e ndo existe nenhuma realidade que néo seja social. Assim, 0
contetido de verdade e o conteldo social sdo mediatizados, embora o
carater cognoscitivo da arte, o seu conteldo de verdade, transcenda o
conhecimento da realidade enguanto conhecimento do ente. A arte
torna-se conhecimento social ao apreender a esséncia; ndo fala dela,
ndo a copia ou imita de qualquer modo. Fa-la aparecer contra a
aparicdo, mediante a sua propria complexdo (ADORNO, 2008, p.
388).

Para aprofundar as reflexGes sobre a concepcdo de experiéncia estética e da
relacdo da arte com a sociedade, sera abordado em seguida a concepcdo de estética em
Adorno no campo da musica. Pretende-se com isso ressaltar elementos que permitam
compreender a musica como possibilidade emancipatéria a partir daquilo que a

constituiu tanto no sentido técnico quanto no sentido histérico-social.

1.1 Mdsica, Estética e Formacao

Adorno, ao analisar alguns compositores considerados de ampla expressdo no
cenario musical evidencia sua propria estética. Para compreender isso, trés de suas obras
sdo consideradas como essenciais para se chegar a concepcao de Educacdo Estética: 1)
Mahler: Una Fisionomia Musical (2008b); 2)Berg: O Mestre da Transicdo Minima
(2010) e; 3) Filosofia da Nova Musica (2011b).

Forma e conteludo, esséncia e aparéncia, no que estd sendo proposto como
discusséo, sdo dicotomias importantes para refletir a direta relagdo entre sujeito e objeto
no embate entre a cultura e o social. Como a obra de arte € representativa das tensdes
que se apresentam, acredita-se ser possivel a partir delas tal representatividade.
Tonalidade e atonalidade fazem parte de amplas discussfes quando o tema é o alcance
do individuo no campo do estimulo a novas percep¢des, gerando tensbes quanto a
concordancia e discordancia do que alcanca ou nédo o individuo. Com base em Adorno
(2008b; 2010; 2011b) sera discutido forma e contetido, esséncia e aparéncia buscando
destacar que tanto tonalidade quanto atonalidade podem fazer parte de um processo
educativo que objetiva a autonomia do sujeito.

A partir dai se pode compreender a musica em suas tensdes, contradicdes e
possibilidades emancipatorias ja que, tanto forma e conteldo quanto esséncia e
aparéncia sao representativas da condic¢ao social do homem.
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Forma e conteudo, esséncia e aparéncia remetem ao campo da estética porque
sdo estimulos a percepcdo (ADORNO, 2008a). Assim, sdo dicotomias que se
interpenetram em termos conceituais. Forma € o que se percebe. Aparéncia é como a
forma é apreendida: em sua esséncia, seu contetdo de verdade ou no falseamento da
realidade. Mesmo ndo sendo algo referencial de significacdo imediata, uma forma pode
ser percebida se os elementos de sua construcdo, o qual se confunde com o proprio
conteddo, tem uma coeréncia, uma logicidade por ela mesma (ABBAGNANO, 2012).

Para Adorno, “tudo o que aparece na obra de arte é virtualmente contetdo, tal
como forma” (20018a, p. 223). A forma se constitui devido ao contetddo. Sendo assim, o
conteddo refere-se aos elementos que constitui o objeto, o que difere da esséncia pelo
carater de autenticidade desta. Na obra de arte o contetdo € a representatividade das
contradicdes sociais (ADORNO, 2008a).

No livro Teoria Estética, Adorno (2008a) revela que o que faz a obra de arte ser
Unica e perceptivel € 0 modo como as partes se articulam no todo, como se pode ver na
sequéncia: a) Embora as obras de arte ndo sejam conceituais nem formulem juizos, sdo
I6gicas; b) Incontestavelmente, a substancia de todos os momentos de logicidade ou,
mais ainda, a consonancia das obras de arte é o que se pode chamar de sua forma; c)
Esteticamente, a forma nas obras de arte é essencialmente uma determinacéo objetiva;
d) Contra a divisdo pedante da arte em forma e contetdo, é preciso insistir na sua
unidade e, contra concepcao sentimental da sua indiferenca na sua obra de arte, insistir
no fato de sua diferenga subsistir ao mesmo tempo na mediagéo (p. 209 a 226).

A obra de arte objetiva as imagens, as configurag¢fes tanto do individuo quanto

da sociedade. Nisso

[...] através da forma, a arte participa na civilizagdo, que ela critica
mediante sua existéncia. [...] Ela seculariza o modelo teol6gico da
imagem & semelhanca de Deus, ndo criagdo, mas comportamento
objetivado dos homens, que imita a cria¢do; ndo se trata, certamente,
de criagdo a partir do nada, mas do criado. O giro metaférico impde-se
segundo o qual a forma seria nas obras de arte tudo aquilo em que a
méo deixa 0 seu vestigio, em que ela intervém. E o selo do trabalho
social, fundamentalmente diferente do processo de configuracdo
empirica (ADORNO, 2008a, p.220).

No campo da estética, a forma é organizagdo objetiva de tudo, ou seja, “é a
sintese ndo violenta do disperso que ela, no entanto, conserva como aquilo que é, na sua

divergéncia e nas suas contradigdes” (ADORNO, 2008a, p. 220). Por isso € um
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desdobramento da verdade. O que se torna importante destacar é que através da forma e
conteddo a arte se faz participar na sociedade objetivando criticar mediante sua propria
existéncia. Assim, essa dicotomia é, “tudo aquilo em que a médo deixa o seu vestigio, em
que ela intervém. E o selo do trabalho social”.

Na analise de Adorno (2008a), nas obras de arte, forma e critica sdo

convergentes, pois na forma a arte se revela critica em si mesma.

O que na obra se revolta contra o resto de relevo é verdadeiramente o
suporte da forma, e a arte € negada quando nela se cultiva a teodiceia
do ndo-formado, em nome, por exemplo, do diletantismo musical e do
charlatanismo. Pela sua implicacdo critica, a forma aniquila as praticas
e as obras do passado. A forma contradiz a concepgéo da obra como
algo de imediato. Se ela é nas obras de arte aquilo mediante o qual se
tornam obras de arte, equivale entdo a sua mediatidade, a sua objetiva
reflexdo em si. A forma é mediacdo enquanto relacdo das partes entre
si e com o todo e enquanto plena elaboracdo dos pormenores
(ADORNO, 2008a, p. 221).

A forma torna objetivo 0 que € subjetivo, existe um mérito nessa contradicao.
Por isso ela é perceptivel. Na arte ela se assemelha a linguagem, pois procura fazer falar
0 detalhe através do todo. Adorno (2008a) considera a relacdo entre 0s universos
subjetivo e objetivo. Pensando nessa discussao, a anélise do autor ndo estéd voltada ao
passado ou a uma vanguarda musical especificamente, mas na interpretacdo do que a
obra de arte representa. Esse pensamento deve ser basilar em qualquer processo de
educacdo tendo a arte como caminho para se chegar ao conhecimento critico.

A compreensdo da relacdo entre esséncia e aparéncia é condigdo para se entender
a arte e a musica nos desdobramentos do contexto social quando se visa chegar ao
conceito de Educacao Estética. Na obra de arte, aquilo que surge como aparéncia nem
sempre expressa seu contetdo de verdade, sua esséncia (ADORNO, 2008a). A relacdo
entre esséncia e aparéncia € permeada por tensdes que pressupdem o reflexo de um
contetido de verdade pela aparéncia, como o que pode ser percebido de imediato, ou a
negacdo desse contetido em prol do falseamento de uma realidade concreta em que se
busca imprimir falsas ideologias.

Adorno entende que, “todo o momento de aparéncia estética traz hoje consigo
uma incoeréncia estética, contradi¢des entre 0 <<como que>> aparece a obra de arte e <<0
que>> ela é” (2008a, p. 159, grifos do autor). Pode-se compreender por essa afirmacédo
que a obra de arte tem sido constituida a partir de objetivos que sdo voltados para

diferentes perspectivas que nao sdo compromissadas com a transgressdao do que esta
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posto. O que se coloca em questdo na logica dessa discussdo é se a arte deve se
comprometer com um contetdo de verdade ou apenas reproduzir algo fabricado. Para
Adorno pode-se afirmar que, “s6 com a condi¢do de que seu conteudo seja verdadeiro
ndo metaforicamente € que a arte expulsa o fabricado, a aparéncia produzida pelo seu
ser-feito” (2008a, p. 167).

A esséncia e a aparéncia, na obra de arte, se encarregam de mediar a conexao e
as contradicOes entre forma e contetdo dentro do que esta sendo trabalhado mediante
objetivos que se buscam alcancar sobre a Educacdo Estética pela muasica em Adorno. De
acordo com Abbagnano, devem-se levar em consideragéo dois sentidos opostos para a
compreensdo do que seja a aparéncia. Um deles é referente a ocultacédo da realidade e o
outro a manifestacdo ou revelacao da realidade. A aparéncia, no que tange ao primeiro
sentido, “vela ou obscurece a realidade das coisas, de tal modo que esta s6 pode ser
conhecida quando se transpde a aparéncia ¢ se prescinde dela” (2012, p. 78). No que
tange ao segundo sentido, a aparéncia, “¢ o que manifesta ou revela a realidade, de tal
modo que esta encontra na aparéncia a sua verdade, a sua revelagdo” (2012, p. 78).

E importante destacar que a aparéncia estabelece relagdo com o contetdo de
verdade, com a esséncia (ABBAGNANO, 2012). Essa relacdo € de contradi¢do e
oposic¢do, no segundo sentido é de semelhanca ou identidade. Em ambos os sentidos a
esséncia pressupde a autenticidade, as caracteristicas do que € intrinseco. Com base em
Aristételes, Abbagnano afirma que a esséncia é substancia, “como constituigdo ou
forma que deveria explicar todas as qualidades ou caracteres de uma realidade e mostréa-
los em suas inter-relagdes necessarias” (2012, p. 419). Para Adorno (2008a) ela esta
diretamente relacionada a aspectos subjetivos e objetivos, elementos da universalidade e
da parte.

Faz parte do que é proposto a aparéncia, na obra de arte, tornar evidente, trazer a
tona, 0 que de mais consistente a natureza tem a oferecer pelo universo material.
Contudo, pressupondo o carater contraditorio existente na obra de arte deve-se levar em
consideracdo também, a possibilidade do ocultamento ou manipulacdo do que deveria

ser conhecido. Essa ideia pode ser afirmada em Adorno, pois:

A natureza deve a sua beleza ao fato de parecer dizer mais do que é. A
ideia da arte € arrancar este mais a sua contingéncia, torna-lo senhor
da sua aparéncia, determina-lo a ele mesmo como aparéncia, e
também nega-lo como irreal. O <<Mais>> fabricado pelo homem néo
garante em si o conteldo metafisico da arte. Esta poderia ser um nada
absoluto e, no entanto, as obras de arte poderiam pér esse <<Mais>>
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como aparéncia. Tornam-se obras de arte na elaboragéo do <<Mais>>;
produzem a sua propria transcendéncia, sem serem o seu teatro, e, por
isso, sd0 novamente separadas da transcendéncia. O lugar da
transcendéncia nas obras de arte é a coeréncia dos seus momentos. Ao
nela insistirem e a ela se adaptarem, ultrapassam a aparicdo que elas
sdo, mas tal ultrapassagem pode ser irreal (ADORNO, 2008a, p. 125,
grifos do autor).

O carater de aparéncia, inerente a obra de arte, ndo pode se desvincular da
imitacdo do real por mais latente que esteja (ADORNO, 2008a). Como fundamentacéo
dessa ideia ha que se ressaltar que, “tudo o que as obras de arte em si contém de forma e
de material, de espirito e de assunto, emigrou da realidade para obras de arte e nelas se
despoja da sua realidade” (ADORNO, 2008a, p. 162). A realidade enquanto negacgéo
determinada é mediatizada pela aparéncia (ADORNO, 2008a). A musica como objeto

de arte que visa a transgressao da realidade deve observar que:

A diferenca das obras de arte quanto a empiria, 0 seu carater de
aparéncia, constitui-se naguela e na tendéncia a ela oposta. Se as obras
de arte, em virtude do proprio conceito, quisessem absolutamente
suprimir esta referéncia, eliminariam o seu proprio pressuposto. A arte
é infinitamente dificil porque deve, sem dlvida, transcender o seu
conceito a fim de o realizar, porque, ao assemelhar-se as coisas reais,
se adapta no entanto a reificagdo, contra o qual protesta: o engagement
torna-se hoje, de modo inevitdvel, uma concessdo estética. O
ineffabile da ilusdo impede-a de conciliar a antinomia da aparéncia
estética num conceito de aparicdo absoluta (ADORNO, 2008a, p.
162).

Nenhuma obra de arte possui uma unidade plena quanto & sua constitui¢éo
(ADORNO, 2008a). Cada obra, por principios dialéticos, negando a si mesma, deve
confrontar a realidade para se tornar aparéncia. “A elaboragdo total das obras de arte
desemboca na aparéncia; a sua vida identificar-se-ia com a vida dos seus momentos,
mas 0s momentos introduzem nela o heterogéneo e a aparéncia transforma-se em
falsidade” (ADORNO, 2008a, p. 164). A unidade estética ¢ passivel de fic¢des devido a
diferentes fatores (ADORNO, 2008a). Dentre eles, o fato de as partes ndo se adaptarem
a essa unidade automaticamente ou porque tal unidade Ihes é imposta e também porque
0s momentos de antemao modelados sobre ela ndo constituem verdadeiros “momentos”.

Por isso vale destacar que

A pluralidade nas obras de arte ja ndo € o que era, mas é preparada
logo que ingressa no seu dominio; tal facto condena a reconciliagéo
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estética a banalidade estética. A obra de arte ndo é s6 aparéncia
enquanto antitese da existéncia, mas perante o que ela quer de si
mesma. Esta fechada pela incoeréncia. Enquanto ente em-si, as obras
de arte protestam em virtude da sua incoeréncia de sentido que &,
nelas, o érganon da aparéncia. Mas ao integré-las, tal coeréncia torna-
se 0 proprio sentido, o fundamento da unidade, declarado como
presente pela obra de arte sem ai o estar realmente. O sentido que
realiza a aparéncia participa de modo eminente no carater de
aparéncia. Apesar de tudo, a aparéncia do sentido ndo constitui a sua
definicdo exaustiva, pois, o sentido de uma obra de arte € ao mesmo
tempo a esséncia que se oculta no fatico; traduz em aparicdo o que
esta de outro modo esconde (ADORNO, 2008a, p. 164).

A esséncia da obra de arte é constituida pela negacdo e afirmacdo da realidade.
A verdade existente nas obras, “depende se elas conseguem absorver na sua necessidade
imanente o ndo-idéntico ao conceito, o contingente que lhe é proporcional. A sua
finalidade precisa do que ndo tem finalidade” (ADORNO, 2008a, p. 159). O conteudo
de verdade da obra de arte s6 pode ser obtido através da reflexdo, o que de modo direto
postula a critica, mesmo porque ele ndo é algo imediatamente identificAvel (ADORNO,
2008a). Por isso, quando se visa educar por meio da mausica, € preciso haver o
compromisso em proporcionar ao individuo condicBGes para perceber as contradicdes
sociais para sobre essas criticar.

Ha que se entender que nas obras de arte tanto objetividade quanto verdade se
interpenetram (ADORNO, 2008a).

As obras inteiramente organizadas, pejorativamente chamadas
formalistas, sdo as mais realistas por estarem em si realizadas e porque
s6 em virtude de tal realizacdo realizam também o seu contelido de
verdade, 0 seu elemento espiritual, em vez de apenas o significarem
(ADORNO, 20084, p. 200).

Adorno (2008a) deixa claro que quanto mais profundidade as obras tiverem e
totalmente forem formadas mais rebeldes se tornardo contra a aparéncia organizada
tornando essa inflexibilidade o fendmeno negativo da sua verdade. Por isso, entende-se
que quando refletidas, as obras obtém a aparéncia do ndo fabricado, pois o contetdo de

verdade é o negativo nas obras.

O conteldo de verdade ndo pode ser algo de fabricado. Todo o
<<fazer-> da arte é um esforco Unico para dizer o que ndo seria o
<<fabricado>> em si mesmo e o que a arte ndo sabe: é justamente o seu
espirito. Aqui tem o seu lugar a ideia da arte como reconstituicdo da
natureza oprimida e implicada na dindmica historica. A natureza, cuja
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imago a arte segue de perto, ainda ndo existe; ela é verdadeiramente
na arte um ndo-ente. Trata-se, para a arte, daquele outro para o qual a
razdo identificadora, que o reduziu a material, possui a palavra
natureza. Este outro ndo é unidade e conceito, mas uma pluralidade.
Assim, o conteddo de verdade apresenta-se na arte como uma
pluralidade, ndo como termo genérico abstrato das obras de arte. A
subordinacdo do contetido de verdade as suas obras e a multiplicidade
do que depende da identificacdo harmonizam-se entre si. De todos 0s
paradoxos da arte, 0 mais profundo é que sé mediante o <<fazer>>, a
elaboracdo de obras mais particulares, em si especifica e totalmente
organizadas, jamais por um vislumbre direto, é que ela apreende o ndo
fabricado, a verdade. As obras de arte encontram-se num estado de
extrema tensdo relativamente ao seu conteudo de verdade. Ao
aparecer, como aconceptual, apenas no <<fabricado>>, ela nega o
<<feio>>. Toda a obra de arte, enquanto obra, desaparece no seu
contetido de verdade; por seu intermédio, a obra de arte mergulha na
insignificancia e isso é unicamente privilégio das grandes obras de
arte (ADORNO, 2008a, p. 202 - 2003, grifos do autor).

A esséncia da obra de arte necessita da reflexdo pelo carater transgressor
inerente a ela. Negar o fabricado requer manter a tensdo diante das contradi¢Ges. Assim,
é pela consciéncia do socialmente constituido que se pode na aparéncia evidenciar a
esséncia. E por meio dessa compreensio que sera discutido em seguida a experiéncia

estética pela musica como base para se chegar a um processo de Educacéao Estética.

1.1.1 Experiéncia Estética como Possibilidade Formativa

Para Adorno, a reflexdo sobre a arte € recorrente, pensada sempre como um
fendmeno social, nunca como mera diversdo. Destacam-se com relevancia para a
anélise da relagdo entre musica, cultura e sociedade, em uma perspectiva critica e
estética as sequintes obras de Adorno: Sobre Musica Popular (1986); Filosofia da Nova
Mdsica (2011b); Por Que é Dificil a Nova Mdusica (1986) e Mahler: Uma Fisionomia
Musical (2008b). Sobre cada uma delas pode-se trazer reflexdes bastante profundas para
pensar a atual condicdo em que se encontra a sociedade devido a suas complexas
analises dentro de suas especificidades.

Ap0s discutir questes conceituais sobre esséncia e aparéncia, forma e conteddo
é importante lembrar que o ano de 2014 foi o centenario do inicio da Primeira Guerra
Mundial. Periodo que compreende um efervescer de ideias musicais na Europa. O
compositor Gustav Mahler faleceu em 1911. A Gltima das Seis Pequenas Pecas para
Piano de Arnold Schénberg, elaborada nesse mesmo ano, € escrita em memoria dele.

Em 1912, Schdnberg escreveu um artigo em memoria de Gustav Mahler em que comeca
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dizendo: “Gustav Mahler was a saint. Anyone who knew him even slightly must have
had that feeling”** *? (SCHONBERG, 1975, p.447).

Em 1947, dois anos ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial, Thomas Mann
(1984) publica o “Doutor Fausto”, um romance que dentre outras coisas fala do
dodecafonismo,™ e cria algumas polemicas e criticas entre o proprio Mann, Schonberg e
Adorno. Relacionado a isso, Schonberg disse em um artigo de 1948: “[...] Thomas
Mann’s Adrian Leverkiuhn does not know the Essentials of composing with twelve
tones. All he knows has been told him by Mr. Adorno, who knows only the little I was
able to tell my pupils”** (SCHONBERG, 1975, p.386). Vale ressaltar que as
discordancias entre os intelectuais citados sdo minimizadas, pois Schdnberg e Adorno
sempre concordaram que Gustav Mahler ndo era um retrégrado, mesmo compondo
tonalmente.

Com a efervescéncia das vanguardas musicais na Europa o fazer musica tonal
era, para os criticos dessa época, atitude arcaica. Hoje, passado mais de meio século dos
acontecimentos citados, pode-se dizer que o fazer musica tonal e atonal, a valorizagédo
do timbre, o uso de ritmos periédicos e ndo periédicos™, sdo materiais que estio
incorporadas nas técnicas dos compositores como elementos de escolhas. O que valida
uma obra é o modo com que os elementos se articulam dentro da estrutura musical®.
Principio que pode ser aplicado a uma proposta de educacdo musical emancipatéria, se
for pensado a relacdo entre o universal e o particular, de modo que proporcione a
consciéncia critica. Por tais questdes entende-se hoje porque Adorno coloca Mahler
como um dos icones da mdusica, segundo ele, séria (ADORNO, 2008b).

Na discussdo sobre musica popular, Adorno e Simpson (1986) evidenciam o
processo de alienacdo por meio da musica. Esse processo € consequéncia da fragil
capacidade critica e reflexiva das pessoas, resultado da imposicdo ideoldgica da

industria cultural. Os escritos de Adorno referentes também a essa época de

YTodas as traducBes neste texto so realizadas por este autor.

'2 Gustav Mahler foi um santo. Quem o conheceu mesmo que superficialmente, provavelmente teve essa
impressao.

BDodecafonismo é um sistema de composicido baseado na escala de 12 sons. Nesse sistema as 12 notas
cromaticas da escala sdo arrumadas numa ordem particular formando uma série que serve de base para a
composicdo (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994). O dodecafonismo é o meio de organizacéo
encontrado por schdnberg para constru¢do da masica atonal.

" Adrian Leverkiihn de Thomas Mann ndo conhece os fundamentos de compor com doze tons. Tudo o
que ele sabe foi dito a ele pelo sr. Adorno, quem conhece apenas 0 pouco que eu era capaz de dizer aos
meus alunos.

'> Os ritmos periddicos e ndo periédicos se remetem a formas de organizagdo do movimento.

'® Ver também no texto Sobre Musica Popular (ADORNO, 1986).
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efervescéncia sobre a mdsica popular preconizam o contexto degradante da atual
sociedade. Isso reforca a necessidade de se entender e discutir uma estética musical que
proporcione a percepcdo da relacdo dessa manifestacdo artistica a questbes que
envolvem cultura, musica, educacéo e sociedade.

Nesse momento, se torna pertinente refletir sobre a obra referente a Mahler
devido a particular énfase dada a sua producdo como estratégia para expor analises
consistentes sobre possiveis fungdes da musica. Assim, sera feito uma analise da
abordagem de Mabhler situando-o em sua época, seu tempo, buscando compreender sua
concepgdo estética a partir da analise de Adorno. Em seguida, sera analisada a estética
de Mahler por meio do contetdo de suas obras e sua relacdo com o pensamento de
Adorno evidenciando a relacédo entre forma e contedo no sentido de destacar elementos
que identifiquem a estética adorniana.

“El hecho de que cada obra de Mahler critica a la precedente hace de ¢l el
compositor evolutivo por excelencia”’ (Adorno, 2008b, p.230). Essa afirmacdo é
necessaria para a compreensdo do trabalho criativo sobre esse grande compositor, como
evidencia Adorno.

Uma apresentacdo mais detalhada se torna necessaria para que as possibilidades
de entendimento da obra de Mahler possam ser ampliadas. Nesse sentido, Adorno

contribui com uma analise que pode ser tomada como principio para essa exposi¢ao.

Ni por innovaciones tangibles ni por material avanzado, es Mahler
progresista. Antiformalistamente, antepone lo compuesto a los médios
de composicion, de tal modo que no sigue un caminho histérico
rectilineo. Este ya em su época amenazaba con nivelar las calidades
individuales, lo mejor, que él no queria olvidar, com la simple unidad
de la organizacién. La totalidade unicamente le satisface alli donde
resulta de las propriedades no sustituibles de los detalles musicales.
Del mismo modo que ponen em duda la légica inmanente de la
identidade musical, sus sinfonias se oponen también a aquel veredicto
historico que desde el  Tristan  seguia  impulsando
unidimensionalmente a la musica: la cromatizacibn como
descalificacion del material. No como reaccionario, pero si como si
temiera el precio del progreso, Mahler persiste en el diatonismo como
em um soporte obvio, cuando y ala exigencia de una composicion
auténoma lo ha llevado a la ruina. Pese a tal inocuidade anacronica del
material, sus obras sin embargo se sintieron, desde su primera
aparicion, como chocantes (ADORNO, 2008b, p.165)."

Y0 fato de que cada obra de Mahler critique & precedente faz dele um compositor evolutivo por
exceléncia.

Mahler nao é considerado progressista por inovagdes tangiveis e tdo pouco pelo material avancado. De
maneira antiformalista, Mahler prioriza a composicdo em relacdo aos meios de realiza-la de tal maneira
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Vale ressaltar a grande confusdo dos criticos da mdsica com relacdo a estética
mahleriana: o fato de suas composi¢des seguirem um carater progressista dentro da
musica. Afirmar isso implicaria em falar de procedimentos que se inclinem a uma
proposta vanguardista na musica, o que ndo foi a preocupacdo de Mahler (ADORNO,
2008Db). E o que Adorno (2008a) visa esclarecer. Mahler traga um caminho que néo vai
ao encontro especificamente das tendéncias que nortearam a musica germanica naquele
momento: de um cromatismo modulante que néo resolvia as tensées e que culmina, com
a Segunda Escola de Viena®™, no atonalismo.

Em termos referentes a questBes socio-politicas, Mahler tinha a intencdo de
confrontar ideias e pensamentos vigentes de seu tempo. O caminho que ‘naturalmente’ a
sociedade estava tomando em busca de um modernismo mecanico e uma recusa do
passado cultural. A partir de tais posturas, por meio da musica, Mahler pretendia colocar
em evidencia a totalidade e ndo os detalhes de forma isolada. Vale destacar que Adorno
(2008b) enfatiza o posicionamento de Mahler que, mesmo persistindo na estética
diaténica®®, propde inovacdes em suas composi¢Oes; ndo era 0 que os criticos diziam,
pois as caracterizavam como “chocantes”.

Se Mabhler segue uma linha diaténica em sua musica é consciente e por escolha:
sendo regente de orguestra conviveu com obras musicais de todos os tempos; conhecia
o cromatismo®* modulante de Wagner?® (1813-1883) que todo compositor germanico

sabia e por ela se influenciava; conviveu de perto com o atonalismo dos compositores

que ndo segue um caminho histdrico retilineo. J& em seu tempo ameacava nivelar as qualidades
individuais, o melhor, que ele ndo queria esquecer, com a simples unidade da organizacdo. A totalidade
somente o satisfaz onde resulta das propriedades ndo substituiveis dos detalhes musicais. Da mesma
maneira que colocam em duvida a légica imanente da identidade musical, suas sinfonias se opéem
também ao veredito historico que desde o Tristan impulsionava a mulsica em dimensdo Unica: a
cromatizacdo em detrimento ao material. Ndo como um reacionario, mas como se temesse 0 preco do
progresso, Mahler persiste no diatonismo como um suporte 6bvio no momento em que a demanda por
uma composicéo autbnoma ja o havia levado a ruina. Apesar da inocuidade anacronica do material, suas
obras foram sentidas como chocantes desde sua primeira aparicao.

Y¥segunda Escola de Viena é a expressdo que designa o grupo de compositores que trabalhou em Viena
no inicio do século XX, em torno de Schdnberg, especialmente seus alunos e aqueles que adotaram a
composicdo dodecafbnica; em particular, é usada para se referir as trés personalidades principais,
Schonberg, Berg e Webern (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p.851).

20 diatonismo consiste na organizacéo de sete dos doze sons da escala cromatica formando uma nova
escala. Essa escala € baseada em uma oitava em que a primeira nota se repete ao final da sétima nota. A
escala diatbnica pode ser maior ou menor dependendo da disposicdo dos intervalos de som
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).

*!Cromatismo é o uso, em uma composicdo, de notas que ndo fazem parte da escala diatonica do tom em
que ela esta escrita. [...] o cromatismo intenso foi 0 primeiro passo no sentido da dissolucdo da tonalidade;
€, assim, um precursor do atonalismo (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p.239).

?’Richard Wagner foi compositor e maestro alemao. Trabalhou com masica dramética, orquestral, musica
para piano e mésica vocal (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
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da Segunda Escola de Viena. E, também, essa consciéncia estética e seus possiveis
motivos que Adorno objetivou analisar.

Antes de prosseguir com a analise de Adorno sobre a estética de Mabhler ¢
interessante conhecer a analise de outros autores. Candé (1994) afirma que Mahler esta
dividido entre dois séculos, XIX e XX. Mais propriamente entre 0s compositores
Bruckner e Schénberg.

Mahler foi um eximio regente de orquestras (CANDE,1994). Isso influenciou o
seu trabalho criativo, pois interpretou grandes compositores da histéria da mdsica
ocidental. Talvez, o “ecletismo” de suas obras, frequentemente criticadas, se deu pelo
profundo contato com varios estilos. Além do fato dessas obras se encontrarem com
caracteristicas de um periodo e outro, mais propriamente entre Wagner e Bruckner, no
século XIX, e Schénberg, Berg e Webern, no século XX. Em relacéo aos ultimos, por
aproximacéao ideoldgica.

Sobre a obra de Mahler, Menuhin e Davis afirmam que ¢ uma mausica que,
muitas vezes, chegava a beira de uma histeria. A imagem que se fazia delas era o de
“um grito para a escuriddo buscando abafar o medo de mudancas” (1990, p. 212). Para
esses autores, a obra em questdo, “[...] é o eco intenso dessa era de imperialismo
colonialista, com suas ilusdes de expansdo e crescimento ilimitados — ja nostalgico e,
por isso, talvez mais vivido” (1990, p.212).

Grout e Palisca (2007) exaltam a capacidade técnica e criativa de Mabhler.
Destacam a exploragéo de timbres, a instrumentacdo e a énfase nas indicagbes de

fraseado, andamento e dinamica.

Mahler é um dos compositores mais audaciosos e mais exigentes no
tratamento das combinagBes orquestrais, s6 comparavel talvez a
Berlioz neste dominio; o seu génio natural para a orquestracdo foi
estimulado pela atividade constante como maestro, que lhe deu a
oportunidade de aperfeicoar até ao pormenor as partituras a luz da
experiéncia pratica. Encontramos em todas as sinfonias exemplos
abundantes desta utilizagéo feliz dos efeitos orquestrais, desde os mais
sutis até os mais gigantescos. A instrumentacdo de Mahler, bem como
as suas indicacbes extremamente pormenorizadas de fraseado,
andamento e dindmica e 0 recurso ocasional a instrumentos
invulgares, ndo sdo meras exibices de mestria técnica — fazem parte
integrantes das ideias musicais do compositor (GROUT; PALISCA,
2007, p.655 - 656).

Ainda pode ser citado como parte integrante daquilo que compde as ideias
musicais de Mahler,
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A chave mais geral para o estilo de Mahler é precisamente este
dualismo, que impregna todos os aspectos de sua obra. Nas sinfonias
Mahler procurou — nem sempre com éxito — conjugar a sofisticacao e
a simplicidade, justapor as concepg¢les e oposi¢fes cosmicas mais
elevadas e mais vastas e o lirismo, o folclore austriaco, a descricdo da
natureza, os ritmos populares de danca, 0s temas de corais, as
marchas, os elementos de parddia, 0 misterioso e o grotesco. Na sua
propria expressao, cada sinfonia devia ser <<um mundo>> (GROUT,;
PALISCA, 2007, p.658).

Apesar de Adorno (2008b) ndo considerar a estética de Mahler progressista,
destaca a opinido de criticos em relacdo a sua obra que, por questdes ideoldgicas e
politicas, acaba resvalando no pessoal: “El 6dio contra él, con ressonancias antisemitas,
no fue muy distinto de aquel contra la nueva musica”® (ADORNO, 2008b, p.165).
Adorno (2008b) enfatiza a complexidade do pensamento mahleriano no que diz respeito

a sua producéo.

A Mahler s6lo se le puede poner en perspectiva aproximando se mas a
él y afrontando lo inconmensurable que se mofa de las categorias
estilisticas de musica programatica y absoluta tanto como de la simple
derivacion histérica de Bruckner. Su sinfonismo contribuye a ello por
la irrefutable espiritualidade de sus configuraciones sensible-
musicales (ADORNO, 2008b, p.148 - 149).24

Ainda de acordo com Adorno (2008b), Mahler ndo se submete a simples
conceitos na construcdo das ideias pelo fato de ndo concordar com a adesédo a alternativa
que pressupde a mera associacdo entre tecnologia e conteudo da representacdo. O que se
pode entender de uma incessante busca de elementos que instiguem, na obra de arte, a
associacéo entre subjetividade® e objetividade com intuito de proporcionar a apreensdo
do todo pela contradicdo entre o particular no universal. 1sso, na obra musical,
possibilitaria diferentes percepcdes e de forma consequente interpretacdes mdaltiplas.
Algo fundamental em um processo de Educagdo Estética por meio da musica.

Adorno (2008b) justifica as criticas sobre Mahler dizendo que em termos

funcionais na obra de arte, o compositor se prop6e a ndo resolver aquilo que é

20 6dio contra ele, com ressonancias antissemitas, ndo foi muito distinto daquele contra a nova musica.
%3¢ 6 possivel colocar Mahler em perspectiva ao aproxima-lo de si mesmo, confrontando o imensuravel
que zomba das categorias estilisticas de misica programatica e absoluta assim como da simples derivacao
historica de Bruckner. Seu sinfonismo contribui com ele pela irrefutavel espiritualidade de suas
configuracdes sensiveis ao musical.

A subjetividade refere-se ao carater de todos os fendmenos psiquico, portanto fendmenos de
consciéncia, ou seja, 0s que o sujeito relaciona consigo mesmo e chama de meus (ABBAGNANO, 2012,
p. 1089, grifos do autor).
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tencionado. Assim, a realidade que se apresenta como algo meramente factual por meio
da mausica, critica que Mahler sofre por meio de suas obras, ¢ o que “se disfraza de
probidad contra lo enfatico: contra la pretension de la obra de arte de encarnar algo que
el pensamento meramente afiade, sin realizarse”?® (ADORNO, 2008b, p.150). Dessa

forma:

El No debe ser del que la musica de Mahler se lamenta desesperada es
taimadamente sancionado como mandamento. La insistencia en que
en musica no debe haber nada mas que lo que esta aqui y ahora
encubre por igual uma amarga resignacién y la comodidade de un
oyente que se dispensa del trabajo y del esfuerzo del concepto musical
en cuanto el que deviene y apunta a mas alla de si mismo (ADORNO,
2008b, p.150).”

A musica, mesmo sendo um fendmeno que acontece “aqui ¢ agora”, contém
significados e gestos de um compositor e de sua cultura. Para enfatizar essa analise,
Adorno afirma que, “Mahler enfurece a los conniventes con el mundo porque recuerda
lo que ellos deben expulsar de si mismos. Animado por la insatisfaccion que le produce
el mundo, su arte no cumple las normas de éste y sobre esto es sobre lo que el mundo
proclama su triunfo”?® (ADORNO, 2008b, p.150). A obra de Mahler descreve, de modo
geral, pessoas germanicas simples e ingénuas, diferente das figuras grandiosas do
folclore enaltecido por Wagner.

A estética mahleriana tem como parametro a discussdo dialética sobre forma e
contetdo (ADORNO, 2008b). Tal analise busca evidenciar categorias composicionais
de relevancia, sob a ética emancipatéria de Adorno (2008b). Isso permite perceber, na
mausica tonal, as possibilidades para instigar novas percepg¢des ou levar o individuo a
consciéncia das contradi¢fes existentes.

O conceito de musica discutido por Adorno (1986; 2009; 2010; 2011a) esta
voltado tanto para a musica tonal quanto para a atonal. Em sua concepcdo, referente a

estrutura musical, o importante € a maneira como o material ritmico e sonoro se

%63 disfarca de probidade contra o enfatico: Contra a pretensdo da obra de arte de encarnar algo que o
gensamento meramente agrega sem realizar.

O ‘ndo dever ser’ da ideia que a musica de Mahler se lamenta desesperada, é astutamente sancionado
como mandamento. A insisténcia na ideia de que na mdsica ndo deve haver nada mais além do que
esta no aqui e agora, esconde por igual uma amarga rendncia, assim como a comodidade de um ouvinte
que se dispensa do trabalho e do esforgo do conceito musical, no que diz respeito ao que se torna e aponta
para além de si mesmo.

“8Mahler enfurece os coniventes com o mundo porque faz lembrar o que eles devem expulsar de si
mesmo. Encorajado pela insatisfagdo que o mundo Ihe produz, sua arte ndo cumpri as normas do mesmo e
é nesse ponto que o mundo proclama seu triunfo.
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articulam dentro dessas estruturas. Assim, a tonalidade musical pode ser considerada
como uma categoria ainda viva, partindo do principio do qual é objetivada. Adorno
afirma que para Mahler, “lo nuevo es el tono”?® (2008b, p.166). E ainda, que Mahler,
“carga a la tonalidad con una expresion que ella ya no es capaz de llevar por si
misma”* (2008b, p.166).

Adorno (2008b) analisa a obra de Mahler escrita em uma época em que 0S
compositores da Segunda Escola de Viena trabalham uma musica cuja tonalidade nédo é
mais a referéncia. Essa estética € 0 que 0os compositores chamam de expressionismo
musical. Por outro lado, a musica de Richard Wagner e de seus seguidores, pelo excesso
de cromatismo e da nédo resolucdo das tensdes, leva a um desgaste do sistema tonal. A
musica de Mahler ndo esta baseada na exacerbacdo da tonalidade e nem na atonalidade
e cromatismo como ponto de referencial estético. Adorno (2008b) buscou encontrar em
Mahler o “novo™, principalmente pela ambiguidade entre os modos®* maior e menor. O
“novo” quando trabalhado no processo de formacéo, pode contribuir no entendimento
da importancia de se tencionar a realidade pelas contradicdes.

Reforgando a fala referente a tonalidade, Adorno afirma que Mahler, “al explotar
lleva a cabo lo que luego pasé a la emancipada disonancia del expresionismo™* (2008b,
p.166). Entretanto, para os expressionistas da Segunda Escola de Viena, a identidade
hierarquica dominante-ténica perde o seu valor. Cada entidade sonora é valida por ela
mesma e ndo como um ponto de tensdo a ser resolvido.

Adorno (2008b) apresenta uma discussdo sobre o uso dos modos maior e menor
que, em Mabhler, abala o equilibrio da linguagem tonal. Ele afirma que entre, “los
elementos de éste subraya, antepone premeditadamente uno que se da en él junto a
otros, pero que de ningin modo destaca y que solo el uso sorprendente llena de
expresion”® (ADORNO, 2008b, p.167). Essa técnica constitui a esséncia da ideia
poética de Mahler, o que contribui, dentro da complexidade de sua mdsica, com 0
impedimento de sinteses livres de contradi¢cbes (ADORNO, 2008b).

Referente ao trabalho de Mabhler, relacionando os modos maior e menor,

20 novo é o tom.

*Carrega a tonalidade com uma expresso que ela ja néo é capaz de levar por si mesma.

*'Modos ou escalas sio ordenagbes sonoras da linguagem musical equivalentes ao alfabeto para
linguagem escrita. A civilizagdo ocidental herdou da Grécia antiga sete modos, todos eles tonalizantes.
Esses modos, na pratica, foram se condensando até que no século XVIII passaram a ser chamados de
modo maior e menor (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).

¥2n0 explorar, realiza o que logo passou & emancipada dissonancia do expressionismo.

*Entre estes elementos, se antepde um de maneira premeditada que se d4 nele juntamente a outros, mas
que de maneira alguma se destaca e que s6 0 uso surpreendente enche de expressao.
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La capa de lo reificado en la musica de Mahler, implacablemente
opuesta a la ilusion de la reconciliacion de los elementos antagonistas
en lo irreconciliado, no es una macula de insuficiencia compositiva,
sino que encarna un contenido que se niega a su disolucion en la
forma. La manera mahleriana de alternar mayor e menor tiene su
funcion. Sabotea mediante el dialecto el pulido linguaje de la musica
(ADORNO, 2008b, p.169).>

Assim, a ambivaléncia dos modos maior e menor nas composi¢es ndo conduz a
uma ideia musical acabada, estatica ou cristalizada. Isso quer dizer que as possibilidades
de construcdo se mantém abertas por principios que levam a ambiguidade, pressuposto
para a apreciacdo artistica. Nessa leitura, percebe-se que a tonalidade, assim como é
trabalhada, torna o processo criativo de Mahler inovador. Na educacdo este principio se
torna fundamental. Estimular o desenvolvimento da criatividade significa proporcionar
condigdes para que o sujeito tenha como objetivo mudar a realidade imposta.

A mdsica de Mabhler, por meio da tonalidade, expressa a subjetividade que toma
posicdo diante da objetividade (ADORNO, 2008b). Assim, “en el contraste entre ambos
modos es donde en Mahler se ha coagulado de una vez por todas la divergencia entre lo
particular y lo general”® (ADORNO, 2008b, p.172). Na estética mahleriana, “la
ambivalencia del modo critica ya a la tonalidad en la medida en que, mediante una
involucion, la exprime hasta que expresa lo que ya no puede expresar”36 (ADORNO,
2008b, p.172).

Contudo, nesse jogo de possibilidades envolvendo a tonalidade, o compositor
busca um posicionamento estético. Referindo-se a essa questdo, Adorno (2008b) afirma
que a musica burguesa dos séculos XVIII e XIX procurou tragar uma concepgdo
ideoldgica que seria disseminada por meio da musica. E nisso, “la revuelta contra la

9937

musica burguesa Mabhler la extrajo de esta misma™’. Sendo assim, “en Mahler, en una

*A camada do reificado na musica de Mahler, implacavelmente oposta & ilusio de reconciliacdo dos
elementos antagonistas no irreconciliado, ndo é uma macula de insuficiéncia compositiva, ao contrario,
encarna um contetido que se nega a sua dissolucdo na forma. A maneira Mahleriana de alternar maior e
menor tem sua fungdo. Sabota por meio do dialeto a polida linguagem da musica.

*No contraste entre ambos os modos é onde em Mahler se tem coagulado de uma vez por todas a
divergéncia entre o universal e o particular.

%A ambivaléncia do modo j4 critica & tonalidade na medida em que, mediante uma involug&o, a pressiona
até que expresse 0 que ja ndo pode expressar.

37 A revolta contra a musica burguesa Mahler a extraiu dela mesma.
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fase en la que el sensorio estético ya no podia conferir tersura a la oprimente realidad,
esse sonido se hace estridente™*® (ADORNO, 2008b, p.184).
O certo é que a obra de Mahler teve como principio a negacdo da ideologia

musical do periodo para uma proposta educativa por meio de sua estética:

Con ello se educd como negacion determinada de la ideologia musical
del periodo. Mahler reacciond violentamente contra la estupidez
musical, que en el siglo X1X se expandié no menos que en el XVIIIly
el XVIsls; la repeticion infantil le repugnaba” (ADORNO, 2008b,
p.232).

Em relacdo a repeti¢do infantil apresentada na citacdo, nota-se um reflexo do
pensamento mahleriano, no sentido da condenacdo dos padrdes musicais que se
cristalizaram ndo oferecendo novos estimulos de percepcdo. Pensamento esse que vai ao
encontro da concepgdo de Educacdo Estética que se almeja neste trabalho.

A forma sonata classica®, base da sinfonia, possui uma recapitulacdo das ideias
desenvolvidas, o que é um ponto de estabilizacdo e previsibilidade apreciado pela
burguesia do século XIX. Na discussdo sobre forma, Adorno (2008b) traca uma
comparacao entre a recapitulacdo e a sociedade de sua época, demonstrando o carater
ideoldgico da masica:

En la recapitulacion la musica, en cuanto ritual de la libertad
burguesa, seguia, lo mismo que la sociedad en la que es y que es en
ella, sometida a la servidumbre mitica. Manipula el contexto natural
que gira en si, como si lo que retorna fuera, en virtud de su mero
retorno, mas de lo que es, el sentido metafisico mismo, la <<ideia>>.
Pero, a la inversa, una masica sin recapitulacion conserva algo de no
meramente desde el punto de vista culinario insatisfactorio,
desproporcionado, abrupto: como si le faltara algo, como si no tuviera
un final (ADORNO, 2008b, p.241).*

*®Em Mahler, em uma fase em que o0 sensorio estético ja ndo poderia conferir suavidade a oprimente
realidade, esse som se fez estridente.

¥Com isso se educou como negacdo determinada da ideologia musical do periodo. Mahler reagiu
violentamente contra a estupidez musical, que no século XIX se expandiu ndo menos que nos séculos
XVIII e XVII; a repeti¢do infantil Ihe causava repugnéancia.

