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RESUMO

Esta pesquisa, intitulada “Musica, Educacdo e Industria Cultural: o loteamento do
espago sonoro no espaco escolar”, estudou o uso sistematico das possibilidades de
comunicacado sonora, com énfase para as produc¢des musicais padronizadas pela
industria cultural e para a presenca da tecnologia. A este uso deu o nome de
“loteamento do espaco sonoro”. A partir da Teoria Critica — principalmente de Adorno
— foi elaborado um trabalho de compatibilizacdo paradigmatica entre os fundamentos
da Teoria Critica, os estudos antropolégicos de Garcia Canclini e entre autores e
musicos contemporaneos. Tal compatibilizacdo possibilitou cunhar, no ambito
tedrico, o termo “loteamento do espaco sonoro” como um dos fenbmenos da
industria cultural hodierna. Na pesquisa de campo 0 mesmo termo assumiu a fungao
e o0 sentido de categoria de analise, para a pesquisa qualitativa, com abordagem
antropoldgica, que identificou especificidades do fenémeno do loteamento do espaco
sonoro dentro do espacgo escolar. Duas escolas de ensino fundamental, sendo uma
publica e uma particular, foram os principais campos para a coleta de dados, que
utilizou observacédo livre, observacdo do repertério musical, entrevistas semi-
estruturadas, testes de percepcdo musical e levantamento do acervo sonoro-
musical.

Palavras - chave: Industria Cultural. Musica. Padronizacdo Musical. Filosofia da
Educacéao. Semiformagéao. Loteamento do Espago Sonoro.



ABSTRACT

This research, entitled "Music, Education and Culture Industry: the blending of the
sound space in the school," studied the systematic use of the possibilities of acoustic
communication with emphasis on music productions for the cultural industry and
standardized for the presence of technology. In this usage gave the name "blend of
sonic space." From the Critical Theory - mainly Adorno - was an elaborate work of
compatibility between the paradigmatic foundations of Critical Theory,
anthropological studies of Garcia Canclini and contemporary authors and musicians.
This compatibilization allowed to mint, in the theoretical realm, the term "blend of the
sound space" as one of the phenomena of cultural industry today. In the field
research took the same term the function and meaning of a category of analysis for
qualitative research, an anthropological approach, which identified specific
characteristics of the phenomenon of blending the sound space within the school
environment. Two elementary schools, one public and one private, were the main
fields for data collection, which used free observation, observation of the musical
repertoire, semi-structured interviews, tests of musical perception survey and
collection of sound-musical.

Key - words: Culture Industry. Music. Standardization Musical. Philosophy of
Education. Half-formation. Key - words: Culture Industry. Music. Standardization
Musical. Philosophy of Education. Half-formation.
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INTRODUCAO

Hoje, nesta passagem de século, vemos este cimento — que
unifica alicerces politico-econémicos a producao da sociedade
por atingir também seus estratos culturais — cada vez mais
atuante em todos os dominios. A técnica moderna que cria e
revoluciona constantemente instrumentos novos, dentre os
quais o chamado ciberespaco, alia-se a agressiva globalizacdo
modelo Unico, tornando-se onipresente e oni-atuante. Constitui-
se a industria cultural, portanto, cada vez mais, num tema
inescapavel para quem se interessa pela educacao tanto em
sentido estrito de agdo no espaco escolar quanto no sentido
amplo de for¢ga maior deformante que se exerce sobre todos
em todos os momentos. (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2002, p. 137).

Com olhares trazidos da Filosofia da Educacdao e da Antropologia aqui
trouxemos e tratamos algumas questdes sobre a padronizacdo musical e seu uso
pela industria cultural. Aprofundamos teoricamente as idéias que orientaram a
construcdo do conceito de “loteamento do espaco sonoro” (CURTU e VALENTIM,
2003) e verificamos o fendbmeno do loteamento dentro do espaco escolar,
investigando suas especificidades.

Trabalhando desde 1987 com musica e educagao, observamos uma lacuna
na capacitacao dos ouvintes de modo geral para a apreciagcdo autbnoma da arte
musical, bem como para distinguir arte de entretenimento. Esta lacuna estaria
relacionada a deficiéncias no aprendizado da musica enquanto linguagem,
deficiéncias estas, em grande parte, causadas pela padronizacdo dos produtos de
baixa qualidade artistica destinados sistematicamente ao consumo das massas.
Segundo Adorno (1999, p.66):

[...] ndo conseguiremos furtar-nos a suspeita de que o gostar e o ndo
gostar ja ndo correspondem ao estado real [...] Ao invés do valor da
prépria coisa, o critério de julgamento é o fato de a cancéo de
sucesso ser reconhecida de todos; gostar de um disco de sucesso é
quase exatamente 0 mesmo que reconhecé-lo. O comportamento
valorativo tornou-se uma ficcdo para quem se vé cercado de
mercadorias musicais padronizadas. Tal individuo ja ndo consegue
subtrair-se ao julgo (sic) da opiniao publica, 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.
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Adorno atribui o consumo dos produtos culturais destinados as massas € o

aprisionamento do gosto ao que chamou de semiformagéo. Contudo, antes ainda de
apresentarmos melhor este conceito, convém alertar para o fato de que a submissao
aos padroes da industria cultural é diretamente proporcional ao grau de heteronomia
dos sujeitos; isto é, sujeitos que buscam uma autoridade que lhes dirija as
orientacoes estéticas, que lhes indique como e com o que podem sentir prazer,
numa heteronomia tanto de apreciacdo como de denominacado do que se aprecia.
Almeida (2004, p. 27-28) nos permite uma analise objetiva neste sentido, a partir do

que chamou de infancia cultural:

Infancia cultural: metafora que uso para um conjunto de estados
sociais e psicoldgicos, tais como: interagdo com produtos da industria
cultural de maneira singela, repetitiva. A necessidade de sempre
ver/ouvir 0 mesmo; absorcdo imediata e ingénua das novidades
culturais, principalmente as de grande divulgacéo, € o consequente
abandono quando a estimulagdo mercadol6gica diminui e a moda
passa; rejeicdo as coisas da cultura que demandem esforco de
entendimento, sensibilidade, ou atengcdo, como filmes ou textos
considerados dificeis ou complexos; inseguranga e medo ante
objetos da cultura que nao se apresentem ja legitimados e
autorizados pelos produtores de opinido ou pelo mercado.
Dificuldades em ter uma visdo pessoal, levando a busca de juizos de
autoridade ou a defender-se em conceitos opacos como: elitista,
popular, moderno, pés-moderno, conservador, progressista,
avangado, de vanguarda, atual, etc., que produzem no usuario certa
sensacgao de seguranga intelectual.

Conteudos de violéncia e sexo na TV e na internet tém sido objeto de
preocupacao de socibdlogos e educadores. Acreditamos que a musica deva suscitar
para a Educacdo o mesmo cuidado, uma vez considerados os valores contidos na
dimensao estética e que ficam implicitos/explicitos na linguagem musical. Enquanto
os discursos oficiais do governo indiquem, de modo geral, que os esforgos
concentrados na educacao escolar sejam um dos veiculos para uma sociedade mais
democratica, a industria cultural oferece padrées musicais cuja hegemonia conduz a
valores e comportamentos que, juntamente com outros fatores, dificultam este
desenvolvimento educacional desejado.

Constatamos que a difusdo destes padrées utiliza o espagco escolar,
beneficiando-se de uma visdo ingénua dos educadores. Essa visdo ndao nos
surpreende, visto que acreditamos ser reflexo de uma omissao generalizada dos
governos, em relacéo a atuacao da industria cultural na producéo e distribuicdo dos
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bens simbdlicos. Se aqui nos referimos especificamente ao espacgo escolar e a viséo

dos educadores, e nos dispomos a tocar em pontos que nos parecem distantes das
iniciativas mais concretas sobre educacdo, um paralelo pode ser feito com o relato
abaixo em que o autor observa a dindmica dos encontros internacionais a respeito

de politicas culturais:

O que aterrissa e 0 que decola nessas reunides onde se trata das
politicas culturais? Fala-se de pianistas que vao chegar e de pintores
ou escritores que serdo enviados, conversa-se sobre o patriménio
histdrico que nao deve ser mexido nem tocado e que comega a ser
comercializado. Do que quase ninguém quer falar é das indUstrias
culturais. E como se ha cem anos os presidentes se tivessem
negado a mencionar as ferrovias; ha cinqtienta anos, os carros, 0s
caminhodes e os tratores; ha trinta, os eletrodomésticos ou as fontes
de energia. O que se pretende ao excluir da esfera publica os
recursos estratégicos para o desenvolvimento e enriguecimento das
nacdes? Nao ha possibilidade de que os gigantescos lucros hoje
obtidos com os usos industriais da criatividade cultural beneficiem as
sociedades geradoras, além de permitir-lhnes uma melhor
compreensdo e fruicho de si mesmas, uma comunicacdo mais
diversificada com um maior nimero de culturas? Sem duavida, ha
raz6es politicas e econdmicas para esse negligente descaso, tipicas
de um tempo em que governar se resume a administrar um modelo
econdmico que entende o global como subordinacao das periferias a
um mercado onipotente. Um tempo em que a politica e a cultura —
enquanto gestdo das diferencas — s&o subsumidas na
homogeneidade econémica. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.174-175).

Por isso, afirmamos também que os prejuizos resultantes na semiformacgao
dos individuos, mediante a oferta de uma estética musical padronizada, tém
escapado ao olhar dos educadores, uma vez que estes, de forma geral, encontram-
se igualmente submetidos ao estado de audigcédo regredida e de semiformacéo. Dado
que a padronizagdo musical atua como poderoso meio de comunicag¢ao e educacao
sobre ouvintes de diversos niveis so6cio-econdmicos, diriamos que todos sao
atingidos pela padronizagdo musical e pelos valores que ela divulga, na medida em
que sejam pessoas com possibilidades de apreciagdo musicais mais ou menos
refinadas.

A investigacao do loteamento do espaco sonoro dentro do espaco escolar
nos chamou a definir este ultimo. Dessa forma, por espaco escolar, abarcamos tanto
os acontecimentos formais (aulas) como os informais (intervalos, festas e
comemoracoes, entrada/saida das aulas), entendendo que tudo o que ocorre dentro
do processo de escolarizacdo, seja intencional ou ndo, tem alguma forma de
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influéncia e de responsabilidade pedagdgica. Pensamos que o espaco escolar nao

deva ser apenas preservado da atuacado da industria cultural, mas que deva ser
usado para possibilitar experiéncias musicais formativas, uma vez que a escola é —
ou deveria ser — o local de difusdo do conhecimento, no qual se incluem as obras
musicais e o dominio dos cddigos necessarios para maior capacidade de apreciacao
estética.

Tendo sido constatada a sujeicdo da escola ao loteamento do seu espacgo
sonoro pela industria cultural, de forma analoga aos espagos nao escolares, se faz
relevante esta pesquisa. Pensamos que, levantadas essas questdes, a pesquisa
beneficiara aos educadores no sentido de terem uma visdo mais clara da
problematica por eles vivida e por nds levantada, e consequentemente, uma
preocupacao em preservar a escola desta forma de assédio da industria cultural
colaborando, assim, para uma educagdo mais ampla, culturalmente mais
democratica e formadora de pessoas com o comportamento musical mais livre, o
gue acaba se refletindo também em outros ambitos da vida que ndo o musical.

Entendendo a industria cultural como um fendmeno do capitalismo e o espaco
escolar como um local potencialmente interessante para os que se beneficiam da

difusdo dos valores capitalistas', consideramos que:

O capital, puro ou como mercadoria e mercado, tem moldado,
constituido e integrado o ensino, as vezes com estardalhaco e
outras, as ocasibes talvez mais perigosas, subterraneamente,
imperceptivelmente. Exerce um encanto a que tudo invade.
(RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2001a, p.20).

Conforme o autor supracitado, algumas vezes, o ensino é influenciado pelo
capital de modo nao explicito. Entendemos que esta influéncia seja acompanhada
por um carater de subjetividade, ndo menos perigoso do que quaisquer outras

intencbes meramente comerciais e descomprometidas com a repercussao dos

" A Lei Federal 11.769/08, torna obrigatério o ensino de musica para todas as séries do Ensino
Fundamental, a partir de 2012. Na secao 3 do capitulo 6 fizemos consideracdes a respeito da
utilizagdo do timbre sintético na imitagdo de timbres originalmente produzidos por sons acusticos, e,
na pesquisa de campo, indicamos que foram encontrados nas escolas materiais didaticos que
empregam timbres sintéticos. Ainda em campo, investigamos a percepgao dos sujeitos (professores)
sobre as duas formas de produgdo dos timbres (por instrumento acuUstico e por sintetizador
eletronico). Embora a abordagem deste tema nédo tenha se dado para uma discussdo no ambito da
Educacao Musical como conteddo curricular, pensamos que, as consideragdes aqui feitas possam
contribuir para a avaliagdo do material pedagogico destinado a Educacdo Musical que chegara as
escolas.
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valores estéticos sobre a educacéao, contidos na acado mercadolégica de producao e

venda de materiais destinados a educacdo. A semiformacdo musical se da por
elementos subjetivos, e, segundo nosso referencial tedrico, um desses elementos é
a padronizacao musical (ADORNO, 1996, 1986). Precisamente, quando abordamos
neste trabalho a semiformacgédo, levando em conta os elementos subjetivos no
fenbmeno da padronizacdo musical — abarcados pelo estudo do loteamento do
espaco sonoro, € as suas repercussdes psicossociais — nosso estudo adquire a
objetividade necessaria, para tal abordagem, pois

O fato de ndo podermos demonstrar com precisdo como essas
coisas funcionam, naturalmente nao significa uma contraprova desse
efeito, mas apenas que ele funciona de modo imperceptivel, muito
mais sutil e refinado, sendo por isso, provavelmente muito mais
danoso. (ADORNO, 1995 p. 88).

Dadas a complexidade e subjetividade do estudo do loteamento do espaco
sonoro e as suas repercussdes psicossociais as questdes da pesquisa foram
encaminhadas no sentido de compreender como a industria cultural atinge o espaco
escolar, se encontra barreiras, quais sdo, e como as supera. Dessa forma
contemplamos a percep¢ao dos sujeitos do espaco escolar: como e em que medida
educadores e educandos percebem o processo de loteamento, 0 que pensam sobre
ele — ainda que, provavelmente, sem conhecimento nominal dele — e como
interagem com ele; quais os fatores/elementos que influenciam os sujeitos facilitando
ou obstaculizando o loteamento do espago sonoro nas escolas; se para 0s
educandos a escola legitima os produtos da industria cultural ou se, € a escola que,
ao consumi-los € por eles legitimada e quais os critérios que os responsaveis pela
escolha de repertério usam para selecionar as musicas executadas.

Uma vez que a tecnologia é componente fundamental no processo de
loteamento, pois foi encontrada em todas as situacdes de loteamento do espacgo
sonoro, ela foi objeto de especial atengdo. Para tanto observamos como os
equipamentos eletronicos foram usados no contexto.

De acordo com a revisao de literatura constatamos a presenca da industria
cultural no espaco escolar. A hipétese inicial, entdo, originada de nossa praxis
pedagdgica, era de que parte dessa presenca se fizesse pelo loteamento do espaco
sSonoro e que isso ocorresse sem que os educadores se dessem conta de tal
processo e de sua relevancia. Esta hipotese foi comprovada na analise de dados e
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pudemos constatar, ainda, que as musicas chegam as escolas por caminhos alheios

a qualquer critério formal de preocupacado educativa sobre os habitos musicais, e
que esta auséncia de critérios € beneficiada pela ingenuidade pedagdgica e pela
supracitada infancia cultural.

Notamos, ainda, que existem produtos musicais produzidos pela industria
cultural especificamente para as escolas — para atividades musicais de forma geral,
bem como para a educag¢ao musical de forma especifica — anunciados como musica
de boa qualidade, mas que, segundo os parametros de nosso referencial teorico,
seriam qualificados como padronizados, o que equivale a um demérito da
qualidade. Esses produtos dificultariam experiéncias estéticas mais amplas por
conservarem as mesmas caracteristicas de padronizacdo dos elementos estéticos
difundidos pela midia, e responderiam ndo s6 a intencdo da industria cultural em
expandir mercado, mas, a de superar possiveis obstaculos para entrar no espaco
escolar. Neste sentido, em quatro escolas em que lecionamos pudemos encontrar
este tipo de material, sempre com indicacdes, na embalagem ou no conteudo, como
sendo produto indicado para a atividade musical.

A fim de ampliar o tratamento teédrico, autores ndo pertencentes a Teoria
Critica foram trazidos para o debate. Dessa forma utilizamos os conceitos de
CANCLINI (2007 e 1997) e BOURDIEU (2007). Além deles, musicos
contemporaneos que nao se pronunciam como intelectuais vinculados a Teoria
Critica também contribuiram para o dialogo, a medida que encontramos 0s pontos
de convergéncia entre o que eles pensam — ou que se manifestou em suas
producdes artisticas, segundo nossa interpretagcdo — sobre o fazer artistico e a
Teoria Critica. Sdo eles: BRITO S.; MELLO B. (2001), WISNIK, J.M. (1999), GUDIN,
E.; NATUREZA, S. (1994), SHURMANN, E.F. (1990), MEDAGLIA, J. (1988),
TINHORAO, J. R. (1986), TAVOLA, A. ?(1996), COPLAND, A. (1974). Nosso intuito
foi enriquecer a analise pela experiéncia desses musicos, € a0 mesmo tempo,
indicar a factualidade do pensamento tedrico por nés escolhido.

Por tratar-se de uma pesquisa no campo da musica e pela relevancia das
experiéncias musicais no nosso processo particular de formacao, usamos em alguns

capitulos epigrafes musicais, direta ou indiretamente relacionadas a tematica

? Embora nao sendo musico, pelo trabalho como critico de arte e divulgador da arte musical, e, pela
pertinéncia das referéncias por nds utilizadas para este estudo, foi incluido aqui na categoria de
autores/musicos contemporaneos.



19
tratada. As epigrafes foram chamadas de “devaneios musicais”, todas trazendo

letras de musicas.
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1 TEORIA CRITICA: ESCOLHER, ENCONTRAR OU RECONHECER-SE?

Meu® encontro com Adorno e a Teoria Critica deu-se ainda na graduacéo,
(Pedagogia, 2001-2003) quando abordei a relacdo entre musica, educacdo e
padronizacao no trabalho de conclusdo de curso intitulado: “Elemento Estético: a
padronizacdo na musica pela Industria cultural”, e que recebeu tratamento pela
Filosofia. Naquela ocasido esbocei o conceito de “loteamento do espaco sonoro” e
ao fazer um levantamento bibliografico percebi a existéncia de pontos comuns entre
os fundamentos da Teoria Critica e o pensamento de alguns musicos e de alguns
tedricos contemporaneos.

Tenho percorrido o tema da padronizacdo musical desde a entrada na
graduacdo (2001), tomando como base minha pratica musical anterior a este
periodo. Professora de violao desde 1987, percebia que a maior parte dos meus
alunos se interessava regularmente pelos produtos oferecidos pela midia, no caso
trilhas sonoras das novelas e musicas em evidéncia, muito executadas no radio e na
televisdo, musicas estas que depois desapareciam, sendo sucedidas por outras que
me pareciam muito semelhantes. No entanto, quando eu lhes apresentava uma
cangdo de estilo diferente ao que estavam habituados a ouvir, e se esta
apresentacao fosse contextualizada — para tanto comentava a letra, associava a
fatos do presente, indicava alguma passagem harmoénica por interesse didatico —
eles ouviam de bom grado, gostavam e muitas vezes demonstravam arrebatamento.

Outras vezes iamos a alguma apresentacdo musical que eu ocasionalmente
lhes indicava, que embora ndo pertencendo ao estilo de musica que lhes era
familiar, recebia deles uma resposta que me parecia demonstrar interesse.

Cantora e filha de cantora, tive contato com alguns musicos e artistas
diversos. Perturbava-me comparar o nivel técnico de musicos, concertistas e
estudiosos que se empenhavam em divulgar seu trabalho para conseguir
apresentacdes com cachés muito menores que 0s recebidos pelos muasicos em
evidéncia na midia e de habilidades musicais que, por ordem técnica, eram

visivelmente inferiores a dos musicos da categoria anterior.

¥ Usaremos a primeira pessoa do singular, pela estreita relacio com nossa histéria pessoal.
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Além dessas situacbes, era eu mesma uma das musicistas que, com

repertério de musica popular brasileira tradicional®, numa cidade do interior de Séo
Paulo, de cem mil habitantes, mal conseguia trabalho como cantora, o0 que me levou
a lecionar para obter remuneracdo. Ainda assim, em 1999, participei de um
programa de selecdo musical de a&mbito nacional, “Novos Talentos”, promovido pela
Rede Globo de Televisdo, dentro do programa do apresentador Fausto Silva. As
eliminatérias eram regionais, ndo transmitidas pelo programa, mas, flashes delas
iam ao ar nos telejornais das respectivas regides. Classificada na fase eliminatoria,
um fragmento de aproximadamente quinze segundos de minha apresentacéo foi ao
ar por trés vezes e gerou um sensivel — e tempordrio — aumento de oferta de
trabalho, de valor de caché, além de visibilidade na imprensa da cidade e muitas
manifestacdes entusiasmadas de conhecidos meus. Telefonemas, flores e propostas
de trabalho as quais eu aquiescia por razao financeira, mas com sensacao interior
de humilhagdo. Como podiam, apdés doze anos de trabalho, essas pessoas
passarem a me dar mais valor por causa de quinze segundos na televisao? Quinze
segundos que em nada mudavam minha forma de fazer musica, € que na verdade
representavam a menor parte disso.

Eu estava indignada e intimamente menosprezava a capacidade de
apreciacao artistica das pessoas que passaram a dar mais valor ao meu trabalho por
causa dessa momentéanea visibilidade na midia. A isto se somavam outras questoes:
por que meus alunos, apesar do contato prazeroso com as musicas que eu lhes
apresentava, ndao respondiam com uma efetiva mudanca de comportamento, mas
permaneciam comprando e ouvindo o mesmo repertério a que estavam habituados?
Por que as pessoas valorizavam as musicas e 0s musicos que estavam em
evidencia na midia, por que lhes eram tao receptivas?

Bourdieu, em “Esboco e Auto-Analise” (2005), vincula a escolha do objeto de
estudo pelo pesquisador as problematicas pessoalmente vivenciadas por este.
Aponta que o olhar é tanto mais agucado quanto mais experimentado e familiar Ihe
seja este objeto, sendo que o rigor cientifico estd na precisdo metodologica do
estudo e ndo no distanciamento pesquisador/obijeto.

* Existe uma discuss&o sobre a aplicagao do termo “musica popular brasileira”. Usamos o acréscimo
“tradicional” para designar aqui, pontualmente, os estilos musicais em que predominam o choro, 0
samba, o baido, o samba cancéo e a bossa-nova — apesar da influéncia jazzistica sobre ela — ficando
excluidos, apenas para efeito dessa referéncia, a musica nacional com influéncias do pop norte-
americano.
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Assim, uma vez na graduagdo, a Teoria Critica me foi indicada para

tratamento tedrico das questdes que eu trazia da minha experiéncia para o trabalho
de conclusao de curso. Recordo-me que a um comentario dos professores de que
eu estava compreendendo bem Adorno eu respondi que ndo. Era Adorno quem me
entendia e explicava boa parte de minha vida. A leitura de Adorno me surpreendia
frequentemente com a sensacéao de “isso aconteceu comigo”.

Portanto minhas vivéncias musicais mais frustrantes na dimensao social
foram elaboradas de forma inteligivel e abrangente. Era um alento que uma teoria
explicasse meu fracasso profissional como cantora, minha privagdo como
apreciadora — eram muitos os eventos artisticos a que eu nao tinha acesso por
serem uma mercadoria que eu nao podia comprar — e o conflito estético existente no
campo da musica entre 0 meu gosto musical e o de parte de meus amigos e alunos,
0S quais apreciavam as musicas divulgadas na midia.

Mas Adorno também explicou meus pequenos éxitos, episédios de fazer
artistico que representam odsis de fruicdo estética na sociedade massificada. Exitos
que compuseram 0s motivos para me manter envolvida nessa pesquisa que, mesmo
apontando fenémenos tdo opressores como a padronizacdo musical e o loteamento
do espaco sonoro, experimentaram a ruptura deles, ainda que em breves e
fragmentados momentos. Foram vezes em que, mesmo trabalhando com alunos na
condicao de semiformacao — se é que esta nao é igualmente, em alguma medida, a
minha condicdo e/ou talvez ndo somente a deles — pude com eles construir
momentos de arte genuina.

Lecionei em escolas de ensino fundamental e superior, e sempre me
chamou a atencdo o contraste que havia entre o tipo de musica que os alunos
ouviam cotidianamente, suas praticas e preferéncias musicais e o repertério que
usavamos nas aulas de Educacdo Musical. Eu costumava apresentar algumas
opcoes de musicas para os grupos escolherem. Uma delas foi a cancao “Onde esta
vocé”, de Luvercy Rodrigues e Oscar Castro Neves. Os alunos — de segunda a
oitava série do ensino fundamental — ndo s6 a escolheram como pediram para ouvi-
la no CD repetidas vezes, com demonstragdes de enlevo e arrebatamento. Lembro-
me ainda de ter sido surpreendida quando duas alunas, recém chegadas ao grupo
de flautas doce, demonstraram familiaridade e quase total dominio do nosso
repertério. Eram duas alunas residentes na zona rural, como praticamente um terco

dos sessenta e quatro alunos que compunham um grupo musical formado por coro,
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flauta doce, violdao e algumas percussdes. Mediante minha surpresa, responderam

que desde que entraram para o grupo, um aluno mais experiente lhes ensinava as
musicas e ensaiavam com as flautas enquanto esperavam o 6nibus escolar busca-
los na fazenda.

Os éxitos citados chamam a atengdo para uma possibilidade altamente
positiva em relacdo a massificacdo musical: a fragilidade da condicdo de

semiformagéo, conforme encontramos no texto:

[...] talvez possamos dizer que o mesmo esforgco e determinagéo, que
os homens empreendem para se deixarem enganar pelas fugazes
satisfagbes da industria cultural, que na verdade ndo o séo, se
empregados na contramao das imposturas e dos logros, possam
gerar, quica, espacos de vida e de formacao. (PUCCI 2003 p.27).

A fragilidade percebida a partir das rupturas mencionadas justificaria a
grandeza dos empreendimentos da industria cultural a fim de manter cativos seus
ouvintes que, se por um lado lhes sdo tdo economicamente rentaveis, estao, por
outro, mais préximos da autonomia do que supomos. Isto indica que a
semiformacdo, mesmo sendo um estado limitrofe, requer elementos para sua
manutengdo, uma vez que 0s aspectos humanos pertencentes a apreciagao e ao
fazer artistico se conservam latentes, e o homem — quando em contato com material
propicio a fruicdo — almejara sempre caminhar na dire¢cdo da autonomia, da reflexao
e da transcendéncia. Conforme discorre Adorno (1986, p. 146) no texto Sobre a
Musica Popular, a forca da vontade individual € ambivalente, podendo ser usada
para submeter-se a massificacdo ou para revoltar-se contra ela: “Essa
transformacdo da vontade indica que a vontade esta viva neles, e que, sob certas
circunstancias, ela pode ser suficiente forte para os livrar das influéncias que lhes
foram impostas e que perseguem 0s seus passos.”

Resgatei aqui o caminho percorrido para a escolha tedrica, porque, tratando-
se de etnografia, objeto de pesquisa e pesquisador sdo igualmente importantes.
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1.1 Da subjetividade do instrumento metodoldgico a um pensamento critico e

eticamente comprometido

Devaneio musical

Crer no que se cria / Ver o que n&o via/ Ser onde a energia esta
Extase alegria / Sonho e fantasia / Coisa boa de cantar

Nada que so6 doa / Tudo que se entoa / Voa como a voz no ar
Ave quando migra / Corda quando vibra / Tudo que nos diga va
Pra fazer a liga / Da idéia ao fato / Doce ato de criar

(GUDIN, E.; NATUREZA, S. Doce ato, 1994.).

O valor objetivo dos significados subjetivos parece estar muito presente
nessa canc¢do. Contudo, os materiais musicais com finalidade didatica, que encontrei
nas escolas, ndao tém corda vibrando, pele percutindo. Apenas soam e simulam,
numa audicdo entorpecida, anestesiada, regredida.

Fim do devaneio musical

A neutralidade cientifica dos postulados teoricos, de modo geral, ja esta
desacreditada (AZANHA, 1992, p. 135-163), mas, de modo particular, entendemos
que a Teoria Critica pratica de forma explicita, certo juizo de valor, na medida em
que fundamenta alguns de seus conceitos. Apesar de sabermos que tal postura
esteja nas entrelinhas do nosso discurso, julgamos adequado explicitar nossa
concordancia em que a boa musica deva atender a alguns aspectos, e em valorar
positiva ou negativamente determinados processos e manifestagdes musicais.

No exercicio de fazer definicdes quantitativas acerca do carater artistico de
determinadas manifestagdes, nos deparamos com o antagonismo entre a facilidade
de dizer na teoria, de forma geral, o que é a arte e a dificuldade de dizer se algo
especifico € ou nao arte. Isto porque, enquanto sujeito interpretante, nossa
subjetividade atua podendo atribuir significados artisticos ao objeto em analise.
Também é possivel que, ao dirigir um olhar analitico, interpretativo e classificatério a
um determinado objeto, percebamos nele elementos que pertencem a arte, mas que
nao se fizeram notar num primeiro olhar. Na complexidade do julgamento estético,

entendemos que:
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Uma terceira “faculdade” deve mediar entre a razdo teérica e a
pratica — uma faculdade que propicie uma “transicdo” do reino da
natureza para o da liberdade e estabeleca a ligagéo das faculdades
inferiores e superiores, as do desejo e as do conhecimento. A
terceira faculdade é a do julgamento. Uma divisdo tripartida da mente
sublinha a dicotomia inicial. Enquanto a razao tedrica (entendimento)
fornece os principios aprioristicos da cognicao e a razao pratica os
do desejo (vontade), a faculdade de julgamento € a medianeira entre
essas duas, em virtude do sentimento de dor e prazer. Combinando
com o sentimento de prazer, o julgamento é estético, e 0 seu campo
de aplicagéo é a arte. (MARCUSE, 1969, p.157).

Apoiando nossa preocupac¢ado sobre a necessidade de uma visao critica e —
por que nao? — valorativa das manifestacbes musicais, encontramos sinteses de
pesquisas em neuropsicologia no campo da musica® que corroboram o pensamento
de Adorno sobre o efeito pedagdgico da audicdo musical. Estas pesquisas, ao
estudarem os efeitos da audigdo musical nos individuos, agregam significativos
dados de objetividade para nossos argumentos.

O problema da padronizacao musical a que se refere nosso estudo é aquele
que, pela acado pedagdgica da audicdo musical, produz a regressdo da audicéo,
mediante os padrdes musicais divulgados nos veiculos de comunicacdo de massa,
bem como a sistematicidade que encontramos nos modos de divulgagao, aos quais
chamamos de loteamento do espaco sonoro.

A respeito da padronizacdo aqui tratada, notamos que cada estilo musical
conserva sua riqueza a medida que conserva também as variagdes no uso dos seus
elementos caracteristicos. J4 os produtos da industria cultural conservam somente
os elementos mais marcantes ou os padrdes estereotipados do estilo original.
Quando esses produtos sdo divulgados na midia, soam de forma semelhante a um
dos estilos de arte oriunda do povo, mas ndo passam da mera reproducdo dos
padrées musicais basicos, sem oferecer as variacées de elementos matizados que

compunham a riqueza do estilo original®. Desse modo, pensamos que nem tudo o

® Sinteses dessas pesquisas e a relagdo delas com o pensamento de Adorno estao apresentadas nos
capitulo 4, na secao 2.

®A exemplo disso, consideramos o0 pagode enquanto variagdo do samba de raiz um estilo musical da
musica popular, mas as cangdes dos grupos que contemporaneamente se autodenominam
pagodeiros, consideramos como resultado do uso padronizado de alguns elementos do samba
cangao — sobretudo a divisdo dos tempos dos compassos binarios em grupos de oito semicolcheias
em determinados instrumentos ritmicos — e ndo como um outro estilo pertencente a categoria da
auténtica musica popular. Um caso que ilustra os diferentes usos da designacao de popular entre os
folcloristas e os comunicadores do meio massivo, conforme Garcia Canclini (1997).
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que se classifica como estilo é consequéncia da evolugdo musical por um processo

histérico de criacdo artistica, mas a derivacdo por padronizagcdo mediada pela
industria cultural. Esta mediacao industrial e essa descaracterizacdo da arte foram
dois dos nossos parametros para avaliar e valorar os estilos musicais sobre ao quais
se lancaram nosso olhar.

Também utilizamos comparacdes referentes ao comportamento dos ouvintes
de determinados estilos, no sentido de detectar os processos de reconciliacdo
forcada e de adesdao a massificacdo, para termos a indicacdo de que estavamos
diante de musica padronizada. Esses processos se evidenciam na conduta histérica
dos ouvintes, em um comportamento a que Adorno & Simpson (1986, p.146)
comparam a insetos nervosos (jitterbugs, os frenéticos do jazz): “Para ser
transformado em inseto, o homem precisa daquela energia que eventualmente
poderia efetuar a sua transformacdo em homem”. Interpretamos que a vontade
necessaria para a autonomia e a liberdade é usada na mesma intensidade, porém

perversamente, no processo de abandono e de negacao de si, ao aderir as massas:

Entusiasmo pela musica popular requer deliberada resolugdo do
ouvinte que precisa transformar a ordem externa a que é submetido
em uma ordem interna, implica uma decisdo de se conformar, um
“cerrar fileiras”. [...] Pelo contrario, a espontaneidade é consumida
pelo tremendo esforgo que cada individuo tem de fazer para aceitar o
que lhe é imposto. (PUCCI, 2003 p. 25-26).

O instrumento pelo qual fizemos a avaliagdo da mediacdo da industria
cultural na recepgao e na padronizagcdo musical foi nossa experiéncia como ouvinte,
musicista e educadora. E verdade que este instrumento pode ser questionado e,
para comprovar o rigor metodoldgico de nossas avaliagdes, seria necessario fazer
uma descricdo histérica e objetiva do uso objetivo e subjetivo dos elementos
estéticos de cada estilo musical avaliado, o que seria trabalho de pesquisa para uma
vida toda, quica com uma equipe de pesquisadores. Neste aspecto observamos uma
situacao bastante desigual entre o poder da pesquisa académica em analisar 0s
procedimentos da industria cultural e o da industria cultural em realizar a
padronizacao.

A industria cultural conta com um processo histérico que antecede a criacao
do seu conceito, em 1947, quando Adorno e Horkheimer lancam a Dialética do

Esclarecimento. Se ela ndo tem uma equipe organizada de pesquisadores
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académicos para desenvolver formalmente a padronizagdo musical, tem o objetivo

comum do lucro como unificador de interesses, sendo isto o bastante para levar os
agentes musicais (produtores, compositores, intérpretes e criadores de softwares
musicais) a atuarem utilizando o mesmo meio — a padronizagao — para o0 mesmo fim
— 0 lucro. Acreditamos que, mesmo nao contando com um arcabouco equivalente,
néo iluminar esta questdo com a andlise cientifica seria 0 mesmo que omitir-se sobre
ela, e isto equivaleria a legitimar a liberdade de atuacdo da industria cultural no
universo da subjetividade. Neste sentido, se os instrumentos metodoldgicos
adotados em nosso trabalho vierem a ser questionados, responderemos que tanto
esse questionamento, como o que estamos realizando em forma de autocritica,

foram, e continuam sendo inerentes ao campo epistemoldgico:

Portanto, segundo me parece, questionar, radicalmente, a
modernidade, implica, necessariamente questionar a autoridade da
ciéncia, assim como questionar radicalmente a Idade Média foi
questionar a autoridade dos textos sagrados, nas mesmas
condicdes, doadores do sentido ao mundo medieval. (PALANCA
2003 p. 134).

Se nossa pesquisa é ousada, é igualmente necessaria por questionar um
processo de danificagdo da sensibilidade (RAMOS-DE-OLIVEIRA 2002, 2001b), ao
mesmo tempo em que questiona a tecnologia no tocante ao seu uso social,
desenvolvida em paralelo — ou gragas — a extrema instrumentalizacao da razao. Esta
€ uma lacuna da ciéncia para a qual reivindicamos a agédo da sensibilidade artistica
somada ao pensamento reflexivo. E delicada nossa tarefa de empreender uma
analise da subjetividade e da sensibilidade tendo nossa propria sensibilidade e
subjetividade como instrumentos de avaliacdo, entretanto, nos respalda
teoricamente Ramos-De-Oliveira (2002, p.137) ao dizer que: “Nao chega a
compreender a forga da industria cultural quem ndo mantém um forte vinculo com as
artes. Se nao ha sensibilidade, ndo se pode aquilatar o prejuizo da
dessensibilizagdo.”

Admitimos certa limitagdo no que se refere a subjetividade do instrumento de
avaliagdo usado para dizer o que se entende como musica padronizada. Cientes
disso, consideramos que esta pesquisa seja entdao apenas um empreendimento para
utilizar o pensamento adorniano a fim de criar o conceito de loteamento do espaco

sonoro, tendo em vista ser este a mais comum das formas pela qual hoje a musica



28
se faz cotidianamente presente na sociedade massificada. Contudo, em relagéo a

abordar o campo da subjetividade estética, o autor supracitado nos diz que:

Adorno analisou em profundidade varias modalidades de resisténcia
artistica [...] Quem ndo compreende o que é arte podera
compreender o que € desvirtuar a arte? Como resistir a industria
cultural e a sua conseqiente invasao semiformativa se nao se atingiu
a sensibilidade perante obras artisticas? (RAMOS-DE-OLIVEIRA
2002, p.144).

s

E necessario compreende que, neste caso, subjetividade ndo equivale a
imprecisao ou a falta de rigor cientifico.

Além de questionar a subjetividade, quando se trata de avaliar a qualidade
artistica, também é comumente levantada a questdo da legitimagcao/deslegitimacéao
de culturas segundo valores etnocéntricos. Entretanto, se entendemos o conceito
frankfurtiano de mas media, via a atuacédo da industria cultural na criacdo de uma
cultura para as massas, temos necessariamente que admitir que parte do que hoje
se classifica como estilos da muasica popular ndo tem uma origem legitimamente
popular (GARCIA CANCLINI, 1997), ainda que tenha se originado nas massas. A
criacao/veiculacado do conceito de industria cultural em 1947, possibilitou maior
clareza na diferenciagdo entre cultura de massas e cultura para as massas e por
isso, levamos em conta que as massas de hoje introjetaram de tal modo os
elementos estéticos da industrial cultural, que toda sua produg¢do musical esta de
certo modo comprometida (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2002 p.135-146).

N&o questionamos a autenticidade e legitimidade social dos estilos musicais
da atualidade, muitos deles engajados em movimentos sociais. A manifestacédo
musical enquanto aparecimento legitimo de grupos sociais ndo esta em discussao,
mas sua qualidade artistica sim. Também podemos encontrar a diferenciagdo entre
objeto artistico e processo de producao social do objeto artistico

Na perspectiva antropolégica e relativista de Becker, que define o
artistico ndo segundo valores estéticos a priori mas identificando
grupos de pessoas que cooperam na produgdo de bens que ao
menos eles chamam arte, abre caminho para anélises nao
etnocéntricas nem sociocéntricas dos campos em que se praticam
essas atividades. Sua dedicacdo aos processos de trabalho e
agrupamento, mais que as obras, desloca a questdo das definicoes
estéticas que nunca chegam a um acordo sobre o repertério de
objetos que merece 0 nome de arte, para a caracterizacio social dos
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modos de producado e interagdo dos grupos artisticos. (GARCIA
CANCLINI, 1997, p.41).

Entendemos que a discussdo em que nos langamos solicite que se
considere o processo social pelo qual determinado grupo se tornou grupo, e tudo
que paralelamente ao seu processo de caracterizacdo como grupo lhe tenha sido
socialmente negado no campo da cultura, da educacao e da estética. Pensamos
existir manifestacées culturais incontestaveis no que tange a legitimidade social,
mas, ao pensar critica e valorativamente, questionamos a validagdo da qualidade
artistica delas, se elas representarem um universo musical reduzido cuja reducao

tenha se dado por injustica social.

E base de uma sociedade democratica criar as condicdes para que
todos tenham acesso aos bens culturais, ndo apenas materialmente,
mas dispondo dos recursos prévios — educacdo, formacao
especializada no campo — para entender o significado concebido pelo
escritor ou pelo pintor. Porém h& um componente autoritario quando
se quer que as interpretacdes dos receptores coincidam inteiramente
com o sentido proposto pelo emissor. Democracia € pluralidade
cultural, polissemia interpretativa. Uma hermenéutica, ou uma politica
que fecha a relacdo de sentido entre artistas e publicos é
empiricamente irrealizavel e conceitualmente dogmatica. Tampouco
se trata apenas de buscar uma comunidade cultural cooperativa e
plural. As diferencas baseadas em desigualdades ndo se ajustam
com democracia formal. Ndo basta dar oportunidades iguais a todos,
se cada setor chega ao consumo, entra no museu ou na livraria, com
capitais culturais e habitus dispares. Embora o relativismo cultural,
que admite a legitimidade das diferencas seja uma conquista da
modernidade, ndo podemos compartilhar a conclusdo a que alguns
chegam de que a democratizagdo modernizadora ndo deve
manipular valores nem hierarquiza-los. Podemos concluir que uma
politica democratizadora € ndo apenas que socializa os bens
“legitimos”, mas a que problematiza o que deve entender-se por
cultura e quais sao os direitos do heterogéneo. (GARCIA CANCLINI,
1997, p.156).

Além de considerar o surgimento de determinadas manifestacbes musicais,
avaliamos também a desapropriagdo dessas manifestacoes. Com a atuacdo da
industria cultural, as musicas que surgem como producao de raiz popular, em muitos
momentos, sdo separadas do contexto social de origem e se descaracterizam como
pratica folclérica ou popular: transformadas em produtos culturais segmentados na
sociedade do espetaculo, custam mais caro e sdo acessiveis a poucos. A origem
social ndo mais coincide necessariamente com a origem cultural. Ao contrario. Muito
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comumente a producdo musical ligada a cultura genuinamente popular é feita

também por aqueles cuja educacao privilegiada possibilitou acesso a um universo

musical agora economicamente restrito, uma vez que na sociedade massificada o

retorno as origens existe em forma de bem de consumo e o mais barato ndo é

necessariamente o artesanal, mas o industrializado em grande escala.

Devaneio musical

O popular ndo é monopdlio dos setores populares. Ao conceber o
folk como praticas sociais e processos comunicativos, mais que
como amontoados de objetos, quebra-se o vinculo fatalista,
naturalizante, que associava certos produtos culturais a grupos fixos.
Os folcloristas prestam atencdo ao fato de que nas sociedades
modernas uma mesma pessoa pode participar de diversos grupos
folcloricos, é capaz de integrar-se sincrénica e diacronicamente a
varios sistemas de praticas simbdlicas: rurais e urbanas, suburbanas
e industriais, microssociais mass media. Nao ha folclore exclusivo
das classes oprimidas, nem um Uunico tipo possivel de relacdes
interfolcléricas, sdo as de dominacdo, submissdo ou rebelido.
(GARCIA CANCLINI, 1997, p.220).

Isso também o disseram Joao Bosco e Aldir Blanc em 1977, antes do

sambddromo — esse corddo de isolamento feito concreto. Mas ha muito estava o

carnaval transformado em espetaculo. O que teria dito Adorno a esse respeito?

Né&o pbe corda no meu bloco, nem vem com teu carro chefe
Né&o da ordem ao pessoal

Né&o traz lema nem divisa, que a gente ndo precisa
Que organizem nosso carnaval

Né&o sou candidato a nada, meu negocio é madrugada
Mas meu cora¢éo néao se conforma

O meu peito é do contra e por isso mete bronca
Nesse samba plataforma

Por um bloco que derrube esse coreto

Por passistas a vontade, que nao dancem o minueto
Por um bloco sem bandeira ou fingimento

Que balance e abagunce o desfile e o julgamento

Por um bloco que aumente o movimento

Que sacuda e arrebente o cordao de isolamento

N&o pée no meu

(BOSCO, J.; BLANC, A. Plataforma. 1977).

Fim do devaneio musical
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Se os diferentes grupos sociais produzem suas manifestacées de uma

determinada forma musical/estética utilizando seu repertério cultural, isto também
nos remete a producdo do belo na arte. A arte é linguagem. Sendo linguagem é
cultural, portanto, em qualquer cultura podemos pensar em efeitos dessa cultura
especifica produzindo arte, mas, também, em elementos comuns a todas as

culturas, que sejam considerados artisticos em todas elas.

[...] a transformagdo estética revela a tradigio humana no
concernente a histéria (Marx: pré-histéria) da humanidade inteira,
acima de qualquer condicao especifica; e a forma estética responde
a certas qualidades constantes do intelecto, sensibilidade e
imaginacdo humanos — qualidades que a tradicdo da estética
filosdfica interpretou como a idéia de Belo. (MARCUSE, 1973, p.88-
89).

As manifestacées se dao no campo da linguagem que contém elementos da
estética, o que nos faz pensar que linguagem e estética sejam um bindmio
inseparavel na comunicacdo. Portanto, consideramos que negar a pobreza das
manifestagcbes musicais comprometidas pela massificacdo € negar também a
pobreza que essas mesmas manifestacbes denunciam; é legitimar a desigualdade
social ignorando a privacao cultural. Lancar essa producao na midia e reproduzi-la
no universo do entretenimento € torna-la inécua, desviando dela o carater
contestatorio e reivindicador, tornando-a neutra e assimilada indistintamente como
mais um dos modismos musicais. Neste sentido, notamos que os hits da musica
funk e do rap mais divulgados na midia sdo os de maior apelo erético e ndo os que
narram os problemas sociais. Ha um desvirtuamento dos movimentos. Adeptos do
Hip-Hop denunciam essa descaracterizacdo e reivindicam o retorno as origens do

movimento:

[...] me deparei com uma questdo que para nds negros €
extremamente preocupante. A falta de irm&os e irmas negras
usufruindo da atual situacdo em que o Movimento Hip-Hop se
encontra. [...] vejo filésofos falando de um movimento “pluralista”
SEM RACA, COR OU CREDO, que nao se pode monopolizar a
cultura pois o Hip-Hop é de Todos. Todos???? Pois te digo uma
coisa o Hip-Hop tem cor sim! E essa cor € NEGRA, com Certeza! E
nasceu pra tirar os negros e negros dos conflitos constantes que
muitas vezes terminavam em morte. Hoje esse conceito “pluralista”
na verdade faz de n6s meros carregadores de piano enquanto outros
grupos étnicos (brancos, japoneses) aparecem no cenario via midia
ganhando dinheiro explorando nossa cultura sem responsabilidade
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social com o grupo racial que desenvolveu essa cultura: NOS
NEGROS! [...] Cadé a juventude negra do Hip-Hop? [...] Talvez boa
parte dessa juventude ndo se vé mais nesse movimento estando
sujeita a retroceder as ocorréncias que fizeram o Hip-Hop nascer que
€ a violéncia, as drogas, a falta de perspectiva e identidade que
fazem nossos irmaos e irmas matarem uns aos outros...O que nos
sobrou foi um Rap violento, sem solugédo, que incentiva o uso de
drogas e a pratica de delitos, e por outro lado um hip-hop que se diz
underground que fala muito e ndo diz nada com nada, assuntos que
os bardes das gravadoras adoram pois a elas geram muitos lucros e
a nés7os prejuizos pela ma assimilacdo desses temas. (OADQ,
2005).

Considerando a complexidade de elementos contraditérios no mesmo
fenbmeno, conforme abordado no capitulo 2, é possivel a musica padronizada,
originada nos grupos populares, ser libertaria, se a andlise partir da origem, do
tempo/lugar social em que surge e da acao humana sobre os elementos estéticos
disponiveis, bem como da aceitagdo e reconhecimento destes elementos como
formadores da identidade de um grupo, refletindo sua problematica e também sua
forma de diversdo e diletantismo®. Mas se a andlise for feita em outra direcdo, a
producao dessa musica pode ser considerada como aprisionadora, dada a mediacao
da industria cultural na producado, gravacado e divulgacdo em massa. A industria
cultural se apropria dos estilos musicais que surgem, e os divulga de modo que
representem uma imagem estereotipada do grupo social de origem, com uma
linguagem musical simbolicamente descontextualizada e com padrées musicais
cada vez mais reduzidos.

O comprometimento com a industria cultural por parte dos artistas pode se dar
tanto pela origem do material estético que utilizam nas suas criagcbes como pela
expropriacdo que a industria cultural faz da produgao artistica deles, uma vez que é
ela a quase absoluta agente de divulgacao e veiculacao. (RAMOS-DE-OLIVEIRA,
2002 p.135-146).

A respeito de contextualizagdes adequadas para a apreciacao estética das
manifestagcdes musicais, podemos pensar que a forma como ouvimos blues é em

certa medida descontextualizada, e alienada até. O fazemos em ambiente pacifico,

’ Retirado de um folheto de divulgagao do movimento Hip-Hop.

8 Teixeira Coelho (1989) alerta para a postura elitista de se exigir que os pobres sempre fagam uma
arte engajada, enquanto aos ricos se permite o diletantismo socialmente descompromissado.
Schurmann, (1990, p. 33) indica que a elite foi a classe que primeiro usou a musica como puro
entretenimento, numa fase em que ela ainda estava associada a produgdo agricola, pela magia ou
pela religiosidade.



33
nos remetendo apenas por saber literario ao cenario do passado americano negro.

Nao presenciamos a dor tornada cang&o, dor da morte de um negro morto por um
branco, que por ser branco estaria supostamente autorizado a matar negros. Dor
cantada no funeral repleto de negros que sabem nao poder esperar por justica ou
punicdo e para suportarem-na cantam o que nao podem reivindicar legalmente.
Cantam, talvez, ndo s6 pelo morto, mas por estarem todos potencialmente sujeitos a
mesma morte. Percebemos a linguagem estética do contexto, ainda que sublimado,
nos elementos musicais: na blue note (nota bemolizada) que remete ao lamento, na
escala pentatdnica africana a negar o padrdo musical europeu — mas que a ele se
submete no espirito da juncéo forcada®, dolorida e conflituosa entre a musica negra
africana e a muasica branca de origem européia praticada na América do Norte — na
estrutura em que o uso do coro possibilita o pranto coletivo, como era/é o canto
coletivo no cotidiano africano. Nao é uma musica apenas sobre a dor da morte, mas
da morte no contexto da escraviddo negra americana.

Se essa anadlise da representacdo dos elementos musicais do blues soa
adequada, porque nao fazer o mesmo com outros estilos?

O processo de surgimento do rock a partir da expropriacdo branca do jazz

no contexto da cultura de massa é assim indicado:

A musica viva tem, de fato, uma base autentica: a musica negra como
grito e canico dos escravos e dos guetos. Nessa musica, a propria vida
e morte dos homens e mulheres negros sao revividas: a musica &
corpo; a forma estética é o “gesto” de dor, sofrimento, magoa,
denuncia. Com a sua encampagao pelos brancos, ocorreu uma
mudanga significativa: o “rock” é o que o seu paradigma negro n&o ¢,
mormente, desempenho. E como se os gritos e prantos, os saltos e o
balango, a execucdo, tudo tivesse lugar num espaco artificial,
organizado; como se tudo se dirigisse a um publico (favoravel). O que
tinha sido parte da permanéncia da vida, converte-se num concerto,
um festival, um disco. “O grupo” torna-se uma entidade fixa
(verdinglicht), absorvendo os individuos; € “totalitario” no modo como
subjuga a consciéncia individual e mobiliza um inconsciente coletivo,
que permanece sem fundamento social. E a medida que a musica
perde seu impacto radical, ela tende para a massificacdo: os ouvintes
e 0s co-interpretes numa platéia sdo massa fluindo para um
espetaculo, uma performance. (MARCUSE, 1973, p.113).

s

E necessaria uma andlise destemida de ser acusada de preconceituosa,

para constatar a reducado de elementos que ocorreu do jazz para o rock, do rock




34
para o tecno, e do tecno para um subproduto seu denominado de pancadao e, mais

contemporaneamente, para o funk.

Adorno (1986, p.115-146 e 1999, p. 65-108) ja denunciava o jazz pelo seu
potencial de reducao de padrdes, pela fetichizacdo (ADORNO, 1999, p.77-78), pela
exploracao exibicionista que seu uso como entretenimento realiza.

As manifestagdes culturais urbanas de hoje carregam a problematica das
cidades. Ignorar isso em nome da neutralidade estética é ignorar também a
opressao que afeta de maneira diversa os grupos sociais e, sobretudo, a miséria e a
opressdo — também estética — as quais estdo submetidos. Mas, se ha alguma
riqueza em que o humano se mostra, € pela persisténcia humana em dizer, em dar-
se a ver, em criar uma aparicao que, de algum modo, se manifesta em arte. Riqueza
em dizer sem poesia que ha falta de poesia, riqueza quando usa o dizer erotizado
para buscar uma pseudo-gratificacdo imediata, indicando que o ser desejante
sobrevive.

Novamente tomando o Hip-Hop, por objeto de analise ilustrativa,
percebemos que, no sentido da reflexdo aqui iniciada, ele ndo nos soa como arte,
mas podemos entendé-lo como superacdo — e nesse sentido, transcendéncia —
justamente da falta do que consideramos ser arte. Os desapropriados da sociedade
que se apropriam da rua como espago possivel — espaco para estar e ndo apenas
para transitar — desenvolvem, a partir da rua, um repertério gestual especifico. Os
movimentos que o corpo adquire na rua, pela intimidade do corpo com o chao, pela
proximidade ou possibilidade da briga, pelo sentar-se na calgada ou na guia, exigem
e oferecem um repertério gestual especifico, forjado na interagcdo entre corpo
humano, espaco concreto da rua e codigos culturais trazidos pelo grupo que inicia o
processo de apropriagcdo da rua. Rua esta, lembramos, contemporanea: rua do
concreto, do sol pela camada de ozénio esburacada, da fumaca, do barulho, dos
carros, da violéncia e da multiddo que permite e gera o anonimato.