“OA forma sonata é uma forma de composicdo musical que teve seu desenvolvimento a partir do século
XVIII. Ela, geralmente € utilizada nos primeiros movimentos de sinfonias e concertos, mas podendo ser
também utilizada nos outros movimentos. A forma sonata é dividida em trés partes: exposicao,
desenvolvimento e reexposicdo (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).

*Na recapitulagio, a musica, como ritual da liberdade burguesa, seguia submetida a serviddo mitica, da
mesma maneira que assim se encontrava, por meio da prépria musica, a sociedade na qual estava inserida.
Dessa maneira a muasica manipula o contexto natural que gira em si, como se voltando para fora, em
virtude do seu mero retorno, mais do que €, o proprio sentido metafisico, a ideia. Mas, ao contrério, uma
musica sem recapitulacdo conserva algo de ndo apenas do ponto de vista culindrio, insatisfatorio,
desproporcional, abrupto: como se lhe faltasse algo, como se néo tivesse final.
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A concepcdo de forma em Mahler se aproxima muito das novelas literarias:
“Coémo lo individual emancipado de los esquemas se configura, a semejanza de lo que
ocorre en las novelas, como forma e inaugura a partir de si contextos autbnomos se
convierte en el problema especifico de la técnica mahleriana”*? (ADORNO, 2008b,
p.229). Os esquemas formais tradicionais, como a forma sonata em que se expdem dois
temas contrastantes que se desenvolvem e que se recapitulam, nem sempre servem de
apoio na construgdo das obras de Mahler: “La critica mahleriana de los esquemas
transforma la sonata™® (ADORNO, 2008b, p.241). O compositor usa muito do
Abgesang que é um esquema de cancao que vem dos trovadores medievais, mas que em
suas composicdes é aplicado, como os rondos tradicionais, no esquema das sinfonias:
“De las categorias formales codificadas, la que mas se aproxima a la mahleriana del
cumplimiento sigue siendo el Abgesang de la forma Bar que Los maestros cantores
habian inculcado a su generacién™** (ADORNO, 2008b, p.187).

A forma, trabalhada nas obras de Mahler, reflete aquilo que seu pensamento
ordena como principio de sua concepcao ideoldgico-musical. O que pressupde que esse

compositor,

trata la forma de manera asisteméatica no por mera mentalidad del
inovador, sino por conocimiento de que, a diferencia de la
arquitectura, el tiempo musical no permite simples relaciones de
simetria. Para éste lo igual es desigual, lo desigual puede engendrar la
igualdad; nada es indiferente a la sucesion. Todo lo que ocorre ha de
tener especificamente en cuenta lo que ha ocurrido antes (ADORNO,
2008b, p.199).*°

Esse posicionamento dialético de ndo se render aos padrbes historicamente
estabelecidos leva a reflexdo sobre o potencial formativo da mdsica, que pode se
consolidar a partir do posicionamento de seu idealizador, o que demonstra contribuicdes

para a formacdo humana.

*2Como o individual emancipado dos esquemas se configura, a semelhanca do que ocorre nas novelas,
como forma e inaugura a partir de si contextos autbnomos, se converte no problema especifico da
técnica Mahleriana.

A critica mahleriana dos esquema transforma a sonata.

*Das categorias formais codificadas, a que mais se aproxima da mahleriana continua sendo o Abgesang
da forma Bar que 0s mestres cantores haviam inculcado em sua geracéo.

*Trata a forma de maneira assistémica ndo pela mera mentalidade do inovador, mas por conhecimento de
que, diferentemente da arquitetura, o tempo musical ndo permite simples relagGes de simetria. Para este o
igual é desigual, o desigual pode gerar a igualdade; nada é indiferente a sucessdo. Tudo que ocorre precisa
levar em consideracdo o que ocorreu antes.
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Sobre as ideias de Mahler, segundo Adorno (2008b) destaca-se a variagdo - uma
técnica de composicdo musical em que o tema, sem perder sua personalidade, aparece
sempre de modo diferente. Essa técnica € muito usada por Mahler e evita o que
formalmente na estrutura da forma sonata é repeti¢do ou recapitulagdo. Por isso Adorno
(2008b, p.207) compara a musica de Mahler com as novelas: “Como novelas, cada una
de sus sinfonias despietra la expectacion de lo especial como regalo”46. Os temas
musicais dentro da obra aparecem, como 0s personagens, constantemente em situacoes

diferentes.

El antagonismo de la técnica mahleriana en cuanto aqui el de la
plenitud hostil a la repeticion, alli el de la totalidad densamente
urdida, en avance, no sélo afecta a la forma en el sentido mas estricto
de los complejos sucesivos, sino que atraviesa todas las dimensiones
compositivas. [...] La ritmica de Mahler es un recurso delicado y
predilecto de su técnica de la variante. Con aumentaciones y
disminuciones constantes, de modo agogicamente sencillismo
mantiene intacta y sin embargo modifica una identidad melddica

(ADORNO, 2008b, p.252).*’

Percebe-se que, pela concepcdo de Adorno (2008b), as variacdes, das
composicdes de Mahler, aparecem como modos de apresentacédo de diferentes facetas de
um tema como essencial de sua linguagem musical. “Las variantes son siempre
férmulas técnicas de la desviacion con respecto a lo que tiene razén, lo que escribe la

48 (2008h, p.235). O que pressupde que os “[...]

historia, lo oficial que estd por encima
temas que son conservados pero no firmemente coagulados y que emergen como de un
mundo de imagénes colectivo, cabria pensar en Stravinski”*® (2008b, p. 235).
Lembrando que esse compositor tem a variagdo como elemento bésico de sua

estruturagdo musical.

**Como novelas, cada uma de suas sinfonias desperta a expectativa de algo especial como presente.

0 antagonismo da técnica Mahleriana, se aqui se caracteriza pela plenitude hostil & repeticéo, ali é de
uma totalidade densamente urdida, dessa maneira, ndo so afeta a forma no sentido mais estrito dos
complexos sucessivos, mas atravessa todas as dimensdes compositivas. [...] A ritmica de Mahler é um
recurso delicado e predileto de sua técnica da variante. Com aumentos e diminuicGes constantes, de modo
agogicamente muito simples, mantem intacta, porém modifica uma identidade melddica.

*As variantes sdo sempre formulas técnicas do desvio com respeito ao que tem razdo, o que escreve a
histéria, o oficial que esta acima.

**[...] temas que sdo conservados mas ndo firmemente solidificados e que emergem de um mundo
coletivo de imagens, cabe pensar em Stravinsk.
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Na estruturagdo musical de Mahler sdo usadas técnicas de harmonia® e
contraponto®’. Entretanto, poucas vezes esse Ultimo aparece desenvolvido nos modos

tradicionais:

[...] rara vez hace contrapunto a lo largo de movimentos enteros; la
mayor parte de las veces, solo en secciones a las que precisamente
caracteriza por ello. [...] Por polifonia él entendia, evidentemente,
aquella propension a lo que suena cadtico-desorganizadamente, a la
simultaneidad sin reglas, contingente, del <<mundo>> en cuyo eco su
musica quiere convertirse mediante su organizacion artistica
(ADORNO, 2008b, p.256 - 257).52

Os temas melodicos aparecem muito em irrupgdo, caminhando para dentro de
outros temas antes que 0s mesmos terminem. Esse é um procedimento constante na
musica de Mahler. Na pratica tradicional do contraponto, as melodias se superpéem

COmMO um universo em constante movimento, o que néo é a estética mahleriana.

El contrapunto era para Mahler la forma alienada de si misma,
impuesta al sujeto, de lo musical, en el extremo la mera
interpenetracion de los sonidos. La esencia de la fuga al principio le
parecia comica, y algo de tal sospecha deberia mantener vivo el
pensamento polifénico si no quiere recaer, siguiendo a Mahler, en la
heteronomia (ADORNO, 2008b, p.258).%

Ao contrario de muitos outros compositores, em que as melodias surgem dos
encadeamentos harmonicos, em Mahler a harmonia foi trabalhada como suporte das
linhas melddicas as quais muitas vezes se movimentam independente do suporte
harmonico. Isso, proporcionava em termos estéticos uma supremacia das linhas

melddicas.

*Referimo-nos aqui a harmonia como técnica musical onde blocos sonoros (acordes) se encadeiam
servindo de base para uma linha melddica principal. O estilo em que usa a harmonia é chamado de
homofonia (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).

>0 contraponto consiste na técnica de combinar duas ou mais linhas melédicas de forma simultanea. O
estilo em que usa o contraponto é chamado de polifonia (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
>’[...] raramente se contrapde ao longo de movimentos inteiros; na maior parte das vezes, apenas nas
secdes que precisamente se caracterizam por isso. [...] Por polifonia ele entendia, evidentemente, aquela
propensao ao que soa cadtico e desorganizado, a simultaneidade sem regras, contingente, do mundo cujo
eco sua musica quer se converter mediante sua organizacdo artistica.

>>0 contraponto era para Mahler a forma alienada de si mesma, imposta ao sujeito, do musical, no
extremo a mera interpenetragdo dos sons. A esséncia da fuga no principio lhe parecia comica, e algo de
tal suspeita deveria manter vivo o pensamento polifénico se ndo quiser recair, seguindo a Mahler, na
heteronomia.
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En el Mahler temprano la armonia tenia ciertamente sus
peculiaridades, pero no era todavia un médio auténomo. Sélo alli
donde otros elementos, como el melodismo y la métrica, se hacen
especificos enriquecen la harmonia con refracciones y grados
disonantes. [...] En el conflito entre las armonias sustentantes y las
voces individuales emancipadas, la sonoridad vertical, como luego en
la nueva mdsica, la produce el contrapunto. [...] Pero en Mahler no
aportan especias, sino que aclaran, en cuanto grados compuestos com
todo detalle, el sentido, el melédico primero, luego el flujo de la forma
(ADORNO, 2008b, p.254 - 255).>*

A consciéncia das possibilidades da orquestracdo Mahler adquire na pratica
como regente. Em suas sinfonias, as melodias passam de um instrumento a outro como
uma forma natural do “colorido musical”. Essa é uma caracteristica de Mahler enquanto
sinfonista. Com isso, “la capacidad de Mahler para la instrumentacion caracterizadora
se acompanha de un conocimiento de las posibilidades de lo no caracteristico que él
adquirid en su méaxima madurez”>> (ADORNO, 2008b, p.263). A orquestra, como
elemento construtor, € mais importante do que as proprias técnicas de contraponto e
harmonia. Adorno afirma isso ao dizer que “la orquestra se oponia a las intenciones
especificamente compositivas de Mahler menos que, por ejemplo, la forma o la
armonia”® (2008b, p.261).

Atrelada a ideia de orquestracdo, esta a capacidade de Mabhler trabalhar com os
timbres. Adorno ressalta que a necessidade de Mahler extrair o mais variado colorido
por meio dos timbres existentes na orquestra resulta em combinag¢Bes novas dando um
carater monumental as suas composicdes: “La sonoridad elude aquella monumentalidad
que desde la Novena de Beethoven se asocia normalmente a la ideia sinfénica. Tal
ascesis se aprovecha del arte instrumental de la caracterizacion: de los intimos colore
solistas, de las voces melédicas [...]”>" (2008b, p. 200).

>*No principio, para Mahler, a harmonia tinha certamente suas peculiaridades, mas néo era ainda um meio
autbnomo. Apenas ali onde outros elementos, como a melodia e a métrica se fazem especificos a
harmonia é enriquecida com refracbes e graus dissonantes. [..] No conflito entre
as harmonias sustentantes e as vozes individuais emancipadas, a sonoridade vertical, como na musica
nova, a produz o contraponto. [...] Mas em Mahler ndo se adicionam temperos, ao contrario se tornam
mais claras, enquanto graus compostos com todo detalhe, o sentido, o0 melddico primeiro, entdo o fluxo da
forma.

>>A capacidade de Mahler para a instrumentacéo caracterizadora se acompanha de um conhecimento das
possibilidades do ndo caracteristico que ele adquiriu em sua maturidade.

*°A orquestra se opunha as intencdes especificamente compositivas de Mahler menos que, a forma ou a
harmonia.

>’ A sonoridade evita aquela monumentalidade de que desde a nona de Beethoven se associa normalmente
a ideia sinfonica. Tal ascetismo aproveita da arte instrumental da caracterizagdo: das intimas cores
solistas, das vozes melddicas [...].
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Diante dessa andlise, podem ser identificados na obra de Adorno (2008b)
elementos que contribuem para com a compreensdo da estética mahleriana. Dentre esses
elementos, identificou-se que Adorno procura tracar um caminho em que expde
algumas categorias de anélise especificamente musicais. Dessas categorias pode ser
citado o trabalho do contraste entre 0s modos maior e menor na construgdo musical; o
uso da tonalidade ainda como recurso inovador; organizac@es de formas musicais dando
énfase a variagdes, a ampliacdo da forma cancao e; o trabalho da orquestragdo buscando
explorar novas sonoridades.

O que se percebeu no decorrer da analise é que Adorno (2008b) procura tracar
uma concepcdo de estética em Mahler que se mostra incomodado com os padrbes
musicais de forma e conteldo usados em sua época. Ha um espirito inovador no
compositor e uma preocupacdo em ndo deixar de lado toda uma tradicdo musical. Na
concepc¢do de Adorno (2008b), Mahler se esforca para, por meio de sua estética musical,
proporcionar novas experiéncias perceptivas por meio de suas mausicas. Esse
pensamento corrobora a prépria ideia de Educacao Estética que esta sendo discutida.

Isso é demostrado no intercalar da analise musical de algumas composicdes de
Mabhler e a reflexdo tedrica sobre essas analises. Foi possivel observar que a discussao
proposta por Adorno (2008b) é pautada em uma abordagem que considera a relacéo
entre forma e conteldo; subjetividade e objetividade em um contexto de mdaltiplas
possibilidades de construcdo musical.

A questdo da musica perpassada pela relacdo entre esséncia e aparéncia, forma e
conteudo, pode ser analisada em todas as possibilidades de sua constru¢do. Na musica
atonal, cabe uma atencdo especial devido a dificuldade de sua aceitagdo por parte de
uma sociedade que esta presa as convencdes estabelecidas ao longo da historia. Quanto
a isso, pode-se questionar sobre como fica a recepcao e apreensao desse tipo de musica
por parte dos ouvintes. Questdo essa, que se remete a formacdo. De antemdo, Adorno
(1986) afirma que é fundamental considerar a estrutura global em que a musica se insere
e a formacdo daqueles que terdo contato com ela. Isso pelo fato de que tal musica tem
que, dentre seus objetivos, contestar o banal, as costumeiras concepcdes de imediatez e
a naturalidade, o que a torna de dificil inteligibilidade se for considerado o nivel de
alienacdo em que a sociedade esté inserida.

A esséncia da mdsica atonal é desprovida de qualquer harmonia linear
preestabelecida entre universal e particular. Nela, o universal € aberto, evita a

estandardizacdo, necessita de certa interacdo em que se deve caminhar em busca de
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novas descobertas, desde a formulacdo da emocédo individual até a condicdo de se
construir a ideia do todo. Pode-se dizer que essa musica € a divergéncia absoluta
daquilo que é moldado e convencional (ADORNO, 1986). Na musica atonal “a ideia de
ajuste da tensdo, de harmonia no sentido artistico, torna-se cada vez mais ideoldgica
guanto menos a realidade propicia ao individual através do universal o que é prometido
ao individual e 0 que ele mesmo promete” (ADORNO, 1986, p. 156).

Adorno (2011b) levanta uma discussdo sobre a condicdo atribuida ao material
sonoro musical no que diz respeito ao direito ontolégico como condicdo necessaria e
universalmente vélida de toda a concepgdo musical possivel. Tal condigdo pode ser
considerada uma superestrutura util para tendéncias de composicdo reacionaria. O
problema levantado aqui se refere a recepcao e apreensdo por parte do sujeito quanto a
uma nova possibilidade musical que, na relacdo entre esséncia e aparéncia, venha a
possibilitar a transgressdo da realidade, seja ela imposta ou ndo. Na relagdo com essa
musica a autonomia do sujeito pode se tornar algo concreto, pois ele terd a oportunidade
de confrontar o real com o que é imposto a partir do desenvolvimento de sua capacidade

reflexiva e critica. Segundo Adorno,

Um ouvido desenvolvido estd em condi¢des de apreender as mais
complicadas relagbes de sons harmdénicos com tanta precisdo quanto
as mais simples, sem experimentar por isso uma necessidade de
‘resolugdo’ das supostas dissonincias, mas antes Se rebela
espontaneamente contra essas resolugdes, que percebe como uma
recaida em modos bem mais primitivos, exatamente como ocorria na
época do contraponto, em que as sucessGes de quinta estavam
proibidas por serem consideradas uma espécie de regresséo ao arcaico.
As exigéncias impostas ao sujeito pelo material provém antes do fato
de que o proprio ‘material’ € espirito sedimentado, algo socialmente
pré-formado pela consciéncia do homem. E esse espirito objetivo do
material, entendido como subjetividade primordial esquecida da sua
propria natureza, possui suas proprias leis de movimento. Como tem a
mesma origem do processo social e como estd constantemente
penetrado pelos vestigios deste, o que parece puro e simples
automovimento do material se desenvolve no mesmo sentido que a
sociedade real, mesmo quando estas duas esferas ja nada sabem uma
da outra e se comportam com reciproca hostilidade. 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, heterbnomo, isto &, como consumidor ou rival da producédo
(ADORNO, 2011b, p. 36).

Essa ideia remete ao que ja foi discutido sobre forma e contetdo na organizacao

do material musical, como se observou na anélise do pensamento de Mahler. Para essa
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discussé@o, podem ser tomadas as ideias musicais de Arnold Schonberg e Alban Berg,
dois dos expoentes desse tipo de musica. Ambos foram os principais representantes do
expressionismo no campo musical.

O termo “expressionismo” buscava representar uma experiéncia interior. Tendo
como ponto de partida a subjetividade, seu campo tematico € o homem do mundo
moderno. Tal homem € descrito pela psicologia do inicio do século XX como sendo:
isolado, joguete impotente de forcas que ndo consegue compreender, presa de conflitos
interiores, tenso, ansioso, com medo de todos os impulsos profundos e irracionais do
subconsciente, revoltado contra a ordem estabelecida e as formas aceitas. A arte
expressionista caracteriza-se, entdo, por uma extrema intensidade dos sentimentos e
pelos modos de expressdo revolucionarios (GROUT; PALISCA, 2007).

A discussdo em torno de Schonberg e Alban Berg refere-se a ideia da musica
atonal por ser considerada por Adorno (2011b) de carater transgressor no tocante as
convencOes estabelecidas. Schonberg trabalhou com a musica atonal tendo como base
conjuntos, séries ou sequéncias de doze notas (GROUT; PALISCA, 2007).

Desde principios do século XVII a musica passou a assumir a expressao que o
compositor atribuia a suas obras. Adorno (2011b) afirma que a mdusica dramatica
ofereceu um modo de expressdo estilizado e ao mesmo tempo mediato, em outras
palavras, a aparéncia da paixao. Em Schonberg o que aconteceu foi diferente, ou seja, o
momento subversivo na musica € constituido pela mudanca de funcdo da expressao
musical. Nao se tratava mais de paixdes simuladas. “As inovac¢des formais de
Schonberg estavam estreitamente ligadas ao conteudo da expressdo e serviam para fazer
irromper sua realidade” (ADORNO, 2011b, p. 40). O que se espera alcangar com uma
proposta de educacdo tendo como base a musica.

De acordo com Adorno (2011b), a revolugdo da expressdo na musica de
Schonberg recusa qualquer pretensédo de modelagem formativa. Em seu entendimento, a
arrogante aparéncia da musica deve ser confrontada. A aparéncia consiste no fato de
que: “em toda a mausica tradicional elementos dados e sedimentados em férmulas sdo
empregados como se fosse necessidade indispensavel desse determinado caso
particular; ou no fato de que este ultimo parece idéntico a linguagem formal
preestabelecida” (ADORNO, 2011b, p. 40). O confronto da arrogante aparéncia da
musica € pressuposto basico para se postular a formacéo pela masica.

Segundo Adorno (2011b), a partir da era burguesa, toda a musica teve que

condescender em estimular a unidade como se fosse perfeitamente compacta. Teve
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também que justificar, através de sua propria individualizagdo, as leis gerais e
convencionais a que esta submetida. Adorno (2011b) deixa claro que a nova musica se
opde a isto. Assim, a critica do ornamento, da convencéo e da universalidade abstrata da
linguagem musical tem um s6 significado: que na musica atonal ndo ha a conciliacdo do
universal com o particular; a muasica deve ser verdadeira, pois nasce do dever de

promover o conhecimento pela negagédo da aparéncia forjada.

A forga gnosiol6gica da nova musica se justifica pelo fato de que ela
ndo recorre ‘ao grande passado burgués’, ao classicismo heroico do
periodo revolucionario, mas supera em si mesma, conservando-a, a
diferenciacdo romantica na técnica e, portanto, em sua substancia. O
sujeito da nova musica, que ela registra fielmente, é o sujeito real,
emancipado, abandonado a seu isolamento no ultimo periodo burgués.
Esta subjetividade real e o material que ela configura radicalmente da
a Schonberg o preceito da objetivacdo estética. Esse preceito da a
medida de sua profundidade (ADORNO, 2011b, p. 52).

Para Adorno (2011b), isso diz respeito ao carater da musica no que ela expressa
ou se nega a expressar. Como obra de arte sem a rigidez no que expressa, entendida
como acabada e conclusa em si mesma, deixa de se desdobrar na aparéncia que o

expressionismo desmente. Assim,

guando a obra revela o sujeito, isolado e inteiramente alienado, como
disfarce da harmonia e da reconciliacdo consigo mesmo e com 0s
outros, é a0 mesmo tempo a instdncia que assinala limitagbes a
individualidade malévola, que por sua vez faz parte de uma malévola
sociedade. Se a individualidade tem uma posicdo critica a respeito da
obra, esta tem por sua vez uma posi¢do critica a respeito da
individualidade. Se a casualidade individual protesta contra a lei social
repelida de que ela mesma provém, a obra constroi esquemas para
apropriar-se da casualidade. A obra representa 0 quanto ha de
verdadeiro, na sociedade, contra o individuo que reconhece a ndo-
verdade da sociedade e reconhece até que ponto ele mesmo é essa
ndo-verdade. Somente nas obras esta presente o0 que supera a limitagdo
entre sujeito e objeto. Como conciliacdo aparente, sdo o reflexo da
conciliacdo real (ADORNO, 2011b, p. 52).

Na construcdo da musica em um processo emancipatorio, de Educacdo Estética,
se torna fundamental refletir sobre a organizacdo do material com que se esta
trabalhando. Nesse sentido, corrobora-se a ideia de Adorno ao afirmar que, “dispor
conscientemente de um material natural significa a emancipacdo do homem com
respeito a coacdao natural da musica e a submissdao da natureza aos fins humanos”

(2011b, p. 57). Com isso, 0 que se busca evitar € que, “o momento opressor do dominio



45

sobre a natureza volte-se como um efeito subversivo contra a propria autonomia e a
liberdade subjetivas, em cujo nome se havia obtido o dominio sobre a natureza”
(ADORNO, 2011b, p. 58).

Ao fazer um contraponto de ideias entre musica tonal e atonal, Adorno (2011b)
coloca em evidéncia o carater de opressao existente na musica tonal, ndo como esséncia,
mas como aparéncia desvirtuada. A exemplificacdo disso é dada quando o autor afirma
gue na musica tradicional, o aqui e agora da composi¢do sempre se ajustou, com todos
os seus elementos, ao esquema tonal. Com isso, “as digressdes do esquema dado,
préprio da musica tradicional, tinham um peso sensivel e decisivo. Quanto mais conciso
era o esquema, tanto mais sutil era a possibilidade de modificacdo” (ADORNO, 2011b,
p. 66). Ou seja, aquilo que na masica tonal tinha um peso decisivo, frequentemente nao
podia sequer ser percebido na musica atonal ou emancipada, como Adorno (2011b) a
nomeia.

O carater emancipatorio da masica atonal, que pode contribuir com a formacéo
fica evidente no préprio material de composicdo. O uso da dissonancia ressalta bem essa

ideia;

As dissonancias surgiram como expressdes de tensdo, de contradigéo e
de dor. Sedimentaram-se e converteram-se em ‘material’. Ja ndo sao
meios de expressdo subjetiva, mas nisto ndo renegam sua origem e se
convertem em caracteres do protesto objetivo. A enigmatica sorte
destas sonoridades estd em que elas, precisamente em virtude de sua
transformacdo em material, dominam aquela dor que antes
manifestavam. Sua negatividade se mantém fiel a utopia e encerra em
si a consonancia tacita. Dai a apaixonante suscetibilidade da musica
moderna contra tudo o que se assemelhe a consonancia (ADORNO,
2011b, p. 73 - 74).

No trabalho composicional de Alban Berg, esséncia e aparéncia sdo pensadas de
modo que a percepcdo da obra revele seu conteudo de verdade no que refere as
intencdes do compositor quanto as tensdes sociais. 1sso conduz a reflexdo sobre o
carater transgressor da musica atonal que vem contribuir com a possibilidade de
emancipacdo humana. Adorno afirma que Berg, “se opde na mais extrema oposigdo
aquilo que na tradicdo musical é denominado saudavel, a vontade de vida, ao
afirmativo, a repeticdo exaltada daquilo que ¢” (2010, p. 40).

Portanto, a musica de Berg pode ser considerada radical e chocante, tendo sua
inclinacdo pelo mais fraco, pelo que sucumbe, podendo ser considerada a musica mais

humana de nosso tempo (ADORNO, 2010). “A musica de Berg encontra o ponto
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nevralgico sobre o qual a humanidade organizada ndo tolera gracejos, e é justamente
esse ponto que se torna, para ele, o refugio do humano” (2010, p. 43 - 44). Esse
pensamento € fundamental quando se almeja formar sujeitos emancipados.

Berg almejava, em suas composicGes, intensificar a aparéncia até chegar a
transparéncia, “revelar a verdade”. Em sua musica, o som especifico da tristeza refletia
0 negativo do desejo de felicidade, desilusdo e lamento pelo fato de 0 mundo ndo
cumprir a expectativa utopica que sua natureza cultivava (ADORNO, 2010). Pode-se
dizer que a complexidade fazia parte de seu pensamento composicional. Duas claras
tendéncias opostas podem ser destacadas em sua forma de pensar: “a partir da aparéncia
subjetiva obter uma construcao fielmente objetiva e, por meio da construcao, alcancar a
esséncia subjetiva” (ADORNO, 2010, p.117). Adorno destaca o rigor de Berg para a

construcdo de suas obras.

Entre 0 minucioso trabalho atomista, por um lado, e a grande
totalidade, por outro, ndo tolerava nenhum termo médio independente,
nenhuma totalidade parcial; o absolutamente pequeno e o0
absolutamente grande eram, para ele, complementares. A razdo mais
profunda de sua aversdo ao lirismo tradicional era, provavelmente,
que ele se opunha totalmente a forma finita, que repousa em si mesma
(ADORNO, 2010, p. 75).

Faz-se necessario destacar a importancia da analise critica da obra de arte para
compreender aquilo que ela tem a oferecer, as tensfes e contradigdes do contexto em
que foi constituida. Para Adorno, “a analise, fortalecida em seu proprio esforgo
autocritico, ndo abandona a compreensdo musical aquele tipo de sentimento, que
frequentemente nada mais é do que uma vaga mistura de modos de reacdo inadequados
ao objeto” (2010, p. 96). A analise vista dessa maneira compreende tanto niveis
objetivos quanto subjetivos da composicdo na relagédo entre o universal e o particular.

Esse destaque é feito por entender que, no desenvolvimento dessa capacidade
pode se estreitar a condigdo perceptiva do sujeito com relacdo a objetos que o rodeiam.
De forma consequente, vir a compreender e apreender melhor o que lhe estd sendo
oferecido. Na relacdo entre esséncia e aparéncia, a analise se torna de fundamental

importancia.

A andlise visa 0s momentos concretos a partir dos quais uma obra
musical se constitui. Ela ndo tem por critério a redugdo dessa obra a
determinacGes mais ou menos abstratas e — no interior de idiomas
dados — relativamente idénticas; pois se ndo ela se torna tautoldgica
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[..]. A andlise se esforca para atingir a carne, e ndo o esqueleto.
Mesmo que ndo se possa prescindir — sobretudo na musica tradicional
— de certos momentos estruturais abstratos (mais ou menos invariaveis
e cuja significagdo estd em uma viva interacdo com as fibras mesmas
da obra), jamais se compreendeu uma obra reduzindo-a apenas a tais
unidades primitivas abstratas (ADORNO, 2010, p. 97 - 98).

Segundo Adorno (2010), a anédlise desenvolvida de forma critica tem como
objetivo corrigir a aparéncia iluséria de certas obras de arte ou apreender sua esséncia
artistica, sua eloguéncia. Na musica, Berg faz alguns destaques que expressam bem a
ideia do que esta sendo dito. A aparéncia tem como principio, entdo, refletir a esséncia
da obra. Adorno afirma que, “ela jamais é tomada por outra coisa, sendo por aquilo que
é, a saber, aquela musica que possui a sua substancia em sua aparéncia, tdo
perfeitamente como o seu objeto mesmo: a beleza” (2010, p. 242). Isso significa para o
autor uma evolucao da propria técnica em todos os planos.

Adorno (2010) compreende que em Berg, aquilo que transfigura como verdade é
exatamente 0 que aparece. Em outras palavras, a aparéncia absorve praticamente com
avidez o em-si construtivo, a aparéncia torna-se principio construtivo. Em Berg,

desaparece

O jogo luz e sombra dos fendmenos parcialmente claros, parcialmente
presentes; aquilo que a masica contém é totalmente perceptivel, sem
residuos; tudo o que é vago e crepuscular é banido — ou, se quisermos,
trazido a evidéncia. Nada ha que néo possa ser percebido pelo ouvido
cuidadoso, e € essa presenga completa de toda a mdsica que da a
aparéncia de simplicidade (ADORNO, 2010, p. 241).

A obra de Berg revela a sua qualidade quanto mais longa e profundamente
imergimos nela (ADORNO, 2010). Em suas composic¢des, tanto o poder da aparéncia
quanto a clareza e a arte da composicdo sdo a expressdao do belo sensivel, sua

transparéncia deixa surgir a voz autbnoma. Para Berg,

A fidelidade a aparéncia € intensificada até tornar-se a lei formal do
proprio rigor. Téo inexordvel é a demanda pela consisténcia da
aparéncia, pela eficacia de tudo aquilo que aparece gue, justamente a
partir dai, configura-se um novo cénone da composicdo — tdo
necessario como o é apenas aquele que é proveniente da coeréncia do
material, e com o qual ele termina por coincidir (ADORNO, 2010, p.
211).
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A relacdo entre esséncia e aparéncia, forma e conteudo, buscando aprofundar o
entendimento de como se da uma experiéncia estética que promova a emancipacao,
também pode ser vislumbrado tomando o compositor Igor Stravinsky como referéncia.
Esse, em suas obras, compds tanto no tonalismo quanto no atonalismo (GROUT,;
PALISCA, 2007). Menuhin e Davis (1990) descrevem a musica de Stravinsky como
sendo de uma agudeza e precisdo em espacamento e instrumentacdo incriveis, além de
ser complexa na organizacdo de sua forca. Para os autores a musica de Stravinsky € viva
por abarcar a complexidade na simplicidade, nisso estdo os ritmos a harmonia e 0s
coloridos sonoros.

Para Grout e Palisca (2007) o estilo de Stravinsky é bastante diverso. A partir do
periodo em que fez parte do Neoclassicismo, suas obras comecam a ser trabalhadas
dentro do serialismo®®, incluindo o dodecafonismo de Schénberg. Para Adorno (2011b)
a musica de Stravinsky pode ser considerada como transgressora no que se refere a

conciliacéo entre o universal e o particular.

O espirito de autores como Stravinsky reage vivamente contra todo
movimento que ndo esteja visivelmente determinado pelo geral, e
especialmente contra todo vestigio do socialmente evasivo. Seu
objetivo consiste em enfatizar a reconstrucdo da musica em sua
autenticidade, em imprimir-lhe de fora um caréter obrigatério, em dar-
Ihe com violéncia o carater de ndo poder ser diferente da que é
(ADORNO, 2011b, p. 110).

Adorno (2011b) vé na musica desse compositor, contribuicdes para o carater de
formagdo humana pois, no pensamento de Stravinsky, desde o momento em que a
musica ndo cria tensdo em seu ouvinte, ela deve ser denunciada como impotente e
contingente. Para Stravinsky o fato da forma e do contelldo na musica ndo expressar as
contradicGes da realidade, faz com que ela ndo corresponda com seu conteudo de
verdade (ADORNO, 2011b). Desse modo, “Stravinsky renuncia a severa auto-evolugao
da substancia em favor do severo aspecto do fendmeno, em favor de sua forga de
persuasdo” (2011b, p. 110).

Na analise de Adorno (2011b), a visdo da autenticidade é fonte inspiradora da
obra de Stravinsky. Ele desenhou o caminho facil que conduz a autenticidade.
Stravinsky tem em si a angustia da inutilidade daquilo que ndo encontra ressonancia

social e que de forma consequente estd conectado ao efémero destino do particular.

*%0 serialismo, de modo genérico, se refere ao uso de um padrédo que se repete. Na mUsica pode-se fazer
séries de som, ritmo e dindmica (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
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Dessa forma, “a autenticidade ja consumida deve ser eliminada para conservar a
eficacia de seu proprio principio. E isto se obtém pela demolicdo de toda intencéo.
Disso, [...] Stravinsky espera a obrigatoriedade necessaria” (ADORNO, 2011b, p. 112).

Para se dedicar a essa proposta de composi¢do musical em que o conteudo busca
evidenciar na aparéncia sua esséncia, o material trabalhado por Stravinsky vai de

encontro a forma presa a tradi¢do. Portanto,

[...] a harmonia de Stravinsky estd sempre em suspenso e se subtrai a
gravitacdo do procedimento dos acordes por graus harmdnicos. A
obsessdo e a perfeicdo do acrobata, privada de todo sentido, a falta de
liberdade de quem repete sempre a mesma coisa até que lhe surjam os
exercicios mais temerdrios, indica objetivamente, sem que se tenha
uma intencdo determinada e objetiva, um dominio pleno, uma
soberania e uma liberdade em relagdo a obrigagdo natural, coisas que
contudo ficam ao mesmo tempo desmentidas como ideologia no
préprio momento em que se afirmam. O éxito do ato acrobaético,
infinito em sua cegueira, quase subtraido as antinomias estéticas,
glorifica-se como audaz utopia de algo que, gragas & extrema divisdo
do trabalho e a extrema reificacdo, ultrapassa os limites burgueses
(ADORNO, 2011b, p. 113).

O que Adorno (2011b) evidencia em sua fala sobre o objetivo composicional de
Stravinsky é que para esse compositor, a falta de intengdes no desenvolvimento de
qualquer obra de arte vale como promessa de realizar todas as intencdes. Ele, em busca
de um carater autbnomo de sua musica, rebelou-se contra o que permanecia de elevado

no sentido narcisista e contra o que era descomprometido com a verdade. 1sso porque:

Esta tendéncia conduz ao artesanato industrial, que considera a alma
como mercadoria; conduz a negagdo da alma no protesto contra o
carater de mercadoria; conduz ao relacionamento solene da mdsica
com o fisico e a sua reducdo a uma aparéncia que assumiria uma
significacdo objetiva se renunciasse por sua vontade espontanea a
significar algo (ADORNO, 2011b, p. 113).

Adorno afirma que, “Stravinsky ¢ um moderno pelo que ja nao pode tolerar; é
propriamente um moderno na aversdo contra toda a sintaxe da musica” (2011b, p. 121).
O que deixa sua obra musical em evidencia é o fato de interligar arcaismo e

modernismo como aspectos do mesmo fenémeno. Desse modo, Stravinsky:

Aguga a tal ponto a tenséo entre o arcaico e 0 moderno que repele, em
favor da autenticidade arcaica, 0 mundo primitivo entendido como
principio estilistico. [...] Stravinsky escava em busca da autenticidade
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na propria estrutura e na dissolugdo do mundo de imagens da arte
moderna (ADORNO, 2011b, p. 126).

A mausica de Stravinsky se apresenta como mediacdo absoluta da realidade
(ADORNO, 2011b). Essa mediacdo se da enquanto registra em seu material a
desintegracdo da vida e a condicdo alienada da consciéncia do sujeito em suas relagdes
no contexto social. Dessa forma, em sua técnica, Stravinsky se faz justo com a
realidade, pois entende que, “o realismo de fachada se revela musicalmente no esfor¢o
de recorrer a meios ja existentes” (2011b, p. 134). Portanto, Adorno (2011b) afirma que
Stravinsky conquistou a relacdo critica com a expressao que ¢ comum a toda musica
responsavel.

Sua musica nunca se abandonou a uma arte mecanica e estatica. Pelo contrario,
ela se ocupou em trazer para o confronto com o real os comportamentos humanos
presentes como esquema de todo o processo vital (ADORNO, 2011b). A intencédo foi

fazer reagir, ao estatico imposto pela tradicdo, seu ouvinte. Em outras palavras,

Atualmente ndo ha nenhuma musica que ndo tenha em si algo da
violéncia do momento histérico e que, portanto, ndo se ressinta da
decadéncia da experiéncia, da substituigdo da ‘vida’ por um
procedimento de adaptacdo econOmica, guiado pela violéncia
dominadora da economia concentrada. O ocaso do tempo subjetivo em
musica parece tdo inevitdvel em meio a uma humanidade que se
converteu na coisa, no objeto de sua propria organizacgao, que se pode
observar algo semelhante nos dois polos extremos do ato da
composi¢do (ADORNO, 2011b, p. 149).

Assim, evidencia-se que na constituicdo da muasica 0 que surge como
objetividade esta sujeito a ameaca da alienacdo, da dureza expressiva da mera
existéncia. Portanto, 0 “novo” que Stravinsky introduziu em sua mdsica esta
diretamente relacionado a critica social indo de encontro aos processos de alienacdo que
sdo proliferados por aqueles que se prendem apenas as técnicas, em um sentido
mecanico, como se a musica procedesse apenas da natureza e ndo da sociedade.

A anélise de Adorno sobre estética em musica evidencia aspectos contraditorios
que demonstram a alienagdo ou emancipagdo tanto no tonalismo quanto no atonalismo.
Aspectos que fazem parte da propria constituicdo da arte se for pensado o contexto
histérico, social e cultural com contribuicdes efetivas e determinantes. E importante a

reflexdo e compreensdo de conceitos como sociedade, trabalho, cultura e arte para se
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chegar ao conceito de Educagdo Estética em Adorno. Reflexdes que serdo feitas a

sequir.
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CAPITULO Il - SOCIEDADE, TRABALHO E CULTURA

Para se compreender a Educacdo Estética € necessario inteirar-se de alguns
conceitos, uma vez que a relacdo desse processo educativo com a sociedade envolve
fatores que sdo voltados tanto para a filosofia e politica, quanto a cultura. Entender
aspectos sociais e histdricos nos quais a arte se insere é fundamental devido a propria
constituicdo humana, pois conduz a uma visao de estética que possibilita a relacdo entre
0 homem, a natureza e a sociedade. A compreensdo do conceito de trabalho em todas
essas relacBes é base para entender o préprio conceito de arte. Assim, compreender a
cultura é essencial para se chegar as tramas das contradi¢cfes da (de)formacdo humana.

A Educacéo Estética passa pela compreensdo do que seja arte e sua relacdo com
a sociedade. Por isso, € importante destacar que a sociedade por ser constituida de
individuos formados pela cultura, tem suas a¢des orientadas para objetivos e finalidades

sociais. Netto pautado na teoria marxiana entende que:

A agdo humana, seja individual, seja coletiva, tendo em sua base
necessidades e interesses, implica sempre um projeto que, em poucas
palavras, € uma antecipacdo ideal da finalidade que se pretende
alcangar, com a invocacéao dos valores que a legitimam e a escolha dos
meios para logra-la (NETTO, 1999, p. 2).

E importante considerar nessa discussdo particularidades do individuo, sua
propria historia; suas caracteristicas fisicas, mentais e espirituais diferenciadas, dados
pela sua capacidade de decisdo e critica. O que é reforcado por sua relacdo com aspectos
universais e sociais (HORKHEIMER; ADORNO, 1973). Seres capazes de, por deciséo,
criar, transformando a natureza e que, por sobrevivéncia, necessitam um do outro para
constituicdo da sociedade.

Esses individuos, em seu processo histérico, assumem agfes que contribuem
para sua formacdo por meio do trabalho. Tais ac¢Oes, das quais podem ser ressaltadas a
arte, a politica, a economia e a religido sdo determinantes na construcdo do carater de
cada sujeito e na construcdo de sua relagdo com outros sujeitos 0 que constitui a
civilizagéo. Isso ocorre pela capacidade do homem de transformar a natureza e de criar
artefatos Uteis a sua subsisténcia, organizando o seu espaco vivencial (MARX, 2010).

A reflexdo sobre a sociedade tem em sua base o reconhecimento da
individualidade, nogdo que € tratada por Adorno e Horkheimer (1973) como sendo o

resultado da relagdo social estabelecida entre os homens. Isso significa que o homem
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ndo é um ser isolado no mundo, sua individualidade é formada pela convivéncia com os
outros. Na concepcéo desses autores, a individualidade se constitui a partir do momento
em que o sujeito tem consciéncia de si, das suas agdes, 0 que se pode dizer da
autoconsciéncia®®. Essa nocdo é reforcada em Marx quando diz que “na elaborac¢io do
mundo objetivo é que o homem se confirma, em primeiro lugar e efetivamente, como
ser genérico” (2010, p.85).

Corroborando essa questdo, Adorno expde que, “o individuo particular deve ao
universal a possibilidade de sua existéncia; o pensar da testemunho disso, ele que, por
sua parte, ¢ uma condi¢do universal e, portanto, social” (1995b, p.187). Nessa

perspectiva, vale destacar a concepcao de sociedade para a Teoria Critica.

No seu mais importante sentido, entendemos por “sociedade” uma
espécie de contextura formada entre todos os homens e na qual uns
dependem dos outros, sem excecdo; na qual o todo sé pode subsistir
em virtude da unidade das fun¢des assumidas pelos co-participantes, a
cada um dos quais se atribui, em principio, uma tarefa funcional; e
onde todos os individuos, por seu turno, estdo condicionados, em
grande parte, pela sua participagdo no contexto geral
(HORKHEIMER; ADORNO, 1973, P.25).

Essa concepcdo é pautada na efetivacdo e harmonizacdo do individuo com
aquilo que cada um assume e apreende. Apoiado nas ideias de Platdo, Adorno (1973)
discorre sobre o processo de socializagdo e sua constituicdo a partir da diviséo do
trabalho como base para suprir as necessidades materiais de uma comunidade. Para essa
condicdo, é dito que cada homem deve dedicar-se a alcancar seus objetivos e se voltar a
uma tarefa. De qualquer forma, entendendo que a sociedade tem sua base na relagdo
entre os homens e na conservagdo da vida total, para Horkheimer e Adorno (1973) o
conceito de sociedade tem sua esséncia na dinamicidade das relacdes produtivas.

Essas relacfes estdo inseridas em uma dimenséo politica que, por consequéncia,
envolve relacBes de poder. Em uma visdo histdrica essas questdes podem ser percebidas
ao se analisar as Revolugdes Francesa e Industrial (HOBSBAWM, 2011a). Esse ponto
da histéria destaca a desagregacao da sociedade feudal e a consolidacdo da civilizacédo
capitalista. A dupla revolucdo foi um marco para 0 pensamento moderno e seus
desdobramentos. Para Hobsbawm “se a economia do mundo do século XIX foi formada

principalmente sob a influéncia da revolugdo industrial britanica, sua politica e

**Para Abbagnano (2012, p. 109) esse termo pressupde “a consciéncia que tem de si um Principio infinito,
condi¢do de toda realidade”. Sob o pensamento de Hegel, segundo Abbagnano (2012), esse termo refere-
se a consciéncia do objeto, 0 que se remete a razdo como substancia ou realidade ultima do mundo.
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ideologia foram formadas fundamentalmente pela Revolucéo Francesa” (2011a, p. 97).

A dupla revolucéo lancou as bases da politica e da economia atual. Assim:

A Franca forneceu o vocabulario e os temas da politica liberal e
radical-democratica para a maior parte do mundo. A Franca deu o
primeiro grande exemplo, o conceito e o vocabulério do nacionalismo.
A Franca forneceu os codigos legais, 0 modelo de organizacao técnica
e cientifica e o sistema métrico de medidas para a maioria dos paises.
A ideologia do mundo moderno atingiu as antigas civiliza¢cdes que
tinham até entdo resistido as ideias europeias inicialmente através da
influencia Francesa. Esta foi a obra da Revolugdo Francesa
(HOBSBAWM, 20114, p. 98).