As manifestagbes do que se chama arte de rua (movimentos corporais que
muitos podem considerar deselegantes, o grafite nos muros, a musica urbana, a
danca de rua) receberam todas, em alguma medida, a acdo humana e podem,
enquanto manifestagéo artistica, indicar a transcendéncia. Indicam a agdo humana,

sobretudo, pela necessidade — suprida — em construir os codigos estéticos, de por

® Lembrando que nessa adaptaco o ouvido musical negro se depara com instrumentos europeus.
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eles humanizar as relagdes, construindo um grupo cultural e reconhecendo-se nele

por pertencimento.

Entendemos que exista arte quando ha transcendéncia, imaginacao
manifesta, transformacdo do mundo dado, fruicdo, autonomia e interdependéncia
entre a criagdo artistica e o criador'®. Na arte, estdo unidos pela fruicdo, ainda que
em direcOes diferentes, criador e apreciador. Neste viés, entendemos que, mesmo
numa forma de expressdo padronizada, perceber o homem nessa expressao €
perceber a arte e perceber a arte é constatar o homem.

Podemos lembrar que os signos do belo, da subjetividade e da
intersubjetividade de quem cria e de quem frui sdo forjados a partir de codigos
compartilhados, socialmente construidos. Contudo, a construcao social dos cédigos
delineia parte, mas nédo a totalidade da dimensado subjetiva em que a arte se
expressa. Uma parte dessa dimensdo se conserva Unica para cada pessoa, de
modo a permitir que cada sujeito receba da arte significados pessoais. Embora o
conhecimento dos codigos estéticos compartilhados que orientam a arte seja
importante fundamento para a recepcao/interpretacdo, o que cada sujeito sente no
processo de recepcgao/interpretacao e fruicdo nao diz respeito apenas ao consciente,
e ai esta a dadiva da arte: a de, pelos sentidos, comunicar-se com 0 homem

integralmente, unindo sentimento e razao.

[...] se ha no mundo diversidade e unidade de diferentes modos de
existéncia sensivel e no nivel do corpo diversidade e unidade de
sentidos, é porque ha um sb corpo, onde dois olhos véem, duas
maos tocam, onde visdo e tato se articulam sobre um Unico mundo
que vem ecoar nesse mesmo corpo. Em outras palavras, ha entre
corpo e coisa, entre meus atos perceptivos e as configuragdes das
coisas comunicacao e reciprocidade. E isto porque corpo e coisa sao
tecidos de uma mesma trama: a trama expressiva do Sensivel.
Nessas condicdes desenha-se em paralelo uma teoria da expressao
corporal e uma estética, considerando-se que o ato de expressao,
isto €, a instituicdo do sentido que encontra sua origem em nossa
corporeidade sera comparavel a realizacdo propriamente estética
que instaura a arte. (FRAYZE-PEREIRA, J. A., 2003, p.14).

Na arte, o artista é aquele que nega o cotidiano concreto. Pode inspirar-se
no cotidiano, como ocorre com a danca de rua, mas 0s dancarinos de rua nao
andam da mesma forma como dangam. Na danca seus corpos se movem de forma

% No capitulo 2, secado 3: “Elemento estético: conceitos adotados”, tecemos alguns comentarios
sobre esta interdependéncia.
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muito diferente de como o fazem no cotidiano. A poesia e o romance também nos

oferecem um exemplo da diferenca entre o cotidiano que inspira a arte e a arte
inspirada no cotidiano. Um escritor ndo faz uma lista de compras para o
supermercado, nao escreve um bilhete doméstico da mesma forma que faz um
poema ou um conto. Ainda que o escritor possa usar como tema para um poema
algo trivial como uma lista de compras ou um bilhete doméstico, a escrita se
concretiza na arte de forma diferente do cotidiano, incompativel com a necessidade
instrumental deste. Essa incompatibilidade se mostra na acdo humana, acdo do
artista-homem que, conhecedor e vivente da realidade concreta e cotidiana a

transcende:

Essa contradigdo nunca é “direta”, imediata e total; ndo assume a
forma de um romance, poema, quadro etc. social ou politico. Ou,
quando assume [..] a obra permanece comprometida com a
estrutura da arte, com a forma do drama, do romance, da pintura,
articulando, por conseguinte, a distancia da realidade. A negacao
esta “contida” pela forma, é sempre uma contradi¢cao “interrompida”,
‘sublimada”, que transfigura, transubstancia a realidade dada — e a
transubstanciacao desta. [...] Nesse universo, o destino do individuo
(tal como é retratado na obra de arte) é mais do que individual: é
também o de outros. N&o ha obra de arte onde esse universal ndo se
manifeste em configuracdes, acdes e sofrimentos particulares.
(MARCUSE, 1973, p.88).

A transcendéncia e a acdo humanas sao dois elementos essencialmente
artisticos e estes elementos podem ser percebidos com mais facilidade por quem
tenha mais familiaridade com a linguagem artistica e com os cédigos estéticos da
manifestagdo artistica em questdo. Entdo, tendo em vista as caracteristicas de
nosso campo de estudo e os referencias tedricos adotados, afirmamos que a
subjetividade de nosso instrumento metodolégico corresponde a qualidade
necessaria para ampliar a precisao e o rigor de nossas andlises, dando conta das

especificidades do objeto de estudo.
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1.2 Metodologia

A pesquisa realizou, no &mbito bibliografico, um trabalho de compatibilizacao
paradigmatica, através do qual construimos a categoria de analise “loteamento do
espaco sonoro”. No ambito da pesquisa de campo realizamos uma investigacao
qualitativa, de cunho antropoldgico, a fim de verificar e compreender as
particularidades do loteamento do espaco sonoro no espaco escolar.

Torna-se apropriado, neste momento, pontuarmos os dois significados
distintos — porém relacionados — que a expressao “loteamento do espago sonoro”
avoca em nosso texto. Nas secbes em que realizamos o debate tedrico, a
nomenclatura adquire o sentido de fendmeno'', mas na pesquisa de campo o termo
assume o sentido e a funcao de categoria de analise.

Os campos de nossa pesquisa foram uma escola de ensino fundamental da
rede municipal de ensino e uma escola particular, também de ensino fundamental,
ambas em uma cidade do interior de Sdo Paulo. Essas escolas foram escolhidas por
representarem significativamente parte do universo escolar da cidade de vinte mil
habitantes, de economia predominantemente rural.”> N&o ha intencdo de
comparagado entre as escolas, e sim de reunir os dados coletados nestes dois
espacos escolares.

A rede particular municipal é composta por duas escolas e a escolhida por
nds € a unica que possui todas as séries da educacao basica, iniciando no ensino
infantil. Além desse fator, esta escola possui também um projeto de educacao

musical, oferecido a todas as séries, e uma radio interna. Na rede publica, composta

' Motivo de trabalho intitulado “Loteamento do espaco sonoro: especificidades e repercussdes de um
dos fenébmenos da industria cultural hodierna na semiformagdo das massas” apresentado no “VII
Congresso Internacional de Teoria Critica: Natureza, sociedade: crises.” Unicamp-2010.

'2 Situa-se no centro-oeste no Estado de S&o Paulo, tem 20 mil habitantes e uma economia agraria
(laranja, cana-de-agucar e escritérios de agro-negdécio). Tem apenas duas industrias (de bombas
submersas) e pequenas empresas de méveis manufaturados.

A rede municipal local é formada por duas escolas de ensino fundamental, sendo que uma delas
possui de 12 a 42 serie e a outra de 12 a 82 série, por uma escola de ensino infantil e por cinco
creches. Além destas, o distrito que pertence ao municipio, possui uma escola de 12 a 82 série e uma
creche.

Na rede estadual, a cidade conta com duas escolas com todas as séries do ensino fundamental,
médio e Ensino de Jovens e Adultos (EJA).

Na rede particular, ha duas escolas com as salas iniciando na educacao infantil, sendo que o ensino
médio é oferecido apenas em uma dessas escolas. No inicio de 2010, uma terceira escola particular,
de 12 a 82 série, e dois cursos a distancia (Pedagogia e Administracao) foram abertos no municipio.
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por duas escolas estaduais e duas municipais, escolhemos a escola municipal que

possui 0s dois primeiros ciclos da educagao béasica. Esta escola também possui uma
radio interna e aulas de Educacao Musical.

As coletas que ofereceram o lastro aos nossos dados foram realizadas
mediante autorizacdo dos sujeitos entrevistados, bem como dos responsaveis legais
— no caso dos sujeitos menores de idade — e dos responsaveis pelas escolas que
foram campo, conforme expresso pelo Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(TECLE) assinado por essas pessoas.

Por trabalharmos na Rede Municipal de Ensino da cidade da pesquisa desde
2000 e por conhecermos as outras escolas das redes municipal, estadual e
particular da mesma cidade, algumas reflexdes agregaram elementos para nossa
analise sobre alguns outros espacos escolares da mesma localidade. Igualmente,
ocasides de trabalho as quais estivemos presente com a funcao de observar/assistir,
somam dados a pesquisa.

Realizamos observacao livre, registro contextualizado do repertério escutado
nas duas escolas e em outros espacos escolares, entrevistas semi-estruturadas com
alunos, funcionarios e professores, testes de percepcdo musical com professores e
levantamento do acervo sonoro musical.

Todas as coletas foram registradas por anotacdes de campo de natureza
descritiva e reflexiva, entendendo-se que estes dois tipos de descricdo sao
indissociaveis na abordagem antropolégica.

Considerando a complexidade da pesquisa, fizemos a observacdo em duas
etapas: inicialmente, o campo foi objeto de observacéo livre, a fim de percebermos
quais os elementos de relevancia para a investigacdo. A partir desta observacao
elaboramos um formulario para os procedimentos de coleta, pois tendo criado a
categoria de analise, foi necessario, também, instituirmos critérios especificos para
tais procedimentos.

Na maioria das vezes nao preenchemos todos os campos dos formularios,
ou por nao nos parecer relevante no momento, ou por impossibilidade técnica, como
freqUentemente ocorreu no caso de cronometrar cada evento sonoro/musical.

Por evento sonoro/musical chamamos toda musica ou todo efeito sonoro
(trecho de musicas executadas, toque de celular, carro de som que passasse na rua)
que ouvissemos dentro do espaco escolar. Contudo, mesmo sem a relevancia do
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preenchimento completo dos formularios, percebemos que estes nos serviram

eficazmente como um roteiro de coleta, a fim de mantermos claros nossos objetivos.

Apoés a observacao livre (Formulario 1 - Observacgao livre) iniciamos a coleta
pelo registro contextualizado do repertério escutado, no qual foram relacionadas
todas as musicas que ouvimos dentro do espaco escolar e a origem/contexto de sua
execucao: se no intervalo, nas aulas — de musica ou de outras matérias — ou em
outro momento, por iniciativa e responsabilidade de quem as mdusicas foram
reproduzidas, e qual o papel desse sujeito (ou desses sujeitos) dentro da escola. Por
este procedimento de pesquisa buscamos aferir se, e até que ponto, as musicas
escutadas dentro do espaco escolar acontecem na forma de loteamento do espaco
sonoro.

Também apds o periodo de observagao livre, foram escolhidos — entre
educandos, professores, e funcionarios da escola — os sujeitos para entrevistas
semi-estruturadas. (Formulario 3 - Entrevista semi-estruturada para professores e
funcionarios; Formulario 4 - Entrevista semi-estruturada para professores de mdasica;
Formulario 5 - Entrevista semi-estruturada para alunos).

Foram também determinados o0 momento, a duracao aproximada e o espaco
fisico para as entrevistas, o periodo de tempo e horario das observagdes para
registro contextualizado do repertério escutado, estes seguindo um roteiro
(Formulario 2 - Repertorio escutado) elaborado apds o primeiro contato com o
campo.

Para as entrevistas, tivemos ficha do informante em forma de questionario.
Todas as transcricoes — livres e textuais — foram realizadas, pela entrevistadora,
durante as entrevistas e apresentadas para o entrevistado na intencao de conferir as
informacgdes registradas.

O objetivo principal foi obter, pelos relatos, informagcdes sobre o processo do
loteamento, se e como 0s sujeitos interagem com ele e qual a percepcao que
possuem deste processo.

Realizamos também um teste de percep¢ao auditiva/musical com cingiienta
e sete professores, (Formulario 6 - Percepcdo de timbres) no qual estes sujeitos
deveriam identificar se os timbres das musicas eram produzidos por instrumento
acustico ou por sintetizador eletrénico. Fizemos uma breve exposicdo dos
procedimentos deste teste e das duas formas de produgdo do timbre (por
instrumento acustico e por sintetizador, indicando que o canto a capela é
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considerado timbre acustico). Esta exposicdo se ateve aos aspectos

técnicos/conceituais da origem e do modo de se produzir esses timbres, ndo se
remetendo as nossas consideragdes a respeito neste estudo. O teste se dividiu em
duas fases. Na primeira os sujeitos utilizaram apenas a escuta para distinguir os
sons/timbres acusticos dos sintéticos. Na segunda fase os sujeitos receberam cépias
xerocadas dos encartes dos CDs, dos quais as gravacdes foram retiradas. De posse
desse novo elemento foi-lhes pedido que novamente indicassem se 0s sons/timbres
eram acusticos ou sintéticos.

O teste utilizou trechos iguais de trés musicas, de género -erudito,
executados uma vez com gravacao de instrumentos acusticos e uma vez com
sintetizador, por meio de teclado eletrdnico, e utilizou trechos de mais cinco musicas
diferentes sendo dois de musicas a capela'® e trés de musicas de roda.

As respostas da primeira fase foram confrontadas com as da segunda fase,
buscando avaliar em que medida os sujeitos conseguiram, pela escuta, fazer a
distincdo dos timbres e, pela leitura dos encartes, compreender as informacdes
sobre a producdo daqueles'.

O teste conteve também questbes sobre as impressées dos sujeitos para
com o teste, e o conhecimento que os sujeitos tinham da diferengca dos timbres,
questdes estas realizadas oralmente pela pesquisadora e respondidas pelos sujeitos
no espaco para observacoes. As respostas permitiram registrar quantos dos sujeitos
envolvidos neste procedimento ndo sabiam existir diferenga entre timbre acustico e
sintético e quantos sabiam. Perguntados se, uma vez sabendo dessa diferenga, por
qual tipo de timbre optariam, registramos também quantos responderam que
optariam pelo timbre dos instrumentos acusticos, quantos pelos sons sintéticos, e
quantos se pronunciaram indiferentes.

A pertinéncia deste procedimento de pesquisa se deve ao fato de que,
segundo nosso referencial teorico, o timbre sintético apresentado em lugar do
acustico é considerado simulacro da musica e objetivacao desta'.

Igualmente, o procedimento se faz pertinente por termos encontrado nas

escolas, dentro de nossa pratica educativa, materiais considerados como recurso

' Em musica, a expressao “a capela” indica o canto realizado sem acompanhamento instrumental.

'* Os arquivos sonoros, utilizados no teste, encontram-se anexados ao exemplar depositado para
defesa de Doutorado.

'> Conforme as consideracdes do capitulo: “Triangulo versus teclado eletrdnico: a dimensdo humana
e concreta na percepgao estética versus padronizacdo e simulacro.”



41
pedagdgico para atividades musicais ou mesmo para a Educagcao Musical. Contudo,

esses materiais empregam largamente os sons sintéticos nas musicas — eruditas e
cancgoes infantis — que integram o repertério desse material, sem deixar claro que o
fazem.

O desconhecimento dos professores sobre a diferenca entre a origem dos
sons (timbres) e/ou a aceitacdo dos timbres sintéticos, em lugar dos acusticos,
constituiria, assim, um facilitador para o loteamento do espago sonoro, uma vez que
oferece uma abertura para o emprego da tecnologia na musica, desconsiderando a
necessidade de conteldos artisticos e expressivos.

Também os materiais (acervo de CDs, DVDs, e arquivos de natureza sonoro-
musical) que a escola possui foram observados e relacionados (Formulario 7 -
Levantamento do acervo sonoro-musical). Por este procedimento buscamos identificar
quais os tipos/estilos de musicas chegavam a escola, por que tipo de midia, em que
medida elas eram utilizados na escola e se eram musicas peculiares ao loteamento
do espaco sonoro.

A apreciacdo dos dados foi procedida de modo a identificar pontos
caracteristicos ao fendmeno de loteamento do espaco sonoro e, a partir deles,
identificar e registrar suas especificidades dentro do espaco escolar, utilizando entao
o loteamento do espaco sonoro enquanto categoria de analise.

Para tanto, num primeiro momento, organizamos a etnografia segundo a
cronologia da coleta, os campos e os procedimentos de pesquisa. Numa segunda
ocasidao analisamos estes materiais, destacando neles os trechos que melhor
indicavam a presenga de um, ou de mais de um, dos elementos caracteristicos do
loteamento do espaco sonoro, bem como registrando de qual, ou de quais, desses
elementos se tratavam.'®

Por este procedimento pudemos sistematizar tanto os elementos
fundamentais — ou primarios — do loteamento do espaco sonoro, quanto os
elementos secundarios, ou seja, as especificidades do fenébmeno dentro dos
espacos escolares estudados. Além destas duas classes de elementos, outros foram
encontrados, indicando aspectos que interpretamos como pouco generalizaveis, mas

de amplo valor etnografico. Eles também foram elencados e utilizados para

'® A etnografia, bem como todo o material de coleta anexado a este exemplar, traz os trechos
destacados com os registros dos respectivos elementos em negrito e entre parénteses.
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compreender o fenémeno do loteamento do espagco sonoro nos espacos

pesquisados.
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2 DA INDUSTRIA CULTURAL A INDUSTRIALIZACAO DA CULTURA: LIMITES E

ALCANCES DA TEORIA CRITICA NESTA PESQUISA

Na atualidade a industria cultural assume peso e espago crescentes.
Onipresente e atuante em todos os instantes e em todos os lugares,
obriga-nos a refletir sobre suas velhas formas e a surpreender suas
novas manifestagées. (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2002, p. 135).

Se fossemos estudar, pela teoria critica, determinadas manifestacoes
musicais contemporaneas estas poderiam — grosso modo — ser classificadas de
musica de massa, e, enquanto tal, causadoras e consequientes da semiformacao e
da regressao da audi¢do. Contudo, um olhar mais atento e adequado a natureza do
fendmeno, poderia detectar nessas mdusicas — e nos respectivos movimentos
estéticos que as encerram — as mesmas ocorréncias do fazer artistico, reflexdo e
transcendéncia que a teoria critica reivindica para a categoria das artes.
Possivelmente poderia, ainda, constatar a apropriacdo da industria cultural’” na
assimilagdo dos movimentos estéticos, da mesma forma como faz para transformar
em mercadorias diversas criacdes artisticas.

Neste aspecto foram as idéias de Garcia Canclini (1997), a respeito da
hibridacdo entre o culto e o popular na contemporaneidade, que nos permitiram
abranger teoricamente o objeto de pesquisa de forma apropriada ao contexto em
que ele estd inserido. Segundo Garcia Canclini (1997) os bens simbdlicos
produzidos atualmente sofrem influéncias diversas, cuja complexidade solicita um
novo parametro para o estudo das artes: “Ha uma mudanca de estudo na estética
contemporanea. Analisar a arte ja ndo € analisar apenas obras, mas as condi¢des
textuais e extratextuais, estéticas e sociais, em que a interacao entre os membros do
campo gera e renova o sentido”. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.151).

Quando Adorno e Horkheimer conceituaram “cultura para as massas”, a
industria cultural atuava prioritariamente na musica e no cinema. Na
contemporaneidade esta atuacdo se modificou, justamente pelos desdobramentos
da industria cultural na geracao de bens simbdlicos, pelo que, Garcia Canclini
(1997), usa na forma ampliada a expressao “industrias culturais” para especificar a
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atuacao de acbes especificas, em campos culturais especificos, campos estes que

extrapolaram a musica e o cinema.

Assim, julgamos adequado acrescentar ao conceito de “cultura para as
massas”, segundo Adorno e Horkheimer (1988), alguns dos principais conceitos que
em Garcia Canclini (1997) elucidam o hibridismo cultural e o entrecruzamento dos
campos culturais. A criagcdo do termo industria cultural (ADORNO; HORKHEIMER
1988), foi um marco paradigmatico para os estudos sobre arte, cultura e educacao.
Atualmente, para avaliar a amplitude dessa industria cultural, a partir do mesmo
principio que permitiu a concepgao original do termo, foi necessario utilizarmos o
conceito de “industrializacdo da cultura”, oferecido por Garcia Canclini. Desse modo,
entendemos que hoje, além de manter-se uma producgao especifica de “cultura para
as massas”, toda a cultura, de modo geral, esta, em alguma medida, potencialmente

sujeita a industrializacao.

A nogao de industrias culturais, 0til aos frankfurtianos para produzir
estudos tdo renovadores quanto apocalipticos, continua servindo
quando queremos nos referir ao fato de que cada vez mais bens
culturais ndo sao gerados artesanal ou individualmente, mas através
de procedimentos técnicos, maquinas e relacbes de trabalho
equivalentes aos que outros produtos nas industrias geram;
entretanto, esse enfoque costuma dizer pouco sobre o que é
produzido e o que acontece com os receptores. Também ficam de
fora do que estritamente essa nogdo abrange, os procedimentos
eletrbnicos e telematicos, nos quais a produgéo cultural implica
processos de informacao e decisdo que nao se limitam a simples
manufatura industrial dos bens simbdlicos. (GARCIA CANCLINI,
1997, p.257).

Associado a industrializacdo da cultura, ha o hibridismo entre o popular e o
culto e o cruzamento dos diferentes campos culturais, cujos universos simbdlicos se
comunicam, se alimentam e atingem novos campos. E o caso do filme que vende
musica, que se transforma em roupa, em moda e em grife. E também o caso do ator
que transformado em marca se torna produto (cosmético, bebida, alimento, ou
outros). Estes bens materiais, carregados de simbolismo, podem até mesmo se
transformar em bens meramente simbdlicos: jeito, gesto e comportamento.

Pudemos perceber a problematica da pesquisa a partir de determinados
fundamentos da teoria critica, e, por isso, a convidamos para ser o instrumento

' Ver capitulo 1, secdo 1: “Da subjetividade do instrumento metodoldgico a um pensamento critico e
eticamente comprometido”.
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paradigmatico com o qual tratamos o objeto de estudo. O que prioritariamente nos

interessou nesse instrumento foram os fundamentos da teoria, na medida das
potencialidades que tais fundamentos encerram. O que exploramos para
compreender nosso objeto de estudo foram as potencialidades dos fundamentos.
Ora, no objeto de estudo, essas potencialidades adquirem desdobramentos
dindmicos que chamam ao dialogo fundamentos de outras teorias. Desse modo,
pela leitura aplicada da teoria a diligéncia da propria pesquisa, alcangamos a
compatibilizacdo paradigmatica das teorias.

Assim, por ilustracdo, o que fez sentido, para nés, ao tratarmos nosso objeto
de estudo com o conceito de padronizag¢ao formulado por Adorno, foi precisamente o
desenvolvimento e o desdobramento das potencialidades desse conceito,
manifestas no nosso objeto de estudo, ou seja, a tornacédo do elemento latente em
patente.

A génese do trabalho de compatibilizagdo paradigmatica reside em nossa
postura como leitora e pesquisadora. Adotamos uma leitura e uma escrita
fundamentadas na teoria, sem, contudo, praticar a leitura e a interpretacéao
fundamentalistas.

Esta forma de utilizar o paradigma, como resultado de elementos que se
articulam de modo dindmico, nos permitiu uma fidelidade teérica proporcional aos
limites da prépria teoria. Permitiu que trouxéssemos fundamentos de outras
teorias'®, para dar continuidade ao estudo. As questdes formuladas a partir dos
conceitos de Adorno, sé puderam ser respondidas pela pesquisa quando foram
reelaboradas, e incorporaram o0s conceitos de Canclini que contemplavam as

especificidades da imanéncia entre objeto de estudo e contexto.

2.1 Contribuicoes da antropologia para a pesquisa

Pela leitura realizada do antropélogo Garcia Canclini percebemos que a
pluralidade, o cruzamento e a sobreposicdo de influéncias na formacdo da

'® Garcia Canclini é o autor por quem mais significativamente ampliamos os conceitos da teoria
critica. Mas, além dele, conforme consta na introducdo, o debate tedrico deu-se também pela
contribui¢cdo do trabalho de musicos contemporaneos.



46
linguagem estética sdo maiores na contemporaneidade que em periodos histéricos

precedentes, o que confere a qualidade de hibridismo cultural aos bens simbdlicos
atuais. Diz o autor:

Ainda que muitas obras permanecam dentro dos circuitos
minoritarios ou populares para que foram feitas, a tendéncia
predominante é que todos os setores misturem em seus gostos
objetos de procedéncias antes separadas. Nao quero dizer que essa
circulacdo mais fluida e complexa tenha dissolvido as diferencas
entre as classes. Apenas afirmo que a reorganizacdo dos cenarios
culturais e os cruzamentos constantes das identidades exigem
investigar de outro modo as ordens que sistematizam as relagoes
materiais e simbdlicas entre os grupos. (GARCIA CANCLINI, 1997,
p.209).

Trouxemos, de forma introdutéria, os conceitos sobre hibridismo cultural
abaixo relacionados, acompanhados das citacbées em que estdo mais objetivamente
apresentados. Eles ndo foram indicados explicitamente no desenvolvimento dos
capitulos, mas conforme o exposto, contribuiram significativamente para nossa
reflexdo. Sao eles:

a) Nao linearidade temporal na formagao do campo cultural no presente:

A cultura industrial massiva oferece para os habitantes das
sociedades pds-modernas uma matriz de desorganizagdo-
organizacao das experiéncias temporais mais compativel com as
desestruturacdes que supdem a migragao, a relacao fragmentada e
heterdclita com o social. Enquanto isso, a cultura de elite e as
culturas populares tradicionais continuam comprometidas com a
concepcao moderna da temporalidade, de acordo com a qual as
culturas seriam acumula¢des incessantemente enriquecidas por
praticas transformadoras. Mesmo nas rupturas mais abruptas das
vanguardas artisticas e intelectuais acabou predominando a
suposicado de que esses cortes eram regressos a um comego ou a
renovacao de uma heranga que se continuava. (Por isso acreditou-se
que era possivel escrever a histéria das vanguardas.) (GARCIA
CANCLINI, 1997, p.363.).

b) Cruzamentos, influéncias e convergéncias entre o popular e o culto:

Demonstrou-se que nas ceramicas, nos tecidos e retabulos
populares é possivel encontrar tanta criatividade formal, geragéo de
significados originais e ocasional autonomia com respeito as fungdes
praticas quanto na arte culta. Esse reconhecimento deu entrada a
certos artesdos e artistas populares em museus e galerias. Mas as
dificuldades para redefinir a especificidade da arte e do artesanato e
interpretar cada um de seus vinculos com o outro ndo se resolvem
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com aberturas de boa vontade ao que opina o vizinho. A via para sair
dessa estagnagdo em que se encontra essa questao € um novo tipo
de investigagdo que reconceitualize as transformagdes globais do
mercado simbdlico levando em conta ndo apenas o desenvolvimento
intrinseco do popular e do culto, mas seus cruzamentos e
convergéncias. Como o artistico e o artesanal estdo incluidos em
processos massivos de circulacdo das mensagens, suas fontes de
aproveitamento de imagens e formas, seus canais de difusdo e seus
publicos costumam coincidir. (p.245).

c) Especificidades das experiéncias simbdlicas propiciadas pelas culturas

industriais:

De outro lado, a televisao e os video games, os videoclips, e os bens
descartaveis propdéem relagdes instantaneas, temporariamente
plenas e rapidamente descartadas e substituidas. Por isso, as
experiéncias simbdlicas propiciadas pelas culturas industriais se
opdem as estudadas por folcloristas, antropélogos e historiadores.
(p-363).

d) Distingdo de modernismo e modernizagéo — sendo o primeiro relativo a
linguagem estética e o segundo ao desenvolvimento social pelo uso do

conhecimento e da tecnologia em beneficio da sociedade:

A frustracdo do voluntarismo politico foi examinada em muitos
trabalhos, mas ndo aconteceu o0 mesmo com o voluntarismo cultural.
Atribui-se seu declinio ao sufocamento ou a crise das forgas
insurgentes em que se inseria, 0 que em parte é verdadeiro, mas
falta analisar as causas culturais do fracasso dessa nova tentativa de

articular um modernismo com a modernizagao. (p.87).

e) Distincdo dos sentidos dos termos “popular/popularidade” sofridas no

discurso de folcloristas, comunicélogos e politicos:

Diferenciamos trés usos do popular. Os folcloristas falam quase
sempre do popular tradicional, os meios massivos de popularidade e
os politicos de povo. Ao mesmo tempo, identificamos algumas
estratégias sociais que estdo na base de cada construgao conceitual.
Vimos suas incompatibilidades, sua incomensurabilidade, no sentido
de Kuhn (maneiras diferentes de ver o mundo e de praticar o
conhecimento), o que coloca o estudo do popular em uma situacéao
pre-paradigmatica. Tem sentido abranger com o termo o popular
modalidades tdo diversas como as que estudam os folcloristas,
antropdlogos, socidlogos e comunic6logos, das que falam os
politicos, os narradores e educadores de base? Qual é a vantagem
para o trabalho cientifico de denominar cultura popular a indigena e a
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operaria, a rural e a urbana, a que é gerada por diferentes condi¢coes

de trabalho, pela vida suburbana e pelos meios de comunicagao?
(p.272).

No autor aqui evidenciado (1997, p.245), destacamos uma acgao capital para
apreender a complexidade do cenario cultural hodierno e seu hibridismo. Ele inclui
igualmente “[...] a industria cultural, o turismo, as relagbes econémicas e politicas
com o mercado nacional e transacional de bens simbdlicos” na categoria de
“agentes modernos formadores dos campos culturais”. A partir dessa consideracao,
pudemos entender as contradicdes, mencionadas no inicio deste capitulo, nao
apenas como tais, mas como hibridismos culturais e, ainda, fazermos uma
abordagem teérica pensando a industria cultural enquanto recorte do elenco dos
demais agentes formadores dos campos culturais.

Seria possivel avangar mais no conhecimento da cultura e do popular
se se abandonasse a preocupacgdo sanitaria em distinguir o que
teriam a arte e o artesanato de puro e ndo contaminado, e se os
estudassemos a partir das incertezas que provocam seus
cruzamentos. Assim como a analise das artes cultas requer livrar-se
da pretensdao de autonomia absoluta do campo e dos objetos, o
exame das culturas populares exige desfazer-se da suposicdo de
que seu espaco proprio sao comunidades indigenas auto-suficientes,
isoladas dos agentes modernos que hoje as constituem tanto quanto
suas tradigdes: as industrias culturais, o turismo, as relacdes
econdbmicas e politicas com o mercado nacional e transacional de
bens simbolicos. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.245).

Da mesma forma, compreendendo a industria cultural contemporanea como
um dos agentes do campo cultural — ou campos culturais — ainda em Garcia Canclini
(2007, A globalizagc&do imaginada), encontramos aporte para melhor compreender as
especificidades do funcionamento da industria cultural sob o influxo da globalizacao,
e ainda, para notar criticamente o uso ideolégico do termo globalizagcdo: “A
modernizacao globalizada é oferecida como espetaculo para aqueles que, a rigor,
estdo excluidos dela, e se legitima configurando um novo imaginario de integracao e
memaoria com 0s souvenir do que ainda nao existe.” (Garcia Canclini, 2007, p.156).

Concordando com nossa preocupacao em relacao a importancia da musica
e do seu uso e exploragdo pela industria cultural — no caso, também beneficiada
pelo processo de globalizacdo, como veremos no decorrer do texto — este autor

avalia que:
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Onde a globalizacdo aparece mais claramente € no mundo
audiovisual: masica, cinema, televisdo e informatica vém sendo
reordenados, por umas poucas empresas, para serem difundidos em
todo o planeta. O sistema multimidia que integra parcialmente esses
quatro campos oferece possibilidades inéditas de expansao
transacional até nas culturas periféricas. (GARCIA CANCLINI, 2007,
p.13.).

Conforme o exposto, as contribuicoes de Garcia Canclini (2007 e 1997)
viabilizaram a aplicacdo, em nossa pesquisa, do conceito de industria cultural bem
como dos fundamentos da Teoria Critica sem que, por isso, fosse necessario reduzir
o objeto de estudo aos limites da teoria.

Dada como premissa epistemoldgica que o fendbmeno estudado é sempre
maior que a teoria usada para compreendé-lo, utilizamos o viés teérico ndo com
impulso dogmatico, mas investigativo. Por isso, ter encontrado dentro do processo
de loteamento do espaco sonoro, elementos ndo ajustados — e até antagonicos'® —
as especificidades que inicialmente nortearam a elaboracdo deste conceito nao
diminuiu a objetividade do estudo.

O universo das artes se transformou: por esta premissa procuramos
considerar o quanto dessa transformagao deve-se ao hibridismo entre a arte culta e
popular, e 0 quanto deve-se a acdo homogeneizante da industria cultural.
Consideramos que a industria cultural pode realizar, pelos seus veiculos de
comunicacao, a divulgacao e circulagao do culto e do popular e, destarte, favorecer
simultaneamente a homogeneizacdo e o hibridismo. Esta dupla influéncia da
industria cultural (homogeneizacao/hibridacdo) € imbricada, e, por isso, nos
detivemos em diferenciar o processo de hibridismo — pelas contribuicbes de Canclini
— do processo de homogeneizacao — pelos conceitos de Adorno.

¥ Um antagonismo da mesma categoria é encontrado na indicacdo que Adorno (1995, Educacao e
Emancipacéo) faz do uso da televisdo. Embora sendo um forte veiculo de comunicagdo de massa,
ela foi indicada pelo autor como recurso para promover a educacao reflexiva na populagcao alema do
campo. Adorno, inclusive, usou o radio em significativa parte de seu trabalho. Os dois veiculos, tao
criticados pelo filésofo como meios de massificagao cultural, tiveram seu uso apontado de forma
oposta ao uso senso comum. Entendemos, assim, que este antagonismo surge pelas diferentes
qualidades que as situacdes a priori e as possibilidades a posteriori conferem a um dado objeto.
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2.2 Atualidade do conceito de industria cultural

A plasticidade da industria cultural Ine permite manter-se atuante dentro dos
valores e dos espacos da sociedade contemporanea, sendo um desses espagos 0
escolar. Contrariamente Puterman (1994), no livro “Industria cultural: a agonia de um
conceito”, especificamente no capitulo “Cultura: massificagdo versus segmentacao”,
indica que a massificacdo e a padronizacdo previstas por Adorno, nédo se
concretizaram, mas que a tecnologia possibilitou a diversidade de estilos musicais e
democratizou o acesso a eles. Por este argumento o autor fixa como datado o
conceito de industria cultural.

Acreditamos que a plasticidade da industria cultural foi capaz de tornar a
homogeneizacdo total desnecessaria e que, mesmo havendo uma diversidade de
estilos possibilitada pela tecnologia, a diversidade é acessivel apenas para uma
minoria. A teoria critica contemporanea anuncia o imperativo de se perceber as
mudancas da industria cultural nos novos feitios de sua transmutagao.

Neste viés trazemos uma sintese dos conteudos extraidos de Ramos-De-
Oliveira (2003 p. 115-122, Para nao imobilizar o conceito de industria cultural):

Existe uma necessidade de se confrontar a realidade presente com o
conceito original de industria cultural, conservando o foco na imposi¢ao da industria
cultural sobre as massas e nas formas como esta imposicao se da e se mantém. A
industria cultural se faz cada vez mais impositiva, muda sua politica e procedimento
apenas tecnicamente, com o0 uso de recursos que aparentam participacdo popular
na sua producédo, com a finalidade de fazer parecer cultura de massas o que
continua sendo cultura para as massas. A tecnologia viabiliza o0 aumento quantitativo
de comunicacdo que é anunciado como participacdo (interatividade ou aumento
qualitativo). Contudo, a verdade € que a interatividade n&o resulta em mudanga de
curso da producéo cultural.

As produgdes culturais que se insurgem contra a industria cultural sao por
ela assimiladas e tornadas in6cuas, a industria cultural recebe a diversidade cultural
e a incorpora no uso hegeménico do poder; no contexto da tecnologia, anuncia
como mudancas reais e democraticas processos que sao insignificantes no conjunto
da sociedade.
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Ainda que nao tenha um pacto incondicional de apoio a ideologia dominante,

mas por ter com ela interesses comuns, industria cultural e ideologia dominante
trabalham de forma que se fortalecer mutuamente. Neste aspecto, mensagens que
pela linguagem estética sdao disseminadas pela midia viabilizam uma volatilizagao da
ideologia, que deixa de necessitar do discurso pontual. A ideologia passa a se
manifestar fragmentada na forma, mas preservando o sentido e a coesdo da
mensagem ideoldgica autoritaria.

Os conteudos do autor supracitado nos apontaram trés fatores que estavam
implicados nos processos de apreciagcdo musical e de escolhas musicais dos
sujeitos dos campos de nossa pesquisa. Estes fatores estado diretamente ligados aos
produtos da industria cultural hodierna. Sao eles: a pseudo-individuagao no contexto
das novas tecnologias, a oferta da sensacdo como mercadoria e a idéia de
globalizacao e intercomunicagéo.

A industria cultural é capaz de suprir, € até mesmo de criar, segmentos
diferentes, fazendo a homogeneizacdo apenas dentro de cada segmento. Ainda
assim, esses estilos utilizam padrées musicais comuns, o que permite que sejam
compreendidos de forma geral por todos os ouvintes e que, ao mesmo tempo,
formem um leque de segmentos musicais apenas aparentemente diferenciados.
Adorno nado previu esse processo em extensdo, nos modos como se daria na
interface  tecnolégica contemporanea, mas anunciou a esséncia deste
funcionamento na pseudo-individuagao:

O correspondente necessario da estandardizagdo musical é a
pseudo-individuagdo. Por pseudo-individuacao entendemos o
envolvimento da produgéo cultural de massa com uma auréola
da livre-escolha ou do mercado aberto, na base da prépria
estandardizacdo. A estandardizagdo de hits musicais mantém
0s usuarios enquadrados, por assim dizer escutando por eles.
A pseudo-individuacao, por sua vez, 0s mantém enquadrados,
fazendo-os esquecer que o0 que eles escutam ja € sempre pré-
escutado por ele, “pré-digerido”. (ADORNO, 1986, p.123).

Sobre interatividade e improvisagdo administrada, diz Adorno (1986, p. 130):
“‘Quanto mais a improvisagdo de fato desaparece com o processo de
estandardizacdo e quanto mais isso € soterrado por esquemas elaborados, tanto
mais a idéia de improvisacao precisa ser mantida diante do publico”.
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Vejamos o0 que acontece na transferéncia do mesmo valor (0 improviso como

idéia de espontaneidade) em outra forma: Adorno fala que a improvisagao no jazz,
apesar de presa a esquemas estandardizados, confere a sensagcao de renovacao e
espontaneidade. E o sucesso da liberdade possivel dentro da rigidez esquematica,
também um ingrediente ou uma das formas da reconciliacdo forcada. Essa
espontaneidade administrada permanece hoje como pseudo-individuagdo no
contexto das novas tecnologias. Estdo nos programas interativos de computadores,
nos programas de reality shows com a participacdo de votos do publico, estes,
inclusive, promovendo suas personalidades como descobertas subitas da mesma
forma que os band leaders do jazz eram promovidos como talentos oriundos do
poVvo.

Também em relacdo a plasticidade potencializada pela tecnologia, esta
oferece, cada vez mais, produtos que contemplam os sentidos (interatividade, videos
em terceira dimensao, soundround, e outros), a tal ponto que as sensagdes que eles
provocam também se transformaram em mercadoria. A valorizacdo das sensacgdes
pode ser confusamente tomada como um fen6meno natural da sociedade
contemporanea, mas, contrariamente a isso, acreditamos que esta valorizagdo seja
uma demanda criada pelas novas formas de industria cultural, para ser, também, por
ela suprida.

A idéia de globalizacdo e de intercomunicacdo, implementada e explorada
pela industria cultural, se estrutura a partir de elementos da padronizacao e de seu
par — a pseudo-individuacao — elementos estes que, aplicados aos bens simbdélicos

regionais e nacionais, promovem uma internacionaliza¢ao da cultura hibrida.

Fala-se de um world-cinema, de uma world-music e de um “estilo
internacional em literatura”. Nos trés casos, as grandes corporagdes
realizam uma reconstrugdo globalizada dos repertérios simbdlicos
locais, descontextualizando-os para torna-los mais compreensivos
nas éareas culturais de varios continentes. Ao mesmo tempo,
instalam filiais regionais ou fazem acordos com empresas locais
para “indigenizar’ sua producao. [...] Poucas empresas mostraram
tanta flexibilidade em seu projeto globalizador como a MTV. Se essa
empresa, fundada apenas em 1981, conquista a audiéncia de jovens
em quase todo mundo, € gracas a sua capacidade de combinar
varias inovagoes: mistura de géneros e estilos, rebeldias roqueiras a
melodramas hedonistas e “pensamento liberal normalizado”,
associa-se a “grandes causas” (luta contra a pobreza, o
analfabetismo, a AIDS e a poluicdo), propondo exercicios de
cidadania internacionalizados compativeis com um sentido moderno
e sensual da vida cotidiana. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.150.).
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Devaneio musical

Nesta gravacdo de Los Hermanos, para o filme “Lisbela e o prisioneiro”
ouvimos um fidelissimo retrato do que seria, no imaginario das massas, a idéia de

globalizacédo, conforme difundida pela industria cultural.

Eu quero a sina do artista de cinema

Eu quero a cena onde eu possa brilhar

Um brilho intenso, um desejo, eu quero o beijo
Um beijo imenso onde eu possa me afogar

Eu quero ser o matador das cinco estrelas
Eu quero ser o Bruce Lee do Maranh&o

A Patativa do Norte, eu quero a sorte

Eu quero a sorte do chofer de caminhdo

Pra me danar
Por essa estrada mundo afora, ir embora
Sem sair do meu lugar

Ser o primeiro, ser um rei, eu quero um sonho
Moca-donzela, mulher-dama, ilusdo

Na minha vida tudo vira brincadeira

A matiné verdadeira,domingo e televisao

Eu quero um beijo de cinema americano
Fechar os olhos, fugir do perigo

Matar bandido e prender ladrao

A minha vida vai virar novela

Eu quero amor, eu quero amar

Eu quero o amor de Lisbela

Eu quero o mar e o sertdo

(VELOSO, C.; ALMINO,J. Lisbela, 2003.).

Fim do devaneio musical

Feitas estas consideragdes, destacamos que a pseudo-individuagdo no
contexto das novas tecnologias, a oferta da sensagdo como mercadoria e a idéia de
globalizagao e intercomunicagdao sao trés aspectos que permearam a abordagem
desta pesquisa, no que tange ao conceito original de industria cultural tendo em vista

suas formas contemporaneas de atuacao.
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2.3 Elemento estético — conceitos adotados

Em sua esséncia a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os
homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa
imitacdo era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos
mestres, para a difusdo das obras, e finalmente por terceiros,
meramente interessados no lucro. Em contraste, a reproducao
técnica da obra de arte representa um processo novo, que se vem
desenvolvendo na histéria intermitentemente, através dos saltos
separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente.
(BENJAMIN, 1986, p.166).

As idéias que norteiam o conceito de elemento estético nesta pesquisa, e
amplamente usadas em seu curso, foram estabelecidas do seguinte modo:
consideramos como elemento estético musical todos os componentes musicais —
ritmos, desenhos melddicos, timbres, estruturas de composicao e harmonias, nas
quais, uma vez que falamos em padronizacéo, se inclui o uso muito freqtente dos
clichés harmonicos® bastante simplificados. Também puderam ser considerados os
elementos que fazem parte da execucgéo e interpretagcdo musical, tais como técnica
vocal, recursos de expressao e de performance. Naturalmente, em se tratando de
musica, todos os elementos sdo, essencialmente, estéticos. Mas, interessa
evidenciar o quanto da dimensao estética do elemento pode ser reduzida no
processo de padronizagdo musical.

Para isso, lancamos uma grosseira sistematizacdo atribuindo ao elemento
estético duas dimensdes: uma dimensao fisica, percebida pelos 6rgaos dos
sentidos, e uma dimenséao espiritual, percebida pela sensibilidade enquanto emocéao.
O elemento estético, uma vez recebido pelos sentidos repercute no sujeito em forma
de sentimento e atinge a dimenséao espiritual com carater individual e subjetivo que
se agregara ao carater coletivo e objetivo que se constrdi ao redor dos elementos
musicais associando a eles determinados sentimentos — melancolia, euforia, alegria
e outros. Assim, a sensibilidade enquanto sentimento depende da sensibilidade

enquanto sensualidade/sentido e ambas atuam na leitura objetiva e subjetiva que se

% Uso da mesma seqlUéncia de acordes empregada em varias musicas, feitas as necessarias
transposicdes tonais, a ponto de ser possivel acompanhar a melodia de varias musicas com a mesma
harmonia e muitas vezes 0 mesmo arranjo com que foi gravada uma cancao.
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faz das musicas. Portanto, diremos que a audicdo se da a priori e 0 gostar a

posteriori, porque nao se gosta do som em si, mas do que se sente ao ouvi-lo.

Um exemplo bastante elucidativo sobre a articulagdo das duas formas de
sensibilidade esta na audicdo dos intervalos®'. Os intervalos ndo podem ser ouvidos,
mas apenas sentidos. Tomemos como exemplo o tritono em intervalo harménico —
intervalo de trés tons entre duas notas, percorrendo quatro notas, da primeira até a
ultima nota do intervalo, sendo uma a nota fundamental e outra a quarta aumentada.
Ele ndo pode ser ouvido porque ndao ha o que se ouvir no intervalo. O intervalo é a
diferenca/distancia das notas, e estas sim é que séo ouvidas, porque a distancia
entre elas n&o possui som. Assim o intervalo ndo é ouvido e sim percebido/sentido.
O que se ouve sao apenas as notas que delimitam a distancia do intervalo, mas
perceber este intervalo causa uma sensacao. Wisnik (1999, p.28), discorre sobre os

sentimentos causados pela audig¢éo:

Mexendo nessas dimensdes, a musica nao se refere nem nomeia
coisas visiveis, como a linguagem verbal faz, mas aponta com uma
forca toda sua para o nao-verbalizavel; atravessa certas redes
defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada opbe a sua
acao e toca em pontos de ligacdo efetivos do mental e do corporal,
do intelectual e do afetivo. Por isso mesmo € capaz de provocar as
mais apaixonadas adesdes e as mais violentas recusas.

Uma grande contribuicdo para se compreender o processo de audicao
musical na busca da formatividade necessaria a audicao critica pode ser encontrada
na divisdo didatica que Copland (1974) fez do processo de audicdo musical. Ele
dividiu os planos de audicdo em trés: plano sensivel, plano expressivo e plano
puramente musical.

No plano sensivel a muasica € ouvida por mera distracdo, apenas pela

mudanca que propicia ao ambiente. Ela ser4d um objeto-satélite de algo mais

#Intervalo é a diferenca de altura entre duas notas de alturas diferentes. A distancia entre a nota
inferior (mais grave) e a nota superior (mais aguda) define o intervalo. A exemplo, para o tritono
citado, tomemos o intervalo formado pela distancia entre as notas d6 — fa. Este € chamado de
intervalo de quarta, porque envolve um grupo de quatro notas (dé e fa, que delimitam o intervalo, e
ré-mi, que ficam entre d6 e f4). Se as duas notas que delimitam o intervalo forem emitidas uma de
cada vez, o intervalo é chamado de melddico. Ja, no caso das notas serem emitidas ao mesmo
tempo, o intervalo é chamado de harménico. Pode haver ainda a emissdo de mais de duas notas,
como no caso dos acordes, no qual varias notas estabelecem diferentes intervalos umas entre as
outras. O que destacamos em relacédo a sensibilidade na audicdo musical, é que diferentes intervalos
oferecem diferentes sensacgdes, e esta sensagdo vem da percepgdo do intervalo em si, e ndo da
escuta do intervalo. Objetivamente, apenas as notas que delimitam o intervalo podem ser escutadas,
ja a disténcia intervalar pode apenas ser percebida.



56
importante e mais merecedor de nossa atencado. Segundo o autor este € o plano

mais elementar da audicéo.

No segundo plano, o plano expressivo, a musica transmite pelo elemento
estético a sua mensagem — que Adorno, em alguns momentos (1986, p,108-114),
chama de aspecto espiritual. O elemento estético é intrinseco a propria linguagem
musical e a mensagem nao pode ser traduzida em outra linguagem sem que, em

alguma, medida se perca:

E tolice querer comentar e explicar o significado de uma musica, pois
ele é pessoal. Além do que, a palavra ndo é adequada para reportar
0 que esta sendo transmitido através da musica. Por melhor que seja
a capacidade descritiva, jamais conseguiremos, por exemplo,
explicar qual a mensagem que recebemos de uma determinada
sinfonia, tocada por orquestra. (COPLAND,1974).

7

O terceiro é o plano puramente musical. Nele a musica é ouvida
tecnicamente, e o ouvinte analisa principalmente o que ocorre com o ritmo, a
melodia, a harmonia e o timbre. Ainda que sendo leigo, é possivel fazer a audigao
neste plano, apenas observando como a musica se comporta, por exemplo se ela
ralenta ou acelera, e quais os instrumentos mais importantes num determinado
trecho. Copland ndo usa, como Adorno, o termo formagao ou formatividade, mas
encontramos nele um paralelo quando usa o termo “ouvinte ideal”:

O ouvinte ideal esta ao mesmo tempo dentro e fora da musica [...]
desfrutando dela, desejando que ela fosse para um lado e
observando que ela vai para o outro. [...] Uma atitude subjetivo-
objetiva esta implicita na criagdo e na apreciagdo da mdsica. [...]
simplesmente tornando-se um ouvinte mais atento e consciente, ndo
alguém que esta apenas ouvindo, mas alguém que esta ouvindo
alguma coisa. (COPLAND, 1974, p.27).

Ainda sobre a maneira como a dimensao fisica e a espiritual do elemento
estético se articulam na assimilacdo e na codificacdo estética, num esquema
elementar e sem carater cronolégico, teriamos: a sensibilidade/sensualidade, como
receptora da musica, a sensibilidade/emogcdo — como reacdo geradora de
sentimentos e de significados e a razdo como organizadora desses sentimentos e
significados.
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Os dados da sensibilidade se convertem em matéria expressiva de
tal maneira que configuram o préprio conteudo da obra de arte [...] O
motor que organiza esse conjunto é a sensibilidade: a emogao
(emovere quer dizer 0 que se move) desencadeia o dinamismo
criador do artista. A emocao que provoca o impacto no apreciador faz
ressoar, dentro dele, o movimento que desencadeia novas
combinagbes significativas entre as suas imagens internas em
contato com as imagens da obra de arte. Mas a obra de arte nao é
resultante apenas da sensibilidade do artista, assim como a emocéo
estética do espectador nao lhe vem unicamente do sentimento que a
obra de arte suscita nele. Na produgédo e apreciacao da arte estédo
presentes habilidades de relacionar e solucionar questbes propostas
pelas organizacbes dos elementos que compdem as formas
artisticas: conhecer arte envolve o0 exercicio conjunto do
pensamento, da intuicdo, da sensibilidade e da imaginacao.
(BRASIL, 2001, p.40).

O processo citado acima €& bastante complexo e refere-se a apreciacao de
obras de arte e ndo das musicas padronizadas. Entretanto, em analogia a
problematica levantada, podemos observar tanto um empobrecimento do processo
como uma objetivacao dele, gerando respostas pré-programadas no ouvinte
mediante o uso de elementos estéticos padronizados cuja dimensao espiritual é
diminuida.

Nosso conceito de dimensao espiritual, como par para a dimensdo material
do elemento estético, encontra correspondéncia no conceito benjaminiano de aura.
Compdem a aura de um objeto os elementos e circunstancias impares que o tornam
Unico e que estao envolvidos na recepgao do sujeito. Entendemos que essa forma
de recepcao mais refinada e individualizada ocorre no plano que chamamos de
dimensao espiritual do elemento estético:

Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais préxima que ela esteja. Observar em repouso,
numa tarde verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um
galho, que projeta sua sombra sobre ndés, até que o instante ou a
hora participem de sua manifestagao, significa respirar a aura dessa
montanha, desse galho. (BENJAMIN, 1986, p. 170).

Mas se estes elementos impares forem retirados, restard ao elemento
estético apenas sua dimensao material, ou seja, sua forma de recepc¢ao imediata
pela via dos sentidos. Contudo, ainda neste caso, como dissemos que a dimensao
espiritual é aquela que é percebida pela sensibilidade enquanto emocao, pensamos
que uma pequena dimensao espiritual permanece, e, justamente por ser reduzida,
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pode ser mais objetivamente dirigida nos processos de massificacdo. Neste sentido,

a padronizacdo dos elementos estéticos musicais pela industria cultural seria um
processo de mera reproducao material (sonoro/imagética) de elementos estéticos na
sua dimensao material, cujo empobrecimento da dimensao espiritual equivale ao que
o autor supracitado indica como destruicdo da aura:

Mas fazer as coisas se aproximarem de nés, ou antes, das massas,
€ uma tendéncia tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a
superacgao do carater unico das coisas, em cada situagao, através da
sua reproducédo. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de
possuir o objeto de tao perto quanto possivel, na imagem, ou melhor,
na sua reproducado. E cada dia fica mais nitida a diferenga entre a
reproducdo, como ela nos é oferecida pelos jornais ilustrados e pelas
atualidades cinematograficas, e a imagem. Nesta, a unicidade e a
durabilidade se associam tdo intimamente como, na reproducéo, a
transitoriedade e a reprodutibilidade. Retirar o objeto do seu
invllucro, destruir sua aura, € caracteristica de uma forma de
percepcao cuja capacidade de captar o “semelhante” no mundo é tao
aguda que, gracas a sua reprodugdo, ela consegue capta-lo até no
fendmeno unico. (BENJAMIN, 1986, p. 170).