Ao atingir de forma impositiva diferentes civiliza¢gdes com ideologias que nédo
necessariamente faziam parte de suas culturas, a Franca buscou estabelecer
politicamente relacbes de poder para a conquista de seus ideais. O fato é que tanto o
nacionalismo quanto os modelos de organizacdo tecnica e cientifica, dentre outros
elementos, foram enquadrados visando interesses prdprios e ndo o de uma coletividade
ampla.

Com a Revolucdo Industrial os acontecimentos seguiram um caminho em que a
relacdo do homem com o trabalho seria mudada radicalmente. Nessa relacdo, podem ser
destacadas técnicas de producéo, aspectos culturais e aspectos da propria ligacdo do

homem com a natureza. Segundo Hobsbawm:

[...] a certa altura da década de 1780, e pela primeira vez na historia da
humanidade, foram retirados os grilhGes do poder produtivo das
sociedades humanas, que dai em diante se tornaram capazes da
multiplicagdo rapida, constante, e até o presente ilimitada, de homens,
mercadorias e servicos. Este fato é hoje tecnicamente conhecido pelos
economistas como a “partida para o crescimento autossustentavel”.
Nenhuma sociedade anterior tinha sido capaz de transpor o teto que
uma estrutura social pré-industrial, uma tecnologia e uma ciéncia
deficientes, e consequentemente um colapso, a fome e a morte
periddicas, impunham a producdo (HOBSBAWM, 2011a, p. 59).

Em meio a tantas conquistas da sociedade nesse periodo, a “partida para o
crescimento autossustentavel” ¢ no minimo questionavel, pois, na atualidade, como
consequéncia desse passado, 0 que se Vé é totalmente contraditorio. Mais do que nunca
0 mercado passou a ser o regulador das relacdes sociais. A acelerada produtividade,
com a desculpa de suprir necessidades, cria falsas necessidades e passa a fornecer um
mecanismo para o acumulo de capital. De acordo com Hobsbawm (2011a), nesse
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periodo, a politica se associa efetivamente ao lucro. Em outras palavras, o dinheiro ndo
sO passa a ter voz ativa, mas governa. O crescimento autossustentavel foi deixado em
segundo plano para ndo prejudicar o alcance das metas estabelecidas no que tange ao
lucro e poder.

Hobsbawm (2011b) destaca que na década de 1860 a palavra “capitalismo”

entrou no vocabulario politico e econdmico do mundo.

O triunfo global do capitalismo é o tema mais importante da Historia
nas décadas que se sucederam a 1848. Foi o triunfo de uma sociedade
que acreditou que o crescimento econémico repousava na competicdo
da livre iniciativa privada, no sucesso de comprar tudo no mercado
mais barato (inclusive trabalho) e vender no mais caro
(HOBSBAWM, 2011b, p. 21).

As consequéncias dessa forma de agir podem ser percebidas ao analisar o
contexto atual onde tudo € passivel de virar mercadoria. Embora o Estado liberal tenha
em suas origens papel ambivalente em relacdo ao mercado, pode ser destacado que o
pensamento liberal teve grande parcela de contribuicdo para se chegar a esta condigéo.
Com a defesa da liberdade que cada individuo teria tanto no campo politico quanto
econdmico se pregou a ilusdo das amplas possibilidades de conquista. Contudo, o que
Ihe foi designado refere-se a uma razéo instrumental que impde ideologias em nome do
mercado (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).

Relacionado ao pensamento liberal, Netto (2012) aponta a logica que atualmente
se configura como “ofensiva neoliberal”, que se contrapBe a cultura democratica e
igualitaria da atualidade, além de ser caracterizada por uma suposta afirmacdo de
igualdade politica e civil para todos. No campo econémico e social, a reducdo das
desigualdades também entraria nesses ideais. Reducdo que nédo se configura, pois, 0 que
se percebe é que quanto mais se prega tal objetivo mais as desigualdades se expandem e
a individualidade é anulada.

Para Adorno (1986) a alienacgéo leva o individuo a essa condi¢do que € a propria
configuragdo do processo econdmico que domina os seres humanos e que ndo distingue
um individuo do outro quando traga seus objetivos e busca alcangé-los. Os objetivos séo

atrelados ao lucro acima de qualquer coisa.

Os interesses do lucro e da dominagdo tém canalizado e norteado o
desenvolvimento técnico: este coincide, por enquanto, de um modo
fatal com necessidades de controle. Ndo por acaso a invencdo de
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meios de destruicdo tornou-se o prototipo da nova qualidade da
técnica. Por outro lado atrofiam os seus potenciais, aqueles que se
afastam da dominacdo, do centralismo e da violéncia contra a
natureza, que certamente também permitiriam curar muito daquilo
que, no sentido literal e metaférico, estd sendo prejudicado pela
técnica. Apesar de todas as reiteragdes em contrério, apesar de toda a
sua dindmica e do crescimento de producdo, a atual sociedade revela
aspectos estaticos. Eles fazem parte das relagbes de producéao
(ADORNO, 1986, p. 69).

E na ldgica dessa sociedade individualista e que prima pelo capital ante os
interesses coletivos que a arte é constituida e ofertada as pessoas. Contudo, ndo pode ser
esquecido que seu desenvolvimento faz parte da prépria constituicdo do homem, liga-se
ao processo criativo. Nesse sentido a discussdo volta-se ao trabalho, pautado no
pensamento marxiano em que pode ser dito que a arte é atividade da praxis. Por esse
principio cabe ressaltar o entendimento do que se entende por civilizacdo para
compreender sua esséncia. Portanto, percebendo e se relacionando com a natureza, o
individuo cria objetos que suprem suas necessidades. A civilizacdo é o conjunto desses
objetos. A civilizagao se constitui quando o0 homem passa a se comunicar, criar artefatos
Uteis & sua subsisténcia e organizar seu espago fisico. A arte nesse processo se torna
algo fundamental para a propria sobrevivéncia do homem em sociedade.

Nessa linha de raciocinio, baseando-se no pensamento marxiano, Cunha afirma
que, “um artista cria, de acordo com sua propria sensibilidade, novas formas” (1984, p.
154). Afirma ainda que, “toda acdo consciente ¢ arte” (1975, p. 05), o que reforga seu
entendimento de que o homem age por necessidade, e assim domina e se impGe na
natureza.

Para Marx (2010), a relacdo entre a arte e 0 homem se da no &mbito de uma
reciprocidade mutua para constituicdo de ambos. Nesse sentido, a arte se apresenta
como uma atividade vital para o homem. Atividade que, de forma consciente e livre,
contribui para a formacéo do carater genérico do homem.

Marx afirma que, “a elaboragdo da natureza inorganica ¢ a prova do homem
enquanto um ser genérico consciente” (2010, p. 85). Em outras palavras, sua afirmagédo
reforca a ideia que 0 homem produz universalmente, ou seja, que tem a capacidade de
relacionar as partes e o todo. Relacdo que pressupfe a percep¢do consciente das
particularidades e de sua importancia nas tramas que constituem a universalidade.

Tomando o trabalho consciente como capacidade criadora do homem, Marx

(2010) eleva a producéo a possibilidade de liberdade. E nesse sentido que o trabalho se
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torna condi¢cdo humana de vida pois, a partir dele, agindo e transformando a natureza o
homem se confirma como ser genérico. Para Marx (2010) arte é trabalho e se constitui

assim pela condicao consciente de sua producdo humana. Dessa forma:

O engendrar pratico de um mundo objetivo, a elaboracéo da natureza
inorganica é a prova do homem enquanto um ser genérico consciente,
isto &, um ser que [se relaciona] consigo enquanto ser genérico. E
verdade que também o animal produz. Constr6i para si um ninho,
habitacGes, como a abelha, castor, formiga etc. No entanto, produz
apenas aquilo de que necessita imediatamente para si ou sua cria;
produz unilateral[mente]; o animal produz apenas sob o dominio da
caréncia fisica imediata, enquanto o homem produz mesmo livre da
caréncia fisica, e s6 produz, primeira e verdadeiramente, na [sua]
liberdade [com relagdo] a ela; o animal s6 produz a si mesmo,
enquanto o homem reproduz a natureza inteira; [no animal,] o seu
produto pertence imediatamente a seu corpo fisico, enquanto 0 homem
se defronta livre[mente] com o seu produto. O animal forma apenas
segundo a medida e a caréncia da espécie a qual pertence, enquanto o
homem sabe produzir segundo a medida de qualquer espécie, e sabe
considerar, por toda a parte, a medida inerente ao objeto; 0 homem
também forma, por isso, segundo as leis da beleza (MARX, 2010, p
85, grifos do autor).

De acordo com Marx (2013) o trabalho diz respeito unicamente ao homem, o
que quer dizer que, “agindo sobre a natureza externa e modificando-a por meio desse
movimento, ele modifica, a0 mesmo tempo, sua propria natureza” (MARX, 2013, p.
255). Nesse sentido, o trabalho é condi¢do humana de vida. Ao comparar o homem com
uma abelha, Marx (2013) evidencia que por mais complexa que seja a atividade da
abelha ou de qualquer outro animal o homem tem a capacidade de idealizar aquilo que
deseja construir, ao contrario dos animais. Sendo assim, para Marx, “o objeto do
trabalho €, portanto, a objetivacdo da vida genérica do homem” (MARX, 2010, p. 85).
Essa ideia leva ao entendimento de que arte pressupde a criatividade.

Para Marx e Engels (1979) a constituicdo da arte, ou seu nascimento e evolucao,
se da no contexto da relacdo entre natureza e atividade, em que o homem aprende a se
conhecer e a conhecer o0 mundo exterior, apropriando-se do seu ser universal que se
constitui na relagdo com o mundo por meio de seus sentidos. Marx (2010) reforga essa
ideia ao descrever o “carater social e histérico dos 6rgdos do sentido™. Para ele, por
exemplo, o olho torna-se humano quando o objeto produzido por ele toma um carater
social, partindo do homem e destinando-se ao proprio homem. Para Marx (2010) os
sentidos tornaram-se diretamente tedricos, objetivados porque se materializam pelas

acdes que sao sociais. O que de certo modo reforca a ideia de Marx e Engels (1979) ao
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afirmar que a educacéo dos sentidos contribuiu para que as artes nascessem. Sobre isso,

Marx afirma:

Assim como a musica desperta primeiramente o sentido musical do
homem, assim como para 0 ouvido ndo musical a mais bela musica
ndo tem nenhum sentido, é nenhum objeto, porque o meu objeto s6
pode ser a confirmacdo de uma das minhas for¢as essenciais, portanto
sO pode ser para mim da maneira como a minha forca essencial é para
si como capacidade subjetiva, porque o sentido de um objeto para
mim (s6 tem sentido para um sentido que lhe corresponda) vai
precisamente tdo longe quanto vai 0 meu sentido, por causa disso €
que os sentidos do homem social sdo sentidos outros que ndo os do
ndo social®; [é] apenas pela riqueza objetivamente desdobrada da
esséncia humana que a riqueza da sensibilidade humana subjetiva, que
um ouvido musical, um olho para a beleza da forma, em suma as
fruicbes humanas todas se tornam sentidos capazes, sentidos que se
confirmam como forgas essenciais humanas, em parte recém-
cultivados, em parte recém-engendrados (MARX, 2010, p. 110, grifos
do autor).

Pensando em uma educacdo dos sentidos, destaca-se que, “a objetivagdo da
esséncia humana, tanto do ponto de vista tedrico quanto pratico, é necessaria tanto para
fazer humanos os sentidos do homem quanto para criar sentido humano correspondente
a riqueza inteira do ser humano e natural” (MARX, 2010, p. 110). Assim, a arte,
entendida como producdo humana consciente, segundo Marx e Engels (1979) ndo pode
ser estudada fora da questdo do trabalho. Ela se torna para o homem, por meio da
préxis, a forma de conhecer o mundo exterior permitindo-o afirmar-se ontologicamente.

O trabalho e a arte entendidos dessa forma constituem uma formagdo humana
com vistas a liberdade de pensamentos e agdes. A formacdo humana deve levar em
consideracdo a relacdo do homem com seus pares na construcdo de saberes, valores,
crengas, conhecimentos e também considerar a relacdo destes em um contexto social em
que ha conflitos e tensdes em diferentes perspectivas. Por essa via de raciocinio se faz
necessario evidenciar elementos que levem a compreender o todo que referencie a
intrincada conexao entre cultura e sociedade.

Para ndo idealizar o conceito de cultura é importante reforcar a critica que
Adorno fez sobre a sociedade ser imanente a experiéncia: “[...] somente a tomada de
consciéncia do social proporciona ao conhecimento a objetividade que ele perde por

descuido enquanto obedece as forgas sociais que o governam, sem refletir sobre elas”

%pautados em Horkheimer e Adorno podemos afirmar que o homem se constitui como tal apenas
socializando-se. Assim, “somente na convivéncia com outros o homem ¢ homem [...]. O homem ndo
social so6 podera ser um animal ou um deus” (HORKHEIMER; ADORNO, 1973, p. 49).
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(1995h, p.189). Nessa ldgica, a discussdo que estd sendo feita sobre o conceito de
Educacdo Estética por meio da mdsica ndo deve se restringir simplesmente a
experiéncia, mas deve evidenciar as possibilidades de emancipacdo quanto de alienagéo
pois, reflete a relagdo entre sujeito e objeto.

Zanolla (2007) expde que a relacdo entre sujeito e objeto na teoria critica reflete
a ambiguidade da critica kantiana a acao e representacdo da acdo. Desse modo, retoma o
alerta do perigo do dogmatismo em reduzir tudo a experiéncia. Nisso, 0 que entra em
destaque é o processo de conscientizagdo em contraposicdo ao de alienacdo, assim,
analisa a relacdo entre sujeito e objeto e faz referéncia ao giro copernicano, proposto por
Adorno. A intengdo é esclarecer que, “a ideia do giro copernicano apresenta a luta
contra a inversdo de valores relacionada aos conceitos de idealismo e materialismo,
sujeito e objeto, fazendo com que a realidade se confunda com a ideologia”
(ZANOLLA, 2007, p. 26). Para Zanolla:

Pensar a alienacdo é pensar o sujeito idealizado pela fragmentagdo da
consciéncia, 0 Sser consciente versus 0 Ser ndo consciente. A
apresentacdo da dicotomia desprovida de implicacbes reais de sua
relacdo postula a idealizaco e fetichizacdo tanto do sujeito quanto do
objeto. A volta para o sujeito € a possibilidade de identificar a
objetificacdo da subjetividade, bem como o subjetivismo do objeto. A
partir desse exercicio de reflexdo, seria possivel entender mecanismos
de dominagdo que mediam o sujeito e o objeto. Assim o objeto, ao
contrario do que aparenta, deve ser tratado a partir de sua primazia em
relagdo ao sujeito, ou melhor, a realidade é tdo objetificada, que ha
que se buscar nessa coisificacdo aquele sujeito idealizado, perdido
pela indiferenciacdo em relacdo ao todo social (ZANOLLA, 2007, p.
27).

A relacdo estabelecida entre sujeito e objeto ressalta uma trama de relagdes em
que os significados ali construidos estdo interligados. Isso porque sujeito e objeto se
constituem em um todo, que se negam e se afirmam ao mesmo tempo, em que um pode
influenciar a constitui¢cdo do outro (ADORNO, 1995b). Adorno afirma que a separacao
entre sujeito e objeto, “torna-se ideologia, exatamente sua forma habitual, assim que é
fixada sem mediacéo. [...] Uma vez radicalmente separado do objeto, o sujeito ja reduz
este a si; o sujeito devora o objeto ao esquecer o quanto ele mesmo ¢ objeto” (1995b,
p.183).

Para a reflexdo de como se d& a formacdo cultural no contexto social, esta
compreensdo é fundamental. Mesmo porque, compreender a relacdo entre sujeito e

objeto é fundamental para descortinar a realidade concreta. Concluséo pautada a partir
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do pensamento de Adorno (1995b) pelo fato de que o principio que constitui o
conhecimento para 0 sujeito € a experiéncia e nao somente a forma. Por esse

pensamento destaca-se que:

O esforco do conhecimento é, preponderantemente, a destrui¢do do
seu esforco habitual, a violéncia contra o objeto. O ato aproxima-se de
seu conhecimento quando o sujeito rasga o véu que tece ao redor do
objeto. Ele s6 é capaz disso quando, com passividade isenta de
angustia, se confia a sua prépria experiéncia. Nos pontos em que a
razdo subjetiva fareja uma contingéncia subjetiva, transluz a primazia
do objeto: naquilo que neste ndo é acréscimo subjetivo (ADORNO,
1995b, p.194).

Partindo dessa premissa, pode-se dizer que o resultado do fazer e pensar humano
pode ser entendido como manifestacdo cultural. Segundo Bernardi (1982) a primeira
formulagdo do conceito antropologico de cultura pertence a Edward B. Tylor: “[...] a
cultura é o complexo unitario que inclui o conhecimento, a crenca, a arte, a moral, as
leis e todas as outras capacidades e habitos adquiridos pelo homem como membro da
sociedade” (TYLOR, apud, BERNARDI, 1982, p. 24). No que Abbagnano discute, o
termo cultura abarca um ideal de formagdo humana completa. Nesse sentido, dois

significados basicos se apresentam:

No primeiro e mais antigo, significa a formagdo do homem, sua
melhoria e seu refinamento. [...] No segundo significado, indica o
produto dessa formacdo, ou seja, o conjunto dos modos de viver e de
pensar cultivados, civilizados, polidos, que também costumam ser
indicados pelo nome de civilizagdo (ABBAGNANO, 2012, p. 261).

Para Adorno (1996) a cultura pode ser tomada como a sintese dos processos que
se convertem nas relagdes sociais, assim, quando coisificadas na sua esséncia, passam a
estabelecer a distancia do que é para o que deveria ser. Tendo esse principio para o
conceito de cultura, o autor coloca em destaque a discussao sobre a pseudoformacéo que
é o reflexo da forma dominante inserida na consciéncia social.

A compreensdo desta reflexdo é pautada em uma concepcao socio-histérica e
também no pensamento de Freud. Este contribuiu para o pensamento de Adorno na

reflexdo sobre varios conceitos. Para Freud a cultura:

Abrange todos os conhecimentos e habilidades que os homens
adquiriram para controlar as forcas da natureza e dela extrair os bens
para a satisfacdo das necessidades humanas; e, por outro lado, todas as
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instituicbes necessarias para regulamentar as relagbes entre 0s
individuos e, em especial, a distribui¢cdo dos bens obteniveis (FREUD,
2014, p.233).

Comentando os dois aspectos elencados neste conceito, Freud deixa claro que:

Essas duas facetas da cultura ndo sdo independentes uma da outra;
primeiro, porque as relacBes reciprocas dos individuos s&o
profundamente influenciadas pelo grau de satisfacdo instintual que os
bens existentes possibilitam; em segundo lugar, porque o proprio
individuo pode assumir a condicdo de um bem na relagcdo com outro,
uma vez que este utilize sua forca de trabalho ou o tome como objeto
sexual; e, em terceiro lugar, porque todo individuo é virtualmente um
inimigo da cultura, que, no entanto, deveria ser um interesse humano
geral (FREUD, 2014, p.233 - 234).

Para Horkheimer e Adorno (1973), a cultura ndo esta ligada, em um primeiro
momento, a autopreservacgao, mas pode ser entendida como “produto e forma da alma”
no sentido de uma manifestacdo que pode proporcionar a humanidade a experiéncia da
liberdade e consciéncia com vistas a percepcdo da barbarie® como algo degradante
dentro da sociedade. Contudo, é discutido pelos autores que, esse carater tem se perdido
na medida em que deixa de ser algo que contribui para a constituicéo da civilizagéo para
assumir o carater de mercadoria, de bens comerciais que assumem a funcéo de iludir os
homens por meio de uma engrenagem publicitaria de carater utilitarista.

Para Adorno (2005), em sua obra Teoria da Pseudocultura, a cultura quando
submetida a situacGes conceituais fetichizadas muda a esséncia e a funcdo, passando a
um carater de adaptagdo e acomodacao social, proporciona a aliena¢do em que a préxis
se estabelece como iluséo, promovendo, assim, a pseudoformacéo. A partir do momento
em que a cultura é compreendida como a conformacdo da vida real, destaca-se a
unilateralidade do momento de adaptacdo, o que impede aos homens de se educarem
mutuamente. A configuracdo da recusa dos aspectos subjetivos em prol dos objetivos

impostos, coisifica a cultura como artigo de producao em massa®.

®!No entendimento de Adorno “barbérie ¢ algo muito simples, ou seja, que, estando na civilizagio do
mais alto desenvolvimento tecnoldgico, as pessoas se encontrem atrasadas de um modo peculiarmente
disforme em relagdo a sua propria civilizagdo — e ndo apenas por ndo terem em sua arrasadora maioria
experimentado a formagado nos termos correspondentes ao conceito de civilizacdo, mas também por se
encontrarem tomadas por uma agressividade primitiva, um 6dio primitivo ou, na terminologia culta, um
impulso de destruicéo, que contribui para aumentar ainda mais o perigo de que toda esta civilizagdo venha
a explodir, alids uma tendéncia imanente que a caracteriza” (1995a, p. 155).

®2Adorno e Horkheimer (1985) utilizam o conceito de massa no texto sobre indGstria cultural, no entanto,
no segundo texto de Adorno (1986) sobre o mesmo tema este faz uma revisdo do conceito de massa
porque entende que seus defensores se apropriaram dele para justificar a prépria industria cultural e o
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Para o autor, “na ideia de forma¢do cultural necessariamente se postula a
situacdo de uma humanidade sem status e sem exploracdo” (ADORNO, 2005, p. 04 -
05), o que vai de encontro ao processo de alienacdo e ao encontro da definicdo de
formagdo humana. A julgar por esses argumentos, se estabelece um entrave no processo
de formacéo humana. Para resolver esse entrave é preciso refletir criticamente sobre tal
processo que, “[...] nada mais € que a cultura tomada pelo lado de sua apropriacdo
subjetiva® (ADORNO, 2005, p. 02). Mais ainda, consiste “em pensar
problematicamente conceitos como estes que sdo assumidos meramente em sua
positividade, possibilitando adquirir um juizo independente e autbnomo a seu respeito”
(ADORNO, 19954, p.80).

Para Adorno (2005) o objetivo de tomar a cultura como algo sagrado s6
contribui para reforca-la como instrumento de pseudoformacdo. Em sua analise, na atual
sociedade a consciéncia ja é um reflexo dessa pseudoformacédo que passou a ser a forma
dominante. Um dos motivos para se chegar a essa condicao foi o fato de a sociedade ter
entendido a cultura como o reforco daquilo que ja esta estabelecido, o que colocou em
destaque um modelo em que o homem se adapta, sem questionamentos, ao que lhe é

oferecido. Adorno reforca que:

Quando o campo de for¢a a que chamamos formagdo se congela em
categorias fixas — sejam elas do espirito ou da natureza, de
transcendéncia ou de acomodacdo — cada uma delas, isolada, se coloca
em contradi¢cdo com seu sentido, fortalece a ideologia e promove uma
formacao regressiva (ADORNO, 2005, p. 03).

A adaptacdo passa, de modo imediato, de acordo com Adorno (2005), a ser o
esquema da dominacdo progressiva, ou seja, a acomodacdo se impBe as pulsbes
humanas tomando o carater de processo social, abarcando a envergadura geral do
processo vital dessa sociedade como um todo.

No que Adorno (2005) descreve como formagéo cultural, tais contradi¢des séo
questionadas por seu carater de refor¢co do status quo e de imposicdo ideoldgica. Nisso,
deve-se considerar o processo de formacdo de modo que possibilite a autonomia do
sujeito. Dessa forma, o sonho da formacdo em que haja a libertagcdo das imposicoes e

dos meios culturais utilitaristas seria alcancado.

consumo alegando que a massa busca esses produtos de maneira espontanea e retira a responsabilidade
dos grupos econdmicos que defendem a indUstria cultural como um instrumento do sistema capitalista.
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Nessas condicOes, a formacgédo pressuporia a liberdade de pensamentos e acoes.
Essa concepcdo de Educacdo demarca o sentido da cultura e da sua finalidade social. No

entanto, deve-se ter em mente que sua constituicéo,

“[...] remete sempre a estruturas pré-colocadas a cada individuo em
sentido heterénomo e em relacdo as quais deve submeter-se para
formar-se. Dai que, dialeticamente, no momento mesmo em que
ocorre a formagdo, ela ja deixa de existir. Em sua origem esta ja,
teleologicamente, seu decair” (ADORNO, 2005, p. 08 - 09).

Em outras palavras, o alerta feito por Adorno é de que, “os ideais sio um
conglomerado de no¢Ges ideoldgicas que se interpde entre 0s sujeitos e a realidade, e a
filtram. Estdo de tal modo carregadas afetivamente, que a ratio ndo pode desaloja-las
aleatoriamente. E a pseudocultura as uni” (ADORNO, 2005, p. 09).

Com o objetivo de apreender a autorreflex&@o pelo sujeito, Adorno (2005) afirma
que a formacdo deve perpassar a constru¢do da consciéncia de conhecimentos da luta
pela libertacdo das algemas colocadas por uma sociedade que se afirma cada vez mais
em uma razao instrumentalizada. Por essa via, uma das principais preocupagdes deve
girar em torno de ndo se deixar cair no processo de pseudoformacdo cultural por seu
potencial destrutivo. Isso quer dizer que, de forma fetichista, no mesmo momento em
que se apossa dos bens culturais ha sempre a possibilidade de absorvé-los.

A constituicdo do homem como ser social é fruto da cultura. Portanto, esse
processo evidencia contradi¢cdes: barbaries e possibilidades de emancipacdo. Assim,
priorizando a formacdo humana, sera destacado a seguir, pelo olhar da teoria critica, 0
método em que estd pautada a pesquisa. A intengdo é contribuir, posteriormente, para

com a compreensdo da Educacédo Estética adorniana.

2.1 Formagédo Humana em Teoria Critica

A teoria critica da sociedade tem como uma de suas principais discussdes a
formacdo humana. Nessa discussdo, Theodor W. Adorno se tornou uma referéncia
vinculada & chamada Escola de Frankfurt®® em 1938. Dentre as areas de conhecimento

as quais se dedicou, se destacam a musica, filosofia, sociologia e psicologia. Segundo

S3A Escola de Frankfurt refere-se a um grupo de intelectuais e suas discussdes sobre uma teoria critica
social. Dentre 0s nomes que constituem essa escola estdo Adorno, Horkheimer, Marcuse, Benjamin e
Habermas. Em suas discussGes o dialogo era estabelecido entre varios teéricos com o marxismo. As
tematicas trabalhadas envolviam a relacdo entre teoria e pratica, subjetividade e objetividade, sujeito e
objeto, universal e particular (JAY, 2008).
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Jay (2008), no inicio de seus estudos, Adorno demonstrava desconfianga nos sistemas
fechados, a énfase na tensao entre o particular em oposi¢éo ao universal e os fendmenos
culturais, como o cinema e a musica. Sobre essas questdes foi influenciado por seu
amigo Siegfried Kracauer® com quem estudou a Critica da Razéo Pura de Kant (JAY,
2008).

Para Jay (2008), a rigorosa mentalidade filoséfica atrelada a uma sensibilidade
mais estética junto com inclinagdes artisticas contribuiu para o amadurecimento musical
de Adorno. O grande interesse dele foi mergulhado em musicas mais inovadoras e um
de seus principais professores no campo da composicao foi Alban Berg. J& no campo da
técnica pianistica, quem o instruiu foi Edward Steuermann®. Outra grande influéncia de
Adorno no campo da composicdo foi Schénberg com experimentos voltados para a
musica atonal.

Jay (2008) relata que Adorno teve como uma de suas principais caracteristicas
um extremo cuidado ao produzir suas obras. Cuidado que levou muitos de seus temas a
serem caracteristicos da teoria critica. Dentre esses temas, aqueles com inclinacdes
artisticas foram os explorados com uma atencédo especial. Para Jay, Adorno deixou claro
que, “ao falar em estética, referia-se a mais do que uma simples teoria da arte; para ele,
assim como para Hegel, essa palavra significava um certo tipo de relagdo entre o sujeito
e o objeto” (2008, p. 111).

Na tentativa de tracar, em linhas gerais as ideias de Adorno, Jay (2008) destaca
que para o frankfurtiano a busca de verdades primarias era um anatema. Nesse sentido,
esse autor sempre esteve ancorado em algo como uma “ironia cosmica”, ou seja, a

recusa em chegar a um finalmente ou em uma verdade absoluta.

Entre os membros da Escola de Frankfurt, Adorno talvez tenha sido o
gue expressou de maneira mais consistente a aversdo a ontologia e a
teoria da identidade. Ao mesmo tempo, também rejeitou o positivismo
ingénuo como uma metafisica ndo reflexiva, contrastando-o com uma
dialética que ndo negava nem aceitava plenamente o mundo
fenoménico como base da verdade. Opondo-se aos que frisavam um
individualismo abstrato, ele apontou para um componente social que
mediava a subjetividade. Com igual vigor, resistiu a tentacdo de

®*Kracauer foi um intelectual, socidlogo, romancista, critico de cinema e etnélogo. Deixou uma vasta obra
multiforme que fazia parte da intelectualidade de esquerda da chamada Replblica de Weimar
(MACHADO, 2009).

®>Steuermann foi “pianista e compositor norte americano, de origem polonesa. Estudou com Busoni e
Schdnberg, tendo tomado parte na primeira apresentacdo de Pierrot Lunaire (1912). Depois disso, esteve
intimamente ligado & Segunda Escola Vienense” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p. 903).
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aquiescer na dissolugdo do individuo contingente numa totalidade,
fosse ela o Volk (povo) ou a classe. [...] Em sua énfase persistente na
ndo-identidade e na contingencia, Adorno desenvolveu uma filosofia
tdo “atonal” quanto a musica que havia absorvido de Schonberg (JAY,
2008, p. 115 - 116).

Adorno estava entre os principais tedricos da Escola de Frankfurt que estudavam
a tematica envolvendo estética, arte e masica. No processo reflexivo envolvendo tais
areas do conhecimento, Adorno tinha como principio privilegiar a tensdo entre
subjetividade e objetividade. A interpretacdo que Jay faz sobre essa relacdo € que,
“embora a espontaneidade da criatividade subjetiva fosse um componente da arte
auténtica, ela s6 podia realizar-se pela objetivacdo. E a objetivacdo significava,
inevitavelmente, trabalhar com materiais ja filtrados pela matriz social existente” (2008,
p. 234). Assim, Adorno manteve a perspectiva historico-dialética como principio.

De acordo com Jay (2008), destaca-se o fato de que a obra de arte deve preservar
um elemento de protesto tendo em vista as contradicdes sociais. Nisso, a critica
imanente deve ser aquela que expressa negativamente a ideia de harmonia com objetivo
de incorporar as contradi¢cGes em sua esséncia. Por isso as artes como atividade devem
ser a forca do protesto humano contra as imposi¢Ges das instituicdes dominadoras,
embora néo se coloque como elemento de vanguarda.

No que se refere a sensibilidade no campo da mediacdo dialética, os estudos
sobre musica demonstram uma clareza maior do pensamento adorniano (JAY, 2008).
Nesse sentido, Adorno entendia que a musica estava ligada as condi¢cGes materiais ou
acima dessas condicdes, sendo receptiva a mudancgas sociais, nas realidades sociais,
mais do que um mero reflexo destas. Na interpretacdo do que Adorno discutiu sobre

essas questdes, Jay expde que a musica:

Continha contradi¢fes sociais em sua prépria estrutura, embora sua
relacdo com a realidade social fosse problemética. Tal como ocorria
com todos os fenémenos culturais, ela nem era plenamente um reflexo
nem plenamente autbnoma. Mesmo assim, na era atual, sua autonomia
estava seriamente ameacada. A maior parte da musica exibia as
caracteristicas de uma mercadoria, dominada mais pelo valor de troca
gue pelo de uso (JAY, 2008, p. 239).

O fato é que, embora considerasse o patriménio histérico cultural, Adorno néo
defendia os padrbes culturais tradicionais. Para ele, a verdadeira dicotomia na musica

estava no fato de ser voltada e ndo voltada para o mercado. Assim, essa Ultima carrega o
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fardo de ndo ser compreensivel para a maioria dos ouvintes. Por tais questfes, Adorno
entendia que a masica, assim como a teoria, deveria ter o alcance superior a consciéncia
das pessoas (JAY, 2008).

Essa discussdo se torna complexa pois, d& margem a diferentes interpretacoes,
como, por exemplo, aquelas que acusam Adorno de elitista. O que se mostra
equivocado, pois, Adorno, para suas reflexdes, explorava analises técnicas, socioldgicas
e filosoficas da musica (ADORNO; SIMPSON, 1986). N&o se detinha exclusivamente
aos estilos musicais, mas, a sua estrutura enquanto forma e contetdo. A preocupacao de
Adorno estava voltada a essas questdes, como o estimulo a consciéncia das percepcdes
do sujeito potencialmente critico. Dessa forma, elaborava um material pensando na
apresentacdo do novo em relacdo ao velho, ndo deixando o individuo se acomodar com
0 excesso de simplicidade que Ihe é oferecido.

Como se observou, o trabalho de Schénberg pode ser tomado como exemplo. De
acordo com Jay (2008), Adorno analisa as ideias musicais deste compositor afirmando
que no desenvolvimento de sua obra estava presente a dialética e ndo a imposicédo de
uma ordem fechada. Nesse sentido, em relacdo a pressdo externa das forcas sociais, este
pOde “se proteger”, recorrendo a uma forma musical que buscava superar a alienacao e
as contradi¢Oes. Assim, para Adorno tal compositor representou por meio de suas obras,
ainda que tenha suas limitacdes, tudo que havia de progressista na musica moderna
(JAY, 2008).

Para Jay (2008) a énfase nesses elementos tedrico-praticos impediu que analises
da arte se tornassem meros exercicios de decodificacdo de referéncias de classe. Por
isso, “ndo s6 a arte era expressdo e reflexo de tendéncias sociais existentes, como
também [...] a arte auténtica funcionava como a derradeira reserva de anseios humanos
pela ‘outra’ sociedade, que estaria além da atual” (JAY, 2008, p. 235, grifo do autor).

Para Adorno, a verdadeira dialética é o esforco de enxergar o novo no velho ndo
se restringindo a simplesmente perceber o velho no novo (JAY, 2008). Por essa via de
raciocinio, Adorno (2011b) tem como principio que a dialética, aplicada em seu justo
sentido, constitui a possibilidade, por meio da contradicdo, de tencionar o universal e o
particular de modo que se possa confrontar sujeito e objeto no sentido de evitar a

conciliacdo entre ambos.

Este método exige, antes, transformar a forca do conceito universal no
autodesenvolvimento do objeto concreto e resolver a enigmatica
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imagem social com as forgas de sua individualizagdo. Desta maneira
ndo se tende tanto a uma justificagcdo social como a uma teoria social,
pois trata-se de explicar a justica ou a injustica estética, que esta no
amago dos objetos (ADORNO, 2011b, p. 30).

Considerar a “coisa como ela €”, traduz a importancia desse método para
Adorno (2011b). Dessa forma, descobrindo os elementos implicitos que constituem o
objeto. Nessa perspectiva, a contradicdo Se apresenta como oposta a uma simples
contemplacdo que, “somente promete a verdade enquanto a concep¢ao da identidade
entre sujeito e objeto € o fundamento do todo, de modo que a consciéncia que observa
esta tdo mais segura de si quanto mais perfeitamente se anula no objeto” (ADORNO,
2011b, p. 31).

Zanolla (2007) apresenta que a dialética ndo se resume a apenas um método,
mas a forma de pensar as suas contradicdes pelas proprias contradi¢des, antecipadas
pela pratica, como categoria que confronta 0 pensamento e 0 conceito, que se torna
falseada se submetido a racionalidade técnica. Nesse sentido, com base em Adorno, a
autora alerta para o perigo de fetichizar a dialética, correndo o risco de se cair em
contradicdo dogmatizando seu carater cientifico, o que se coloca também em relacéo ao
proprio conceito.

O conceito, no entendimento de Adorno e Horkheimer (1985), para ndo se tornar
falseado, deve reconhecer a contradigdo radical para garantir sua negatividade no

sentido de ndo cair em idealizacao.

O conceito, que se costuma definir como a unidade caracteristica do
que esta nele subsumido, ja era desde o inicio o produto do
pensamento dialético, no qual cada coisa s6 € o que ela é tornando-se
aquilo que ela ndo é. Eis ai a forma primitiva da determinagédo
objetivadora na qual se separavam o conceito e a coisa, determinacdo
essa que ja estd amplamente desenvolvida na epopeia homérica e que
se acelera na ciéncia positiva moderna (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 26).

Para os frankfurtianos, de acordo com Zanolla (2007), em termos conceituais,
além da dialética, também se deve pensar em desmistificar a praxis reconhecendo suas

contradi¢des. Segundo Adorno:

Enquanto a praxis promete guiar os homens para fora do fechamento
em si, ela mesma tem sido, agora e sempre, fechada; é por isso que os
praticos sdo inabordaveis, e a referencia objetiva da praxis, a priori
minada. Até se poderia perguntar se, até hoje, toda préaxis enquanto
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dominio da natureza, ndo tem sido, em sua indiferenga frente ao
objeto, praxis iluséria. Seu carater ilusério transmite-se também a
todas as acdes que, sem solucdo de continuidade, tomam da préxis o
velho e violento gesto (ADORNO, 1995b, p. 202).

O que se percebe dessa afirmacdo € o perigo de tomar a praxis como uma
vertente exclusiva e fechada, ou pelo menos com caréater predominante da pratica. Desse
modo, para Adorno “[...] a razdo pura pratica, com todo realismo zeloso, é tdo
desprovida de objeto quanto o mundo é desqualificado para a manufatura e a indudstria
que o reduzem a material de elaboragao” (1995b, p. 202). O problema da praxis que se
agrava na relacdo entre teoria e praxis, descrito por Adorno (1995b), é que o tecnicismo
leva a perda da experiéncia que vem se intensificando junto com a racionalidade do
sempre igual. Em outras palavras, “onde a experiéncia ¢ bloqueada ou simplesmente ja
ndo existe, a praxis é danificada e, por isso, ansiada, desfigurada, desesperadamente
supervalorizada” (ADORNO, 1995b, p. 203 - 204).

Pelo fato da préxis ter nascido do trabalho, seu conceito foi alcan¢ado quando o
trabalho ndo mais se reduziu a reproduzir a vida, mas produzir suas condi¢cbes. Com
isso 0 pensar se tornou algo determinante para tais condigdes. Nesse sentido, Adorno
(1995b) destaca a necessidade da consciéncia da relacdo entre teoria e praxis para que
em cada um seja reconhecido sua funcdo para a constituicdo tanto de homem quanto de
sociedade.

Essas questBes conceituais sdo de fundamental importancia em uma reflexédo
epistemoldgica. Zanolla (2007) ao discutir o método pelo viés da teoria critica, expde
que para os frankfurtianos, a dominacéo estabelecida pela racionalidade administrada é
o reflexo de uma falsa realidade imposta por meio de elementos mistificados. Essa
dominagdo, nos moldes em que é desenvolvida, acaba determinando a ideia que se tem
do conhecimento cientifico e dos diferentes métodos. Assim, o conceito de dominacgéo
acaba se tornando importante para compreender o de emancipacdo, pelo fato de se
constituir como elemento cultural que recai na barbéarie por meio da ideologia
epistémica. Refere-se a ideia adorniana de associar os riscos da alienagdo ao “ser
epistémico” (ZANOLLA, 2007).

Pensar a formagdo humana a partir da teoria critica adorniana requer discutir o

estado de consciéncia e alienacdo dos homens quanto a suas a¢des criativas e técnicas
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no contexto social da préaxis e da dialética. Adorno, ao citar a frase “que Auschwitz®®
ndo se repita” (1986, p. 33), colocou em evidéncia a barbéarie que toda a educacdo deve
se opor. Barbarie a qual se deve lutar para evitar sua iminente recaida, pois, ela impele o
homem até o indescritivel. Adorno (1986) entende que se deve trabalhar contra essa
inconsciéncia de modo que os homens, carentes de reflexdo sobre si mesmos, venham a

atacar uns aos outros. Em uma analise mais detalhada dessas questdes, Adorno destaca:

Do ponto de vista sociolégico, eu ousaria acrescentar que nossa
sociedade, embora se integre cada vez mais, incuba simultaneamente
tendéncias desagregadoras. Essas tendéncias desagregadoras sob a
superficie da vida civilizada organizada tém progredido
extremamente. A pressdo do geral predominante sobre toda a
particularidade, os individuos e as institui¢cbes individuais tende a
desintegrar o particular e o individual juntamente com sua capacidade
de resisténcia. Com sua identidade e sua capacidade de resisténcia, 0s
homens perdem também as qualidades gracas as quais ser-lhes-ia
possivel opor-se aquilo que, a qualquer momento, possa novamente
atrai-los para o crime. Talvez nem se quer consigam resistir, quando
Ihes é ordenado pelos poderes constituidos que voltem a praticar a
mesma acao, desde que tal aconteca em nome de quaisquer ideias, nos
quais nem precisam acreditar (ADORNO, 1986, p. 35).

Ao discutir sobre a educacdo apds Auschwitz, este autor afirma que o
esclarecimento geral deve criar um clima espiritual, cultural e social ndo dando margem
a repeticdo, de modo que os motivos que levaram ao horror se tornem conscientes.
Nesse sentido, para ele, se pautando na ideia de maioridade em Kant, a Unica forca
contra os horrores de Auschwitz seria a autonomia, a forca para a reflexdo, para a
autodeterminacdo e também para a ndo participacdo em tais atrocidades. Na reflexao
sobre tal processo de barbarie, Adorno (1986) deixa evidente que sempre que a
consciéncia estiver mutilada as consequéncias serao revertidas para o corpo, 0 que em
uma forma sem liberdade reverter-se-a em violéncia.

Dentre as ideias de Adorno (1986) destaca-se uma medida importante contra o
perigo de se repetir a barbarie: contrapor-se a qualquer supremacia coletiva cega,
aumentando a resisténcia contra esta e também focalizando o problema desta adesdo
cega a coletivizacdo. Tal medida seria possivel se se abordasse o sofrimento infligido

inicialmente pelo coletivo a todos os individuos. Isso porque, “pessoas que se

%A discussdo feita por Adorno (1986) sobre Auschwitz remete-se ao genocidio administrado de um
sistema ligado a ideia deturpada de nacionalismo. Na dire¢do oposta a esse sistema que buscava o poder a
qualquer custo, Adorno (1986, p. 33) se expressou com a frase “que Auschwitz ndo se repita” com
objetivo de deixar claro seu posicionamento contrario a barbarie historicamente recorrente.



70

enguadram cegamente em coletividades transformam-se em algo andlogo a matéria
bruta e omitem-se como seres autodeterminantes. 1sso combina com a disposicdo de
tratar os demais como massa amorfica” (ADORNO, 1986, p.40).

Adorno e Horkheimer (1985) afirmam que na busca pelo conhecimento, o
objetivo do homem ¢é livrar-se do medo para assumir a posicdo de senhor. A
superioridade do homem estd no conhecimento, este que requer a critica e autonomia
como condicdo da formagdo humana. Portanto, a luta contra a barbarie que assola a
humanidade necessita de um estado de consciéncia que va contra a natureza dominadora
dos homens, pois, segundo Adorno e Horkheimer, “o que os homens querem aprender
da natureza € como emprega-la para dominar completamente a ela ¢ aos homens” (1985,
p. 18).

Por tal afirmacdo, deve-se ter em mente que o conhecimento que se busca
construir ndo é aquele que visa a dominagao, mas sim que pressupde a praxis como base
para a resisténcia da teoria diante da inconsciéncia que cada vez mais se apropria da
sociedade (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).

No tocante ao processo de formacdo, Adorno (1995a) entende que, buscando
fugir de um modelo ideal, deve-se produzir uma consciéncia verdadeira, emancipada
gue confronte o ideal de pessoas “bem ajustadas ou alienadas”. Para isso, a seu ver,
seria preciso voltar as atencdes para a questdo de se realizar verdadeiras experiéncias.
Isso porque, por meio delas se poderia constituir uma consciéncia verdadeira que se
confrontaria com 0s mecanismos de repressao, o que se vincula a uma questao estética.