E pela dimensdo espiritual do elemento estético que ocorre a experiéncia
formativa, possibilitadora da fruicao artistica. A fruicdo, enquanto recepcao, requer e
possibilita um certo abandono do sujeito para com o objeto artistico, que os distancia
e os torna emancipados: “Involuntariamente e a margem da consciéncia, 0
contemplador assina um contrato com a obra, para se |lhe ajustar e a fazer falar.
Nesta receptividade aplaudida subsiste a exaltagdo a natureza, o puro abandono.”
(ADORNO, 1970, p. 90). Ao contrario do que num primeiro momento possa parecer,
a fruicao ndo é uma forma de recepcdo passiva, e sim ativa, pois € no
distanciamento e no abandono que o sujeito capta as mensagens estéticas e as
torna significantes a partir de sua recepg¢ao.

Os processos de criagao das musicas que nao se submetem a padronizacao
da industria cultural também demonstram um distanciamento, inclusive entre autor e
obra: uma vez emancipados e distantes o sujeito criador e a obra, surge uma
margem de imprevisibilidade. O criador vé a prépria obra sugerir para si caminhos
que ele nao cogitou a priori, € que ele s6 percebe, a posteriori — porque também frui
enquanto cria, estabelecendo com a obra uma relacdo dialdégica. Vejamos os

depoimentos:
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Anamaria: Vocé se surpreende com o resultado de uma
composicao? Acontece, de comegar com uma idéia e mudar para
outro caminho?

Eduardo Gudin: E o que acontece sempre comigo. O tempo todo.
[...] Tanto na melodia, como na letra. Na letra eu procuro controlar
mais, que eu tenho uma idéia mais definida, eu comando. [...] A
melodia eu faco primeiro. Ela tem mais (pausa) ela vai, leva a
musica pra algum lugar. Eu vou um pouco atras. Eu nao tenho
muito controle do que estou fazendo. E isso é que é, e por isso
que eu nao faco musica todo dia. Se nao for pra ter esse tipo de
atividade eu nao gosto de fazer. Se eu nao tiver uma sensacao
assim: eu mandando nela ela mandando em mim. Ai € que fica
bom. (GUDIN, E. apud CURTU, 2003).

Diante da mesma questao responde Sérgio Natureza:

Sérgio Natureza: Quase sempre me surpreendo, mesmo porque
fago de tudo para que isso acontega. A ndo ser quando a letra "vem
pronta" - e isto acontece nos casos isolados em que a melodia
sugere um tema de imediato [...].

A: Quem ou o qué faz vocé mudar de idéia?

SN: Nao é bem mudar de idéia, é estar aberto para um
virtual/novo possivel caminho, antes insuspeitado, que acaba
sendo a via principal de acesso a algo mais rico ou, por assim dizer,
menos esperado.

A: Fale um pouco sobre seu processo criativo.

SN: A minha relacao com a criatividade é tanto de cacador
quanto de caca. Por vezes persigo uma forma, ja dando
por completo o conteudo. Em contrapartida, posso ser cacado
pela criatividade [...]. (NATUREZA, S. apud CURTU, 2003)

O potencial de fruicdo é o aspecto intrinsecamente humano que a obra de
arte encerra, responsavel pela emissao e recepcao da mensagem estética: o sujeito
apreciador reconhece que sobre aquele objeto agiu um outro homem, o sujeito
criador, e corresponde a acao deste com fruicao.

Sobre essas bases, a estética da recepcao questiona que existam
interpretacdes Unicas ou corretas, como tampouco falsas dos textos
literarios. Toda escrita, toda mensagem, esta infestada de espacgos
em branco, siléncios, intersticios, nos quais se espera que o leitor
produza sentidos inéditos. As obras, segundo Eco, sdo “mecanismos
preguicosos” que exigem a cooperacao do leitor, do espectador, para
completa-las. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.150 -151).

Contrariamente a isto, as reagdes pré-programadas dos ouvintes diante das
musicas padronizadas estariam associadas ao estado de semiformacao deles, de
modo que quanto maior o grau de semiformacdo, melhor a resposta a pré-
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programacao. A funcdo totalizante da ideologia de massa realiza a fetichizagdo da

cultura que ‘[...] manifesta-se por meio da total identidade entre a totalidade e o
particular, conduzindo a mais completa alienacdo do pensamento e da propria
subjetividade. (AMARAL, 1997, p. 36). O processo de semiformacao seria, por sua
vez, facilitado pela existéncia de elementos musicais estereotipados, a fim de
permitir um rapido reconhecimento por parte do ouvinte.

Se o prazer ou desprazer do ouvinte ndo vem da audicao a priori e sim do
sentimento a posteriori, por sua vez a meméria musical e o ouvido interno® trazem a
lembranca o0 que se ouviu e que gerou aquele sentimento. Pensamos que a
repeticdo de sensagoes/sentimentos associados aos padrdées musicais gera, por sua
vez, no ouvinte, uma associacado padronizada entre som e sentimento, que
potencializa a padronizacdo dos elementos estéticos e a pré-programacao das
respostas dos ouvintes.

?2 Habilidade que associada a memoria musical permite reproduzir uma musica mentalmente, em
siléncio.
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3 PADRONIZAGCAO, REPETICAO E RECONHECIMENTO

Hoje, os habitos de audicdo das massas gravitam em torno do
reconhecimento. Musica popular e sua respectiva promogao estao
orientadas para a criacdo desse habito. O principio basico
subjacente a isso € o que basta para repetir algo até torna-lo
reconhecivel para que ele se torne aceito. Isso serve tanto a
estandardizacdo do material quanto a sua promoc¢édo. O que se faz
necessario para entender as razées da popularidade do tipo corrente
de musica hit é a andlise tedrica dos processos envolvidos na
transformacdo da repeticdo em reconhecimento, e do
reconhecimento em aceitacao. (ADORNO, 1986, p.130).

Quando Adorno (1986), se referindo a diferenca entre o que chama de
“‘musica séria” e de “musica ligeira”, diz: “Padronizacdo e nao padronizagdo sao os
termos contrastantes fundamentais para estabelecer a diferenca.” (ADORNO, 1986,
p.120), nos introduz a reflexdo sobre a padronizagdo que ocorre dentro dos estilos
musicais, mediante a manipulagdo dos elementos estéticos. A industria cultural
reduz esses elementos a sua dimensao fisica, para estereotipa-los e dissemina-los
como elementos padronizados.

Segundo Adorno; (1986, p. 114), na musica séria, 0 elemento estético se
constréi no todo da obra e 0 mesmo elemento (enquanto fendmeno musical) assume
diferencas em cada obra, pois sua significacao estética € construida a posteriori. Na
musica ligeira ha uma série de elementos de significados estéticos dados a priori e,
independente da peca em que estejam, seu significado estético (suspense, repouso,
afastamento, abertura, encerramento, passagem e outros) é sempre reconhecido
como tal. Ainda que na musica erudita, ou como Adorno costuma chamar, musica
séria, exista uma estrutura formal para a composi¢do, os temas sao compostos a
partir de detalhes. Estes detalhes seriam os elementos estéticos, cujos sentidos se
dao somente mediante uma escuta do todo, em que se perceba a sutileza da
relacao entre os elementos e o todo da obra. Na musica ligeira a intencao estética
do tema ja esta dada a principio, é prontamente percebida pelo ouvinte, que pode,
assim, prescindir da escuta dos detalhes.

Pela padronizacdo o0s elementos musicais sdo simplificados e
estereotipados, a fim de que o ouvinte os assimile com mais facilidade. Além disso, a
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repeticdo dos padrdes musicais favorece o reconhecimento dos elementos que se

tornam familiares:

E precisamente essa relacdo entre o reconhecido € o novo que é
destruida na musica popular. [..] O reconhecimento do
mecanicamente familiar na melodia de um hit ndo deixa nada que se
possa ser tomado como novo mediante a conex&o entre os varios
elementos. E um fato que na musica popular a conexao entre esses
elementos é tdo ou mais dada a priori que os proprios elementos.
(ADORNO, 1986. p.131).

Os detalhes funcionam neste caso, apenas como enfeites que podem ou
nao ser usados, e cuja substituicdo ou supressao nao afeta a mensagem estética
dos principais elementos — padronizados — da peca. Entendemos que esta
padronizacao reduza o elemento estético a sua dimensao fisica.

Potencializando nos ouvintes a assimilacdo dos elementos padronizados, a
industria cultural explora a memdéria musical associando imagem a mdusica, para
fazer uso também da memoria imagética, como nos filmes, trilhas sonoras e hits de
cantores e grupos com forte apelo imagético. As roupas, dangas, iluminacédo e
aparatos de imagem integram cada vez mais os produtos musicais. Neste sentido
observamos, ainda, o surgimento de DVDs de musica e de formatos de midia® a
partir do MP4 anunciados como produtos que, por trazerem imagens, seriam
superiores ao CD.

Esse processo de padronizar para repetir e de repetir para tornar o padrao
reconhecivel se configura num modo de producdo musical que Adorno chama de
procedimento protocolar.

% MORAES 2002, p.91 faz distincdo entre meio e midia. Para o autor meio é um tipo de canal ou
comunicacao entre duas pessoas ou mais. Meio de massa € a comunicacdo envolvendo muitas
pessoas. Se essa comunicacao for realizada por um conjunto de meios, temos a midia de massa.
Aqui usamos a palavra midia, conforme o uso corrente no ramo da informatica, referindo-se ao
meio/tipo de arquivo. Em outros momentos o fazemos nos referindo ao conjunto de meios de
comunicacdo de massa. Neste sentido midia e imprensa sdo organizagdes distintas, sendo que a
imprensa opera segundo as possibilidades da midia.
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3.1 O procedimento protocolar na padronizacao musical

No cinema, nos discos, no radio, na televisao e no video, as relacdes
entre artistas, intermediarios e publico implicam uma estética distante
da que manteve as belas-artes: os artistas ndo conhecem o publico,
nem podem receber diretamente suas opinides sobre as obras; os
empresarios adquirem um papel mais decisivo que qualquer outro
mediador esteticamente especializado (critico, historiador da arte) e
tomam decis6es fundamentais sobre o que deve ou nao deve ser
produzido e transmitido; as posicoes desses intermediarios
privilegiados sdo adotadas dando maior peso ao beneficio
econbémico e subordinando os valores estéticos ao que eles
interpretam como tendéncias do mercado; a informagao para tomar
essas decisbes €& obtida cada vez menos por meio de relacdes
personalizadas (como do dono da galeria com seus clientes) e mais
pelos procedimentos eletrénicos de pesquisa de mercado e
contabilizacdo do rating; a “estandardizacao” dos formatos e as
mudancas permitidas sao feitas de acordo com a dinamica
mercantil do sistema, com o que é manipulavel ou rentavel para
esse sistema e ndo por escolhas independentes dos artistas. E
possivel perguntar o que fariam hoje, dentro desse sistema,
Leonardo, Mozart ou Baudelaire. A resposta € a que um critico deu:
“Nada, a menos que eles jogassem conforme as regras”. (GARCIA
CANCLINI, 1997, p.63. Grifo nosso.).

Gostariamos de destacar a importancia da fruicao na experiéncia formativa e
0 aspecto acumulativo, diriamos, espiral, desta, posto que a experiéncia formativa
tanto requer uma experiéncia anterior quanto possibilita uma ulterior que, por sua
vez, retroage, ampliando e reelaborando para o individuo os significados de suas
experiéncias formativas anteriores.

A fruigdo enquanto resultado intra-artistico ndo pode ser produzida
ao gosto capitalista, por outro lado pode ser impedida com a extingéo
dos elementos que a favorecem, e este impedimento é realizado pela
Industria cultural. Para Adorno, o travamento da experiéncia deve-se
a pressao do diferenciado em prol da uniformizagdo da sociedade
administrada, e a repressdao do processo em prol do resultado.
(MAAR, 1995, p. 25).

Em relagédo a padronizagdo, notamos que a auséncia da transcendéncia e a
resultante imobilidade dos conceitos e das relacdes entre sujeito-sujeito e sujeito-
objeto sdo uma constante nos regimes politicos autoritarios e na concepcao
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tecnicista, produzindo esta ultima, no campo da musica, o que Adorno (1999, 1986)

conceituou como procedimento protocolar.

Conforme vimos, a industria cultural reduz os padrdes musicais a uma forma
caricata para divulga-los sistematicamente junto as massas, a ponto de nelas
produzir uma audicdo que se limita a reconhecer como musica apenas as pecas que
utilizem os padrdes estereotipados e que, pela repeticdo, se tornaram familiares, e
por isso, aceitos. No mercado musical (producdo-consumo-demanda) isso funciona
de modo que, determinado elemento presente em uma cancdo que se tornou
sucesso, passa a ser visto como uma das razdes para este sucesso. Tal elemento é
entdo incorporado pelas técnicas de composicdo e arranjo que, por sua vez,

reproduzirdo este elemento em novas musicas:

Os padrdes musicais da musica popular foram originalmente
desenvolvidos num processo competitivo. Quando uma determinada
cancao alcangcava um grande sucesso, centenas de outras
apareciam, imitando aquela que obtivera éxito [...] tendo o processo
culminado na cristalizacdo de standards |[...] eles foram controlados
por agéncias cartelizadas, resultado final de um processo
competitivo, e rigidamente imposto sobre o material a ser promovido.
O néao seguir as regras do jogo tornou-se critério para a exclusao [...]
0s modelos stantard acabaram sendo investidos e revestidos com a
imunidade de grandeza: “o rei ndo pode errar’. (ADORNO,1986,
p.121).

A audicdo que reconhece como musica apenas as pecas que utilizem os
padrées estereotipados € tdo pouco aberta para a apreciacao da pluralidade estética
quanto pouco critica em relagdo ao que é oferecido nos meios de comunicacao de
massa. Adorno chamou tal estado de audicdo de regressdo da audicdo e o atribuiu
ao que chamou de semiformacao.

Percebemos que a semiformacéo é consequéncia e a0 mesmo tempo causa
da continuidade da padronizacdo do elemento estético musical, uma vez que ela
atinge tanto os processos de apreciacado auditiva dos compositores como os dos
ouvintes desses compositores. O uso dos padrbées musicais por musicos
semiformados da-se de maneira sistematizada, transmitida e assimilada como
técnica e como método de manipulacdo dos elementos estéticos. Esta situacéo
artistica distorcida faz com que as composicoes e os arranjos se distanciem da
criatividade artistica e se aproximem de simples producdes protocolares. Conforme

matéria publicada:
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Os candidatos a musicos de sucesso podem ficar tranquilos. A se
acreditar na empresa Polyphonic HMI, a partir de agora sera féacil
descobrir se uma cangao pode chegar ao topo das paradas ou néo.
A empresa de Barcelona acaba de desenvolver um software
chamado Hit Song Science (HSS), feito para descobrir sucessos
antes de seu lancamento. A empresa jura que determinou que Nora
Jones seria uma estrela meses antes que seu disco de estréia
levasse oito Grammy. “O software HSS procura por cang¢des que
compartilhem de tragos musicais com sucessos conhecidos”, disse a
revista ‘New Scientist’. O programa identifica caracteristicas como
melodia, harmonia e ritmo, que podem levar uma cangéo para o
sucesso. (SERA SUCESSO? APERTE ENTER. Jornal da Tarde,
2003).

O programa realiza as seguintes operagoes:

[...] analisa os padroes matematicos escondidos num tema musical,
isolando e separando cerca de 20 elementos que sdo usados na
construgdo de uma cangéo, como o ritmo, a harmonia, a melodia, ou
o tempo. De seguida, o sistema cruza os dados obtidos com os de
outros temas musicais retirados dos discos mais vendidos dos
ultimos 30 anos e atribui uma pontuacdo que indica se a musica
atingird os primeiros lugares no top de vendas. (EMPRESA LANCA
SOFTWARE QUE PREVE SUCESSO DE UMA MUSICA. Diario
Digital, 2005.).

O processo de producao industrial da cultura massiva esta ontologicamente
ligado ao espirito moderno da dominacao cientifica, abaixo indicado como “projeto
renovador”. A servico da indUstria cultural, este espirito abastece as necessidades
do mercado de constantemente apresentar novos produtos para o consumo:

O projeto renovador abrange dois aspectos, com frequéncias
complementares: de um lado, a busca de um aperfeicoamento e
inovagao incessantes, préprio de uma relagdo com a natureza e com
a sociedade liberada de toda prescricao sagrada sobre como deve
ser o mundo; de outro, a necessidade de reformular varias vezes os
signos de distincdo que o consumo massificado desgasta. (GARCIA
CANCLINI, 1997, p.31-32).

Mas, dentro do mercado da industria cultural, os produtos musicais que sao
apresentados como novos, nao podem ser novos de fato, uma vez que para serem
aceitos devem estar dentro dos padroes musicais ja cristalizados nos processos de
audicdo regredida das massas, para que permitam uma imediata recepcado —
recepgao por reconhecimento. O novo corresponde apenas ao anuncio da novidade
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de mais um produto para estimulo do consumo, mas o0 que se espera desse novo

produto, é que o ouvinte reconheca nele os tradicionais padrées musicais difundidos
pela industria cultural. Vinte e sete anos antes do surgimento do software
supracitado, Adorno escreve sobre a exploracao da industria cultural na recepcao do
ouvinte e sobre os processos de padronizacdo, de reconhecimento e de distincéo

musical:

[...] para ser promovido, um hit deve ter ao menos um traco atraves
do qual possa ser distinguido de qualquer outro, e ainda possuir a
completa convencionalidade e trivialidade de todos os demais. O
presente critério, pelo qual uma musica € julgada digna de promogao,
€ paradoxal. A gravadora quer uma peca musical que seja
fundamentalmente idéntica a todos os hits concorrentes e, a0 mesmo
tempo, fundamentalmente distinta deles. S6 sendo a mesma é que
tem chance de ser vendida automaticamente, sem requerer nenhum
esfor¢o da parte do usudrio [...] E s6 sendo diferente é que ela pode
ser distinguida de outras cangbes — 0 que € um requisito para ser
lembrado e, portanto, ser um sucesso. [...] O traco distintivo nao
precisa necessariamente ser meldédico, mas pode consistir em
irregularidades métricas, acordes, ou timbres sonoros peculiares.
(ADORNO, 1986, p.126).

A criacdo de um software, para medir a fidelidade de uma cancao aos
padrées musicais comercialmente mais aceitos, se ajusta a descricdo abaixo sobre
as circunstancias da producao cultural industrializada, na qual os artistas trabalham
submetidos ao critério de especialistas:

Quais sdo esses acontecimentos ndo artisticos reproduzidos no
filme? A resposta estd na forma sui generis com que o ator
cinematografico representa o seu papel. Ao contrario do ator de
teatro, o intérprete de um filme nao representa diante de um publico
qualquer a cena a ser reproduzida, e sim diante de um grémio de
especialistas — produtor, diretor, operador, engenheiro de som ou da
iluminagédo, etc. — que a todo momento tem o direito de intervir.
(BENJAMIN, 1986, p. 178).

A padronizacéo é o pilar da producao para as massas, porque possibilita a
rapida assimilacdo dos sucessos do momento, bem como sua substituicdo a mercé
da industria cultural, que anuncia como novo o que é, de novo, tao igual. Vemos que

o0 espitito do fast food?* esta presente no modismo sempre tdo passageiro do seu

24 Apos a redacgao deste topico, encontramos uma passagem que ilustra com precisdo o sentido da
rapidez como valor na produgdo e assimilagdo dos bens simbdlicos: "Todos os anos se realiza em
Alcald de Henares um concurso de literatura rapida, em que os participantes devem escrever um
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relativo musical: o fast music. O depoimento do compositor E. Gudin traz a questao

do tempo no fazer musical de musicos que nao trabalham com sistema protocolar:

Anamaria: Se vocé tiver que fazer muasica encomendada, com
prazo, ou musica em larga escala, vocé acha que ficaria
prejudicado?

Eduardo Gudin: Ficaria, mas eu fago também. Agora, depende do
tempo, viu. Por exemplo, se o cara pede um para vocé fazer, (pausa)
vamos supor, se tiver um tempo grande, ou se for uma coisa que
vocé queira muito fazer, uma cangao pra um filme, e que vocé veja
aquele filme e que vocé tenha um tempo bom pra fazer...ndo pro dia
seguinte, ndo é? Entdo se vocé tiver vontade, fatalmente vai te levar
pra um estado de espirito tal que vocé vai acabar fazendo uma coisa
bonita mesmo, sem se prejudicar. Mas ai tem a questao do tempo.

A: De vocé ter um tempo pra se envolver naquele clima...

EG: E claro, pra poder dar o tempo de maturar, de fazer direito, ndo
€? Agora se tiver que fazer correndo, a gente também faz, pela
pratica, pelo conhecimento ndo tem problema.

Ana: Mas vocé acha que fica prejudicado?

EG:Acho. Eu acho. (GUDIN, E. apud CURTU, 2003).

Dentro do contexto exposto, no sentido da producao industrial para o
mercado musical, observamos que o tempo deve ser diminuido em todas as etapas.
Pouco tempo para a producdo musical, utilizacdo de padrbes musicais que
requeiram pouco tempo para serem reconhecidos e assimilados pelos ouvintes e
pouco tempo de apreciagao para o ouvinte, que, em pouco tempo, devera consumir

um novo/quase idéntico produto musical.

3.2 Semiformacao e regressao da audicao

Vimos anteriormente que o elemento estético das musicas produzidas no
sistema protocolar tem uma diminuta capacidade de significado artistico e espiritual
e fica reduzido a dimensdo material, apenas tornando a musica em objeto audivel,
com padrdes estéticos facilmente reconhecidos. As possibilidades auditivas dos
ouvintes, deste tipo de musica, também se aproximam menos da auténtica
apreciacao artistica e mais do simples consumo, bem ao gosto do valor capitalista e

da funcao de entretenimento atribuida ao produto musical.

conto em menos de trés minutos. O vencedor é premiado pelo Mcdonald’'s na filial mais préxima a
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O termo semiformacdo sugere a idéia de um estigio antecedente a

formacao plena, mas do ponto de vista de Adorno (1986) a semiformacéo ndo € um
estagio do processo de formacao e sim um estado limitrofe, que paralisa a formagao.
Um estado em que a formacao é estagnada sem ter sido concluida.

Segundo Adorno, (1995) e Pucci (2003), na relagdo entre o estado de
semiformagdo e o0s habitos de audicdo musical, o individuo n&o escolhe
autonomamente as musicas para apreciacdo — Oou mesmo para criacdo. A
individualidade torna-se inoperante e 0 sujeito passa a compor a massa de
consumidores de mercadorias culturais, cuja producdo é orientada pela industria
cultural. J&, para aqueles individuos que tiveram experiéncias formativas, o bem
cultural ndo adquire o valor de mercadoria, mas responde a escolhas individuais que
ndo seguem os modismos massificados da indUstria cultural®®. Tampouco responde
ao valor comercial atribuido por fetichismo (ADORNO, 1999, p.77-78) a muitas de
suas mercadorias, como no caso dos shows de cantores e grupos musicais que
estejam na moda. Adorno (1996, p.400) indica que: “A semiformacao é o espirito
conquistado pelo carater de fetiche da mercadoria.”

A formatividade, processo tecido na experiéncia e na reflexdo, capacita o
individuo para uma apreciacao estética critica, plena e pluralista. Tal pluralismo vem
reforcar a individualidade tanto do apreciador como do artista e também, da
diversidade e da rigueza das obras de arte em si. Observa Maar (1995, p. 25), que:

[...] o conteudo da experiéncia formativa ndo se esgota na relagao
formal do conhecimento [...] mas implica uma transformacdo do
sujeito no curso do seu contato transformador com o objeto na
realidade. Para isto se exige tempo de mediacao e continuidade, em
oposicdo ao imediatismo e fragmentacdo da racionalidade formal
coisificada, da identidade nos termos da industria cultural. [...] Para
Adorno, o travamento da experiéncia deve-se a pressao do
diferenciado em prol da uniformizagcao da sociedade administrada, e
a repressao do processo em prol do resultado.

casa onde nasceu Miguel de Cervantes.” (GARCIA CANCLINI, 2007, p.151.).

P E adequado considerar que a industria cultural € o veiculo de criagao e distribuicdo de uma gama
inumerével de diferentes produtos. Na meta de alcangar os mais diversos segmentos de consumo,
sao oferecidos produtos para os varios perfis de consumidores culturais. Ndo ignoramos que haja
dentro da industria cultural segmentos que trabalham com alta qualidade artistica. Estamos tratando
aqui da musica de massa, cujo modismo é imposto, cujos estilos e os intérpretes apontados como os
predominantes variam, as vezes, a cada verdo. E por esta massificacdo e pela exploragdo do
modismo, que é possivel criar, estimular e manipular o consumo dos bens culturais. O mesmo nao se
observa em relagcdo aos apreciadores dos segmentos considerados como diferenciados, cuja
apreciagao, ainda que pelas vias do consumo, obedece mais as escolhas pessoais do que a moda da
industria cultural.
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Nao seria possivel a industria cultural manter as massas em um estado de

audicao regredida sem que as mesmas estivessem também num estado mais amplo
e comprometedor do desenvolvimento, que é o estado de semiformacédo. Neste
contexto, a musica massificada, com elementos estéticos padronizados, é por nos
entendida como um dos objetos da mediacao sujeito-realidade que aprisiona o
sujeito no estado de semiformagéo.

A regressao da audicdo, como o proprio termo indica, € uma diminuicao da
capacidade de ouvir. Esta diminuicao ndo se da no sentido imediato do sensivel — da
dimensao material do elemento musical — mas, no sentido subjetivo, que se refere a
recepcao e apreciacao estética na dimensao espiritual do elemento. O sujeito no
estado de audicdo regredida fica condicionado a perceber como musica apenas
determinados padrdes musicais. Da mesma forma que um analfabeto funcional
enxerga letras e |é palavras, mas ndo compreende o texto lido, o sujeito com a
audicdo regredida escuta, mas é incapaz de perceber e interpretar combinag¢des
musicais complexas, inesperadas, ou diferente das que esta habituado. Embora a
questdo de gosto musical possa estar aqui incluida, ndo é dela de que tratamos.
Tratamos sim da recepcéao de determinados estilos e padrées musicais por parte dos
ouvintes; da forma condicionada como esses ouvintes reagem e se comportam e da
forma como esta reacdo se associa aos modelos e padrées musicais da industria
cultural, conforme indicada na epigrafe desta secao.

O ouvinte ideal, ainda que de formacao leiga, € apontado pelo musico e
compositor americano Copland (1.974) como um sujeito capaz de distinguir e
apreciar a musica de forma autbnoma nos seus diferentes aspectos. Entendemos
que a existéncia de tal ouvinte, seja, necessariamente, resultado da possibilidade de
experiéncias formativas no campo da musica e da linguagem estética em geral,
experiéncias estas que, conforme constatamos, séo dificultadas pelo loteamento do

espago sonoro, uma vez que este loteamento utiliza musicas padronizadas.
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3.3 Algumas conseqliéncias da semiformacao no contexto da padronizacao

musical

Duas consequéncias da semiformacdo e da regressdao da audicdo tém
significados complementares em relagdo ao comportamento social dos ouvintes da
musica industrializada. Uma é a interpretacédo que a sociedade, em geral, faz acerca
dos sujeitos que resistem as musicas padronizadas, que estejam nas paradas de
sucesso, interpretando essa resisténcia como sinal de ma cidadania (ADORNO,
1986, p.142). A outra consequéncia é o entusiasmo com que as massas, compostas
por sujeitos em estado de semiformacado, respondem aos sucessos musicais do
momento. Este entusiasmo — as vezes furioso — é uma tentativa de solugao
individual para o conflito no qual o sujeito, enquanto individuo, constr6i uma adesao
forcada (ADORNO, 1986, p.141-145) aos produtos da industria cultural, aos quais
ele, enquanto massa, encontra dificuldades em resistir.

A experiéncia formativa constréi a autonomia do sujeito para que ele se
torne o responsavel pelas suas escolhas musicais, independente da pressao e da
opressdo da industria cultural — o que elimina a necessidade de se recorrer ao
artificio da adesédo forcada. Neste contexto, a experiéncia formativa é por nés
compreendida como uma possibilidade estratégica de fortalecer o individuo, para
que ele identifique e enfrente a relacdo opressiva que se da quando a sociedade
interpreta sua resisténcia aos produtos da industria cultural como sinal de ma
cidadania.

Adorno (1986, p.144-145), usa fundamentos da Psicandlise para
compreender de que modo as massas reagem as imposicdes musicais da industria

cultural:

Entusiasmo pela mdusica popular requer deliberada resolugao por
parte dos ouvintes, que precisam transformar a ordem externa a que
sdo subservientes em uma ordem interna. A atribuicdo da energia
libidinal a mercadorias musicais é algo manipulado pelo ego. [...]
Todo o ambito do fanatismo e da histeria coletiva do jitterbug em
relagdo a mausica popular estd sob o ditame da decisdo voluntaria
carregada de rancor. [...] O ego, ao forcar o entusiasmo, precisa
hiperforga-lo, na medida em que o entusiasmo “natural” ndo bastaria
para cumprir a tarefa e vencer a resisténcia.
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Contudo, existe por parte da industria cultural a estratégia comercial de

constantemente oferecer novos produtos para consumo. Uma vez que 0s sujeitos
aderem aos produtos da industria cultural esta promove novos musicos e estilos com
a mesma rapidez com que os abandona. O desprezo que sucede por parte do
publico aos cantores e grupos musicais quando estes deixam de ser sucesso, tem
origem no sentimento de rancor. Rancor pela aceitacdo forcada a que foram

anteriormente submetidos.

Os habitos de audicdo em massa hoje sdo ambivalentes. Essa
ambivaléncia, que se reflete sobre toda a questdo da popularidade
da musica popular, precisa ser cuidadosamente examinada, para que
se lance alguma luz sobre as potencialidades da situagdo. [...] A
rapidez com que o moderno se torna obsoleto tem uma implicacédo
muito significativa. [...] A “loucura” ou frenesi por uma determinada
moda contém em si a latente possibilidade de furia. [...] gostos que
tenham sido impostos aos ouvintes provocam desforra no momento
em que a pressao é relaxada. Os ouvintes compensam sua “culpa”
por terem tolerado o sem valor, tornando-o ridiculo. (ADORNO, 1986,
p. 141-142).

A adeséo forcada esta diretamente ligada ao sistema de coercao social sob
a interferéncia da industria cultural. Benjamin (1986, p. 187-188) indica o processo
de coercao na apreciacao dos produtos culturais, analisando o que ocorreu com 0
cinema neste aspecto:

A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagdo da
massa com a arte. Retrégrada diante de Picasso, ela se torna
progressista diante de Chaplin. O comportamento progressista se
caracteriza pela ligagéao direta e interna entre o prazer de ver e sentir,
por um lado, e a atitude do especialista, por outro. Esse vinculo
constitui um valioso indicio social. Quanto mais se reduz a
significacdo social de uma arte maior fica a distancia, no publico,
entre a atitude de fruicao e a atitude critica, como se evidencia com o
exemplo da pintura. Desfruta-se do que é convencional, sem critica-
lo; critica-se o0 que é novo, sem desfruta-lo. Nao é assim no cinema.
O decisivo, aqui, € que no cinema, mais que em qualquer outra arte,
as reagOes do individuo, cuja soma constitui a reagdo coletiva do
publico, sdo condicionadas, desde o inicio, pelo carater coletivo
dessa reacdo. Ao mesmo tempo que essas reagdes se manifestam,
elas se controlam mutuamente.

O sujeito experimenta um conflito ao perceber que seu desejo de autonomia
enfrenta a imposicao externa exercida pela industria cultural — ainda que nao tenha o

conceito de industria cultural. Como ele ndo percebe o0 mesmo desejo de autonomia
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nos grupos dos quais faz parte, submete-se ao que esta sendo imposto. Os

individuos que dédo voz ao seu desejo de autonomia e se mostram resistentes,
recusando-se a compartilhar a apreciacao das musicas cotidianamente divulgadas
pela industria cultural, recebem a desaprovacao dos que se submetem a ela. Desse

modo:

A resisténcia é encarada como um sinal de ma cidadania, como
incapacidade de se divertir, como falta de sinceridade do pseudo-
intelectual, pois qual é a pessoa normal que poderia se colocar
contra essa musica normal? [...] Assim, a desproporgéo entre a forga
de qualquer individuo e a concentrada estrutura social fazendo
pressdo sobre ele destr6i a sua resisténcia e, ao mesmo tempo,
adiciona-lhe ma consciéncia devido a sua vontade de resistir a tudo.
(ADORNO, 1986, p.142-143).

Entendemos que a decisao do sujeito, por reagir de forma a aceitar a cultura
musical massiva, implique numa auto-avaliagcdo de sua vulnerabilidade e de suas
condigdes objetivas de resisténcia. Os escritos de Adorno que tratam das relagoes
entre industria cultural e massa podem, num primeiro momento, parecer atribuir a
esta uma feicdo predominantemente passiva e até certo ponto ingénua. Contudo, as
consideracdées que Adorno faz, em relacdo ao processo de adesao forcada e de
repudio a resisténcia, devolvem as massas a perspicacia e o raciocinio — ainda que
em estado inconsciente — dos quais, em alguns textos, elas pareciam estar
desprovidas. Acreditamos que os objetos centrais das preocupacgdes do filésofo, nos
estudos que realizou acerca dos modos de dominagao psicossociais, tenham sido
justamente a danificacdo da consciéncia nas massas e as reacbes das massas a
essa danificagéo.

Uma vez identificados conteudos do inconsciente, de ordem narcisica e
parandica, na formacao e dominacdo das massas, esses conteldos sao objeto de
atencao no sentido de tornar claro o funcionamento e o potencial desses, pois esses
conteudos, apesar de subjetivos, sao instrumentos objetivamente utilizados para a
formacao da cultura de massas, caracterizada por uma dominacao: “[...] psicoldgica,
nao em funcao do apelo as conviccdes racionais, mas pela imposicao autoritaria de
objetivos irracionais, que sao alcancados despertando-se habilmente nas massas
uma porgao de sua ‘heranga arcaica’ ”. (AMARAL, 1997, p.24).

Além de a sociedade assentir a musica padronizada com o entusiasmo

decorrente da adesao forcada e de atribuir as possiveis resisténcias o carater de ma
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cidadania (ADORNO, 1986, p.142), o processo de producdo musical standardizada

por procedimento protocolar, é reforcado pela distorcdo do conceito de criatividade

artistica.

Podemos notar que, apesar de habitarmos num mundo
excessivamente construido e em renovagbes constantes, a
criatividade tem sido uma palavra de ordem e vem ocupando o lugar
de honra entre as exigéncias pessoais e profissionais [...] evoca uma
reflexdo sobre se aquilo que mais exibimos de fato ndo seria o que
mais nos falta. (OLIVEIRA, 2001, p.41).

A criatividade esta sendo confundida com produtividade e se distanciando,
cada vez mais, da criatividade artistica, ancorada na estética e nas experiéncias
psiquicas, e se aproximando de um modo de producéo objetivado, onde produz a si
mesma como mercadoria. Neste sentido, a terceira conseqiéncia da semiformacgao
no contexto da padronizacado musical se vincula a objetificacao e a massificagdo dos
processos artisticos, e aos produtos da industria cultural que por eles sdo gerados.
Esses produtos sdo destinadas ao consumo das massas com a finalidade de, na
categoria de entretenimento, oferecer a pseudo-gratificacdo pela dessublimacao
repressiva.

Para Adorno (1986), as conexdes entre os regimes totalitarios e a sociedade
de massa indicam a sempre presente necessidade de compreender o nazismo nao
como um fato historico isolado, mas como a manifestagdo de sintomas que existem
na sociedade. Para Marcuse (1969) a arte possibilita a gratificacdo do individuo, por
objetos cuja sintese estética oferece a sublimacao nao repressiva.

Entendemos que os produtos musicais padronizados, produzidos pela logica
da criatividade pervertida em produtividade, concorram para a diminuicdo na
capacidade de intersubjetividade dos sujeitos, e que estes, tendo que se relacionar
com a realidade sem o recurso da sublimacédo, sejam capazes de lancar mao da
barbarie para a gratificacdo. “Como ja notamos, a falta de intersubjetividade provoca
o intersubjetivo, quer dizer, corre-se o0 risco de predispor, a vida psiquica, a
realizacédo alucinatéria do desejo.” Oliveira (2.001, p. 41-42).



74

4 LOTEAMENTO DO ESPACO SONORO

Devaneio musical

Até quem sabe a voz do dono

Gostava do dono da voz

Casal igual a nés, de entrega e de abandono
De guerra e paz, contras e pros

Fizeram bodas de acetato — de fato

Assim como 0s nossos avos

O dono prensa a voz, a voz resulta um prato
Que gira para todos nés

O dono andava com outras doses

A voz era de um dono so

Deus deu ao dono os dentes, Deus deu ao dono as nozes
As vozes Deus so deu seu do

Porém a voz ficou cansada apos
Cem anos fazendo a santa
Sonhou se desatar de tantos nds
Nas cordas de outra garganta

A louca escorregava nos lengois
Chegou a sonhar amantes

E, rouca, regalar os seus bemois
Em troca de alguns brilhantes

Enfim, a voz firmou contrato

E foi morar com novo algoz

Queria se prensar, queria ser um prato
Girar e se esquecer, veloz

Foi revelada na assembléia - atéia
Aquela situagéo atroz

A voz foi infiel trocando de traquéia
E o dono foi perdendo a voz

E o dono foi perdendo a linha - que tinha

E foi perdendo a luz e além

E disse: Minha voz, se vds nao sereis minha
V6s ndo sereis de mais ninguém

O que é bom para o dono é bom para a voz
O que é bom para o dono é bom para a voz
(HOLANDA,C.B. Almanaque, 1982).



FIGURA 1 — Anuncio Victrola.
Fonte: FON - FON [Revista], 1923, n® 22, verso da contra-capa.
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O publico ndo percebe as estratégias e sim
o0 lado visivel das técnicas.(TAVOLA, 1966, p.126).

Fim do devaneio musical

A fim de fazer maximo uso da memoria musical, a industria cultural alia a
padronizacdo o que chamamos de loteamento do espago sonoro. Desenvolvemos
este conceito para responder a questdo de como a industria cultural realiza
pedagogicamente a padronizagcdo musical como elemento de regressao da audicao
nas massas. Este mecanismo permite difundir macicamente a muasica padronizada,
até que pela audicao repetida e pelo processo de reconhecimento ela se efetive nas
massas como valor desejavel para consumo.

Definimos a idéia de loteamento como veiculagdo sonora com a utilizacdo
dos meios de comunicacdo e da midia eletrbnica, de modo que as massas oucam
sistematicamente os padrées musicais. Os elementos fundamentais do loteamento
do espaco sonoro sao: uso da tecnologia para atingir o ouvinte; audi¢cao involuntaria
(a musica chega até o sujeito sem uma escolha deliberada em ouvi-la); inviabilizacdo
do siléncio®® (pela ocupacdo do espaco/tempo, que poderia ser de siléncio, com
sons de sinalizacdo, que acompanham determinados produtos, servicos ou
equipamentos); execucao de musicas padronizadas e de facil acesso nos meios de
comunicacao de massa (radio, televisdo, cinema e internet).

Conforme revelou a pesquisa de campo, os elementos que sao
fundamentais a idéia de loteamento do espagco sonoro — elementos primarios —
podem vir acompanhados de outros elementos — elementos secundarios. Sao estes:
terceira programacao no espaco escolar (ADORNO, 1995. Televisdo e formacao);
validacao pela industria cultural as atividades envolvendo musica; repertério musical
orientado pela midia; ingenuidade pedagdégica (ou desconsideragdo por parte dos
educadores e responsaveis pelo espaco escolar dos efeitos negativos em relacdo ao
teor e a mensagem das musicas); pratica da Educacao Musical nos moldes da
industria cultural (tomar o uso da tecnologia e/ou atividades musicais de

entretenimento por fazer artistico); dissonancia perceptual (ARNHEIM, 1988).

%6 N3o nos referimos a auséncia do som, mas a nao execucao de musicas ou de sinais sonoros.
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O que chamamos por espag¢o sonoro encontra correspondéncia na definicao

de Garcia Canclini (2007, p.175) sobre “esfera publica”, considerando a
transformacao que a interface dos atuais meios de comunicacao realizam: “[...] os
contornos espaciais do [espaco] publico se esbarram e hoje devemos concebé-lo
com imagens de circuitos e fluxos que extrapolam os territérios.” Este autor baliza
também o carater politico e ético contido nesse redimensionamento do espaco

publico:

Pergunto-me como construir uma esfera publica transacional onde as
concepgdes culturais, e suas respectivas politicas, nao sejam
incomensuraveis. Quatro modelos entram em jogo: o sistema
republicano europeu de direitos universais, o segregacionismo
multicultural dos estados Unidos, as integracées multiétinicas sob o
Estado-Nacao nos paises latinoamericanos, e — atravessando todos
eles — a integracdo multicultural propiciada pelos meios de
comunicagao. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.12).

Nosso conceito de espacialidade baseia-se na recepcao do sujeito. Assim, o
espacgo sonoro equivale a toda e qualquer possibilidade de um som ser escutado e,
neste sentido, contabilizamos a tecnologia e a interface dos meios de comunicacao,
pela solicitacdo que fazem dos sentidos. Ao uso comercial do espago sonoro
chamamos de loteamento, e podemos dizer que é predominantemente a industria
cultural que, de alguma forma, compra e utiliza esse espago, embora nao
consigamos indicar quem o vende. Entretanto, ndo nos pode escapar que,
pertencendo o espaco sonoro a esfera publica, o Estado tem — ou deveria ter — a
tarefa de zelar por ele, e precisamente por isso, acreditamos ser oportuno conceitua-
lo voltando os olhos para uma nocao de espacialidade que se harmonize com o
presente?’.

Sobre a responsabilidade do Estado na preservagao e no uso democratico
da esfera publica, e sobre importancia da circulacdo e recepcao dos bens
simbdlicos, Garcia Canclini (2007, p.177, grifo nosso) diz:

“O Estado nao deve interferir na cultura”, ouvimos com freqliéncia.
Esse principio foi util para opor-se a censura, ao autoritarismo e ao
paternalismo que sufocam a criatividade social. Mas, se aplicado ndo

#" Para fins de ilustracao, diriamos que definir a idéia de espago sonoro a partir das possibilidades de
comunicacao sonora contemporaneas, pode ser tao oportuno quanto foi definir o conceito de espaco
aéreo, que, alias, supomos, s6 passou a existir em virtude da aviagao.
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apenas a criagdo, mas ao conjunto de processos de criagdo de bens
culturais, implica em deixa-lo entregue ao arbitrio dos atores mais
poderosos. Pressupde, segundo concepgbes idealistas, que a
criacao cultural s6 é realizada por individuos e na intimidade. Isto é
dificil de sustentar em face das pesquisas antropoldgicas,
sociolégicas e comunicacionais que mostram que a criacao
cultural se faz também na circulacao e na recepc¢ao. As empresas
privadas, embora declarem defender a liberdade criativa dos
individuos, a0 mesmo tempo realizam as maiores intervengdes na
selecdo do que vai circular ou nado, condicionam a “criagdo” ou
“‘invencao” de individuos e grupos. Nao cabe ao Estado indicar aos
artistas o que eles devem compor, pintar ou filmar, mas ele tem
responsabilidade sobre o destino publico desses produtos para que
sejam acessiveis a todos os setores e para que a diversidade cultural
possa ser manifestada e apreciada.

Tao distante estdo de nos e tdo despersonificados aqueles que se
beneficiam do loteamento do espago sonoro pela industria cultural, que a idéia deste
processo se dar de modo sistematico pode parecer, até certo ponto, exagerada.
Quem, afinal, sdo os autores deste processo? Tratar-se-ia apenas de um sistema,
cujo funcionamento escapa a administracdo comercial/industrial, e que esteja
circunstancialmente existindo e se auto-beneficiando? Para uma idéia mais concreta
da existéncia e funcionamento desse sistema, a dimensao econémica dele nos serve
de aporte para compreender 0 quao concreto e objetivo, ou, diriamos, objetivado é o
uso do que aqui chamamos de loteamento do espaco sonoro. As cifras e 0os dados
abaixo indicados nos parecem concretos o suficiente para deduzirmos que se liguem

a pessoas que deles se beneficiam economicamente:

Onde a globalizagdo é mais patente como padrdo reordenador da
producgao, da circulagcao e do consumo, € nas industrias audiovisuais:
cinema, televisdo, musica, mais os circuitos informaticos, como um
quarto sistema que funciona, em parte, associado aos outros na
integracdo multimidia. A rapida expansdo das industrias culturais
encerrou a época em que a cultura era considerada um luxo
improdutivo. Tampouco pode ser entendida como mero instrumento
de influéncia ideol6gica, como se fez com os meios de comunicacao
de massa até duas décadas atras, embora sem divida ainda tenha
esse papel dentro de cada nacdo, agora para divulgar e tornar
persuasivos os discursos globalizadores. Mas economia mundial tem
nas industrias culturais muito mais do que um recurso para moldar
imagindrios. E uma de suas atividades econémicas mais rentaveis.
Quantas industrias rendem lucros comparaveis aos da audiovisual,
gue giram em torno dos US$ 300 bilhdes a ano? Sé o do mercado
fonografico saltou, entre 1981 e 1996, de US$ 12 a 40 bilhdes, sendo
que 90% deste montante se concentra em cindo majors: BMG, EMI,
Sony, Warner e Polygram Universal. A disputa entre os Estados
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Unidos, a Europa e o Japao ndo é apenas pela influéncia ideolégica,
uma vez que os lucros com as exportagdes sdo o primeiro item da
economia norte-americana, € em varios paises europeus as
industrias culturais geram cerca de 3% do PIB, e aproximadamente
meio milhdo de empregos em cada uma das sociedades mais
desenvolvidas. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.144-145).

Outra expressiva colocacao € a da relagao entre origem e comercializacao
dos produtos musicais, uma vez que as majors Sao as empresas que comercializam

0s produtos musicais em diversos paises:

Quanto ao mercado fonografico, 70% do espanhol é controlado por
aquelas mesmas cinco empresas que dominam a América Latina
[BMG, EMI, Sony, Warner e Polygram Universal]. Mas as vendas na
regiao, da ordem de US$ 2,5 bilhdes anuais, superam em muito as
do setor na Espanha, que fatura cerca de 600 milhdes por ano. Falar
em mercado latino-americano, porém, nao € muito pertinente no
caso, ja que 56% das transacbes se concentra no Brasil. Mas o que
melhor expressa a pouca integracao do continente no campo musical
€ o fato de que, nos paises maiores, Argentina, Brasil e México, perto
de 60% da musica comercializada pertence ao repertorio do proprio
pais (Bonet e Grego6rio, 1999:105 apud GARCIA CANCLINI, 2007,
p.148).

Conforme dissemos acima, a recepg¢ao € o que norteia nosso entendimento
sobre a dimensdo do espaco sonoro. A esse respeito, observamos que
cotidianamente somos submetidos ao loteamento do espaco sonoro, muitas vezes
sem que o percebamos. A musica ambiente, por exemplo, é tida como algo que
preenche o vazio e diminui o tédio dos momentos ociosos ou proporciona prazer
quando se realiza uma atividade qualquer. Usada em salas de espera, banheiros de
lojas, shoppings, academias de ginastica, restaurantes e ambientes diversos,
constitui um assédio involuntario que o ouvinte sofre, pois ele vai aos lugares para
outras atividades, mas € obrigado a ouvi-la. Anunciada como uma vantagem extra,
que se oferece junto com determinado produto ou servigco, a musica ambiente nao s6
impede o siléncio, como também inviabiliza que a maioria das pessoas use a
memdéria musical e o ouvido interno para realizar a audicdo interna de uma musica,
de sua escolha. Dessa forma, todos, que em determinado momento estiverem no
mesmo ambiente, se tornam ouvintes da mesma musica.

Esta utilizacdo concorda com o pensamento capitalista do time is money: o
tempo passado em siléncio, ou seja, 0 espaco sonoro ndo utilizado é considerado

um desperdicio, tanto para o ouvinte, que passaria o tempo em siléncio, como para a
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industria cultural que deixa de assediar pedagogicamente — segundo 0s conceitos de

semiformacédo e de regressdo da audicdo — os ouvintes. Com o loteamento do
espagco sonoro a industria cultural exibe seus produtos e valores para que as
pessoas oucam, a principio involuntariamente, sem comprar, o que posteriormente
comprarao para ouvir. Em Sobre a musica popular, na secao Teoria do ouvinte,
Adorno (1986, p.130-136) sustenta que a receptividade do sujeito para com
determinada musica é proporcional ao grau de reconhecimento que encontra nos
padroes dela. O processo de reconhecimento é potencializado pelo uso de musicas
padronizadas, com modelos e elementos estéticos estereotipados. Estereotipar
elementos estéticos, padroniza-los e difundi-los macicamente é o mecanismo que
permite a industria cultural apropriar-se das criacbes genuinamente artisticas e
derivar da arte autbnoma os produtos de baixa qualidade artistica, destinado ao
consumo das massas. As conseqléncias dessa apropriacao e distorcdo tém grande
alcance, e retroagem de modo a alterar mundialmente a criagdo artistica e as

producdes simbdlicas como um todo.

O que significa essa transformagédo para a cultura de elite? Se a
cultura moderna se realiza ao tornar autbnomo o campo formado
pelos agentes especificos de cada pratica — na arte: os artistas, as
galerias, os museus, os criticos e o publico — , as fundacdes de
mecenas, totalizadoras atacam algo central desse projeto. Ao
subordinar a interacdo entre os agentes do campo artistico a uma
Unica vontade empresarial, tendem a neutralizar o desenvolvimento
autbnomo do campo. Quanto a questdo da dependéncia cultural
apesar de a influéncia imperialista da empresas metropolitanas nao
desaparecer o enorme poder da Televisa, da Rede Globo e de outros
orgaos latino-americanos esta transformando a estrutura de nossos
mercados simbdlicos e sua interagdo com os dos paises centrais.
(GARCIA CANCLINI, 1997, p.93).

Neste cenario os produtos eletrénicos tornam-se significativos instrumentos
do loteamento do espaco sonoro. Através da midia eletrbnica, com seus timbres e
modelos musicais caracteristicos, tanto obras classicas como composicdes
especificas para estes produtos, podem ser igualmente ouvidas, de forma
estereotipada, em telefones celulares, em mensagens de espera telefbnica, na
sonorizacdo de video-games e computadores e em uma infinidade de sons que
acompanham os modernos utensilios eletrdnicos. Dessa forma a tecnologia é a

grande aliada no processo de loteamento do espaco sonoro:
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Foram essas concepg¢des frankfurtianas que inspiraram uma critica a
politica que toma prioritariamente a questdo da técnica como
dominacao. Nao se trata, pois, de discutir a democracia, mas de
questionar a tecnologia. O modus operandi da televisdo é, para os
frankfurtianos, uma das formas da destituicdo e do ataque aos
direitos humanos, pois oblitera a autonomia do pensamento e
inflaciona a mente de preconceitos e adestramento das consciéncias
de maneira subliminar. (MATTOS, 1993, p. 70, grifo nosso).

Por sua vez, o potencial que os diversos segmentos da industria cultural
tém, para lotear o espaco sonoro, € diretamente proporcional ao poder — poder de
compra — para utilizar a tecnologia existente. Destarte, o monopoélio do capital
possibilita 0 monopdlio ideoldgico, no uso de linguagem musical que loteia o espaco
sonoro. Se a musica padronizada encontra, na sociedade, a funcao de distrair as
massas para que elas mantenham o modo de producéo, podemos dizer que ha um
acordo de conveniéncias entre a industria cultural e os beneficidrios do modo de
producao.

O poder da industria cultural se amplia a partir da globalizacdo e da
tecnologia. Neste sentido, o0 maestro Julio Medaglia (1988, p.248) comenta a difusao

da musica pela tecnologia no processo de globalizacao:

E que o satélite tem mao Unica. Se ele agisse sempre como na area
da telefonia, ou seja, na base do vaivém, estaria tudo OK. Mas,
culturalmente, ele é tendencioso. Quem é dono do satélite faz passar
por ele a informagdo que quer e, evidentemente, a dele, a de seus
interesses. Depois que comecou a funcionar o satélite que
transformou a humanidade numa “aldeia global’, como afirmam
alguns, a mesma humanidade nao passou a conviver com a musica
de Bali, da India ou de Caruaru. Em compensagdo, nessas
localidades ouve-se diariamente tudo o que é produzido e gravado
nos estudios de som de Nova lorque ou Los Angeles.

Tendo em vista a interface atual dos meios de comunicacao, que configura o
universo audiovisual, temos uma representativa descricdo de como o0 uso associado
dos sentidos potencializa a recepcdo. O aprisionamento da mauasica a imagem
(ADORNO e HORKHEIMER, 1988) levado do cinema para a televiséo, viabilizou o
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aparecimento de uma nova® industria cultural: a industria fonografica de trilhas

sonoras.

O que aconteceu foi 0 seguinte. No final dos anos 60, pelo trabalho
realizado na Tupi e na Excelsior de Sao Paulo pelo Roberto Freire,
Walter Avancini, Guarnieri, Braulio Pedroso e outros, as novelas
abandonavam aquela linha do dramalhdo méxico-cubano a la “Direito
de nascer” para se voltarem para a realidade nacional. Tornando-se
mais “crbnica de costumes”, elementos daquela atualidade
passavam a comparecer mais nas teleteatralizacées. Como a musica
era muito criativa na época e muito diversificada, e um excelente
repertério internacional também se ouvia no Brasil — o da rock age —
ela passou a integrar a feitura das novelas de uma forma mais ativa.
Salatiel Coelho fez a experiéncia de colocar inclusive musica cantada
no seu desenvolvimento. Com isso descobriu-se que a trilha de
novela com cangbes vendia disco pra burro. Cada uma passou a
contar com um LP especialmente montado — inédito ou ndo — e
assim o0 cancioneirismo passou a agir também na area da
sonoplastia, como “fundo” da novela. Com a ascensdo da Globo nos
anos 70, essa emissora chegou a criar uma empresa paralela para
comercializar esses LPs, a Som Livre. Com isso, com o passar do
tempo, a sonoplastia deixa de ser composta da chamada “musica
incidental” para se transformar quase num elemento de
merchandising da firma de disco. (MEDAGLIA, 1988, p.283-284).

Constatamos que o loteamento do espaco sonoro se tornou tao ostensivo na
sociedade hodierna que, juntamente com os ruidos caracteristicos das cidades,
gerou uma demanda pelo siléncio. A industria cultural também se aproveita dessa
demanda, e oferece produtos que funcionam como pretensos substitutos ao siléncio.
O turismo ecolégico?®, os Cds com sons da natureza, as mini-fontes de agua e os
produtos afins, cumprem a afirmagéo de Adorno (1970, p.85): “Sentir a natureza, o
seu siléncio, tornou-se um privilégio raro e comercialmente exploravel”.

Embora tanto a poluicdo sonora, como o loteamento do espaco sonoro,
configurem formas de abuso sonoro, diferenciamos cada uma delas. A poluicao
sonora realiza o abuso sonoro como conseqiéncia nao intencional de agdes
intencionais. Ja no loteamento do espaco sonoro, tal abuso constitui finalidade

especifica, cujo disfarce em que se oferece como beneficio e em que busca

*8 Garcia Canclini, (2007) utiliza indistintamente as expressdes industria cultural e industrias culturais.

Entendemos que isso se deva as multiplicidades e especialidades a que chegou a industrializagéo da

cultura na sociedade contemporénea.

29 O turismo ecolégico ndo é produto da industria cultural da mesma forma que o Cd, mas para a
reflexdo proposta, ambos se adeqiam como oriundos dos impedimentos do modo de vida urbano ao
que o capitalismo percebe como demanda de mercado e para a qual oferece seus produtos.
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legitimar-se como comportamento social espontaneo, este trabalho se empenha em

esquadrinhar.

4.1 Papéis da tecnologia no loteamento do espaco sonoro

Um relevante aspecto, que observamos no processo de loteamento do

espaco sonoro, diz respeito aos produtos eletro-eletrénicos. Estes produtos, por

integrarem o universo de bens que, de forma geral, sdo desejados para o consumo,

em certa medida também induzem ao consumo da musica fetichizada e da producao

cultural coisificada, em virtude da mediacao simbdlica que realizam. O autor abaixo

indica a percepcao de Adorno sobre a forma como o homem se relaciona com os

produtos tecnolégicos, para em seguida comenta-la, tendo em vista a dimenséao que

esta tomou na contemporaneidade:

E teve [Adorno] a sensibilidade para captar a relagdo de simpatia e
identificacdo que as pessoas estabelecem com o0s objetos
tecnolégicos. Estes, que deveriam ser instrumentos criados para
propiciar uma existéncia digna do ser humano, se transformaram em
seres com vida propria, descolados da realidade do homem,
utilizados para exigir dele amor, submissao, paixao. [...] Combater a
tecnologia equivale hoje em dia a opor-se ao espirito do mundo
contemporaneo. As pessoas parecem resignadas a multiplicacao
indiscriminada dos “objetos vigilantes, comunicantes” e de todos os
produtos da tecnificagdo. Tém com eles uma relagéo libidinosa. E as
relagbes entre as pessoas, mediadas pela tecnologia, tornam-se
insensiveis, funcionais, deixam-se congelar. (PUCCI, 2003, p.13-14).

A tecnologia acompanha muitos produtos da industria cultural e Ihes

empresta seu status de modernidade. Esse status simboliza a mentalidade de uma

época em que a ciéncia, enquanto paradigma de racionalidade, tem modificado seu

proprio caminho, de modo que, na contemporaneidade:

Terdo seu lugar todos os que passem das tradicdes a modernidade,
das humanidades classicas as ciéncias sociais, ou, melhor, das
ciéncias brandas as duras. Os simbolos de prestigio que sdo menos
encontrados na cultura classica (livros, quadros, concertos) sao
transferidos aos bens tecnoldgicos (computagdo, sistemas), ao
equipamento doméstico suntuoso, aos lugares de lazer que
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consagram a alianca das tecnologias avancadas com o
entretenimento. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.357.).

A depender do grau de autonomia que o sujeito tenha para a apreciagao
musical, ao comprar um equipamento de reproducao sonora (CD Player, DVD, MP4,
celular ou outro) ele se submete automaticamente a uma audicdo involuntaria,
porque a maioria desses aparelhos inclui, como brindes, musicas, CDs e arquivos de
demonstracdo que, em alguma medida, orientam a escuta e o aprendizado de
padrées musicais. Dessa forma o meio de reproducdo sonora (equipamento) se
funde com o produto (musica) a ser reproduzido e influencia a escolha do sujeito em
relacao ao que ird ouvir.

Consideramos que 0s objetos tecnolégicos atuem no loteamento do espaco
sonoro em dois sentidos: objetivamente, possibilitam a audicdo dos padrdes
musicais pela reproducdo e amplificacdo sonoras e, subjetivamente, emprestam a
estes padrdes parte da credibilidade de que gozam, enquanto bens desejaveis para
o consumo, desenvolvidos e aprovados pela ciéncia. Neste viés foi possivel
perceber certa correspondéncia entre a autoridade da industria cultural como “[...]
sabedoria de uma utilidade publica [...]” (PUCCI, 2003, p.25) e a fé no sistema de
peritos (GIDDENS, 1991), como mecanismo validador dos aparelhos tecnoldgicos
existentes no mercado. Segundo este autor as pessoas usam, cotidianamente,
produtos e tecnologias cujo funcionamento ndo compreendem. Assim, embora nao
saibamos explicar como certo equipamento eletrdnico funciona, como identifica, 1é e
amplifica o sinal sonoro, nem tenhamos como saber com certeza se o equipamento
que temos em maos funcionara corretamente ou se fara algum dano a nossa saude,
0 usamos corrigueiramente, sabendo que, para ser legalmente fabricado e vendido,
0 equipamento deve ser aprovado por érgaos avaliadores e reguladores, criados na
sociedade para esse fim. Temos, por isso, uma expectativa positiva de que o
equipamento funcione conforme este se anuncia e ndo nos ofereca danos.

A depender da dimenséo dessa expectativa, o autor faz uma distincdo entre
confianga e fé: o sujeito que tem confianca no sistema de peritos admite a
possibilidade da falha desse sistema, e por isso compartilha a responsabilidade do
consumo e/ou da utilizacdo que faz dos produtos e dos recursos em questado. Ja, o
sujeito que tem fé no sistema de peritos, toma como infalivel a eficiéncia do sistema
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e se orienta por ele, outorgando-lhe um amplo poder de autoridade sobre sua vida e

eximindo-se da sua capacidade de avaliacdo e da responsabilidade em utiliza-los.
A respeito da aceitacdo dos sujeitos aos produtos oferecidos pela industria
cultural Paes (2007) aponta que consumidor ndo precisa se dar ao trabalho de

(174

pensar, “é sO escolher o que ja foi eleito por especialistas”. Nesse sentido, ao
adquirir um equipamento de reproducao sonora cujo funcionamento foi desenvolvido
e aprovado por terceiros, os sujeitos que tém fé no sistema de peritos estao
potencialmente mais expostos aos produtos culturais e as mduasicas que o0s
acompanham, do que os sujeitos que tém confianca no sistema, e fazem uso da sua

razao critica:

Hoje, a arte degenerada industrial — ao mesmo tempo em que o
usufruto de suas producdes se encontra cada vez mais a disposicao
dos clientes — leva ao extremo a contradi¢cao entre os produtores e 0s
consumidores de cultura: estes ultimos ndo tem necessidade de
elaborar a mais simples cogita¢do, a equipe de producdo pensa o
tempo todo por eles. [...] a obra aligeirada industrial extirpa da sua
forma estética os elementos criticos presentes na cultura, explicita a
todo momento seu carater afirmativo e glorifica o perenemente e
sempre dado. (PUCCI, 2003, p.21).

Tendo em vista tais argumentos, entendemos que em virtude da fé no
sistema de peritos, 0s equipamentos eletro-eletrbnicos estejam, para certos sujeitos,
simbolicamente carregados da aprovacado social. Conseqlientemente, 0 mesmo
carater de “ma cidadania” (ADORNO, 1986), na resisténcia aos produtos da industria
cultural se acentua em face da tecnologia, na medida em que resistir ao loteamento

do espago sonoro implique também em se opor ao uso da tecnologia.

4.1.1 Papéis da tecnologia na saturacao espaco psiquico

“Estamos a cada dia mais solicitados e ndo nos sobra o espaco de
conviver, trocar, apreciar, analisar, duvidar. [...] Perdemos a chance
do siléncio, do espaco interior, do cantochdo d'alma.” (TAVOLA,
1966, p.125).
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Pelas diversas leituras realizadas e também pela nossa experiéncia pessoal,

percebemos que a arte e seus processos artisticos — sejam eles de producéo ou de
recepcao — necessitam de um espaco psiquico vazio para tornarem-se, de fato, arte.
O mundo dado e a reacao pré-programada dos receptores ndao se coadunam com a
fruicao.

Na sociedade contemporanea, esse vazio para a recepgao da arte encontra-
se sobremodo assediado pela superabundancia de ofertas aos sentidos, excitados e
estimulados ao consumo, marcadamente com a idéia da interatividade e da
multimidia. A tecnologia € a primeira responsavel por viabilizar um apelo constante
aos sentidos. Ela nos oferece — e até mesmo nos impée — um mundo habitado de

sons, imagens e sensacoes diversas:

Frase-pensamento da mistica suffi: A palavra e o som pertencem a
este mundo. O que ouvis no siléncio pertence ao espirito.
Observando anos a fio o eclodir de técnicas de convencimento e
persuasdo; o desenvolvimento dos idiomas visuais e auditivos
contemporaneos; o som subordinado a sindrome do agudo e
instrumentos eletronificados, denuncio a exacerbacdo de falas na
vida contemporénea e a distancia do siléncio, que pertence ao
espirito, como dizem o0s suffis, e onde pode-se encontrar Deus,
como querem os cristaos. (TAVOLA, 1966, p.123-124).

Tal profusdo de assédio aos sentidos tem importante fungdo no mercado
competitivo. Os produtos culturais com mais possibilidades de venda sao aqueles
que mais solicitam os sentidos, ou melhor, que mais os atingem. Este fato tem
reconfigurado a forma pela qual o homem faz e recebe os produtos culturais e os
bens simbdlicos, utilizando uma técnica que se distancia da forma humana de fazer
e receber esses objetos®:

[...] essa técnica emancipada se confronta com a sociedade moderna
sob forma de uma segunda natureza, ndo menos elementar que a da
sociedade primitiva, como provam as guerras e as crises
econdmicas. Diante dessa segunda natureza, que o homem inventou
mas ha muito ndo controla, somos obrigados a aprender, como
outrora diante da primeira. Mais uma vez a arte pde-se a servico
desse aprendizado. Isso se aplica, em primeira instancia, ao cinema.
O filme serve para exercitar 0 homem nas novas percepgcoes e

% Usaremos produtos culturais nos remetendo ao conceito frankfurtiano de produtos da industria
cultural e bens simbolicos para qualquer forma de representagao estética, podendo incluir os produtos
culturais.
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reacOes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez
mais em sua vida cotidiana. (BENJAMIN, 1986, p. 174).

Uma segunda conseqliéncia dessa reconfiguragcdo é o fortalecimento das
majors, pois para ser melhor divulgado, um produto musical ndo se representa
apenas pelo Cd, mas sim, pelo seu trabalho em DVD, videoclips, site com material
audiovisual, e, possivelmente associacao a alguma marca de produtos ndo musicais
(roupas, calcados, cosméticos e afins). Uma vez que a feitura desse material —
obedecendo aos critérios da industria cultural e visando a competicdo mercadolégica
— representa um alto investimento, muitos artistas e gravadoras nacionais buscam

recursos externos:

Como as empresas latino-americanas nao podem investir os US$
100 mil que custa a produgdo de um disco, a0 que se somam 0s
recursos complementares de produgdo — programas de televisao,
videoclipes, sites na Internet — , possivelmente se associar4d a um
major e, se o produto vender, o artista acabara vivendo em Miami.
De acordo com a complementagdo multimidia que ocorre entre
musica, cinema e televisdo, muitos protagonistas transnacionais
desses circuitos aspiram a morar nessa cidade. (GARCIA CACLINI,
2007, p.148).

Pela leitura de Benjamin (1986, A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica), concluimos que a tecnologia, nas possibilidades
audiovisuais e interativas dos produtos culturais contemporaneos, nao corresponda
apenas ao mero implemento tecnoldgico nas manifestagdes estéticas iniciadas pelos
happenings e pelas instalagbes de artes visuais. Tampouco, a tecnologia visa
reproduzir as obras de arte, mas, solapando os sentidos e objetivando a recepcéao
humana, tem servido mais para reproduzir-se a si mesma, esvaziada do sentido
artistico.

Entendemos que, na reproducédo das obras de arte, a tecnologia possa ser
atil, ndo a fim de popularizar o acesso a elas, mas a fim de permitir que sejam
rememoradas. Se ndo podemos ouvir uma suite de Bach, executada ao vivo com
uma orquestra de cédmara, com a mesma freqiéncia em que a ouviriamos
reproduzida em Cd, se nao podemos ver cotidianamente o original da Mona Lisa, é
atil que suas reproducdes habitem os espacos diarios e banais. Neste sentido a
reproducdo da obra de arte serve para manter intocada a aura benjaminiana, a
medida que, preservados os originais em museus e espacos de patriménio artistico
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— estes sim, dignos de abrigar a aura — apenas suas representacdes fiquem a

disposicao dos espacos triviais. Neste caso, a reprodug¢do cumpre, sem o carater da
substituicdo, o papel da alusdo — e nao de ilusio.

A utilizacdo da tecnologia na reconfiguracdo da producao e da recepgao dos
bens culturais e simbdlicos, especificamente para nés, no campo da musica e dos
sons, se atrela a um aspecto de importancia capital para o fendmeno do loteamento
do espaco sonoro. Diferentemente do espaco visual, pela imanéncia da
espacializacdo do objeto, ndo podemos desviar os ouvidos da mesma forma como
desviamos o olhar. Entdo, em relacdo ao receptor, 0 som ocupa 0 espago de um
modo potencialmente muito mais poderoso do que o faz a imagem, e a tecnologia é
que viabiliza explorar tais possibilidades de apelo aos sentidos. Retirar a tecnologia
deste contexto abala o loteamento do espago sonoro, e retirar o loteamento abala o

funcionamento da industria cultural, na qual o identificamos como sustentaculo.

4.2 Adorno e pesquisas em neuropsicologia: a objetividade da linguagem
musical

Adorno, como musico e filésofo, através da reflexao, anteviu o processo de
educacdo musical, tanto na forma positiva enquanto alfabetizagcdo, ou melhor,
enquanto desenvolvimento da habilidade de percepcdo para a apreciacao
autdbnoma, como na forma negativa, a qual chamou de regressao da audicdo. As
duas formas envolvem a audi¢cao enquanto sentido e a percepc¢ao estética do que se
ouve, enquanto cognicdo, cognicdo esta que, por sua vez, utiliza indistintamente

razao e emogao para a sintaxe da codificacao estética.

A estandardizacdo estrutural busca reagbes estandardizadas. A
audicdo da musica popular € manipulada nao s6 por aqueles que a
promovem, mas, de certo modo, também pela natureza inerente
dessa propria musica, num sistema de mecanismos de resposta
totalmente antagbnico ao ideal de individualidade numa sociedade
livre. [...] O ouvido enfrenta as dificuldades do hit encontrando
substituicées superficiais, derivadas do conhecimento dos modelos
padronizados. O ouvinte, quando se defronta com o complicado,
ouve, de fato, apenas o simples que ele representa, percebendo o
complicado somente como uma parodistica distor¢gédo do simples. [...]
A construcdo esquematica dita o0 modo como ele deve ouvir,
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enquanto a musica popular é “pré-digerida”, de um modo bastante
similar & moda dos digest de material impresso. Em ultima andlise é
a estrutura da mdusica popular contemporanea a responsavel por
aquelas mudancgas nos habitos de ouvir que discutiremos mais tarde.
(ADORNO, 1986, p.120-121).

Os padroées, ou, melhor dizendo, as estruturas musicais, sdo marcas de uma
cultura de forma ampla. Assim, o tonalismo esta arraigado na cultura ocidental
porque ha muito® é um modelo praticado e ouvido cotidianamente por ela. E
possivel que o homem ocidental comum, aprecie e compreenda a musica que use
um sistema tonal diferente do seu, ou qualquer outro tipo de estrutura musical
incomum, mas isto requer um aprendizado externo as audicbes musicais
possibilitadas pelo cotidiano informal.

Para desenvolver as habilidades da percepcdo musical basta ouvir. Neste
caso, quanto mais amplo for o leque de elementos estéticos oferecidos para a
audicdo, mais ampla e agucada se fara a percepcao, e quanto mais reduzido, mais
limitada sera a capacidade de perceber e interpretar os elementos musicais que nao
fizerem parte dos modelos a que o ouvido se habituou. Adorno demonstra
preocupacao, no sentido de que audicao repetitiva das musicas padronizadas leve a
regressdo da audicdo, aqui entendida como habilidade restrita para a apreciacao

musical:

Essa linguagem natural, para o ouvinte americano, provém de suas
primeiras experiéncias musicais, as cantigas de ninar, os hinos
cantados no culto dominical, as pequenas melodias assoviadas no
caminho de volta da escola para a casa. Tudo isso € muito mais
importante na formagéo da linguagem musical do que a habilidade
em distinguir entre o inicio da Terceira e o da Segunda sinfonia de
Brahms. A cultural musical oficial é, em larga medida, a mera
superestrutura dessa linguagem musical subjacente, ou seja, a
tonalidade maior e menor, e todas as relagbes tonais ai implicadas.
Mas essas relagdes tonais da linguagem musical primitiva colocam
barreiras para tudo o que nao se conforme a elas. Extravagancias
sdo toleradas somente na medida em que podem ser reenquadradas
na assim chamada linguagem natural. (ADORNO, 1986, p.122).

Pesquisas em neuropsicologia comprovam que o aprendizado dos padroes

musicais ocorre pela escuta:

31 «A formagao gradativa do tonalismo remonta a polifonia medieval e se consolida passo a passo ao
longo dos séculos XVI, XVII e XVIII (quando se pode dizer que o sistema esta constituido).” ( WISNIK,
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[...] operagbdes cognitivas abstratas [...] colocam em atividade
capacidades de atengdo e memoria, e operagdes de categorizacao e
raciocinio. [...] Com base na constatagdo de que existem muito mais
similaridades que diferengas entre os cérebros de musicos e de ndo-
musicos, postulamos que as redes neuronais postas em jogo nas
atividades musicais se desenvolvem mesmo na auséncia de um
aprendizado intensivo. Em outras palavras, a simples escuta (e ndo a
pratica) basta para tornar o cérebro “musico”. A idéia de que um
cérebro nao-musico possa ser expert no processamento das
estruturas musicais surpreende. Trata-se, no entanto, de uma
conclusdo apoiada em numerosos estudos feitos sobre a
aprendizagem implicita, isto é, aquela de que ndo temos consciéncia
[...] Essas pesquisas demonstram a extraordinaria capacidade do
cérebro de interiorizar estruturas complexas do ambiente, mesmo
quando sé estamos expostos a elas de maneira passiva. Tal
aprendizado implicito inconsciente é fundamental para a adaptacao e
sobrevivéncia da espécie. Além disso, € observado em todos os
dominios e foi adquirido logo cedo no nosso curso de evolugdo. Os
recém-nascidos passam por aprendizados de grande complexidade
tanto para a linguagem quanto para a musica: quando bebés de
alguns meses ouvem uma melodia, eles manifestam forte reagéo de
surpresa no momento em que uma nota é substituida por outra que
infrinja as regras musicais. Os bebés denunciam a proépria surpresa
sugando o seio mais rapido ou virando a cabeca para o outro lado de
onde vem o som. [...] Ao que tudo indica a simples escuta da musica
torna o cérebro “musico”, e as aptiddes musicais surpreendente dos
nao-musicos demonstram a grande plasticidade do cérebro humano
no dominio musical. Gragas a essa plasticidade, qualquer um pode
se tornar especialista num campo que lhe & familiar, mesmo que
permaneca incapaz de verbalizar as estruturas musicais percebidas.
(BIGAND, E. Viver Mente e Cérebro, 2005, p.63, pesquisa realizada
na Universidade de Bourgogne em Dijon).

Entendemos que haja um carater subjetivo na mensagem estética,
entretanto, esta subjetividade reivindica, ao mesmo tempo, certa objetividade, na
medida em que a musica enquanto linguagem estética tem uma base de cdédigos
comuns socialmente construidos. A origem dessa base € o mundo concreto

percebido pelos sentidos:

A experiéncia bésica, nessa dimensdo, € mais sensual do que
conceptual; a percepgao estética é essencialmente intuicdo, néo
nogdo. A natureza da sensualidade é a “receptividade”, a cognicéo
obtida por meio da sua afetacdo por determinados objetos. E em
virtude da sua relagéo intrinseca com a sensualidade que a fungéao
estética assume a sua posicao central. A percepgao estética €
acompanhada do prazer. Esse prazer deriva da percepgao da forma

1999, p. 113). O tonalismo a que este autor se refere é o que se utiliza da escala cromatica de doze
notas, construindo a partir dela melodias que tem um centro tonal.
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pura de um objeto, independentemente de sua “matéria” ou de seu
“proposito” (interno ou externo). Um objeto representado em sua
forma pura é “belo”. Tal representagéo € obra (ou, melhor o jogo) da
imaginagcdo. Como imaginagao, a percepcao estética é sensualidade,
ao mesmo tempo, mais do que sensualidade (a “terceira” faculdade
basica): da prazer, e portanto, é essencialmente subjetiva; mas na
medida em que esse prazer é constituido pela forma pura do préprio
objeto, acompanha universal e necessariamente a percepcao
estética — para qualquer sujeito que percebe. Embora sensual e,
portanto, receptiva,a imaginacao estética é criadora: numa livre
sintese de sua prépria criagdo, ela constitui beleza. Na imaginacéo
estética, a sensualidade gera principios universalmente validos para
uma ordem subjetiva. (MARCUSE, 1969, p.159).

A musica é entendida como uma linguagem estética de base comum
objetiva, mas com possibilidades de variagcbes no entendimento dos individuos, o
que a torna, ao mesmo tempo, subjetiva. Os estudos abaixo indicam que padroes

musicais familiares causam pouca alteracao na atividade cerebral:

[...] as reagbes emocionais de musicos e pessoas sem formagao
musical sdo bastante parecidas, 0 que comprova que a percepgcao
das emocdes musicais € muito estavel, tanto no plano individual
como entre diferentes ouvintes. Assim, as respostas emocionais a
musica sao reprodutiveis de um momento a outro, na mesma pessoa
e em diversos individuos, o que seria compativel com a idéia de que
as emogdes musicais garantem uma funcédo de coesao social numa
dada cultura [...] (VIEILLARD, S. Viver Mente e Cérebro, 2005, p.54,
pesquisada realizada no Instituto de Pesquisa e Coordenacéo
Acustica/Musica de Paris e no Laboratério de Estudo das
Aprendizagens e do desenvolvimento em Dijon).

Os dados acima se referem a percepcdo de modo e de andamento. As
mesmas pesquisas indicam que sao estes os elementos mais evidentes na
percepcao musical e na interpretacdo estética e que se associam a categorias de

sentimentos:

Os modos® maior e menor sdo reconhecidos e associados
respectivamente a — utilizando a grandes categorias de emogéao —
sentimentos positivos e sentimentos negativos. Também o
andamento é reconhecido e a combinagao desses elementos produz
reagbes fisiologicas, independente das pessoas apreciarem ou
conhecerem as musicas que 0s apresentam. “[...] um modo menor e
um andamento lento conferem uma equivaléncia emocional negativa
e uma dinamica franca (calmante) ao trecho, percebido como triste.
Um modo menor e uma dinamica estimulante evocam um sentimento

% Em musica, o modo é a maneira como se dispdem os intervalos de tom e meio-tom numa escala.
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de raiva ou medo. Ao contrario, um modo maior e um andamento
estimulante é alegre, e uma musica tocada no modo maior com o
agrupamento lento é julgada apaziguadora.” (VIELLARD, S. Mente e
Cérebro, 2005, p.56, 56, pesquisa realizada no Laboratério de
Neuropsicologia da Musica e da Cognicao Auditiva da Universidade
de Montreal).

Paralelamente a essas informacgdes, percebemos o atual uso dos
compassos binarios acelerados e bem marcados nas musicas das festas, bailes e
nas destinadas ao entretenimento de modo geral, o que pode ser uma forma de
oferecer prazer e gratificacdo no uso do tempo livre da sociedade contemporéanea.

4.2.1 Reacoes fisiologicas aos sons, independentes do gosto

As supracitadas pesquisas em neuropsicologia nos permitem uma
aproximacao do conceito adorniano (1986, p.115- 146) de musica superior e inferior.
Entendemos que por superior o autor considerasse as musicas de estruturas
complexas e, por inferior, as de estruturas simples.

Pelo anteriormente exposto, podemos concluir que familiaridade e habitos de
audicdo sao importantes elementos da codificacdo estética. Contudo, a essa
subjetividade de elementos soma-se, segundo os dados abaixo, outros elementos
cuja recepcgao é estritamente objetiva, havendo reacdes fisioldgicas a determinadas

musicas que nao perpassam pelo gosto, ou por outras questdes culturais:

[...] o cortex auditivo dispbe de uma faculdade natural para
reconhecer motivos sonoros particulares, estressantes ou
tranquilizantes. Com efeito, as musicas que comportam disparidades
de ritmo e dissonancias seriam mais estressantes, enquanto os
tempos lentos e regulares seriam tranquilizadores. Um outro estilo
musical sem duvida teria resultados diferentes. Um estilo precedente
mostrou que a musica tecno, mesmo quando é apreciada por
aqueles que a ouvem, aumenta a concentracdo de cortisol*® no
sangue. [...] Tudo isso nos leva a relativizar nosso ponto de vista
inicial [de que a musica acalma os animos]. Nao é totalmente
verdadeiro que a musica acalma os animos. Ela pode igualmente
agita-los se sua estrutura ritmica for nervosa e se tiver dissonancias.
(KHALFA, S. Viver Mente e Cérebro, 2005, p.73, pesquisa realizada
na Universidade do Mediterraneo).

% Horménio liberado no sangue quando o cérebro se coloca em alerta por agente estressante
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Notamos que é cultural o conceito de consonéancia/dissonancia, mas nao o
efeito fisioldgico do som percebido como consonante ou dissonante. Entramos assim
num desdobramento para o efeito do elemento estético musical, que é sua
repercussao na fisiologia do sujeito. Esta repercussdo é um dos objetos de estudo
da musicoterapia do qual ndo trataremos, ndo obstante, iremos considerar os efeitos
das alteracoes fisioldgicas que 0s sons causam nas pessoas, Como um componente
que pode influenciar os habitos e comportamentos musicais, de forma subliminar,
para o sujeito e para a sociedade.

O crescente uso das musicas com elementos percebidos, segundo as
pesquisas citadas, como positivos, pode ser fisiologicamente estimulante, e além de
contribuir para a alienacéao, favorecer o consumo e a produtividade. O uso social da

musica como forma de controle nao é uma novidade historica:

Foi através desses meios de coergcao que caberia ao Estado, pelo
poder emanado de sua soberania, impor o respeito a autoridade em
relacdo as normas instituidas. Entre tais meios destacava-se tanto a
repressdo, de ordem militar e policial, como a persuasdo, de ordem
ideolégica, sendo que, nas primeiras formagbes sociais da
civilizagdo, principalmente no ambito desta ultima caberia um papel
relevante a cultura em geral e a arte e a musica, em particular. Foi
assim que, instituida ora como essencial, ora como complementar,
se passaria a exercer a dominagéo cultural. (SCHURMANN, 1990, p.
34).

Os gregos atribuiam a musica o conceito aristotélico de Ethos, no qual a
musica, como microcosmo de todo o universo, repercute no corpo fisico e no carater
do homem. Por isso a educagdo musical era considerada parte da educacédo do

cidadao grego.

Platdo chega a propor uma efetiva represséo de tais tendéncias,
dizendo que “é preciso que os Conselheiros de Estado cuidem para
que este ndo se deteriore, para que nao se introduzam inovagoes
contrarias a ordem nem na ginastica, nem na musica. Deve-se evitar
0 surgimento de uma nova espécie de musica, porque esta colocaria
em perigo o todo. Nunca se pode alterar a esséncia da musica sem
que dai resultem abaladas as leis fundamentais do Estado”.
(SCHURMANN, 1990, p. 35).

Segundo Tinhorao (1986, p.33-35), na Grécia Antiga, o ritmo funcionava
como elemento coletivizador, adequado a religido que também se dava de forma
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coletiva. Somente com o advento do cristianismo o homem adquire espaco para uma

relacao individual com o sagrado, e por isso a melodia assume predominancia nas
representacoes individuais e subjetivas que passam a se desenvolver na religido.
Platdo tem a musica como objeto de cuidado, no tocante a sua direta
repercussao na formacdo do homem e da sociedade, (NASSER, 1997). O
pensamento de Platdo sobre a estreita relagdo entre musica e modo de
organizacao/controle social muito se aproxima da preocupacao sugerida pelo filosofo

alemao, a respeito do possivel uso da musica massificada como dominagao social:

Os custos de producdo ndo aumentariam se 0s varios compositores
de melodias hit ndo seguissem certos padrdes estandardizados. Por
isso, precisamos procurar outras razdes para a estandardizacdo
estrutural — raz6es muito diferentes daquelas que se levam em conta
para a estandardizagdo de carros e alimentos para o desjejum.
(ADORNO, 1986, p. 121).



95
5 INTERPRETANDO OS DADOS

Analisamos os dados da pesquisa de campo tendo em vista os objetivos dos
procedimentos pelo qual foram coletados. Por estes procedimentos (repertério
escutado, entrevistas, testes de percepcdo e levantamento do acervo sonoro
musical) também obtivemos informacdes sobre as especificidades do fendmeno do
loteamento do espago sonoro no espacgo escolar, o que, desde o principio, foi um
dos objetivos de nossa pesquisa.

Os dados obtidos indicaram que, efetivamente, o loteamento do espaco
sonoro ocorre no espago escolar. Indicaram ainda a presenga associada de dois ou
mais dos elementos constituintes do loteamento do espago sonoro (uso da
tecnologia, audicao involuntaria, inviabilizacdo do siléncio e execucdo de musicas
padronizadas e de facil acesso nos meios de comunicacao de massa). O uso da
tecnologia foi um elemento absolutamente constante em todos os episodios de
loteamento do espaco sonoro.

As subsecoes deste capitulo destacam os elementos do loteamento do
espaco sonoro nelas tratados, trazendo os dados da coleta e a leitura que a eles se
aplicou. O mesmo dado péde ser utilizado para indicar mais de um componente do
loteamento do espago sonoro. Optamos por apresentar as partes da coleta com
formatacdo de texto corrido, barra na margem esquerda e separadas da
interpretacao por um espaco. O registro integral de cada coleta que ofereceu o dado
pode ser localizado no anexo, a partir das referéncias do dado (local, procedimento

de coleta e data).

5.1 Relacao de coletas realizadas

Coletas realizadas na escola 1, de 20 de maio a 20 de setembro de 2008:
Caracterizagcao da escola.
1. Primeiro periodo de observacgéo livre/Entrada na escola: de 20 a 27 de maio
de 2008.
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2. Repertério escutado: 03 de junho, periodo da manha; 19 de junho, periodos

da manha e da tarde; 20 de junho, periodo da tarde; 01 de julho, periodos da
manha e da tarde; 05 de julho, periodo da noite e 19 de agosto, periodos da
manha e da tarde.

3. Seis entrevistas com professores: 02 de junho; 01 e 02 de julho, 26 de agosto
(duas entrevistas) e 03 de setembro.

4. Levantamento do acervo sonoro-musical: 19 e 20 de setembro, periodos da
manha e da tarde.

5. Encerramento da coleta: 20 de setembro de 2008.

Coletas realizadas na escola 2, de 30 de novembro a 17 de dezembro de 2009.
Caracterizacao da escola.

1. Entrada na escola/Repertorio escutado: 30 de novembro de 2009, periodos
da manha e da tarde; 01 de dezembro, periodos da manha e da tarde; 09 de
dezembro, periodo da noite.

2. Quatro entrevistas com alunos: 01 e 03 de dezembro; 10 de dezembro (duas
entrevistas).

3. Duas entrevistas com funcionérios: 17 de dezembro (duas entrevistas).

4. Encerramento da coleta: 17 de dezembro de 2009.

Coletas realizadas em outros espacos escolares que nao os das escolas 1 e
2% de 04 a 10 de dezembro de 2009.

1. Repertério escutado: 04 de dezembro de 2009, periodo da tarde na
Escola Municipal de Ensino Infantil; 08 de dezembro de 2009, periodo da noite em
Ceriménia de conclusao de curso; 10 de dezembro de 2009, periodo da manha em
Escola Municipal de Ensino Fundamental.

Coleta realizada junto a educadores em 07 de dezembro de 2009.
1.Teste de percepcao de timbres, em 07 de dezembro de 2009, periodo da

manha (primeiro grupo) e periodo da tarde (segundo grupo).

% Por trabalhar na Rede Municipal de Ensino, algumas das ocasides nas quais estive presente, a
trabalho, ocasides estas em que minha fungédo precipua era observar/assistir, resultaram em trés
coletas que constituem esta categoria de coleta e que oferecem dados adicionais a pesquisa.
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5.2 Presenca invariavel da tecnologia: educacao de massa, musica de massa e

veiculo de comunicacao de massa numa arquitetura favoravel a massificacao

J& haviamos estabelecido a tecnologia para atingir o ouvinte como uma das
caracteristicas do loteamento do espaco sonoro, de modo que, no capitulo 4
dissemos ‘[...] a tecnologia é a grande aliada no processo de loteamento do espaco
sonoro”. Na fase inicial do estudo, a tecnologia era entendida, por nés, como
elemento primario, constituinte do loteamento do espago sonoro, sendo ela o
recurso que tornava possivel ampliar o som para atingir/assediar os ouvintes
involuntarios e também para realizar uma mediacdo simbdlica de validagao quanto
aos produtos musicais por ela veiculados — conforme ponderamos na subsecéo
“Papéis da tecnologia no loteamento do espaco sonoro’.

Neste sentido, iniciaremos trazendo os dados relacionados as radios
internas que cada uma das duas escolas pesquisadas possui.

a) Localizacao do equipamento:

A escola possui uma radio interna, cujo equipamento central fica na sala da
coordenacdo pedagogica, com caixas de som nos corredores € em todas as salas
de aula. (Escola 1. Primeiro periodo de observacao livre/Entrada na escola: de 20 a
27 de maio de 2008).

A escola possui uma radio interna, cujo equipamento central fica numa
pequena sala, exclusiva, sem janela, com caixas de som em todas as salas de aula
e na sala dos professores. (Escola 2. Caracterizacao da escola, 30 de novembro de
2009).

b) Execucdo automatica, programada por computador, de musicas, do sinal

de inicio e final de aulas com vinhetas e fragmentos musicais:

A selecao estd programada no computador e se repete pela terceira vez.
(Escola 1. Repertério escutado, 01 de julho de 2008).

O equipamento utilizado é o da radio interna, de propriedade da escola. O
responsavel técnico/papel no espaco escolar é a diretora. As vinhetas de som foram

elaboradas pelo professor de musica e a razdo da execucao € sinalizar a entrada.
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Sao executadas automaticamente, programadas por computador. A vinheta da

Aquarela, e o horario se repetem a cada troca de aulas. (Escola 2. Entrada na
escola/Repertorio escutado: 30 de novembro de 2009).

c) Amplitude/quantidade de espacgos atingidos pelo loteamento sonoro que
as radios realizam — conforme discorremos na subsecao “Papéis da tecnologia na
saturagéo do espaco psiquico™

No corredor e nas salas de aula, entre uma aula e outra, uma voz masculina
anuncia o horario e, um minuto apés esse anuncio, toca uma muasica que nao
consigo identificar. E um solo de guitarra, dura 10 segundos e parece ser trecho de
rock americano. No inicio e no final do intervalo (recreio) e na saida e na entrada de
cada periodo, dura um minuto. Durava sempre um minuto (entre as aulas), mas os
professores reclamaram que os alunos ficavam muito agitados. (Escola 1. Repertorio
escutado: 03 de junho de 2008).

A proprietaria, que é também diretora e professora de Filosofia, entra na sala
da radio e abaixa o sinal, antes de entrar para dar a aula de Filosofia. Diz que o
volume é sempre aumentado, muito acima do volume adequado, mas nao se sabe
por quem. Outro dia ela me disse que era aumentado pelo inspetor. (Escola 1.
Repertério escutado: 19 de junho de 2008).

As 14 horas e 39 minutos uma aluna entra na sala da radio querendo saber
como abaixa o volume, mas ndo consegue fazé-lo. As 14 horas e 39 minutos a
psicéloga, que presta servicos para a escola e que tem atendimentos neste dia,
entra na sala da radio e quer saber como abaixa o volume da radio. Ela desliga o
som da sala em que estara. Alguns minutos depois volta para usar um armario e diz
que o som da radio a assusta sempre. (Escola 1. Repertério escutado: 20 de junho
de 2008).

Continuo observando que o volume da radio parece mesmo ser um
problema comum. E a prdpria lei de Murphy: as pessoas que querem aumentar o
volume sabem qual é o botdo, e as que querem abaixar, ndo. (Escola 1. Repertério
escutado: 20 de junho de 2008).

A partir de 2006 todas as salas de aula e a sala dos professores receberam
caixas de som. O controle de volume dessas caixas é individual e fica na sala onde
estao os equipamentos da radio. (Escola 2. Do histérico musical. 30 de novembro de
2009).
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Na entrada (7:00) ougo o sinal (sirene), e o sinal musical (vinheta com o

horario e com trecho da musica Aquarela). A diretora utiliza a radio interna para
avisos, com os alunos no patio, em fileiras em frente as suas salas. [...] O volume da
sirene, para quem esta no patio é muito alto, chega a ser agressivo. Assusta
inicialmente, mas depois o sinal musical e a voz da diretora se diluem em meio aos
outros sons. Apo6s o anuncio do horario seguem duas notas (parece-me um intervalo
de quinta justa descendente), com som de campainha eletrénica. O final da ultima
nota é distorcido, abaixando a tonalidade dela. (Escola 2. Repertério escutado, 30 de
novembro de 2009).

As radios escolares indicam outros dados que traremos mais adiante, por se
referirem aos demais elementos — primarios e secundarios — do loteamento do
espacgo sonoro. Por ora continuaremos com os dados mais diretamente relacionados
ao uso da tecnologia, do qual, em campo, passamos a uma visdo ampliada.

Observamos que 0 uso da tecnologia no cotidiano escolar, para atividades
relacionadas a mausica, gerou um dos elementos secundarios do loteamento do
espago sonoro, no universo escolar cingido por esta pesquisa. Constatamos que o
emprego da tecnologia, ou a operagao de produtos a ela relacionados, é tomado por
arte, é anunciado como arte e ocupa na escola os lugares conceitualmente —
segundo nossos fundamentos tedricos — destinados a arte.

a) Na escola 1 a aula de Mdusica e Tecnologia prioriza o aprendizado no
software de edicao de musica. Alguns dos entrevistados utilizam a expressao “fazer
musica” para as producoes realizadas por meio deste software. A isto se soma que
tal atividade passou a ser oferecida em substituicao a aula de teclado, por necessitar
menos tempo de dedicacado dos alunos. A proposta da aula é ensinar os alunos a
utilizarem os recursos tecnolégicos do computador para arquivar, alterar e compilar

musicas em formatos digitais.

Dia letivo comum. Na aula de “Musica e Tecnologia” ha varios eventos
musicais. A aula é oferecida como atividade optativa de Educacdo Musical, em
periodo contrario ao das aulas e tem quatro alunos inscritos [...]. O contetudo da
atividade é aprender como se faz edigdo de musicas com o programa Sound Forge.
[...] Os alunos nao tém o programa de edicdo das musicas (Sound Forge) e o

professor me informa que eles receberdo o resultado do trabalho em CD ou pen-
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drive. O professor, juntamente com dois alunos [de outras séries] mais adiantados

nessa atividade, esta montando um arquivo de audio com vinte e uma musicas da
década de setenta para uma feira de ciéncias da escola. A montagem consiste em
organizar o repertério e na introducdo de cada musica gravar um aluno ou o
professor anunciando o nome, o autor e o intérprete dela e outros dados
relacionados.

Na aula ouvimos a parte inicial das cinco musicas e a vinheta de abertura da
feira, com contagem regressiva. Nesta, a musica é tecno, com sons sintetizados e
ritmo dangante, e um aluno contando de dez a zero.

A primeira musica é “Vocé abusou’, anunciada como interpretacdo de Maria
Bethania e Toquinho, depois, “As rosas néo falam’, “Cio da Terra’ e “Bandolins’.

[...] Observo que na musica anunciada como interpretacdo de Maria
Bethania, o timbre ndo me parece o dela e nado consigo identificar a cantora.
Igualmente, pela audicao (e conhecimento da gravacao da cancéo), “Cio da Terra" é
anunciado como interpretacdo Paulinho da Viola e Renato Teixeira, mas me parece
ser de Renato Teixeira e Pena Branca.

[...] O meio sonoro/equipamento utilizado era TV, de propriedade da escola
(usada como monitor conectado ao notebook) e notebook com os programas Sound
Forge e Windows Meédia Player, assim como 0s arquivos de musicas, todos de
propriedade do professor [...].

Espanta-me que a musica nessa aula tenha um espaco menor que a
tecnologia, pois pouco se fala dos autores, intérpretes e musicos envolvidos, apenas
esses dados sdo colocados na montagem. Nao sei se em outro momento (além da
feira prevista) a escuta do CD pelos alunos estara garantida, pois em aula ouviu-se
apenas a introduggo. [...]

[...] Do histérico musical. (Transcricado nossa, resumida do depoimento oral
do professor de Educacdo Musical, realizado cerca de uma hora ap6s a aula
observada. Frases na integra estao entre aspas).

[...] No periodo da manh&, antes da aula de Musica e Tecnologia, e na
mesma sala, ha a aula de flauta, feita pelos mesmos alunos. Seria o apelo a
tecnologia uma forma de trazé-los para a escola? Mas na feira de ciéncias o CD que
sera executado, e que parece ser o carro chefe das atividades da Educacao Musical,

ndo tem nada de flauta gravado, nem tocado pelos alunos, nem por musicos
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profissionais. Na sala vejo equipamentos eletrénicos e ndo vi nenhum instrumento

musical. [...]

O professor conversa comigo. Observo que usa a expressao ‘fazer musica’
para se referir ao uso do programa de edicdo e isso, inicialmente, me confunde,
porque entendo fazer musica, enquanto compor. Ele diz que ‘os alunos fizeram a
musica’, fazem musicas’. O professor falava tao entusiasmado que os alunos ‘fazem
musica’ e eu os imaginei compondo letra e melodia de cangées.

Aos poucos compreendo que isso se refere a usar trechos de gravagées, em
arquivos digitais, e fazer deles uma montagem, usando o programa de edicdo
musical. Isso me deixa muito frustrada e procuro disfarcar minha decepcéo, procuro
mostrar imparcialidade enquanto conversamos, mas sinto um lamento. [...]' (Escola

1. Repertério escutado. 03 de junho de 2008).

Ainda sobre essas aulas, em entrevista o professor diz que

[...] as aulas de Musica e Tecnologia vieram para substituir as aulas de
teclado, porque os alunos precisariam de menos tempo para ter resultados e que
estas aulas tiveram muito sucesso. (Escola 1. Entrevista com professor. Professor 5.
26 de agosto de 2008).

Neste sentido, um dos entrevistados (professor de violao) manifesta o

mesmo estranhamento que eu:

Eu ndo gosto muito do sinal, porque ele comegou de um jeito, com Aquarela,
ai foi se dando opcoes de fazer as musicas em casa, no computador. Eles pegam
montagem das coisas que sdo gravadas. Vocé quer ensinar o aluno a aprender e
apreciar uma melodia mais elaborada. Mas como, se o préprio sinal da escola toca
uma coisa diferente? Atualmente € um trecho de rock. Comento que os alunos
passam horas no computador fazendo a edicdo, mas nado estudando um
instrumento. Ele concorda. (Escolal. Entrevista com professores. Professor 6. 03 de

setembro de 2008).

Naturalmente, ndo pensamos que todos o0s sujeitos envolvidos neste

processo (professores, educadores em geral e alunos) prefiram a execucédo desta
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musica eletrdnica ou de seus equivalentes. Consideramos, porém, que as condi¢des

estruturais dos espacgos escolares associada aos modelos daquilo que a pior
vertente da industria cultural veicula como arte, acabe por permitir que se realize na
educacdo de massa o entretenimento para as massas, em lugar de qualquer outra
producdo transcendente e mais carregada de expressdo humana, a que, entao,
chamariamos de arte.

Nao nos deteremos aqui nos motivos que levaram a disciplina da Educacao
Musical a utilizar a tecnologia em lugar de instrumentos acusticos, mas nao
podemos deixar de considerar que tal fato potencializa o uso da tecnologia no
loteamento do espaco sonoro dentro do espago escolar, contribuindo para uma
distorcdo do conceito de processo artistico. Tampouco seriamos categoéricos em
dizer que tal distorcdo é absoluta e equivalente para todos os sujeitos, e para isso

nos apoiamos na entrevista:

Diz que fora da escola faz curso de computacdo no qual aprendeu a baixar
musica, ouvir musica e montar musica. Esta aprendendo a montar “pegar a masica e
colocar outro toque” e transferir arquivos.

Ana: Vocé: Ja observou alguma diferenca em se fazer musica por equipamento ou
com instrumentos?

Aluna 1: “Por computador eu acho que é mais facil, por instrumento mais dificil. [Faz
uma pausa e inclina-se na minha direcdo. Retoma a fala em tom mais baixo e mais
lento] Professora, vou contar uma coisa que nunca contei pra ninguém. Quando
minha prima vai la em casa a gente compde musicas juntas”. [...] Conversamos um
pouco sobre o processo de composicao delas, ela diz que descartam muita coisa, e
que fazem letra e melodia junto. Que s6 compéem escondido e que ninguém sabe
disso. Diz que seria muito bom tocar violao e que ajudaria na composicdo das
musicas.

Ana: Como vocé acha que seria tocar o violao?

Aluna 1: “Se soubesse tocar violdo eu ia me sentir mais [ela faz pausa, parece que
procurando a palavra e eu fico com vontade de sugerir ‘plena’, mas resisto e
aguardo ela continuar] mais ligada com musica, sabe, e também ia sentir mais a
musica que estou tocando, as notas. As vezes tenho vontade de me gravar no
celular pra me ver tocando. No site eu escrevo a musica e procuro a nota de violao.

E isso vem pronto, mas eu acho mais legal a pessoa inventar do que vir pronto. Se
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eu lancar eu prefiro fazer no meu quarto [conversamos sobre tentativas e erros no

processo de composicdo dela]. Sinto mais a vontade. Se for para escolher do
computador ou a do meu quarto eu prefiro a do meu quarto.” (Escola 2. Entrevista
com alunos. Aluna 1. 01 de dezembro de 2009).

Ao realizar o procedimento da escuta de repertério em apresentacées na
escola 2 e em uma escola municipal de ensino infantil, observamos que os
profissionais responsaveis pela educacao musical estiveram, praticamente todo o
tempo do evento, ocupados em operar os equipamentos de som e imagem. Isto se
deu tanto nas apresentacées musicais, diretamente sob a responsabilidade deles,
como nas demais apresentacdes, seja, os professores de educacdo musical
exerceram mais a funcao de técnicos de som do que de professores de musica:

O responsavel técnico pela execucdo das musicas era o professor de
musica e o repertério foi escolhido por cada professor para a apresentacao de sua
sala, havendo salas em que ha dois professores. (Outros espacos escolares - Escola
Municipal de Ensino Infantil. Repertério escutado: 04 de dezembro de 2009).

O professor de musica utilizou em um dos momentos do evento uma flauta
doce. Nos demais momentos esteve operando notebook e equipamentos de som,
estes, juntamente com os contratados para sonorizar o ambiente. (Escola 2.

Repertério escutado, 09 de dezembro de 2009, periodo da noite).

Nao observamos nenhum comportamento, tanto nesses professores, como
nos organizadores dos eventos, que indicasse estranhamento em relacdo ao
exercicio dessa funcdo de técnico de som por professores de educacao musical,
tampouco nenhuma mencao de que eles estivessem fazendo algo fora de suas
atribuicdes principais. Ao contrario, percebemos que esses professores assumiram a
funcédo de técnicos de som com muita naturalidade, e que passaram a maior parte
do tempo dos eventos nesta funcdo. Teriamos chegado a tal estagio de distorcao da
funcédo da arte musical nas escolas, a ponto de a comunidade escolar ter introjetado
que operar produtos relacionados a tecnologia é atribuicdo do educador musical?
Que o fazer musical perpassa, compulséria e até exclusivamente, pelo uso da
tecnologia? Encontramos o uso de expressdes que originalmente indicavam um

processo musical artistico indicando o emprego da tecnologia para desenvolver um
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processo paralelo, e ndo como um recurso adicional, mas suprindo uma lacuna de

conhecimentos e habilidades técnicos musicais.
Assim, na escola 2 (coleta de 30 de novembro, repertério escutado), o
emprego de um acompanhamento pré-programado, disponivel no menu do teclado

eletrdnico foi chamado de “arranjo”, por uma professora:

[...] Ai fomos entender porque tinha que fazer alguns ajustes pequenos na
letra, para dar certo na musica. O professor de musica ajudou e fez o arranjo e a
gravagdo com eles. (Escola 2. Repertorio escutado, 30 de novembro de 2009,
periodo da manha).

Na mesma escola a apresentacao de trés alunos e do professor do projeto
de flauta se fez com a harmonia da 92 Sinfonia em midi e em volume que quase

suplantava o som das flautas que faziam a melodia:

O som do acompanhamento, com bateria bem marcada soa um pouco mais
alto do que as flautas. (Escola 2. Repertério escutado, 09 de dezembro de 2009,

periodo da noite).

Na mostra de final de ano, de uma escola municipal de ensino infantil, todas
as apresentacdes de alunos cantando se deram junto com a execucao de um CD.
Este uso da tecnologia se torna representativo dos pontos supra indicados
justamente pelo contexto em que esta inserido, que € o de apresentacbes da
disciplina de Educacao Musical:

Na abertura, todas as salas juntas apresentam quatro musicas, sob a
orientacao do professor de musica. As criangas cantam com as gravacdes dessas
musicas, feitas em uma voz feminina e piano. Nestas apresentacdes a énfase da
participagdo das criancas era na sincronia de gestos (colocar a méo em
determinadas partes do corpo, bater palmas acima e ao lado do corpo) e nos sons
vocais (“hei”, “tsss”, “ual”). O som da gravacao prevalecia sempre, exceto nos sons
vocais supracitados. (Escola Municipal de Ensino Infantil. Repertério escutado, 04 de

dezembro de 2009).
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b) Para pessoas com a formacao musical semelhante a nossa e com alguma

afinidade ao referencial tedrico deste trabalho, perguntariamos: que objetos supéem
que os professores de musica utilizam, carregam e manuseiam? Instrumentos
musicais, diriam. No entanto, em coleta realizada numa escola de 12 a 42 série um
fato nos saltou aos olhos. Percebemos que nesta coleta, e em todas as outras que ja
haviamos realizado, os professores de musica nao apenas se ocupavam de operar
0s equipamentos tecnolégicos, mas transportavam e manuseavam exclusivamente®
notebooks, data-show, mesas de som, DVDs e caixas amplificadas, estando na
dependéncia desses equipamentos para suas atividades musicais, fato este que se

manteve nas coletas posteriores.

Até o momento, em todas as coletas anteriores ja havia constatado a
presenca do equipamento tecnolégico como uma constante nas apresentacdes e
atividades musicais. Todavia, especificamente nesta coleta, tal fato se tornou mais
significativo. Acredito que por se tratar de uma mulher (a professora de educagao
musical) transportando um equipamento pesado (para carrega-lo é necessaria a
forca de dois adultos) sobre um carrinho de duas rodas e pela atividade se dar com
criancas de 12 a 42 série, com vozes delicadas dessa faixa etaria. Neste contexto o
equipamento e a tecnologia se revelaram ndo como uma presenca invariavel nas
apresentagcbes musicais escolares, mas como uma dependéncia absoluta, um fardo
que literalmente se deve carregar. (Outros espacos escolares. Escola Municipal de

Ensino Fundamental. Repertério escutado. 10 de dezembro de 2009).