A Educacdo Estética por meio da musica deve ter como objetivo reconhecer
esses pontos de tensdo da formacéo, pois isso daria maior chance de levar o sujeito a
refletir sobre si mesmo e o contexto social, além disso, almejaria a emancipacdo. Para
aprofundar o entendimento dessa discussdo, o0 proximo capitulo tratard de elementos
que permitem abordar aspectos conceituais e socio-historicos da estética, arte, musica e
da apropriacdo destas pela industria cultural como produto mercadoldgico, que tem

como objetivo promover a alienacdo em razao da consolidacdo do sistema capitalista.
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CAPITULO Il — ARTE E MUSICA: INDUSTRIA CULTURAL E SEU
POTENCIAL (DE)FORMATIVO

Ao refletir sobre tonalidade e atonalidade nas obras de Mahler, Schonberg, Berg
e Stravinsky pode-se perceber que a compreensdo da estética é necessaria para se chegar
a esséncia da obra musical, ou seja, de suas relacbes com o contexto social e historico.
Isso porque a forma e o conteldo das obras musicais tém ligacdo direta com
possibilidades de alienagdo ou emancipagéo.

Por estas questdes pode-se afirmar que o elemento estético é basilar nos
processos educacionais e que se faz necessario refletir sobre seu conceito para avancar
na discussao proposta (ADORNO, 1995a). Sob esta otica, para pensar as possibilidades
emancipatorias culturais, que fazem parte do processo de Educacdo Estética, é
necessario compreender a estética e sua relacdo com a arte.

A seguir se discutird o conceito de estética situando-o em uma perspectiva
marxiana, para posteriormente, aproxima-lo da concepc¢éo adorniana.

Inicialmente, 0 termo ‘estética’ ¢ amplamente usado para se referir a categoria
do ‘belo’®’. Inclusive, “[...] é com a doutrina do belo como perfeicéo sensivel que nasce
a estética” (ABBAGNANO, 2012, p. 120). Mas esta compreensao se torna insuficiente
se se for abordado a carga conceitual deixada por varios tedricos que trabalharam este
conceito.

Este termo foi inicialmente trabalhado por Alexander Baumgarten em meados
do século XVIII, em um livro intitulado Aesthetica, onde defendia que seu significado é
a “doutrina do conhecimento sensivel” (ABBAGNANO, 2012, p. 426). Referente a essa
concepcao Bastos complementa que a estética de Baumgarten, “[...] € o de uma
gnosiologia da percepcdo, do conhecimento obscuro e sensorial, inerente a Arte e
inferior ao conhecimento claro e racional da Logica” (1981, p.13). O que Baumgarten
fez, segundo Bastos foi contrapor essa ideia a doutrina do Belo. Dessa forma,
apresentou-se a tese de que a estética, “[...] teria suas fontes na sensagédo, na experiéncia
sensorial” (1981, p. 14).

%"para Adorno, “o conceito de belo figura apenas como um momento. A ideia de beleza evoca algo de
essencial na arte sem que, no entanto, o exprima imediatamente [...]. A imagem do belo, enquanto
imagem do uno e do diverso, surge com a emancipacdo da angustia perante a totalidade esmagadora e a
opacidade da natureza” (2008, p. 84 - 85). Discutindo as ideias de Adorno, Batista e Zanolla afirmam que
“[...] a beleza ndo ¢é imediata, mas se da no processo das mediagdes estabelecidas culturalmente no
contexto individual e, simultaneamente, nas determinagdes das relagdes sociais mais amplas” (2016, p.
1002).
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Confluente a doutrina de Baumgarten, para Kant, a estética alusiva a arte e ao
belo, era tratada como, “a doutrina das formas a priori do conhecimento sensivel”
(ABBAGNANO, 2012, p.426). Nessa perspectiva, para Kant, o belo como categoria de
valor estético faz referéncia as nossas faculdades estabelecendo uma relacdo entre a
imaginacao o intelecto ou o entendimento. O que de acordo com Bastos quer dizer que,
“o Belo resulta do livre jogo da imaginacdo com o intelecto, faculdade que
reciprocamente se solicitam e se harmonizam e por isto mantém o espirito em tranquila
contemplag@o” (1986, p.129).

Bastos reforca a ideia de Kant apontando que a sensibilidade estética, “[...] é o
sentimento de uma harmonia no jogo das faculdades mentais, processo que nao pode
sendo ‘sentir-se’” (1986, p.132), querendo dizer com isso que a partir de Kant, “a
sensibilidade estética, confluéncia do sensivel com o racional, é reconhecida como
faculdade especial” (1986, p.132). O que deixa em evidéncia a importancia de se fazer
experiéncias para a construcdo de novos conhecimentos.

Com objetivo de aprofundar essa discussdo, Ranciére trata do conceito de
estética como algo que, “[...] designa um modo de pensamento que se desenvolve sobre
as coisas da arte” (2012, p. 12), sua constituicdo se da a partir do pensamento. De modo
mais especifico, trata-se de um regime historico do pensamento relacionado a arte. Para
contribuir com sua discussdo, este autor comenta o que Baumgarten e Kant discutem

sobre o0 conceito de estética:

Com efeito, o termo “estética” no livro de Baumgarten ndo designa
nenhuma teoria da arte. Designa o dominio do conhecimento sensivel,
do conhecimento claro mas ainda confuso que se opbe ao
conhecimento claro e distinto da légica. E a posicdo de Kant nessa
genealogia é igualmente problemética. Tomando emprestado de
Baumgarten o termo “estética” para designar a teoria das formas da
sensibilidade, Kant recusa de fato aquilo que lhe dava seu sentido, isto
é, a ideia do sensivel como inteligivel confuso (RANCIERE , 2012, p.
12).

O que deve ser apreendido é que na constru¢do do conhecimento a estética se
torna fundamental por envolver as percepcdes e as relagdes que podem ser feitas com as
informacdes adquiridas, nesse sentido esta sendo falado sobre a razdo. Avangando nessa
discusséo, Moles (1978) ao discutir sobre a Teoria da Informacdo e Percepcdo Estética
afirma existir uma relacdo direta do ser com o mundo em que o individuo passa a ter

dominio de suas a¢des. Partindo desse ponto de vista,



73

A origem etimoldégica da palavra  “estética”  ultrapassa
consideravelmente o problema da arte. “Estética”, no sentido amplo, é
0 estudo da maneira de sentir o mundo circundante, da posi¢do do
individuo nesse meio circundante e, sob esse aspecto [...] deve resultar
normalmente no quadro mais vasto das relacdes do ser com 0 mundo,
da fenomenologia da percepcéo, que na pratica é mais flutuante, mais
subjetiva, mais complicada por pontos de vista do individuo regendo
sua atencdo e obscurecendo o problema mais geral (MOLES, 1978, p.
267).

O conceito de estética também pode ser abordado a partir de Marx se for tomado
como referéncia alguns aspectos sobre o trabalho. Ao dizer que, “a efetivagdo do
trabalho ¢ a sua objetivagdo” Marx afirma que, “o trabalhador nada pode criar sem a
natureza, sem o mundo exterior sensivel” (2010, p. 80 - 81), o que pode ser entendido
de uma concepcgdo de estética: o trabalho como condicdo natural do homem e sua
possibilidade transformadora. Partindo dessa compreensdo, a concepcao de estética se
daria na relacdo direta com um processo que envolve o abstrato e o concreto, a
apropriacdo e a objetivacdo do conhecimento. A estética na perspectiva de Marx (2010)
envolve a condicdo de transformar a natureza de forma consciente para suprir suas
necessidades pelo trabalho, envolve a praxis.

Marx (2010) aborda o estranhamento do homem diante de suas condigGes de
trabalho. Contudo, ndo pode ser ignorado que a esséncia dessa discussdo permeia a
questdo do estranhamento no trabalho relacionado ao conceito de estética. Isso se torna

salutar e evidenciado pela seguinte afirmacéo:

Quanto mais, portanto, o trabalhador se apropria do mundo externo,
da natureza sensivel, por meio do seu trabalho, tanto mais ele se priva
dos meios de vida segundo um duplo sentido: primeiro, que sempre
mais o mundo exterior sensivel deixa de ser um objeto pertencente ao
seu trabalho, um meio de vida do seu trabalho; segundo, que [0 mundo
exterior sensivel] cessa, cada vez mais, de ser meio de vida no sentido
imediato, meio para a subsisténcia fisica do trabalhador (MARX,
2010, p. 81, grifos do autor).

Nessa citacdo pode ser percebido que o que estd sendo tratado diz respeito a
capacidade humana de buscar e transformar, a partir de suas necessidades, aquilo que a
natureza tem a Ihe oferecer. Da mesma forma, a condicéo alienante desse processo inibe
a percepcdo de toda uma condicdo de vida. Isso conduz & necessidade de pensar a

historicidade do homem. Uma historicidade que envolve a condi¢cdo humana, essa que
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requer a concretizacdo da realidade partindo da prépria esséncia do ser. Exatamente o

que Marx afirma a seguir:

[...] a apropriacdo sensivel da esséncia e da vida humanas, do ser
humano objetivo, da obra humana para e pelo homem, ndo pode ser
apreendida apenas no sentido da fruicAo imediata, unilateral, ndo
somente no sentido da posse, no sentido do ter. O homem se apropria
de sua esséncia omnilateral de uma maneira omnilateral, portanto
como um homem total. Cada uma das suas rela¢gbes humanas com o
mundo, ver, ouvir, cheirar, degustar, sentir, pensar, intuir, perceber,
querer, ser ativo, amar, enfim todos os 6rgdo da sua individualidade,
assim como 0s 6rgdo que sdo imediatamente em sua forma como
6rgdo comunitérios, sdo no seu comportamento objetivo ou no seu
comportamento para com o objeto a apropriacdo do mesmo, a
apropriacdo da efetividade humana [...] (MARX, 2010, p. 108, grifos
do autor).

Marx (2010) traz algo de fundamental para a discussdo sobre estética, a questao
que envolve homem e natureza como parte de uma totalidade. Isso quer dizer que a
percepc¢do parte de uma condicdo ontoldgica que determina o homem como ser social.
Apropriacdo e objetivacdo, nesse sentido, conduzem ao que Marx aborda sobre o
conceito de “suprassuncao”, aquilo que conduz o homem pelo movimento da superacao,
a, “[...] apropriagéo efetiva da esséncia humana pelo e para o homem” (2010, p. 105).
No trato dessa questdo, relacionada a propriedade privada, cujo movimento engloba

uma concepgao estética, a suprassuncao envolve a

[...] emancipacdo completa de todas as qualidades e sentidos
humanos; mas ela é esta emancipacdo justamente pelo fato desses
sentidos e propriedades terem se tornado humanos, tanto subjetiva
guanto objetivamente. O olho se tornou olho humano, da mesma
forma como o seu objeto se tornou um objeto social, humano,
proveniente do homem para 0 homem. Por isso, imediatamente em sua
praxis, 0s sentidos se tornaram teoréticos. Relacionam-se com a coisa
por querer a coisa, mas a coisa mesma é um comportamento humano
objetivo consigo préprio e com o homem, e vice-versa. Eu s6 posso,
em termos praticos, relacionar-me humanamente com a coisa se a
coisa se relaciona humanamente com o homem. A caréncia ou a
fruicdo perderam, assim, a sua natureza egoista e a natureza a sua
mera utilidade, na medida em que a utilidade se tornou utilidade
humana (MARX, 2010, p. 109, grifos do autor).

Dessa forma, pensar uma concepcdo de estética em Marx requer entender o
movimento de superacdo, em ambito social, da propria natureza humana. Em outras
palavras, o desenvolvimento da sensibilidade do homem, no sentido de alcangar uma

totalidade formativa que envolva os sentidos numa perspectiva historica, realca a
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constante busca do homem por sua esséncia omnilateral®®

. Nisso, cabe ressaltar que para
Marx (2010) é na riqueza da esséncia humana que a sensibilidade se constitui. Suas
fruicOes se tornam capazes de modo que os sentidos humanos sejam desenvolvidos ao
longo da histéria.

Com esse raciocinio, na relagdo entre homem e natureza, em um processo
constante de superacdo das condi¢cdes subjetivas pela objetivacdo e pela emancipacéo,
Adorno (2008a) traz contribuicBes essenciais para estabelecer uma concepcdo de
estética que possa dar um entendimento mais amplo desse conceito. Uma concepcéo
que se relaciona a ideia das contradi¢6es do conceito de belo.

Na analise de Adorno, “a definigdo da estética como categoria do belo ¢ pouco
frutuosa porque o carater formal do conceito de beleza deriva do contetdo global do
estético” (2008a, p. 84). Assim, “no que visa a reflexdo estética, o conceito de belo

figura apenas como um momento” (ADORNO, 20084, p. 84 - 85). Em outras palavras:

[...] a estética seria uma descri¢do informe relativistico-histérica do
que se entendeu por beleza aqui e além, em diferentes sociedades ou
diversos estilos; uma unidade caracteristica dai destilada transformar-
se-ia irresistivelmente em parddia e destruir-se-ia a seguir perante algo
de escolhido de mais concreto. A universalidade fatal do conceito do
belo ndo &, no entanto, contingente (ADORNO, 2008a, p. 85).

Adorno (2008a) discute a necessidade de se refletir sobre a dialética em uma
concepgdo de estética que ndo seja indiferente na relagdo entre as partes e o todo. Por
tanto, partindo dessa premissa relativa a estética, “o seu conceito vale sempre também
para o tenso, para a forma e para 0 seu outro, cujo representante na obra sdo as
particularidades” (ADORNO, 20083, p. 88).

A seguir, na intencdo de avancar na discussdo sobre estética, serd abordado o

conceito de arte em uma perspectiva historica.

3.1 Arte e Sociedade
Ao longo da historia da civilizagdo diferentes conceitos foram se formando
pautados em grandes tedricos que contribuiram para a construcdo do conhecimento

atual. Em ambito geral, para se refletir sobre a relacdo entre arte e sociedade, e novas

68Segundo Manacorda, para Marx, a omnilateralidade é “[...] a chegada historica do homem a uma
totalidade de capacidades produtivas e, a0 mesmo tempo, a uma totalidade de capacidades de consumo e
prazeres, em que se deve considerar sobretudo o gozo daqueles bens espirituais, além dos materiais, e dos
quais o trabalhador tem estado excluido em consequéncia da divisdo do trabalho” (2010, p. 96).
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possibilidades conceituais, Abbagnano (2012) apresenta ideias principais de alguns
destes autores.

Segundo Platdo, a arte € o conjunto de regras que sdo capazes de orientar ou
dirigir uma determinada atividade humana, ndo fazendo distin¢ao entre ciéncia, politica
e guerra, abrangendo assim, todas as atividades humanas: “para Platdo a arte
compreende todas as atividades humanas ordenadas (inclusive a ciéncia) e distingue-se,
no seu complexo, da natureza” (ABBAGNANO, 2012, p. 92).

Para Aristoteles, a ideia do conceito de arte é restrita em duas vertentes. Na
primeira, fica o que ndo diz respeito a ciéncia, no campo da necessidade, como por
exemplo, a retorica®® e a poética”. Na segunda, fica a critério apenas daquilo que é
possivel, que faz parte da acdo sendo objeto de producdo, como a arquitetura
(ABBAGNANO, 2012). Portanto, para Aristoteles:

Somente o possivel que é objeto de producdo é objeto da arte. Nesse
sentido, diz-se que a arquitetura é uma arte; e a arte se define como o
habito, acompanhado pela razdo, de produzir alguma coisa. O ambito
da arte vem, assim, a restringir-se muito. Sdo arte a retorica e a
poética, mas ndo é arte a analitica (I6gica), cujo objeto é necessario.
Sao arte as manuais ou mecanicas, como € arte a medicina, ao passo
que a fisica ou a matematica ndo sdo arte (ABBAGNANO, 2012, p.
93).

As concepcbes de arte desenvolvidas por Platdo e Aristoteles foram
fundamentais para o que é compreendido e discutido na atualidade, pois remetem ao
campo das necessidades humanas de modo amplo. Seguindo a linha historica,
Abbagnano (2012) apresenta a arte a partir do século I em duas concepg¢des distintas,
uma contrastante a outra: artes liberais e artes manuais. Para o autor, no século XIlII,
Tomaés de Aquino é quem aborda essas ideias. A primeira refere-se ao homem livre,
destinada assim ao trabalho da razdo. A segunda ao trabalho do corpo, sendo
categorizada como oficio.

Como contraponto a perspectiva de Thomas de Aquino, tem-se a leitura de Kant.
O tipo de arte que se destaca para Kant é a arte estética, cuja finalidade seria o

sentimento do prazer. Esta também, designada como arte aprazivel, cujo prazer

®°Retérica, de acordo com Abbagnano (2012, p. 1001), é a arte de persuadir com uso de instrumentos
linguisticos.

A doutrina da arte era chamada pelos antigos com o nome de seu préprio objeto, poética. Pelo nome de
poética, hoje se indica frequentemente o conjunto de reflexdes que um artista faz sobre sua propria
atividade ou sobre a arte em geral (2012, p. 367 - 368).
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acompanha as representagdes como simples sensagdes, ou bela, cujo prazer é conjugado
as representacbes como formas de conhecimento, sendo tratadas, entdo, como “belas
artes” (ABBAGNANO, 2012). Aqui se estabelece uma divisao, pois pode-se dizer que
fica em evidéncia questdes relacionada a subjetividade e objetividade.

De qualquer forma, sendo vislumbrada como atividade da razdo, do oficio ou da
fruicdo, a arte pressupde a intervencdo humana. A discussao de Adorno (2008a) sobre o
conceito de arte, inicialmente, reforca a questdo da producdo humana como trabalho,
enguanto acdo potencialmente consciente. Contudo, este autor afirma que a legitimacéo
da arte se da por aquilo que se tornou, estando aberta aquilo que pretende ser e talvez ao
que podera tornar-se, ou seja, estabelece-se uma dicotomia que prevé a relacdo de uma
simples empiria enquanto ha uma modificacdo qualitativa em si. O exemplo dessa ideia

é apresentado a seguir:

Muitas obras, por exemplo, representacfes cultuais, metamorfoseiam-
se em arte ao longo da histéria, quando o ndo tinham sido; e muitas
obras de arte deixaram de o ser. A questdo, [...], de saber se um
fendmeno como o filme é ainda arte ou ndo, ndo leva a nenhum lado.
O ter-estado-em-devir da arte remete 0 seu conceito para aquilo que
ela ndo contém. A tensdo entre 0 que animava a arte e 0 seu passado
circunscreve as chamadas quest0es estéticas de constituicdo. A arte s
é interpretavel pela lei do seu movimento, ndo por invariantes.
Determina-se na relacdo com o que ela ndo é. O carater artistico
especifico que nela existe deve deduzir-se, quanto ao contetido, do seu
Outro; apenas isto bastaria para qualquer exigéncia de uma estética
materialista dialética. Ela especifica-se ao separar-se daquilo por que
tomou forma; a sua lei de movimento constitui a sua prépria lei
formal. Ela unicamente existe na relacdo com o seu outro e é 0
processo que a acompanha (ADORNO, 2008a, p. 14).

O fato é que na descricdo de Adorno (2008a), as artes tiveram que partir da
negacdo de sua origem para se tornarem reconhecidas. Para o autor, a dependéncia a
respeito da magia, dos servigos dos senhores e do divertimento teve que ser superada.
Porém, mesmo com essa superagdo, Adorno afirma que, “toda obra de arte ainda
conserva o selo de sua origem magica” (2001, p. 23). Em seu entendimento, as
tendéncias artisticas magicas que sobrevivem na arte sdo elementos diferentes dos
contetdos ou das formas existentes de sua propria esséncia manifesta. O que se pde, é
que as tendéncias magicas da arte devem ser encontradas em aspectos sutis, “[...] tais
como o encanto que emana de uma verdadeira obra de arte, o halo de sua unicidade, a

aspiracdo inerente a representar algo de absoluto” (ADORNO, 2001, p. 23).
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Benjamin (2000) ao discutir sobre A Obra de Arte na Epoca de sua
Reprodutibilidade Técnica expde trés elementos para a instauracdo da arte que permite
entender melhor essas ideias anteriores. Sdo estes: aura, valor cultual e autenticidade.
Os trés elementos estéo interligados sendo que a aura determina os outros dois. A aura
refere-se a distancia da obra de arte em relagdo ao sujeito, por mais que ela possa estar
proxima a ele. Este elemento na arte estimula o individuo a novas percepcdes, 0 que
contribui para sua formacdo. Em outras palavras o que se deve destacar é que a obra de
arte requer uma incessante busca por parte do sujeito de sua esséncia, que se remete a

prépria historicidade.

Longinguo se opde a proximo. O que é essencialmente longinquo é
inaproximavel. Por sua prépria natureza, ela é sempre longinqua, por
mais proxima que possa estar. Podemos nos aproximar de sua
realidade material, mas sem alterar o carater longinquo que ela
conserva desde sua aparicdo (BENJAMIN, 2000, p. 229, grifo do
autor).

Sobre o valor cultual (de representacdo) e a autenticidade (fidedignidade) incide
a unicidade de sua presenca, que para Benjamin (2000), é o hic et nunc "* da obra de
arte. Este que esteve relacionado a funcéo ritual da arte e que tem ligacéo direta com sua
aura. Em outras palavras para Benjamin, “o valor da unicidade proprio a obra de arte
auténtica se baseia nesse ritual que foi originariamente o suporte de seu antigo valor de
uso” (2000, p. 229, grifo do autor). Desse modo é importante pensar que a obra de arte
deve conter um movimento dialético e histérico que ao mesmo tempo valoriza e nega
sua origem.

De certa forma, o que Adorno (2001) denuncia em relagdo a estas questdes
relacionadas a obra de arte é que, o elemento méagico sendo extirpado completamente,
poderia concretizar o declinio da propria arte. No entanto, essa questdo deve ser vista
com cuidado, pois o que Adorno enfatiza € que, “[...] a producao artistica ndo pode fugir

da tendéncia universal do esclarecimento, de crescente dominio da natureza”, ou seja,

Por todo o curso da histéria, o artista cada vez tornou-se mais
consciente e autonomamente senhor de seu material e de suas formas
e, assim, trabalha contra 0 méagico encanto de seu préprio produto.
Mas € justamente por seu esforgo incessante para atingir esse controle
consciente e essa forca construtiva, justamente pelo ataque da
autonomia artistica contra o elemento magico que este retira a forca de

™t Aqui e agora.
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sobrevivéncia e de se fazer sentir de formas novas e mais adequadas.
As forcas da construgdo racional trazidas para o relacionamento com
esse elemento irracional parecem intensificar sua resisténcia interior
mais do que elimina-la, [...]. Portanto, a Unica maneira possivel de
salvar o “encanto” da arte é a recusa desse encanto na arte
propriamente dita (ADORNO, 2001, p. 23 - 24).

Adorno (2001) pensa a arte como uma manifestacdo humana especifica que se
relaciona com o fator universal e que ndo é fechada em si. Nesse sentido, a relacdo
estabelecida entre a obra de arte e o universal alcanca uma maior profundidade quanto
mais se relaciona com o proprio mundo que a coloca em destaque utilizando, por meio
de seu material, sua problematica, consisténcia e forma de expressar-se.

A negacdo da origem da arte, como elemento contraditorio, levou Adorno
(2008a) a reflexdo da possibilidade de sua sobrevivéncia em uma sociedade que foi
liberta ideologicamente da barbarie da sua cultura. Essa questdo é levantada para se
denunciar, na atualidade, a “morte das formas” e de inumeraveis temas que séo tratados
de maneira vulgar e mediocre. Isso, de certa forma, acaba condenando as obras de arte
ao declinio pelo fato de que, “[...] na constituicdo de sua autonomia, que ratifica a
posicdo social do espirito cindido segundo as regras da divisdo do trabalho, ndo sdo
apenas arte; surgem também como algo que lhe ¢ estranho e se lhe impde” (ADORNO,
2008a, p. 16). O que se percebe é que no proprio conceito ja esta implicito uma
condicdo contraditdria que ao mesmo tempo da-lhe forga e suprime sua esséncia.

Adorno destaca que a arte, “[...] sempre foi e é uma forca do protesto humano
contra a pressdo das instituicbes dominantes, a religido e outras, e também reflete sua
substancia objetiva” (2001, p. 20). Nisso, Adorno a entende como liberdade no seio da
ndo liberdade, ou seja, para ele, “[...] a liberdade absoluta na arte, que é sempre a
liberdade num dominio particular, entra em contradicdo com o estado perene de néo
liberdade no todo” (ADORNO, 2008a, p. 11). Nesse sentido, tornando-se, “uma critica
da feroz seriedade que a realidade impde sobre os seres humanos” (ADORNO, 2001, p.
13). Refletindo sobre essa concepgéo relacionada ao conceito de trabalho é possivel
entender as contradi¢es que se estabelecem em ambito social pois, como dito, para
Marx (2010), trabalho é acdo como expressdo da praxis.

Para Adorno, a arte se realiza, “[...] pela transformacdo do contraditério como
negativamente preservado” (ADORNO, 2001, p. 13). A ideia diz respeito a
compreensdo dessa manifestacdo humana como um todo, que além de envolver a

sensibilidade, a percepcdo e a experiéncia, envolve uma concep¢do dialética que
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reconhece a contradigdo como elemento fundamental para transformagédo da natureza e
do préprio homem, ou seja, arte como trabalho.

A contradicdo existente no conceito de arte prevé, entdo, uma tensdo entre a
seriedade e a alegria. Nessa tensdo estd contida a crenca de que a arte pode soltar
amarras modificando a consciéncia existente. O que se percebe desse posicionamento é
a abertura para a realidade. A tensdo entre a seriedade e a alegria se mostra
fundamental, com destaque para a alegria. Sua existéncia pressupde o reconhecimento
da subjetividade que a torna consciente e a liberta do enredamento para tornar a si
mesma (ADORNO, 2001).

O alegre na arte é, se quisermos, o contrario do que se poderia
levianamente assumir como tal: ndo se trata de seu contetdo, mas de
seu procedimento, do abstrato de que sobretudo é arte por abrir-se a
realidade cuja violéncia ao mesmo tempo denuncia [...]. Ao dar nome
a esse estado de coisas, a arte acredita que estd soltando amarras. Eis
sua alegria e também, sem dulvida, sua seriedade ao modificar a
consciéncia existente (ADORNO, 2001, p. 13)

E importante destacar nessa discusso que o contetido de verdade e de alegria na
arte é algo que atualmente vem demonstrando ser algo inatingivel (ADORNO, 2001).
Adorno (2001) faz esse alerta quando destaca a barbérie instaurada em Auschwitz.
Depois desse acontecimento historico a alegria antes despreocupada na arte se torna
praticamente inconcebivel. A condicdo histérica, que produziu o terror, com nascimento
da propria estrutura social inibe por completo, tanto sua alegria quanto seriedade.

Relacionado a esse ponto, um destaque importante feito por Adorno (1986), para
se pensar a cultura e a sociedade, diz respeito aos efeitos das obras de arte que estdo
imbricados de forma dependente a inimeros mecanismos de difusdo, de controle social
e também de autoridade, o que estd ligado diretamente as tramas sociais dentro de
determinados contextos de atuacdo com objetivos previamente estabelecidos. A ideia de
que a arte deve ser considerada apenas como elemento de estimulo é algo equivocado.
Se assim for pensada, se encaixard perfeitamente dentro de metas ideoldgicas dos
idealizadores da inddstria cultural por meio de funcdes calculadas. Entdo, ndo fazendo

generalizacOes por entender que a arte tem seu carater autbnomo, Adorno afirma:

Obras de arte autbnomas orientam-se segundo a sua lei imanente,
segundo aquilo que as organiza com sentido e adequacdo. A intengédo
quanto ao efeito pode desempenhar lateralmente um papel. A sua
relacdo para com aqueles momentos objetivos é complexa e
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diversificada. Mas certamente ndo é o alfa e 0 6mega das obras de
arte. Estas sdo, elas mesmas, algo espiritual, recognosciveis e
definiveis na sua composicdo espiritual; ndo causas ndo qualificadas,
de conjuntos de reflexos, como que desconhecidas e fora do alcance
da andlise. H& incomparavelmente mais para extrair delas do que pode
perceber um procedimento que gostaria de por entre paréntese [...] a
objetividade e o conteudo das obras. Exatamente isso que se pde entre
parénteses tem implicacBes sociais. Por isso é que a defini¢do
espiritual das obras precisa ser incluida, positiva ou negativamente, na
abordagem dos contextos de atuacdo. J& que as obras de arte estdo
sujeitas a uma outra légica que ndo a do conceito, do juizo e da
conclusdo, uma certa sombra do relativo adere ao conhecimento do
conteudo artistico concreto (ADORNO, 1986, p. 111).

Para Adorno (2001), a arte ndo pode fugir ao compromisso social em relacéo a
critica, que leva ao entendimento que, “[...] a arte é a sintese social da sociedade e nédo
deve imediatamente deduzir-se desta” (ADORNO, 2008a, p. 21). A constituicdo da
esfera artistica é correspondente da subjetividade humana dentro de seu carater
representativo e se pauta no reconhecimento de que as possibilidades artisticas revelam-
se em muitas dimensdes como 0 estreitamento ou alargamento da capacidade critica e
reflexiva. A relacdo da arte com a sociedade é definida, entdo, pelos antagonismos néo
resolvidos da realidade. Na arte, esses antagonismos retornam como problemas proprios
de sua forma constituidos na relacdo de sua prépria tensdo com o mundo (ADORNO,
2008a).

Com o advento da indUstria cultural o carater afirmativo da arte’ foi se
perdendo em fungdo de uma configuracdo de mercado. “Desde que a arte foi tomada
pelo freio da inddstria cultural e posta entre 0s bens de consumo, sua alegria se tornou
sintética, falsa, enfeiticada” (ADORNO, 2001, p. 15). Mais ainda, “[...] sob os ditames
da industria cultural, o carater afirmativo da arte tornou-se onipresente e a brincadeira
de espirito apenas uma irdnica careta dos antincios de propaganda” (ADORNO, 2001, p.
14). Para Adorno (2001) a imposicao, manipulacdo e calculos ndo tem nenhuma relacao
com a natureza alegre da arte.

A situacdo da arte na atualidade se tornou aporética pois, se encontra paralisada
pelo sistema capitalista que manipula suas funcdes primarias, no que se refere aos

aspectos culturais, tornando-se produto de mercado (ADORNO, 2008a). A promogéo da

?para Adorno, “o cardter afirmativo da arte” estd relacionado a conivéncia com as imposigoes
ideologicas. Desse modo, “a nenhuma arte falta o vestigio da afirmag¢do, na medida em que qualquer uma,
pela sua simples existéncia, se eleva sobre a miséria e a humilhagéo do simples existente. Quanto mais a
arte se deve a si mesma, quanto mais a suas obras sdo configuradas de modo rico, denso e fechado, tanto
mais ela tende a afirmacdo ao sugerir, pouco importa em que sentido, que as suas proprias qualidades sao
as do ente-em-si, para além da arte” (ADORNO, 2008, p. 244).
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autonomia se diluiu dando lugar aos objetivos das organizagbes voltadas para a

manipulacéo e coercdo social. Pode-se perceber essa questao a seguir:

A arte ndo reage a perda da sua evidéncia apenas através de
modificacBes concretas de seu comportamento e dos seus
procedimentos, mas forcando a cadeia que é o seu proprio conceito: o
de que ela seja arte. Na arte menor ou no divertimento de outrora, hoje
administrados, integrados e qualitativamente desfigurados pela
inddstria cultural, pode isto constatar-se de modo muito claro
(ADORNO, 200843, p. 34).

Se a discussao pautar-se em aspectos conceituais, “[...] 0s ingénuos da indudstria
cultural, &vidos das suas mercadorias, situam-se aquém da arte” (ADORNO, 200843,
p.34). Isso por ndo perceber as leis que a regem da forma que se relaciona com o
homem e com a sociedade. Mas de qualquer forma, o trabalho desenvolvido pelas
agencias que manipulam os bens artisticos é de ndo deixar em evidencia sua esséncia
para que se possa enquadré-las como bem de consumo. O que causara um carater
fetichista em suas mercadorias mudando o comportamento das pessoas de forma
regressiva (ADORNO, 2008a).

[...] ao reduzir a obra de arte a simples factum, gesto tipico do
comportamento de hoje, vende-se também em saldo o momento
mimeético, incompativel com toda a esséncia coisal. O consumidor
pode a vontade projetar as suas emogdes, 0S Seus resquicios
mimeéticos, no que lhe é apresentado. (ADORNO, 20084, p. 35, grifo
do autor).

No efetivo momento de experiéncia estética, aquele que busca a contemplagao,
que ouve ou Ié uma obra de arte, deve esquecer-se de si, tornar-se indiferente,
desaparecer nela. A industria cultural, usando mecanismos de manipulagdo ideoldgica,
retirou isso do sujeito. A intencdo dessa imposi¢do ideoldgica é colocar na arte o véu
que oculta a realidade, e anular seu espirito critico, ou seja, retirar a contradicao entre o
que ¢ falso e o que é real, entre fantasia e realidade (ADORNO, 2008a).

Por essas questdes fica claro a necessidade de se pensar possibilidades
emancipadoras pela arte. Ndo como um estimulo vazio que acaba aderindo a propria
I6gica da imposi¢do ideoldgica, mas como algo que venha causar certo incomodo no
sujeito de modo a lhe estimular a reflexdo e a critica.

O caminho que serd percorrido de agora em diante evidenciara, no campo da

musica, as relagdes estabelecida entre arte e sociedade. Para isso, serd feito uma
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abordagem geral da historia da mdsica para, sob a ética de Adorno, refletir sobre seu
potencial (de)formativo. Antes, € indispensavel para uma melhor compreensdo dos
aspectos da musica na civilizacdo ocidental, a reflexdo sobre a concepcdo de musica
espontdnea e musica elaborada, popular e séria, como expdem Adorno e Simpson
(1986).

Né&o existe nenhum fato espontaneo dentro de uma cultura, mas fatos que passam
de geracdo em geracdo e que podem ser acrescidos de novas ideias ou de novas
maneiras de fazer (BERNARDI, 1982). Assim, fala-se de musica espontanea (popular)
como sendo toda aquela praticada em qualquer grupo social feita através das
experiéncias do grupo, desta forma, independe de nivel de conhecimentos formais.
Qualquer pessoa canta seus proprios versos ou versos de outros, se acompanha em um
violdo ou outro instrumento porque gosta de cantar, porque esté alegre ou triste, enfim,
esta € uma maneira da pessoa se comunicar com seu proprio grupo. Todos conhecem,
por exemplo, pessoas que ‘tocam violao de ouvido’. Conhecem também na cultura
brasileira os repentistas que cantam estérias em romanceiros. Tudo isso sdo musicas
espontaneas no sentido de que milenarmente passam de pai para filho o aprendizado dos
instrumentos e a maneira de cantar. O estudo e registro dos fatos culturais, que
embasam essas informagdes, acontecem a partir da segunda metade do seculo XIX com
0 advento das ciéncias sociais (BERNARDI, 1982).

Por outro lado, desde que se conhece 0 mundo civilizado h4 uma preocupacéo
humana com o ‘bem fazer’, ou, a producéo de objetos mais bem acabados, por exemplo,
a arquitetura e escultura grega ou o canto do trovador medieval. Nos primeiros a
perfeicdo simétrica das formas, no segundo o cuidado no cantar e versificar suas baladas
que levam as primeiras identificacdes das linguas europeias. Esta se falando de arte que,
para proporcionar uma comunicabilidade mais ampla, se preocupa com o0
desenvolvimento técnico, o que revela niveis de erudi¢do. Encerra-se uma possivel linha
divisoria da mausica: ser espontanea (popular) ou elaborada (séria). Qualquer outra
terminologia que se usa hoje tais como musica popular”, musica classica, musica

erudita, MPB e etc. sdo forjadas no sentido de classificar e fragmentar as manifestacdes.

"®para Adorno e Simpson (1986, p. 119), “a diferenga entre musica popular ¢ musica séria pode ser fixada
em termos mais precisos do que aqueles que se referem a niveis musicais como “lowbrow e highbrow”,
“simples ¢ complexo”, “ingénuo e sofisticado”. Por exemplo, a diferenga entre as esferas ndo pode ser
adequadamente expressa em termos de complexidade e simplicidade. Todas as obras do primeiro

classicismo vienense sdo, sem excecdo, ritmicamente mais simples do que arranjos rotineiros de jazz”.
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Tendo em vista esses principios, a discussdo a seguir versara sobre a musica
como manifestacdo artistica e cultural na civilizacdo ocidental. Serdo relacionados
acontecimentos historicos a acontecimentos musicais, de forma pontual, de periodos
definidos para demonstrar as contradicdes que se seguiram ao longo da histéria no
contexto musical: periodo medieval, renascentista, barroco, classico, romantico e pds-
romantico’®. Este panorama é importante para uma melhor compreensdo dos processos

que possibilitam a emancipacdo por meio da musica.

3.2 Aspectos Histdricos da Musica

A primeira manifestacao cultural musical da civiliza¢do ocidental foi o canto do
cristdo primitivo. No inicio do cristianismo, século I, reunibes eram feitas, ainda
escondidas, para praticar cultos. Esse cristdo, por uma decisdo estética, determinava que
em sua pratica ndo haveria acompanhamento instrumental e que o impulso ritmico seria
apenas, do texto, da fala. Esse canto naturalmente se processava nos modos gregos 0S
quais, naturalmente, eram a base de toda regido. N&o havia uma escrita musical e essa
manifestacdo que serviu nos cultos e nas praticas em que esses cristdos atuavam sao
conhecidos até hoje como canto gregoriano pela tentativa do Papa Gregério Magno
(sec. VI) de sistematiza-lo (GROUT; PALISCA, 2007).

Grout e Palisca (2007) relatam que a certa altura os padres usaram alguns desses
cantos da tradicdo como repertorio em seu culto. Da observacao sobre a afinagcdo desses
cantos percebe-se a possibilidade de construir musica em dois planos simultaneos. Esta
foi uma grande invencdo na musica do ocidente. Desde esse acontecimento se
desenvolve a polifonia’ com suas regras de possibilidades de movimento.

A igreja catdlica medieval exerceu forte influéncia na populacdo por meio da
mausica. Por volta do século V ao XV a conquista do poder pela igreja foi uma crescente.
Com isso, a sociedade, de forma consequente a politica e a economia sofreram fortes
influéncias. Com um estilo de mdsica que reforcava a influéncia da palavra sobre a
melodia e sobre o ritmo os fiéis eram levados a sensacdo de simplicidade e humildade.

O objetivo da musica cristda era destacar a palavra de Deus. A mensagem a ser

"*A musicologia pontua como periodos aproximados da histéria da musica ocidental a Idade média que
vai até 1.450, a renascenca de 1.450 a 1.600, o Barroco de 1.600 a 1.750, o Classico de 1.700 a 1.800 € o
Romantismo de 1.800 a 1.900 (GROUT; PALISCA, 2007).

>A polifonia aparece como a possibilidade de compor musica que ofereca simultaneamente a audicéo de
diferentes planos sonoros. A invencdo da polifonia estd para a misica como a perspectiva esta para a
pintura (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
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transmitida deveria alcancar os coragGes. Assim, a igreja com maior facilidade se fazia
ouvir nas decisdes da sociedade (GROUT; PALISCA, 2007).
Raynor (1981) discutindo sobre a Igreja Medieval acrescenta:

A Igreja cristd utilizou a musica, como o culto pagdo o fizera, para
fins de uma atmosfera extraterrena que ela podia criar, e para afastar o
culto do reino da experiéncia e sentimento subjetivos pessoais. O
canto da Igreja catolica devia ser a voz da Igreja, e ndo a de um crente
individual: a recitacdo de rezas, licGes, epistolas e evangelhos, com
suas formulas de entonacdo para assinalar a pontuacdo, como 0s
cantos de salmos ou a austera alternancia da participacdo da
congregacdo na Missa, tinha por fim dar objetividade as palavras que
podiam muito facilmente cair no sentimento pessoal subjetivo
(RAYNOR, 1981, p. 26).

No que se refere & histéria da musica profana’®, ndo se tem documentos que
falam de seu aparecimento antes dos Trovadores’” (sec. XII). As baladas trovadorescas
sdo de tal importancia que ndo s6 em musica, mas em literatura se estuda como a
principal fonte de formacdo das linguas europeias. O canto dos Trovadores, a principio
monaodicos, logo se torna polifénico sob a influéncia do canto da igreja. Como
caracteristica desses artistas, pode-se dizer que “a substancia poética e musical de
trovadores e troveiros ndo é, regra geral, muito profunda, mas as estruturas formais
utilizadas denotam grande variedade e engenho” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 85).
Além disso, é importante citar que nas baladas trovadorescas as cantigas com temas de
amor e as cantigas de gesta se apresentavam como algo predominante. O que reforca
questBes politicas e morais e textos que sdo debates e discussdes (GROUT; PALISCA,
2007).

A musica na renascenca tanto sacra como profana € polifonica. Além dos salGes,
em qualquer taberna em que as pessoas se reuniam para beber cantavam em polifonia. A
renascenca se caracteriza, principalmente, pela valorizacdo do profano. Algumas ideias
musicais sdo, gradativamente, aceitas nesse periodo. Dentre estas a insercdo de
dissonancias e a alteracdo nos modos com objetivo de uma maior tonalizacdo (GROUT;
PALISCA, 2007). O conhecimento em mdusica estava em pleno desenvolvimento

técnico, estilistico e interpretativo, o que contribuia para a propria (de)formacéo

®A masica profanaé a musica vinculada as tradicdes ndo religiosas da intelectualidade humana
(GROUT; PALISCA, 2007).
"0s trovadores eram poetas-mUsicos da Franca, técnicos do verso, bem educados e altamente
sofisticados, cuja misica e poesia se uniam a servico do ideal cortesdo do amor (DICIONARIO GROVE
DE MUSICA, 1994, p. 966).
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humana. Isso pode ser percebido em relagdo a mdsica palaciana. No ideal do
Renascimento, como coloca Raynor, “[...] admitia-se em geral a doutrina de que uma
compreensdo de musica era necessaria e vantajosa do ponto de vista educacional,
porque a musica fazia parte do mundo do Homem Universal” (1981, p. 91).

Nesse sentido, um maior destaque pode ser dado ao papel da musica na

sociedade aristocratica.

A masica naturalmente se prestava & ostentacdo. Assim como
acrescentava pompa e esplendor as cerimonias da corte de um rei, a
nobreza glorificava as suas vidas cercando-se de semelhante
magnificéncia. Desde a utilizacdo funcional da mausica como
acréscimo da vida pomposa até a aceitagdo da arte como atividade
necessaria do homem civilizado foi um passo que levou muito tempo;
no entusiasmo intelectual do Renascimento, a mdsica adquiriu seu
verdadeiro lugar como uma das realizagcBes necessarias e mais
louvaveis do homem civilizado (RAYNOR, 1981, p. 91).

Na musica dramética™ — periodo barroco — o personagem canta a uma s6 voz.
Para o ouvido culturalmente polifénico esse canto monddico ndo é expressivo. Dai a
necessidade de se desenvolver uma técnica de acompanhar o canto com instrumento
musical. Essa técnica que aparece no século XVII é o que se chama harmonia. A partir
de entdo a musica no ocidente se evolve dentro da préatica polifénica e harmonica, o que
leva ao desenvolvimento da orquestra, da mdusica sinfonica e da musica dramatica
(GROUT; PALISCA, 2007).

No século XVIII, por imposicdo das cortes, que exigiam um estilo de musica
“previsivel” para maior aceitacdo das pessoas, estilo este que criava uma sensacdo de
plenitude e felicidade aos nobres para os quais essa musica era feita, é determinado uma
técnica de harmonia baseada em trés fungdes: tonica, que é o repouso; dominante, que é
0 ponto de tensdo; subdominante, que cria sensagao de continuidade’. Toda a musica
ocidental monddica, polifénica ou harménica acontece, como na fala, em frases que
caminham para pontos tonais, continuacdo ou concluséo.

A musica do chamado periodo classico trazia como bagagem uma racionalidade
caracteristica, expressa na organizacdo de seus elementos. Como exemplo, podemos
citar a simetria entre as partes e uma grande preocupacdo com o equilibrio de

intensidade e timbre do som. De acordo com Grout e Palisca

8 A masica dramatica se remete & associacao entre teatro e misica (GROUT; PALISCA, 2007).
0 Tratado de Harmonia de Jean Felipe Rameau publicado em 1722 contendo todas essas ideias é o
primeiro a ser publicado (STRUNK, 1965).
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A estética do inicio do século XVIII defendia que a funcdo da mdsica,
bem como das outras artes, consistia em imitar a Natureza, oferecer ao
ouvinte imagens sonoras agradaveis da realidade. A musica ndo devia
imitar propriamente os sons da Natureza, mas antes 0s sons da fala,
especialmente na medida em que estes exprimiam 0s sentimentos da
alma[...] (GROUT,; PALISCA, 2007, p. 479).

Citando as ideias de Rousseau, 0s mesmos autores dizem que a musica “[...]
devia imitar um canto falado primitivo que se presumia ser a linguagem natural do
homem, ou entdo poderia de algum modo imitar os proprios sentimentos, mas nao
necessariamente através da imitacao da fala” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 479).