Ao analisar este dado identificamos um segundo dado, este, especifico dos
espacos escolares estudados. Esse dado pode ser de grande utilidade para
compreendermos as propor¢des que a tecnologia tomou no loteamento do espaco
sonoro nas escolas. Constatamos que nesses espagos ha uma forte relagédo entre
tecnologia e arquitetura, de grandes comprometimentos para 0S processos
formativos no campo da educacao e da arte.

% Excecao feita a coleta na Escola 2 (Repertorio escutado, 09 de dezembro de 2009) na qual em
uma das apresentacdes o professor de musica utilizou a flauta doce junto com o acompanhamento
eletrbnico, o que citamos apenas para rigor do registro, pois, sendo a Unica vez que utilizou um
instrumento musical, permanece o carater de dependéncia da tecnologia para as praticas musicais
escolares aqui indicadas.
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Em todas as escolas que serviram de campo para coleta e também nos

outros espacos escolares, que conhecemos na cidade da pesquisa, observamos que
nao existe nenhum local acusticamente apropriado para apresentagcdes de musica
ou teatro. Tanto na rede publica como na rede particular, as apresentacdées musicais
sdo realizadas regularmente nos patios ou nas quadras (fechadas, cobertas e
abertas), o que torna imperativo 0 uso da tecnologia para amplificacdo sonora.
Porém os equipamentos empregados nestas circunstancias quase sempre sao

inadequados: causam eco e distor¢ées na musica.

Na musica cantada pela Elba Ramalho (Bé-a-ba) quase ndo consegui ouvir
o timbre dela. A musica toda pareceu distorcida. O mesmo aconteceu com as
demais musicas que tem mais melodia do que baixo e bateria. Parece que nada no
local (quadra fechada) favorece acusticamente a audi¢do dessas musicas. Ja os
elementos das musicas tecno-pop foram mais audiveis. Estas usaram pouca voz
(pequenos trechos cantados, mais proximos da fala e com efeitos distorcendo a
voz). Ou a distor¢cdo nelas € menor, ou ndo causa o mesmo efeito que nas musicas
estruturadas a partir da cancdo e da melodia. (Escola 2. Repertorio escutado, 09 de
dezembro de 2009).

Na escola inicialmente citada verificamos:

Final de ano letivo. Observo e registro uma apresentacao de final de ano dos
alunos de Educagéo Musical de 12 a 42 série em uma Escola Municipal. Esta escola
fica no centro da cidade. Em 2001 era finalizada a reforma e expansao do seu
prédio, que incluiu no rol das novas instalacdes uma piscina olimpica, um ginasio de
esportes e banheiros com detalhes de acabamento em marmore.

As novas salas de aula estdo localizadas em blocos, distribuidos em
diferentes niveis no térreo, em virtude da inclinacao do terreno. No nivel mais alto, e
mais antigo, referente a frente da escola e a construcao que ja existia, ha um bloco
com primeiro e segundo andar, este com acesso por dois lances de escada. No
térreo, do portdo dos fundos, por onde entram os alunos, até a frente da escola, o
acesso se da por niveis diferentes, em conjuntos de quatro degraus, com
aproximadamente 3 metros de largura, separados por uma area plana de

aproximadamente 16 metros quadrados. Entre o portdo de entrada de alunos até o
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primeiro conjunto de degraus ha uma grande area plana, capaz de acomodar em pé

todos os alunos de um periodo, o que corresponde a aproximadamente 400
pessoas.

A maior parte das apresentacbes e comemoracdes, dos avisos e
agrupamentos se da no ginasio de esportes ou na area plana localizada entre o
portdo de entrada e o primeiro conjunto de degraus, ficando nestes as pessoas
(alunos e professores) que se apresentam, dao avisos ou que dirigem as
comemoracoes, de modo que estas pessoas ficam acima do publico. Quando chego,
por um acesso lateral e secundario, a professora de Educacao Musical, responsavel
pela apresentacdo, estd prdéxima ao primeiro conjunto de degraus ligando o
equipamento: uma caixa de som amplificada, na qual se conecta um CD Player e um
microfone. Todos de propriedade da escola. A caixa de som é pesada e estd em um
carrinho com duas rodas. Ao final da apresentacao ela se ocupa em recolher os
equipamentos e empurrar o carrinho com a caixa para a sala de aula. [...] Estes
pontos me saltaram aos olhos porque conhego o trabalho desta professora, e seu
empenho em tornar as atividades musicais e apresentagbes em momentos
compartilhados democraticamente pelos alunos. Contudo, observei o quanto o
resultado destes esforcos é diminuido por uma arquitetura acusticamente
desfavoravel e pela conseqliente necessidade de um equipamento de som, com o
agravante de o equipamento disponivel ser inadequado. (Outros espacgos escolares.
Escola Municipal de Ensino Fundamental. Repertorio escutado. 10 de dezembro de
2009).

Mesmo quando se tratou de equipamento contratado de prestadores de
servigo especializados, estes deixavam o som da voz no microfone baixo demais e o
som das musicas, principalmente das musicas eletrbnicas, muito alto. Raramente
foram utilizados os equipamentos adequados e do modo adequado.

Uma construcao acusticamente adequada as praticas musicais, nos moldes
de um anfiteatro, certamente favoreceria a escuta das vozes e dos instrumentos
acusticos, eliminando, ou ao menos relativizando, a dependéncia da tecnologia para
reproducdo e amplificagdo. Do modo como as praticas musicais acontecem hoje,
reunindo 400 alunos numa quadra, colocando um CD de musica com fotos num
teldao, ou um grupo dancando uma coreografia de musica eletrbnica, nos parece
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apenas que tudo favorece uma musica de massa, para uma educagdo de massa,

utilizando um veiculo tecnolégico de massa.

5.3 Da audicao involuntaria para a naturalizacao da audicao compulsoéria

Na pesquisa de campo, constatamos a audicdo involuntaria, elemento
priméario do loteamento do espaco sonoro. No tocante ao assédio involuntario sobre
0s ouvintes, este elemento é similar ao seu par, a inviabilizacdo do siléncio, contudo
dele difere no conjunto de sons que se impde aos ouvintes. Escolhemos a
expressao audicao involuntaria para designar a escuta involuntaria dos repertérios
musicais executados na forma de loteamento do espaco sonoro. Ja a inviabilizagao
do siléncio — conforme indicamos no capitulo 4 “Loteamento do espaco sonoro” —
refere-se a escuta de sons eletrénicos e padronizados, bem como de fragmentos de
musicas que acompanham determinados produtos e equipamentos eletronicos,
servindo de sinalizadores e efeitos auxiliares, sons estes que sao executados
automaticamente.

Feitas estas consideracdes, trouxemos os dados referentes a audigéo
compulsoria.

Na festa junina da escola 1 o ambiente da boate era o que tinha menos
pessoas, em alguns momentos chegando a estar completamente vazio. No entanto
era dele 0 som que se ouvia logo na entrada, na barraca de venda de fichas (nesta,
junto com o som de outro ambiente também), na cadeia do amor e adjacéncias. Na
mesma ocasido de coleta, no ambiente da quadra, a conversa entre pessoas

proximas, na mesma mesa, era inviavel, sendo necessario gritar:

Logo na entrada ouve-se som de musica tecno, marcada em tempos
binarios. Ha dois ambientes na festa. No ambiente maior onde esta propriamente a
festa (quadra aberta) ha mesas, comidas e apresentacdo de uma dupla de cantores.
Um deles é o tecladista e toca predominantemente musica sertaneja e um pouco de
forr6. Tocam algumas musicas seguidas (no maximo 3) e param para apresentacoes
de alunos, bingos e falas dos organizadores. [...] Os equipamentos utilizados neste
ambiente sao teclado eletrénico, CD player, mesa de som, caixas amplificadas e
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microfones, todos pertencentes aos cantores contratados. O volume é muito alto.

Mesmo préximas, sentadas as mesas para quatro pessoas, é preciso falar muito alto
para sermos ouvidos. A musica inicia e para sucessivas vezes, para as
apresentacoes dos alunos e, antes que estas comecem, ha um curto tempo (cerca
de um minuto) sem musica, em que se pode conversar melhor. Um visitante, de 11
anos, conversa comigo e quando a musica reinicia diz: “Musica muito alta”. [...] O
segundo ambiente é o da boate. E bem menor, centralizado no um hall e é dele que
se ouve a muasica no primeiro momento em que se entra na escola. Toca
incessantemente musica tecno. Quando entro nele esta vazio e custo a perceber
que o ambiente denominado de boate é ele. A diretora entra, entra um funcionario,
conversam. Ela conversa comigo e diz que € o primeiro ano que 0s jovens nao estao
concentrados neste ambiente. N&o conseguimos explicar o motivo deste
comportamento.

A cadeia do amor tem cerca de 20 pessoas presas e fica em frente ao
ambiente da boate e aos alto-falantes desta. E também o som da boate que se ouve
naquele espago, assim como na entrada. (Escola 1. Repertério escutado, 05 de julho
de 2008, periodo da noite).

Também nesta escola, conforme descrigcdo (coleta da Escola 1. Repertério
escutado, 03, 20 de junho, 01 de julho de 2008) o funcionamento da radio realiza a
audicao compulséria. Constatamos que nao existe um consenso sobre o repertério
executado e sobre o volume dessas execugdes, bem como do sinal musical.
Observamos que professores, funcionarios e alunos foram até o equipamento para
abaixar e aumentar o volume, e que a diretora disse ndo saber quem o aumentava.

As ocasides de coletas da escola 2 nos propiciaram uma reflexdao ampliada
sobre a audicdo compulséria, no sentido de compreender o comportamento dos
sujeitos em relacéo a esta forma de assédio sonoro. Partamos da seguinte ocasiao:

Ouco uma musica, vinda do patio, mas nao consigo identificar a fonte
sonora. Pergunto para a professora responsavel pelo teatro de onde vinha aquele
som. Ela me diz ndo saber e indica que deve vir da creche ao lado. (H4 uma creche,
fazendo divisa com o patio). Chego a achar possivel e me encaminho em direcao a
creche, mas depois vejo uma aluna com um celular na mao, segurando-o na altura

dos ombros. Pergunto se a musica vem do celular dela e ela responde que sim, e
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que também ha outro celular tocando musica. Percebo entdo que se trata de dois

celulares tocando musicas diferentes. Uma vez tendo sido indicadas as fontes
sonoras, consigo percebé-las, mas nao consigo identificar a linha melddica de
nenhuma das mausicas. Os alunos parecem estar a vontade com os celulares.
Indicam que as musicas sao “Chicletinho” e “Calma, amor’. ldentifico-me e pergunto
0 nome das musicas e se eles aceitam dar uma entrevista para a pesquisa. Eles
aceitam. A aluna comenta que esta “ficando famosa”. Seguem outras musica nao
identificadas, por aproximadamente 20 minutos. Eles me indicam uma terceira aluna
que € proprietaria de um dos celulares. No dia seguinte sé uma das alunas (a
proprietaria de um dos celulares) traz o TECLE assinado pelo responsavel e
marcamos a entrevista para o dia 03. (Escola 2. Repertério escutado. 30 de

novembro de 2009).

Na mostra de final de ano letivo, tendo esta sido encerrada, e ja& sem
nenhuma presenca de publico, estando na quadra apenas os organizadores (direcao
e coordenacéo), alguns professores e os contratados para colocar o equipamento de
som, eu e a vice-diretora conversamos gritando — sem que ela ou outra pessoa que
também tivesse autoridade para isso, pedisse que o som fosse abaixado ou
desligado:

Ficam na quadra apenas os organizadores (diregdo e coordenacao), alguns
professores e o0s contratados para colocar o equipamento de som. Eu e a vice-
diretora conversamos gritando.

O que faz com que as pessoas, na escola se submetam a conversar
gritando nesse momento? Nao vi ninguém dangando ou aparentemente apreciando
a musica que estava sendo tocada. Todo o publico ja havia saido. Porque ninguém
que estava na lideranga do evento, e que estava na quadra neste momento, a minha
interlocutora, por exemplo, ndo solicitou que o som fosse desligado ou abaixado?
(Escola 2. Repertério escutado, 09 de dezembro de 2009, periodo da noite).

Nos momentos de espera que antecedem a apresentacao de uma peca de
teatro, e nos momentos posteriores a ela, o volume das musicas estava totalmente
inadequado, muito acima do necessario e era necessario gritarmos para conversar

com quem estivesse proximo:
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Por volta das 10 horas e quarenta e cinco minutos, na quadra de esportes,
alunos e professores aguardam o inicio do teatro (esquete, o mesmo teatro em cujo
ensaio, no dia 30, dois celulares tocavam ao mesmo tempo). Inicialmente identifico
as musicas como “Macho Man’, em remix, no estilo dance. Depois duas outras, uma
no mesmo estilo e um funk. (Escola 2. Repertério escutado. 01 de dezembro de
2009).

As situagbes supra-indicadas e a coleta seguinte evidenciam uma
submissdo das pessoas ao loteamento do espaco sonoro, ante a qualquer voz ou

musica que estiver sendo emitida por um equipamento de som:

Na secretaria, o local € fechado, o balcdo de atendimento ao publico é
fechado por um vidro com pequena abertura em baixo para passar papéis. O local é
composto por trés salas interligadas e dois banheiros (masc. e fem.). Na primeira
sala funciona a secretaria, e nas outras duas, com ligacao direta (porta) a diretoria e
a coordenacao pedagdgica. Na secretaria, podendo ser ouvido em menor volume, 0
radio fica o tempo todo ligado, sintonizado na emissora Nova Era. Segundo minha
percepcao, o repertorio € predominante de pagode, axé, musica sertaneja e, com
cancgdes de outros estilos musicais que sao ou que foram hits.

O volume costuma permitir que as pessoas oucam umas as outras sem
precisar alterar voz. Especificamente hoje, quando a diretora irritou-se na busca de
solugdes para questbes organizacionais da escola, falando mais alto e mais rapido
do que o habitual, o radio foi abaixado ou desligado, mas nao consigo perceber por
quem. Alguns minutos depois retornou em volume menor do que estava. O
equipamento utilizado é um Cd Player da escola, que fica em cima de um arquivo de
aco. (Observacado, em 18 de dezembro: O responsavel pela execu¢cado sonora, ou
pela iniciativa em ligar o equipamento, é a secretdria da escola, conforme
posteriormente descobrimos, em uma das entrevistas com funcionarios.) (Escola 2.
Repertério escutado. 01 de dezembro de 2009).

Ana: Eu percebi que na secretaria o radio costuma estar ligado.

Funcionaria 1: “Na secretaria eu ligo e a diretora desliga. [Ela liga no inicio do
expediente e a diretora desliga no final do expediente.] Nao tinha habito de ouvir
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musica, fui eu também.” (Escola 2. Entrevistas com funcionarios. Funcionaria 1. 17

de dezembro de 2009).

Quando identificamos e caracterizamos o fendmeno do loteamento do
espago sonoro, no inicio do nosso trabalho, trouxemos a audi¢ao involuntaria como
um dos quatro elementos caracteristicos. A pesquisa de campo nao apenas
corroborou nossa afirmacao, mas revelou que essa audicdo se da de uma forma
muito mais ostensiva, a ponto de haver uma naturalizacao da audicao involuntaria,
cujo objeto sonoro, mesmo perturbando e incomodando as pessoas, nao suscita
nestas nenhuma medida efetiva para a diminuicdo do volume ou para o retorno ao
siléncio.

Na audicao involuntaria, destarte naturalizada, os sujeitos ouvem as musicas
executadas, mas, a principio ndo atribuem a elas o significado de musicas
escutadas, mas sim o de ruidos ou de sons a serem ignorados. Somente quando
ndés indicamos objetivamente aos sujeitos entrevistados as musicas que foram
executadas e as circunstancias especificas em que o foram, eles passaram a
menciona-las na categoria de musicas ouvidas.

Percebemos tal comportamento como uma distorcdo da percepcao em
relacdo ao que se passa no espacgo escolar e encontramos o correspondente a esta
distorcdo no conceito de “dissonancia perceptual”’, termo usado por ARNHEIM
(1988) em “O Pensamento Visual: arte e percepgdo estética’. O autor indica a
dissonéancia perceptual como uma auséncia de consciéncia imediata em relacao a
algum fato ou evento ao qual o sujeito tem acesso pelos sentidos.

A interpretacdo das coletas acima e a comparacao entre os dados obtidos
pelo repertorio escutado (coletas de 01 de dezembro de 2009) e pelas entrevistas,
(coletas de 01, 03 e 10 de dezembro de 2009) nos conduziu a explicar a
naturalizacdo da audicao involuntaria pela dissonancia perceptual. Os trés alunos
entrevistados estavam presentes na situacao de coleta de repertério escutado, em
01 de dezembro de 2009, na apresentacdo da peca de teatro, mas nenhum deles

mencionou as musicas executadas naquela ocasiao:

Ana: 1 Que musicas vocé ouve na escola?
[A aluna hesita]
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A aluna ndo mencionou as musicas que ouviu na espera e no encerramento

do teatro antes de nossa entrevista. A Aquarela, que toca junto com o sinal, tocou
no momento da nossa entrevista e ela hesitou em responder. (Escola 2. Entrevista
com alunos. Aluna 1. 01 de dezembro de 2009).

Ana: Quais delas [musicas] ja escutou na escola, sem ser no seu
equipamento?
Aluna 2: “Essa agora [a que ela tocou no celular para eu ouvir] e Com é grande meu
amor por vocé. Eu cantei na radio. [...] E todas que eu falei assim eu canto na sala
[sala de aula], mas de ouvir no radio eu nao ouvi.”
Ana: Vocé canta?
Aluna 2: “ Faco o salmo, é bem calmo.” A aluna conta que é solista na igreja catélica.
Ana: Das musicas que tocam na escola, quais vocé nao conhecia?
Aluna 2: “Ah, acho que ndo. Nenhuma.”

Comentamos a escuta das musicas que foram executadas antes e depois da
apresentacao do teatro, e que ela ndo mencionou.
Ana: Porque vocé acha que essas musicas foram tocadas na escola?
Aluna 2: “E verdade tocou um monte de musica em inglés, eu ndo gosto muito de
inglés, ndo escuto muito.” (Escola 2. Entrevista com alunos. Aluna 2. 03 de
dezembro de 2009).

Ana: quais musicas vocé lembra que ouviu na escola?
Aluno 3: “Aquarela, escuto um pedacinho dela todo dia na escola. Pelo que eu
lembro.”
Ana: Qual mais?
Aluno 3: “Ah [...] eu esqueci.” Percebo que o aluno ndo citou outras porque
esqueceu. Eu cito algumas que passaram numa filmagem da aula de musica, a que
ele assistiu ainda hoje, (primeiro dia em que foi assistir o ensaio do Trenzinho do
Caipira).
Ana: Quais vocé nao conhecia?
Aluno 3: Trenzinho do caipira. (Escola 2. Entrevista com alunos. Aluno 3. 10 de
dezembro de 2009).

Pensamos que, se a dissonancia perceptual passa a ser considerada por
nés como uma propriedade da audicdo compulséria assim naturalizada, tal

naturalizacédo talvez seja resultado de uma estratégia que os sujeitos desenvolvem
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para se defender do assedio sonoro. Ignorar as musicas que nao se escolheu ouvir

do mesmo modo como se procura ignora ruidos indesejaveis e inevitaveis,
resultando na dissonancia perceptual, nao deixaria de ser, ainda que
inconscientemente, um recurso para suportar a audi¢cao involuntaria. Contudo, um
dos aspectos para o qual nosso trabalho aponta, é para o fato de que tal recurso nao
se configuraria em uma forma de resisténcia ou de enfrentamento ante a audicao
compulsoéria. Ao contrario, a dissonancia perceptual, enquanto forma de minimizacao
da consciéncia imediata e de dessensibilizacao, realiza uma analgesia nos sentidos

e abre espaco para que o loteamento do espago sonoro aconteca sem resisténcia.

5.4 Inviabilizacao do siléncio com sons principais e secundarios

A inviabilizacao do siléncio foi também um dos pilares para a construgéo de
nosso conceito de loteamento do espaco sonoro, no sentido da audi¢ao involuntaria
dos sons eletronicos e padronizados que acompanham os produtos eletro-
eletrdnicos. As coletas realizadas pelo procedimento de repertério escutado, de
levantamento do acervo sonoro-musical e observagdo livre indicaram que a
inviabilizagdo do siléncio se da por sons executados automaticamente, como na
abertura e encerramento de programas de computadores, nos toques de celulares,
no sinal de inicio e de final de aulas, bem como em diversos produtos e servigos.

No caso do sinal musical da escola 2, além do anuncio do horario e do
trecho da musica Aquarela, ha um intervalo de duas notas (coleta de 30 de
novembro, repertério escutado). A peculiaridade deste assédio sonoro no espacgo
escolar é que parte dele (musicas e sinal musical) se da por iniciativa, ou com apoio,
da direcao da escola, como parte das atividades escolares, e, segundo constatamos,
com as mesmas caracteristicas do loteamento do espago sonoro fora do espaco
escolar.

Alguns professores indicam desaprovacao em relagéo ao sinal musical nesta

escola (anuncio do horério e trecho de rock com um grito):

Perguntado sobre o repertério usado na escola responde que alteraria.

Concorda com o sinal musical, mas diz que: “Por ser semestral, enjoa um pouco.”
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Percebe que o sinal com sirene € mais respeitado pelos alunos, e com musica nao,

e que este demora mais. Ainda assim prefere o sinal musical. Pergunto o que pensa
do repertério executado na escola. Responde que é: “Para agradar todos os tipos de
gosto. A musica pra mim é como politica, religido, esporte. Cada um vai ouvir o que
faz bem pro seu ouvido. [...]. Renato Russo € dez, pelo contetudo. Créu, Quadrado,
Priguet € zero. Porque n&do tem conteudo.” Diz que se agrada da musica do
quadrado, (funk) mas acha que tem falta de conteudo. (Escola 1. Entrevista com
professores. Professor 1. 02 de junho de 2008).

O trecho da entrevista, anteriormente citado para indicar o uso da tecnologia,

indica também a desaprovagao em relagdo ao uso do sinal musical:

Professor 6: “Eu ndo gosto muito do sinal, porque ele comecou de um jeito,
com Aquarela, ai foi se dando opcdes de fazer as musicas em casa, no computador.
Eles pegam montagem das coisas que sdo gravadas. Vocé quer ensinar o aluno a
aprender e apreciar uma melodia mais elaborada. Mas como, se o proprio sinal da
escola toca uma coisa diferente?” (Escola 1. Entrevista com professores. Professor
6. 03 de setembro de 2008).

Na escola 2, o0 mesmo acontece com o sinal musical, (coleta de 30 de
novembro de 2009, repertério escutado) que na sala dos professores assusta a
estes. No caso dos celulares que tocam musica no patio, (coleta de 30 e novembro
de 2009, repertorio escutado) enquanto a professora preparava o ensaio do teatro,
sequer foi possivel identificarmos (ela e eu) a fonte sonora, o que s6 consegui fazer
depois com a ajuda dos alunos. A professora achou que o som dos celulares que
tocavam no ambiente (patio) em que estavamos pudesse vir de uma creche vizinha.

5.5 As musicas dos meios de comunicacao de massa orientam o repertorio da
escola

As musicas padronizadas representam uma forma importante e eficaz da
industria cultural explorar a memaria musical a fim de domesticar o ouvinte para o

loteamento do espaco sonoro, de modo que ele aprenda, memorize e aceite com
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docilidade os padrdes musicais. Neste contexto “[...] os professores sdo, do mesmo

modo como seus alunos, consumidores, igualmente submetidos as sugestbes da
midia e por ela influenciados.” (BERTONI, 2001 p.79).

Se o repertério ouvido no espago escolar é orientado pelos meios de
comunicacdo de massa, percebemos que os aspectos envolvidos nesse fato séo:
validacdo pela industria cultural as atividades musicais desenvolvidas na escola,
inadequacao da tecnologia as necessidades do espaco escolar, Educacdo Musical
nos moldes da industria cultural — pelo uso nao autoral da tecnologia, tomando a
mera utilizacdo desta por fazer artistco — e a ingenuidade pedagdgica
(desconsideracao por parte dos educadores e responsaveis pelo espaco escolar dos
efeitos negativos em relacédo ao teor e a mensagem das musicas).

Sobre a ingenuidade pedagdgica encontramos os seguintes dados:

Sobre o repertério usado na escola ela concorda. “Sim. Acho que a gente tem
que ir junto com a mogada. Se esta bom pra eles, esta bom pra mim [...] Nao interfiro
nem me incomoda.” Diz que na escola estadual, o funk, com palavrdo, com apelo
erético, incomoda. “Os alunos levam. Os alunos levam no celular e tocam isso
dentro da aula. [...] Na minha casa eu ougo 0 que eu quero, aqui a escola é deles.
Eles tem que ouvir 0 que eles querem, ndo sendo uma coisa agressiva ndo ha
impedimento.” (Escola 1. Entrevista com professores. Professor 3. 02 de julho de
2008).

Na escola 2, os dois funcionarios entrevistados e que na maioria das vezes

Sa0 0s responsaveis técnicos pela execucao musical indicam:

Ana: Alguém direcionava, orientava ou proibia alguma escolha sua?
Funcionaria 1: “Eu tinha total liberdade pro funcionamento da radio. “
(Escola 2. Entrevista com funcionarios. Funcionaria 1. 17 de dezembro de 2009)
Ana: Vocé ja recebeu alguma orientacdo aqui sobre o0 que pode ou o que
nao pode?
Funcionario 2: “Ninguém chegou em mim e falou, ndo toca isso, ndo toca aquilo,
esse tipo de musica pode, esse ndo, mas a gente tem consciéncia. Eu ndo gostaria
que meus filhos estivessem aqui na escola ouvindo esse tipo de musica. A gente
tenta evitar. [...] A escola poderia trabalhar bem primeiro o préprio aluno em saber
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ouvir ndo s6 o que ele gosta. Saber a hora de ouvir certos tipos de musica.” Na

escola tem que tentar ter um pouco mais de cultura pra eles do que em casa, porque
musica é cultura.

Ana: Por qué?

Funcionario 2: “Pra nao virar um 6ba-éba.”

Ana: Porque vocé se preocupa com isso?

Funcionario 2: “Independente da funcdo, numa escola a gente se vé como
educador.” (Escola 2. Entrevista com funcionarios. Funcionario 2. 17 de dezembro
de 2009).

Interpretamos a fala do funcionario 2, como amostra do que pode ser uma
semente de resisténcia. A parir dela seria possivel uma tomada de consciéncia em
relacao as implicacdes éticas e estéticas da educagdo musical e de, assim, resistir a
educacao musical perversa que o loteamento do espago sonoro realiza. Percebemos
que embora exista certa preocupagdo com o carater ético da musica, esta
preocupacao nao se formaliza, ao contrario, segue um senso comum, ou ainda, o
senso particular de quem opera 0s equipamentos sonoros. Esse senso é ainda

relativo ao momento escolar em que as musicas sdo tocadas:

Funcionaria 1. [...] E muitos pediam musicas cantadas, como Djavan, lvete
Sangalo. Rolava de tudo. [...] E também o que alunos pediam. Eles pediam, mas nao
podia, funk, pagode, sertaneja, dentro da classe ndo podia, mas no recreio podia.
(Escola 2. Entrevista com funcionarios. Funcionaria 1. 17 de dezembro de 2009)

Na escola 1, chamou-me a atencdo o teor da letra executada durante a festa
junina.

Uma das musicas tocadas € “Beber, cair e levantar’, um forro com
acompanhamento musical de estilo sertanejo. Chama-me atengdo que, mesmo se
ignorando a subjetividade da melodia, do ritmo como aspectos tratados neste
trabalho, a letra tem uma mensagem objetiva e explicita sobre a bebida. Essa
mensagem ndo é encarada, ou percebida como nociva ao ambiente escolar. Todos
estdo ouvindo essa musica, mas neste mesmo ambiente as bebidas alcodlicas nao

sdo vendidas aos menores. Esta é a letra da musica
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Vamos simbora, pra um bar/ Beber, cair, levantar/ Vamos simbora,
pra um bar/ Beber, cair, levantar [este ultimo verso é repetido como
refrdo, por mais oito vezes, em estrutura meldédica simples de
pergunta e resposta] Cabra safado, cara zoeira/ S6 gosta mesmo é
de mulher treiteira/ Mulher direita o cara nao quer/ Fica travado e até
briga com a mulher./ Eu j& tentei mudar pro meu amor/ Mais a
cachaca me pegou € a farra agora € o meu lugar./ Eu ja tentei mudar
pro meu amor/ Mais a cachaga me pegou e a farra agora € 0 meu
lugar./ Mais se vocé quiser me acompanhar, eu vou te convidar/ Pra
ir pra onde?/ Vamos simbora, prum bar/ Beber, cair e levantar.
(ANDRE e ADRIANO, 2008).

Eu percebo esta musica como uma apologia ao uso excessivo da bebida. A
mensagem dela é muito diferente de outras que atribuem carater dramatico ao uso
do alcool. A musica tem ritmo rapido e dangante, e os cantores — tanto na gravagcao
original, com Bruno e Marrone, como na festa, com a dupla contratada — tém no
rosto e na voz expressbées alegres enquanto cantam. Entdo vivemos com essa
contradigdo: propagandas na televisdo com “Se dirigir ndo beba” e uma trilha sonora
de ‘Beber cair e levantar’ muito facil de ser memorizada. Agora, ao escrever, tenho
duvidas se é se dirigir ndo beba, ou se beber ndo dirija, mas ndo tenho nenhuma
duvida sobre o refrGo nefasto que sei inclusive cantar.” (Escola 1. Repertério
escutado. 05 de julho de 2008).

A ingenuidade pedagégica, que indicamos aqui, abriu espaco para episodios
pontuais que transcenderam a mera desconsideracdo sobre o carater ético da
mensagem estética, e revelaram mesmo o que interpretamos como distorcoes e
perversdes neste carater.

E a sala da 22 série. Quando entro na sala os alunos estdo sentados nas
carteiras e em siléncio para ouvir a musica. A professora, que ja me conhecia,
explica do que se trata a musica. Estdo revendo o resultado de um trabalho
realizado sobre o lixo (“Lixo no lixo”, um rap composto por quatro alunos e gravado
com auxilio do professor de musica). Neste momento saio do foco do loteamento do
espago sonoro e passo a me deter mais no processo de composicdo da musica, em
compreender como se da o envolvimento dos alunos e da professora nesta atividade
musical. H4 matéria no jornal local da cidade sobre este trabalho. A professora me
da um depoimento e disponibiliza a gravacdo da musica em audio.
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(Depoimento da professora de uma 22 Série)

Nosso projeto surgiu pelo “Projeto Respeito”, da escola. Cada sala ou série
escolheu um tema que indicasse a necessidade de respeito. Nos escolhemos
trabalhar o lixo e fizemos um trabalho de base. Estudamos as questdes referentes
ao lixo e também outras sociedades que sdo mais civilizadas em relagdo ao lixo
(Japéo, Europa, sul do Brasil). Assistimos um filme “O desafio do lixo.”

Ana: Porgque vocé escolheu o filme?

Professora da 22 Série: Cheguei no filme porque fui ver na escola o material que
tinha disponivel sobre o assunto. Trabalhamos esse filme que tinha uma musica do
Gilberto Gil. Ai decidimos fazer uma musica. “A principio saiu um texto, ndo dava
uma musica ainda, ai surgiu um poema e do poema pra musica foi mais facil, e ai
perguntamos que musica que € critica, que género de musica que € critico? O rap.”
Foram quatro alunos envolvidos e eu fui fazendo intervengbes, para auxiliar na
composicado. “Ai o professor de musica ajudou. O ritmo da mdusica ja estava
montado, e precisou adaptar melhor em algumas palavras pra dar certo com o
arranjo.”

Ana: O que fez vocé pensar no rap para uma musica critica?

Professora da 22 Série: “Eu ja havia pensado no rap. Os alunos gostam de rap e é
um género critico. Pensamos no potencial que a musica tem para passar
mensagens para outras pessoas.” [...] O professor de musica ajudou e fez o arranjo
e a gravagao com eles. Abaixo, a letra da musica cujo audio esta anexado a este

exemplar.

Lixo, o Lixo, lixo, o lixo / Jogado no ambiente nao!
Somos brasileiros / Temos que honrar nossa nacao

O mundo estéa perdido / A falta de respeito

Parece nao ter jeito / O homem nao enxerga

O que esta acontecendo / Todas as enchentes

Sé&o por causa da gente / Irmao, preste atencao

Nao jogue lixo no chdo / No chao da sua escola e da sua cidade
Nao vé que isso volta pra vocé / Prejuizo..., desabrigo...,
Quanta tristeza / Pessoas sumindo na correnteza

Irm&o preste atengdo / No seu coragéao

Olhe com respeito / Com muito jeito

E com grandeza / Cuide da natureza

Faca sua parte / Deus fez o mundo

Com muita arte / Seja diferente

Respeite o0 ambiente / Falou irmao

Nao jogue lixo no chdo / N&o jogue lixo no chao

Nao jogue lixo no chdo
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(Quatro alunos da Segunda Série, com intervencdes da professora,
como parte do projeto sobre o lixo. 2009).

(Escola 2. Repertério escutado. 30 de novembro de 2009).

Embora a ingenuidade pedagdgica presente neste caso nao se relacione ao
loteamento do espago sonoro, conforme sugestdo da Banca do Exame de
Qualificacdo de Doutorado, tornou-se relevante indicar o que foi gerado numa
situacdo de Educacdao Musical distorcida. O objeto de atencao foi o desvio da
culpabilizagao do problema do lixo, afastando a questdao do ambito do sistema de
producdo industrial e da administracdo publica e reduzindo-o aos dominios das
criangas, como se estas pudessem de fato diminuir as enchentes e as vitimas que
ela faz. 3

A musica traz estrutura padronizada e timbre sintético imitando instrumentos
acusticos.

Outro episddio a enfatizar um carater perverso expresso na mensagem
estética € o da musica “Maria Bochecha’, esta parte integrante de material destinado
a Educacdo Musical infantil. Na apresentacao de final de ano, todos os alunos do
periodo da tarde de uma escola de ensino infantil, ensaiados pelo professor de
musica, se reunem na quadra coberta da escola, e participam com varias musicas,

além desta, cantando junto com as gravacoes e fazendo gestos.

[...] Uma das musicas tem uma letra que me parece ser uma apologia ao
Bulling, e espanta-me ela ser composta especialmente com finalidade pedagdgica
para o ensino infantil.

31 de janeiro: Posteriormente (10 de dezembro) em fungdo do meu trabalho
na rede municipal de educacdo, tenho acesso aos relatorios elaborados pelo
professor de musica nos quais constam a letra da musica e o relato da atividade
didatica que a acompanha:

Atividade Maria Bochecha (com musica)
Jodo olhou pra ca

%A banco observa gue, nesta mesma época, o entdo prefeito de Sao Paulo, Gilberto Kassab, ia para
a televisdo mostrando que as enchentes de S@o Paulo acontecem por causa do lixo jogado nos
bueiros.
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Jodo olhou pra la
Quando viu Maria Bochecha
Comecou a bochechar
Bochecha, tchu, tchu, tchu. [Este trecho foi repetido na musica, e no
tchu as criangas soltavam o ar pelos labios, em br, enquanto apertam
as préprias bochechas com as maos, tudo ritmadamente, ao som da
cangéao.]
Enriquecer a histéria com detalhes enquanto é contada assim a
musica sera enriquecida e prepara a atengao das criangas.
Relato da atividade realizada.
Pedir as criancas que formem um circulo e sentem-se no chao
perguntar como Jodo fazia quando via Maria Bochecha reproduzindo
0 som juntas, dar lapis e folha para cada criangca e pedir que
registrem da sua maneira as bochechas de Maria. Como estimulo
pedir que cada um leve sua folha para casa conte e cante a histéria
para os pais e amigos. Com esta atividade foram trabalhados os
seguintes aspectos: lateralidade, longe e perto, pulso, freio inibitério,
movimento,  expressdo  facial, criatividade, concentracao,
desenvoltura.
(RELATORIO DE ATIVIDADES DA EDUCACAO MUSICAL.
Elaborado pelo professor. Arquivo da Secretaria Municipal de
Educacéao da cidade. 2009.)

z

E dificil registrar esse dado repugnante. Também é fascinante té-lo
encontrado. Bulling é eufemismo. Barbarie é mais adequado. E interessante lembrar
que a cangdo tem uma gravagdo em voz feminina, muito melodiosa, acompanhada
por piano.” (Coletas realizadas em outros espacos escolares que ndo os das escolas
1 e 2. Repertorio escutado. 04 de dezembro de 2009, periodo da tarde, Escola
Municipal de Ensino Infantil).

Os critérios de escolha e execugdo das musicas nos espagos escolares
estudados, e que favorecem a influéncia da industria cultural, foram: a prevaléncia
da facilidade de acesso ao repertério musical, os pedidos informais de alunos e
educadores e 0 gosto pessoal de quem opera os equipamentos de reproducao
sonora. Isso porque, permeados pela ingenuidade pedagdgica — acompanhada da
infancia cultural, conforme traz a Introducéo deste trabalho — os responsaveis pelo
espaco escolar desconsideram os conteudos educativos de carater ético, contidos
nas letras e na formas de se apresentar as musicas, e se submetem aos padrdes
musicais da industria cultural para validar as atividades escolares que evolvam

musica.
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Sobre a quantidade de musica executada na escola diz ser “Pouca musica.

Muito pouca musica.” Deveria haver projetos pra um leque de opg¢des maior. O
espaco do aluno para colocar musica no recreio € usado com os produtos da midia.
Percebe muita semelhanca entre o repertério usado na escola e o executado no
radio e na TV. (Escola 1. Entrevista com professor. Professor 1. 02 de junho de
2008).

Diz que nao gosta de trabalhar musica internacional — se refere a esta como
musica americana. Mas na escola, com os alunos da manha usa este repertério “pra
nao comprar briga. A tarde eles sdo mais receptivos. Ai eu ponho o que eu acho que
eles tém que conhecer e recebo a deles, que ndo é nada absurdo.” Pergunto quem
ganha no balanco do repertério. Ele diz que de manha a cada dez musicas que
tocam na radio sete sdo escolhidas pelos alunos e trés por ele. (Escola 1. Entrevista
com professor. Professor 5. 26 de agosto de 2008).

Ana: Vocé concorda com o repertdrio usado na escola? Vocé alteraria?

Professor 6: “Nao. Nao concordo. Eu acho que tem professoras que passam
musicas, principalmente em fim de ano, mas elas ndo conhecem a musica, ndo tem
musica dentro delas, ai elas falam pro aluno cantar mais alto, ou mais baixo, sem
considerar as possibilidades e as técnicas. [...] Na banda também ndo considero
muito bem, poderia ser melhor. Mas se ndo fosse assim, ndo teria banda. Fizemos
um trabalho com décadas, pegando uma musica de cada década. O resultado disso
foi apresentado em Jaboticabal, na faculdade, e com o reconhecimento das pessoas
la, eles [alunos] passaram a gostar e facilitou o trabalho dentro da banda.”

Ana: Porgque acha que esse repertério é executado?

Professore 6: “Porque musicalmente € pobre, é sempre uma bateria de teclado, por
limitacOes técnicas.” [...]

Ana: Vocé acha que existe alguma relacdo entre a imagem da banda da escola com
a novela Malhacao? [Novela dirigida ao publico juvenil, cujas tramas se passam com
alunos da mesma escola, e esta escola possui bandas de musica.]

Professor 6: “Sim, ja vi varias. Modo de se vestir, vocabulario, ‘caracas’”

[0 uso da expressao] e sugestdo de repertério. Acho que se propuséssemos uma
Malhagcao cover ia ter fila de espera para entrar na banda. A banda comecgou com
dezesseis pessoas, e ficaram oito porque 0s que entraram queriam apenas tocar o
que quiseram. A direcao [da escola] resistiu ao meu jeito de trabalhar, e eu também
resisti e ela viu que meu jeito de trabalhar deu resultado. Teve a experiéncia em



123
Jaboticabal, eles foram aplaudidos cantando MPB. (Escolail. Entrevista com

professor. Professor 6. 03 de setembro de 2008).

A validacao das atividades musicais escolares pelos padrées da industria
cultural também refletiu no modo como essas atividades se efetivam. Assim,
pudemos ver que a simples aplicacado/manipulacao da tecnologia € tomada por fazer
artistico. Em outra coleta, temos — como na maioria dos eventos comemorativos
observados — o professor de Educacdo Musical envolvido com a operagdo de
equipamentos tecnoldgicos.

E noite (19:15) e na quadra coberta aguardamos a apresentacéo de final de
ano para os pais e familiares, de alunos de todas as séries, reunindo mostra do
trabalho realizado. A mostra foi feita por apresentacdo de Power-Point em data-show
com mostra do trabalho de cada série e disciplina, com fotos, trilha sonora e fala do
professor (esta ao vivo, com microfone) e algumas apresentacdoes de esquetes de
teatro, de dancga e quatro apresentacdes de musica. [...]

Os responsaveis técnicos pelas execucbes musicais no espaco escolar
foram o professor de musica (que montou as apresentacdes no Power-Point,
escolheu a trilha sonora e operava os equipamentos) e o prestador de servigo
contratado que alugava o equipamento de som. As musicas que nao fazem parte da
apresentacao (musicas de espera e de encerramento) foram tocadas por escolha do
proprietario do equipamento de som, contratado, a quem pertence 0s respectivos
arquivos de audio. [...]

O professor de musica utilizou em um dos momentos do evento uma flauta
doce. Nos demais momentos esteve operando notebook e equipamentos de som,
estes, juntamente com o0s contratados para sonorizar o ambiente. (Escola 2.
Repertério escutado. 09 de dezembro de 2009).

Na mesma coleta, outro fato indica o uso ndo autoral da tecnologia. Embora
essa tecnologia possa, a principio, ampliar as possibilidades de acesso a informacéao

e a comunicacéao, constamos que seu uso fica reduzido ao emprego desta segundo
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suas possibilidades imediatas, na medida da formacao/semiformagcdo dos sujeitos

que a utilizam.*’

A convite da orientadora pedagdgica, eu e os alunos do grupo musical que
coordeno nesta escola (O Trenzinho do Caipira) gravamos um video, com musicas e
depoimentos, que seria reproduzido no evento. Optamos por usar o video porque a
maioria dos alunos, residente na zona rural, ndo poderia comparecer ao evento.
Algumas das familias que compareceram foram de trator. No inicio do evento a vice-
diretora me avisa que o video ndo seria apresentado porque ninguém soube como
executar o arquivo e inclui-lo na apresentagcdo em Power-point, ou de nenhum outro
modo possivel de ser exibido no data show. [...]

Contei 28 computadores na escola. A maioria deles em rede e ligados a
internet. Um estagiario presta servico na escola como técnico em informatica. O
professor de musica que ficou encarregado de fazer as apresentacdées no Power-
Point possui na escola um projeto com a proposta de ensinar os alunos a usarem a
tecnologia digitam para edicao e reprodugcédo de musica em audio e video. (Escola 2.

Repertorio escutado. 09 de dezembro de 2009).

A tecnologia que pode representar uma novidade de condigdes temporais e
espaciais, e um novo meio para producdes autorais, tem se efetivado na utilizacdo
rudimentar dos seus recursos e se consolidado como mais um veiculo de
comunicacado de massa e de massificagao propriamente dita.

Além de a tecnologia ser usada com carater meramente de reprodu¢do nao
sendo instrumentalizadora para trabalhos autorais, entendemos que, tomar o
emprego dela por fazer artistico favorece certa confusdo. Falamos desta em relagéo
as atribuicoes dos profissionais contratados para a Educag¢ao Musical e as de outros
sujeitos que, dentro do espago escolar, tenham o0s conhecimentos técnicos
necessarios para operar equipamentos tecnolégicos, sejam eles inspetores,
secretarios, sonoplastas contratados para eventos e até mesmo alunos mais velhos.
Dessa forma, o repertério musical que é executado no espaco escolar, de modo

geral, segue as preferéncias dessas pessoas.

% Consideracdes a esse respeito sdo feitas na secdo 2 do capitulo 2 “Atualidade do conceito de
industria cultural”.
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Os alunos da manha ja deixaram a escola e aproximadamente ao meio dia e
55 minutos uma professora do ensino infantil, entra na radio e aumenta o volume do
sinal. Do péatio interno, onde nao se costuma ouvir o sinal que era reproduzido nas
salas, este passa a ser ouvido. Toca musicas diversas da Xuxa. Ha um vozerio de
criangas. Exatamente do meio dia e 59 minutos, até as 13 horas ha o sinal do
periodo da tarde, este cada dia com musicas variadas que os alunos colocam.
(Escola 1. Repertério escutado 19 de junho de 2008).

A tarde a radio interna da escola utiliza o som de emissora de radio local,
porque o computador em que esta a programacéao da radio da escola esta quebrado.
(Escola 1. Repertério escutado. 19 de agosto de 2008).

Pergunto se percebe alguma semelhancga entre o repertério usado na escola
e o0 executado no radio e na TV. Responde que: “Em relacdo aos alunos sim, o que
tem na moda. Sem ser funk nao agrada.” (Escola 1. Entrevista com professor.
Professor 1. 02 de junho de 2008).

Ana: Vocé concorda com o repertério usado na escola? Alteraria?

Professora 4: “Eu acho justo, é o que eles estdo ouvindo agora. Eu acho que
€ o momento deles. Mas tenho medo de que nunca conhecam mais nada, Renato
Russo por exemplo.”

Ana: Porque vocé acha que esse repertorio é executado?

Professora 4: “Por causa das solicitacées, ha quem goste infelizmente. [...] O acesso
€ muito facil, o poder de opgdo é maior. O acesso maior € mais especifico, e a
pessoa nem passa para conhecer outras musicas.”

A professora explica-me que pensa que a facilidade de acesso as musicas
pelos meios de comunicagéo e principalmente pela internet é muito grande, mas
muito especifica quanto aos estilos de musica. Diz que as pessoas acabam por nao
conhecer outros estilos. Eu ja havia pensado nisso, mas ela coloca esse fato com
muita clareza e eu abandono a transcricdo para ouvi-la. (Escola 1. Entrevista com

professor. Professor 4. 26 de agosto de 2008).

De fato, em virtude do repertério escutado nas coletas — parte dele
conseguido pela internet — que, na sua maioria, € 0 mesmo das musicas
padronizadas encontradas nos veiculos de comunicacdo de massa, constatamos

que a tecnologia (informética e internet) ndo foi utilizada para expandir o universo
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cultural e possibilitar o acesso a musicas que naos as dos veiculos de comunicagao

de massas. A tecnologia facilita o acesso, possibilita a diversidade, mas isso néo
tem eficacia se o capital cultural ndo permitir a expansdo da diversidade. A
tecnologia, por si, ndo ajuda as pessoas a encontrarem 0 que ndo conhecem, o que

nao lhes é familiar.

Os equipamentos utilizados sdo CD player, caixa amplificada e microfone da
escola. Os responsaveis pela execugcao/sonorizagdo no espaco escolar sao a
professora de ciéncias, um inspetor e os alunos do teatro. A razdo da execugao é
abrir e encerrar o evento. As musicas foram escolhidas pelos alunos que fizeram o
teatro, de quem também sao os arquivos sonoros. (Escola 2. Repertério escutado.
Teatro na quadra. 01 de dezembro de 2009).

Ana: Se vocé pudesse escolher, pedir, sonhar algo para a escola, o que
seria?

Funcionaria 1: “Eu queria ter uma radio chique, e que nao precise usar o som de
outras pessoas, e um lugar maior pra radio. J& pensou ter essas musicas bem
antigonas, de jovem guarda?”

Ana: Vocé ja colocou essas musicas? O que acharam?

Funcionario 1: “Os alunos gostaram, mas perguntam onde eu arrumei.” (Escola 2.
Entrevista com funcionarios. Funcionaria 1. 17 de dezembro de 2009).

Na seqléncia cada sala faz uma apresentacdo sob orientacdo das

professoras de sala. As musicas so:

Agora eu vou cantar — Xuxa

Vamos brincar — Xuxa

Pop-Pop — Eliana

Carimbador Maluco — Canta Raul Seixas, no Cd Baldo Magico.
O circo — Xuxa

Bate o sino, Papai Noel e Natal das criangas.

O responsavel técnico pela execucdo das musicas era o professor de
musica e o repertério foi escolhido por cada professor para a apresentacdao de sua
sala, havendo salas em que ha dois professores. (Coleta realizada em outros
espacos escolares que nao os das escolas 1 e 2. Repertorio escutado. 04 de
dezembro DE 2009, periodo da tarde, Escola Municipal de Ensino Infantil).
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O levantamento do acervo de material sonoro musical também indica a

prevaléncia de repertério musical fartamente encontrado nos veiculos de

comunicacao de massa.

Os arquivos estdao em uma sala que funciona como almoxarifado, onde tem
varios materiais e muitos livros. Nao é a biblioteca, mas ha muitos livros. Os
materiais com musica estdo em estantes, nas prateleiras do meio e nas de baixo. [...]

Os CDs encontrados foram:

1 CD de histéria: Chapeuzinho Vermelho

1 CD de histéria: Patinho Feio

1 CD de enciclopédia multimidia dos seres vivos dentro da capa do CD de um Fabio
Junior (o CD nao foi encontrado).

1 CD Conta outra Vez, Lojas Americanas, BMG. Faixas com elenco teatral da Radio
Nacional e fundo musical de Zacarias e sua Orquestra. Produto exclusivo das lojas
americanas.

1 CD As melhores musicas das novelas do SBT. As Pupilas do Senhor Reitor &
Eramos seis. SBT/ Velas.

1 CD Angélica. Columbia.

1CD Sitio do Pica-pau Amarelo. Cacadas de Pedrinho. Sivad Editorial/Uol.

1CD com encarte/livro. Volta ao mundo em 80 mdasicas, vol. 2. Editora Europa.

1 CD Luz no meu caminho. Som Livre 1995.

1 CD diversos (copiado/compilado por usuério), Arca de Noé e Orquestra dos
bichos.

1 CD Positivo Canta — Educagéao Infantil Nivel I. Sob licenca de Alma Sintética
Producodes Artisticas LTDA. Coletanea de musicas diversas, com tematica infantil de
varios albuns que utilizam indistintamente arranjos sintetizados (principalmente nas
musicas tradicionais, de roda) e acusticos.

2 CDs com 64 faixas da mesma musica “Maméae é uma estrela’. (copiado/compilado
por usuario).

1 CD chamado selecao 2, (copiado/compilado por usuario) com musicas de Renato
Russo, Caetano Veloso, Raul Seixas, Lulu Santos e Skank.

Varios CDs-room, de aulas do sistema apostilado, de games didaticos e de historias
infantis com sonorizacao digital.

1 CD Xuxa, Luz no meu coragéo.
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Avaliacdo: muitos CDs de musica padronizada da industria cultural, inclusive os

apresentados como material didatico. Muitos empregam timbres sintéticos imitando
timbres acusticos. Nada confere um diferencial por tratar-se do material que ha em
uma escola. Durante o tempo em que estive no local ninguém entrou, o que indica
que os materiais ndo sao muito utilizados.

[..]

Outros arquivos sonoros estdo na radio. A coordenadora diz que sao CDs
dos alunos. Estes ficam em duas pilhas, ao lado do aparelho de som que reproduz
as musicas para a radio. Os alunos escalados para operar a radio tém livre acesso
ao equipamento. Os CDs estdo, na sua maioria, sem capa, riscados e sao
cépias/compilacao de usuarios. Foi preciso ouvir partes dos CDs, para verificar do
que se tratava, e se 0 conteldo correspondia ao que estava escrito com caneta-
marcador.

Os CDs encontrados foram:
1 CD (cépia) identificado como “Semana da Crianga, 2007", com musicas da Xuxa.
1 CD (cépia) identificado como "Xuxa depois da terceira série’”.
1 CD (cépia) identificado como "Musicas de Festa Junina", com 22 faixas contendo,
dentre elas, arquivos de audio do Caldeirdo do Huck (programa da Rede Gilobo,
apresentado por Luciano Huck), com a dupla sertaneja Chitdoziho e Xorord
cantando Como nossos Pais, que Luciano Huck apresenta como musica da Elis
Regina e Moreninha linda com Almir Sater, Pena Branca & Xavantinho e um em solo
de sanfona.
1 CD (cépia) identificado como “Hinos Nacionais®.
1 CD (copia) identificado como “Hino Solidéia’ , contendo o Hino da cidade. (Uma
das professoras chama-se Solidéia.)

Alguns CDs trazem na capa o nome do professor de musica e uma
identificagéo, conforme segue:

1 CD (cépia) identificado como “Queen Dia dos Pais Colégio X 2007"

1 CD (copia) identificado como “Rasta Pe“ que ao ser colocado no computador este
identifica como sendo “Rasta Pé/Fala comigo/Forrd universitario”

1 CD (c6pia) identificado como “Spider Man“. Trata-se de uma copia do filme
homonimo.

1 CD (cépia) identificado como “X-MEN". Trata-se de uma cépia do filme homdénimo.
1 CD (cépia) identificado como “Hinos Nacionais”
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1 CD (cépia) identificado como “Forrd”

1 CD (cépia) identificado como “Aquarela’

1 CD Torre de babel internacional (trilha da novela)

1 CD Sertanejo Country — Esso Ultron Music Collection

1 CD Vila Madalena (Com varias musicas nacionais). Este tem sinais de muito
manuseio, pois mal é possivel ler a impressao, contendo Xuxa, Pedro Luis e a
Parede, Milton Nascimento.