Além disso, Grout e Palisca (2007) relatam que:

[...] amusica das luzes devia ir ao encontro dos ouvintes, e ndo obriga-
lo a fazer um esfor¢o para entender a sua estrutura. Devia cativar
(através de sons agradaveis e de uma estrutura racional) e comover
(através da imitacdo dos sentimentos), mas ndo surpreender em
demasia (através de uma excessiva elaboracdo) e ainda menos causar
perplexidade (através de um excesso de complexidade). A mdsica,
como <<arte de cativar através da sucessdo e combinacdo de sons
agradaveis>>*, devia evitar as complexidades contrapontisticas que s6
alguns eleitos seriam capazes de apreciar (GROUT; PALISCA, 2007,
p. 479 - 480, grifos do autor).

Do contexto historico, desse periodo, na Europa, € perceptivel a incorporagéo de
ideias na construgdo musical. O Iluminismo®, suporte para a Revolucdo Francesa, é a

maior comprovacéo dessa afirmagdo. Assim descrito por Hobsbawm:

Um individualismo secular, racionalista e progressista dominava o
pensamento “esclarecido”. Libertar o individuo das algemas que o

80 autor faz essa citacdo de Burney, <<Essay on musical criticism>>, introducdo ao livro 11l da sua
General History of music, ed. Frank Mercer, Nova lorque, 1957,2,7.

810 Iluminismo é uma linha filos6fica e cultural caracterizada pelo empenho em estender a razdo como
critica e guia a todos os campos da expressdo humana. Trés aspectos diferentes e interligados o
compreende: extensdo da critica a toda e qualquer crenca e conhecimento, sem exce¢do; realizagdo de um
conhecimento que, por estar aberto a critica, inclua e organize os instrumentos para sua propria correcao;
uso efetivo, em todos os campos, do conhecimento assim atingido, com o fim de melhorar a vida pessoal
e social dos homens (ABBAGNANO, 2012, p. 618). Para Adorno e Horkheimer (1985), o iluminismo ou
esclarecimento se perdeu em seu propésito. O que seria voltado para o desencantamento do mundo na
dissolugdo dos mitos e substituicdo da imaginacdo pelo saber voltou-se para a instrumentaliza¢do do
conhecimento com vistas ao aprimoramento da dominag&o. Para os autores “a credulidade, a aversdo a
duvida, a temeridade no responder, o vangloriar-se com o saber, a timidez no contradizer, o agir por
interesse, a preguica nas investigaces pessoais, o fetichismo verbal, o deter-se em conhecimentos
parciais: isto e coisas semelhantes impediram um casamento feliz do entendimento humano com a
natureza das coisas e o acasalaram, em vez disso, a conceitos vaos e experimentos erraticos” (1985, p.
17).



88

agrilhoavam era o seu principal objetivo: do tradicionalismo ignorante
da Idade Média, que ainda lancava sua sombra pelo mundo, da
supersticdo das igrejas (distintas da religido “racional” ou “natural”),
da irracionalidade que dividia os homens em uma hierarquia de
patentes mais baixas e mais altas de acordo com 0 nascimento ou
algum outro critério irrelevante. A liberdade, a igualdade e, em
seguida, a fraternidade de todos os homens eram seus slogans
(HOBSBAWM, 2011, p. 48, grifos do autor).

A mausica no século XIX, periodo Romantico, traz caracteristicas que valorizam
fortemente a subjetividade. O material para construgdo da mausica, herdado do
classicismo, continua sendo a harmonia e polifonia. Ele é proposto em organizagdes que
preveem um desligamento do mundo concreto dos objetos. De acordo com Grout e
Palisca (2007), isso confere a masica a condicdo de abstrair do sujeito o fluxo das
impressoes, dos pensamentos e das emog¢des. Em afirmacdo, Grout e Palisca dizem que
“[...] a musica desse periodo ultrapassou constantemente as fronteiras da racionalidade,
aventurando-se no terreno do inconsciente e do sobrenatural” (2007, p. 577).

O século XIX foi uma época de progresso e revolugdo, o que também refletiu
nas construges musicais. Compositores como Beethoven (1770 - 1827), Wagner (1813
- 1883) e Tchaikovsky (1840 - 1893), em suas particularidades, sdo exemplos de artistas
que representaram em obras acontecimentos sociais daquele periodo. A partir da
estrutura harménica-classica 0s compositores para expressar as impressoes,
pensamentos e emogdes buscam na modulacdo® a imprevisibilidade que se quer causar
no ouvinte. A musica tonal d& chance de se criar texturas mais ou menos previsiveis e
até mesmo texturas saturadas de previsibilidade. Essa progressiva pratica de modulacéo
leva a saturacdo do sistema tonal. Naturalmente compositores buscam outras solucdes, o
que desemboca, no século XX, a ideia de musica atonal, da valorizacdo do timbre e da
quebra dos ritmos periddicos elementos estes que trazem mais imprevisibilidade nas
manifestacdes musicais.

E importante lembrar que no século XIX, com o advento das ciéncias sociais, 0
estudo das manifestagdes culturais inclusive da mdsica espontanea passa a ser mais
conhecido. Nessa época comecam a aparecer os aparelhos técnicos de arquivo e difuséo,
0 que transformard num futuro muito breve os processos musicais. Os meios de
comunicacdo contribuiram muito para o crescimento do publico dos diversos géneros

musicais. Destaca-se, mais especificamente, nesse sentido a ampliacdo do acesso a

#Modular significa passar de um plano tonal a outro (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994).
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populacdo de modo geral ao que se denominou musica popular (GROUT; PALISCA,
2007).

O conceito de musica, tanto popular quanto séria, pressupde sua intrincada
relacdo com a producdo da cultura social, o que de certa forma acaba refletindo as
fungbes que essa modalidade artistica assume diante das contradicbes que se
desenvolvem no contexto. Cunha (1982) discute esse conceito evidenciando a
comunicacdo como uma das principais funcdes da musica. Esta que, segundo ele, na
atualidade, vem sendo manipulada de modo a inibir a capacidade perceptiva do sujeito.

Para este autor, a musica como objeto comunicante deve proporcionar estimulos
a seu ouvinte com novas informacdes com objetivo de estimular o pensar evitando a
alienacdo. Contudo, a0 mesmo tempo em que apresenta essas ideias, Cunha (1982)
também chama a atencédo para a banalidade imposta a musica ao ser submetida a certos
padrdes impostos pela sociedade de consumo que vem retirando seu carater

emancipatorio. O comentario a seguir faz destaque a essa problematica:

Vivemos em uma sociedade consumista, na qual as pessoas séo
educadas para comprar e comprar mais. Propagandas comerciais
dirigem a sociedade de consumo. Quanto mais acessivel o produto,
mais facilmente ele pode ser consumido. Nesta sociedade até mesmo
arte € produto a venda. Musica se tornou abundante nesse mercado de
tal maneira que dificilmente pode ser evitada. Tornou-se ambiental,
consequentemente banal (CUNHA, 1982, p. 157).

Uma importante ressalva é feita por Cunha (1982) ao comparar 0s periodos
anterior e posterior ao século XX no que se refere a apreciacdo musical. Em sua
descricdo, anteriormente ao século XX, para um contato direto com a musica 0 homem
tinha que produzi-la ou ir a um ambiente onde era apresentada, pois ndo existiam
maquinas que a reproduzissem. Assim, “[...] muisica era um ‘ante ambiente’, era um
novo produto de transformagdes do som e do ritmo. Mdsica era um acontecimento
ocorrido em um dado momento, causando uma nova ordem sonora” (CUNHA, 1982, p.
157).

No século XX, tal realidade é modificada com o aparecimento dos aparatos
mecéanicos de transmissdo e arquivamento do som. O que vem facilitar o ato de ouvir
musica mudando o comportamento do ouvinte. Isso porque o esforgo para a agao que

movia 0 homem a buscar essa manifestacdo artistica se resume em apertar um botdo
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(CUNHA, 1982). Consequéncias desse comportamento acabam refletindo outras

questoes:

A0 mesmo tempo que novas maguinas sdo inventadas uma nova
espécie de sociedade se desenvolve, a sociedade de consumo, na qual
0 comportamento do homem ¢ dirigido pelos meios de comunicagéo.
Técnicas de propaganda sdo desenvolvidas a tal ponto que se pode
dirigir o povo em qualquer dire¢do. Nesta sociedade o exercicio da
liberdade de escolha torna-se mais e mais dificil e raramente 0 homem
percebe que esta sendo dirigido (CUNHA, 1982, p. 158).

Essa discussdo é amplamente abordada por Adorno e Horkheimer (1985) ao se
referirem aos métodos da industria cultural. Nesta, o que estd em jogo, como fruto da
organizacdo do sistema capitalista, € a manutencdo dos mecanismos de alienacdo,
manipulacdo, dominacdo e exploracdo. A questdo da funcdo da musica na sociedade
reflete tal organizagéo.

Para Adorno (2011a), a musica pensada como funcdo acaba por expressar a
mentira, a iluséo, a falsa promessa de felicidade. Isso porque ela tem por objetivo
completar os seres humanos em si educando-os para o consenso. Contudo, em um
movimento dialético em que a funcdo musical também expressa as contradi¢des sociais,
Adorno (2011a) entende que ela pode relacionar-se diretamente com o desenvolvimento
da autonomia estética, ou seja, o estado de consciéncia do individuo no que se refere a
percepcao.

Para que esta funcdo seja configurada é preciso que o ouvinte tenha
conhecimento do contetdo especifico das obras musicais, é preciso que ele compreenda
a linguagem musical. O objetivo de tal funcéo seria de evitar que o sujeito aceite sem
questionar aquilo que tradicionalmente se constituiu no contexto social. A questdo é

como alcancar esse objetivo. A compreensdo disso se da, pois:

A musica ndo pode identificar-se univocamente com nenhum dos
momentos do mundo exterior, mas, a0 mesmo tempo, acha-se
extremamente articulada e determinada em si mesma, e, com isso,
torna-se uma vez mais algo comensuravel em relagdo ao mundo
exterior e a realidade social, ainda que seja veiculada dessa forma. E
uma linguagem, mas sem conceitos. Sua determinacdo serve de
modelo de conduta coletivo e disciplinar; sua falta de conceito nédo
deixa que aparecam questdes indesejaveis acerca de seu porque
(ADORNO, 20114, p. 120 - 121).
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Em uma abordagem critica sobre a fun¢do da musica, Adorno (2011a) afirma
que além de simular nos seres humanos uma irracionalidade que inibe o dominio sobre
a disciplina de sua existéncia, a musica funcional se assemelha a irracionalidade dos
paradigmas do trabalho racionalizado. O que se remete & producao industrial em massa
em que a forma do trabalho é aquela da repeticdo do sempre igual que ndo da abertura
para ocorrer nada de novo.

Nesse sentido, a técnica que envolve a producao musical ja € direcionada antes
mesmo do progresso do material musical, o que data do final do século XVI e inicio do
século XVII (ADORNO, 1986). A discussdo desse ponto gira em torno da masica tonal,
ou seja, 0s tons maior e menor que condicionam a sensibilidade do sujeito para uma

aceitacdo passiva contribuindo para sua (de)formacéo.

No pré-consciente musical e no inconsciente coletivo, a tonalidade,
embora também seja por sua vez um produto histdrico, parece ter-se
tornado algo como uma segunda natureza. Isso deveria esclarecer a
sua eminente capacidade de resistir na consciéncia dos ouvintes frente
a percepcdo de composicOes que, por sua vez, decorrem de um mundo
bem consequente e necessario, do desenvolvimento imanente da
tonalidade enquanto linguagem musical (ADORNO, 1986, p. 150).

No entanto, a potencializacdo da tonalidade como linguagem musical se deu a
partir da era burguesa. A sociedade dentro do modelo liberal correspondia a harmonia
do universal com o particular, o que refletia no ajuste universal das tensGes com
objetivo de equilibrar e balancear a organizacdo interna da mdsica de maneira que
atendesse os interesses burgueses (ADORNO, 1986). Desse modo, Adorno deixa claro
que, “[...] a tonalidade ndo é um sistema tonal simplesmente dado, mas que ela se
ajustava bastante bem ao conceito do espirito objetivo da época” (1986, p. 150). Tanto
que, em sua leitura, a tonalidade, “[...] faz a mediacdo entre uma linguagem musical
mais ou menos espontanea dos homens, uma linguagem, por assim dizer, falada,
imediata, e normas que haviam se cristalizado dentro dessa linguagem” (1986, p. 150).

Portanto, nesse jogo de imposicdo ideoldgica os prejuizos a capacidades tais
como atencdo, concentracdo, criatividade e a propria consciéncia do individuo na
atualidade séo explicitos. A masica ligeira, segundo a analise de Adorno (2011a), é um
bom exemplo para ser destacado nessa discussdo. Enquadrada como uma espécie de

musica séria decadente, pautada em padrBes comerciais, essa musica assume um papel
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importante no mundo do entretenimento. Por meio de uma linguagem musical que usa
efeitos com preciséo cientifica, praticamente ndo abre possibilidades para apreciacéo.

Mas como essa manifestagéo artistica exerce influéncia ideoldgica nas pessoas?
De acordo com Adorno (2011a) a padronizagdo, cujo prot6tipo é o hit**, determina tal
condigdo. Assim, tomando como base o standard®, o hit assume uma condicdo limitada
em um esquema inflexivelmente estrito, ou seja, “o hit remete a algumas poucas
categorias basicas da percepcdo, conhecidas a exaustdo, sendo que nada de
verdadeiramente novo pode transcorrer, apenas efeitos calculados que temperam a
mesmice sem coloca-la em perigo” (ADORNO, 2011a, p. 93). O efeito dos hits ou seu
papel social é descrito por Adorno (2011a) como relativo aos esquemas da identificacdo
em que os atingidos sdo aqueles que ndo alcancaram a maioridade e os incapazes de
expressar emoc0oes e experiéncia.

Para se chegar a essas pessoas leva-se em conta que no hit os esquemas
estruturais sdo separados do desenvolvimento concreto da musica de maneira que nada
tem seu lugar cativo ou é insubstituivel. Ao ser fixado no esquema estabelecido dentro
da estrutura musical o ouvinte acaba o absorvendo, mesmo que seja divergente ou ndo
padronizado, fazendo com que a composi¢do musical determine o gosto do ouvinte
(ADORNO, 2011a). Quer dizer, o objeto assume a posi¢do do sujeito alterando o seu
comportamento. 1sso, em um processo de retirada da espontaneidade e concentracdo do
ouvinte, usando como pretexto uma necessidade de relaxamento e entretenimento diante

dos meios de trabalho. Como se d& esse mecanismo, em parte, € descrito a seguir:

A mausica ligeira tem de permanecer despercebida e ndo extrapolar
aquela linguagem musical que parece natural ao ouvinte médio visado
pela producdo, quer dizer, a tonalidade da época romantica, ainda que
esta, em todo caso, possa estar apetrechadas com acidentes
impressionistas e outras alteracfes tardias. A dificuldade com a qual
se depara o produtor da mdusica ligeira é a de equilibrar tal
contradicdo, escrever algo que seja impregnante e, a0 mesmo tempo,
popularmente banal (ADORNO, 2011a, p. 100 - 101).

Porém, Adorno (2011a) destaca que a padronizacdo da musica ligeira ndo deve
ser necessariamente interpretada por sua estrutura interna, mas sob um olhar

sociolégico. O destaque se da pois, pelo fato da mdsica ligeira visar reacOes

8 para Adorno, “todo hit &, de fato, um ordenamento experimental sociopsicolégico, um esquema e um
dispositivo catalisador de possiveis proje¢des, estimulos instintivos e behaviours” (2011, p. 108).

8 'O standard refere-se a modelos pré-estabelecidos dentro de uma estrutura que se repetem
continuamente (ADORNO; SIMPSON, 1986).
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padronizadas. Sua escuta ndo €é especificamente manipulada por aqueles que a
produzem ou a divulgam, mas por suas proprias caracteristicas estruturais. Por isso, a
ressalva de que ndo se deve imaginar o modo de producdo da mdsica ligeira como
producdo industrial de maneira literal. No que tange seus efeitos, isso nédo retira seu
carater ideoldgico e manipulador. Mesmo porque, “[...] tal mdsica é enganosa e
colabora para o dilaceramento da consciéncia daqueles que a ela se entregam, por mais
dificil que seja medi-lo a partir de seus efeitos individuais” (ADORNO, 2011a, p.111).

Na apreciacdo da chamada nova musica® essa discussdo funcional é colocada
com clareza. Pela dificuldade de compreenséo e aceitagcdo dessa nova perspectiva que se
apresenta, ficam evidentes alguns elementos. Segundo Adorno, “a nova musica nio
tolera nem mais leis semelhantes a linguagem nem se equipara aquilo que a maioria dos
homens escuta como que de um modo pré-artistico e infantil” (1986, p. 151). O que se
objetiva na nova musica ¢ a libertagdo dos momentos de linguagem.

Esse posicionamento visa a fuga da condicdo de degradacdo a ser proporcionado
pela linguagem da mdsica no contexto estabelecido por razdes sociais (ADORNO,
1986). Um exemplo dessa questdo pode ser observado na primeira das seis pecas para
piano Opus 19 de Arnold Schonberg. Nela ndo se encontra em momento algum nenhum
acorde que seja referéncia tonal e nem sequéncia de ritmos periddicos, 0 que sdo
elementos de fuga & previsibilidade®. Mesmo sem tal referencia o ouvinte consegue
perceber o todo de uma estrutura organizada. A citacdo a seguir expde com mais

detalhes a condicdo degradante da linguagem musical:

A linguagem tradicional, j& dada, idiomatica, colidiu com a
diferenciacdo individual da musica, em que o processo de
diferenciacdo da sociedade burguesa se manifesta. O momento
coletivo dentro da linguagem tonal evoluiu cada vez mais para um
momento da comparacdo de tudo com tudo, para a nivelacdo e a
convengdo. O sinal mais simples disso é que os acordes principais do
sistema tonal podem ser colocados em inlmeras passagens, COmMo se
fossem formas de equivaléncia do sempre idéntico com o sempre
equivalente, sem que, nisso, necessitem modificar-se em si mesmos.
Essa comparabilidade da linguagem musical oferece-se cada vez mais
como veiculo para o carater de mercadoria, caso ja ndo tenha estado
operando, desde o inicio como suspeito, na comparabilidade e na
fugibilidade dos signos tonais, 0 mesmo principio do pensamento
mercantil da época burguesa. Em todo caso, o carater de mercadoria

% para Adorno (2011) a nova misica ou mésica moderna remete-se n&o s6 ao atonalismo, mas também
aquelas que tém em sua constituicdo o compromisso com a ruptura de padrdes que reforcam o status quo.

¥Na Segunda Escola de Viena, constituida principalmente por Arnold Schénber, Anton Webern e Alban
Berg, tais elementos sdo dados comuns a estética do atonalismo (GROUT; PALISCA, 2007).
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pouco a pouco se sobrepds a toda a linguagem da musica. Isso se
tornou insuportavel: o que uma vez, na musica, era linguagem, tornou-
se mera repeticdo (ADORNO, 1986, p. 151).

A dificil relagdo da nova musica com a sociedade, sua complicada
inteligibilidade, se da pela negacdo do jogo construido para 0 ouvinte que contesta as
recorrentes concepcdes de naturalidade e do designio imediatista, 0 que gera um
comodismo proporcionado pela tonalidade. Ao se aprofundar nessa analise percebe-se
que esse ndo € o unico fator complicador. Nesse processo, a funcdo que a tonalidade
exerceu ao longo do tempo, a de equilibrar o universal com o particular na mdsica, é
cabivel de maior atencdo. E importante ter em mente que tal equilibrio visa o
comodismo por ndo promover a consciéncia, no que se refere as contradicdes, entre

sujeito e objeto, universal e particular. Para Adorno,

A antitese entre universal e particular é tdo necessaria quanto falaz.
Nenhum dos dois existe sem o outro; o particular s6 existe como
determinado e, nesta medida, é universal; o universal s6 existe como
determinacdo do particular e, nesta medida, € particular. Ambos séo e
nao sdo. Este é um dos motivos mais fortes de uma dialética ndo-
idealista (ADORNO, 1995b, p. 199).

A relacdo do universal com o particular, referente aos problemas de estruturacao
musical, é oriunda de processos sociais. A partir da musica moderna que, por sua
organizacdo, ndo tem em sua disposi¢do qualquer harmonia previsivel entre o universal
e o0 particular e muito menos pretende té-lo, o que esta em jogo € a manutencdo de uma
verdade que tem como principio a autenticidade (ADORNO, 1986). Nesse caso, na

nova musica,

0 universal é aberto, ndo esquematizado, mas problemaético, tendo
primeiro de ser descoberto, desde a formulagdo da emocéo individual
até a construcdo do todo. Nos espontaneos inicios da nova musica
acabou se mostrando que essa constelacdo afetou o particular a
medida que se desenvolvia [...]. O ca6tico nela, que assusta a maioria
das pessoas, € condicionado pelo fato de que a harmonia
preestabelecida do universal com o particular se rompeu. O ouvido
receptor, sintonizado nessa harmonia, sente-se exigido demais quando
precisa acompanhar por si 0s processos especificos das composi¢des
individuais, em que a rela¢do entre universal e particular é articulada
em cada caso (ADORNO, 1986, p. 155).
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Adorno (1986) explicita que a compreensdo da nova musica pode revelar-se
como a acusacao da consciéncia reificada que se estabelece no inconsciente pelo ajuste
das tensdes no ambito da musica tonal. Como consequéncia, a inser¢cdo da nova musica
na sociedade ¢é algo que tem se apresentado como uma tarefa cada vez mais dificil. O
fato de ser considerada como divergéncia absoluta em um contexto onde tudo é igual
também contribui com esse problema. Ela acaba ndo sendo compreendida e apreendida
pela capacidade pouco desenvolvida das pessoas de relacionar as partes com o todo o
que se torna entdo uma regra. Parte desse problema é atribuido por Adorno (1986) a
diminuigéo da concentragdo que naturalmente, em um primeiro momento, devido a sua
estruturacdo, é exigido pela nova mausica.

Adorno afirma que a aproximagdo com a nova mdusica, “[...] pressupde —
enquanto consciéncia da tenséo — experiéncia, a dimenséo da felicidade e sofrimento, a
capacidade para o extremo, para aquilo que ndo esteja ja pré-formado” (1986, p.159), o
que justamente tem sido retirado das pessoas na sociedade administrada. Em termos
gerais, 0 que pode ser enfatizado sobre essa questdo € que, “na exigéncia de
concentracdo, a nova masica transgride uma peca ideoldgica béasica da cultura musical
dominante, a da irracionalidade da mdsica, que supostamente sO apela para o
sentimento” (ADORNO, 1986, p. 159). Para Adorno (2011b), a natureza da nova
musica estd impressa nos extremos, que por consequéncia sdo detentores da
permissividade para se conhecer o conteudo da verdade.

Por essa condigdo, a nova musica fez frente a expanséo da industria cultural. 1sso
pelo carater de produgdo calculada como artigo de consumo o qual a musica foi
submetida. Dessa forma, se se pensar em uma espécie de funcdo para a nova musica,
sua unica defesa consistiria em denunciar a cultura oficial tendo em vista que tal cultura
tem como principio instigar a barbarie que por ironia busca combater (ADORNO,
2011b).

Assim, retoma-se o estudo referente a musica popular, desenvolvido por Adorno
e Simpson (1986) no sentido de evidenciar aspectos contrarios desta com a musica
séria. Estudo que toma como referéncia elementos musicais e sociais quanto as
possibilidades (de)formativas do sujeito. Como parametro para esta discusséo, o que
fica em destaque é a funcdo ideoldgica assumida pela musica na sociedade de mercado.

Sobre essa funcdo assumida pela musica faz-se necessario destacar que para
Adorno (2011a), o que restou da esséncia de uma mausica artistica autbnoma, assume o

papel de uma linguagem comunicativa cujo objetivo € a diversao ou entretenimento que



96

propaga uma falsa promessa de felicidade. Nesse processo alienante, com vistas a
reflexos condicionados, a realidade se manifesta na medida em que simula, nos
individuos, uma irracionalidade que retira a consciéncia de suas proprias agoes.

Nesse sentido, o elemento que vem interferir na fungdo da musica popular, e que
é de fundamental importancia ressaltar nesse estudo, € a estandardizacdo®’. Tal elemento
se configura como um problema a partir do momento em que € trabalhado de forma que
busque uma previsibilidade técnica excessiva. A estandardizacdo da musica popular,
dita por Adorno e Simpson (1986), é diferente do padrdo geral, pela camuflagem, feita
em uma fachada construida por especialistas deste tipo de musica. A excessiva
estandardizacdo na musica pode implicar em processos de alienacdo do sujeito. O que
pode ser dito principalmente sobre a pseudoindividuacdo® que, segundo Adorno, “[...]
lembra a auréola gloriosa do espontaneo, e também do que se pode escolher livremente
no mercado conforme a necessidade, ao passo que ela mesma se submete, porém, a
padronizagdo” (2011a, p. 101).

Cabe ressaltar que na obra de arte é necessario um minimo de redundancia para
que se possa perceber a forma. Por mais que seja importante o novo, se apresentado em
excesso impossibilita a percepcdo da obra. Sendo a musica uma arte temporal € pela
redundancia que o ouvinte, com sua memdria imediata, relacionara a parte com o todo.
Entretanto, Adorno e Simpson (1986) condenam o excesso de redundancia que vem
facilitar a audi¢do ndo instigando o sujeito a novas experiéncias que contribuam para a
construcdo de um conhecimento emancipatdrio. O que inibe sua formacéo.

Para uma percepg¢ao mais clara do que se esta falando sobre estandardizacao, os
autores colocam diferentes maneiras de aplicagdo na musica: “os pilares harmoénicos de
cada hit — o comeco e o final de cada parte — precisam reiterar o esquema padrao”
(ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 116). Esquema esse que enfatiza fatos harmoénicos
primitivos ndo importando o que tenha intervindo em termos da prépria harmonia. A
sensacdo € de que tudo esta se repetindo. O que implica na exclusdo do novo, mesmo
que aconteca qualquer variacdo dentro do ja estabelecido, o que se assemelha a
producdo industrial em que a forma do trabalho é a repeticdo do sempre igual nao
ocorrendo absolutamente nada de novo (ADORNO, 2011a).

8 A estandardizacdo da musica é entendida, na perspectiva de Adorno e Simpson (1986), como modelos
de ideias musicais que se repetem continuamente. Nisso uma ideia melddica ou trecho melddico,
sequencias ritmicas e/ou harménicas, formas estruturais, dentre outras. O conceito deriva de standard.
8por pseudoindividuacdo Adorno e Simpson entendem como “o envolvimento da produgdo cultural de
massa com a auréola da livre-escolha ou do mercado aberto, na base da propria estandardizagéo” (1986p.
123). Uma falsa ideia de autonomia e individualidade.
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Como exemplo desse tipo de musica pode ser citado, na atualidade brasileira,
algumas ditas “comercias” como Sertanejo, Funk, Pagode e forré®. Nelas, podem ser
analisadas claramente as questdes discutidas por Adorno e Simpson (1986).

Para evidenciar algumas categorias dessa discussdo no texto Sobre Musica
Popular fez-se a analise do material musical e da letra de algumas cangdes. Para essa
analise, tomou-se como referéncia a parada de sucessos de masicas mais ouvidas do site
Youtube. Este foi escolhido, por apresentar a lista de videos musicais mais assistidos, e
também ser possivel conferir as visualizagdes dos videos®. Tomou-se como referéncia a
lista do més de outubro de 2016. Das trinta madsicas mais ouvidas, foi destacado o
primeiro lugar de cada estilo. A definicdo dos estilos musicais se deu com base nos
relatos de cada artista em seus sites oficiais.

No que se refere as cancdes, destacou-se 0 seguinte: 1¥) A can¢do da cantora
Marilia Mendonca, Eu Sei de Cor (Sertanejo), foi construida sobre uma base harménica
simples em que foram utilizados as fungbes ténica, subdominante, dominante e o
relativo da tonalidade de La maior. A melodia esta circunscrita no ambito de uma quarta
justa se for tomado como referencia o maior intervalo de som. O ritmo é baseado em
minimas, seminimas e colcheias formando um padrdo que apenas varia nos finais de
frase. A letra da cangéo se refere a um relacionamento que nédo deu certo usando uma
linguagem coloquial. 2%) A canc¢édo da cantora Anitta, Sim ou N&o (Funk), foi construida
sobre uma base harmdnica simples em que foram utilizados as fungbes tbnica e
dominante da tonalidade de L& maior. A melodia esté circunscrita no &mbito de uma
quinta justa se for tomado como referencia o maior intervalo de som. O ritmo é baseado
em seminimas, colcheias e semicolcheias formando um padrdo. A letra da cancdo se
refere a um jogo que se remete a ideia de sexualidade entre um rapaz e uma moga em
que a linguagem usada é a coloquial. 3%) A cancdo do cantor Wesley Safaddo, Meu
Coracdo deu PT (Forrd), foi construida sobre uma base harmdnica simples em que
foram utilizadas as func@es ténica e dominante da tonalidade de Si maior. A melodia
esta circunscrita no ambito de uma oitava se for tomado como referencia o maior
intervalo de som. O ritmo é baseado em seminimas e colcheias formando um padrdo. A
letra da cangdo se refere a um jogo que se remete a ideia de sexualidade e conquista em

que a linguagem usada é a coloquial. 4% A cancdo do cantor Thiaguinho, Cancun

80 Sertanejo, Funk, Pagode e forré, na discussio desse trabalho, sdo termos musicais criados pela
inddstria cultural. Poucas diferencas distinguem um género do outro. Dessas diferencas, podem ser
destacadas questdes de instrumentacéo e de ritmo.

“°Até 0 momento em que se verificou, o video havia sido visualizado 164.457.475 vezes.
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(Pagode), foi construida sobre uma base harmonica simples em que foram utilizados as
funcBes tdnica e dominante da tonalidade de Sol maior na maioria da musica. A melodia
esta circunscrita no dmbito de uma oitava se for tomado como referencia o maior
intervalo de som. A letra da cangdo se remete a um relacionamento em crise em que ha
a tentativa de reconquista com propostas envolvendo viagem e sexo.

E perceptivel que em tais musicas h4 um excesso de estandardizacdo. As
melodias sdo construidas geralmente utilizando-se de células ritmicas com pouca
variacdo e que se repetem a exaustdo. Além disso, a extensdo intervalar ndo passa de
uma oitava. A harmonia também fica limitada, construida com base em trés ou quatro
acordes. A letra, geralmente, reproduz a ideia da conquista e da busca pelo sexo. No que
se refere a promocdo do produto musical essas técnicas sdo essenciais para que o
ouvinte possa cantar, internalizar e aceitar o que lhe esta sendo imposto como produto.

Adorno e Simpson (1986) falam sobre a igualdade desses produtos. Todos sdo
idénticos com poucas modificagbes para parecer que o consumidor esta adquirindo
sempre um produto novo. “Sé sendo a mesma ¢ que tem chance de ser vendida
automaticamente, sem requerer nenhum esforco da parte do usuério, e apresentar-se
como uma instituicdo musical. E sé sendo diferente é que ela pode ser distinguida de
outras cangdes” (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 126). Isso € requisito para ser
lembrado e, portanto se tornar um sucesso, pois, como afirma Adorno “basta repetir
algo até torna-lo reconhecivel para que ele se torne aceito” (1986, p. 130).

As “can¢des comerciais” sao desenvolvidas para levar o ouvinte a regressdo. O
parametro usado por Adorno e Simpson (1986) é o da fala de uma crianca. Nessas
cancdes, tanto musica quanto letra é repetitiva com melodias constituidas de poucas
notas, além do uso de gramatica incorreta (ADORNO; SIMPSON, 1986). O objetivo
dessa estratégia é descrita a seguir:

Tratar adultos como criancas esta envolvido nessa representacdo de
divertimento que é buscada para relaxar o esforco diante de suas
responsabilidades de adulto. Além disso, a linguagem infantil serve
para tornar o produto musical ‘popular’ junto as pessoas, tentando
transpor, nas consciéncias subjetivas, a distancia entre elas préprias e
as agéncias de promocao, influenciando-as com a confiante atitude de
uma crianca que pergunta a hora para um adulto, mesmo sem
conhecer a pessoa nem tampouco o significado do tempo (ADORNO;
SIMPSON, 1986, p. 129).
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O fato dessas cangdes terem um carater simplista em sua estrutura, e suas letras
envolverem a tematica da sexualidade, pode ser relacionada ao que Adorno e Simpson
(1986) discutem sobre reconhecimento e aceitacdo como fatores de identificacéo.
Segundo estes autores a musica popular e sua promogao estdo orientadas para a criagdo
do habito da audigdo facilitada: “O que se faz necessario para entender as razfes da
popularidade do tipo corrente de mdsica hit é a analise tedrica dos processos envolvidos
na transformac¢do da repeti¢do em reconhecimento, ¢ do reconhecimento em aceitagao”
(1986, p. 130).

Isso acontece quando se tem a experiéncia vaga de estar relembrando de algo;
quando acontece a identificacdo em que a vaga recordacao € iluminada por um subito
reconhecimento; quando o nome (rotulo) da musica passa a ser destacado. Esse item
esta relacionado com a identificacdo popular, ou seja, ao perceber que outros também
conhecem a musica 0 ouvinte imagina estar “pisando em solo firme”; quando o
reconhecimento esta relacionado a identificacdo com a letra ou melodia da cancéo; e
esta relacionado ao prazer de se conquistar a compreensao da musica como se a musica
fizesse realmente parte do sujeito, o que leva ao reforco da necessidade de se possui-la.
A popularidade constitui parte da sua promoc¢dao, o que faz referencia a mecanismos de
controle do gostar ou ndo gostar (ADORNO; SIMPSON, 1986).

Pode-se acrescentar que o reconhecido valor social inerente ao hit esta
envolvido na transferéncia da gratificacdo da propriedade para o
objeto, que, assim, passa a ser ‘gostado. O processo de rotulagdo vem
aqui coletivizar o processo de apropriagdo. O ouvinte sente-se
lisonjeado porque ele também tem o que todo mundo tem. Por se
possuir um hit muito apreciado e vendido, passa-se a ter a ilusdo do
valor’ (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 134).

O que se percebe claramente € que o objetivo desse tipo de promocdo é
desvincular a musica do sentido material da categoria trabalho para enquadra-la na de
entretenimento em que se busca reforcar uma estrutura de desatencdo e distracdo para se
chegar ao relaxamento, submisséo e alienagdo. Como consequéncia, a musica popular
ou comercial limita o entendimento desta como uma linguagem sui generis
institucionalizando-a apenas como receptaculo (ADORNO; SIMPSON, 1986).

Em uma discussdo como essa deve ficar claro que, “o que aparenta ser pronta
aceitacao e gratificacdo ndo-problematica é, de fato, de uma natureza muito complexa,
encoberta por um véu de ténues racionalizagoes” (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 141).
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O préprio contexto histérico da musica ocidental mostra como tal processo de
manipulacdo e imposicdo ideoldgica tem sido desenvolvido. Envolve diretamente a
questdo da mudanca dos efeitos que a musica tem causado nas pessoas. Em outras
palavras pode-se dizer da aceitacdo ou exclusdo do novo como estimulo a novas

percepcgoes. Essa é uma questdo fundamental.

A rapidez com que 0 moderno se torna obsoleto tem uma implicagéo
muito significativa. Isso coloca a questdo de saber se possivelmente a
mudanca de efeito pode ocorrer completamente devido aos objetos em
si mesmos, ou se a mudanca precisa ser a0 menos em parte atribuida a
vontade das massas (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 141).

A resposta esta na desproporcao entre o poder individual e o poder social.

Um individuo defronta-se com uma cancdo individual que,
aparentemente, esté livre para aceitar ou rejeitar. Pela promocao e pelo
apoio dado a cancdo por agéncias poderosas, esse mesmo individuo
fica privado da liberdade de rejeitar, que talvez ainda mantivesse em
relagdo a cancdo individual. Ndo gostar da cangdo ndo é mais a
expressdo de um gosto subjetivo, mas antes uma rebelido contra a
sapiéncia de uma utilidade publica e uma discordancia com os milhdes
de pessoas que assumem dar sustentacdo aquilo que as agéncias estdo
Ihe dando. A resisténcia é encarada como um sinal de ma cidadania,
como incapacidade de se divertir, como falta de sinceridade do
pseudointelectual, pois qual é a pessoa normal que poderia se colocar
contra essa musica normal? (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 142).

Como reforco dessa desproporcdo pode ser citado o que Adorno e Simpson
falam sobre a relacdo entre a estrutura geral e o detalhe na musica para explicar a

maneira que o ouvinte é manipulado:

O efeito primario dessa relacdo entre a estrutura geral e o detalhe é
que o ouvinte fica inclinado a ter reacdes mais fortes para a parte do
que para o todo. Sua captacdo do todo ndo reside na experiéncia viva
dessa peca concreta de masica que ele tenha acompanhado. O todo é
preestabelecido e previamente aceito, antes mesmo de comegar a real
experiéncia da masica; por isso, quase ndo parece influenciar a reacéo
dos detalhes, exceto em conferir-lhes graus variados de énfase
(ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 117).

Em termos da estrutura musical, o que é dito refere-se a diferentes
possibilidades. Se uma énfase muito forte é dada a melodia, com muitas repeticfes ou

uma simplicidade na estrutura ritmica, o ouvinte tende a voltar-se para aquela parte. Ou

entdo, se for uma cancéo e a letra for magante, com pouca informacgdo que se repete o
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tempo todo, o ouvinte se inclina apenas para esse detalhe. Com isso, o todo que é
justamente a relacdo entre as partes e que pode instigar novas percepcdes é esquecido.
Em linhas gerais pode-se dizer que, “na musica popular, a posigdo ¢ algo absoluto. Cada
detalhe € substituivel; serve a sua funcdo apenas como uma engrenagem nhuma
maquina” (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 118).

Buscando uma comparagdo com a musica séria, Adorno e Simpson (1986) dao
énfase na importancia da relacao estrutural das partes com o todo, 0 que nao é buscado
na musica popular que enfatiza as partes ja que o todo é um standard que ja esta
previamente percebido. Para ilustrar essa afirmativa os autores citam duas pecgas de
Beethoven, a Sétima sinfonia e a Apassionata. Delas é comentado sobre a importancia
fundamental da localizacdo especifica de seus temas e a maneira como cada um se
desenvolve na peca de maneira a promover o sentido musical da obra. Adorno afirma

que:

[...] em Beethoven e na boa musica séria em geral [...] o detalhe
contem virtualmente o todo e leva a exposi¢do do todo, a0 mesmo
tempo em que é produzido a partir da concepcao do todo. Na musica
popular, a relacdo é fortuita. O detalhe ndo tem nenhuma influéncia
sobre o todo, que aparece como uma estrutura extrinseca. Assim, o0
todo nunca ¢ alterado pelo evento individual e, por isso, permanece
como que a distancia, imperturbavel, como se ao longo da pec¢a nao se
tomasse conhecimento dele. Ao mesmo tempo, o detalhe é mutilado
por um procedimento que jamais pode influenciar e alterar, de tal
modo que ele permanega inconsequente. Um detalhe musical
impedido de desenvolver-se, torna-se uma caricatura de suas proprias
potencialidades (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 119).

A anélise da relacdo entre musica séria e musica popular, feita por Adorno e
Simpson (1986), ndo acontece no sentido comparativo, mas sim de ressaltar a maneira
com que a estandardizacéo atua empobrecendo a criatividade. Para os autores destaca-se
que pode haver complexidade e simplicidade em ambas as maneiras de se fazer musica.

Contudo, além dos aspectos técnicos ja discutidos, boa parte da problemética
envolvendo a estandardizacdo refere-se a questbes comerciais. Com o0 objetivo de
conduzir a aceitacdo das pessoas para 0 tipo de musica em questdo, técnicas que
simulam as de industrializacdo para producdo sdo aplicadas em sua construcdo. De

acordo com Adorno e Simpson:

Embora toda a producdo industrial de massa necessariamente resulte
em estandardizacdo, a producdo de musica popular s6 pode ser



102

chamada de “industrial” em sua promogao e distribui¢do, enquanto o
ato de produzir musica do tipo hit ainda permanece num estagio
manufatureiro. A producdo da mdsica popular €é altamente
centralizada em sua organizagdo econdmica, mas “individualista” em
seu modo social de producédo. A divisdo do trabalho entre compositor,
harmonizador e arranjador ndo € industrial, mas simula a
industrializacdo, a fim de parecer mais atualizada, enquanto, na
verdade, adaptou métodos industriais para a técnica de sua promogao
(1986, p. 121).

Assim, Adorno e Simpson (1986) exploram a questdo da Imitacdo. Segundo
eles, pelo fato de ser desenvolvida em um processo competitivo, a musica popular ao
atingir um grande sucesso era imitada por centenas de outras pessoas. Imitacdo de um
padrdo que acabava se tornando um standard. O que gerou um problema para aqueles
que ndo quiseram seguir o padrdo imposto. Estes eram excluidos do mercado por seu
proprio posicionamento. Para o autor, “os padrdes originais, agora estandardizados,
evoluiram num percurso mais ou menos competitivo. A concentracdo econdémica em
larga escala institucionalizou a estandardizacdo, tornando-a imperativa” (ADORNO;
SIMPSON, 1986, p. 123).

A estandardizacdo leva a um sujeito da pseudoindividuacdo, consequéncia de
todo esse processo de manipulacdo e alienacdo pela audicdo do ouvinte, o que é
correspondente da estandardizacdo musical. Essa é entendida como o envolvimento
estabelecido entre a producdo cultural e a auréola da livre-escolna (ADORNO;
SIMPSON, 1986). Expresso de outra forma, para o autor a pseudoindividuacdo é um
processo em que o ouvinte fica enquadrado de modo a esquecer que o que ele escuta ja
foi escutado por ele, ja foi, como diria Adorno e Simpson (1986) “pré-digerido™.

A pseudoindividuacdo esté diretamente relacionada a formag&o do individuo. De
acordo com Crochik (2001), a existéncia deste, como produto social, é condi¢do para a
constituicdo da humanidade. Desse modo, a pseudoindividuacdo é perpassada pelo
progresso da civilizacdo. Ao discorrer sobre tal tematica, Crochik ressalta que ha nesse
processo uma tendéncia a destruigdo, pois, 0 progresso, “[...] tem como meta uma
sociedade plenamente administrada, uma administracdo que ndo distingue pessoas e
coisas, a ndo ser para tornar as primeiras em meio e as ultimas em fim” (2001, p. 01).

Segundo Crochik (2001), o que se tem almejado na sociedade é a aparéncia do
individuo e ndo o préprio individuo. Isso indica uma contradicdo pois, pela aparéncia
constitui-se o principio da individuagdo. Ter a consciéncia dessa condigdo é basilar

quando se pensa na musica em um processo de formagdo. Reconhecer,
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[...] o individuo como mediacgdo social é necessaria para que a cultura
ndo se reproduza infinitamente tal como ocorre em comunidades de
insetos. Neste sentido, o individuo autbnomo é o antidoto ao fascismo,
gue se caracteriza, entre outros elementos, pela submissdo dos
interesses individuais aos do Estado, da Patria, da Sociedade
(CROCHIK, 2001, p. 02).

Adorno e Simpson (1986) tém como base para discussdo sobre a musica popular
0 Jazz™. Esse estilo é tomado como exemplo para refletir sobre a pseudoindividuacao.
Sendo o improviso uma das caracteristicas fundamentais do Jazz, os autores o tomam
para falar dos procedimentos padronizados de individuacdo. Segundo eles a
“pseudoindividuagdo ¢ prescrita pela estandardizagdo da estrutura” (ADORNO;
SIMPSON, 1986, p. 123). A falsa ilusdo de individualidade, promovida no ouvinte, é
constituida na construcdo musical de modo a ser apreendida sem esforco.