1 CD “OMO, 26 cantigas de roda. Fundacdo Victor Civita’. (Com instrumentos
sintetizados).

1 CD "Esso Ultron Music Colection — Roméntico Nacional e internacional’

1 CD (co6pia) identificado como “Poesia.” Inicia com poesia, parece Drummond lendo
a primeira faixa. Sim, € Drummond. S&o 14 faixas, 10 com poesias e as 4 ultimas
com musicas: Caetano, Bethania, Renato Russo, Elis Regina.

1 CD “Contos classicos para ler e ouvir’. Arranjos, gravacao e mixagem: Marcos
Scheiber. Producao Estudio Cidade 300. Ciranda cultural.

Avaliacdo idem a anterior e: muitos CDs de musica padronizada da industria
cultural, inclusive os apresentados como material didatico. Muitos empregam timbres
sintéticos imitando timbres acusticos. Nada confere um diferencial por tratar-se do
material que hd em uma escola. Os materiais pertencem a alunos e professores, e
apresentam sinais de manuseio (riscos).

No computador ha cerca de 80 musicas arquivadas. Sao musicas de varios
estilos, com MPB, sertanejo, pop nacional, pop americano, country nacional, rock
nacional, rock americano, trilhas de filmes, axé e pagode. Estas musicas sao as que
ficam na programacdo do computador e sdo executadas pela radio
automaticamente. Para executar as musicas dos CDs, pelo aparelho de som ou pelo
computador é necessario que uma pessoa coloque o CD no equipamento. (Escola 1.
Levantamento do acervo sonoro-musical. 19 e 20 de setembro de 2008).

Os procedimentos de observacao livre e de repertério escutado indicaram
que os arquivos de audio guardados na sala de almoxarifado raramente sdo usados,
e que os mais usados ficam no proprio computador da radio escolar, bem como os
CDs que ficam na sala onde a radio funciona.

Pelos dados trazidos acima, juntamente com todos os demais coletados,

identificamos que a maioria das musicas executadas no espaco escolar pertence a
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mesma categoria das musicas padronizada dos veiculos de comunicacao de massa,

e que sao utilizadas no loteamento do espaco sonoro. Estas musicas chegam a
escola levadas pelas pessoas que operam 0Ss equipamentos sSonoros € nhao
encontram nenhum tipo de resisténcia por parte da equipe pedagdgica, que por
desconhecimento — supomos — desconsideram o carater ético/educativo do
conteudo musical.

Uma vez que o repertério musical escolar € diretamente influenciado pelos
veiculos de comunicacdo de massa da industria cultural, dois dos elementos que
caracterizam essa producdo foram encontrados no espago escolar: a terceira
programacao — ou melhor, um paralelo escolar a este segmento musical — e o farto
emprego de timbres sintéticos imitando timbres acusticos®® em gravacées diversas.
Estes dois elementos sdo tratados nas sec¢des a seguir.

5.6 A terceira programacao no espaco escolar

Os artistas que resistem e se recusam a trabalhar com os padrdes da
industria cultural encontram muitas dificuldades para a distribuicdo dos seus
trabalhos. A industria cultural encampa parte dessa producao artistica nao
padronizada e a apresenta como segmento cultural alternativo, caracterizado por
glamour e pompa, segmento este que a Teoria Critica chamou de terceira
programacao (ADORNO, 1995. Televisdo e formagdo). Nela, as musicas sao
apresentadas como muito elaboradas, sugerindo que sejam de dificil entendimento e
incapazes de agradar ao grande publico.

Se por um lado a terceira programacao possibilita 0 acesso de um publico
segmentado as obras de arte, por outro impede que estas estejam ao alcance das
massas, porque todas as vezes que sao a elas oferecidas ja vém com a sua
propaganda subliminar negativa, reforcando a diferenca que existe entre ela e a

cultura de massa.

% As implicagdes do emprego de timbres sintéticos em lugar dos acusticos sdo tratadas na segdo 3
do capitulo 6 “Triangulo versus teclado eletrénico: a dimensdo humana e concreta na percepcao
estética versus padronizagao e simulacro.”
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Se nos programas musicais de auditorio, dangarinas sorridentes e com pouca

roupa formam o cenario para um animado grupo musical, com coreografias que sao
ensinadas ao publico, as orquestras e corais se apresentam tradicionalmente
vestidos de preto e longo, cumprindo formalidades cujo sentido s6 os iniciados em
musica erudita compreendem.

Na televisdo, concertos de Natal e solenidades de inauguracdo executam
repertorio erudito, da mesma forma que a escola, sobretudos nas formaturas, abre
espaco para a execucdo do Hino Nacional e de mdusicas eruditas, ou mais
melodiosas e de letras com potencial reflexivo e melancélico. Esses sao exemplos
de momentos, cuja importancia impar a eles atribuida deva bastar para que os
ouvintes se submetam a escutar musicas que nao fazem parte de seus cotidianos:
Pompa e Circunstancia (Edward Elgar) para um evento de pompa circunstancial.

Na nossa coleta, observamos que a maior parte do repertorio executado, em
ambas as escolas e nos demais espacos escolares, era peculiar as musicas
padronizadas e de facil acesso nos meios de comunicagdo de massa, inclusive as
que foram utilizadas em apresentacbes e atividades musicais. Contudo, nos
momentos mais solenes havia uma mudanca dentro deste repertorio, de modo
semelhante a fung¢do do repertério que a industria cultural apresenta como terceira

programacao.

Enquanto se aguarda cerimbénia ha uma selecao de Djavan e Kenny Gee.
Durante a solenidade, no momento da entrega dos certificados toca a musica de
abertura do programa “Fantastico’, da rede Globo. [...] Ap6s a cerimbnia ha o
coquetel, em que foram tocadas musicas nacionais dos estilos pop, sertanejo
romantico e musica eletrénica. (Coletas em outros espacos escolares que nao os
das escolas 1 e 2. Repertério escutado. 08 de dezembro de 2009).

Ana: E no momento das comemoracdes, das festas? Quem escolhe as
musicas?

Funcionaria 1: “Até o ano passado sempre foi eu que coloquei as musicas. Esse ano
[para a formatura da 82 série, da qual ela foi apresentadora] foi contratado um moco
de fora que tinha o som, mas no final eles usaram o meu CD. [...] Eles perguntaram
se tinha. Chegaram a tocar mais tecno. Mais no comeco e no final. Durante toda a
formatura foi usado o CD da escola, que eu fiz. Depois do Hino Nacional eu fui falar
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uma mensagem e ele s6 tinha uma musica pra servir de fundo.” (Escola 2. Entrevista

com funcionarios. Funcionaria 1. 17 de dezembro de 2009).

Ana: Como foi 0 som na formatura este ano?
Funcionario 2: “Na formatura, o professor de musica ia tocar na formatura, mas ele
falou pro pessoal do som [contratados] que ele ndo tinha repertério pra tocar o
tempo todo. Eles falaram comigo, se a gente tinha algum CD. Pegamos o da escola,
da [nome da funcionaria 1].” (Escola 2. Entrevista com funcionarios. Funcionario 2.
17 de dezembro de 2009).

Embora Adorno se referisse a terceira programag¢do como uma forma da
industria cultural apresentar a musica erudita, encontramos no espaco escolar o
equivalente a terceira programacao, explicitado pela clara e intencional mudanca de
estilos das musicas executadas nos diferentes momentos do evento.

Entendemos que essa diferengca no uso do repertério termine por criar e
enfatizar a diferenca entre a musica para ser respeitada — possivelmente por
representar valores de uma cultura considerada superior — e a musica para diversao,

que é oferecida no cotidiano, como autenticamente popular.

5.7 Testes de percepcao de timbres da coleta realizada junto a
educadores

Procedendo ao levantamento do acervo sonoro musical encontramos
materiais para a Educagdo Musical que utilizam timbres sintéticos imitando os
timbres de instrumentos acusticos. Parte destes de materiais é considerada recurso
pedagdgico para atividades musicais e parte € produzida especificamente para a

Educacao Musical.

(Inicio de transcricdo de parte da coleta do teste de percepcédo de timbres. 07 de
dezembro de 2009).

Esta coleta foi realizada no periodo da manhd com o primeiro grupo
composto por 28 sujeitos, professores do Ensino Fundamental (especialistas e
professores de 12 a 42 série) na escola 2, e no periodo da tarde, foi realizada com o
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segundo grupo, composto por 29 sujeitos, professores do Ensino Infantil (estudantes

de pedagogia e/ou educadores com magistério) em uma escola de educacao infantil
onde todos os professores deste nivel de ensino, da rede municipal, estavam
reunidos. [...] os dados dos dois grupos foram agregados de modo a compor uma sé
coleta, num total de 57 sujeitos.

Ainda, pelo fato de a maior parte dos professores especialistas, presentes no
primeiro grupo, atuarem também como professores do ensino médio na rede
estadual, e por parte dos sujeitos dos dois grupos atuarem na também na rede
particular, posso dizer que este procedimento de pesquisa atingiu todos os niveis do
ensino oferecido dentro do municipio.

Confrontando as respostas dos sujeitos para um total de vinte e duas
questdes, na primeira fase (distinguir o tipo de timbre pela escuta) e na segunda fase
(indicar o tipo de timbre pelas informagdes do encarte do CD) registramos a
quantidade de acertos que cada sujeito teve em cada uma das fases.

(grafico na préxima péagina)
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Grafico 1 — Quantidade de acertos por sujeitos nas fases.
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Foram colhidas e registradas as impressdes dos sujeitos para com o

procedimento de pesquisa nos sentidos do prazer/desprazer e da
dificuldade/facilidade em realizar o procedimento. Para a opinido sobre a dificuldade
as alternativas eram “facil; pouco facil; dificil” e para o prazer/desprazer em realizar
o procedimento as alternativas eram “gostei de fazer este teste; ndo gostei; foi
indiferente.”

Em relacédo ao prazer/desprazer quatro sujeitos deram respostas duplas, que
foram consideradas e registradas. E no item facilidade/dificuldade as respostas de
quatro sujeitos foram anuladas, pois nao foi possivel compreender, pela quantidade
de rasura, se assinalaram todas as alternativas, algumas delas ou se cancelaram
todas. Trés sujeitos escreveram, no espacgo para observacdes, que o teste era facil
de ser realizado, em relacao a tarefa de assinalar as questdes, mas que era dificil

em relacao a proposta de distinguir os timbres pela audigcéo.

OPINIAO SOBRE O TESTE

Né&o responderam 117
Nao gostei | 0
Indiferente 7:I 5

Gostei | ] 39

Nao responderam 7:I 13
Dificil | 125
P.Fécil 110

Facil =15

Grafico 2 - Opiniao sobre o teste. (Legenda: P. Facil = Pouco facil)

Oralmente, foi perguntado aos sujeitos se conheciam os dois modos de
producdo dos timbres (por instrumento acustico e por sintetizador), por qual tipo de
timbre tinham preferéncia e — para os que nao sabiam dos dois modos de producao
— por qual timbre passaram a ter preferéncia, ou, para ambos 0s casos, se eram

indiferentes nesta questao. Vinte e oito sujeitos ndo responderam a esta pergunta.
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CONHECIMENTO DADIFERENCA ENTRE
TIMBRES E PREFERENCIA

Indiferente 9

Prefere sintético [ 1

Prefere acustico 119

Conhecia

\
|
0 5 10 15 20 25

Grafico 3 - Conhecimento da diferente entre timbres e preferéncia.
(Fim da transcricdo de parte da coleta do teste de percepcdo de timbres. 07 de
dezembro de 2009).

O teste de percepcao de timbres inicialmente indicou que os professores
desconhecem a diferenca entre a origem dos timbres (grafico 3, se por producao de
instrumentos acusticos, ou o por timbres sintéticos imitando os acusticos). O teste
(gréfico 1) indicou também que, uma vez sabendo desta diferenca, é impossivel que
identifiquem de forma precisa a origem dos sons produzidos, seja pela escuta como
pelos encartes dos CDs.

O gréfico 2, referente a opiniao dos sujeitos sobre o teste, indica que apesar
de 25 sujeitos terem achado o teste dificil, 39 gostaram de participar do processo. As
perguntas referentes a este grafico foram realizadas com o objetivo de medir o
envolvimento dos sujeitos com o procedimento, o que foi avaliado como bom, numa
gradacao de “insatisfatério, satisfatério, bom e excelente”.

Segundo nosso referencial tedrico, o timbre sintético apresentado em lugar do
acustico é considerado simulacro da musica e objetivacdo desta. Entendemos que a
utilizacdo dos timbres sintéticos, em lugar dos acusticos, causa uma educacao da
sensibilidade tal — ou uma deseducacdo da sensibilidade tal — que favorece o
emprego da tecnologia na musica, a ponto de se aceitar nesta a auséncia de
conteudos artisticos e expressivos. Isto favoreceria a reducédo do elemento estético
apenas a sua dimensdo material®® e, por sua vez, favoreceria o loteamento do

espaco sonoro.

%9 Consideragbes sobre as dimensdes material e espiritual do elemento estético estdo no capitulo 2,
secao 3 “Elemento estético — conceitos adotados”.
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6 SEIS REFLEXOES COM CONCEITOS FUNDAMENTAIS DA TEORIA CRITICA

A palavra ethos significava para os gregos antigos a morada do
homem, isto é, a natureza, uma vez processada mediante a atividade
humana sob a forma de cultura, faz com que a regularidade prépria
aos fendmenos naturais seja transposta para a dimensdo dos
costumes de uma determinada sociedade. Em lugar da ordenagéo
observavel no ciclo natural das coisas (as marés ou as fases da Lua,
por exemplo), a cultura promove a sua prépria ordenagcao ao
estabelecer normas e regras de conduta que devem ser observadas
por cada um de seus membros. Sendo assim, 0s Qregos
compreendiam que o homem habita o ethos enquanto a expressao
normativa da sua prépria natureza. Embora constitua uma criacao
humana, tal expressao normativa pode ser simplesmente observada,
como no caso das agbes por habito, ou refletida a partir de um
distanciamento consciente. (LASTORIA, 2001, p.63).

Inquietacdo. Foi este sentimento que permeou nossas primeiras percepgoes
acerca daquilo que se transformou no objeto de pesquisa sobre o qual nos
debrucamos. Mas esta figura de linguagem “debrucar-se sobre um objeto de
pesquisa” representa uma inversao do que acreditamos ter sido a pesquisa. Nao nos
debrugamos sobre nada: estdvamos sim, imersos no universo da pesquisa e foi
necessario, a partir de nossa pequenez, olharmos para todas as direcbes e
distancias a fim de percorrer este universo, passear por ele colocando na sacola
respostas para aplacar a inquietagao. Esta inquietacdo formulou perguntas ingénuas
que a colheita de pesquisador respondeu de forma complexa.

Trouxemos aqui seis reflexdes sobre as perguntas que, ainda sequer tendo
sido elaboradas de forma inteligivel, fomentaram nossa inquietacdo inicial.
Realizadas com fundamentos da teoria critica, receberam também a contribuicao de
toda a bibliografia e foram escritas com a liberdade necessaria a respiracao do
pensamento. Por tais caracteristicas foram apresentadas nesta parte do estudo.

No final da pesquisa, mais precisamente por observacdo da Banca do
Exame de Qualificacdo de Doutorado, descobrimos que, uma vez lancados os
primeiros olhares para a problematica da pesquisa, o fundamento da nossa
inquietagdo residiu sobre o ethos do comportamento musical. Por comportamento
musical nos referimos as formas de se compor, registrar, veicular e divulgar musicas;
as formas de se executa-las, escuta-las, de escolhé-las e de aprecia-las, no ambito
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de acbes individuais que, percebidas no seu conjunto, se configurem em

comportamentos enraizados num ethos fortemente influenciado pela industria

cultural. Influencia esta batizada de “loteamento do espago sonoro”.

Portanto, nesse novo ethos cultural remodelado com o auxilio dos
diversos instrumentais cientificos, cuja conversdo no mais recente
reino de uma implacavel heteronomia moral nos é apontada pelos
autores, resta apenas aos individuos — ao contrario de outrora —
mobilizarem as suas energias psiquicas ndo mais para se deterem
diante da forca dos costumes e leis sociais, mas para nao se
deterem entregando-se a ela. Noutras palavras, a dificuldade para os
individuos modernos em estado de massificagcdo € a de, justamente,
transgredir as normas, e ndo a de observa-las; pois, como salientou
Rouanet (1979), a sua observancia € facilitada por todos os
automatismos de uma cultura cujo poder de repressao se fez téo
abrangente e profundo que deixou de ser percebido como tal.
(LASTORIA, 2001, p.71).

Junto com a inquietacado sustentamos também — sempre — a confianca na

espiritualidade e na forca de transcendéncia que os elementos humanos assumem

ao se concretizarem nas obras de arte. Apesar da vilania da industria cultural.

6.1 Sob o perigo da hybris epistemoldgica: ressalvas para a musica popular

brasileira (MPB)

(Dedicado a cantora Juliana Amaral e musicos do show, Juliana Samba,

realizado em 15 de maio de 2008 no SESC-Araraquara, com producao de Moacyr

Luz, nos possibilitou a clareza de idéias latentes.)

A produgcdo da mdusica popular é altamente centralizada em sua
organizagdo econémica, mas individualista em seu modo social de
producdo. A divisdo de trabalho entre compositor, harmonizador e
arranjador ndo € industrial, mas simula a industrializagcdo, a fim de
parecer mais atualizada, enquanto, na verdade, adaptou métodos
industriais para sua promog¢ao. (ADORNQO, 1986, p. 121).

Nos textos Sobre a musica popular (1986, p. 115-146) e O fetichismo na

musica e a regressdo da audicdo (1999, p. 65-108) Adorno fala do processo de
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estandardizagdo como um recurso para apaziguar o ouvido diante das dissonancias.

Mas, ainda que considerando que todos 0s modelos musicais sejam, em maior ou
menor grau, entendidos como padrées, temos na musica popular brasileira uma
consideravel rigueza de modelos, combinagdes e formas de resolugcdes harmbnicas
esperadas que tranquilizam o ouvido. Contudo, sdo muitas e variadas dentro de
cada estilo. E dentro de cada estilo o elemento humano ressalta, executando os
mesmos padrdes com sutis diferencas. Ai estaria a fuga do fazer padronizado e a
transcendéncia dentro da propria padronizacao: as diferencas de interpretacao ainda
que dentro de determinados padrdes.

Compartilhadas e respeitadas pelos musicos, as convengdes tornam
possivel que uma orquestra funcione com coeréncia e se comunique
com o publico. O sistema sdcio-estético que rege o mundo artistico
impoe fortes restricbes aos “criadores” e reduz a um minimo as
pretensdes de ser um individuo sem dependéncias. Contudo, existem
dois tragos que diferenciam esse condicionamento nas sociedades
modernas. De um lado, sdo restricbes convencionadas dentro do
mundo artistico, ndo resultantes de prescricdes teoldgicas ou
politicas. Em segundo lugar, nos ultimos séculos foram abertas cada
vez mais as possibilidades de escolher vias ndo convencionais de
producao, interpretacdo e comunicacdo da arte, motivo pelo qual
encontramos maior diversidade de tendéncias que no passado. Essa
abertura e pluralidade é prépria da época moderna, em que as
liberdades econdmicas e politicas, a maior difusdo das técnicas
artisticas, diz Becker, permitem que muitas pessoas atuem juntas ou
separadas, para produzir uma variedade de fenébmenos de maneira
recorrente. A organizagdo social liberal (ainda que Becker nédo a
chame assim) deu ao mundo artistico sua autonomia, esta na base
da maneira moderna de fazer arte: com uma autonomia
condicionada. E, ao mesmo tempo, o mundo artistico continua tendo
uma relacao interdependente com a sociedade, como se vé quando
a modificagdo das convengdes artisticas repercute na organizagcao
social. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.40).

Padrées sao inerentes a linguagem, a cultura de um grupo e aos idiomas
musicais. Qual o critério para a beleza que poderiamos entdo empregar na
apreciacao musical? Pensamos que a beleza estaria em criar novas e inesperadas
necessidades, novos encadeamentos e caminhos sonoros, que mesmo sendo
reconheciveis dentro do padrao — ou dos padroes do estilo musical em questdo —
apontariam uma novidade que se amplia pelo agregar de novos elementos.

Ha ainda que se considerar um equilibrio em criar e satisfazer, em inovar e
acomodar, diferente do padrdao musical estereotipado que pretende oferecer a
satisfacdo pela saturacdo e que forca o individuo a fuga de si em vez de
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proporcionar sublimacdo e transcendéncia. Ndo encontramos referéncias de que

Adorno conhecesse a musica popular brasileira. Possivelmente daria ao choro a
mesma classificacdo do jazz, embora este tenha sido mais explorado para o
exibicionismo e o choro tenha se mantido em um outro contexto social, com menos
carater dancgante.

Apreciadores que somos da musica popular brasileira tradicional e nao
reconhecendo nela os processos que levam a semiformacédo, acreditamos que sua
beleza esteja na variedade de estilos musicais € na riqueza dos padrdes dentro de
cada estilo. Numa audicao livre, um apreciador capaz € o que pode apreciar varios
idiomas, inclusive os que nao esteja habituado a ouvir. A diferenca da arte e da nao
arte é a atuacdo humana, ja que arte somente o homem faz, ndo a faz nem a
natureza — ainda que esta ofereca modelos para o belo — nem a maquina. O belo na
musica popular é ver ndo o qué, mas como o homem atua sobre o concreto, a
interpretacdo de cada sujeito como artista executante, e estes processos estao
fortemente estabelecidos na superacéo do concreto pelo humano.

Musicos da atualidade questionam a divisdo de musica em erudita e popular,
e Adorno fala em “boa musica séria” (ADORNO, 1986, p. 143), dando indicios de
haver uma musica ruim, apesar de séria. Poderia assim haver, dentro dos padrdes
da musica popular brasileira, espagos para a experiéncia formativa no contato, na
abertura para entender, ou melhor, sentir diferentes estilos e as diferentes
interpretagbes/execugdes dentro dos mesmos estilos.

Nao estamos certos se chamariamos a isto de pseudo-individuacao, porque
apesar de haver uma pré-digestdo, pensamos que se a musica é uma linguagem
essa pré-digestao, se pensada em termos de modelos caracteristicos de cada estilo,
€ inevitavel: ou estariam todos os musicos obrigados a um experimentalismo
fundamentalista, sem fim. Mas retomemos a questdo do equilibrio na relacao entre
padrao/novidade na musica e expectativa/surpresa no ouvinte, porque € o equilibrio
o que faz a diferencga entre as variedades e possibilidades na estética musical dentro
de um padrao e a interpretacao/execucao humana.

Adorno, ao tratar da padronizagdo musical refere-se a “musica séria” (1986,
p. 131) como passivel também de seguir certos modelos na sua estrutura formal:
“Seria absurdo negar que tais modelos existem na musica séria. Mas sua funcao é
de ordem diferente. Mesmo que se assevere todo esse reconhecimento, isso ainda

nao é suficiente para compreender o sentido musical.”
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Neste ponto faremos algumas consideracbes entre o processo de

padronizacdo na musica popular em Adorno e a padronizacao nos estilos da muasica
popular brasileira por nés observada. O ponto central da anadlise sera a idéia de
sentido musical, trazida pelo autor, e os desdobramentos dela na apreciacao
estética.

O sentido musical de qualquer musica pode, de fato, ser definido
como aquela dimensdo que ndo pode ser captada s6 pelo
reconhecimento, por sua identificagdo com alguma coisa que se
saiba. Isso sé pode ser construido pelo espontaneo conectar dos
elementos conhecidos — uma reacao tao espontanea por parte do
ouvinte quanto espontanea ela foi no compositor — a fim de
experimentar a novidade inerente a composicao. O sentido musical é
o Novo — algo que néo pode ser subsumido sob a configuragdo do
conhecido, nem a ele ser reduzido, mas que brota dele, se o
ouvinte vem ajuda-lo. E precisamente essa relagdo entre o
reconhecido e 0 novo que é destruida musica popular. Reconhecer
torna-se um fim, ao invés de ser um meio. O reconhecimento do
mecanicamente familiar na melodia de um hit ndo deixa nada que
possa ser tomado como novo mediante a conex@o entre os varios
elementos. E um fato que na musica popular a conexao desses
elementos é tdo ou mais dada a priori que os proprios elementos.
Assim, reconhecimento e compreensédo precisam coincidir aqui, ao
passo que, na musica séria, a compreensdo é o ato pelo qual o
reconhecimento universal conduz ao surgimento de algo
fundamentalmente novo. (ADORNO, 1986, p. 131, grifo nosso).

Em relagdo a musica popular brasileira, € necessario fazermos uma
distincdo ao atribuir a ela as caracteristicas do processo de padronizacdo e
reconhecimento supracitados. Faremos isso apenas em relacdo a musica popular
brasileira por esta ser a de nosso conhecimento e envolvimento pessoal, mas
considerando que 0 mesmo seja possivel com a de outros paises e culturas.
Avaliamos que este seja um dos pontos que permite, numa primeira leitura, dizer
que os conceitos de Adorno sejam datados. Pensamos que o mais adequado seria
dizer que seus conceitos sao circunscritos a um fenébmeno de ordem mundial, mas
que nao podem ser atribuidos a todas as musicas populares, pois a grande
referéncia de musica popular na critica adorniana é a musica norte-americana em
geral e 0 jazz em particular, com raras referéncias ao folclore europeu.

Nao nos surpreende que apreciadores da musica popular brasileira ndo a
identifiguem como padronizada a ponto de categoriza-la como musica cuja audicéo

se dé mecanica e passivamente, excluindo a participacdo do sujeito na sua
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interpretacado subjetiva. Assim, parafraseando Adorno (1986), ao usar a termo “boa

musica séria” — indicando a existéncia de uma mausica séria ruim — pensamos haver
também a boa musica popular, e isso apresenta uma realidade ambigua em relacéo
ao uso de elementos musicais de carater estético pré-definidos: a existéncia das
relacdes funcionais dos componentes musicais, ainda que, mesmo dadas a priori de
forma geral, e de forma especifica dentro de cada estilo musical, ndo caracterizam a
forma de reconhecimento e padronizacdo de que trata Adorno. Ao contrario,
compdem dentro de um, ou de varios estilos musicais, o repertério formador do
conhecimento universal.

De modo semelhante, a existéncia de um ritmo constante e de sua
possibilidade/estimulo a danca é por nés considerada como intrinseca a propria
musica, cuja expressdo dancante dela ndo se da como exibicionismo ou privacao
intelectual, e sim como uma das formas possiveis de sua fruicdo e manifestacao. A
presenca da poesia, ou melhor, da forca poética nas letras da musica popular
brasileira € um outro fator distintivo, bem como os significados semanticos forjados
na relacdo melodia-letra. A possibilidade do novo existe e é o0 que caracteriza e
distingue o trabalho dos musicos (autores, intérpretes, arranjadores e
instrumentistas). Por isso pensamos ser oportuno pontuar que 0s perigos da
padronizacado musical e da semiformacgao, denunciados pelo principal teérico em que
fundamentamos nosso trabalho, ndo apenas se confirmam na nossa sociedade, mas
também representam uma ameaca a cultura musical popular que, mesmo tolhida
pela industria cultural em extenséo, resiste e sobrevive em profundidade.

E verdade que o sentido musical de uma peca popular pode sim ser
compreendido a principio por uma parte apenas da musica, prescindindo de outros
elementos. Mas isso ndo se configura como um problema, porque o material sobre o
qual o compositor popular trabalha é diferente do utilizado pelo compositor erudito e
a criacdo da cancdo se da justamente a partir dos elementos melodia/letra*’, sendo
natural que estes a representem suficientemente.

Sobre a supracitada divisdo de trabalho simular a industrializacdo
(ADORNO, 1986, p. 121), entendemos que, na boa musica popular, essa divisdo em
etapas na producdo da arte ndo descaracterize a producédo artistica, ao contrario:
articula a criagao de artistas diversos em etapas diferentes, tendo como fio condutor

0 A andlise das cangdes em TATTI, L. O cancionista. Sdo Paulo: Edusp, 1996, evidencia a ndo
dissociacao de melodia e letra.
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a subjetividade da cancéao. Os trabalhos — shows e Cds — sdo concebidos dentro de

uma proposta estética uUnica e essa individualidade é valorizada pelos artistas. Da
mesma forma, o apreciador ndo fica limitado aos elementos fundamentais da
cancao, mas tem sua experiéncia formativa potencialmente ampliada pelos outros
elementos musicais — arranjo, execugao/interpretacéo, e outros.

O fato de Adorno referir-se a padronizagcdo musical da musica popular nao
basta para enquadrar toda a musica popular, brasileira ou nao, na categoria de
musica padronizada. Isso seria um grosseiro equivoco que se chama “hybris
epistemoldgica” (BADIA, aula, 2007).

6.2 “Fala de crianca”, segundo Adorno, nas cancoes de axé e funk:
observando a massificacao musical no espaco escolar

Pesquisando como o processo de loteamento sonoro acontece no espaco
escolar, o comportamento de quatro alunos, entre cinco e quatro anos, nos conduziu
a algumas consideracbes sobre possiveis relagées entre as cangbes de axé e de
funk, e o que Adorno (1986, p.128-129), no texto Sobre a Musica Popular, conceitua
como fala de criancga.

Numa aula de educagédo musical, solicitamos aos alunos que fizessem uma
roda e quatro deles passaram voluntariamente a entoar uma cancao funk na ocasiao
muito difundida na midia, e a reproduzir os gestos que a acompanhavam. Pareceu-
nos que, além do aparente carater de indisciplina por saberem que a atitude nao
fazia parte do que esperavamos para a aula, o pequeno grupo também demonstrava
prazer em cantar e fazer a coreografia de forma sincronizada. A melodia era, plana,
quase falada, a letra com apenas uma palavra que se repetia e os gestos eram
bastante simples.

Adorno estabeleceu a idéia de fala de crianca a partir de termos e sons que
se assemelham a ela, pois o uso coloquial de palavras nas canc¢des populares ia
além da informalidade: oferecia elementos caracteristicos da fala infantil. Tal analise
foi possivel porque o autor utilizou a psicandlise e a filosofia na interpretacdo dos
cédigos estéticos da linguagem, utilizados na fala cotidiana e nas cancodes. As
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caracteristicas apontadas no texto a seguir serdo retomadas no decorrer de nossas

consideracoes.

As brincadeirinhas de crianca, o uso de expressoes infantis em
propagandas, tudo isso assume uma forma de uma linguagem
musical infantil na musica popular. Ha muitos exemplos de letras de
musicas que se caracterizam por uma ambigua ironia nesse
aspecto, pois, enquanto fingem uma linguagem infantil, mostram o
contentamento do adulto pela crianca ou até mesmo dao um sentido
pejorativo ou sadico a expressoes infantis [...]. Versos infantis
ingénuos e falsos sdo combinados com alteracdes propositais das
letras em cancdes originalmente infantis, para transforma-los em hits
comerciais. [...] Algumas de suas principais caracteristicas sao:
incessante repeticao de alguma formula musical particular
comparavel a atitude de uma crianca que manifesta incessante a
mesma exigéncia [...] a limitacado de muitas melodias a bem
poucos tons, comparavel ao modo de uma criancinha falar antes de
dispor de todo o alfabeto; harmonia propositalmente errénea,
lembrando o modo de criancinhas se expressarem com uma
gramatica incorreta; também certos coloridos musicais
superadocicados, funcionando como doces e bombons musicais.
Tratar adultos como criancas esta envolvido nessa representacao de
divertimento que € buscada para relaxar o esforgo diante de suas
responsabilidades de adultos. (ADORNO, 1986, p. 128-129, grifo
No0sso).

A partir de 1980 as musicas de axé e de funk tém sido apresentadas com
muita freqliéncia na midia, por grupos que utilizam coreografias de forte apelo
sexual. Essas coreografias usam gestos faceis de serem imitados, que associados a
letra, constroem um discurso de duplo sentido, cuja ambiglidade de expressdes o
leva a ser confundido com uma brincadeira infantil. As melodias das musicas sao
planas, mais semelhantes a fala que ao canto, com frases curtas e estruturas que se
repetem muitas vezes no decorrer da cancéao e o ritmo — principalmente no funk, e
em outras musicas de estilo semelhante também conhecido como pancadao —
apresenta batidas regulares e bem marcadas em compassos de dois ou quatro
tempos. As letras enfatizam o chulo e o grotesco e utilizam expressdes padronizadas
e girias caracteristicas da linguagem das populacées urbanas pouco letradas.

Pela “ambigua ironia” essas musicas atingem adultos e criangas, pois as
mesmas palavras e os mesmos gestos adquirem significados diferentes na recep¢ao
de cada uma dessas fases. A estrutura e a estética das cancdes satisfazem as
criangas pela semelhanga com o universo infantil e as expressdes de carater
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ambiguo permitem aos adultos e jovens satisfazerem-se com o “sentido pejorativo

ou sadico” que a elas atribuem.

O poder de agradar adultos, jovens e criancas potencializa a adesao a esses
produtos musicais. A esse respeito entendemos que a industria cultural enquanto
agente educador tem explorado de maneira étima sua ac¢ao pedagogica, € segundo
Almeida (2004, p. 14) sua eficacia ultrapassa a da escola:

E evidente que no pélo da producdo ha uma vontade de direcéo
mercadolégica, a exploragdo de impulsos e necessidades de grupos
maiores ou menores de consumidores. Para grupos grandes, massas
de consumidores, a produgcdo € mais simples, estereotipada, sem
dificuldades intelectuais que nao possam ser solucionadas, sem
questionamentos morais conflituados que nao possam ser
dicotomizados; enfim, a cultura para as massas, segundo 0s
produtores, € uma producao que segue objetivos bem definidos, fins
a serem alcancados e habitos intelectuais a serem conservados. E
nisso ela se parece muito com a escola. A cultura de massas e a
escola de massa compartilham a segmentacdo, a simplificacdo do
conhecimento, o oficialismo do poder econ6émico estatal. Sé nao
compartilham a competitividade e o profissionalismo.

As construcdes simbdlicas que correspondem a ambigua ironia repercutem
diretamente no mundo perceptivo das criancas (BENJAMIN, 1986). Nao ignoramos
que este seja formado também pelas representacdes dos adultos sobre o universo
infantil: os adultos constroem brinquedos cujos modelos obedecem a seu olhar
adulto, porém infantilizado — de forma semelhante ao conto de Pinéquio, em que
Gepeto, o carpinteiro idoso, constroi 0 boneco de madeira. As criangas, por sua vez,
recebem estes brinquedos segundo sua percepg¢ao:

O mundo perceptivo da crianca esta marcado pelos tracos da
geragao anterior e se confronta com eles; 0 mesmo ocorre com suas
brincadeiras. E impossivel situd-las num mundo de fantasia, na terra
feérica da infancia pura ou da arte pura. Mesmo quando néo imita os
utensilios dos adultos, o brinquedo € uma confrontacdo — nao tanto
da crianga como o adulto, como deste com a crianca. Nao sdo os
adultos que dao em primeiro lugar o brinquedo as criancas? E,
mesmo que a crianga conserve um acerta liberdade de aceitar o
rejeitar, muitos dos mias antigos brinquedos (bolas, arcos, rodas de
pena, papagaios) de certo modo terdo sido impostos a crianga como
objeto de culto, que somente gragas a sua imaginagao se
transformaram em brinquedos. E, portanto, um grande equivoco
supor que as proprias necessidades infantis criam os brinquedos. E
uma tolice a tentativa contida em obra recente, no conjunto meritéria,
de explicar o chocalho de recém-nascido com a afirmagéo de que
“via de regra a audigéo é o primeiro sentido a ser exercitado”. Pois,
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desde os tempos mais remotos o chocalho € um instrumento para
afastar os maus espiritos, que deve ser dado justamente aos recém-
nascidos. (BENJAMIN, 1986, p.250).

Consideramos assim, que o uso da ambigua ironia no que parecem ser
brincadeiras infantis nas cang¢des de axé e de funk exerga influéncia direta na forma
como as criangas aprendem e apreendem o mundo.

Observamos também um ciclo de valoracdo e aprovagdo entre
jovens/adultos e criangcas que contribui para a aceitacao dos estilos musicais aqui
tratados. A midia é reconhecida pelas criancas como instituicao social, com poder
avaliador e validador. As criancas percebem-se contempladas na sua linguagem por
esta instituicado que Ihes oferece produtos de facil aprendizagem e semelhantes ao
universo delas. Reproduzir esses produtos representa um certo poder e possibilita-
lhes, de alguma forma, serem iguais aquilo que percebem como valorizado e
validado. Entendemos que, com prejuizos incalculaveis para a formagcdo desses
sujeitos, ai estejam presentes os processos de heteronomia e de reconciliacdo
forcada, pois, segundo Silva Batista (2002, p.17):

A substituicdo da consciéncia pelo conformismo € a expressao
imediata da transformagdo dos homens em massa, dos sujeitos
sociais em objetos, da preponderancia das forgcas heterobnomas sobre
as autbnomas. [...] impde-lhes uma Unica saida — uma nova
configuracdo: sua objetivagdo a partir de uma totalidade social
(“reconciliagcao forgada”).

Os estilos musicais citados exploram acentuadamente os signos imagéticos
pelas roupas, gestos e coreografias e, assim, aprisionam a musica a imagem. Este
aprisionamento denunciado por Adorno e Horkheimer (1988) na Dialética do
Esclarecimento, era realizado inicialmente pelo cinema, mas nos estilos musicais em
questao, conta com elementos estéticos bastante incorporados a cancao, que, de
certa forma, se tornam parte dela. Esta incorporacdo se deve ao fato de que,
contemporaneamente, imagem e som estdo cada vez mais associados, tanto nas
apresentacoes de TV como em gravacgdes para DVD — que progressivamente vém
substituindo os Cds — as quais, a partir da tecnologia dos aparelhos de MP4, podem
ser vistas e ouvidas também nos equipamentos de bolso. Essas imagens aprisionam
a dimensao musical — ainda que esta seja diminuta em decorréncia da limitacdo da
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composicao — e transmitem mensagens que as criangcas assimilam. Bertoni (2001

p.78), em Arte, Industria Cultural e Educacgéo, afirma que:

As implicagbes da chamada “musica de mercado” influenciam, tanto
no aspecto cultural como no social, a formagdo de criangas. De
maneira especial, seduzem-nas pela sensualidade das dancas e das
letras musicais, acarretando um desenvolvimento precoce de
aspectos da sexualidade que atropelam, de alguma forma, seu
desenvolvimento afetivo. Isso sem falar em outros aspectos, pois o
vocabulario pobre e equivocado de muitas musicas acaba por
interferir, também, em seu processo de desenvolvimento cognitivo.

As manifestagdes de aprovacao dos adultos que gostam dessas cancodes
sdo, para as criancas, tdo importantes quanto o constrangimento dos que nao as
aceitam, mas que ficam tolhidos na sua posicao resistente, sem forca suficiente para
enfrentar o poder da midia, que aprova e divulga os produtos musicais. Esses
adultos, ainda que em diferentes niveis de consciéncia, também percebem a midia
como instituicdo social, como poder avaliador e validador e sentem que a “resisténcia
€ encarada como um sinal de m4 cidadania [...].” (ADORNO, 1986, p.142).

E recorrente & musica, assim como a arte, de modo geral causar
constrangimento e até mesmo escandalo, pela abordagem de temas tratados como
tabus pelo senso comum. Neste sentido a representacdo do erético na arte e nos
produtos da industria cultural se apresenta com uma diferenga bastante significativa
para nosso estudo. Podemos pensar que a abordagem estética que se da as
representacdes do erético conduz, para efeitos de ilustracdo, a diferenca entre um
balé que utilize bailarinos nus e uma dangarina de funk com mini-saia e biquini.
Adorno e Horkheimer (1988, p.131) fazem uma afirmacdo pertinente a nossa

andlise:

A industria cultural nao sublima, mas reprime. Expondo
repetidamente o objeto do desejo, o busto no suéter e o torso nu do
herdi esportivo, ela apenas excita o prazer preliminar ndo sublimado
que o hébito da renuncia ha muito mutilou e reduziu ao masoquismo.
Nao ha nenhuma situacdo erética que nao junte a alusdo e a
excitacao a indicagao precisa de que jamais se deve chegar a esse
ponto. [...] As obras de arte sdo ascéticas e sem pudor; a industria
cultural é pornogréafica e puritana.

Sem a intencdo de moralismo, mas apenas admitindo o constrangimento de

pessoas ante o linguajar chulo, o duplo sentido e o erético exibicionista, vemos que
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a sociedade vai aos poucos assimilando tais comportamentos, ndo por uma

modificacao consciente de seus valores, mas porque:

A industria cultural avanga aos poucos, mas atinge patamares mais
altos passo a passo. Coisas que a maioria ndo aceitaria num periodo
— digamos numa década — a década seguinte acolhe sem
estranheza. O escandalosamente baixo de ontem, o lixo de
anteontem, torna-se o normal de hoje. O que ocorria
envergonhadamente invade os salées com jeito vanguardista.
(RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2002, p.137-138).

Entendemos, por isso, que nenhum avangco moral seja oferecido pela
presenca do ero6tico nos produtos da industria cultural, pois ela apenas alimenta a
mentalidade puritana para que o chulo e o pornografico continuem a fazer sentido e
promovam seus produtos.

Em relagcédo aos jovens e adultos identificamos que as letras com expressdes
semelhantes as expressdes infantis sdo usadas em festas e em momentos de
descontragdo caracterizando-se como: “representacdo de divertimento que é
buscada para relaxar o esforgo”, e acentuam o carater de divertimento no uso do
tempo livre. Tal carater compromete a capacidade de fruicdo em atividades de lazer
gue poderiam ser praticadas no tempo livre e corresponde a uma necessidade do
entretenimento como diversdo, como nao-producgéo, por causa do sistema produtivo
a que os individuos estdao submetidos. Adorno (1986, p. 136) afirma que: “Uma
experiéncia plenamente concentrada e consciente de arte s6 é possivel para
aqueles cujas vidas nado colocam um tal stress, ndo impdem tanta solicitacdo, a
ponto de, em seu tempo livre, eles s6 quererem alivio simultaneamente do stress e
do esforgo.”

Sobre a “ambigua ironia” associada ao sentido “pejorativo ou sadico
atribuidos as expressdes infantis” encontramos uma interessante ocorréncia com a

cancao funk “Tapinha”, cuja letra reproduzimos:

Vai glamurosa /Cruze os bragos no ombrinho/ Lancga ele pra frente /E
desce bem devagarinho/ D4 uma quebradinha / E sobe devagar/ Se
te bota maluquinha /Um tapinha eu vou te dar porque: /D6i, um
tapinha ndao déi/ Um tapinha nao dé6i/ Um tapinha ndo déi /Sé um
tapinha. (MC NALDINHO, 2000).
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Em fevereiro de 2008 a gravadora da cancédo, Furacdo 2000 Producdes

Artisticas, foi condenada a pagar multa de quinhentos mil reais. O processo de
autoria do Ministério Publico e da Organizacdo Nao-Governamental Themis -
Assessoria Juridica e Estudos de Género, alegou dano difuso e apologia a violéncia
contra a mulher, em virtude da letra da cancao que diz “um tapinha nao déi”. Diante

da midia e da Justica o autor da cancao respondia:

Eu fiz a musica para minha filha, Carolaine, por um simples desvio
que ela teve. Uma vez, dei um tapa na bunda dela, que me disse:
"Pai, um tapinha ndo déi". Ai, pensei em fazer a musica. Fiz, e ela
aconteceu. Foi gravada por varios artistas, virou um hit e até hoje
toca. Eu tenho orgulho de ser autor e intérprete de uma das musicas
mais executadas entre 2000 e 2005. Ela foi gravada pelos grupos E o
Tchan e As Meninas; e saiu no DVD do Caetano Veloso. Se fosse
como a Justica esta falando, a Xuxa, que trabalha com o publico
infantil, ndo gravaria. (MC NALDINHO, 2008).

Entendemos que a ambiglidade da frase “um tapinha nao déi” repercutiu de
forma a subsidiar parte do sucesso da musica e a causar a indignacao de grupos e
entidades preocupados com o reforco a cultura machista e a legitimacao da violéncia
contra mulher.

Conforme as caracteristicas do autor que fundamenta nossa andlise, além
da “ambigua ironia”, também encontramos em outras cangées: “repeticdo de alguma
formula musical particular”, “limitagcdo de muitas melodias” e “coloridos musicais
superadocicados”. Embora o texto que conceitua a “fala de crianca” nao se refira a
pseudo-gratificacdo imediata pelo sentido erético ndo sublimado, também
identificamos esta representacdo nas letras das cancdes que examinamos. Em
Marcuse (1973, p.81) temos uma referéncia sobre erotismo e nao-sublimacao que
julgamos oportuno colocar em paralelo ao puritanismo e a pornografia dos produtos

culturais:

Além disso, a linguagem obscena padronizada é dessublimagao
repressiva: satisfacao facil (embora indireta da agressividade). Volta-
se facilmente contra a prépria sexualidade. A verbalizacao da esfera
genital e anal, que se tornou um ritual na fala da esquerda-radical (o
uso “obrigatério” de ‘“fuck” e ‘shit’), é uma degradacdo da
sexualidade. Se um radical diz “Fuck Nixon” (Nixon que se f...), ele
associa a palavra para a maxima gratificacdo genital com o
representante maximo das instituicbes opressoras e “shit” para os
produtos do Inimigo sucede a rejeicdo burguesa do erotismo anal.
Nesta (totalmente inconsciente) degradacdo da sexualidade, o
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radical parece punir-se a si proprio pela sua falta de poder; a sua
linguagem esta perdendo o impacto politico.

Vejamos algumas das cancdes que analisamos:

Entrei numa loja, estava em liquidacdo/ Queima de estoque, fogéo na
promogao/ Escolhi da marca dako porque dako éh bom!/ Dako éh
bom! Dako éh bom! / Calma minha gente, é sé a marca do fogao!!/
Calma minha gente, € s6 a marca do fogao!// Dako éh bom!
(QUEBRA BARRACO,T. Dako é bom. 2004).

Me chama pra sair/ Olha que decepcao/ Me leva pro cinema/ Pra
assisti o Pokemon/ Se liga no papo reto/ Que eu vo manda pra tu/ Eu
quero € i pro motel/ Pra brinca com o Pikachu/ Vamos nessa
Pikachu/ Tira bota, bota tira/ Vem danga e vai e vem/ Vai de frente,
vai por traz/ De ladinho da também/ Entra seco, sai molhado/ E
quentinho e apertado/ Eu quero € i (sic) pro motel/ Pra brinca com o
Pikachu/ Vamos nessa Pikachu. (QUEBRA BARRACO, T. Pikachu.
2005).

Pau que nasce torto/ Nunca se endireita/ Menina que requebra/ A
mae pega na cabeca/ Pau que nasce torto nunca se endireita/
Menina que requebra/ A mae pega na cabeca/ Domingo ela ndo vai/
Vai, vai/ Domingo ela nao vai nao/ Vai, vai, vai / Segure o tchan/
Amarre o tchan/ Segure o tchan, tchan tchan, tchan, tchan/ Tudo que
€ perfeito agente pega pelo brago/ Joga ela no meio/ Mete em cima/
Mete em baixo/ Depois de nove meses/ Vocé vé o resultado/ Depois
de nove meses/ Vocé vé o resultado. (LIMA, C. E o tchan. 1995).

A banalizacdo da linguagem obscena nas cang¢des de funk e de axé néo se
associa de imediato a nenhum discurso politico, ainda que, nos termos de Marcuse,
com perda do impacto politico. Contudo, indiretamente, é possivel que no funk,
enquanto musica urbana carregada de protestos e de narrativas do cotidiano das
populacdes urbanas e pobres, 0 uso das expressdes obscenas e da ambigua ironia,
tenha, em certo sentido — sobretudo na fase de surgimento desse estilo musical — o
carater politico que o autor indica. Para esta analogia, consideramos que, dentro da
padronizacao musical realizada pela industria cultural, existe também a apropriacéo
de musicas que inicialmente estdo ligadas a movimentos e contextos sociais
especificos, e a posterior descaracterizacdo delas enquanto tais, a medida que seu
estilo musical se transforma em mercadoria.

Quanto ao aprisionamento da musica a imagem que identificamos nesses

estilos, pensamos ser relevante situar a difusdo das musicas de axé e de funk no
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cenario que nossa sociedade delineia para a comunicagcdo de massa enquanto

braco da industria cultural. Almeida (2004, p.27), considera que a nova linguagem

oral na sociedade contemporanea de massas se caracterize pelo avango da

by Y

oralidade vinculada a imagem, induzindo a objetificacdo e ao imediatismo do
pensamento, em prejuizo das operagdes mentais mais complexas e reflexivas, que
seriam, por sua vez, possibilitadas por um letramento mais amplo, necessario ao

saber literario e histérico enquanto forma de conhecimento e de arte.

A imagem/som projetada, por mais fantasiosa que seja, é sempre
real; estd sendo vista/ouvida como no mundo real. A sua relagdo com
a imaginacao ¢é direta e global, quase sem mediagées, semelhante a
situagédo da fala (oral). E muito diferente da imaginagéo reflexiva,
mediada pela palavra escrita e pela sintaxe de um texto literario. E
essa homologia com a fala (oral) e com a realidade visivel/audivel
que da ao cinema e a TV sua forga e dominio sobre as populacées
orais atuais. Sao os instrumentos e o meio dominantes da educacéao
cultural massiva.

O dominio da alfabetizacéo esta associado aos modos de recepcéo, fruicao
apreciacao, registro e construcdo de bens simbdlicos e, ao dominio da cultura de
forma geral. Sobre a diferenga social caracterizada pelos diferentes graus de
alfabetizagdo, Garcia Canclini (1997, p.143) aponta que:

Mesmo nos paises que incorporaram, desde a primeira metade do
século XX, amplos setores a educagao formal, como os que citamos,
o predominio da escrita implica um modo mais intelectualizado de
circulacdo e apropriacdo dos bens culturais, alheio as classes
subalternas, habituadas a elaboragdo e comunicagéo visual de suas
experiéncias. E fécil compreender o que isso significa em um
continente onde até hoje 53% das criangas mal chegam ao quarto
ano da escola primaria, minimo necessario para conseguir uma
alfabetizagdo duradoura. Ser culto implica reprimir a dimensao visual
em nossa relagdo perceptiva com o mundo e inscrever sua
elaboracdo simbdlica em um registro escrito. Temos na América
Latina mais histéria da literatura que das artes visuais e musicais; e,
€ claro, mais sobre literatura das elites que sobre manifestacoes
equivalentes das camadas populares.

A caracterizacao da “fala de crianca” ajusta-se ao fenbmeno por nés
observado no espago escolar, e que, no ambito deste estudo, evidencia o que pode
ser um dos fatores para a adesao macica a musica funk, ao axé e possivelmente a
outros estilos.
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Dessa forma, pensamos ter respondido as nossas inquietagdes sobre as

manifestagcdes musicais dos nossos alunos, no tocante a assimilacao e reproducao
dos produtos da industria cultural, neste caso, especificamente, em relacéo ao axé e
ao funk. Entendemos que a precariedade do processo educacional, o letramento
restrito, a opressao do sistema de producdo e a intensidade com que se veiculam
nos meio de comunicagcdo de massa o0s produtos culturais tém beneficiado o
crescimento da industria cultural de forma geral, e de forma particular, no tocante a
nossa andlise, a exploracdo da “fala de crianca” como mecanismo para a
semiformacao musical.

O loteamento do espago sonoro no espago escolar, nos termos observados,
pode inclusive, extrapolar o emprego da tecnologia, e se manifestar no canto e na
voz dos sujeitos, num carater de introjecdo, se eles estiverem submetidos aos
processos de heteronomia e de reconciliagdo forcada. Neste sentido, a
semiformacédo, aqui associada ao conteldo das cancdes de axé e funk, representa

uma agressao para o sujeito, e a massificagcdo, uma regressao para cultura.

6.3 Triangulo versus teclado eletronico: a dimensao humana e concreta

ha percepcao estética versus padronizacao e simulacro

(Dedicado ao casal de percussionistas Ana Claudia e Haroldo, de Araraquara — cuja
presenca ritmica no palco diz sem palavras tudo o que, com elas, aqui me empenho

em dizer.)

A padronizag&o que a industria cultural realiza caminha no sentido contrario
ao dos processos artisticos. Se a arte apresenta o cotidiano transcendido e
concretizado de maneira fantastica, os produtos padronizados apresentam a arte
reduzida, a fantasia desencantada, o espirito do mitico desmistificado na técnica. A
pior forma de arte — e que nao € arte — € o simulacro, nao do mundo, mas da propria
arte, que a industria cultural oferece ao substituir o artistico pela técnica e o homem
pela maquina. E o que faz, se nao isto, um teclado eletrénico, ao oferecer para uma
melodia um acompanhamento automaticamente programado?
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Para melhor compreender como funciona a reproducao dos timbres e

arranjos em teclado eletrbnico, trazemos a descricdo do musico Ziskind (1999,
p259), sobre as formas possiveis de se utilizar a eletrbnica e a computagdo na
produgéo dos timbres:

1. Um sampler € um instrumento que grava sons. Quaisquer sons.
Um ruido, uma nota, uma palavra. E do mesmo modo que uma
vitrola pode tocar um disco em 33 ou 78 rotagbes, o sampler pode
“ler” em varias velocidades o som gravado dentro dele. Cada nota do
teclado corresponde a uma velocidade de leitura. Cada nota do
teclado pode acionar um timbre ou um som diferente.

2. Um sampler permite fazer loops: repetir indefinidamente um som
ou parte dele.

3. Um sequienciador é um tipo de programa de computador por meio
do qual podemos gravar e transmitir instrugdes como esta: “toque tal
nota em tal instante com tal intensidade e duragdo” (partituras
inteiras sao injetadas nele). O computador envia essas instrugoes
para um sintetizador ou um sampler, que as executa com o som (0
timbre) que estiver programado.

4. Uma mesma instru¢do pode ser parcial ou integralmente alterada.
Vocé pode ter um timbre “de piano” executando uma sonata, e
apenas [as notas] graves soando como um contrabaixo. As mesmas
notas podem ser executadas com outros timbres: de vozes corais, de
flautas, de cordas, etc.

Consideramos o uso dos timbres sintéticos na imitacado de instrumentos
acusticos um engodo, cujos efeitos ndo temos como provar serem ruins, se nao pelo
fato do engodo em si. Contudo, o conceito de autenticidade seguinte, contribui para
refletirmos sobre a diferenca entre o significado dos instrumentos acusticos e o
empobrecimento desse significado pela imitacado com os timbres sintéticos:

A autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragéao
material até o seu testemunho histérico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da
reproducdo, também o testemunho se perde. Sem duvida, s6 esse
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele é a
autoridade da coisa, seu peso tradicional. O conceito de aura permite
resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura. Esse processo é
sintomatico, e sua significagdo vai muito alem da esfera da arte.
(BENJAMIN, 1986, p. 168).
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Sabemos haver uma diferenca objetiva entre a série harménica*' produzida

pelos sons acusticos e a produzida pelos sons de timbres sintéticos que imitam os
sons acusticos mas, se nao tivéssemos esse dado concreto nao poderiamos apontar
esse fato apenas pelo seu efeito abstrato na recepcdo. Em nossa primeira fase de
observacdo no campo, notamos que os professores utilizam indistintamente Cds
cujas musicas sao acompanhadas de instrumentos acusticos ou de sons
sintetizados. Neste sentido, questionamos se a educacao nao estara falhando ao
nao ensinar a ler/ouvir/ver e, sobretudo, a distinguir o sintético do acustico e o real
do simulacro virtual*>. Uma educacdo musical para esse fim equivaleria a uma
alfabetizacdo ampla, entendida por nés como necessaria para a compreensao do
mundo contemporaneo, pois 0 que parece 6bvio a uma geragao fica cada vez
menos Obvio para a outra. Se isso ocorre em relagcdo aos sons, nao sera possivel
que, em algum tempo, venha a ocorrer também em relacdo as pessoas, € que as
futuras geracdes venham a confundir pessoas reais e personagens virtuais, ou quem
sabe, numa projecao mais ousada, pessoas reais e rob6s? O modo como tém sido
realizadas as manifestacdes musicais nos produtos eletrénicos poderia, em alguma
medida, possibilitar uma projecdo sobre a modificacdo daquilo que entendemos
como sensibilidade e valores estéticos?

Em outras palavras, refiro-me a questdo muito especifica, dirigida
aos produtos do espirito, relativa ao modo como momentos da
estrutura social, posi¢des, ideologias e seja 14 o que for, conseguem
se impor nas proprias obras de arte. A extraordindria dificuldade do
problema foi sublinhada sem subterfugio por mim e, com isso,
também a dificuldade de uma sociologia da musica que nao se
satisfaca com rotulos externos; algo que nao se limite a perguntar
como a arte se situa na sociedade, como nela atua, mas que queira
reconhecer como a sociedade se objetiva nas obras de arte.
(ADORNO, 1986, p. 114).

A existéncia de teclados eletrénicos, de marcas e modelos variados, todos
eles oferecendo acompanhamentos pré-estruturados, € a prova da consolidacdo da

*T A série harménica é composta por uma sequéncia de notas secunddrias geradas a partir da nota
fundamental. Esta série obedece a condicdes materiais e pode ser medida por instrumentos
especificos. A série harmonica é responsavel pela caracterizagao do timbre, e este, por sua vez, nos
%e[mite — por associagao — identificar qual o material que produziu determinado som.

E oportuno que se faga uma distingdo entre mundo virtual e mundo real. O virtual, enquanto meio é
tao real quanto qualquer outro recurso de comunicagao e de registro de informacado. Contudo, ele tem
possibilitado a criagéo e difusdo de personagens, imagens e informagdes que, desde o principio, ndo
encontram um correspondente fora do mundo virtual. A essas criagbes € que chamamos de
simulacro.
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padronizacao da audi¢do — ou da regressao da audicdo, em massa — instituida como

critério para a apreciacao musical.

Facamos algumas comparacdes entre um teclado eletrénico e um triangulo,
para ilustrar o que pretendemos dizer. Um triangulo tocado por uma pessoa é
apenas um tridngulo, mas o fato de ser tocado por uma pessoa possibilita uma
infinidade de pequenas variacbes de dinamica e de timbres que ndo pode ser
oferecida por uma reproducdo eletrdnica ainda que em sampler. Neste sentido,
inserir em uma musica o0 acompanhamento de um triAngulo por reproducao
eletrénica é uma “ndo arte”, uma vez que isso se tornou concretamente possivel
justamente por suprimir a superacao da dimensao concreta homem/tridngulo. O
triangulo, instrumento concreto e solicitante da dimensao concreta humana (corpo)
desaparece, e passa a ser simulado por um instrumento eletrénico. Esta realizacao é
também reducionista, pois o triangulo s6 pode oferecer as variagdes supracitadas
mediante a acdo humana direta.

No caso da reproducao eletrbnica, o som deixa de ser veiculo de
manifestacdo da transcendéncia e surge modificado, reduzido, aprisionado pela
maquina/tecnologia, que reduz igualmente o homem, na sua possibilidade de
interagir de formas variadas e sutis com o tridngulo na concretude de ambos. Essa
interagdo, ainda que necessite de conhecimentos técnicos, tem um carater
completamente diferente do conhecimento técnico necessario para operar
equipamentos de funcionamento pré-programado. Entendemos que esse segundo
carater corresponde a execucao musical em teclados eletrénicos, assim como a
muitos outros usos de técnica/tecnologia que reduzem a acdo humana no modo —

ou, na intencéo e imitacdo — de fazer arte.

Em uma civilizagao técnica de abstracdo operatéria, na qual nem as
maquinas, nem 0s objetos domésticos requerem mais que um
gestual de controle, [a arte moderna] tem antes de mais nada como
funcéo salvar o momento gestual, a intervencao do sujeito inteiro. E a
parte de ndés desfeita pelo habito técnico o que a arte conjura no
gestual puro da arte de pintar e em sua aparente liberdade.
(BAUDRLLARD, Jean, 1974 apud GARCIA CANCLINI, 1997, p.330-
331).

O momento gestual supracitado pode ser mais bem compreendido a partir
de uma andlise dele enquanto gesto do artista que se realiza em uma dimensao

mistica da estética — mistica porque a dimensao estética é que abarca mais
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espécies de formas de existir precisamente por contemplar mais formas de perceber,

contudo estas formas nao pertencem (ainda?) a categoria da ciéncia:

A observagdo do artista pode atingir uma profundidade quase
mistica. Os objetos iluminados perdem os seus nomes: sombras e
claridades formam sistemas e problemas particulares que nao
dependem de nenhuma ciéncia, que ndo aludem a nenhuma pratica,
mas que recebem toda sua existéncia e todo o seu valor de certas
afinidades singulares entre a alma, o olho e m&o de uma pessoa
nascida para surpreender tais afinidades em si mesmo, e para
produzir. (VALERY, S.d. apud BENJAMIN, 1986, p. 220).

Embora Adorno (1999, p. 65-108), ao conceituar a regressao da audicao,
nao tenha se referido aos timbres, consideramos que a redugdo das variagdes
destes nos sons sintetizados, termine por oferecer um numero reduzido de padrdes
que formardo o repertdrio timbristico no qual o ouvinte aprende a conhecer e
identificar os sons musicais.

No processo descrito o homem tem seu corpo negado, invalidado, reduzindo
a dindmica corporal de instrumentista a uma execucao técnica de apertar botdes. O
engodo que surge, para oferecer como ganho o que na verdade € perda, € 0
discurso do aumento de possibilidades. Viabilizado pela tecnologia — lembrando que
ela tem se apresentado como aliada da industria cultural, mais por seu uso social do
que pela sua natureza — 0 uso de um teclado eletrénico permite que uma pessoa,
sozinha, execute varios instrumentos, seja um a cada vez, gravando e sobrepondo
um som ao outro sucessivamente, seja utilizando a pré-programacao dos
acompanhamentos instrumentais.

A substituicdo do triangulo acustico pelo som sintético é oferecida junto com
a promessa da semi-onipoténcia, pois em vez do musico tocar um tridngulo concreto
podera executar toda uma orquestra virtual. Desvaloriza-se o processo artistico
envolvido em se tocar um instrumento apenas, em interagir, estuda-lo e toca-lo
dentro de uma mausica. Executar uma orquestra eletrénica é simulacro da arte, é
aumento da produgcdo sonora em detrimento de menor atuagcdo humana, o que
parece seguir a légica da dominacao pela substituicdo na qual: “o mais poderoso é
aquele que pode se fazer substituir na maioria das fungdes.” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1988).
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Quando dizemos que ha mensagens implicitas no elemento estético*® é no

discurso desses elementos que temos referéncias mais objetivas dessas
mensagens. No caso do teclado em contraposicao ao triangulo, a mensagem da
l6gica capitalista € transmitida de duas maneiras: na substituicdo de pessoas por
tecnologia — semelhantemente a producéo fabril — e no valor da posse. Uma vez que
nao se domina os c6digos musicais necessarios € ndo se participa do processo de
orquestragcdo que o teclado eletronico realiza, o executante da musica nao é
exatamente quem toca, mas o0 que possui o teclado e o opera. Ja 0 musico que toca
de fato o triangulo, é aquele que sabe tocar o instrumento cujo valor comercial é
muito inferior ao do teclado. Ser e ter sdo condi¢des de significados bem diferentes,
sendo que dentro da légica capitalista e do fetichismo ter e operar um teclado é
melhor que ter e saber tocar um tridngulo:

Pois a maquina s6 é um fim em si mesmo sob determinadas
condigbes sociais: onde os homens sao apéndices das maquinas em
que eles trabalham. A adaptacdo a musica de maquina implica
necessariamente uma renuncia aos seus proprios sentimentos
humanos, e, ao mesmo tempo, um fetichismo da maquina tal que seu
carater instrumental se torna obscurecido. (ADORNO, 1986, p.140).

Nao estamos abordando a relacédo de proporcao entre quantidade de som e
atuacado humana, indicando que mais arte impligue em menos som. Se assim fosse,
oportunizariamos o argumento de que preferimos Debussy a Wagner, e sendo assim
terminariamos por classificar como arte somente o estilo minimalista. O que
apontamos como parametro para arte é a possibilidade da acdo humana sobre o
concreto a fim de transcendé-lo na sua aparente impossibilidade de transcendéncia.
A obra wagneriana assume grandeza, mas ndo s6 nos elementos concretos e no
resultado sonoro, antes, permite que na mesma proporcdo desses elementos
resultantes se dé a acao humana/artistica. Entendemos que perceber essa acéo é o
que possibilita a grandeza, na acepcao da intensidade artistica da obra.

Tomando como ponto de partida que criador e receptor podem fruir por
partilharem o universo concreto que lhes fala aos sentidos, apontamos que a
tecnologia afasta desse universo ndo s6 o musico executante, mas também o

receptor: reduz este a uma funcado passiva, numa condicdo mais préxima do

*3 Ver capitulo 2, secao 3: "Elemento estético: conceitos adotados”.



158
consumo musical que da fruicdo, por ndo permitir que ele perceba a interacao

concreta corpo/movimento do musico sobre o instrumento.

Outra mensagem, ndo estética, mas com carater educador, da musica que
utiliza timbres sintéticos em lugar de instrumentos acusticos, € que ela dissemina a
idéia da necessidade da tecnologia para a pratica musical. Em vez de instrumentos
acusticos — no caso um simples triangulo e outros instrumentos — necessita-se de
um teclado que é um produto tecnoldégico, mais caro e mais distante da maioria das
pessoas, maioria esta, que fica cada vez mais restrita a condicdo de consumidor e
nao de fazedor de musica. Esse sentido de consumo e de mercadoria € apontado
como caracterizador dos produtos culturais destinados as massas:

As artes para as massas sdao sempre as da distancia produtor-
consumidor, entre os quais hd uma infinidade de aparelhos
eletrdnicos e muitos trabalhadores técnicos, todos ligados por linhas
e ondas de transmissao, fato este que potencializa a idéia antiga da
cultura moderna e do conhecimento como algo que se transmite e se
distribui. (ALMEIDA. 2004, p. 15-16).

Neste momento alguém poderia concluir que nossa concepcao de arte é
purista e refrataria ao uso da tecnologia. Nao é este o caso. Entendemos a
tecnologia como um resultado da arte também, no caso uma arte pertencente ao
mundo digital. A este respeito julgamos adequado fazer algumas distincoes.

A arte envolve um processo e entendemos o artista como aquele que
conhece e participa de todo o processo. Essa é uma das diferengas essenciais entre
arte e producgao industrial. Contudo o conhecer artistico é diferente do conhecer
industrial, em relacdo ao sujeito conhecedor saber descrever o processo. Isto porque
o fazer artistico ndo é tedrico, e a logica da estética prescinde de ser descrita em
palavras. Arte se faz fazendo arte e nem sempre o artista que domina o processo,
sabe descrever 0 processo que domina:

Ha muitos tipos de desempenho inteligente cujas regras ou critérios
nao estao formulados. Um humorista seria incapaz de responder, se
fosse solicitado a indicar as regras ou canone que ele segue quando
elabora e avalia piadas. Ele sabe como fazer boas piadas e como
detectar as ruins, mas nao sabe dizer a outros nem a si proprio qual
a receita para fazer isso. (RYLE* apud AZANHA, 1992, p.138).

** Conforme Azanha: G. Ryle. The Concept of Mind. Londres, Peguin Books, 1978, p. 30.



159
Usando ainda o exemplo do nosso tocador de triangulo, pensamos em

outras possibilidades de fruicdo oferecidas pelas apresentacbes musicais ao vivo e
in loco. Nelas, o ouvinte ndo toma apenas a musica como evento Unico, mas dela
fazem parte eventos menores, formando um ritual em que pessoas se relinem para
ouvir pessoas. Gosta-se ndo apenas e nem necessariamente — da musica
executada, mas de se estar la. Alguém tossir ou fazer barulho representa uma
interferéncia em medida diferente da que ocorreria no caso de uma reproducao por
gravacdo. A medida dessa diferenca é a participagcdo do publico. A presenca do
publico representa também para os musicos uma situacdo diferenciada. Ha um
pacto tacito entre publico e musicos no desejo do éxito, na busca pelo siléncio, pelo
bom desempenho dos musicos nas partes que exigem maior habilidade e pelo
sucesso de todo o ritual*®. Todo o processo de execucdo musical da-se a perceber,
na tensdo de se estar fazendo muasica ao vivo, ndo esquecendo também as
expressoes faciais e corporais dos musicos.

Sobre o carater da apresentacdo ao vivo, como parte integrante e
humanizante do fazer musical, Medaglia (1988, p.130) faz referéncia ao aumento
das gravacoes de musicas com timbres eletrénicos em estudio, na segunda metade

do século XX, em detrimento das apresentagdes ao vivo:

E essa fabrica de “conservas sonoras” ndo deixa de ter um certo
aspecto até desumano, segundo o testemunho que me foi prestado
por instrumentistas de radios européias, que passam suas vidas
trancafiados em “aquarios” , tocando e parando de tocar ao ascender
de uma luz vermelha, um tipo de musica que foi concebida para outro
género de espetaculo onde a envolvéncia artista/publico e o
decorrente “calor humano” dele faz parte vital.

Facamos, neste momento, uma distincdo da medida em que difere a
participacdo no processo musical entre um tocador de tridngulo e um executante de
uma orquestra virtual. O processo artistico que tem como material a tecnologia
acontece na area das ciéncias da computacdo. Nesse processo, a tecnologia, ou
seja, o material do mundo virtual pode fornecer uma nova dimensdao e um novo

material para a arte. Mas isto, apenas em se tratando de uma nova forma de arte, e

* Naturalmente, estamos falando de apresentagdo em forma de audigdo ou concerto, independente
do género musical ser popular ou erudito. A interagéo entre publico e artista ocorre de maneira muito
diferente nos grandes shows, tendo em vista o carater massificante, fetichista e a mediacao
tecnoldgica, que permite um grande volume de som por parte do musico e também por parte do
publico.
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nao do simulacro da arte, ou de sua imitacao pelas vias da tecnologia. Sendo assim,

consideramos que operar os aparelhos resultantes da tecnologia — no caso o teclado
eletrbnico — sem participacdo no processo, e nesse caso, recebendo prontos os
timbres sintéticos que imitam instrumentos acusticos, ndo passe de simulacro da
arte, ou até mesmo, seja o seu oposto.

Tanto o que consideramos como arte ou “néo arte” se faz representar pelos
mesmos codigos estéticos. A musica desumanizada/maquinizada transmite sua
mensagem estética pelo mesmo codigo que a musica enquanto arte na sua

manifestagdo mais transcendente.

As normas que governam a ordem estética ndo sao “conceitos
intelectuais”. Sem duvida, ndo existe qualquer obra auténtica sem o
maximo esforgco intelectual e completa disciplina intelectual na
formacao do material. Nao existe uma arte “automatica” nem a arte
“‘imita”: ela compreende o mundo. O imediatismo sensual que a arte
alcanca pressupée uma sintese de experiéncias de acordo com 0s
principios universais, 0s quais so 0s Unicos que podem emprestar a
obra mais do que um significado particular. E a sintese de dois niveis
antagbnicos de realidade: a ordem estabelecida das coisas e a
libertacdo possivel ou impossivel dessa ordem — em ambos o0s
niveis, intencdo do histérico e do universal. Na propria sintese,
conjugam-se a sensibilidade, a imaginacdo e a compreensao.
(MARCUSE, 1973, p.96).

Entendemos que os dados mais cabais e concretos que o cotidiano oferece
no que concerne a realidade material que se deseja transcender sejam a morte, a
dor e a dor da morte. Transcender o cotidiano através da arte é libertar o homem.
Nao nos referimos a sublimagdo — tdo essencial a arte. Estamos pensando na
possibilidade de uma acéo positiva de transformacéo na dimensao concreta, que se
aproxime, ainda que por representacdo, da superacao da morte e da dor. Essa
representacdo se utiliza dos cddigos da estética, que articula a sensibilidade do
mundo concreto, a imaginacao transcendente e a compreensao da realidade dada e
da realidade desejada, processos estes que s6 0 homem é capaz de empreender.



161
6.4 Musica no tempo livre: das diferencas entre lazer e entretenimento e da

fruicao ao consumo de sensacoes padronizadas

“Descansar ndo descansa.
O que descansa € ndo cansar.”
(TAVOLA, 1966, p.131).

Devaneio musical: Lazer em Copacabana ou no Rancho da Goiabada

Depois de trabalhar toda a semana

Meu sabado n&o vou desperdicar

Ja fiz o meu programa pra esta noite

E sei por onde comecar

Um bom lugar para encontrar: Copacabana

Pra passear a beira-mar: Copacabana

Depois num bar a meia-luz: Copacabana

Eu esperei por essa noite uma semana

Um bom jantar depois dancgar: Copacabana

Um s6 lugar para se amar: Copacabana

A noite passa tdo depressa, mas vou voltar la, pra semana
Se encontrar um novo amor: Copacabana

(CAYMMI, D.; GUINLE, C. Sabado em Copacabana, 2002).

Os boias-frias quando tomam

Umas "birita” espantando a tristeza

Sonham com um bife a cavalo, batata frita

E a sobremesa é goiabada cascao com muito queijo
Depois café, cigarro e um beijo de uma mulata
Chamada Leonor ou Dagmar

Amar, o radio de pilha, o fogao jacaré

A marmita, o domingo, no bar

Onde tantos iguais se reunem contando mentiras
Pra poder suportar ai

Sao pais-de-santo, paus-de-araras, sdo passistas
Sao flagelados, sao pingentes, balconistas
Palhacos, marcianos, canibais, lirios, pirados
Dangando, dormindo de olhos abertos

Na sombra da alegoria dos faraés embalsamados
(BOSCO, J,; BLANC, A. O rancho da goiabada, 2002).

Fim do devaneio musical
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Em 1978, no vestibular da Universidade Candido Mendes (RJ) quando

solicitados para fazer uma redacao sobre o lazer, cerca de 80% dos candidatos
falaram sobre as qualidades da tecnologia a /aser (REIS, M. 2008). O fato, na época
noticiado pelo Jornal Nacional nos veio a mente de forma obscura, enquanto
refletiamos sobre as diferencas entre lazer e entretenimento no uso do tempo livre
em relacao a arte e aos produtos da industria cultural.

Nao faltam estudos a respeito da importancia do lazer como atividade
humana e ndo pretendemos aqui estudar o lazer em si, antes, as interposi¢cdes que
ele sofre, de forma geral enquanto possivel atividade de tempo livre e de forma
especifica em relacdo as praticas musicais.

Para Adorno (1986), uma das caracteristicas da arte € sua nao utilidade
dentro do sistema social, de forma que apenas a funcao diletante pode se associar a
arte autbnoma possibilitadora do prazer artistico. J& o entretenimento, ou a
distracdo, tem a fungédo social de proporcionar o descanso necessario as massas
para que retornem a jornada de trabalho e sustentem os modos de producao.
Portanto o entretenimento provoca nas massas semiformadas uma reagcao pré-
programada pelos produtos destinados a distragdo — no ambito desse estudo, os
produtos musicais. Segundo Adorno (1986, p.136,137) o entretenimento
corresponde a distracdo e a ndo producao, légica essa que se baseia no modo de
producao:

A distracéo esta ligada ao atual modo de producgéo [...] tem o0 seu
correlato no “ndo produtivo” no entretenimento [...] que nao envolva
nenhum esforco de concentracdo. [...] Ela induz ao relaxamento
porque € padronizada e pré-digerida. [...] O tempo de lazer desses
usuarios serve apenas para repor sua capacidade de trabalho.

Enquanto o autor supracitado faz uma leitura do entretenimento pela
psicanalise, Almeida (2004, p.24) faz uma abordagem comportamental a respeito do
mesmo assunto, indicando também o que consideramos como interferéncias da

industria cultural no contexto:

Se a necessidade € legitima, nem sempre € legitimo o que se
oferece para a sua satisfacdo. O espectador de cinema ou de
televisdo passeia ingénuo e desarmado, buscando seu prazer em
meio a um mercado que nao € nem ingénuo, nem desarmado. E é
bom que se diga desde logo que o cinema e a televisdo ndo séo
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meios democraticos como a sua intensa difusdo popular parece
demonstrar.

Uma vez que na perspectiva marxista o trabalho tornou-se alienado, o lazer,
enquanto atividade possivel do tempo livre, poderia um ser um tempo para a
construcdo dos sujeitos por praticas humanas e humanizantes. A musica enquanto
atividade artistica seria, entdo, um dos objetos do lazer, e o sujeito, enquanto
executante, intérprete, compositor ou ouvinte, se envolveria nela pela via da fruigao.

Adiante continuaremos a falar das interferéncias da industria cultural no lazer
e da transformacéo dele em entretenimento e consumo no tocante a musica. Por ora
queremos destacar que este lazer como espaco para experiéncias formativas

encontra-se, a priori, comprometido na sociedade de massas porque:

Aquele sentido de experiéncia formativa, destacado pelos pensado-
res frankfurtianos, que ndo se esgota no processo de auto-reflexao,
mas procurava experimentar o conceito aprendido na pratica
cotidiana, uma vez que ha uma reapropriacdo do conteudo histérico
que é imanente ao préprio conceito, se arrefece assustadoramente
na sociedade cujo processo de semiformagdo, ou seja, de
danificacdo da experiéncia formativa se torna mais desvalorizado a
cada dia. (ZUIN, 2003 p. 129).

Se producdo associada a trabalho e nao-producdo associada a
entretenimento estdo claramente separadas na esfera conceitual — ou no nivel
actancial — é freqUente que entretenimento e producao se encontrem associados em
situagdes praticas, ainda que esta unido ocorra de forma subliminar. Analisando a
partir da musica, sobretudo da musica eletrénica padronizada, observamos que o0s
ritmos, a repeticdo das estruturas e o emprego de timbres que se assemelham a
mecanizagado podem funcionar como agentes de educacdo para a massificacao e
condicionamento do individuo ao sistema industrial. As festas have e outros eventos
oferecidos como diversdo ndo escapam ao carater de entretenimento semiformador
para as massas. Em Zuin (2001 p.13) encontramos essa forma bastante positiva de
atuacdo da industria cultural no comprometimento do tempo livre de maneira
subliminar:

Desta feita, é equivocado o pensamento de que, quando
abandonamos os locais de trabalho, podemos finalmente desfrutar
momentos que permitam fazer com que nos identifiguemos como
sujeitos de nossas acdes. Cotidianamente repreendemos aqueles
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gue, nessas ocasides, nos lembram das enfadonhas situacbes de
trabalho que sédo denominadas por seqiiéncias de operagdes
padronizadas. Todavia, esse devaneio se esvaece quando, diante de
um olhar mais atento, percebemos que essas mesmas sequéncias
padronizadas estdo também nas atividades de lazer, sem que
tenhamos consciéncia disso. Os ritmos binarios dos ultimos hits sao
facilmente memorizados e fornecem a sensacao do eterno retorno a
uma eterna banalidade.

Prosseguindo no mesmo sentido, em relacdo a musica e a pressao do
cotidiano, Adorno (1986, p.137) diz:

Elas [massas] buscam novidade, mas a tensdo e a monotonia
ligadas ao trabalho de fato as levam a evitar o esfor¢o nesse tempo
de lazer, que oferece a Unica chance para experiéncias realmente
novas. Como um substitutivo, elas imploram por um estimulante. A
musica popular vem oferecé-lo. Os seus estimulos sdo respondidos
com a inabilidade de se investir esforgos no sempre-idéntico. Isso
significa mais monotonia. E um circulo que torna a fuga impossivel. A
impossibilidade de fugir causa a difundida falta de atencao da musica
popular. O momento de reconhecimento € o da sensagdo sem
esforgo.

Temos também uma reflexdo que situa a funcdo de fuga alienante para

alivio momentaneo do trabalho alienado dentro da sociedade administrada:

Pobreza e experiéncia: ndo se deve imaginar que os homens
aspirem a novas experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de
toda experiéncia, aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo
pura e tao claramente sua pobreza interna e externa, que algo de
decente [asséptico???] possa resultar disso. [...] Ao cansago segue-
se 0 sonho, e ndo € raro que o sonho compense a tristeza e o
desanimo do dia, realizando a existéncia inteiramente simples e
absolutamente grandiosa que ndo pode ser realizada durante o dia,
por falta de forgas. A existéncia do camundongo Mickey € um desses
sonhos do homem contemporaneo. E uma existéncia cheia de
milagres que nao somente superam os milagres técnicos como
zombam deles. (BENJAMIN, 1986, p. 118).

O lazer comprometido pelo entretenimento atualmente em tudo se
assemelha ao sistema industrial. E administrado, ordenado, utiliza equipamentos
tecnoldgicos e nao permite a atuacao direta do sujeito. Para comparecer a um show,
a uma sessao de cinema ou a uma partida de futebol, as pessoas se submetem a
filas e, uma vez no local do evento, também se submetem as regras de sua

organizacao: ha locais diferenciados para o publico no teatro, nos ginasios, em
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shows e festas. Em grandes festas, pulseiras de cores especificas indicam quanto

as pessoas pagaram, quanto podem desfrutar do evento e por onde podem transitar.

Referimo-nos as aglomeragdes pacificas e organizadas em torno do
entretenimento que a industria cultural legitima pela espetacularizacdo da
popularidade:

[...] a popularidade de cantores ou atores, dentro de espacos
fechados — um estadio, um canal de televisdao — , com um principio e
um fim programados, em horarios precisos, € uma espetacularidade
controlada; mais ainda se essa repercussao massiva se dilui na
transmissdo organizada dos televisores dos lares. O que ha de
teatral nos grandes shows se baseia tanto na estrutura sintatica e
visual, na grandilogiiéncia do espetaculo, quanto nos indices de
audiéncia, na magnitude da popularidade; mas trata-se de uma
espetacularizagdo quase secreta, submersa finalmente na disciplina
intima da vida doméstica. O povo parece ser um sujeito que se
apresenta; a popularidade é a forma extrema da representacao, a
mais abstrata, a que o0 reduz a um ndmero, a comparag¢des
estatisticas. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.260).

Seria oportuno refletirmos sobre o fato das pessoas se submeterem
voluntariamente a uma organizacado tao rigida. Teriam as massas introjetado as
promessas do entretenimento como alivio, a ponto de sentir que, para sobreviver ao
cotidiano dependem das sensacdes oferecidas pela diversao? Ou, ainda, é possivel
que facam uma consideracdo valorativa, pela qual entendam merecer o
entretenimento como compensacédo e recompensa pelo esforco do trabalho. Se
assim for, podemos observar um outro fenémeno na objetivacdo, exploracédo e
desfrute do tempo livre, que é sua transformacao em mercadoria, transformando, por
sua vez, o sujeito em consumidor. De todas as formas estdo prejudicadas as
possibilidades de praticas musicais com carater artistico e a participagcdo dos
sujeitos a ponto de, a partir delas, criarem pela transcendéncia da arte a ruptura da
realidade dada, pois

Em primeiro lugar, a industria cultural favorece naturalmente, no
dominio da cultura em geral e no da musica em particular, o
desenvolvimento desmedido da tendéncia de apenas consumir, em
detrimento de um auténtico ato de musicar. [..] E através do
consumo em massa de produtos culturais oficialmente promovidos e
divulgados pela mass media que se consegue refrear o
desenvolvimento natural da cultura popular, impedindo-se que esta
venha a adquirir a potencialidade de contribuir efetivamente para a
emancipacao das classes populares. (SCHURMANN, 1990, p.181).



166

E bastante evidente que a oferta de produtos relacionados ao
entretenimento se organiza também por diferencas de preco, seguindo a mesma
l6gica capitalista que separa e agrupa as pessoas segundo o poder de compra. Em
relacdo a musica, o consumo dos produtos culturais e as praticas musicais também
estdo condicionados a este poder. As mercadorias para uso do tempo livre,
oferecidas indistintamente como lazer, entretenimento e até mesmo agregando o
significado de saude — como as academias de ginastica nas mais diversas
modalidades — em nada diferem do comércio em geral e a isso agregam ainda um
traco da sociedade contemporanea: objetificacdo da sensacdo e a transformacao
desta em mercadoria. Novamente, notamos que a tecnologia se faz presente nas
formas contemporaneas de busca pelo prazer:

Os simbolos de prestigio que sdo menos encontrados na cultura
classica (livros, quadros, concertos) sao transferidos aos bens
tecnologicos (computagdo, sistemas), ao equipamento doméstico
suntuoso, aos lugares de lazer que consagram a alianga das
tecnologias avangadas com o entretenimento. (GARCIA CANCLINI,
1997, p.357).%

Podemos conceber a opressdo que paira sobre a sociedade de massas em
duas direcdes: descendente e ascendente. No primeiro caso a pressao/opressao é
realizada pela alienacao e pela exploracao do homem pelo capital. J& no sentido
ascendente é a prépria sociedade que demanda pela pressao/opressao na forma de
instrumentos de dessensibilizacdo que Ihes anestesiem as consciéncias, ainda que
temporariamente. De maneira analoga a resisténcia que o0 organismo bioldgico
desenvolve a determinadas drogas, a dose de estimulo que a principio causou a
sensacao que levou a distracdo e ao relaxamento precisa ser aumentada, uma vez
que estamos falando de sensacdes promovidas de fora pra dentro do sujeito,
estando ele restrito ao papel de consumidor/receptor passivo. O entretenimento
como ocupacao do tempo livre cumpre a funcao de

[...] entorpecer e cegar os homens da moderna sociedade de massa,
ocupar e preencher o espacgo vazio deixado para o lazer, para que
nao percebam a irracionalidade e injustica do sistema capitalista.
Assim sendo, preenche sua fungdo de seduzir as massas para 0

%6 Utilizamos esta citagdo com abordagem semelhante na sec¢ado 1 do capitulo 4 “Papéis da tecnologia
no loteamento do espaco sonoro”
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consumo, com “promessa e felicidade”, transformando o consumidor
em um individuo acritico e inconsciente. (MEDRANO e VALENTIM
2002, p.77).

Em Franco (2002, p.59), encontramos o conceito de “cultura da adrenalina”,
que trouxemos para estruturar nossa analise sobre o processo de dessensibilizacao
e da necessidade de estimulos cada vez maiores. O autor fala na “sensagao” e no
“choque” como bens de consumo orientados para treinar as pessoas a reagirem de
terminados modos. Estes treinamentos acompanham grande parte dos produtos
para entretenimento (jogos eletrdnicos, esportes radicais e tecnologia virtual) e
teriam sido desenvolvidos inicialmente para uso militar, mas passam a ser Uteis para
formar um exército civil que suporte e obedeca ao sistema.

Nao apenas isto: o treino pelo entretenimento com a oferta de sensacoes
vem ainda para substituir a experiéncia pela vivéncia, pois aquela ficou inviabilizada
pela precarizacao do tempo. O autor nos diz:

O que, enfim, podemos chamar de “vivéncia” (erlebnis), que se
contrapde a “experiéncia” (erfahrung)? Vivéncia é, por assim dizer, a
experiéncia degradada, a qual estdo condenados os individuos
isolados, atomizados, por imposi¢do da organizacdo industrial do
trabalho e da propria sociedade que o sustenta. A vivéncia é dada
aquele que nao dispbe de tempo para assimilar os estimulos
exteriores mas, ao contrario, €& obrigado a responder,
instantaneamente, a tais estimulos ameagadores, 0s quais, por seu
impeto e fugacidade, impede o sujeito de assimila-los, de sedimenté-
los e, deste modo, de se apropriar deles na forma de conhecimento
acumulado, como ocorre na experiéncia. Vivéncia é, assim, se nao
um fendmeno completamente original e inusitado, tipico da moderna
sociedade burguesa. (FRANCO, 2002, p.59).

O entretenimento traz hoje enquanto mensagem estética a logica da
barbarie e, enquanto forma, o choque. Nas palavras de Marcuse (1973, p.111):

E hoje, que linguagem possivel, que imagem possivel serd capaz de
esmagar e hipnotizar corpos e mentes que vivem em coexisténcia
pacifica e tirando até lucro do genocidio, da tortura e do
envenenamento? [...] O publico, mesmo o publico “natural® das ruas,
nao se familiarizou ha muito com os ruidos violentos, os gritos, que
sa0 o equipamento diario dos meios de comunicacao de massa, dos
esportes de multidao, das estradas, dos lugares de recreio? Eles ndo
rompem a familiaridade opressiva com a destruicao; reproduzem-na.
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A dessensibilizacdo na sociedade contemporanea ndao € tdo somente

consequéncia do processo descrito. Pode a isto somar-se o fenémeno do
desencaixe do tempo (Giddens, 1991). As diferencas de tempo antes de alguma
forma mantida em proporcdes regulares — em relacdo ao espaco, ao estar no espaco
e ao tempo de deslocamento do homem em espagos onde estaria para ter as
experiéncias — foram sobremaneira relativizadas pelas possibilidades da
comunicacao virtual e pela rapidez dos meios de transporte. Desta feita, chamamos
de espacializacao do tempo o fendmeno contemporaneo, no qual o tempo passa a
ser 0 espacgo para as experiéncias que continuam a ser componentes da individual e
grupal. Contudo, pensamos que a psique humana continue a prescindir de tempo
para elaboragdo das experiéncias, devido ao carater subjetivo e de constante
resignificagdo que elas possuem. Pela grande oferta de muitas e variadas
experiéncias no tempo espacializado, estas deixam de ter o carater de experiéncias
enquanto erfahrung, e degeneradas se reduzem a vivéncias, enquanto erlebnis.

Vem ao encontro dessas reflexdes o crescente uso na musica de elementos
que, conforme indicam as pesquisa em neuropsicologia,*’ sdo facilmente
percebidos, de forma a agudizar o processo de reconhecimento dos padrdes
musicais e assim potencializar a resposta pré-programada que se espera do ouvinte.

Contudo, a resposta pré-programada dos sujeitos ndo depende apenas da
medida de elementos artisticos ou das distorcdes e padronizagdes destes, enquanto
conteudos do objeto apreciado. Pensamos que a mesma manifestacéo estética — no
caso, até mesmo uma genuina obra de arte — adquira significados de experiéncia ou
de vivéncia, na recepcao do sujeito, a depender da condicdo para a apreciagdo em

que este se encontre:

[...] as massas procuram na obra de arte distracdo, enquanto o
conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de
arte seria objeto de diversdo, e para o0 conhecedor, objeto de
devogdo. Vejamos mais de perto essa critica. A distragdo e o
recolhimento representam um contraste que pode ser assim
formulado: quem se recolhe diante de uma obra de arte mergulha
dentro dela e nela se dissolve [...] A massa distraida, ao contrario, faz
a obra de arte mergulhar em si, envolve-se com o ritmo de suas
vagas, absorve-a em seu fluxo. (BENJAMIN, 1986, p. 192-193).

7 Ver capitulo 4, secéo 2: "Adorno e pesquisas em neuropsicologia: a objetividade da linguagem
musical”.
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Talvez — mesmo com esta pequena ironia que fazemos — a redugéo do lazer

ao entretenimento e a estreita relacao deste com produtos que envolvam tecnologia,
expliquem, em parte, porque cerca de 80% dos vestibulandos confundiu lazer com

laser.

Devaneio musical

(Esta reflexdo romantizada sobre o caipira € dedicada ao Dr. Alessandro
Fraga, nosso grande incentivador e exemplo de pesquisador académico, que pegou
0 seu Trenzinho do caipira e foi cedinho pro no céu, onde deve estar, “tocando viola
de papo pro a”.)

Sabe o caipira na sua descrencga ante o moderno, mais do que todos, resistir
ao capitalismo e seus ardis. E ele o ultimo guerrilheiro cujo preco da militancia é seu
estilo de vida. Militdncia ensimesmada, sem alarido, sem desabafo e até sem
necessidade disso, porque permanecendo a margem da sociedade se pde a
margem da opressao, quicad acima dela, e por isso ao ceticismo jeca acompanha

também o costumeiro desdém: a tudo quanto nos ilude e ndo podemos viver sem.

Né&o quero outra vida pescando no rio de Gereré
Tem peixe bom, tem siri patola que da com o pé
Quando no terreiro é noite de lua

E vem a saudade me atormenta

Eu me vingo dela tocando viola de papo pro a

Se compro na feira, feijdo, rapadura, pra que que eu vou trabaia
Sou filho do homem, o homem n&o deve se atormenta

Quando no terreiro é noite de lua

E vem a saudade me atormenta

Eu me vingo dela tocando viola de papo pro a

(Joubert de Carvalho; Olegario Mariano. De papo pro a. 1991).

Fim do devaneio musical



170
6.5 Aporia da arte

“A cultura, [...] vive da insatisfagdo, do anseio, da fé, da dor, da
esperanga, em suma, vive do que nao existe, mas que deixa suas
marcas na realidade. Isso significa, porém, que a cultura vive da
infelicidade.” (ADORNO, 1998).

Devaneio musical: Adorno e Paulinho da Viola

Vem, quando bate uma saudade triste carregado de emogao

Qual aflito quando o beijo ja ndo arde

No reverso inevitavel da paixao

Quase sempre um coragdo amargurado pelo desprezo de alguém

E tocado pelas cordas de uma viola, é assim que um samba vem

Quando um poeta se encontra sozinho num canto qualquer do seu mundo
Vibram acordes, surgem imagens, soam palavras, formam-se frases
Magoas, tudo passa com o tempo

Lagrimas sdo as pedras preciosas da ilusdo

Quando surge a luz da criagao no pensamento

Ele trata com ternura o sofrimento e afasta a soliddo

(VIOLA, P. Quando bate uma saudade: solugdo para a vida, molejo dialético. 1991).

Fim do devaneio musical

Discorreremos aqui sobre dois aspectos que contribuem para a abolicao da
autonomia das artes, que sdo a expropriacdo dos movimentos artisticos pela
industria cultural, e a administracdo da forca de ruptura das artes pela
industrializagao da cultura.

Existem formas de resisténcia artistica que se manifestam de maneira
bastante contraditéria, uma vez que se situam dentro de produtos da propria
industria cultural. Shurmann (1990, p.36) afirma: “Embora dominada, e restringindo-
se frequentemente a reproduzir a sua maneira a cultura dominante, estd sempre
inerente a cultura popular a tendéncia a se emancipar.” Uma vez que a arte sempre
esta, de alguma forma, sob o influxo da sociedade, ela se torna ao mesmo tempo
prisioneira e baluarte de libertacdo. Adorno (1986, p.93), sugere que a arte nunca é
plenamente o que gostaria de ser: “A autonomia das obras de arte, que, é verdade,
quase nunca existiu de forma pura que sempre foi marcada por conexdes causais,

vé-se no limite abolida pela Industria Cultural.”
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A relacao entre arte e engajamento politico ndo é uma obrigatoriedade, mas

de alguma forma o valor artistico representa potencialmente uma posicao politica,
uma vez que a mensagem estética possui um carater ético. Ao abordar esta questao
no campo da literatura, Benjamin, (1986, p.122) afirma que

[...] a tendéncia de uma obra literéria s6 pode ser correta do ponto de
vista politico quando for também correta do ponto de vista literario.
Isso significa que a tendéncia politicamente correta inclui uma
tendéncia literaria. Acrescento imediatamente que é essa tendéncia
literaria, e nenhuma outra, contida implicita ou explicitamente em
toda tendéncia politica que correta, determina a qualidade da obra.
Portanto, a tendéncia politica correta de uma obra inclui sua
qualidade literaria, porque inclui sua tendéncia literaria.

Retomamos aqui a discussdo sobre a dominagdo cultural e sobre a
deslegitimagdo que a cultura popular sofre ao ser absorvida pela indUstria cultural®®
e divulgada em forma de produtos padronizados, no caso deste estudo, em forma de
musicas padronizadas. Percebemos que, mesmo nessas condicdes, a musica
popular conserva certa capacidade critica; ainda que usando elementos estéticos
padronizados ela guarda um impulso para a reflexao e para a libertacao.

Caso bastante ilustrativo é o da musica "A Melhor Banda de Todos os
Tempos da Ultima Semana”, langada no ano de 2001 pelo grupo pop “Os Titas”,
abordando a imposicdo de padrdées pela industria cultural sobre as massas e a

assimilacao musical pelo processo de repeticao:

[...] A melhor banda de todos os tempos da Ultima semana

O melhor disco brasileiro de musica americana

O melhor disco dos ultimos anos de sucesso do passado

O maior sucesso de todos os tempos entre os dez maiores fracassos

Nao importa a contradi¢cao / O que importa é televisao

Dizem que ndo ha nada a que vocé ndo se acostume

Cala a boca e aumenta o volume entao

As musicas mais pedidas/ Os discos que vendem mais

As novidades antigas/ Nas paginas dos jornais [...]

(BRITTO; MELLO, A melhor banda de todos os tempos da ultima semana, 2001).

A mensagem explicitada na letra da cang¢édo vai ao encontro da teoria que

denuncia o processo de criacao e assimilacdo de sucessos musicais.

“® Ja tratada na secao 1 do capitulo 1.
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Um ouvinte ndo vai aglentar que se toque repetidamente uma
cangao no piano. Tocada, através das ondas do radio, ela ¢ tolerada
com alegria durante todo o seu tempo de sucesso. O mecanismo
psicoldgico aqui envolvido pode ser pensado como funcionando do
seguinte modo: se uma musica é tocada sempre de novo no radio, o
ouvinte comeca a pensar que ela ja € um sucesso. Isso & fomentado
pelo modo como cang¢des promovidas sao anunciadas nas estacdes
de radio, frequentemente com seguinte forma caracteristica: “Agora
vocé vai ouvir o ultimo sucesso do momento.” A prépria repeticao é
aceita como um sinal de sua popularidade. (ADORNO, 1986, p.135-
136).

Confrontando a cancéo supracitada de “Os Titas”, que usa um sistema de
composicao padronizado, com a também supracitada afirmac¢ao de Benjamin (1986,
p.122) sobre a relacdo entre tendéncia politica e qualidade artistica, como entender
a denuncia que a cancgao faz de aspectos que ela mesma contém? Encontramos
uma possivel resposta em Garcia Canclini (1997, p.361). Segundo o autor, existe
uma categoria de:

“[...] artistas anfibios [...] capazes de articular movimentos e codigos
culturais de diferentes procedéncias. Como certos produtos teatrais,
como grande parte dos musicos de rock, eles mostram que é
possivel fundir as herangas culturais de uma sociedade, a reflexao
critica sobre seu sentido contemporaneo e 0s requisitos
comunicacionais da difusdo maciga. (GARCIA CANCLINI, 1997,
p.361).

Dada a presenga ostensiva, diriamos, a onipresenca da industria cultural, é
plausivel considerarmos o que isso significa para a autonomia da arte no amplo
cenario cultural, e perguntarmos até que ponto a pratica dos artistas anfibios fica
também comprometida. Portanto

[...] concluimos que a arte ja ndo pode ser apresentada como indtil
nem gratuita. E produzida dentro de um campo atravessado por
redes de dependéncias que a vinculam ao mercado, as industrias
culturais e a esses referentes “primitivos” e populares que sao
também a fonte em que se nutre o artesanal. Se talvez a arte nunca
chegou a ser plenamente kantiana — finalidade sem fim, palco da
gratuidade — , agora seu paralelismo com o artesanato ou a arte
popular obriga a repensar seus processos equivalentes nas
sociedades contemporéneas, suas desconexdes e  Sseus
cruzamentos. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.244-245).
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Ainda neste autor encontramos uma pertinente diferenciacdo entre acao

cultural e atuacao cultural, que no serve para avaliar os limites e as possibilidades
das manifestacdes artisticas enquanto agentes de transformacéo da sociedade:

Essa eficicia simbdlica limitada conduz a essa distingdo fundamental
para definir as relagbes entre o campo cultural e o politico [...]: a
diferenca entre acdo e atuacdo. Uma dificuldade crénica na avaliacao
politica das praticas culturais é entender estas como acgdes, ou seja,
como intervencoes efetivas nas estruturas materiais da sociedade.
[...] Espera-se que os expectadores respondam as supostas acoes
“conscientizadoras” com “tomadas de consciéncia” e “mudancas
reais” em suas condutas. Como isso ndo acontece quase nunca,
chega-se a conclusdes pessimistas sobre a eficacia das mensagens
artisticas. (GARCIA CANCLINI, 1997, p.350).

Por este autor entendemos que, no tocante as intencdes politicas, as acoes
artisticas nao produzem, de forma precisa, as atuacdes desejadas. Em vez disso, a
atuacado da arte na sociedade se da de modo impreciso e avesso a qualquer
controle, e esta porcdo de atuacédo da arte é seu poder expressivo de desafiar a
realidade existente e apontar possibilidades de realidades ndo existentes, de criar e
mostrar certa realidade, imaginando e perguntando como a realidade poderia ser.
Sobre este potencial de expressao do imaginario e das aspiracdes utdpicas, Mattos
(1993, p.110), diz que: “A arte possui um ténus revolucionario especial: ndo pode
mudar a sociedade, mas é capaz de transformar a consciéncia daqueles que
modificam o mundo. Isso porque indica um ‘principio de realidade’ incompativel com
a coercao politica e psiquica.” A probleméatica de se pretender dirigir a atuacao da
acao artistica estaria em instrumentalizar esse ténus revolucionario de modo a
comprometer a prépria autonomia da arte. Neste sentido, Garcia Canclini (1997,
p.34-35), refere-se a Habermas que

[...] tenta recuperar a versao liberadora do racionalismo promovida
pela ilustragdo. Sua leitura iluminista da modernidade pareceria estar
condicionada, acrescentamos, por dois riscos que Habermas,
detectou nas oscilagbes modernas. Ao examinar Marcuse e
Benjamin anotou que a superacédo da autonomia da arte para cumprir
funcgdes politicas poderia ser nociva, como ocorreu na critica fascista
a arte moderna e em sua reorganizagao a servigo de uma estética de
massa repressora; na critica recente aos pés-modernos aponta que o
esteticismo aparente despolitizado das ultimas geracbes tem
aliangas tacitas, e as vezes explicitas, com a regressao
neoconservadora.
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Dialogando com o autor supracitado, trazemos a seguinte afirmacao:

Eis, ai, a fungédo anti-industrial da arte, ou a funcao artistica da arte:
criar, provocar, sugerir, excitar um contraste potente entre a
realidade tal como hoje esta e tal como deveria estar; um confronto
entre o real provisério e o ideal da plena humanizacdo, da
experiéncia formativa (“Bildung”). (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2003,

p.121).

Constamos que a arte é de fato aporética, porque embora a légica de sua
estética seja imanente a liberdade, esta I6gica ndo pode ser objetivamente utilizada
para o mesmo fim cujo poder encerra (fim libertario pelo poder libertario). A arte tem
uma funcao libertadora, mas cabe exclusivamente a ela a autonomia sobre esta
funcédo, e embora tendo repercussodes politicas, sua forma de atuacao é artistica e
nao politica. Neste sentido, podemos dizer em relagdo ao sentido politico da arte

que

[...] sua situacao é aporética: a arte s6 obtém autonomia ao se opor a
inércia do sistema ideoldgico. Ao fazé-lo contudo ela se perverte em
“ideologia de oposi¢do”, unindo-se aquilo que procura combater. [...]
Freqlientemente, segundo Adorno, os movimentos revolucionarios
cometem 0S mesmos erros que a consciéncia reacionaria.
(JIMENEZ, 1997 p. 98).

A arte ndo é por si revoluciondria, mas mostra o quanto queremos e
podemos mudar. Dizer que os problemas da sociedade seriam superados somente
pela arte equivaleria a ignorar o panorama cultural da Alemanha nazista. Mas o
vislumbre da transcendéncia da realidade é algo que ocorre de forma poderosa nos
processos artisticos, que podem, sim, serem instrumentos para a reflexao e para a
liberdade.

Constatamos assim que, mesmo envolvidos pela padronizagdo musical da
industria cultural, alguns musicos compreendem e contestam o processo de
padronizacdo e de massificacdo, o que nos remete a aporia da arte e nos indica a
impossibilidade de afirmar que todos os produtos da industria cultural cumprem
necessariamente uma funcao de obliteracdo da capacidade critica.

A arte se manifesta dentro de uma sociedade formada por possibilidades e
limitagdes que, concomitantes aos elementos artisticos, geram a aporia da arte.

Neste conjunto temos o artista-criador, cujo processo de criacao artistica se faz pela
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sublimacédo. O processo artistico que abarca o conhecimento de uma realidade dada

e o desejo de ruptura desta realidade é assim descrito:

A arte desafia o principio de razdo predominante; ao representar a
ordem da sensualidade, invoca uma légica tabu — a logica da
gratificagéo, contra a da repressdo. Subtendido na forma estética
sublimada, o conteudo ao sublimado transparece: a vinculagcdo da
arte ao principio do prazer. A investigagao das raizes eréticas da arte
desempenha um importante papel na Psicanalise; contudo, essas
raizes estdo mais na obra e fungéo da arte do que no artista. A forma
estética é forma sensual — constituida pela ordem de sensualidade.
Se a “perfeicdo” do conhecimento sensorial for definida como beleza,
essa definicdo ainda contera uma conexao intima com a gratificagéo
instintiva, e o prazer estético ainda sera prazer. (MARCUSE, 1969,
p.165).

Dentro da relagao entre intencéo libertaria imanente a arte e expropriagao
dos sentidos politicos dos movimentos artisticos pela industria cultural, observamos
gue a fase inicial de cada movimento artistico € caracterizada por um impulso para a
ruptura dessa relacdo de expropriacdo e manipulacdo. Nas artes em geral
observamos haver um ciclo, que, de maneira esquematica definiriamos como o
percurso de um grupo de manifestagcdes estéticas associadas, desde o seu

surgimento com o carater de novidade (vanguarda)®

, até sua absorcdo e
apropriacdo pela industria cultural, encerrando com sua obsolescéncia, para ser
sucedido por um novo grupo de manifestagdes estéticas. Mas, este percurso nao é
formado somente por elementos artisticos, ao contrario, sofre acdo direta da
industria cultural. Neste aspecto, pensamos que os estilos musicais do rock, e mais
contemporaneamente, do pop, do funk e do axé, se enquadrem, em alguma medida,
no percurso de desvirtuamento do poder de ruptura, ou melhor, na administracao
desse poder pela industria cultural. Medaglia (1988, p.319-320), no capitulo
significativamente intitulado “Rock: AIDS da Musica Atual”, aponta a industria cultural
como desvirtuadora artistica do rock “[...] a forte industria cultural de hoje. Essa
grande maquina eletrénica que se encarrega da circulacdo agil de idéias pode
também, com seu poderio, exercer uma ac¢ao castradora como ocorreu com 0 rock

em todos os paises do mundo.” O autor prossegue dizendo que:

*® Usaremos indistintamente as palavras vanguarda e estilo, sempre que esta representar um novo
estilo. Contudo, entendemos que para o estudo das artes, o conceito de vanguarda refere-se a um
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A auséncia de um grupo ou personalidade forte e dindmica nesse
momento, aliada a expansdo do mercado, facilitou a padronizagao
dessa musica. Destituido de qualquer motivagao de natureza cultural,
técnica, musical, sociopolitica, comportamental, ou seja 14 o que for,
0 rock tornou-se uma manifestacao inteiramente “descontextulizada”.
[...] Essa grosseira e repetitiva maquina roqueira que
impiedosamente martela em todos os meios de comunicag¢ao, ndo so
acabou criando uma dependéncia psicolégica — semelhante a do
téxico — como, por ser inteiramente destituida de qualquer motivacao,
condiciona um tipo de absorcao passiva. Em outras palavras, torna o
adolescente atual o mais careta das ultimas geracdes, ja que um de
seus mais fortes motos vitais ndo o leva a nenhuma acéo criativa ou
reflexiva. Esse rock é, ao contrario, bloqueador, instrumento de
imbecilizagéo coletiva. (MEDAGLIA. 1988, p.325-326).