O que Adorno e Simpson (1986) querem dizer é que o significado da palavra
improviso, assim como ¢ apresentado, é apenas uma “fachada”. As varias possibilidades
apresentadas sdo previamente construidas falseando a percepcédo de algo novo. Ou seja,
aceitar a individualidade a partir do improviso é dar a falsa impressdo de que cada

individuo é Unico, assim como o improviso. Esse ponto é detalhado a seguir

Essa subserviéncia do improviso a estandardizacdo explica duas
principais qualidades sociopsicoldgicas da musica popular. Uma € o
fato de que o detalhe permanece abertamente ligado ao esquema
subjacente, de tal modo que o ouvinte sempre se sente pisando em
solo firme. A escolha, em termos de alteragdes individuais, é téo
estreita que o eterno retorno das mesmas variacbes € um sinal
reassegurador do idéntico por trds delas. A outra é a funcdo de
“substitui¢do” — 0S tragos improvisatorios impedem que sejam
tomados como fendmenos musicais em si mesmos. Eles sé podem ser
percebidos como embelezamentos. E um fato bem conhecido que, em
arranjos mais ousados para jazz, notas perturbadoras, tons “sujos” em
outras palavras, notas falsas, desempenham um papel conspicuo. Séo
percebidas como estimulos excitantes s6 por que séo corrigidas pelo
ouvido para a nota correta. 1sso, no entanto, € apenas um exemplo
extremo daquilo que acontece menos conspicuamente em toda
individuagdo na musica popular. Qualquer ousadia harmoénica,
qualguer acorde que ndo caia estritamente dentro do mais simples
esquema harmdnico, exige ser percebido como “falso”, isto é, como
um estimulo que carrega consigo a clara prescricdo de substitui-lo

'O jazz ¢ uma “musica criada principalmente por negros norte-americanos, no inicio do século XX,
através de um amalgama de elementos oriundos das tradicdes europeia, americana e africana. Entre suas
caracteristicas estdo o uso da improvisacdo, alturas distorcidas em microtons, ou ‘blue notes’, swing e
polirritmia” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p. 471).
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pelo detalhe correto, ou melhor, pelo puro esquema. Entender masica
popular significa obedecer a tais comandos ao escutar. A mdsica
popular impde o0s seus préprios habitos de audicdo (ADORNO;
SIMPSON, 1986, p. 124).

O que se percebe sobre essas claras afirmacdes € que a forma com que se tem
elaborado a musica popular, demonstra explicitamente categorias ideoldgicas tais como
0 gosto e a livre-escolha que reforga o proposito de camuflar a estandardizacdo, do
modo como ela é apresentada.

Assim, pensando a musica como uma area de conhecimento vinculado a praxis,
ela pode ter tanto um carater alienante como emancipatorio. Partindo desse pensamento
e caminhando em um sentido mais amplo, Adorno e Horkheimer (1985, p. 17) afirmam
que, no “progresso do pensamento, o esclarecimento tem perseguido sempre o0 objetivo
de livrar os homens do medo e de investi-los na posi¢do de senhores”. Contudo, 0 que
de forma predominante tem acontecido e Adorno e Horkheimer denunciam é que, “os
homens querem apreender da natureza é como emprega-la para dominar completamente
a ela e aos homens” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 17). Com base nessas
afirmativas, podem ser verificadas algumas categorias ideologicas em meio a musica no
decorrer da histdria da civilizagdo ocidental.

E importante lembrar que no Ocidente, no decorrer do processo civilizatorio, a
musica alcancou diferentes niveis de organizacdo de acordo com as necessidades
sociais. Pautados, em principio, na fala, as possibilidades técnicas, tanto para mdsica
“profana” quanto “religiosa”, avangaram quanto ao nivel de elaboracdo. Grupos vocais
e instrumentais foram formados e aprimorados historicamente a partir de novas ideias
que foram surgindo.

Como descrito anteriormente, no periodo Medieval e Renascenca, 0 canto e a
polifonia foram caracteristicas fundamentais para desenvolvimento e expressdo da
musica. No periodo Barroco com a musica dramatica e instrumental surge a Harmonia.
A partir do Classicismo a constru¢do musical passa a se pautar em fungdes harmonicas
que, junto com a Polifonia, reforcam um caréter subjetivo na musica do periodo
Romantico. No inicio do século XX em diante, com a saturacdo do tonalismo, surge
como consequéncia natural dos processos modulatdérios, a chamada musica atonal
(GROUT; PALISCA, 2007).

Tendo em vista essa exposi¢do, conclui-se que a musica espontanea pode ser

tomada como referéncia para analisar as caracteristicas da musica no ocidente ja que,
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sobre ela, de forma preliminar, foram apresentadas algumas informagdes que véo ao
encontro de tais caracteristicas. Também porque ela € uma fonte de onde a industria
cultural vai tirar todas as caracteristicas citadas como forma de alienacdo, 0 que
culminara na musica popular (ADORNO; SIMPSON, 1986).

Cabe pontuar que, no ano de 1846, o termo “folclore” foi definido como a
ciéncia que estuda as diferentes manifestacGes das camadas populares dos paises
desenvolvidos. Essa dicotomia entre camada popular e paises civilizados foi refutada
pelos estudos da antropologia (LIMA, 1985). De qualquer modo, ficou o pensamento
preconceituoso sobre praticas populares nos chamados “paises civilizados”. Uma dessas
praticas é a musica espontanea. A partir de entdo comeca-se a falar muito de mdsica
popular se referindo a musica das camadas menos favorecidas, o que é utilizado
posteriormente pela indUstria cultural visando a (de)formagéo.

Uma vez que esse processo se intensificou com a revolugdo industrial que
acontece a partir do séc. XVIII, o desenvolvimento dos meios tecnoldgicos de
comunicacdo e arquivamento, os bens culturais do povo foram associados com 0s
processos de industrializagdo. O que contribuiu para o surgimento da industria cultural
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985). Esta se apropria daquilo que é um bem da
coletividade, transformando em produtos e associando aos meios de comunicagao para
inculcar sua aceitacdo junto as pessoas, se apropriando ainda desses bens para
transforma-los em produtos alienantes: baratos e descartaveis. A industria cultural
advém da alienagdo e a fortalece pois, ndo oferece aos individuos da sociedade
estimulos a novas percepgdes, a livre escolha e a critica.

Com o aparecimento dos meios de comunica¢do em massa no final do século
XIX e inicio do seculo XX a tarefa de levar informag6es a um maior nimero de pessoas

se tornou um acontecimento muito importante para se moldar e padronizar gostos.

Democrético, o radio transforma-os a todos igualmente em ouvintes,
para entrega-los autoritariamente aos programas, iguais uns aos
outros, das diferentes estacbes. N&o se desenvolveu qualquer
dispositivo de réplica e as emissdes privadas sdo submetidas ao
controle. Elas limitam-se ao dominio apdcrifo dos “amadores”, que
ainda por cima séo organizados de cima para baixo. No quadro da
radio oficial, porém, todo traco de espontaneidade no publico é
dirigido e absorvido, numa selecdo profissional, por cagadores de
talentos, competi¢cbes diante do microfone e toda espécie de
programas patrocinados. Os talentos j& pertencem a industria muito
antes de serem apresentados por ela: de outro modo ndo se integrariam
tdo fervorosamente. A atitude do publico que, pretensamente e de fato,
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favorece o sistema da industria cultural é uma parte do sistema, ndo
sua desculpa (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 100 - 101).

Cabe destacar que as técnicas musicais desenvolvidas no ocidente sdo escutadas
claramente na musica espontdnea. Acompanhar de ouvido qualquer melodia em um
instrumento harmonico é fazer as trés fungdes tonais. Prética essa definida no Tratado
de Harmonia de Jean Philippe Rameau® publicado em 1722 (STRUNK, 1965). Tratado
este que nada mais € que uma apologia da pratica simplificada da musica. Uma pratica
da previsibilidade harmonica quando se pensa na resolugéo das tensdes.

O que foi em um momento técnico, de uma maneira simplificada, passa a ser
cultural. Por exemplo, Cantar e fazer um ‘contracanto’ ¢ cantar e responder. As
melodias das mdasicas espontaneas estdo construidas, de modo geral, em padrdes
repetitivos, como a repeticdo de uma mesma melodia em altura diferente. Comum € a
pratica de se cantar simultaneamente a mesma melodia de forma superposta, o0 que pode
ser exemplificado, dentro da nossa cultura, pela mésica caipira®™, e que é entendido, a
critério desta analise, como uma pratica polifénica.

Nos dois exemplos dados, pode-se perceber a estandardizagcdo como critério para
aceitacdo e afirmacdo das ideias musicais. De maneira mais sistematica, do periodo
Classico até o final do Romantismo, a musica séria foi construida com base nas trés
funcBes harmonicas. Isso de certa forma implicou em um comodismo para a
compreensdo daquilo que estava sendo escutado. A quebra de tensdes estabelecidas pelo
sistema tonal gerava uma previsibilidade que acomodava o ouvinte. O ndo estimulo a
novas percepcdes — ao novo — reforgava essa aceitagdo. Para Adorno e Simpson, “o
sentido musical é o Novo — algo que ndo pode ser subsumido sob a configuracdo do
conhecido, nem a ele ser reduzido, mas que brota dele, se 0 ouvinte vem ajuda-lo”
(1986, p. 131).

A previsibilidade da musica tonal proporciona ao ouvinte um carater de

identificacdo com o ja conhecido que culmina com sua prévia aceitacdo. Para Adorno,

O momento da efetiva identificagdo — e efetiva experiéncia do “é
isso!”. Ela ¢ alcangada quando a vaga recordago ¢ iluminada por um

%2 Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi um compositor e tedrico francés. Sua mésica é reconhecida pela
variedade de textura, sua originalidade de fraseado e suas harmonias ousadas (DICIONARIO GROVE
DE MUSICA, 1994).

®De acordo com Ferreira (2004) o termo Caipira designa o habitante do campo ou da roga que tem pouco
conhecimento cientifico. Podemos concluir a partir dai que a misica caipira tem sua constru¢do com base
no conhecimento espontaneo, ndo cientifico, adquirido com as experiéncias do senso comum.
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subito reconhecimento. E comparavel a experiéncia que se tem
quando se esta sentado num quarto que tenha sido deixado no escuro
e, de repente, a luz se acende de novo. Pelo carater subito dessa
iluminacdo, a mobilia, tdo familiar, adquire, por uma fracdo de
segundo a aparéncia de ser nova. A espontanea conclusédo, de gue essa
peca € “a mesma que” se ouviu ha algum tempo, tende a remover, por
um momento, 0 perigo sempre iminente de que algo seja como sempre
foi (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 132, grifos do autor).

Tanto o uso da polifonia quanto da harmonia e de outras técnicas de construcao
da masica no Ocidente, da forma que se deu, reforcam a analise de Adorno e Simpson
(1986) sobre a ideologia da chamada musica popular, o que culmina com a falsa
impressdo de individualidade inculcada nas pessoas. Por exemplo, como dito, as
cancgdes espontaneas ja trazem consigo certa facilidade de execucao e escuta construida
historicamente. Quando as técnicas aplicadas sdo apropriadas pelas agéncias promotoras
do que passou a idealizar musica popular, com objetivo de direcionar a escolha de algo
que segue 0 mesmo padrdo, tem-se ai um processo de formacdo de uma falsa
individualidade. Ou seja, o0 sujeito escolhe sobre opc¢fes idénticas. Dessa forma o
sujeito, mediado por técnicas para a constru¢do musical altamente elaborada, no sentido
de conduzir pensamentos e acdes, tende a perder a capacidade de escolha e critica.

Diante da historia da musica no Ocidente, considera-se que, das praticas
musicais, alguns elementos estruturais influenciam na alienacdo do sujeito. Adorno e
Simpson (1986) analisam a musica a partir do jazz, mas de forma pontual também
refletem sobre a musica séria de modo a ndo idealiza-la.

Esse é apenas o inicio de uma discussdo bastante complexa em que a musica é
um de varios instrumentos artisticos de manipulacdo em uma sociedade de mercado. Por
entender que a musica como um artefato aceito e enraizado nas tradicdes do povo
acabou se convertendo como um dos principais canais de imposi¢do ideoldgica, uma
linha do tempo foi construida para elucidar as possibilidades que essa manifestacdo
artistica pode oferecer, tanto no sentido da emancipacdo quanto da barbarizacdo quando
a referéncia é a (de)formacéo humana.

A mdsica é amparada por mecanismos de manipulacdo e imposicdo ideoldgica.
Esse processo € intensificado na sociedade de mercado. Pensar o processo de Educagéo
Estética por meio da musica sob a Gtica de Adorno é também refletir sobre a relacédo
entre a sociedade, o mercado e suas contradi¢cdes, como produto mercadologico na

I6gica capitalista.
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A sociedade, ideologicamente se apresenta na atualidade como o celeiro das
possibilidades quando o que estd em discussdo € a liberdade de produzir, vender ou
comprar bens e acumular capital. Tudo que € possivel de ser convertido em mercadoria
é vislumbrado como possibilidade de lucro. A producéo cultural ndo foge a essa regra.
Este € um dos motivos para sua degradacdo e configuracdo como pseudocultura
(ADORNO, 2005). A ldgica dessa condicdo é pautada na propria configuracdo das
condigbes de producdo humana. Producdo que € convertida na comercializacdo
irracional em que ndo ha a preocupacdo com valores ou ética.

Para Marx (2008), na sociedade em que o pensamento é direcionado para a livre
comercializacdo e concorréncia, o individuo acaba se tornando desprendido dos lagos da
natureza. O individuo se constitui como parte da natureza, o que ressalta a ideia de que
toda producdo configura a apropriacdo da natureza pelo individuo. Na perspectiva de
Marx, “quanto mais remontamos a historia, melhor aparece o individuo, e, portanto,
também o individuo produtor, como dependente e fazendo parte de um todo mais
amplo” (2008, p. 238).

Na esséncia, a producdo humana manifesta um grau determinado do
desenvolvimento social, ou seja, da producdo de individuos sociais. Assim, a produgdo
ndo é somente particular, mas um corpo social que exerce sua atividade de forma
agregada. “A producdo por individuos isolados, fora da sociedade [...] ¢ algo tdo
insensato como o desenvolvimento da linguagem na auséncia de individuos que vivam e
falem juntos” (MARX, 2008, p. 239).

No século XVIII, mais especificamente na ‘sociedade burguesa’, em que as
condigdes sociais alcancaram um alto grau de desenvolvimento, diferentes formas de
producdo e relagBes sociais foram constituidas diante do individuo apenas como meios
para seus fins privados, como forma de suprir necessidades exteriores (MARX, 2008).
A producdo humana, entdo, se potencializa como mercadoria passando a desconsiderar
o0 valor de uso para suprir necessidades. A criagdo de necessidades como troca passa a
se configurar como fim dentre os objetivos da producdo humana.

O consumo esta diretamente ligado ao ato da produgdo. “No consumo, o0s
produtos se convertem em objetos de gozo, de apropriacao individual” (MARX, 2008,
p. 244). Marx afirma que, “o proprio ato de producdo é, pois, em todos 0s seus
momentos, também um ato de consumo” (2008, p. 246). A questdo que se coloca diante

da afirmacéo estabelecida é: como o consumo se converte em algo que passa a ser
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degradante dentro da sociedade com carater alienante em que desconsidera as
necessidades naturais para suprir necessidades construidas?

Pautado em Marx (2008) parte-se do entendimento que na producdo da mdusica o
sujeito objetiva-se e que no consumo o objeto subjetiva-se. O consumo pode ser visto,
entdo, como fim em si mesmo. O consumo, para se efetivar, necessita da producgéo, ou
seja, cria e reproduz necessidades. Adorno (1986) afirma que quando o sujeito produz
apenas visando o lucro, as necessidades acabam se transformando completamente em

funcdes do aparelho de producgédo sendo totalmente dirigidas.

Nessa metamorfose as necessidades, fixadas e adequadas aos
interesses do aparelho, convertem-se naquilo que o aparelho sempre
pode invocar com alarde. Mas o lado do valor de uso das mercadorias
perdeu, entrementes, a Sua ultima evidéncia “natural”. N&do s6 as
necessidades sdo atendidas apenas indiretamente, através do valor de
troca, mas, em setores economicamente relevantes, sdo primeiro
gerados pelo proprio interesse no lucro, e isso as custas de
necessidades objetivas dos consumidores, como a necessidade de
moradias suficientes e a necessidade de formacéo e informacao quanto
aos eventos mais importantes que lhes sejam concernentes
(ADORNO, 1986, p. 68).

A problemética dessa condi¢do é que a dominacao sobre os seres humanos é
exercida atraves do processo econdmico (ADORNO, 1986). A ndo construcdo de
conhecimento que favoreca a emancipagdo consolida esse processo. “A tdo deplorada
falta de maturidade das massas é apenas o reflexo do fato que os homens continuam nao
sendo senhores autbnomos de sua vida; tal como no mito, sua vida lhes ocorre como
destino” (ADORNO, 1986, p. 67).

Dentre as varias contradicGes apresentadas pela sociedade, a transformacdo dos
bens culturais em mercadoria é algo a destacar. A musica, como um bem cultural, acaba
sendo apropriada pelas agéncias especializadas nesse tipo de acdo. Tais mercadorias,
gue tem como finalidade produzir e suprir necessidades imediatas, acabam contribuindo
para a retirada da liberdade de escolha e autonomia do individuo por seu carater
alienante e de cunho ideoldgico impositivo. Em uma discusséo sobre o fetichismo da
mercadoria, Marx (2013) trata do processo de constituicdo e apropriacdo dessas
mercadorias pela sociedade.

E importante entender como se constitui a mercadoria, para, posteriormente,
entende-la como produto de uma sociedade capitalista, e entdo discutir sobre a musica

como mercadoria. Para Marx, mercadoria se define da seguinte forma:



110

A mercadoria é, antes de tudo, um objeto externo, uma coisa que, por
meio de suas propriedades, satisfaz necessidades humanas de um tipo
qualguer. A natureza dessas necessidades — se, elas provém do
estbmago ou da imaginacdo — ndo altera em nada a questdo.
Tampouco se trata aqui de como a coisa satisfaz a necessidade
humana, se diretamente, como meio de subsisténcia, isto é como
objeto de frui¢do, ou indiretamente, como meio de producdo (MARX,
2013, p. 113).

Marx (2013) trabalha dois elementos fundamentais: o valor de uso e o valor de
troca. No que tange ao valor de uso o que o caracteriza € a utilidade atribuida a uma
determinada coisa. Assim, “o valor de uso se efetiva apenas no uso ou no consumo. Os
valores de uso formam o conteudo material da riqueza, qualquer que seja a forma social
desta” (MARX, 2013, p. 114). No valor de uso ocorre suporte material para o valor de
troca. Este que aparece inicialmente como, “a relagdo quantitativa, a propor¢ao na qual
valores de uso de um tipo séo trocados por valores de uso de outro tipo, uma relacéo
que se altera constantemente no tempo e no espaco” (MARX, 2013, p. 114).

Em relagdo ao valor de uso da mercadoria, ha que se destacar que resta nela uma
Unica propriedade: a de ser produto do trabalho. Dessa forma, se for abstraido o valor de
uso, abstrai-se também a utilidade que é intrinseca a ela, apagando-se todas as suas
qualidades sensiveis. Deixa de ser assim, o produto integral do trabalho, de qualquer

natureza que seja (MARX, 2013). Nessa linha de pensamento Marx ressalta que:

Com o carater (til dos produtos do trabalho desaparece o carater (til
dos trabalhos neles representados e, portanto, as diferentes formas
concretas desses trabalhos, que ndo mais se distinguem uns dos outros,
sendo todos reduzidos a trabalho humano igual, a trabalho humano
abstrato (MARX, 2013, p. 116).

O valor de troca reflete outra realidade. Ao se promover a troca entre
mercadorias este valor aparece como completamente independente do valor real de uso.
Ao se retirar o valor de uso dos produtos do trabalho sera obtido seu valor®. Esse que é
0 elemento comum que se apresenta na relacdo de troca (MARX, 2013). Em relagéo a

analise do valor conclui-se que:

Para criar valor de troca € preciso que o trabalho esteja determinado
socialmente, que seja trabalho social, mas de um modo particular. E

% Valor é o tempo de trabalho socialmente necessério para se produzir uma mercadoria (MARX, 2013).
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um modo especifico da socialidade. Primeiramente, a simplicidade
nao diferenciada do trabalho é a igualdade dos trabalhos individuais
gue se relacionam uns com 0s outros como com o trabalho igual, e
isso pela reducéo efetiva de todos os trabalhos a trabalho homogéneo.
O trabalho de cada individuo, ainda que se manifeste em varios
valores de troca, possui esse carater social de igualdade, e ndo se
manifesta no valor de troca sendo a medida que se refere ao trabalho
dos demais individuos como trabalho idéntico (MARX, 2008, p. 56).

Para Marx, “o valor de troca aparece primeiramente como uma relagao
quantitativa na qual os valores de uso sdo permutaveis. Em tal relacdo, esses valores
constituem uma magnitude idéntica de troca” (2008, p. 53). Portanto, o que se faz

necessario destacar nessa discussdo é a principal diferenca entre ambos os valores:

Os diferentes valores de uso sdo, ademais, 0s produtos da atividade de
distintos individuos; quer dizer, o resultado de trabalhos que diferem
individualmente. Como valores de troca, ndo obstante, representam
trabalho homogéneo ndo diferenciado, isto é, trabalho no qual
desaparece a individualidade dos trabalhadores. O trabalho que cria o
valor de troca &, pois, trabalho geral-abstrato (MARX, 2008, p.54).

Ao discorrer sobre o carater fetichista da mercadoria, Marx (2013) o relata como
algo intrincado, pleno de sutilezas metafisicas e melindres teologicos. O autor afirma
que o carater mistico da mercadoria ndo resulta de seu valor de uso. Isso, porque nele
ndo ha nada de misterioso, sendo considerado tanto pelo ponto de vista de que satisfaz
necessidades humanas por meio de suas propriedades quanto pelo fato de que essas
propriedades sdo recebidas como produto do trabalho humano. Partindo dessa base, a
questdo feita por Marx (2013) refere-se ao surgimento do carater enigmatico do produto

do trabalho assim que assume a forma-mercadoria.

O carater misterioso da forma-mercadoria consiste, portanto,
simplesmente no fato de que ela reflete aos homens os caracteres
sociais de seu préprio trabalho como caracteres objetivos dos prdprios
produtos do trabalho, como propriedades sociais que sdo naturais a
essas coisas e, por isso, reflete também a relacdo social dos produtores
com o trabalho total como uma relacdo social entre os objetos,
existente & margem dos produtores. E por meio desse quiproqué que
0s produtos do trabalho se tornam mercadoria, coisas sensiveis-
suprassensiveis ou sociais (MARX, 2013, p. 147).

O fetichismo da mercadoria surge do carater social peculiar do trabalho que
produz mercadorias (MARX, 2013). Isso significa que os objetos de uso se tornam

mercadorias futeis pelo fato que sdo produtos de trabalhos privados que sdo realizados



112

de forma independente uns dos outros. Em sentido restrito, o que fica em destaque é o
fato que, “as relagdes sociais entre seus trabalhos privados aparecem como aquilo que
elas sdo, isto &, ndo como relacdes diretamente sociais entre pessoas em seus proprios
trabalhos, mas como relagdes reificadas entre pessoas e relagdes sociais entre coisas”
(MARX, 2013, p. 148).

Marx (2013) deixa claro nessa discussdo que o homem, na l6gica do mercado,
percorre um caminho oposto ao do desenvolvimento real. Dessa forma, destacando que,
“as formas que rotulam os produtos do trabalho como mercadorias [...] j& possuem a
solidez de formas naturais da vida social antes que os homens procurem esclarecer-se
ndo sobre o carater historico dessas formas [...], mas sobre seu conteudo” (MARX,
2013, p. 150).

Sendo a musica um produto do trabalho, como esta se insere nesse contexto?
Entendendo-a como uma manifestacao cultural, desenvolvida a partir das necessidades e
contradicBes da sociedade é possivel se iniciar tal processo de reflexdo. Para
compreensdo dessa discussdo, Adorno (1989) destaca que o género humano estabeleceu
uma experiéncia ambivalente no limiar da época histérica, que se estabelece da seguinte
forma: “a musica constitui, a0 mesmo tempo, a manifestacdo imediata do instinto
humano e a instancia propria para o seu apaziguamento” (ADORNO, 1989, p. 79).

A partir dai pode-se estabelecer uma relacdo que possibilite entender a musica
como mercadoria, pois segundo Adorno, referindo-se ao conceito de fetichismo
musical, “o fato de que valores sejam consumidos e atraiam os afetos sobre si, sem que
suas qualidades especificas sejam sequer compreendidas ou apreendidas pelo
consumidor, constitui uma evidéncia da sua caracteristica de mercado” (1989, p. 86).

Adorno (1989) procura evidenciar que a masica atual, destacando sua totalidade,
¢ dominada pelas mesmas caracteristicas de uma mercadoria, ou seja, para ele os
altimos residuos pré-capitalistas foram eliminados. Dessa forma, a musica € utilizada
como instrumento para a propaganda comercial de mercadorias (ADORNO, 1989).
Tendo assim, seu valor de uso substituido pelo valor de troca pois, 0 que passa a ser
considerado sdo as influéncias que ela causard no comportamento das pessoas a partir
do que se objetivou a ela: obtencdo do lucro.

Para compreender a misica como mercadoria € preciso antes destacar o papel da
industria cultural como mola propulsora dessas a¢Ges que manipulam a esséncia do
trabalho como forma de alienar as pessoas e, por consequéncia, fomentar o acimulo de

capital. Portanto, uma das estratégias adotadas para que esta configuracdo dentro da
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sociedade se consolide é a manipulacdo do tempo livre® como instrumento de coergdo

na perspectiva de se produzir falsas necessidades.

3.3 (De)Formacéo no Tempo Livre
O tempo livre € 0 momento propicio a industria para se moldar os pensamentos
do trabalhador com davidas que sdo impostas sobre 0 que deve ou nao ser feito nagqueles

momentos em que ndo se esta trabalhando. Adorno destaca que:

Numa época de integragdo social sem precedentes, fica dificil
estabelecer, de forma geral, 0 que resta nas pessoas, além do
determinado pelas funcGes. Isto pesa muito sobre a questdo do tempo
livre. N&o significa menos do que, mesmo onde 0 encantamento se
atenua e as pessoas estdo ao menos subjetivamente convictas de que
agem por vontade propria, essa vontade é modelada por aquilo de que
desejam estar livres fora do horario de trabalho (ADORNO, 1995b, p.
71).

O tempo livre se torna o prolongamento da nédo liberdade em uma sociedade
marcada por pessoas ndo livres (ADORNO, 1995b). Isso por que a forca de trabalho
tornou-se mercadoria fazendo com que o trabalho se coisificasse. Para Adorno, “a
distincdo entre trabalho e tempo livre foi incutida como norma & consciéncia e
inconsciéncia das pessoas” (1995b, p. 73), 0 que quer dizer que o tempo longe do
trabalho acaba tendo a funcéo de restaurar a forca de trabalho. O tempo livre nesse
sentido configura-se como apéndice do trabalho.

No tempo livre instaurado como negocio, o ‘hobby’ passou a ser uma forma de
coacdo sobre o sujeito ditando aquilo que deve ou ndo ser feito. Na analise de Adorno,
“tal coacdao ndo ¢, de nenhum modo, somente exterior. Ela se liga as necessidades das
pessoas sob um sistema funcional” (1995b, p. 74). Sistema esse que se apropria das
necessidades do sujeito moldando-as de forma que possam ser apropriadas como uma

mercadoria.

No ‘camping’ — no antigo movimento juvenil, gostava-se de acampar
— havia protesto contra o tédio e o convencionalismo burgueses. O que
0s jovens queriam era sair, no duplo sentido da palavra. Passar-a-
noite-a-céu-aberto equivalia a escapar da casa, da familia. Essa
necessidade, depois da morte do movimento juvenil, foi aproveitada e

®Adorno (1995hb) destaca que a expressao tempo livre, tratada anteriormente por 6cio fazendo referencia
a uma vida folgada, faz distincdo do tempo ndo livre, ou seja, aquele tempo que é preenchido pelo
trabalho. Entendido como lazer e entretenimento o tempo livre nos moldes do sistema capitalista €
representado pela organizacgdo da industria cultural. O tempo livre é a extensdo do trabalho como lazer.
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institucionalizada pela industria do ‘camping’. Ela ndo poderia obrigar
as pessoas a comprar barracas ¢ ‘motor-homes’, além de iniimeros
utensilios auxiliares, se algo nas pessoas ndo ansiasse por isso; mas, a
propria necessidade de liberdade é funcionalizada e reproduzida pelo
comércio; o que elas querem lhes € mais uma vez imposto
(ADORNO, 1995b, p. 74).

A integracdo do tempo livre é alcancada com uma maior facilidade pelo fato que
as pessoas nao conseguem perceber sua propria falta de liberdade, ou seja, “as pessoas
ndo percebem o quanto ndo sdo livres la onde mais livres se sentem, porque a regra de
tal auséncia de liberdade foi abstraida delas” (ADORNO, 1995b, p. 74).

Tal condicdo é perceptivel nos ouvintes da musica popular (ADORNO;
SIMPSON, 1986). Em oposi¢ao a essa ideia do ‘hobby’, para Adorno (1995b) no tempo
livre as atividades deveriam ser tdo sérias quanto na do tempo ndo livre. Nesse sentido,
ouvir muasica ou compor mausica, ler de forma concentrada e assistir um filme se
constituiriam como momentos integrais da existéncia humana, o que levaria a
transformacgdo da palavra ‘hobby’ em “escarnio” se comparada a tais atividades.

A musica ¢ atividade do tempo livre. Nele, o sempre-igual se torna regra. Com
isso, o tédio se torna um momento decisivo, em um estado de inconsciéncia, para
impulsionar as acdes do sujeito, pois em uma intima relacdo com o tédio esta o
sentimento de impoténcia (ADORNO, 1995b). “O tédio existe em funcéo da vida sob a
coacgédo do trabalho e sob a rigorosa divisdo do trabalho” (1995b, p. 76). Sob estas

condicBes, Adorno defende que o tédio ndo deveria existir.

Sempre que a conduta no tempo livre é verdadeiramente autbnoma,
determinada pelas préprias pessoas enquanto seres livres, é dificil que
se instale o tédio; tampouco ali onde elas perseguem seu anseio de
felicidade, ou onde sua atividade no tempo livre é racional em si
mesma, como algo em si pleno de sentido. [..] Se as pessoas
pudessem decidir sobre si mesmas e sobre suas vidas, se ndo
estivessem encerradas no sempre-igual, entdo ndo se entediariam
(ADORNO, 1995b, p. 76).

O tempo livre, na discussdo apresentada por Adorno (1995b), constitui agdes,
atitudes e valores tomados em um esquema que os transforma em bens de consumo.
Desse modo, “as pessoas aceitam e consomem o que a industria cultural lhes oferece
para o tempo livre” (ADORNO, 1995b, p. 81). O problema € que as pessoas nao

alcancaram inteiramente a integracdo da consciéncia e do tempo livre (ADORNO,
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1995b). Assim, o poderio da industria cultural como instrumento de imposigdo

ideoldgica esta no fato que ela:

Domina e controla, de fato e totalmente, a consciéncia e inconsciéncia
daqueles aos quais se dirige e de cujo gosto ela procede, desde a era
liberal. Além disso, ha motivos para admitir que a produgdo regula o
consumo tanto na vida material quanto na espiritual, sobretudo ali
onde se aproximou tanto do material como na indastria cultural
(ADORNO, 1995b, p. 76).

A questdo que se apresenta como fundamental nessa discussdo para se
aprofundar a compreensdo da apropriacdo dos bens culturais como mercadoria faz
referéncia a propria configuracdo da inddstria cultural. Adorno e Horkheimer (1985)
enquadram a inddstria cultural em um modelo de agéncia que se apropria dos bens
culturais padronizando-os com o objetivo de dissemina-los para satisfazer necessidades
sempre iguais. Para os autores os padrOes estabelecidos resultam originariamente das
necessidades dos consumidores, por isso sdo aceitos sem resisténcia.

Uma das caracteristicas da industria cultural é a apropriacdo da arte com o
objetivo de transforma-la em mercadoria. Adorno (2008a) acredita que se ela ndo for ao
menos considerada um produto, terd a fungdo de apoiar-se na relagdo com os bens de
consumo. Isso, para Adorno, ¢ facilitado, pois, “numa época de superprodugdo, o seu
valor de uso se torna também problematico e se submete finalmente ao deleite
secundario do prestigio, da moda ¢ do proprio carater de mercadoria” (2008a, p. 35).

Na ldgica da industria cultural a racionalidade técnica é a racionalidade da
prépria dominacdo. Por isso, a técnica, padronizou e produziu em série 0 que era
considerado como esséncia do trabalho em ambito social. Os produtos, mecanicamente
diferenciados, se revelam sempre como a mesma coisa em outra roupagem, fazendo
assim com que os valores apresentados pela industria cultural em nada se assemelhem
com valores objetivos, com o sentido daquilo que é produzido (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985).

Outra caracteristica da industria cultural esta no esquematismo. Neste, o todo e a
parte sdo atingidos igualmente. O todo é anteposto aos detalhes como algo desconectado
e sem relagdes com eles. Dessa forma, “o todo e o detalhe exibem os mesmos tragos, na
medida em que entre eles ndo existe nem oposicdo nem ligagdo” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 104). Como exemplo, podem ser citados as cancfes de
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sucesso, os astros de TV e as novelas que sempre ressurgem com o0 mesmo contetido

variando apenas na aparéncia fazendo com que os detalhes se tornem substituiveis.

A breve sequéncia de intervalos, facil de memorizar, como mostrou a
cancao de sucesso; o fracasso temporario do her6i, que ele sabe
suportar como good sport que é; a boa palmada que a namorada
recebe da mao forte do astro; sua rude reserva em face da herdeira
mimada sdo, como todos os detalhes, clichés prontos para serem
empregados arbitrariamente aqui e ali e completamente definidos pela
finalidade que Ihes cabe no esquema. Confirma-lo, compondo-o, eis ai
sua razdo de ser. Desde o comeco do filme ja se sabe como ele
termina, quem é recompensado, e, a0 escutar a mausica ligeira, o
ouvido treinado € perfeitamente capaz, desde 0s primeiros compassos,
de adivinhar o desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele
tem lugar como previsto. [...] Sua producdo € administrada por
especialistas, e sua pequena diversidade permite reparti-las facilmente
no escritério (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 103).

No jogo esquematico estabelecido pela conciliagdo entre a parte e o todo, novos
elementos de estimulo a percepcdo sdo dificultados. Uma mesmice exacerbada
predomina sobre os produtos oferecidos ao publico. Adorno e Horkheimer (1985)
ressaltam que o que é novo na fase da pseudocultura é a prépria exclusdo do novo.
Nesse esquema, “a maquina gira sem sair do lugar. Ao mesmo tempo que ja determina o
consumo, ela descarta o que ainda ndo foi experimentado porque € um risco”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 111). A industria cultural consiste na repeticdo
indiferenciada de modelos e de ideias. Nisso, os autores afirmam que “o que € novo ¢é
que os elementos irreconciliaveis da cultura, da arte e da distracdo se reduzem mediante
sua subordinacdo ao fim a uma tunica formula falsa” (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 112).

Com a exclusdo de novos estimulos de percepcdo, a producdo da industria
cultural é voltada para a diversdo. Por meio dela o controle é estabelecido. Na
compreensdo de Adorno e Horkheimer (1985) a diversdo é o prolongamento do trabalho
sobre o capitalismo na ldgica da apropriacdo equivocada do tempo livre. Assim, a
diversdo “é procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para
se por de novo em condi¢bes de enfrenta-lo” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.
113). Por meio da diversdo passa-se, entdo, a esquematizar para 0 sujeito sequencias

automatizadas de operagdes padronizadas. Nestas,

O espectador ndo deve ter necessidade de nenhum pensamento
préprio, o produto prescreve toda reacdo: ndo por sua estrutura
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tematica — que desmorona na medida em que exige 0 pensamento —,
mas através de sinais. Toda ligacdo l6gica que pressuponha um
esforco intelectual é escrupulosamente evitada. Os desenvolvimentos
devem resultar tanto quanto possivel da situagdo imediatamente
anterior, e ndo da Ideia do todo (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.
113).

A diversdo € o resultado da fuséo atual da cultura, das necessidades do capital e
do entretenimento. Nesses moldes Adorno e Horkheimer (1985) a consideram uma
mentira patente transformada pela industria cultural. “A diversdo se alinha ela propria
entre os ideais, ela toma o lugar dos bens superiores, que ela expulsa inteiramente das
massas, repetindo-os de uma maneira ainda mais estereotipada que o0s reclames
publicitarios pagos por firmas privadas” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 118 -
119). Ao promover a diversdo como uma espécie de fuga da liberdade a industria
cultural manipula as necessidades dos consumidores, as dirige e as disciplina.
Contribuindo assim, com sua (de)formacdo. A mdsica é um dos instrumentos dessa
l6gica.

Para os autores, divertir € 0 mesmo que promover uma fuga do pensamento, ou
seja, ndo ter que pensar nisso ou naquilo. Esquecer o sofrimento mesmo que ele seja
mostrado a exaustdo. Tratando dessa forma, a impoténcia é a base da diversdo. Ela se
torna o caminho para a fuga de uma realidade ruim. “A liberagdo prometida pela
diversdo ¢ a liberagdo do pensamento como negacao” (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 119). A diversdo tem como objetivo dirigir as pessoas desacostumando-as da
subjetividade (IBID, 1985).

Como parte da tarefa da inddstria cultural esta a supressdo da individualidade.
“Na industria, o individuo ¢ ilusério ndo apenas por causa da padronizagao do modelo
de producéo. Ele so6 é tolerado na medida em que sua identidade incondicional com o
universal estda fora de questao” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 128). A
pseudoindividualidade se torna o carater dominante. Para Adorno e Horkheimer (1985,
p. 128), na induastria cultural, “o individual reduz-se a capacidade do universal de
marcar tdo integralmente o contingente que ele possa ser conservado como 0 mesmo”.
As particularidades do sujeito, segundo 0s autores, ressaltam a mercantilizacdo
monopolizada e socialmente condicionada, moldada e disseminada como algo natural.

A realidade que estabelece a individualidade figura um carater ficticio. O
principio da individualidade se enche de contradigbes. Como produto da aparelhagem

econdmica e social prevalece a aparente liberdade do individuo. Na apropriacdo da
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cultura como instrumento de dominacgdo, além de contribuir para domar os instintos

revolucionarios, a industria cultural, por meio da cultura industrializada:

[...] exercita o individuo no preenchimento da condicéo sob a qual ele
esta autorizado a levar essa vida inexoravel. O individuo deve
aproveitar seu fastio universal como uma forga instintiva para se
abandonar ao poder coletivo de que estd enfastiado (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 126).

Na industria cultural, a musica serve aos interesses do capital na medida em que
dificulta ao individuo se reconhecer e perceber as contradi¢cGes as quais é submetido.
Por meio do ensino de musica, em escolas regulares, claramente pode ser observada
essa condicdo alienada do sujeito.

Nogueira (2001) destaca a utilizacdo da musica comercial no contexto
educacional pelos professores que trabalham com artes. Trabalho este que contribui com
0 processo de alienacdo sob a légica da industria cultural. A autora ressalta a baixa
qualidade dessas musicas com intuito de evidenciar aquilo que é oferecido aos alunos

em um suposto processo de construcdo do conhecimento:

Tais producbes primam pela pouca qualidade musical: no tocante as
melodias e arranjos, revestem-se de clichés executados por
apresentadoras travestidas de cantoras, sem nenhum compromisso
com a qualidade; em relacdo as letras, encontram-se presas a
modismos e, quase sempre, reforgcam conceitos consumistas e sexistas
(NOGUEIRA, 2001, p. 191).

Nogueira (2001) critica o resultado desse tipo de educacdo. Em seu entender, ha
0 incentivo a erotizacdo, ao consumismo exagerado com reforco de padrbes de beleza
estereotipados. Ao perceber que muitos dos profissionais que trabalham com esta area
do conhecimento também sdo consumidores de tais produtos e de forma consequente
alvos das mesmas estratégias massificadoras, Nogueira (2001) aponta porque a musica,
nesses casos € utilizada como refor¢o de uma condicéo alienante.

Contudo, reconhecendo que as limitages por parte dos professores caminham
na direcdo da (de)formacdo, Nogueira ressalta que, “inversamente, quando a professora
transita por um universo musical mais amplo, de melhor qualidade técnica, ela
incorpora esse repertdrio nas suas acdes docentes e, de certa forma, também possibilita
aos seus alunos um enriquecimento da audi¢ao” (2001, p. 194). O que também amplia a

capacidade de reflexdo e critica.
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O fato é que a industria cultural tem utilizado a musica para alcancar nas escolas
tanto aqueles que estdo ali para aprender quanto para ensinar. Ramos-de-Oliveira (2001)
destaca que a industria cultural visa a pseudoformacdo cultural, o predominio do
pensamento unilateralmente inclinado ao instrumental, a personalidade que se deixa
manipular, a barbarizacdo dos homens, as tendéncias totalitarias manifestas e explicitas,
além de sufocar as possibilidades de visdo critica mais amplas e mais profundas. Pode-
se entender disso que as possibilidades de emancipacdo por meio da estética, como
reforca Adorno (2008a), sdo suprimidas por meio das estratégias de alienagdo e
imposicao ideoldgica. Ramos-de-Oliveira descreve bem essa ideia a seguir:

A indGstria cultural deforma a producdo e circulagdo de
conhecimentos, mas também invade a area da estética. Nem mesmo se
restringe aos perigos trazidos pela reprodutibilidade técnica, mas
vulgariza e apequena bens artisticos contribuindo para inflacionar o
mau gosto mascarado pelo Belo. Por vezes, sob o disfarce de resgate
do kitsch; por vezes, com pretensoes e tinturas de “alta cultura” vao se
acotovelando as marcas do antiestético (RAMOS-DE-OLIVEIRA,
2001, p. 49).

No campo artistico, de modo geral, a industria cultural for¢ca o dominio da arte
superior e da arte inferior. “A arte superior se v€ frustrada de sua seriedade pela
especulacédo sobre o efeito; a inferior perde, através de sua domesticacéo civilizadora, o
elemento de natureza resistente e rude, que lhe era inerente enquanto o controle social
ndo era total” (ADORNO, 1986, p. 93). A especulacdo da industria cultural nesse
sentido vem sobre o estado de consciéncia e alienagdo das pessoas transformando-as em
elemento de célculo, ou seja, um acessério da maquinaria. Nessa industria, 0
consumidor deixa de ser sujeito para ser objeto (ADORNO, 1986).

De acordo com Adorno e Horkheimer (1985) as obras de arte sdo apresentadas
pela inddstria cultural como slogans politicos, inculcadas ao publico com precgo
reduzido. O objetivo é torna-las acessivel ao ponto de que ndo estimule novas

percepcdes. A cultura tendo seu privilégio formativo eliminado

[...] pela venda em liquidacdo dos bens culturais ndo introduz as
massas nas areas de que eram antes excluidas, mas serve, ao contrario,
nas condicBes sociais existentes, justamente para a decadéncia da
cultura e para o progresso da incoeréncia barbara (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 132).
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A musica, como manifestacdo artistica, passa a ter seu carater moldado como
mercadoria. “As mercadorias culturais da industria se orientam [...] segundo o principio
de sua comercializagdo e ndo segundo seu préprio conteddo e sua figuracdo adequada”
(ADORNO, 1986, p. 93). Adorno (1986) afirma que a industria cultural por meio de sua
pratica transfere a motivagdo do lucro as criagdes espirituais. Como consequéncia, “a
autonomia das obras de arte, que, é verdade, quase nunca existiu de forma pura e que
sempre foi marcada por conexdes causais, vé-se no limite abolida pela industria
cultural” (ADORNO, 1986, p. 93).

Para Adorno, “as categorias da arte autonoma, procurada e cultivada em virtude
do seu proprio valor intrinseco, ja ndo tem valor para a apreciagdo musical de hoje”
(1989, p. 80). Ao analisar o préprio valor da musica em relagcdo aquilo que ela oferece
como novos estimulos de percepcao, este tera seu carater afetado por padrdes impostos
que atendam as demandas da industria cultural. Como exemplo, a questdo do gosto
musical. O direito a liberdade de escolha por parte do individuo j& ndo existe mais.

Segundo Adorno (1989) ja ndo se consegue Viver o0 gosto empiricamente.

Se perguntarmos para alguém se “gosta” de uma musica de sucesso
lancada no mercado, ndo conseguiremos furtar-nos a suspeita de que o
gostar e 0 ndo gostar ja ndo correspondem ao estado real, ainda que a
pessoa interrogada se exprima em termos de gostar e ndo gostar. Ao
invés do valor da prépria coisa, o critério de julgamento é o fato de a
cancdo de sucesso ser conhecida de todos; gostar de um disco de
sucesso € quase exatamente o0 mesmo que reconhecé-lo. O
comportamento valorativo tornou-se uma ficgdo para quem se Vvé
cercado de mercadorias musicais padronizadas. Tal individuo ja nédo
consegue subtrair-se ao julgo da opinido pablica, nem tampouco pode
decidir com liberdade quanto ao que Ihe é apresentado, uma vez que
tudo o que se lhe oferece é tdo semelhante ou idéntico que a
predilecdo, na realidade, se prende apenas ao detalhe biogréafico, ou
mesmo a situacdo concreta em que a musica é ouvida (ADORNO,
1989, p. 79 - 80).

A musica tem servido a industria como instrumento de manipulacdo da
consciéncia e autonomia do sujeito. Na forma de entretenimento, a musica tem
contribuido para o emudecimento dos homens, para sua incapacidade de comunicacgéo e
para a morte da linguagem como expressdo (ADORNO, 1989). Para Adorno (1989),
vazios de siléncio sdo preenchidos pela musica de entretenimento ao se instalar entre

pessoas (de)formadas pelo medo, cansaco e docilidade instaurada. Ao passo que as
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pessoas tem dificuldades de refletir e externar seus pensamentos, também néo
conseguirdo ser capazes de ouvir por conta propria.

Se o caréater fetichista da mercadoria tem a ver com a veneracdo do que €
autofabricado que na qualidade de valor de troca se aliena tanto do produtor como do
consumidor (MARX, 2013), a muasica como mercadoria, com sua fun¢do modificada,
tendera a atingir os préprios fundamentos da relacéo entre arte e sociedade (ADORNO,
1989). A musica atual é dominada pela caracteristica da mercadoria. “A musica, com
todos os atributos do etéreo e do sublime que Ihes sdo outorgados com liberalidade, €
utilizada [...] como instrumento para a propaganda comercial de mercadorias que é
preciso comprar para poder ouvir musica” (ADORNO, 1989, p. 86).

Adorno (1989) exemplifica as relacbes comerciais da musica em que tal
movimento distribui de forma gratuita partituras a diversas orquestras. Esta acao,
segundo o autor, est4 orientada como uma espécie de propaganda das obras executadas
para estimular a compra de reducgdes para piano e de discos. O valor de troca é a base

dessas acgoes.

Se a mercadoria se compde sempre do valor de troca e do valor de
uso, 0 mero valor de uso — aparéncia iluséria, 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. 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 relagcdo com o objeto ao mesmo tempo desmente tal aparéncia. Esta
caréncia de relacdo baseia-se no carater abstrato do valor de troca
(ADORNO, 1989, p. 87).

As musicas transformadas em mercadoria sdo um conglomerado de ideias que
sdo inculcadas nos ouvintes através de repeti¢cGes continuas sem a preocupacdo de que a
organizacdo do conjunto possa exercer a minima influéncia contraria (ADORNO,
1989). “Quanto mais coisificada for a musica, tanto mais romantica soara aos ouvidos
alienados. E precisamente através disto que tal musica se torna propriedade” (1989, p.
89).

A musica séria também é, para Adorno (1989), exemplificada para dizer da

musica tomada como mercadoria. Nesse sentido os ‘arranjos’®, como estratégia de

96Arranjo em musica pode ser definido como, “a reelaboragdo ou adaptagdo de uma composicdo,
normalmente para uma combinagao sonora diferente do original” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA,
1994 p. 43).
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divulgacdo e venda, passaram a dominar varios setores da musica. Adorno (1989)
entende que a pratica dos arranjos arranca as ideias criadoras de seu contexto original
dilacerando a unidade das obras de modo que apresentem apenas frases ou movimentos
isolados. Estes sdo articulados artificialmente. A desculpa para esta estratégia é que em
relacdo as grandes obras orquestradas os arranjos irdo contribuir para o barateamento da

execucdo, 0 que é somente um pretexto.

O argumento do barateamento, que do ponto de vista estético se julga
e se condena a si mesmo, é anulado praticamente a constatacdo da
riqueza de instrumentacdo de que dispbe precisamente aqueles que
mais propaganda fazem do arranjo. O argumento anula-se igualmente
porque, com muita frequéncia, da qual sdo exemplos os lieder para
piano transcritos depois para orquestra, 0s arranjos acabam tendo
custo substancial maior que uma interpretacdo da versdo original da
obra. Além disso, a convic¢do de que a musica mais antiga necessita
de um toque coloristico renovador supbe que a relagdo cor-desenho é
esporadica neste tipo de mdsica, o que traz um desconhecimento
brutal do classicismo vienense e de um compositor como Schubert,
objeto predileto dos arranjadores (ADORNO, 1989, p. 90).

A justificativa por parte daqueles que se propdem a fazer arranjos esta no fato
que essa acdo torna mais assimilavel a masica séria que se mantém ao longo da historia,
distante do homem. Contrario a esta justificativa, Adorno (1989) defende que esta
pratica visa de forma prioritaria o entretenimento que, constituido de uma falta de
compromisso e de um carater ilusorio dos objetos, dita a distragdo dos ouvintes. O
entretenimento, “difunde-se hoje em todo o campo da vida musical, que ninguém mais
leva a sério, e a verdadeira musica desaparece sempre mais, ndo obstante todo o
falatorio em torno da cultura” (ADORNO, 1989, p. 91).

As consequéncias da apropriacdo da musica como mercadoria sdo claras para
Adorno (1989). Ao ouvir musica conforme preceitos estabelecidos, sem resisténcia
quanto ao contetdo oferecido, os ouvintes perdem a liberdade de escolha e a capacidade
para 0 conhecimento consciente da musica, 0 que poderia contribuir com seu
desenvolvimento critico. A audicdo flutua entre o esquecimento e o0 repentino
conhecimento que novamente desaparece no esquecimento. Audi¢do regressiva € a
nomenclatura designada por Adorno (1989) a essa condi¢do do ouvinte. Tal audicdo,
“relaciona-se manifestamente com a producao, através do mecanismo de difusdo, o que

acontece precisamente mediante a propaganda” (ADORNO, 1989, p. 95).
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O carater de coagdo faz parte dos anuncios publicitarios em se tratando da
audicao regressiva. Esta audicdo ocorre no momento em que, “[...] ante o poderio da
mercadoria anunciada, j& ndo resta a consciéncia do comprador e do ouvinte outra
alternativa sendo capitular e comprar a sua paz de espirito, fazendo com que a
mercadoria oferecida se torne literalmente sua propriedade” (ADORNO, 1989, p. 95). O
fato € que os ouvintes ou consumidores da musica tém a falsa consciéncia de que
precisam daquilo que Ihes é imposto insistentemente. Adorno afirma que, “o sentimento
de impoténcia que furtivamente toma conta deles face a producdo monopolista, domina-
0s enquanto se identificam com o produto do qual ndo conseguem subtrair-se” (1989, p.
95).

A falta de concentracdo e reflexdo tem sua parcela de culpa nessa condicédo
alienada do sujeito. O esquecimento e recordagdes rapidas de ideias musicais fazem
parte do modo de comportamento perceptivo imposto. A musica transformada em
produto ndo consegue manter a tensdo de uma concentracdo atenta, o que facilita sua
internalizacdo e aceitacdo. A audicdo desconcentrada, no entendimento de Adorno
(1989), torna impossivel a apreensao de uma totalidade.

E importante ressaltar que para Adorno, na ideia da musica como mercadoria,
“nada ¢ mais forte e mais constante do que a aparéncia externa, e nada nela ¢ mais
ilusorio do que a objetividade” (1989, p. 102). Também se deve ressaltar que sua
seriedade consiste em que, “ao invés de conservar-se fiel ao sonho da liberdade,
mantendo distancia em relacdo aos seus objetivos, cataloga a participacdo no jogo como
dever entre 0s objetivos Uteis, extirpando os vestigios de liberdade nele existentes”
(ADORNO, 1989, p. 103).

Compreender a masica como mercadoria possibilita ir de encontro aos ideais
propostos pela industria cultural. Estes que, como ja foi dito, inibem a capacidade
critica, reflexiva e a autonomia do sujeito. Portanto, cabe pensar a musica em um
processo educativo que proporcione condigOes ao sujeito de tencionar a realidade nédo
aceitando as imposicdes que lhes sdo feitas. Para Adorno (2008a), o elemento estético

se trabalhado de modo que realize 0s processos objetivos, permeara a formagéo humana.
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CAPITULO IV - EDUCACAO, ESTETICA E FORMACAO MUSICAL

Por entender que o conceito de Educacéo Estética trouxe ricas contribuicdes para
a formacdo humana, pode-se afirmar que as reflexdes de Schiller (1989) foram
fundamentais nesse campo. As ideias de Adorno podem contribuir para avancar e
enriquecer esse conceito, pois trazem para a reflexdo a materialidade e a historicidade
da formacdo humana, o que se remete diretamente a ideia do contraditorio. A proposta
que segue é fazer um contraponto entre esses dois tedricos para, com isso, contribuir

com a sistematizacdo do conceito de educacdo Estética por meio da musica em Adorno.

4.1 A Educacéo Estética de Schiller e Adorno

Friedrich Schiller teve importante contribuicdo para a sistematizagdo do conceito
de Educacdo Estética. Nesse conceito a estética € o caminho para a liberdade e
emancipacdo do homem (SCHILLER, 1989). Tal discussdo, tendo Adorno como
referencia, pode ser tomada como fundamental em um processo em que a formacéao
critica do individuo € algo a ser alcancada. Desse modo, se evidencia no contexto social
as imposic@es ideoldgicas e possibilidades de conscientizacdo do sujeito.

Schiller (1989), ao desenvolver o conceito de Educacgéo Estética, trabalha com a
ideia que o homem sé se constitui como tal pela capacidade que tem de transformar a

natureza a partir de suas necessidades fisicas, morais e espirituais, ou seja,

[...] 0 que o faz homem, porém, é justamente ndo se bastar com o que
dele a natureza fez, mas ser capaz de refazer regressivamente com a
razdo os passos que ela antecipou nele, de transformar a obra da
privacdo em obra de sua livre escolha e de elevar a necessidade fisica
a necessidade moral (SCHILLER, 1989, p. 25).

Nesse sentido, pode-se afirma que, “para resolver na experiéncia o problema
politico é necessario caminhar através do estético, pois é pela beleza que se vai a
liberdade”. Tendo a arte como caminho para o desenvolvimento desse processo,
refutando o utilitarismo como forga que ja em seu tempo domina a sociedade, Schiller
afirma que, “a arte ¢ filha da liberdade ¢ quer ser legislada pela necessidade do espirito,
néo pela privacdo da matéria” (SCHILLER, 1989, p. 23 - 24).

Na concepcdo de Adorno (2008a), a importancia da estética, no que se refere a
formacéo, estd na forca da reflexdo que pode ser desenvolvida como condicdo para se

chegar a capacidade critica. Para isso, € fundamental que além do desenvolvimento da
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sensibilidade o individuo seja capaz de perceber e confrontar o que se apresenta como
contradicdo em ambito social. Essas questdes sdo representadas no campo das artes e
podem ser apreendidas pelo individuo se o0 mesmo tiver condi¢cdes de perceber seu
conteudo de verdade. Essa condicdo se da por meio da experiéncia envolvendo o objeto
artistico. “Este ndo ¢ algo que se deve reconhecer apenas a partir de fora e exige da
teoria que o compreenda, seja qual for o grau de abstragao” (ADORNO, 20083, p. 524).

A discussdo estabelecida por Schiller (1989) aborda a construcdo do
conhecimento partindo da relacdo conflituosa entre o que é moral e ético com o estado
natural das coisas. Desse modo:

Surge e justifica-se a tentativa de um povo, emancipado j& de
transformar em Estado ético o seu Estado natural. Esse Estado natural
(como podemos denominar todo corpo politico que tenha sua
instalacdo originalmente derivada de forcas e ndo de leis), embora
contradiga o homem moral, para o qual a mera conformidade a lei
deve servir como lei, é suficiente para o homem fisico, que estabelece
leis para si apenas para lidar com forcas. O homem fisico, entretanto,
é real, enquanto o ético, apenas problematico. Se a razdo suprime,
portanto, o Estado natural para substitui-lo pelo seu, como tem
necessariamente de fazer, ela confronta o homem fisico e real com o
problemético e ético, confronta a existéncia da sociedade com o Ideal
apenas possivel (ainda que moralmente necessario) de sociedade. Ela
toma ao homem algo que ele realmente possui, e sem o qual nada
possui, para indicar-lhe algo que ele poderia e deveria possuir; e se
esperasse mais dele, arrancar-lhe-ia também, em nome de uma
humanidade que ainda lhe falta, e que pode faltar-lhe sem prejuizo de
sua existéncia, os proprios meios para a animalidade que, no entanto, é
a condicdo de sua humanidade. Sem que ele tenha tido tempo de
apegar-se por sua vontade a lei, ela tera tirado sob seus pés a escada
da natureza (SCHILLER, 1989, p. 26).

O que Schiller traz nessa discussdo diz respeito a construcdo do intelecto em
ambito social. Nessa construcdo, o homem deve entender a formagéo da sensibilidade
como algo fundamental. O “[...] caminho para o intelecto precisa ser aberto pelo
coragcdo” (SCHILLER, 1989, p. 46). Mais do que isso, “é necessario animo forte para
combater os empecilhos que a inércia da natureza e a covardia do coracdo opdem a
instru¢do” (SCHILLER, 1989, p. 46). Sendo esse o caminho, Schiller (1989) trabalha
com a hipotese de que o instrumento que abre fontes que se conservam limpas e puras,
mesmo com toda corrupgdo politica existente no Estado, sdo as belas-artes. Isso porque,

para Schiller (1989), a arte, da mesma forma que a ciéncia, € livre de tudo o que é
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positivo (no sentido daquilo que é factual ou histérico), ou seja, do que foi introduzido
pelas convengdes humanas.

Para Adorno (2008a), a relacao estabelecida entre o individuo e a obra de arte
ndo se consolida apenas em aspectos espirituais ou na configuracdo das necessidades
humanas mas, em toda uma carga historica perpassada por contradi¢Ges. Assim é pela
“imersdo” no carater imanente da obra que se pode perceber o que ela tem a oferecer.
As contribuicdes para a formacgdo humana, do contato com a arte, advém de seu carater
dindmico que pressupde a resolucdo dos antagonismos, inerente a toda obra de arte.
“Uma tal dindmica imanente é por assim dizer um elemento de ordem superior do que
sdo as obras de arte” (ADORNO, 2008a, p. 267). Desse modo, ndo tem como

desvincular a histéria da obra de arte:

As obras de arte sintetizam momentos incompativeis, ndo-idénticos,
que tém entre si pontos de friccdo; buscam de verdade
processualmente a identidade do idéntico e do nédo-idéntico, porque
até a sua unidade € momento e ndo a formula mégica do todo. O
carater processual das obras de arte constitui-se mediante o fato de
elas, enquanto artefatos, fabricagdo humana, terem de antemdo o seu
lugar no <<reino autdctone do espirito>>; mas, para de qualquer modo
se tornarem idénticas a si mesmas, precisam do seu ndo-idéntico, do
heterogéneo, do ndo ja formado (ADORNO, 2008a, p. 268).

O caréter processual imanente da obra de arte é objetivo de modo que intenta a
todo elemento que lhe é exterior (ADORNO, 2008a). Por esse pensamento, pode-se
afirmar que todas as obras de arte sdo polémicas, a priori. Na concepgao de Adorno, “a
ideia de uma obra de arte conservadora contém algo de absurdo. Ao separarem-se
enfaticamente do mundo empirico, as obras de arte testemunham que este mesmo
mundo deve tornar-se outro, esquemas ndo-conscientes da sua transformacdo” (2008a,
p. 268).

A discussdo sobre Educacdo Estética em Schiller (1989) somente se faz
compreensivel quando se tem a consciéncia da estreita relacéo estabelecida das duas leis
fundamentais da natureza, a sensivel e a racional. O entendimento de Schiller sobre

essas leis estabelece o seguinte:

A primeira exige realidade absoluta, deve tornar mundo tudo o que €
mera forma e trazer ao fendmeno todas as suas disposi¢fes. A segunda
exige a formalidade absoluta: ele deve aniquilar em si mesmo tudo o
que é apenas mundo e introduzir coeréncia em todas as suas
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modificagOes; em outras palavras: deve exteriorizar todo o seu interior
e formar todo o exterior (SCHILLER, 1989, p. 57, grifos do autor).

Pretende-se destacar dessa questao trazida por Schiller, que para se chegar a um
patamar de apreensdo da realidade, de modo a conseguir modifica-la, & necessario todo
um trabalho que envolva a capacidade do homem de transformar a natureza. Nessa

ideia,

0 homem tem, primeiramente, de receber a matéria da atividade ou a
realidade (que a inteligéncia suprema haure de si mesma), e ele a
recebe, pela via da percepgdo, como algo existente fora dele, no
espaco, ou como algo alternante nele, no tempo. Essa matéria que nele
alterna é acompanhada por seu eu que nunca alterna — e permanecer
sempre ele mesmo em toda alternancia, isto é, fazer das percepcdes a
experiéncia, a unidade do conhecimento, e de cada uma das espécies
de fendmeno no tempo a lei de todos os tempos, esta é a prescri¢do
que lhe é dada por sua natureza racional (SCHILLER, 1989, p. 56,
grifos do autor).

A discussdo estabelecida faz referéncia a disposi¢cdo do homem em considerar a
concretude da relacdo entre a sensibilidade e a razdo como algo essencial para a sua
propria constituicdo. Schiller descreve essa relacdo como sendo uma tarefa que deve,
“[...] dar realidade ao necessario em nds e submeter a realidade fora de nds a lei da
necessidade” (SCHILLER, 1989, p. 59).

Para Adorno (2008a), na compreensdo das artes, a consciéncia da relacdo entre
sujeito e objeto é fundamental. Esta relacdo estabelece a existéncia de ambos, pois, um
influencia a constituicdo do outro. Portanto, entender a arte como possibilidade de
construcdo do conhecimento requer reconhecer que o campo estético é constituido pelo
“gosto” subjetivo e por uma necessidade objetiva. A dialética entre sujeito e objeto deve
ser considerada para evitar a idealizacdo de um e outro. Desse modo, a subjetividade é
condicdo necessaria da obra de arte, mas, ndo é em si a qualidade estética (ADORNO,
2008a). Ela somente assume essa condi¢éo para objetivacdo. Assim:

A obra de arte torna-se objetiva enquanto totalmente fabricada, em
virtude da mediagdo subjetiva de todos 0s seus momentos. O ponto de
vista critico-cognoscitivo de que a parte de subjetividade e de
reificacdo é correlativa verifica-se justamente na esfera estética. O
cardter de aparéncia das obras de arte, a ilusdo do seu ser-em-si,
remete para o fato de que elas, na totalidade do seu ser mediatizado
subjetivo, tomam parte no contexto de cegueira universal da
reificacdo; de que, em termos marxistas, refletem uma relacdo de
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trabalho vivo como se ele fosse objetivo. A consonancia mediante a
qual as obras de arte participam na verdade implica também a sua
falsidade; nas suas manifestacfes expostas, a arte sempre se revoltou
contra isso e a revolta transformou-se hoje em lei do seu proprio
movimento (ADORNO, 20083, p. 257).

A discusséo de Schiller (1989) sobre a sensibilidade e a razéo diz respeito a duas
forcas opostas da natureza que se complementam para formar a consciéncia do homem.

Ele as chama de “impulsos” que em sua descri¢ao assim se apresentam:

O primeiro destes impulsos, que chamarei sensivel, parte da existéncia
fisica do homem ou de sua natureza sensivel, ocupando-se em
submeté-lo as limitacGes do tempo e em torna-lo matéria: ndo lhe dar
matéria, pois disso ja faria parte uma atividade livre da pessoa que a
recebe e a distingue daquilo que perdura [...]. O segundo impulso, que
pode ser chamado impulso formal, parte da existéncia absoluta do
homem ou de sua natureza racional, e esta empenhado em p6-lo em
liberdade, levar harmonia a multiplicidade dos fenémenos e afirmar
sua pessoa em detrimento de toda alternancia do estado (SCHILLER,
1989, p. 59 - 60, grifo do autor).

Os dois impulsos descritos por Schiller (1989), promovem uma ac¢do reciproca
entre si que desperta no homem um novo impulso, o ludico. Compreendendo que, “o
impulso sensivel exclui de seu sujeito toda espontaneidade e liberdade; o impulso
formal exclui do seu toda dependéncia e passividade” (SCHILLER, 1989, p. 70). Nessa
acao reciproca, pode ser tracado o perfil do impulso ludico.

Impora necessidade ao espirito fisica e moralmente a um s6 tempo;
pela supressdo de toda contingéncia ele suprimird, portanto, toda
necessidade, libertando o homem tanto moral quanto fisicamente [...].
O impulso ludico, [...] tornard contingentes tanto nossa indole formal
guanto a material, tanto nossa perfeicdo quanto nossa felicidade;
justamente porque torna ambas contingentes, e porque a contingéncia
também desaparece com a necessidade, ele suprime a contingéncia nas
duas levando forma a matéria, e realidade a forma [...]. O objeto do
impulso ludico, representado num esquema geral, podera ser chamado
de ‘forma viva’, um conceito que serve para designar todas as
qualidades estéticas dos fenémenos, tudo o que em resumo
entendemos no sentido mais amplo por beleza (SCHILLER, 1989, p.
70,71 -73).

A questdo de fundamental importancia para Schiller (1989), que se coloca a
partir do entendimento sobre o impulso lddico, converge na ideia de um tipo de jogo

que deve ser estabelecido com a beleza. Partindo do principio de que a beleza é objeto
comum do impulso sensivel e do formal, ou seja, do ludico, Schiller (1989) entende o
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jogo como aquilo que ndo é nem subjetiva nem objetivamente contingente. Nesse
percurso estabelecido, Schiller é enfatico em dizer que, “o homem joga somente quando
¢ homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem pleno quando joga”
(SCHILLER, 1989, p. 76). Dessa forma, entende-se que:

[...] com o agradavel, com o bem, com a perfeicdo, 0 homem é apenas
sério; com a beleza, no entanto, ele joga. [...] A beleza realmente
existente é digna do impulso ladico real; pelo Ideal da beleza, todavia,
que a razdo estabelece, é dado também como tarefa um Ideal de
impulso ludico que o homem deve ter presente em todos 0S seus
jogos. Ndo errara jamais quem buscar o Ideal de beleza de um homem
pela mesma via em que ele satisfaz seu impulso ludico (SCHILLER,
1989, p. 75).

O belo, da forma que é colocado nesse jogo, que envolve a sensibilidade e a
razdo como estimulo a consciéncia das percepgdes, pressupfe uma tensdo entre a
realidade e a forma, cujo pressuposto basico € alcancar a humanidade. Nisso, entende-se
que, “a tarefa da educagdo estética ¢ fazer das belezas a beleza” (SCHILLER, 1989, p.
80). Pela “[...] beleza, o homem sensivel é conduzido a forma e ao pensamento” e “[...]
pela beleza, o homem espiritual é reconduzido & matéria e entregue de volta ao mundo
sensivel” (SCHILLER, 1989, p. 87).

Nesse jogo descrito por Schiller (1989), o que se busca evidenciar é que a beleza
tem como objetivo ligar os estados opostos que sdo constituidos pela sensacdo e o
pensamento. Contudo, Schiller (1989) tem a consciéncia que esses estados, na esséncia
da forma, nunca podem se unir. Mesmo assim, o objetivo se constitui valido, pois
Schiller (1989) entende que a esséncia da beleza ndo consiste na exclusdo de certas
realidades, mas na inclusdo absoluta de todas elas; ainda que a beleza ndo seja
limitacdo, mas infinitude e que a beleza estid na harmonia das leis. Quando esse autor

afirma que o belo permite ao homem uma passagem da sensagdo ao pensamento,

[...] isso ndo deve ser entendido como se o belo preenchesse o abismo
gue separa a sensacdo do pensamento, a passividade da acgéo; este
abismo € infinito, e sem interferéncia de uma faculdade nova e
autdbnoma é eternamente impossivel que do individual surja algo
universal, que do contingente surja 0 necessario. O pensamento é a
acdo imediata dessa faculdade absoluta, que tem de ser levada a
manifestar-se mediante os sentidos, embora em sua manifestacdo
mesma ela dependa tdo pouco da sensibilidade que, pelo contrario, sé
se pronuncia mediante a oposicdo a esta. A autonomia com que age
exclui toda influéncia estranha, e ndo é por ajudar no pensar (0 que
contém uma contradicdo manifesta), mas apenas por proporcionar as
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faculdades do pensamento liberdade de se exteriorizarem segundo
suas leis proprias que a beleza pode tornar-se um meio de levar o
homem da matéria, das sensacdes a leis, de uma existéncia limitada a
absoluta (SCHILLER, 1989, p. 92).

Para Adorno (2008a), a ideia da beleza € algo de essencial na arte pois, se remete
a consciéncia do sujeito em relacéo ao objeto artistico. Nesse sentido, as obras de arte se
tornam belas pela forca da oposicdo feita & sua simples existéncia. Desse modo:

A imagem do belo, enquanto imagem do uno e do diverso, surge com
a emancipacdo da anglstia perante a totalidade esmagadora e a
opacidade da natureza. Esse terror perante ela liberta-o, o belo em si,
em virtude da sua impermeabilidade frente ao existente imediato,
mediante a criacdo de uma esfera do intocavel (ADORNO, 2008a, p.
85).

A beleza no tocante a obra de arte faz referéncia a angustia que se estabelece
diante do que é contraditorio nas relagdes humanas. A “[...] redugdo que a beleza faz
sofrer ao horrivel, do qual ela provém e sobre o qual se eleva, e que ela de igual modo
mantém fora do recinto sagrado, tem algo de impotente face ao horrivel” (ADORNO,
2008a, p. 85 - 86). Se puder falar de uma funcéo da beleza, um objetivo a ser alcangado,
nessa situacdo, seria de trabalhar contra a condi¢do degradante que o proprio homem
impde sobre outros homens. O fato é que, “a propria beleza exprime o horrivel como o
constrangimento que irradia da forma”. Adorno (2008a) reforca a ideia de que o belo
tem de eliminar toda a ideia de reificagao.

Pode ser considerado belo nas artes o que objetivamente transcende a
dominagdo, ou seja, a libertacdo da arte de toda imposi¢do ideoldgica ao transformar em
trabalho produtivo o comportamento estético sensivel (ADORNO, 2008a). Para que isso
seja possivel, Adorno afirma que, “a arte gostaria de com meios humanos realizar o
falar do ndo-humano” (2008a, p. 124). Esse pensamento se remete a ideia de aura
desenvolvida por Benjamin (2000), pois trata do carater de autenticidade da obra de

arte. Adorno desenvolve essa ideia da seguinte forma:

O ser-em-si, a que aspiram as obras de arte, ndo é a imitacdo de algo
real, mas antecipacdo de um em-si, a que aspiram as obras de arte, ndo
é a imitacdo de algo real, mas antecipacdo de um em-si que ainda ndo
existe, de um incégnito e de alguma coisa que se define através do
sujeito. As obras de arte indicam que algo existe em si, mas nada
predizem a seu respeito (ADORNO, 2008a, p. 124).
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Para o desenvolvimento de todo esse processo de formacdo faz-se necessario ter
consciéncia da importancia da vontade como o poder que move os dois impulsos citados
anteriormente (SHILLER, 1989). Inclusive, Schiller afirma que, “nao existe no homem
outro poder além de sua vontade” (SCHILLER, 1989, p. 94). Essa, que se manifesta
como uma necessidade, determinando sua existéncia no tempo através da impressdo
sensivel, sendo inteiramente involuntaria. Dessa forma, sendo constituida partindo-se da
maneira como 0 homem ¢é afetado.

Na acdo dos dois impulsos fundamentais, na oposicdo de suas necessidades,
pode originar a liberdade (SCHILLER, 1989). O processo de tal agdo se constitui
quando, “o impulso sensivel, portanto, precede o racional na atuagdo, pois a sensagio
precede a consciéncia, e nesta prioridade do impulso sensivel encontramos a chave de
toda a historia da liberdade humana” (SCHILLER, 1989, p. 97). Liberdade que se
constitui com a vontade que o homem deve ter de agir. Essa condigdo permite Schiller
(1989) chamar de estético o estado de determinabilidade da consciéncia do homem, ou
seja, a condicdo do homem quando esta disposto a novas construgdes.

Schiller (1989) entende que a ténica dessa questdo gira em torno da liberdade de
determinacéo estética e da determinabilidade estética®’, ambas estéo envolvidas em uma

relacdo reciproca na formacdo humana. Nesse contexto, no estado estético

O homem é zero, se se atenta num resultado isolado, ndo na
capacidade toda, e se se considera a auséncia de toda determinagdo
particular nele. Por isso, tem-se de dar plena razdo aqueles que
declaram o belo e a disposicdo a que transporta nossa mente de todo
indiferentes e estéreis em vista do conhecimento e da intencdo moral.
Tém plena razédo, pois a beleza ndo oferece resultados isolados nem
para 0 entendimento nem para a vontade, ndo realiza, isoladamente,
fins intelectuais ou morais, ndo encontra uma verdade sequer, ndo
auxilia nem mesmo o cumprimento de um dever, e é, numa palavra,
tdo incapaz de fundar o cardter quanto de iluminar a mente. Pela
cultura estética, portanto, permanecem inteiramente indeterminados o
valor e a dignidade pessoais de um homem, a medida que estes sO
podem depender deles mesmo, e nada mais se alcangou sendo o fato
de que, a partir de agora, tornou-se-lhe possivel pela natureza fazer de
si mesmo o que quiser — de que Ihe é completamente devolvida a
liberdade de ser o que deve ser (SCHILLER, 1989, p. 101 - 102,
grifos do autor).

"No sentido de explicar essa questdo Schiller (1989, p. 101) diz que, “a mente é determinavel apenas a
medida que ndo estd determinada de modo algum; também é determinavel a medida que ndo é
determinada por excluséo, isto é, & medida que ndo é limitada em sua determinacdo. Aquela é mera
auséncia de determinacédo (ilimitada porque sem realidade); esta é a determinabilidade estética (ndo tem
limites porque unifica toda a realidade)”.
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O estético, como um todo em si mesmo, pressupde a relacdo do homem com a
natureza e o que o homem idealiza dessa relacdo (SCHILLER, 1989). Portanto, o
estético, “[...] se atenta na auséncia de toda determinagédo e na soma das forcas que nela
sdo conjuntamente ativas” (SCHILLER, 1989, p.105). Com esse pensamento, na

entrega a apreciacdo do belo,

somos senhores, a um tempo e em grau idéntico, de nossas forcas
passivas e ativas, e com igual facilidade nos voltaremos para a
seriedade e para 0 jogo, para 0 repouso e para 0 movimento, para a
brandura e para a resisténcia, para 0 pensamento abstrato ou para a
intuicdo (SCHILLER, 1989, p. 106).

Schiller é determinante em dizer que, “ndo existe maneira de fazer racional o
homem sensivel sem torna-lo antes estético” (SCHILLER, 1989, p. 109). Nisso, ¢ pela
disposicdo estética do espirito que a espontaneidade da razdo tem seu inicio no campo
da sensibilidade. Sendo assim, o poder da sensacdo é quebrado dentro dos proprios
dominios do homem, de modo que o homem fisico é enobrecido de maneira que o

espiritual desenvolve-se segundo as leis da liberdade. Partindo desses principios:

Para conduzir o homem estético ao conhecimento e as grandes
intencOes, basta dar-lhe boas oportunidades; para obter 0 mesmo do
homem sensivel é preciso modificar-lhe a prépria natureza. Naquele,
por vezes, € suficiente o desafio de uma situacdo sublime (que atua no
modo mais imediato sobre a faculdade volitiva), para transforma-la
em her6i e sabio; este precisa ser posto, antes sob outro céu. E das
tarefas mais importantes da cultura, pois, submeter o homem a forma
ainda em sua vida meramente fisica e torna-lo estético até onde possa
alcancar o reino da beleza [...] (SCHILLER, 1989, p. 110).

No entendimento que, “[...] no estado fisico o0 homem apenas sofre o poder da
natureza, liberta-se deste poder no estado estético, e o domina no estado moral”
(SCHILLER, 1989, p.113), Schiller toma a beleza como o caminho que leva a penetrar
no mundo das Ideias a partir do mundo sensivel. Isso porque, o pensamento toca a
sensacdo interna e a representacdo da unidade légica ou moral, convertendo-se em um

sentimento de harmonia sensivel. Nesse sentido,

A beleza, portanto, é objeto para noés, porque a reflexdo é condicao
sob a qual temos uma sensacdo dela, mas €, a0 mesmo tempo, estado
de nosso sujeito , pois 0 sentimento é a condi¢do sob a qual temos
uma representacao dela. Ela é, portanto, forma, que a contemplamos,
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mas é, a0 mesmo tempo, vida, pois que a sentimos. Numa palavra: é,
nosso estado e nossa a¢do (SCHILLER, 1989, p. 121).

Por fim, Schiller (1989) tem como proposito destacar que a liberdade por meio
da liberdade®, ou seja, no ambito da educacdo estética, é a lei fundamental que deve
reger o homem. Por esse principio, a beleza se torna o caminho por fazer dele um todo.

Assim,

O Estado s6 pode tornar a sociedade possivel a medida que doma a
natureza por meio da natureza; o Estado ético pode apenas torna-la
(moralmente) necessaria, submetendo a vontade individual & geral;
somente 0 Estado estético pode torna-la real, pois executa a vontade
do todo mediante a natureza do individuo. Se ja& a necessidade
constrange 0 homem a sociedade e a razdo nele implanta principios
sociais, é somente a beleza que pode dar-lhe um carater sociével
(SCHILLER, 1989, p. 134).

Adorno (2008a) entende que a estética € um campo de tensdes que possibilita a
construcdo do conhecimento quando a consciéncia se torna um objetivo. Nesse campo a
relacdo entre universal e particular € basilar, pois, na compreensdo da obra de arte,

fundamenta a reflexao.

Em virtude da universalidade do pensamento, toda a reflexdo exigida
pela obra de arte é também uma reflexdo a partir de fora; a sua
fertilidade dependera do que através dela irradiar desde o interior.
Incumbe a ideia de uma estética, mediante a teoria, libertar a arte do
endurecimento que lhe impde a inevitavel divisdo social do trabalho
(ADORNO, 2008a, p. 531).

Esta concepcdo demonstra que a obra de arte, no que tange a formacédo, esta
diretamente ligada & complexidade e conteddo do conhecimento ali expressos
(ADORNO, 2008a). A sua compreensao necessita tanto do estrato nao explicativo,
quanto do explicativo, 0 que ultrapassa o entendimento tradicional da arte. Portanto, a
apreensdo do que a obra de arte tem a oferecer implica, “[...] uma reducdo do novo e do

desconhecido ao conhecido, embora o que de melhor ha nas obras se oponha a tal

*Em nota, a explicacdo desta expressdo faz referéncia a Johann Gottlieb Fichte ao dizer que “as épocas e
regides da serviddo sdo, portanto, a0 mesmo tempo as da falta de gosto; e, se por um lado ndo é
aconselhdvel deixar os homens livres antes que seu sentido estético seja desenvolvido, por outro é
impossivel desenvolvé-lo antes que sejam livres; e a ideia de elevar os homens a dignidade da liberdade e,
com ela, a liberdade mesma mediante educacdo estética pde-nos num circulo, se antes ndo encontrarmos
um meio de despertar em individuos da grande massa a coragem de ndo serem nem senhores nem
escravos de ninguém” (SCHILLER, 1989, p. 138).



134

tratamento. Sem semelhante reducgdo, que ultraja as obras de arte, estas ndo poderiam
sobreviver” (ADORNO, 2008a, p. 531).

O universal e o particular séo a expressdo da tensdo que constitui o conteudo de
verdade na obra de arte. Nela had uma interacdo do universal com o particular em que o
universal ndo é imputado a partir de fora ao particular, mas a partir dele é fortalecido.
Por esse entendimento, conclui-se que a arte esta impregnada do universal (ADORNO,
2008a).

O universal é o escandalo da arte: ao tornar-se o que é, a arte ndo pode
ser aquilo em que se pretende converter. A individuagéo, que é a sua
prépria lei, recebe assim os seus limites do universal. A arte faz
emergir sem, todavia, conseguir, 0 mundo que ela reflete permanece o
que é, porque é apenas por ela refletido (ADORNO, 2008a, p. 532).

A intransigéncia em relagdo ao contexto de degradacdo social em sua
universalidade € essencial para a constituicdo de uma arte auténtica. Por essa via,
pautando-se em Adorno (2008a), pode-se afirmar que a beleza constitui possibilidade
emancipadora quando traz a tona aquilo que tem degradado o homem em suas relacdes,
o que ¢ discutido como feio. “A harmonia que, enquanto resultado, nega a tenséo que a
garante, transforma-se assim em elemento perturbador, falsidade e, se se quiser,
dissonancia”. Esse que “¢ o termo técnico para a recepgdo através da arte daquilo que
tanto a estética como a ingenuidade chamam feio” (ADORNO, 2008a, p. 78 - 77).

O feio, assim como o belo, na concepcdo de Adorno (2008a) sdo fundamentais
para a constituicdo do todo da obra de arte. O feio caracteriza a lei formal em sua
impoténcia. O feio é a antitese do belo, pois, caracteriza a contradicdo da ideia
desenvolvida. “O que aparece como feio ¢, antes de mais, o que esta historicamente
envelhecido, o que é rejeitado pela arte a caminho da sua autonomia, 0 que é em si
mesmo mediatizado” (ADORNO, 2008a, p. 79).

Tendo como base o exposto até aqui, pode-se afirmar que a concepcdo de
Educacao estética de Schiller (1989) proporcionou importantes contribuicdes quando o
que se almeja é a formacdo humana por meio da liberdade de pensamentos. Contudo,
entende-se que as ideias de Adorno permitem avancar sobre tal conceito se for
considerado que as artes, caminho para um possivel processo de emancipagdo, tenham
relacdo direta em sua constituicdo com o contexto em que esta inserida. A concepcao de

Educacao Estética em Adorno vem reforcar o que esta sendo dito.
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4.2 Educacao e Formacao

A necessidade da estética, mais especificamente da experiéncia estética, para a

formacgdo humana, se torna evidente para Adorno (2008a) quando se percebe 0 quéo
profundas sdo suas reflexdes e criticas em relacdo a como o homem tem se posicionado
diante da natureza e de outros, no que se refere ao dominio de condigdes para sua
subsisténcia ou ao dominio social (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).
A estética se revela como algo necessario (ADORNO, 2008a). Por esse principio, “[...]
a necessidade da arte ndo € aceitar que a estética prescreva normas quando ela se
encontra em causa, mas desenvolver na estética a forca da reflexdo que, por si so,
dificilmente poderia levar a cabo” (ADORNO, 2008a, p. 517). A estética compreendida
por essa via se configura como algo importante por dar condi¢bes ao individuo de
refletir e criticar de forma consciente a obra e o contexto em que esta inserida, sua
esséncia. Conclui-se entdo a importancia de uma Educacdo Estética, no que Adorno
apresenta como fundamental para a formagdo humana.

Pode ser tracado algumas ideias relacionadas a essa perspectiva educacional
tendo como suporte o pensamento adorniano. Uma questdo pertinente para essa reflexao
é a seguinte: “[...] para onde a educa¢ido deve conduzir?” (ADORNO, 1995, p. 139). Em
principio, pode-se afirmar que qualquer processo educativo postula a capacidade critica
e reflexiva do sujeito com vistas a percepcao consciente das contradicdes existentes,
para que possa alcancar sua emancipagdo e autonomia com intuito de resistir a tudo
aquilo que lhe é imposto (ADORNO, 1995a). Coloca-se entdo, a questdo de como
chegar a essa condi¢cdo emancipatoria.

A educacdo envolve todo um esforgo em propiciar condi¢Ges para que o sujeito
tenha capacidade critica, especificas e universais, para perceber a realidade e nela atuar.

Faz-se necessario aqui corroborar a ideia de educacgdo de Adorno:

Evidentemente ndo a assim chamada modelagem de pessoas, porgque
ndo temos o direito de modelar pessoas a partir do seu exterior; mas
também ndo a mera transmissdo de conhecimentos, cuja caracteristica
de coisa morta j& foi mais do que destacada, mas a producdo de uma
consciéncia verdadeira. Isto seria inclusive da maior importancia
politica; sua ideia, se é permitido dizer assim, € uma exigéncia
politica. Isto é: uma democracia com o dever de ndo apenas funcionar,
mas operar conforme seu conceito, demanda pessoas emancipadas
(ADORNO, 19954, p. 141 - 142, grifo do autor).
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Partir dessa premissa reforca a discussdo de Adorno quando afirma que, “[...] a
educacdo s teria pleno sentido como educacao para a autorreflexdo critica” (1986, p.
35). Ponto esse que é de fundamental importancia no trabalho que tem como objetivo a
formacdo humana por meio da musica, pois, com essa capacidade o sujeito podera
refletir, do ponto de vista da forma e do conteldo, questionar e atuar criticamente na
sociedade.

Para Adorno (1995a), a educacdo deve ser orientada a abarcar as contradi¢fes
sociais e a resisténcia a desumanizacdo pois, “[...] as for¢as histéricas que produzem o
terror, nascem da propria estrutura social” (ADORNO, 2001, p. 16). Discutindo essa
questdo em Adorno, Zanolla afirma que “[...] uma vez que a educacdo € processo
inerente ao desenvolvimento cultural, seu substrato tece a realidade de acordo com as
condigdes objetivas e subjetivas que a sociedade possibilita ao longo da historia” (2011,
p. 111).

O principio dessa educacdo caminha no sentido de combater a barbarie, pois esta
reflete toda uma condicdo desumanizadora do homem. Uma educacdo que, através dos
processos de percepcado, abarque a esséncia da realidade e ofereca condicGes de critica e
escolha. Assim, “[...] € necessario contrapor-se a uma tal auséncia de consciéncia, é
preciso evitar que as pessoas golpeiem para os lados sem refletir a respeito de si
proprios. A educacdo tem sentido unicamente como educacdo dirigida a uma auto-
reflexdo critica” (ADORNO, 1995, p. 121). Desse modo, “[...] o principio do
inconformismo perante a cultura desumana, levado a cabo pelo sentido politico da
estética, e a configuragdo social do sentido humano, tendo em vista a emancipacéo,
ampliam a relag@o entre educagdo, formagao, trabalho e arte” (ZANOLLA, 2013, p.
100).

Para Adorno (1995a), educar é uma constante busca pela desbarbarizacdo. Busca
que se faz necessaria, pois o anuncio feito pela barbarie em nome da autoridade refere-
se a deformidade, ao impulso destrutivo e a esséncia mutilada da maioria das pessoas.
Vale destacar que a barbarie para Adorno, ““[...] existe em toda parte em que ha uma
regressdo a violéncia fisica primitiva, sem que haja uma vinculacdo transparente com
objetivos racionais na sociedade” (1995a, p. 159). A barbarie tem se manifestado na
sociedade de diferentes formas e tem sido instigada por diferentes instrumentos
ideoldgicos, se manifesta pela cultura por meio da atividade e pelas instituicbes por

meio do trabalho.
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Tem-se como expectativa que a educagdo € um dos principais recursos para a
mudanca mas, de diferentes formas ela ndo tem suprido a sociedade. Contudo, a questao
que Adorno (1995a) coloca é se a educacédo realmente pode promover alguma mudanca
decisiva em relacdo a barbarie. Nisso cabe a reflexdo de que a barbarie,
contraditoriamente, ndo tem sido impedida no sistema educacional. Pelo contrario, tem
comparecido por diferentes vias, seja na funcdo ideoldgica que a escola assume por
meio de um curriculo voltado apenas para atender a expectativa do mercado de trabalho,
formando mao de obra alienada, ou na propria relacdo pedagdgica entre professor e
aluno quando ndo se promove uma formacgdo qualificada, fortalecendo assim, a Idgica
repressora e falta de consciéncia.

Para superar essa realidade Adorno (1995) defende que o sujeito seja capaz de
fazer experiéncias. Assim, é importante considerar que a educacao deve ser voltada para
a producdo de uma consciéncia verdadeira de modo que leve a emancipacao. E para se
chegar a emancipacdo, a experiéncia adquirida ao longo da vida é um fator de suma
importancia, uma experiéncia que possa relacionar teoria e praxis de maneira que
apresente a realidade com suas contradi¢des e conflitos. Para Adorno, “a constitui¢do da
aptidao a experiéncia consistiria essencialmente na conscientizacao e, desta forma, na
dissolucdo desses mecanismos de repressdo e dessas formag0es reativas que deformam
nas proprias pessoas sua aptidao a experiéncia” (ADORNO, 1995, p. 150).

A experiéncia é fundamental no processo de formagdo. Assim,“[...] aquilo que
caracteriza propriamente a consciéncia e o pensar em relacéo a realidade, ao contetido —
a relacdo entre as formas e estruturas de pensamento do sujeito e aquilo que este nio ¢”
(ADORNO, 19954, p. 151).

Partindo das teorias de Adorno e Simpson (1986), pode-se afirmar que a masica
é um dos instrumentos ideoldgicos que reforca a légica da barbarie porque pode
alimentar a alienacdo. Num grande jogo em que a individualidade e a coletividade estdo
envolvidas em um processo manipulatorio, para que ideologias sejam inculcadas nas
pessoas de modo que percam sua capacidade de escolha e decisdo, a masica tem servido
perfeitamente aos interesses da industria cultural (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).
Jogo que tem contribuido para que as pessoas sejam meras reprodutoras de ideias pré-
estabelecidas, o que tem gerado diversas deformidades na sociedade, incluindo a
barbarie.

Nesse contexto, a Educacao Estética, por meio da musica em Adorno, pressupde

um trabalho que envolva a relacdo do homem com a natureza e com a sociedade no
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sentido de que se possa promover a autorreflexdo critica das relagbes sociais com 0
objetivo de modifica-las. Em outras palavras, € necessario trazer o individuo para a
realidade tal como ela se apresenta com objetivo de causar “incébmodo” diante das
contradi¢Bes sociais que retiram de cada sujeito a consciéncia de que sdo responsaveis
por toda e qualquer mudanca que possa ser feita para a constru¢cdo de um mundo mais
humanizado, dando suporte a ele para combater a barbarie. A Educacdo Estética tem
relacdo direta com a experiéncia estética.

E importante reforcar que para Adorno (1995a) um dos principais objetivos da
educacdo é alcancar uma condigdo social que possa combater a barbarie. Por esse
pensamento, qualquer pratica educativa deve caminhar tendo esse principio como
direcionador. A estética, ou melhor, um processo de Educacdo Estética por meio da
musica pode alcancgar esse objetivo se vislumbrar uma formagdo humana em que o
sujeito possa desenvolver a sensibilidade e a critica de modo a perceber a realidade

como se apresenta para nela poder agir combatendo a dominacao e a desumanizacao.

4.3 Educacao Estética e MuUsica

Ao refletir sobre forma e conteldo, esséncia e aparéncia tomando como
referéncia tonalidade e atonalidade no pensamento musical de Mahler, Schdnberg, Berg
e Stravinsky, a intencdo foi discutir, além da concepcao estética de Adorno, a funcéo da
musica como suporte para se pensar o fazer artistico e sua representatividade no
contexto que possibilita a (de)formagdo cultural humana pela organizacdo de seu
material e de sua relagcdo com aspectos historicos-sociais.

A partir dessa discussdo pode-se afirmar que a experiéncia estética envolve o
fenémeno musical em seus diferentes aspectos® de modo que se compreenda sua forma
e contetdo tendo como suporte o desenvolvimento da consciéncia e percepcao. Entéo,
por esse principio, “mediante la experiencia completa de las obras, y no por médio de
una practica musical autosuficiente y a la vez ciega, puede satisfacer su funcion la
pedagogia musical” *® (ADORNO, 2009, p. 109) .

A experiéncia esta diretamente ligada ao desenvolvimento de uma educacdo que

prioriza 0 avanco na capacidade sensivel e critica do sujeito (ADORNO, 2009).

*No pensamento de Adorno (2009), uma experiéncia musical completa envolve em seu processo a
criacdo, interpretacdo e apreciacdo. Elementos que ndo se desvinculam da consciéncia da trama de
relacOes estabelecidas na sociedade.

'%«Mediante a experiéncia completa das obras, e ndo por meio de uma pratica musical autossuficiente e
as vezes cega, pode satisfazer sua funcdo a pedagogia musical”.
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Capacidade que pode estar diretamente conectada a producao, interpretacdo ou recepgdo
do fenémeno musical. Neste processo, teoria e pratica se negam e se afirmam ao mesmo

tempo:

En el proceso del que depende la educacion, la formacion ritmica y
auditiva es s6lo el primer paso. Este proceso no puede interrumpirse
tan pronto como se alcance lo elemental, entreteniendo al estudiante
con la falsa satisfaccion del <<do it yourself>> y defraudandolo
precisamente en aquello que esta intimamente vinculado a la
experiencia musical — res severa verum gaudium — (ADORNO, 2009,
p. 110). %

A relacgdo teoria e pratica tem papel fundamental no que tange a educacéo pois,
“nem a praxis transcorre independente da teoria nem esta ¢ independente daquela”
(ADORNO, 1995b, p. 227). O fato é que a praxis esta interligada com a teoria de modo
que, em um processo dialético, as contradicdes possam se apresentar para a construgcao
de conhecimentos que dé condicGes para a emancipacdo do sujeito. Reforcando essa

questao:

Dever-se ia formar uma consciéncia de teoria e praxis que nao
separasse ambas de modo que a teoria fosse impotente e a praxis
arbitraria, nem destruisse a teoria mediante o primado da razéo
pratica, proprio dos primeiros tempos da burguesia e proclamado por
Kant e Fichte. Pensar é um agir, teoria € uma forma de préaxis;
somente a ideologia da pureza do pensamento mistifica este ponto. O
pensar tem um duplo carater: é imanentemente determinado e é
estringente e obrigatrio em si mesmo, mas, a0 mesmo tempo, é um
modo de comportamento irrecusavelmente real em meio a realidade.
Na medida em que o sujeito, a substancia pensante dos filésofos, é
objeto, na medida em que incide no objeto, nessa medida, ele é, de
antemao, também pratico (ADORNO, 1995b, p. 204 - 205).

Adorno (2009) afirma que o ensino que prioriza a pratica em detrimento da
teoria envolvendo a musica, adequa o estudante a um estado infantil da consciéncia.
Isto, em muitos casos, esta diretamente voltado para uma formacéo individualista por
dar énfase apenas em aspectos técnicos musicais. Fica evidente, no pensamento do
autor, que o processo educativo deve priorizar a consciéncia artistica associando e

tencionando teoria e pratica em lugar de enquadra-lo em uma modelagem. A defesa

9INo processo que depende a educacdo, a formacdo ritmica e auditiva é s6 o primeiro passo. Esse
processo ndo pode se interromper logo que se alcance o fundamental, entretendo o estudante com a falsa
satisfagdo do ‘faga vocé mesmo’ e defraudando-o precisamente naquilo que esta intimamente vinculado
a experiéncia musical — ‘a verdadeira alegria é uma coisa séria’.



140

desse tipo de educacgdo ressalta a importancia do conteddo musical estruturado, para
além da pratica por ela mesma, para que o individuo seja capaz de fazer relacGes entre a
obra e 0 contexto no qual se insere.

Desse modo, formacdo do musico profissional seria outro objetivo no contexto

educativo.

Un musico que de nifio haya tenido contacto con una teoria de la
instrumentacion, con un libro que contuviese explicaciones de las
claves, de la transposicion, con indicaciones sencillas sobre la lectura
de partituras y cuestiones semejantes, conocera la colorida fascinacién
que se desprende de todo ello y esta fascinacion es lo que la pedagoia
musical deberia perseguir méas bien y no el corro de la patata de las
guarderias. Si a partir de aqui nacerd o no un masico, se decidird mas
tarde; en las fases tempranas, en las que los seres humanos no ejercen
aun las funciones del sistema, la diferencia entre, como suele decirse,
lo meramente musical y el mdsico futuro es, sin duda,
extremadamente difusa [...] (ADORNO, 2009, p. 111 - 112).102

Ao falar de aspectos especificos da musica, Adorno (2009) pretende destacar o
envolvimento de forma séria com o aprendizado da musica ressaltando que o inicio do
aprendizado musical pode se dar em uma relacdo direta com o material e os elementos
de construcdo da mdsica. Tanto teoria, quanto pratica, ou, a praxis, devem fazer parte da
experiéncia estética (ADORNO, 1995b). A partir da compreensao da relevancia dessa
relacdo é que o sujeito pode alcangar um patamar de consciéncia de modo a desenvolver
a vontade de agir contra todo e qualquer modo de imposi¢éo e dominacéo pela condigédo
dessa relacdo na construcdo do conhecimento (ADORNO, 2008a).

Fica clara entdo, a ideia que o conhecimento musical estimula a percepcdo do
individuo quando a relacdo entre aspectos universais e particulares de producdo e
recepgdo ndo se desvinculam do compromisso de trazer & tona o conteildo da obra como
é representado. Isso porque, “em virtude da universalidade do pensamento, toda a
reflexdo exigida pela obra de arte é também uma reflexdo a partir de fora; a sua
fertilidade dependera do que através dela irradiar desde o interior” (ADORNO, 2008a,
p. 531). Por essa compreens&o:

9%2ym masico que desde crianga tem tido contato com uma teoria de instrumentac&o, com um livro que
tivesse explicacbes das claves, da transposicdo, com indicagdes simples sobre leitura de partituras e
questdes semelhantes, conhecera a colorida fascinagcdo que vem de tudo isso, e € essa fascinacdo que a
pedagogia musical deveria buscar melhor e nao o jogo infantil onde sdo entoadas muisicas de roda nas
creches. Se a partir dai nascera ou ndo um musico se verd mais tarde; nas fases iniciais, em que 0s seres
humanos ainda ndo exercem as funcbes do sistema, a diferenca entre, como se costuma dizer, o
meramente musical e o musico futuro é, sem ddvida, extremamente difuso.
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El camino, el Unico, es el conocimiento musical inmanente: que uno
aprenda a penetrar intelectualmente en cada obra, en el modo segun el
cual la totalidad de su manifestacion sonora se constituye como un
entramado intelectual. Es el camino del analisis, en el sentido de
exhortar al estudiante, desde el principio, para que toda mdusica con la
gue se tope y que haya de interpretar sea comprendida a partir de su
funcion en la estructura, de su relevancia constructiva (ADORNO,
2009, p. 116). 1%

Partindo dessa ideia:

La finalidad de la pedagogia musical consiste en potenciar la
capacidad de los estudiantes de manera que aprendan a entender el
lenguaje de la musica y las obras mas relevantes; para que sean
capaces de reproducir dichas obras como resulta necesario para su
comprensién; para llevarlos a distinguir calidades y niveles y, en
vistud de la precision de la intuicion sensible, a percibir el
componente intelectual que determina el contenido de cada obra de
arte (ADORNO, 2009, p. 109). 1%

Pensar mudangas para um processo de educacdo, que envolve a masica, caminha
em dire¢do ao modo de percepc¢do. Considerando um processo que pense 0 ser humano
como ser integral e que reconheca as contradigfes da estrutura social (ADORNO,
2009).

E importante ter em mente que a educacdo, da maneira que vem sendo
desenvolvida, tende a atender fortes interesses que visam a imposicéo ideoldgica com
vistas a retirada da autonomia do sujeito. Isso se dd com a crescente estranheza em
relacdo a arte por parte da populacdo (ADORNO, 2009). O que vem crescendo cada vez
mais e, inclusive tem levado o sujeito a entrar em contato com um tipo de cultura que
aliena.

Essa realidade se da devido a perda da consciéncia da totalidade por parte do
sujeito (ADORNO, 2009). Questdo essa que estad diretamente relacionada a divisdo do

trabalho com vistas a desqualificacdo das funcgdes profissionais que sdo levadas ao

1939 caminho, o Unico, é o conhecimento musical imanente: que se aprenda a penetrar intelectualmente
em cada obra, no modo segundo o qual a totalidade da sua manifestacdo sonora se constitui como um
quadro intelectual. E o caminho da analisis, no sentido de exortar ao estudante, desde o principio, para
que toda musica com a que se encontre e que tenha de interpretar seja compreendida a partir da sua
fungdo na estrutura, da sua relevancia construtiva.

10%A finalidade da pedagogia musical consiste em potencializar a capacidade dos estudantes de maneira
que aprendam a entender a linguagem da mdsica e as obras mais relevantes; para que sejam capazes de
reproduzir as ditas obras como se faz necessario para sua compreensdo; para leva-los a distinguir
qualidades e niveis e, em virtude da precisdo da intuicdo sensivel, perceber o componente intelectual que
determina o contetido de cada obra de arte.
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isolamento e com tendéncia a atingir um carater de semelhanca entre si. Com isso,

Adorno afirma que:

No hay duda alguna de que la alienacion con respecto al arte tiene su
origen en el proceso social y no en cualesquiera transformaciones que
les sucedan a los seres humanos como tales, a su raigambre
existencial, a su centro animico y a cualquier otro tdpico bendecido
gue quiera nombrarse. Pero esto tiene consecuencias en la
complejidad global de la llamada educacion de la sensibilidad artistica
(ADORNO, 2009, p. 119). ®

O desenvolvimento social intensificado pelas condi¢Bes tecnoldgicas sem
principios humanistas dificulta a formac&o cultural, dificultando uma percepcdo ampla
da obra de arte. A critica de Adorno (2009) nesse sentido € que se ndo houver o
envolvimento com a obra de arte, de forma consciente, de modo a conhecé-la nas
mindcias que revelam seu conteldo de verdade, dificilmente se terd um trabalho
educativo que contemple a formac&o integral. Tal anélise pode ser pautada em Adorno
ao afirmar que, “[...] el arte se percibe en las mas pequefias células de la creacién, en su
concrecion y gracias a la inmersion en lo unico e irrepetible” (2009, p. 119)'%,

Para contribuir com esse entendimento, cabe destacar a analise de Adorno
(1994) sobre a educacdo musical pelo radio, entre os anos de 1938 e 1941, em que teve

como base o programa The Music Appreciation Hour'’

destinado a criancgas e jovens.
Ao criticar o formato do programa educativo musical da National Broadcasting
Company (NBC), ele indica a problemética envolvendo a pseudoformacéo, por meio de
uma pseudocultura, por trazer para o campo da educacdo a fragmentacdo do
conhecimento musical como proposta de formacao dos supostos apreciadores da musica
erudita. A critica se fundamentou no fato que tal proposta educativa ndo teve condictes
de levar os ouvintes a terem uma verdadeira experiéncia estética.

Nessa andlise, foi demonstrado que ao direcionar para o ouvinte a ideia de que o
entretenimento ou diversdo sdo questdes principais da relacdo do sujeito com a musica,
0 que se pretendia era manipular a vontade de escolha do que se queria ouvir inibindo

uma relacdo mais estreita com qualquer obra musical. A estratégia utilizada para

1%5N30 hé divida alguma que a alienagdo com respeito & arte tem sua origem no processo social e ndo em
qualquer outra transformacdo que aconteca aos seres humanos como tais, as suas raizes existenciais, seu
centro psiquico ou a qualquer outro abencoado motivo que se queira nomear. Mas isso tem consequéncias
na complexidade global da chamada educagdo da sensibilidade artistica.

106 A arte se percebe nas menores células da criacdo, em sua concrecéo e gracas a imersdo no (nico e
irrepetivel.

197 A Hora da Apreciacdo Musical.
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aproximar os ouvintes das masicas foi, dentre outras, estimular o reconhecimento de
partes das obras apresentadas, o que proporcionava a falsa impresséo de se conhecer seu
conteddo e de perceber sua esséncia.

Por essa anélise, a critica de Adorno (1994) remeteu aos efeitos que a musica
pode provocar nos ouvintes. Essa critica colocou em evidéncia o risco de um processo
de alienacdo do sujeito, por estar inserido em uma sociedade de mercado que tem se

incumbido de manipular o comportamento.

The psychological effect of a work of art on a subject may serve to
bring him into relation with the work of art. But it is never the
underlying principle according to which the work is structurally
organized. It is a basic misunderstanding of "appreciation” to postulate
that the effect of the work of art is identical with its sense and that a
work is understood as soon as it exercises a certain effect, or that it is
the intention of the work to create such an effect. The confusion
between the pedagogical use of the effect as a point of departure and
the interpretation of the work of art itself in terms of effect, leads into
a vicious circle. The effect of an art work upon the potential spectator
or listener is something given. Pedagogy tries to start from this
givenness of the effect, in order to lead up to an understanding of the
matter itself; but how is this possible if the matter itself is defined in
terms only of the effect? If one were to start from the effect, the
process of understanding urged by the Hour would be spurious for
understanding; that is, the end would be nothing more than the
beginning--namely, the effect. In the case of fully adequate art
experience, something of this sort may occur; given an ideal listener,
his immediate apperception and the full meaning of the work would
coincide. But this coinci-dence cannot be presumed to exist at that
point from which music education has to start. In other words, the
Music Appreciation Hour must not treat its pupils as if they were ideal
listeners for whom the meaning of the work of art and the effect it has
upon them coincide. It is precisely this, however, which is the attitude.
We have men-tioned the anomaly of starting from the effect in order
to lead up to the meaning of the work of art which, in turn, is defined
in terms of the effect (ADORNO, 1994, p. 354) 1%,

198 efeito psicoldgico de uma obra de arte sobre um assunto pode servir para trazé-lo para a relagdo com

a obra de arte. Mas nunca é o principio subjacente de acordo com o qual a obra é organizada
estruturalmente. E um equivoco bésico de "apreciacdo” exigir que o efeito da obra de arte seja idéntico ao
seu sentido e que uma obra é compreendida assim que exerca determinado efeito, ou que é intencdo da
obra criar tal efeito. A confusdo entre o uso pedagdgico do efeito como ponto de partida e a interpretagao
da obra de arte por si prépria em termos de efeito, leva a um circulo vicioso. O efeito de uma obra de arte
sobre um espectador potencial ou ouvinte € algo dado. A pedagogia tenta iniciar por esta doacdo do
efeito, para conduzir a um entendimento do proprio assunto; mas como isto é possivel se o0 assunto em si
é definido apenas em termos do efeito? Se alguém partisse do efeito, o processo de entendimento incitado
pela Hora seria ilegitimo para o entendimento; ou seja, o fim seria nada mais que o comego — isto é, 0
efeito. No caso da experiéncia artistica totalmente adequada, algo desse tipo pode acontecer; Dado um
ouvinte ideal, sua percepcdo imediata e o pleno significado do trabalho coincidiriam. Mas esta
coincidéncia ndo pode presumir-se a existir em um ponto onde a educa¢do musical tem que iniciar. Em
outras palavras, a Hora de Apreciacdo Musical ndo deve tratar seus alunos como se eles fossem ouvintes
ideais para os quais o significado da obra de arte e o efeito que ela tem sobre eles coincidam. E
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De acordo com Adorno (1994), o equivoco nesse processo estd no fato que,
alcancar efeitos por meio da musica ndo deve ser o principio pautado para a organizacdo
da obra. O principal objetivo deve ser instigar a atencdo do ouvinte, colocando-o em
relacdo a esta. O que remete ao conhecimento que a obra pode proporcionar pois, a
estética do efeito esta diretamente ligada aquilo que ela tem a oferecer como algo que
venha estimular novas percepgoes.

Adorno (1994) refuta a ideia de que a apreciacdo musical deve ser “agradavel”,
objetivando estimular sensacfes e emocGes, 0 que significaria a lei do minimo esforco
como quesito para a audicdo. Isso porque qualquer obra musical incompreendida por
sua forma e contetido parecera levar a lugar nenhum. Portanto, o que Adorno combate é
a compreensao de que a “boa musica” ¢ aquela que ¢ agradavel para o ouvinte. A ideia
dessa musica agradavel estd atrelada a outra ideia, fazer parte da natureza humana
(ADORNO, 1994). Nisso:

Behind the talk of the "we" who should be pleased, is an untenable
idea of "natural musical feeling." This "natural musical feeling" does
not exist; it is merely the veneer of historically changing attitudes, and
one may safely say that what is today called musically "natural” is
mainly the residue of past convention (ADORNO, 1994, p. 355) '*.

Para Adorno, “that serious music, be it listened to actively or passively, is of
such a nature as not to promote fun” (1994, p. 356)*°. O que quer dizer que se deve
tratar a experiéncia estética como algo que proporcione uma relacdo estreita com a
producdo de conhecimento e de uma consciéncia verdadeira com relacdo ao que se esta
percebendo. Qualquer musica sendo escutada com atencdo, buscando compreender seu
contexto, deixa de ser relaxante para instigar o ouvinte em busca do “novo”. Na
compreensdo de Adorno, temos que ter em mente o seguinte: “One of the main

presuppositions for an understanding of art is the consciousness of the difference

precisamente isto, entretanto, o que é a atitude. Mencionamos a anomalia de partir do efeito com o
objetivo de conduzir ao significado da obra de arte que, por sua vez, é definida em termos do efeito.
9Atras da conversa do "nés" que devemos ser agradados, estd uma ideia insustentavel do “sentimento
musical natural.”" Este "sentimento musical natural" ndo existe; € meramente o verniz das atitudes que se
modificam historicamente, e pode-se dizer com seguranca que o que hoje se chama musicalmente
"natural” é principalmente o residuo da convencao do passado.

0«aquela missica séria, seja ela ouvida ativa ou passivamente, é de uma tal natureza a ndo promover a
diversao”.
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between art insofar as it is a world in itself, and the empirical reality of one's own
existence” (1994, p. 357)**.

O sentido musical, por ele mesmo, deve ser considerado de fundamental
importancia quando se tem como objetivo caminhar em dire¢do ao conhecimento por
meio da estética. A seriedade em relacdo ao envolvimento com o que a musica tem a
oferecer € necessaria nesse processo.

A partir desse pensamento destaca-se a critica de Adorno (1994) a proposta no
campo da educacdo musical, desenvolvido pela NBC, que teve como objetivo reforgar o
que a industria cultural oferece as pessoas por meio da pseudocultura. Nessa proposta
destaca-se que para chegar ao conhecimento musical é preciso que o estudante conheca
a organizacdo e estrutura das obras musicais. Para que isso aconteca € necessario:
conhecer 0s instrumentos musicais; estudar as ideias e imagens provocadas pela musica;
estudar as estruturas e as formas da musica pura e; estudar o significado desta no
contexto historico do compositor.

O problema que pode ser destacado em relacdo a cada um desses itens ndo esta
voltado necessariamente a acdo descrita em si mesma, mas a fragmentacdo
proporcionada a cada parte na relagdo com o todo.

Adorno rebate a ideia da necessidade de se conhecer “a familia orquestral” como
critério para se chegar a compreensdo da musica. Para o autor, “In serious music the
instrumental sound is a mere function of the structure of the whole with no intrinsic
value as an individual sound”*** (1994, p. 330). Desse modo, quando se direciona a
atencdo para um instrumento em especifico, como consequéncia, estad se levando a
distracdo o ouvinte pois, 0 mesmo ndo estara pensando na obra como um todo. A
questdo é que ndo ha a necessidade de um conhecimento prévio de um instrumento ou
outro, em especifico, porque 0os mesmos ndo se expressam como “personalidades”. A
percepc¢do da obra estd na coeréncia da relacdo entre as partes com o todo.

Sugerir ideias e imagens por meio da musica remete & fragmentacdo do objeto
com a intencdo de induzir sensacdes ou emocdes no ouvinte. Adorno (1994) critica que
uma das formas de se chegar a essa condicdo seria por meio da audi¢do atomistica, em

que ha um excesso de énfase dado junto ao sujeito para que fique condicionado a

1 yma das principais pressuposi¢des para a compreensdo da arte é a percepcdo da diferenca entre a arte

na medida em que ela é um mundo em si propria, e a realidade empirica de sua prépria existéncia.
112Na masica séria 0 som instrumental é uma mera funcdo da estrutura do todo sem valor intrinseco como
um som individual.
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escutar apenas o tema principal para o reconhecimento da musica. Essa atitude torna
praticamente impossivel a compreensao de qualquer obra musical em sua completude.

A questdo e que:

The idea that the theme is the "easi- est” in music, leads again to a
shifting of the attention from the whole to the part. It might be argued
here that this is a procedure which commends itself to common sense,
and that it would be a high-brow postulate to expect elementary
musical education to lead to an under- standing of a complex form

from its totality and not from its theme (ADORNO, 1994, p. 331, grifo

do autor) ™2,

Em qualquer obra musical séria, o tema ndo se separa do seu desenvolvimento.
Levar o sujeito a ter sua concentra¢do voltada para uma parte ou outra de forma isolada
tira a possibilidade de apreenséo da esséncia, do que pode ser percebido como elemento

da contradicéo, o que causaria a ilusdo de uma falsa realidade. Portanto,

The theme is one element of the composition and an important one,
but when this element is hyposta- sized as the composition's “content,"”
the stream of music is destroyed and replaced by the automatic
recognition of what is, after all, one of the composition's tools among
others. This example, by the way, appears to us to illustrate most
concretely what is meant by the "reifi- cation" of music (ADORNO,
1994, p. 331, grifos do autor) ***.

Sobre o estudo das estruturas e das formas da musica pura, Adorno (1994) deixa
claro que a tentativa de descrever a musica como unidade estrutural sem ter em mente a
importancia da experiéncia do ouvinte com as possibilidades de organizagcdo musical é
algo equivocado. Portanto, “a procedure which uses technical terms without even
roughly explaining them, is pedagogically unsound”'** (ADORNO, 1994, p. 336).

O estudo do significado da musica, em uma perspectiva historica, é criticado por
Adorno (1994) ao fazer referéncia a falsas informacGes com a intencdo de transformar

0s compositores em mitos ou herdis. Na busca pela aceitacdo da composicdo ou do

134 ideia de que o tema é o mais "facil" na musica, conduz novamente a uma mudanca da atencdo do

todo para a parte. Pode ser argumentado aqui que este é um procedimento que se recomenda ao senso
comum e que seria um postulado erudito esperar que a educacdo musical elementar conduza a
compreensdo de uma forma complexa de sua totalidade e ndo de seu tema.

1140 tema é um elemento da composicao e deveras importante, mas quando este elemento é hipostasiado
como "conteldo" da composicdo, o fluxo de musica é destruido e substituido pelo reconhecimento
automatico do que €, afinal de contas, uma das ferramentas de composicéo, entre outros. Este exemplo, a
proposito, aparece para nos ilustrar mais concretamente o que se entende por "reificacdo™ da musica.
Moym procedimento que usa termos técnicos sem ao menos explica-los grosso modo, é pedagogicamente
insatisfatorio.
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compositor, tais informacgdes idealizadas podem confundir, se o objetivo for de um
entendimento mais concreto em uma abordagem critica.

Para Adorno (1994) é importante destacar que, o que deve ser principio de uma
educacdo musical que objetiva a emancipagdo ndo necessariamente € o respeito pelo
compositor, mas a preocupacao em instigar no ouvinte o interesse pelo sentido musical
em si. Para isso € preciso que a mdsica seja vivida, proporcionando uma verdadeira
experiéncia estética.

Outra questdo pontuada por Adorno (1994), e considerada um absurdo, é a de
supor que o curso histérico da musica esta na mesma dire¢cdo de um desenvolvimento
do simples para o complexo. E necessario deixar claro que ndo ha um desenvolvimento
técnico ou estilistico de forma ou conteddo da musica em uma perspectiva unilateral e
linear. O que ha é uma conexao entre o novo e o velho de modo que um complementa o
outro deixando evidente o elemento contraditorio.

Nesse sentido, Adorno (1994) critica a ideia de considerar que na educacgéo
musical os compositores, no contexto histérico, tiveram o sequenciamento de suas
ideias em uma logica evolutiva. Nessa perspectiva, como trabalho equivocado, podem
ser citadas aces que apresentam mdusicas de Bach, seguidas pelas de Mozart até chegar
em Tchaikovski. O objetivo nessa logica seria 0 de um procedimento pedag6gico aos
jovens visando um facil reconhecimento, de uma linearidade das técnicas musicais no
contexto historico, para aceitagdo das obras. Caminho contrario quando se pretende
instigar a consciéncia do sujeito sobre a obra musical e sua constituigéo.

Adorno (2009) corrobora a ideia que, por meio da experiéncia estética, o
individuo estreita a distancia com a obra de arte. Essa que, por um lado, na sua
autonomia se opde a sociedade e por outro, € social, o que determina uma das leis da
sua experiéncia. Lei que leva ao entendimento de que a experiéncia artistica ou estética,
“[...] move-se por si mesma mediante a contradicdo de a imanéncia constitutiva da
esfera estética ser também ideologia” (ADORNO, 2008a, p. 529). O que quer dizer que
a experiéncia estética deve ultrapassar seus proprios limites para que ndo seja
idealizada, contribuindo com o processo de alienagéo.

Deve-se ter em mente que na perspectiva tedrico critica, “a experiéncia s6 nao

basta, ¢ preciso que seja alimentada pelo pensamento” (ADORNO, 2008a, p. 529). Com
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116

iSso, pensar a arte de um ponto de vista funcionalista™, arrisca restringir sua interagdo

com o sujeito, no sentido da emancipacao, pelos limites que se configuram no contexto

de sua apropriacao:

A analise imanente das obras ndo estd demasiado longe dos estipidos
trabalhos de passatempo, mesmo se 0s seus achados pudessem ser
corrigidos, quase sempre de modo imanente, enquanto analise técnica
insuficiente. A estética filosofica, estreitamente unida a ideia da
analise imanente das obras, tem, porém o seu lugar onde esta nédo
chega. A sua reflexdo segunda deve impelir além de si os estados de
coisas em que embate esta analise, e penetrar no contetido de verdade,
gracas a uma critica enfatica. A analise imanente das obras é estreita
em si mesma, decerto porque pretende cortar o félego a reflexdo social
sobre a arte (ADORNO, 2008a, p. 528).

Deve-se ter consciéncia do antagonismo entre questdes objetivas e subjetivas
assim como no que se refere ao contelido e a esséncia da arte tanto no processo de sua

criacdo quanto de sua recepcdo (ADORNO, 2008a). Fica, assim, evidente:

Que as obras funcionais sejam sempre belas em virtude da sua
fidelidade aquela lei formal é afirmacéo apologética, como se quisesse
consolar-se sobre o que lhes falta: m& consciéncia da propria
objetividade. Pelo contrario, a obra de arte autdbnoma, unicamente
funcional em si, pretende alcancar pela sua teleologia imanente o que
outrora se chamava a beleza. [...] o funcionalismo, enquanto um para-
outro, torna-se supérfluo, ornamental enquanto fim em si (ADORNO,
2008a, p. 99 - 100).

Portanto, quando se tem como objetivo proporcionar condi¢des ao sujeito de
perceber a realidade, em um trabalho com a mdsica, é basilar o entendimento das
contradicBes envolvendo o processo de criacdo. A funcdo ou a funcionalidade da obra
musical esta diretamente conectada a essa questdo e € necessario que se tenha
consciéncia dela.

Educar de forma critica, para a autonomia e emancipacdo, tendo a estética por
meio da muasica como caminho, requer a consciéncia das imposi¢coes ideoldgicas. O
desenvolvimento da capacidade reflexiva é fundamental para se buscar mudancas na

sociedade administrada.

'®No caso da musica, essa perspectiva funcionalista, segundo Adorno se mostra “tdo aviltante; como uma

mentira acerca daquilo que existe, a possessdo diabdlica de uma transcendéncia que em nada difere
daquilo que ela conta superar” (2011a, p. 121).
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CONSIDERACOES FINAIS

A intencdo de desenvolver esta pesquisa partiu do interesse de refletir sobre
amplas possibilidades (de)formativas da musica na atual sociedade. O aprofundamento
do conceito de Educacdo Estética com foco nessa manifestacao artistica, sob a ética de
Adorno, contribuiu para compreender como a arte tem sido utilizada como instrumento
de alienacdo e manipulacdo, e a0 mesmo tempo, como Se apresenta enquanto
possibilidade de se chegar a autonomia pelo caminho do desenvolvimento da percepgao
com vistas a praxis revolucionéria na area da educacao.

No campo da educacdo musical esta reflexdo se torna fundamental ao se tomar
como parametro o fato que o ensino de musica tem sido voltado para formacéo técnica
desconsiderando objetivos que visem 0 esclarecimento e a emancipagdo humana. Os
resultados dessas a¢fes vdo ao encontro do que a indudstria cultural busca impor.

Para 0 avanco dessas questdes, o pensamento de Adorno (1995a) sobre a
consciéncia em relacéo a realidade tem se mostrado fundamental. Realidade que remete
a como ¢€ disposto forma e contetdo na estrutura de pensamento do sujeito quanto a sua
formagéo.

Apreender as ideias de Adorno quanto a importancia de se perceber de modo
consciente a forma como a arte e a mdsica se relacionam com a sociedade foi
fundamental. Ao longo da pesquisa os conflitos sociais que se inscrevem no curso da
histéria compareceram para que pudessem ser pensadas as contradi¢fes. O estagio da
denuncia foi algo a ser estabelecido no que se compreende do pensamento de Adorno,
sobre a musica, para refletir sobre a esséncia da arte.

No decorrer da discussdo, as ideias de Adorno elucidaram que a Educacéo
Estética deve denunciar a ideologia dominante por meio da consciéncia critica. Esta que
requer em sua constituicdo uma dialética em que ndo haja a reconciliacdo imediata entre
sujeito e objeto ou a unificagédo entre universal e particular. O que se daria por meio de
uma arte autdbnoma e revolucionaria, que ndo esteja a servico do mercado servindo de
veiculo ideoldgico ao poder social em que a falsidade e a mentira, como ideologia,
sempre constituem elementos que criam uma iluséo de totalidade.

Devido ao contexto ideologico e estrutural, a insergdo social do individuo como
agente transformador € algo cada vez mais dificil. Principalmente, quando o

desenvolvimento das tecnologias se torna o objetivo principal para se alcancar
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consciéncias felizes™’ em que os sujeitos sdo levados a se entregar a um “gozo eterno”.
Este que é alcancado por a¢des que inibem a capacidade perceptiva por oferecer, para o
consumo, produtos pré-digeridos e de qualidade duvidosa, conduzindo as pessoas a
assumirem, na sociedade, o papel de quem apenas reproduz aquilo que lhes € designado
por se encontrar em estado de alienacéo.

Para superar tal condic¢do, avancar na compreensdo do conceito de Educacéo
Estética se tornou de suma importancia. A concepcdo de Educacdo Estética de Schiller
(1989) trouxe grandes contribuicbes ao destacar que com o desenvolvimento da
sensibilidade, entendendo a importancia da razdo nesse processo, percebendo a beleza
das formas, e com o estimulo da vontade, poderia se chegar a liberdade.

Destacou-se, nessa proposta, que a formacdo humana tem como ponto de partida
a relacdo estabelecida entre aspectos fisicos, morais e espirituais. Tal relacdo é ideia
basilar para o desenvolvimento da vontade, além do desenvolvimento da consciéncia
dos impulsos formais e sensiveis. Algo necessario para constituicdo do jogo, que
envolve o impulso lddico, de forma consequente a beleza, o que é fundamental no
pensamento de Schiller (1989).

Contudo, pode-se concluir que o avanco da proposta de Educacdo Estética na
perspectiva adorniana se dd quando ha o reconhecimento das contradigbes que
envolvem todo esse processo e também quando se reconhece que a praxis por ela
mesma, idealizada, ndo é suficiente. E preciso que o sujeito volte para si mesmo
admitindo suas falhas e limitacGes e que seja critico, ndo se acomodando diante de
ideias que lhe sdo inculcadas no cotidiano. Isso serve para a escola e a educacéo.

Conforme afirma Adorno (1986), estamos vivendo em uma sociedade
administrada em que as pessoas sao dirigidas a ponto de serem comparadas a meras
engrenagens de uma grande méaquina que tem seu valor apenas por aquilo que produz. O
direito e a liberdade de pensar e decidir se tornaram algo restrito aqueles que detém o
poder, mesmo porque a ignorancia se tornou o principal instrumento de controle e
coercao social. Dessa forma, a muasica, como um instrumento ideolégico de formacdo

contraditoria, vem retirando cada vez mais a liberdade tanto de pensamento quanto da

“7para Marcuse a consciéncia feliz ¢ “a perda da consciéncia em razio das liberdades satisfatorias
concedidas por uma sociedade sem liberdade” (1967, p. 85), dessa forma aceitando os maleficios da
sociedade. Assim, a consciéncia feliz se configura como “a crenga em que o real seja racional e em que o
sistema entrega as mercadorias” (1967, p. 92), refletindo o conformismo da racionalidade tecnoldgica
traduzida em comportamento social.
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acdo do sujeito. Como se viu, algo deixado claro quando h&a uma conscientizacdo dos
mecanismos de imposicdo desenvolvidos pela inddstria cultural.

Para Adorno (1986), é relevante entender que os efeitos das artes, manifestos no
individuo, sdo questdes a serem discutidas socialmente. Esses ndo sdo absolutos no que
se refere & apreensdo subjetivista do receptor. E importante destacar que tais efeitos nio
fogem a esséncia da obra de arte, pois, “[...] as obras de arte estdo sujeitas a uma outra
l6gica que nao a do conceito, do juizo e da conclusdo” (ADORNO, 1986, p. 111).

Ressaltou-se essas questdes para uma reflexdo aprofundada da consequéncia do
trabalho envolvendo as artes no processo educativo, destacado aqui como Educacgéo
Estética. Sistematizar elementos dessas ideias, com vistas a uma maior preocupa¢ao
com a formacdo humana, foi a base desta pesquisa. Abordar a masica como modalidade
artistica significou entendé-la como um instrumento contraditério de formacédo, que
pode levar a dominacdo e a autonomia.

O envolvimento da musica em uma proposta de Educacdo Estética deve levar
em consideracdo o desenvolvimento da capacidade critica e criativa do sujeito.
Proporcionar condi¢des para se chegar a consciéncia das percepcfes, no sentido de
promover a praxis emancipadora e ndo a alienacdo, expressa a necessidade de tal
processo educacional, de acordo com as ideias de Adorno (1995) sobre as razdes sociais
da educacéo.

Né&o obstante, Adorno (1995) deixa claro que dentre as questdes fundamentais da
educacdo estdo a desbarbarizagdo e a emancipacdo. Seu entendimento é de que a
“emancipag¢do consiste em que aquelas poucas pessoas interessadas nesta direcdo
orientem toda a sua energia para que a educacgao seja uma educacédo para a contradicédo e
para a resisténcia” (1995, p. 183), o que pressupde a conscientizacdo acerca das
contradi¢des da razdo. Nisso, sua intencdo €, “que por meio do sistema educacional as
pessoas comecem a ser inteiramente tomadas pela aversdo a violéncia fisica” (1995, p.
165). Para isso € preciso preparo, qualificacdo, respeito com essa area do conhecimento
e suas especificidades.

Para Adorno (1995), tanto o processo de emancipacdo, quanto de alienacdo é
perpassado pela formacdo cultural. Em seu entendimento, a razdo objetiva da barbarie
se deve a faléncia da cultura. Para o autor, a barbarie se instaurou pois, a cultura acabou
dividindo os homens em um dos campos fundamentais de sua constituicdo como ser
generico, entre o trabalho fisico e intelectual. Consequéncia disso é que o processo de

formacgédo humana deu lugar ao de pseudoformacao.
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As contradi¢cbes da mediacdo, discutidas por Adorno (1995), representam tais
questdes. Zanolla em discussao sobre esse tema apresenta a identificacdo da realidade a

partir de um posicionamento critico, (im)possibilidade de formacao:

Uma vez que a mediag&o é possibilidade de identificacdo da realidade,
a relacdo entre sujeito e objeto é determinada pelo sistema social e
politico. Assim, essa determinacdo apresenta a realidade contraditoria
pela objetificagdo das condi¢bes estruturais dadas. Isso se reflete
guando se discute criticamente a conciliacdo da teoria e da pratica em
nome da préxis revolucionaria (ZANOLLA, 2012, p. 09).

Entretanto, o que tem acontecido ¢é a supressdo dessa condicdo pela idealizagdo
da mediacdo, proporcionando o inverso da ideia apresentada, ou seja, a naturalizacdo da
praxis como algo fetichizado que ndo apresenta a realidade e promove uma falsa
consciéncia.

No inicio deste texto foram langcadas questdes referentes ao objeto e sobre estas
foram feitas consideracdes. Sobre a relacdo entre musica e trabalho, deve ser ressaltado
que, como manifestacdo artistica, a musica apresenta possibilidades tanto de
emancipagdo quanto de alienagdo. Homem e arte ndo se separam quando hd o
entendimento de que o individuo s6 se constitui como tal pela capacidade que tem de
criar e organizar seu espaco vivencial a partir de suas necessidades. O entrave dessa
relacdo se da justamente quando o conhecimento que dai surge € utilizado para dominar
outros homens, como tem sido feito com a musica, o que se efetiva na sociedade quando
deixa de se preocupar com o bem coletivo e visa interesses apenas individuais,
econdmicos e de poder.

Seguindo essa linha de pensamento, tem-se que a musica é apropriada pela
industria cultural como mecanismo de manipulacdo e dominagédo, ao passo que poderia
ser trabalhada de modo a priorizar o desenvolvimento critico, dando condigdes para o
individuo reconhecer as contradi¢cbes que se estabelecem no contexto social. Essa
apropriacdo tem se dado seguindo a logica do mercado em que toda forma de cultura é
transformada em mercadoria, retirando o carater espontaneo, no que se refere ao
conhecimento utilizado, para impor padrdes previamente estabelecidos. Padrbes que sdo
repetidos a exaustdo visando o condicionamento de consumidores extremamente
passivos. Dessa forma, a musica acaba alienando aqueles que se entregam a simples
recepc¢do de tais produtos. Nessa condicdo, ha um refor¢o do status quo em detrimento

da emancipacéo, contribuindo com a instauracao da barbarie. Isso dificulta o individuo
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desenvolver a capacidade de refletir sobre si e suas a¢des, em contraponto a elementos
do universal e do particular, qual seja individual e social.

Por esse principio, a preocupacdo com o conteudo musical a ser trabalhado é
importante. Entretanto, no momento em que ndo se tem objetivos voltados para o
confronto individuo e sociedade, trazendo a tona as contradi¢Ges existentes por meio do
reforco de informacdes musicais que sdo trabalhados pela midia, o que se faz € ir ao
encontro da ideologia imposta pela industria cultural.

Portanto, reconhecer a musica como arte formativa e contraditéria significa
compreender seu potencial emancipatorio. Pelo que foi dito até 0 momento, a mediagao
da masica no processo formativo pode se dar quando houver o interesse de que o aluno
se envolva em seu carater imanente. Se apropriando assim, desde questdes técnicas
musicais até a conscientizacdo do modo que foi idealizada e concretizada,
historicamente. Deve-se destacar que a formacdo por meio da mdsica passa pelo
processo de criacdo, interpretacdo e apreciacdo, em que devem ficar evidentes as
imposic¢des ideoldgicas, pois a arte ndo deve ser isenta dessa responsabilidade.

Essas questdes ficam claras ao se perceber que nas analises de Adorno (2009;
2010; 2011b), sobre os compositores Mahler, Schdnberg, Berg e Stravinsky, tanto
tonalidade quanto atonalidade podem estimular a consciéncia do sujeito por meio de
novas percepcdes. Nessas analises ficou evidente que o importante, em um processo de
emancipacdo por meio da musica, € como esta disposto o material musical em relacéo
ao contetdo social para que o mesmo ndo sirva como instrumento de imposicdo
ideologica. Nisso, vale reforgar: “dispor conscientemente de um material natural
significa a emancipacdo do homem com respeito a coa¢do natural da mdsica e a
submissdo da natureza aos fins humanos” (ADORNO, 2011b, p. 57). Destaca-se a
tentativa de evitar que a opressdo sobre a natureza seja um efeito subversivo contra a
autonomia e liberdade subjetivas (ADORNO, 2011b).

A Educacdo Estética com foco no ensino de masica, observando as ideias de
Adorno, deve partir do principio que o envolvimento consciente com a obra de arte €
fundamental para que, por meio daquilo que ela tem a oferecer, sua aura, sua esséncia,
sua forma e seu contetdo, se construam conhecimentos que contribuam com uma praxis
revolucionaria. Dado que se daria pela consciéncia dos antagonismos sociais que podem
ser representados nas artes ou em especifico na masica. Isso envolve aspectos técnicos,

de criacdo, interpretacdo, apreciacao critica, de forma e conteudo.
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E fundamental que se possa avancar pela critica nas aces dos profissionais
envolvidos com a educacao pela musica. Para se desenvolver um trabalho voltado para a
formacgdo humana, é preciso primeiramente que se tenha consciéncia da importancia de
se ter individuos autdnomos e criticos, capazes de retomar aquilo que 0s constitui como
ser genérico, como afirma Marx (2010), capazes de criar e transformar o mundo de
forma consciente, criativa e autocritica.

Com base em Adorno, deve-se reforcar a necessidade de envolver os alunos com
0 ensino de mdsica para que consigam interagir de forma técnica, tedrica e critica com
objetivo de entender e refletir sobre as relagOes estabelecidas no contexto social e, assim
ter condicdes de combater a barbarie e a dominacdo, fatores causais a desumanizacao
pela cultura.

Diante destas reflexes, faz-se necessario destacar que tais condigdes
desumanas, impostas ao sujeito, carecem de um constante repensar sobre a sociedade,
seus mecanismos de controle e possibilidades de libertacdo das amarras impostas pelas
agéncias culturais. Persistir na reflexdo sobre o elemento estético é possibilidade
emancipatoria por meio da qual se propde a consciéncia das contradi¢cdes sociais,
criando novas agdes. Portanto, corrobora-se o0 pensamento de Adorno que: “o
conhecimento adequado do elemento estético é a realizacdo espontanea dos processos
objetivos que, em virtude das suas tensdes, ocorrem no seu interior” (ADORNO, 2008a,

p. 112).
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