Os estilos musicais supracitados surgiram reivindicando para si proprios o
mérito de novidade, de novas formas de ver e mostrar o mundo. Contudo, vimos que
sua crescente divulgacdo nao promoveu, na mesma medida, as idéias que
influenciaram o surgimento deles. Admitindo que esses estilos representem, a
principio, manifestagbes genuinas de arte, € também conveniente notar a
modificacdo acarretada pela forma na qual essas manifestacées artisticas sao
divulgadas para além de suas fronteiras de origem.

Os artistas garantem realmente o dominio sobre seu campo? Quem
se apropria de suas transgressdoes? Ao aceitarem os ritos de
egresso, a fuga incessante como a maneira moderna de fazer arte
néo legitima o mercado artistico e os museus ndo submetem as
mudancas a um enquadramento que as limita e controla? Qual é,
entao, a fungéo social das praticas artisticas? Nao Ihes foi atribuida —
com éxito — a tarefa de representar as transformagoées sociais, de ser
o palco simbdlico onde acontecem as transgressdes, mas dentro de
instituicoes que limitam sua acéao e eficacia, para que nao perturbem
a ordem geral da sociedade? (GARCIA CANCLINI, 1997 p.50).

Desvirtuar o poder de ruptura da arte € também uma descaracterizagdo do
processo artistico de producdo, adaptando-o ao modo de producdo industrial,
porque:

A industria tem como uma de suas normas nao correr riscos
enquanto a arte €, por natureza, uma ousadia infinda. [...] Aquele
choque que a arte nos traz em seus grandes momentos, aquele
choque agressivo que nos vira de fora pra dentro e de dentro pra fora
nao combina com a industria cultural, que sé percorre caminhos ja

movimento artistico mais amplo, que pode, por sua vez, abrigar diversos estilos, desde que estes se
coadunem com os aspectos de novidade tipicos da vanguarda em questao.
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percorridos e desgastados, tornados reafirmacao do ja afirmado. A
industria cultural se alimenta do obscurecimento do real. E também
do fechamento das esperangas utdpicas. E se alguma manifestacdo
se abre com ares de renovacao, de bafejos artisticos, a industria
cultural se ndo puder elimina-la pelo ridiculo ou por outras
artimanhas, a integrara em seus produtos. (RAMOS-DE-OLIVEIRA,
2002, p.137-138).

Ampliando o campo de visdo da andlise acima, passamos a considerar a

expropriacao das vanguardas artisticas pela industria cultural, observando que uma

7

das formas de descaracterizar o desejo de superacdo da realidade é perverté-
lo/reverté-lo em mera exibicdo da realidade,

[...] que faz da miséria um objeto de consumo. Comentando agora “A
Nova Objetividade” como movimento literrio, darei um novo passo,
dizendo que ela transformou em objeto de consumo a luta contra a
miséria. De fato, em muitos casos sua significagao politica esgotou-
se na transformagéo de reflexos revolucionarios, assim que eles
afloravam na burguesia, em objeto de diversdo, de distragéao,
facilmente absorviveis pelos cabarés das grandes cidades. O que
caracteriza essa literatura é a metamorfose da luta politica, de
vontade de decidir em objeto de prazer contemplativo, de meio de
producao, em artigo de consumo. (BENJAMIN, 1986, p. 130).

Pensamos que este desvirtuamento esteja hoje presente em todos os
campos da arte, do entretenimento e da comunicagcédo, de modo geral. No Brasil, o
movimento da Nova Objetividade se manifestou de forma significativa, nos episédios
em que os icones da musica popular brasileira — na época da ditadura politica
associados a cancao de protesto — passavam de uma gravadora multinacional a
outra, recebendo luvas de altas quantias e comprometendo sua produgdo musical. A
producado destes musicos perdeu sua forca politica de contestacdo da realidade e
passou a ser valorizada por uma forma de exibicdo romantica desta realidade,

conforme indica o autor:

Assim, de “contestadores”, eles se transformam em “beneficiarios” do
“sistema”, resultando provavelmente poucas forcas para questiona-
lo. A corrupg@o, a miséria, as mais altas taxas de mortalidade infantil,
a criagdo de uma sub-raca pela desnutricdo [...] a Constituicao
mutretada [...] tudo isso enfim, ndo faz mais parte do seu universo
lirico, intimista, multicolorido e melodioso que cantam, fundo musical
composto sob medida para a llha da Fantasia em que vivem. Alias,
ao que tudo indica, todos estdo jogando no time da situagéo,
fabricando um épio sonoro sentimentaldide e de efeito letargico a fim
de que as pessoas nao despertem e se déem conta de que pais é
este. (MEDAGLIA,1988, p. 317-318).
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Na década de sessenta, somava-se a repressao politica a divisao dos
movimentos musicais dentro da moderna musica popular brasileira, e o surgimento
dos novos estilos internacionais: o rock e o ié-ié-ié. Neste percurso o elemento de

protesto, que marcava a canc¢ao popular, descaracterizou-se ainda mais:

Musicalmente — e levando em conta a chegada de novas geragoes
de jovens da classe média, massificados pela musica de consumo
internacional [0 estilo rock na ocasido difundido pelos Beatles] — a
interrupcao do processo de criagdo das cangdes de participagéo e de
protesto, que ingressava naquele ano de 1968 numa nova etapa e
em um novo plano, com o movimento denominado Tropicalismo,
serviu para desorganizar de vez o quadro cultural ao nivel
universitario. (TINHORAO, 1986, p.244).

Pelas consideragdes realizadas, entendemos que o desgaste dos estilos
musicais no cenario contemporaneo se dé tanto pelo processo historicamente
tradicional de ruptura e superacdo dos estilos, mas, sobretudo, pelo desgaste
acarretado pela industria cultural, que transforma em mercadoria os elementos que,

inicialmente, representavam a forgca de ruptura/superagao.

As novidades tecnolégicas e os altos investimentos econémicos
facilitam hoje megaexposi¢cbes itinerantes de artes Vvisuais,
producdes editoriais, musicais e televisivas multinacionais, editar
tudo com qualidade semelhante e difundi-lo imediatamente no mundo
inteiro. Mas deixam pouco espaco e pouco tempo para o risco, a
correcao e os experimentos sem a garantia de grandes lucros. Dada
a parcial regionalizacdo da producado, atenta, até certo ponto, a
diversidade do mundo, o mais inquietante da globalizacédo perpetrada
pelas industrias culturais ndo é a homogeneizacao do diferente, e
sim a institucionalizacdo comercial das inovagdes, da critica e da
incerteza. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.152).

Tais dados revelam facetas da comunhao de interesses entre forcas politicas
e industria cultural, e podem contribuir para a compreensao das especificidades do
loteamento do espago sonoro na nossa sociedade, se considerarmos as
conseqguéncias da ditadura politica no cenario musical contemporaneo. A respeito da
associacao entre cenario politico e entre os meios de comunicagdo que promovem o
loteamento do espaco sonoro lembramos que
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[...] o periodo dos anos 80 e 90, quando os Estados latino-
americanos abriram mao de sua infra-estrutura produtiva no campo
audiovisual e desistiram de participar das inovagoes tecnoldgicas, foi
0 mesmo em que terminaram as ditaduras militares e se desenrolou
em diversos paises 0s processos de democratizagdo e participagao
social mais avangado de sua histéria. Além de se privarem dos meios
em que a comunicagdo de massa crescia, 0s governos deixaram em
maos privadas — muitas vezes trasnacionais — os instrumentos-chave
para informar a cidadania e oferecer canais publicos para a sua
expressdo. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.147).

Até aqui constatamos que a industria cultural se apropria das vanguardas e
dos elementos que nelas, inicialmente, compunham seu carater de novidade,
ousadia e risco. Trouxemos esta reflexdo por entender que a expropriacao
sistematizou-se a tal ponto que ndo ocorre mais de maneira individual, sobre cada
um dos novos estilos. Pensamos ter chegado a uma situagcdo extrema, em que a
industria cultural apropriou-se do vanguardismo como um todo, capaz de
comprometer o sentido transcendental da arte. Isto justifica nossas preocupacoes
em olhar para os estilos da musica popular contemporanea considerando nao
apenas os proprios estilos, mas também os modos de producgéo e de veiculagao pelo
qual alcancam os ouvintes.

Contudo, nao obstante tais condicoes, e, sobretudo, ndo as subestimando, a
arte de modo geral, e a musica popular, de modo particular, mesmo com sua forca
de ruptura enfraquecida, e com seu poder de transcendéncia em alguma medida
comprometido, retém — aporéticamente — os principios do desejo transcendente e
sublimado na forma estética.

Devaneio musical

Com este samba eu n&o vou tomar o poder

Com este samba uma revolugdo nao vou fazer

Nem com milhares de sambas eu faria vocé voltar pra mim
Mas se vocé vier e eu puder e se der

Vou canta-lo mesmo assim

Com este samba, eu ndo vou mais ganhar dinheiro

Com este samba, ndo vou mudar o Rio de Janeiro

Nem com milhares de sambas eu faria vocé voltar pra mim
Mas se vocé vier e eu puder e se der

Vou canta-lo mesmo assim

(CAROLINA, A. Milhares de Samba, 2006)

Fim do devaneio musical
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CONSIDERACOES FINAIS

As questdes iniciais da pesquisa, que estao na Introdugéao foram: aprofundar
teoricamente o conceito de loteamento do espaco sonoro; verificar o fenbmeno do
loteamento dentro do espaco escolar, investigando suas especificidades;
compreender como a industria cultural atinge o espaco escolar, se encontra
barreiras, quais sdo0 e como as supera; contemplar a percepcdo dos sujeitos do
espago escolar — como e em que medida educadores e educandos percebem o
processo de loteamento — 0 que pensam sobre ele, ainda que, provavelmente, sem
conhecimento nominal dele, e como interagem com ele; quais os fatores/elementos
que influenciam os sujeitos facilitando ou obstaculizando o loteamento do espaco
sonoro nas escolas; se para os educandos a escola legitima os produtos da industria
cultural ou se, é a escola que, ao consumi-los é por eles legitimada; quais os
critérios que os responsaveis pela escolha de repertério usam para selecionar as
musicas executadas, qual o papel da tecnologia e como se da o uso dos
equipamentos eletronicos no contexto do loteamento.

As respostas complexas para estas questées estdo apresentadas ao longo
deste trabalho, tanto na exposicdo dos dados e fatos observados como nas analises
e reflexdes que compuseram nosso texto. Constatamos que o loteamento do espaco
sonoro — agente da industria cultural a contribuir para a semiformacao e regressao
da audicdo — esta presente no espaco escolar. Constatamos ainda que, em virtude
do modo como acontecem as atividades musicais na escola, esta valida a industria
cultural e ao mesmo tempo é por ela validada, o que nos permite afirmar que,
enquanto fendmeno, o loteamento do espaco sonoro ocorre no espaco escolar tanto
qualitativa quanto quantitativamente.

Também verificamos a naturalizacdo da escuta compulséria no processo de
dissonéancia perceptual e a forma variada como os educadores interagem com o
loteamento do espaco sonoro: alguns procuram abaixar 0 som, outros pedem para
desligar, alguns pedem musicas especificas, outros promovem ativamente este
loteamento e ainda, outros fazem o0 que chamariamos de uma agao
afirmativa/educativa, incluindo musicas em suas praxes, no intuito de ampliar o
universo musical dos alunos, como no caso do professor (da professora) 3.
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Ao conceituar teoricamente o fenébmeno do loteamento do espaco sonoro,

tivemos a sensacdo de pioneirismo e antecipacdo em relacdo a etiologia da
problematica levantada. Contudo, na pesquisa de campo tivemos a sensacao
inversa: de estarmos vivendo uma educacdo em que os efeitos do loteamento do
espacgo sonoro ja se haviam cristalizado.

Por todo o exposto e por tudo que até o momento este trabalho nos permitiu
vivenciar, acreditamos que o loteamento do espaco esta onde o homem nao esta
como ator e autor. O loteamento ocorre quando nao ha siléncio e também quando o
ser humano nao toca, ndo canta, ou quando nao percebe que é impedido de fazer
isto por uma audicao involuntaria que o faz calar ainda que sem silenciar.

O loteamento do espaco sonoro é, antes de mais nada, uma acao da
industria cultural de caracteristicas anti-humanas: tdo maquinais, tao inidentificaveis,
tdo despersonalizadas que ndo se pode sequer nomear as pessoas que a
concretizam. Mas é também tdo sistematizada e obediente e esse sistema, de modo
tal, que seria um grande engano atribuir-lhe anomia.

Tomadas as “Seis reflexbes com conceitos fundamentais da teoria critica”
enfatizamos que esta pesquisa denuncia a padronizagao musical que é promovida
pela industria cultural e ndo a tdbua de valores do dialeto musical, na dimensao
polissémica que este assume na cultura multiforme, construido com ela no curso de
suas histérias. Mas, considerando a histéria como o conjunto dos fatos promovidos
pelo homem, coube a nos relatar o vilipéndio com o qual o loteamento do espaco
sonoro fere a cultura. Se cultura e historia estdo intrinsecamente relacionadas,
podemos — precisamos — relatar o que de anti-humano historicamente se instala.
Nao sabemos ainda medir os efeitos do loteamento do espaco sonoro sobre a
cultura musical, sobre a deterioracao dos elementos humanos que a compdéem, mas
compreendemos a comunhdo de valores que existe entre ele e a barbarie.

Ao se consumar por musicas dos meios de comunicagdo de massa — estes
contendo a pseudo-individuacdo, a segmentacdo e a terceira programacado — o
loteamento do espacgo sonoro se torna um dos agentes da industria cultural hodierna
que extingue a possibilidade de haver uma cultura que ndo seja de massa. A
sociedade hodierna esta toda, em alguma medida, massificada. Embasados na idéia
de uma industria cultural associada ao capital e aos meios de comunicacido, nos
serd possivel olhar para a contemporaneidade e dizer quais camadas estao

poupadas da massificacao?
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A fetichizacdo da producao cultural industrializada e a relacdo entre musica

e tecnologia instauram verticalmente, em todas as classes sociais, a recep¢do da
musica padronizada como comportamento norteado pelo desejo de consumo, este
mais plenamente satisfeito por quem mais poder de consumo tem. Porém, na
apologia ideolégica a este tipo de musica, tal musica se torna eficazmente acessivel
a toda a sociedade. Seja como objeto de ostentacdo ou de distincdo para sujeitos de
status social elevado, seja como apanagio e compensacao oferecidos para os mais
pobres, a musica padronizada perpassa a sociedade massificada.

No panorama assim delineado e considerando o carater aporético da arte,
indagamos: como ela conservara a si mesma? Estaremos no inicio do que seria uma
era glacial da musica? Onde estdo os reflgios para o fazer musical transcendente?
Onde estardo sendo mantidas as condicbes para se criar artisticamente musicas
que, de algum modo, em algum momento, sejam restituidas a uma sociedade que a
si mesma restitua sua humanidade?

Residem aqui nossas inquietacdes de pesquisadora e também nossas
esperancas de artista.

Devaneio musical

Amanha sera um lindo dia / Da mais louca alegria
Que se possa imaginar

Amanha, redobrada a for¢ca / Pra cima que ndo cessa
Ha de vingar

Amanha, mais nenhum mistério / Acima do ilusdrio

O astro rei vai brilhar

Amanha a luminosidade /Alheia a qualquer vontade
Ha de imperar, ha de imperar

Amanha esta toda a esperanga /Por menor que pareca

Que existe é pra vicejar

Amanha, apesar de hoje /Sera a estrada que surgir

Pra se trilhar

Amanhé&, mesmo que uns ndo queiram / Sera de outros que esperam
Ver o dia raiar

Amanha, édios aplacados / Temores abrandados

Sera pleno, sera pleno

(ARANTES, G. Amanh4, 1987)
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ANEXO A - Termos de consentimento livre e esclarecido (TECLES)

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO [para maiores de idade]
TERMO DE ESCLARECIMENTO

TITULO DO PROJETO: Miisica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco
sonoro no espaco escolar. Orientador: Prof. Dr. Denis Domeneghetti Badia. UNESP-Fclar.
Pesquisadora: Anamaria Brandi Curtd.

Vocé estd convidado(a) a participar da pesquisa Musica, Educagdo e Industria Cultural
— o loteamento do espaco sonoro no espago escolar, desenvolvido na linha de pesquisa
Estudos Filoséficos, Histéricos e Antropoldgicos sobre Escola e Cultura pela UNESP-Fclar,
com apoio do CNPq. Os avangos na drea da educacdo ocorrem através de estudos como este,
por isso a sua participacdo é importante. O objetivo deste estudo € verificar como sdo
utilizadas as possibilidades de reproducdo sonora dentro do espaco escolar, se a indistria
cultural interfere neste procedimento, qual a percepcdo que os sujeitos tém dele, bem como a
capacidade dos mesmos para distinguir timbres sonoros. Na sua participacao serd necessario:
responder a um questiondrio; b) participar de uma entrevista; ¢) ouvir trechos de musicas e
responder por escrito a algumas questoes.

Vocé podera obter todas as informacdes que quiser e poderd nao participar da pesquisa
ou retirar seu consentimento a qualquer momento. Pela sua participa¢do no estudo, vocé nao
recebera qualquer valor em dinheiro e ndo terd nenhuma despesa. Seu nome nao aparecerd em
qualquer momento do estudo preservando assim, sua identidade e as informacdes fornecidas
serdo utilizadas apenas para fins académicos.

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE, APOS ESCLARECIMENTO.

TITULO DO PROJETO: Misica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco
sonoro no espago escolar. Orientador: Prof. Dr. Denis Domeneghetti Badia

Eu,

RG n° , li e/ou ouvi o esclarecimento sobre o projeto e
compreendi para que serve a pesquisa, e quais procedimentos em que colaborarei.
A explicagdo que recebi esclarece nao haver os riscos e quais sdo os beneficios do
estudo. Eu entendi que sou livre para interromper minha participagdo a qualquer
momento, sem justificar minha decisdo. Sei que meu nome nao sera divulgado, que
nao terei despesas e nao receberei dinheiro por colaborar com o estudo. Diante
desse entendimento eu concordo em participar da pesquisa.

Monte Azul Paulista, ............. [, Loviiiiiiiannnn,

Assinatura do voluntario

Anamaria Brandi Curtu - pesquisadora
celular (17) 9115-3745 e-mail: anaemusicas @itelefonica.com.br
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO [para menores de idade]

TERMO DE ESCLARECIMENTO

TITULO DO PROJETO: Miisica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco
sonoro no espaco escolar. Orientador: Prof. Dr. Denis Domeneghetti Badia. UNESP-Fclar.
Pesquisadora: Anamaria Brandi Curtd.

Seu (sua) filho(filha)
estd convidado(a) a participar da pesquisa Musica, Educac¢do e Industria Cultural — o
loteamento do espaco sonoro no espaco escolar, desenvolvido na linha de pesquisa Estudos
Antropoldgicos, Historicos e Filoséficos sobre Escola e Cultura pela UNESP-Fclar com apoio
do CNPq. Os avangos na drea da educagdo ocorrem através de estudos como este, por isso a
participacdo dele(a) é importante. O objetivo desta pesquisa € verificar como sdo utilizadas as
possibilidades de reprodugdo sonora dentro do espago escolar e a percep¢do que os sujeitos
tém dela, bem como a capacidade dos mesmos para distinguir timbres de instrumentos
acusticos de sons sintetizados. Caso seu(sua) filho(a) participe, serd necessario que ele(a):

a) responda a um questiondrio ( ); b) participe de uma entrevista ( ); c) ouca trechos
de musicas e responda a questdes por escrito ( ); ¢) permita a observacdo no espaco
escolar e o acesso a materiais relacionados a som e/ou musica ( );

Vocé e seu(sua) filho(a) poderdo obter todas as informagdes que quiserem e poderdao
ndo participar ou retirar o consentimento a qualquer momento, sem justificativa. Pela
participacao vocé e seu(sua) filho(a) ndo receberdo qualquer valor em dinheiro. Seu nome e o
nome de seu(sua) filho/a ndo aparecerdo em qualquer momento da pesquisa.

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE, APOS ESCLARECIMENTO

TITULO DO PROJETO: Misica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco
sonoro no espago escolar. Orientador: Prof. Dr. Denis Domeneghetti Badia. Unesp-Fclar

Eu, ,RG
n.° li e/ou ouvi 0 esclarecimento sobre o projeto e compreendi para
que serve a pesquisa e quais procedimentos em que meu(minha) filho(a) participara.
A explicacdo que recebi esclarece ndo haver riscos e quais sdo os objetivos do
estudo. Eu entendi que sou livre para interromper sua participacdo a qualquer
momento, sem justificar minha decisdo. Sei que meu nome e o dele(a) ndo serao
divulgados, que nao terei despesas e nao receberei dinheiro por participar do

estudo. Diante desse entendimento, autorizo meu/minha filho(a)
impubere,

nascido aos

....... [iveeed..........., @ participar do estudo, na qualidade de voluntéario, se ele assim

desejar.

Monte Azul Paulista, ............. [ e, Lo,

Assinatura do pai ou responsavel Assinatura do voluntario

Anamaria Brandi Curtd — pesquisadora
Celular: (17) 9115-3745, e-mail: anaemusicas @itelefonica.com.br
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AUTORIZACAO INSTITUCIONAL (folha 1) E

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (folha 2)
TERMO DE ESCLARECIMENTO
TITULO DO PROJETO: Misica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco
SONOro no espago escolar.

Sua escola estd convidada a participar do estudo Musica, Educagdo e Indistria
Cultural — o loteamento do espaco sonoro no espaco escolar, desenvolvido pela linha de
pesquisa Estudos Antropolédgicos, Historicos e Filoséficos sobre Escola e Cultura na FCLAr-
UNESP com apoio do CNPq. Os avangos na area da educacdo ocorrem através de estudos
como este, por isso esta participagdo € importante. O objetivo do estudo € verificar como sdo
utilizadas as possibilidades de reproduc¢do sonora dentro do espaco escolar, se a industria
cultural interfere neste procedimento, qual a percepcdo que os sujeitos tém dele, bem como a
capacidade dos mesmos para distinguir timbres sonoros e caso esta escola participe, serd
necessario: a) responder a um questiondrio; b) participar de uma entrevista; ¢) permitir a livre
observacdo no espago escolar e o acesso a materiais relacionados a som e/ou musica; d)
permitir que alunos, professores e funciondrios sejam abordados para colaborar como
voluntdrios, e, se aceitarem, serem entrevistados, responderem a um questiondrio e darem
respostas por escrito apds ouvirem trechos de misicas, sendo estes os sujeitos livres para
aceitar ou recusar.

Vocé poderd obter todas as informagdes que quiser e poderd retirar seu consentimento
a qualquer momento. Pela participa¢do no estudo, a escola ndo terd nenhuma despesa e nao
recebera qualquer valor em dinheiro. Os nomes dos entrevistados ndo aparecerdao em qualquer
momento do estudo, preservando assim, a identidade deles e as informagdes obtidas serdo
utilizadas apenas para fins académicos. Os resultados finais estardo disponiveis apds o
término do estudo.

Monte Azul Paulista, ............. [, [oviiieiiaaannn,

Anamaria Brandi Curtu - pesquisadora
(17)9115-3745 (16) 9728-9500 anaemusicas @itelefonica.com.br
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AUTORIZACAO DO RESPONSAVEL PELA INSTITUICAO E TERMO DE

CONSENTIMENTO LIVRE, APOS ESCLARECIMENTO.

TITULO DO PROJETO: Misica, Educacdo e Inddstria Cultural — o loteamento do espaco

SONoro no €spago escolar.

Eu,
, RG , na qualidade de
(cargo) e respondendo
legalmente pela escola
, localizada na
cidade de Monte Azul Paulista - SP,
a (endereco) li e/ou ouvi o

esclarecimento sobre o projeto e compreendi para que serve o estudo, e quais
procedimentos em que minha escola ird colaborar. A explicacdo que recebi
esclarece nao haver riscos e esclarece quais sao os beneficios do estudo. Eu
entendi que sou livre para interromper a participacdo a qualquer momento, sem
justificar minha decisdo. Sei que meu nome nao sera divulgado, que minha escola
nao tera despesas, ndao recebera dinheiro por colaborar com o estudo e que as
informacbes aqui obtidas serdo utilizadas apenas para fins académicos. Diante
desse entendimento eu concordo em autorizar a realizagcao do estudo na escola.

Monte Azul Paulista, ............. [ e Lo,

Assinatura do responsavel pela instituicao

Anamaria Brandi Curtu - pesquisadora
(17) 9115-3745 (16) 9728-9500
anaemusicas @itelefonica.com.br



ANEXO B - Formularios de coleta

Data:

Formulario 1 - Observacgao livre

Dados

Objetivo observacdes

da cidade, do bairro,
caracterizacéo da escola,

relevantes.

aspectos fisicos, clientela, compreender 0
séries, alunos, corpo técnico | campo e o
e outros itens que parecerem | significado dos

Tracar o perfil da
escola para melhor

dados.

Formulario 1 - Observacgéo livre.

Formulario 2 - Repertério escutado

escola:

| data: | periodo:

Objetivo: verificar as especificidades do loteamento do espago sonoro em relagao as

musicas.

inicio da observacao:

final da observacéo: tempo de observagao:

especificidade: (dia comum,

de comemoragéo e afins):

Evento n®: | inicio: | musica (identificag&o inicial): fim: duragao:

contexto/momento/local:

comportamentos/fendmenos observados no ambiente:

adequacéao do volume segundo a percepcao da observadora em relagéao ao local:

(P, MP, M, F, FF, ou abaixo,

adequado, acima)

meio sonoro/equipamento utilizado: proprietério:

responsavel técnico/papel no espaco razdo da execucao (segundo informado

escolar:

pelo responsavel técnico ou):

motivo da escolha da musica, informado | proprietario do arquivo sonoro, informado

pelo responséavel técnico:

pelo responséavel técnico ou (especificar):

Formulario 2 — Repertério escutado.
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Formulario 3 — Entrevista semi-estruturada para professores e funcionarios

Apresentacao da observadora e | Objetivo: Compreender o processo de loteamento
da pesquisa. Fazer primeiro e aspectos relacionados, pelos relatos do
contato, demonstrar respeito, informante, ter dados sobre o informante para
deixar o informante a vontade. potencializar as informacdes dadas.

Escola | Data:

Local, situagdo da entrevista:

Nome:

Idade:

Formacgéo:

Matéria(s) ou funcao na escola:

Séries, periodos:

Familia: componentes na casa e ocupacgao

Se ele ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta (contextualizar):

Se tem o habito de escutar musica? Quando, onde, em que equipamento. Quem
toma a iniciativa de por a musica?

Qual Cd, (musica, grupo, compositor) esta ouviu da ultima vez, qual esta no seu
equipamento?

Que tipo de musica costuma ouvir?

Tem algum(alguns) estilo(s) preferido(s)? Quais?

Indicar pontos e objetivos da pesquisa.

Vocé ouve musica a escola? Quais?
(se o informante ndo lembrar a entrevistadora indicara itens do repertério escutado)

Usa musica nas aulas? Como, quais, quando o fez pela ultima vez?

Concorda com o repertorio usado na escola? Alteraria?

Porque acha que esse repertorio é executado?

(Se discordar) O que acredita impedir, dificultar uma possivel modificagao.

O que pensa sobre a quantidade de musica executada na escola?

O que vocé acha do sinal com musica da escola? Comentar histérico e percepgao.

Percebe alguma semelhancga entre o repertério usado na escola e o executado no
radio e na TV? O que pensa sobre isso?

Formulario 3 - Entrevista semi-estruturada para professores e funcionarios.
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Formulario 4 — Entrevista semi-estruturada para professores de musica

Apresentacao da observadora | Objetivo: Compreender o processo de loteamento e
e da pesquisa. Fazer primeiro | aspectos relacionados, pelos relatos do informante,
contato, demonstrar respeito, | ter dados sobre o informante para potencializar as
deixar o informante a vontade. | informacdes dadas.

Escola | Data:

Local, situagdo da entrevista:

Nome:

Idade:

Formacgéo:

Matéria(s):

Séries, periodos:

Familia: componentes na casa e ocupacao

Qual atividade exerce (fora e dentro da escola)

Se alguém familia toca algum instrumento ou canta (contextualizar):

Como comegou a atividade musical na escola. Se havia outras pessoas, se era
apostilada. (buscar dados sobre o histérico da Educagdo Musical na escola).

Como percebe as preferéncias musicais dos alunos? Como se d4 a escolha do
repertério nas atividades da escola?

Tem o hébito de escutar musica? Quando, onde, em que equipamento. Quem toma a
iniciativa de por a musica?

Qual Cd (musica, grupo, compositor) esta ouviu da ultima vez, qual esta no seu
equipamento?

Que tipo de musica costuma ouvir?

Tem algum (alguns) estilo(s) preferido(s)? Quais?

Vocé ouve musica a escola? Quais?
(se o informante ndo lembrar a entrevistadora deverd indicar algum item do repertério
executado relacionado ao repertério escutado.)

Concorda com o repertério usado na escola? Alteraria?

Porque acha que esse repertério é executado?

(Se discordar) O que acredita impedir, dificultar uma possivel modificacao.

O que pensa sobre a quantidade de musica executada na escola?

O que vocé acha do sinal com musica da escola? Comentar historico e percepgao.

Percebe alguma semelhanga entre o repertério usado na escola e o executado no
radio e na TV? O que pensa sobre isso?

Como usa as musicas nas aulas?

Como percebe o comportamento dos alunos em relagéo ao gosto musical?
Ja observou alguma relacdo com a novela Malhacao?

Formulario 4 - Entrevista semi-estruturada para professores de musica.
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Formulario 5 — Entrevista semi-estruturada para alunos

Apresentacao da observadora e | Objetivo: Compreender o processo de loteamento
da pesquisa. Fazer primeiro e aspectos relacionados, pelos relatos do
contato, demonstrar respeito, informante, ter dados sobre o informante para
deixar o informante a vontade. potencializar as informacdes dadas.

Escola: | Data:

Local, situagdo da entrevista:

nome:

Idade:

série:

Gosta de musica (SIM/NAO/INDIFERENTE)

costuma ouvir musica (SIM/NAO/INDIFERENTE)

caracterizacao familiar:

nimero de pessoas que moram na casa/grau de parentesco

quantos trabalham e qual ocupacgéo

grau de instrucao dos pais

Vocé ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta? (contextualizar)

(Apresentar a pesquisa, pontuando o tema e observadora falar de si)

relagdo de equipamentos sonoros da familia

se algum e quantos sao individuais do informante

Gosta de estudar?

Gosta de ir a escola?

Ouve musica e que tipo de musica ouve?

Relacionar 10 musicas que conhece (por nome, intérprete ou por trecho).

Quais delas ja escutou na escola/quando (N&o considerar equipamento dele. Se o
informante ndo lembrar a entrevistadora indicara itens do repertério escutado.)

Quais vocé ndo conhecia?

Porque vocé acha que essas musicas foram tocadas na escola?

Vocé acha que a escola deve tocar essas musicas? Por qué?
(questionar, se tudo que a escola oferece é bom e certo)

Se vocé pudesse escolher (em ndo podendo) quais musicas seriam tocadas na
escola, quais escolheria?

Como/onde/com quem vocé costuma ouvir masica/equipamento

Vocé acha que deveria haver mais ou menos musica na escola, ou que a quantidade
de musicas esta adequada?

Vocé gosta das musicas que ouve na escola?

O que vocé faria/faz num show ao vivo de um cantor que vocé gosta muito.
Porque agiria assim? Como age quando ouve esse cantor sozinho ou em grupo?

Formulario 5 - Entrevista semi-estruturada para alunos.
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Formulario 6 — Percepcao de timbres
(Andnimo — Nao colocar nome)

Data:

MUSICA FASE 1 (S6 ouvindo)

FASE 2 (Lendo encarte do Cd)

1 A primavera.
Vivaldi

12 vez: acustico(

22 vez: acustico(

) sintético(

) sintético(

12 vez: acustico(

22 vez: acustico(

) sintético(

) sintético(

2 Concerto para | 12 vez: acustico( ) sintético( 12 vez: acustico( ) sintético(
piano e
orquestra. 22 vez: acustico( ) sintético( 22 vez: acustico( ) sintético(
Tchaikovsky
3 Sonata ao luar. | 12 vez: acustico( ) sintético( 12 vez: acustico( ) sintético(
Beethoven

22 vez: acustico( ) sintético( 22 vez: acustico( ) sintético(
4Qcravoea 12 vez: acustico( ) sintético( 12 vez: acustico( ) sintético(

rosa. Cancao

tradicional 22 yez: acusticol—)-sintéticol—) | 22 vez: aclstico{ ) sintético(—)
5 Pirulito que 12 vez: acUstico( ) sintético( ) | 12 vez: actstico( ) sintético( )
bate-bate.

Cangéo 22 vez: acustico(—)-sintético(—) | 22 vezacustico(—)-sintético(—)
tradicional

6 Rock of ages. | 12 vez: acustico( ) sintético( ) | 12 vez: acustico( ) sintético( )
Autor

desconhecido. 22 vez: aclstico(—)-sintético(—) | 22 vezacUstico()-sintético(—)
7 A arainha. 12 vez: acustico( ) sintético( ) | 12 vez: acustico( ) sintético( )
Cancao

tradicional 22 yez: acusticol—)-sintéticol—) | 22 vez: aclstico{ ) sintético(—)
8 Nesta rua. 12 vez: acustico( ) sintético( ) | 12 vez: acustico( ) sintético( )
Cancao

tradicional 22 yez: acusticol—)-sintéticol—) | 22 vez: aclstico{ ) sintético(—)

Se prefere algum timbre e qual.......cccccoeeveeieiiiieennnn.
um pouco facil ( )

foi indiferente ()
Observagoes (S€ hOUVET)......ccueveeeeeee e

Fazer este teste foi: facil ( )
Gostei de fazer este teste ()

dificil ( )
nao gostei ( )

Formulario 6 - Percepcao de timbres.
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Formulario 7 - Levantamento do acervo sonoro-musical

Objetivo: Caracteristicas dos arquivos que estdo na escola/utilizacdo deles

Arquivo:(n?) nome: Midia: observagoes:
localizacao/caracterizagcao/conservacao/acessibilidade:
estilo musical (estilo/género/categoria ): intérprete:

Formulario 7 - Levantamento do acervo sonoro-musical.
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ANEXO C - Coleta de dados e etnografia

Apresentamos aqui os dados da pesquisa de campo, contextualizando as
situagdes de coleta conforme nos pareceu necessario. Os dados estédo referenciados
pelos procedimentos de pesquisa e pelas datas em que foram aplicados.

Os elementos do loteamento do espaco sonoro, bem como outros elementos
que conferiram especificidades ao objeto de estudo, estdo indicados entre
parénteses e em negrito.

Conforme ja indicado no capitulo “Metodologia”, nossos registros contém, de
forma indissociavel, carater descritivo e reflexivo. Todos estes registros estado
escritos na primeira pessoa do singular. Os que foram feitos com o escopo da
reflexao, fazendo alusdes diretas aos nossos sentimentos, impressdes e a episédios
vividos na coleta ou a ela relacionados, vem com a fonte formatada em italico.

Por comporem a base deste capitulo, juntamente com outros procedimentos,
as entrevistas vém com a formatacao de texto e nao de citagdo. As transcricoes séo
nossas, partes delas livres e resumidas, e as partes com frases na integra estao

entre aspas.

Relacao de coletas realizadas

Coletas realizadas na escola 1, de 20 de maio a 20 de setembro de 2008:
Caracterizagcao da escola.

6. Primeiro periodo de observagéo livre/Entrada na escola: de 20 a 27 de maio
de 2008.

7. Repertoério escutado: 03 de junho, periodo da manha; 19 de junho, periodos
da manha e da tarde; 20 de junho, periodo da tarde; 01 de julho, periodos da
manha e da tarde; 05 de julho, periodo da noite e 19 de agosto, periodos da
manha e da tarde.

8. Seis entrevistas com professores: 02 de junho; 01 e 02 de julho, 26 de agosto
(duas entrevistas) e 03 de setembro.
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9. Levantamento do acervo sonoro-musical: 19 e 20 de setembro, periodos da

manhi e da tarde.
10. Encerramento da coleta: 20 de setembro de 2008.

Coletas realizadas na escola 2, de 30 de novembro a 17 de dezembro de 2009.
Caracterizacao da escola.

5. Entrada na escola/Repertério escutado: 30 de novembro de 2009, periodos
da manha e da tarde; 01 de dezembro, periodos da manha e da tarde; 09 de
dezembro, periodo da noite.

6. Quatro entrevistas com alunos: 01 e 03 de dezembro; 10 de dezembro (duas
entrevistas).

7. Duas entrevistas com funcionarios: 17 de dezembro (duas entrevistas).

8. Encerramento da coleta: 17 de dezembro de 2009.

Coletas realizadas em outros espacos escolares que nao os das escolas 1 e
2°° de 04 a 10 de dezembro de 2009.

1. Repertério escutado: 04 de dezembro de 2009, periodo da tarde na
Escola Municipal de Ensino Infantil; 08 de dezembro de 2009, periodo da noite em
Cerimobnia de concluséo de curso; 10 de dezembro de 2009, periodo da manha em
Escola Municipal de Ensino Fundamental.

Coleta realizada junto a educadores em 07 de dezembro de 2009.
1.Teste de percepcao de timbres, em 07 de dezembro de 2009, periodo da
manha (primeiro grupo) e periodo da tarde (segundo grupo).

% Por trabalhar na Rede Municipal de Ensino, algumas das ocasides nas quais estive presente, a
trabalho, ocasides estas em que minha fungédo precipua era observar/assistir, resultaram em trés
coletas que constituem esta categoria de coleta e que oferecem dados adicionais a pesquisa.
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Relato das coletas realizadas na escola 1 - 2008

Caracterizacao da escola

Escola da rede particular, possui todas as séries do Ensino Infantil ao Ensino
Médio (uma sala de cada série), utiliza sistema de ensino apostilado, tem aulas de
Filosofia a partir da quinta série.

No periodo da manha que funcionam as salas do sexto ano ao terceiro
colegial. No periodo da tarde funcionam as salas do infantil até o quinto ano.

O prédio € alugado, térreo, em bairro residencial de classe média alta,
afastado do centro, mas na regido ha alguns estabelecimentos comerciais de maior
porte (oficinas, retificas, escritérios e terminal rodoviario).

A escola possui uma radio interna, cujo equipamento central fica na sala da
coordenacdo pedagogica, com caixas de som nos corredores € em todas as salas
de aula. (presenca da tecnologia) Possui aulas de Educacédo Musical, oferecidas
como disciplina obrigatéria de primeira a quarta série e como atividade optativa para
estas e para todas as demais séries, exceto as do Ensino Infantil. Neste as aulas
foram oferecidas de 2006 a 2008, como parte integrante das atividades dos alunos,
ministrada por professor especifico, e retirada em meados de 2008.

1. Primeiro periodo de observagao livre/Entrada na escola: de 20 a 27 de maio
de 2008.

Pela manha, as 9 horas e 45 minutos, tendo marcado horario pelo telefone,
entro na escola e dirijo-me a secretaria que vai até a coordenadora. Esta me recebe
e conversamos por aproximadamente uma hora. Ela me orienta nos aspectos
praticos da minha coleta (datas e horarios para falar com professores, local onde
posso perceber melhor os sons da escola, como posso conversar com 0s alunos e
onde posso deixar o notebook).

Faco a observacao livre em quatro dias, pois este periodo foi suficiente para
perceber como posso iniciar a exploracdo do campo.

A secretaria me recebe e diz ndo saber do que se trata, mas acaba por me
levar até a coordenadora. Esta, durante a conversa, manifesta surpresa e

contentamento na minha obtencdo da autorizacdo para entrar na escola como
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pesquisadora, uma vez que eu dou aula na escola concorrente. Ela ja me conhecia

(pelo meu trabalho como cantora). Ao falar isso, lembro-me dela, acompanhada da
familia, me ouvindo em um bar. Ela tem um filho que faz colegial, com deficiéncia
auditiva e indica outras pessoas com deficiéncia na escola. Parece-me que ela
associa minha pesquisa com deficiéncia. Explico novamente do que se trata minha
pesquisa, mas depois, durante a conversa, retomamos o assunto da deficiéncia e
desisto de dizer que meu foco ndo esta na deficiéncia e, entdo, passo a acolher as
falas sobre o assunto. Afinal a deficiéncia esta sendo uma facilitadora para minha
entrada na escola, embora por uma distorcdo da minha imagem como pesquisadora.
Mas eu percebo, sinto, como se a coordenadora fosse se decepcionar caso eu nao
estivesse relacionando nada na minha pesquisa com a deficiéncia. Desse modo,
passo a admitir, na conversa, que também me interesso pela forma como a musica é
utilizada pelas pessoas com deficiéncia. Sinto-me na militdncia compulsdria.

Depois, no corredor, dois cartazes feitos por alunos, a respeito de nazismo e
fascismo me chamam a atengdo. Sinto-me bem ao perceber que a escola se

preocupa com esses assuntos.

2. Repertério escutado: 03 de junho, periodo da manha; 19 de junho, periodos
da manha e da tarde; 20 de junho, periodo da tarde; 01 de julho, periodos da
manha e da tarde; 05 de julho, periodo da noite e 19 de agosto, periodos da
manha e da tarde.

03 de junho.

Dia letivo comum. Na aula de “Musica e Tecnologia” (presenca da
tecnologia) ha varios eventos musicais A aula € oferecida como atividade optativa
de Educacao Musical, em periodo contrario ao das aulas e tem quatro alunos
inscritos, trés da 32 série e um da 12. Todos estdo presentes nesse dia. O conteudo
da atividade é aprender como se faz edicdo de musicas com o programa Sound
Forge. Durante a aula o professor fala-me que usa a tecnologia como estratégia para
suscitar o interesse dos alunos pela musica, e a partir da tecnologia, coloca-los em
contato com repertério musical diversificado. Fala que utiliza a curiosidade dos
alunos em escutar a voz deles e dos colegas nas musicas, para, assim, coloca-los

em contato com essas musicas.
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Os alunos nao tém o programa de edi¢cdo das musicas (Sound Forge) e o

professor me informa que eles receberdo o resultado do trabalho em CD ou pen-
drive.

O professor, juntamente com dois alunos [de outras séries] mais adiantados
nessa atividade, esta montando um arquivo de audio com vinte e uma musicas da
década de setenta para uma feira de ciéncias da escola. A montagem consiste em
organizar o repertério e na introducdo de cada musica gravar um aluno ou o
professor anunciando o nome, o autor e o intérprete dela e outros dados
relacionados.

Na aula ouvimos a parte inicial das cinco musicas e a vinheta de abertura da
feira, com contagem regressiva. Nesta, a musica é tecno, com sons sintetizados e
ritmo dangante, e um aluno contando de dez a zero.

A primeira musica é “Vocé abusou”, anunciada como interpretacdo de Maria
Bethania e Toquinho, depois, “As rosas nao falam”, “Cio da Terra” e “Bandolins”.

Durante a aula também houve sete eventos dos sons que acompanham os
programas do computador — como o0 de abertura/encerramento do Windows.
(inviabilizacao do siléncio com sons principais e secundarios)

Observo que na musica anunciada como interpretacdo de Maria Bethania, o
timbre ndo me parece o dela e ndo consigo identificar a cantora. Igualmente, pela
audicao (e conhecimento da gravacao da cancao), Cio da Terra é anunciado como
interpretacdo Paulinho da Viola e Renato Teixeira, mas me parece ser de Renato
Teixeira e Pena Branca.

O Volume pareceu adequado, pois era possivel ouvir as musicas e ouvir a
voz do professor. O meio sonoro/equipamento utilizado era TV, de propriedade da
escola (usada como monitor conectado ao notebook) e notebook com os programas
Sound Forge e Windows Média Player, assim como 0s arquivos de musicas, todos
de propriedade do professor, que era também o responsavel técnico pelas
execucoes no espaco escolar. O motivo da escolha da musica, informado pelo
responsavel técnico era que estas compunham a selecao para a feira de ciéncias.

Espanta-me que a musica nessa aula tenha um espaco menor que a
tecnologia, pois pouco se fala dos autores, intérpretes e musicos envolvidos, apenas

esses dados sdo colocados na montagem. N&o sei se em outro momento (além da
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feira prevista) a escuta do CD pelos alunos estara garantida, pois em aula ouviu-se

apenas a introducgo. (educacao musical nos moldes na industria cultural)

Percebo que os anexos que preparei me ajudam a organizar os elementos
de observagcdo, mas o preenchimento daqueles ndo é facil, porque no campo 0s
elementos ndo sdo nem tao precisos, nem tao separados e nem tao prontos. Talvez
eu primeiro tenha que levantar o histdrico musical da escola, para depois, a partir da
interpretagdo dele, colher os dados.

Estive poucas vezes (quatro ou cinco) em contato extra-aula com os alunos
e ndo constatei em nenhum momento, o loteamento do espagco sonoro no espaco
escolar. Mas se isto ndo esta ocorrendo em quantidade esta ocorrendo em
qualidade, de forma muito significativa, que € o sinal da escola desenvolvido dentro
de um projeto de Educacao Musical. (validacao pela industria cultural)

Até que ponto a Educacdo Musical esta condicionada, ao uso da tecnologia?
Na aula de “Musica e Tecnologia” a sequnda me pareceu ser o unico objeto de
estudo e ndo a musica. (Repertério escutado: 03 de junho, periodo da manha, dia
letivo comum, aula de Musica e tecnologia). (educacao musical nos moldes na

industria cultural)

Do histérico musical. (Transcricdo nossa, resumida do depoimento oral do
professor de Educacado Musical, realizado cerca de uma hora apdés a aula

observada. Frases na integra estdo entre aspas).

A banda existe ha quatro anos e foi “conseguida porque acabou o coral”. Por
bandas nos referimos a formagdo musical composta por vocalista, bateria, baixo,
guitarra e possivelmente outros instrumentos. O coral ndo era bem aceito pelos
alunos, mas era realizado por quase todos. Na banda sé participam alunos que
tocam e teve uma repercussdao muito grande a ponto de, inicialmente, os alunos néao
participantes segregarem os participantes. Enfrentado esses problemas o grupo
tornou-se coeso. Inicialmente o método de ensino era terceirizado, do Objetivo.
Tinha aulas de Educacao Musical em sistema apostilado e as aulas faziam parte do
curriculo de todos os alunos. Em 2007 houve uma mudancga para o sistema Anglo

que nao possui aulas de musica.
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Por vontade pedagdgica da escola (o professor refere-se as proprietarias) o

trabalho musical foi mantido, mas modificado e passou a ser oferecido em periodo
contrario e como atividade optativa. [O professor diz sentir-se mais livre, pois ndo
gostava do método anterior, que achava muito teérico e ludico, além de apresentar
falhas técnicas musicais.] Atualmente percebo que os alunos de 12 a 42 série
aderiram pouco (quatro alunos) e que talvez as aulas no mesmo periodo sejam mais
adequadas. Contudo, para os alunos mais velhos (de 52 série em diante) a atividade
em periodo contrario e nao obrigatoria teve mais aceitacdo e melhor resultado de
forma geral. Iniciou com vinte e agora temos oito alunos bastante ativos.

Nao acredito em musicalizacao sem tocar, sem “instrumento na mao” e é
necessario um jeito artistico, mas a escola prefere apenas despertar o aluno para a
musica “sem instrui-lo musicalmente”. Nesse ponto é “bater de frente com a
direcdo”, mas que acho bom que tem esse espago onde posso discordar e mostrar

meus argumentos.

Né&o entendo porque, se este professor pensa assim, usa tanto a tecnologia.
No periodo da manh4, antes da aula de Musica e Tecnologia, na mesma sala, ha a
aula de flauta, feita pelos mesmos alunos. Seria o apelo a tecnologia uma forma de
frazé-los para a escola? Mas na feira de ciéncias o CD que sera executado, e que
parece ser o carro chefe das atividades da Educacdo Musical, ndo tem nada de
flauta gravado, nem tocado pelos alunos, nem por musicos profissionais. Na sala
vejo equipamentos eletrénicos e ndo vi nenhum instrumento musical. (presenca da
tecnologia e educacao musical nos moldes na industria cultural)

(Ainda em 03 de junho, sobre a utilizagdo da radio interna para executar o sinal
musical).

No corredor e nas salas de aula, entre uma aula e outra uma voz masculina
anuncia o horario e, um minuto apés esse andncio, toca uma mdusica que nao
consigo identificar. E um solo de guitarra, dura 10 segundos e parece ser trecho de
rock americano.

No inicio e no final do intervalo (recreio) e na saida e na entrada de cada periodo
dura um minuto. Durava sempre um minuto (entre as aulas), mas os professores
reclamaram que os alunos ficavam muito agitados. Esse sinal funciona por uma

programacao de computador, mas inicialmente havia uma escala de alunos, que
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ficavam responsaveis por executar os sinais. (inviabilizacao do siléncio com sons

principais e secundarios, audicao compulséria e presenca da tecnologia)
Uma funcionaria me informa que nem sempre a escala funcionava e que nem
sempre 0s alunos executavam os sinais conforme era preciso. O volume parece ser
adequado, onde seu estou, mas as vezes eu assusto. Uma das proprietarias da
escola diz que as vezes fica muito alto porque o inspetor de alunos aumenta o
volume.

O professor de musica, responsavel pelo projeto diz que quer colocar botao
de volume em cada sala onde tem caixa de som para reproducao desse sinal.

O equipamento da radio da escola consiste em mesa de som, computador,
microfone, aparelho de som e caixas de som em cada classe.
O computador pertence a escola, doado por uma pessoa para o projeto da radio.
Neste projeto, através da venda de anuncios veiculados na radio, adquiriu-se a
mesa de som, o microfone e as caixas de som. O aparelho de som é do professor de
musica e esta emprestado para a radio.

Os arquivos sonoros do sinal sdo da escola, montados por alguns alunos

(educacgao musical nos moldes na industria cultural).

Do histérico musical. (Transcricdo nossa, resumida e compilada de falas de
professores, funcionarios e alunos que entram e saem da sala onde estou.
Conversam comigo cordialmente, sdo muito solicitos em responder, tomam a
iniciativa em falar e me explicar detalhes e sabem que estou fazendo

pesquisa. Frases na integra estao entre aspas).

Em 2007 o sinal sonoro foi implantado como parte do projeto da aula de
Musica e Tecnologia, sob a responsabilidade do professor de musica. Durante quase
todo o ano um minuto da abertura da musica Aquarela (de Toquinho, Mauricio
Fabrizio, Guido Morra e Vinicius de Moraes), era reproduzida no sinal de troca de
aula, e tocada inteira no inicio do intervalo. O professor de Educagdo Musical
veiculou esta execucdo musical por ser parte da pesquisa de seu Trabalho de
Conclusao de Curso (TCC), para observar a assimilacao por repeticdo. Segundo ele
os alunos passaram cantarolar e assobiar a musica em momentos diversos, fora da
escola.
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Em 2008 os alunos de Musica e Tecnologia, em utilizando os conhecimentos

em tecnologia que foram obtidos na aula, e com uso do programa Sound Forge
fizeram, cada um, uma edicdo musical para o sinal sonoro, e essa edi¢do foi
escolhida entre os alunos da escola. Ao professor cabia o direito de veto, e diz “que
NAo precisou usar isso”.

A principio, a proposta da radio era de ndo tocar musica americana, pois o
professor queria valorizar a musica brasileira, mas cedeu a vontade dos alunos que
desejavam executar musica americana. O primeiro sinal sonoro foi um trecho de
rock, com montagem de um grito. E esse sinal que esta sendo usado.

O estudio da radio chama-se “O rugido”. Nao sei quem veio antes, o sinal ou

0 nome, mas para minha percepcao ambos combinam.

Seria interessante, para avaliar se 0s objetivos do professor estido sendo
atingidos, analisar futuramente todos os sinais musicais escolhidos, e fazer mais
sinais novos durante o ano (atualmente o sinal é semestral).

O professor conversa comigo. Observo que usa a expressao “fazer musica”
para se referir ao uso do programa de edicdo e isso, inicialmente, me confunde,
porque entendo fazer musica, enquanto compor. Ele diz que “os alunos fizeram a
musica”, “fazem musicas”. O professor falava tao entusiasmado que os alunos
“fazem musica” e eu os imaginei compondo letra e melodia de cangées.

Aos poucos compreendo que isso se refere a usar trechos de gravagées, em
arquivos digitais, e fazer deles uma montagem, usando o programa de edicdo
musical. Isso me deixa muito frustrada e procuro disfarcar minha decepcéo, procuro
mostrar imparcialidade enquanto conversamos, mas sinto um lamento. Nao sei o
que seria pior, ndo ter Educacdo Musical na escola ou ter uma Educagcdo Musical em
que o uso da tecnologia é tomado por arte. (educacao musical nos moldes na
industria cultural e presenca da tecnologia)

19 de junho.

O sinal sonoro constitui um evento a parte, pois € executado regularmente,
sempre antecedido pela voz que anuncia o horario.

Durante o intervalo, nas proximidades da cantina e na sala dos professores
ha poucos alunos (cerca de 20) e vejo cinco deles com fones de ouvido pendurados

NoO Pescogo e na roupa, mas me parece nao estarem ouvindo musica.
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A proprietaria, e diretora, diz que o periodo da manha, os alunos (do sexto

ano ao terceiro colegial) ndo se envolvem com a radio. Na sala dos professores
todos sao receptivos comigo. Quando um professor me cumprimenta na cantina, e
eu nao sabia se era aluno ou professor. Nao se ouve nenhuma musica, além do
sinal.

O video (DVD) esta sendo usado no 2° colegial e do lado de fora da sala
ouco falas em inglés e sons da trilha sonora.

A proprietaria, que é também diretora e professora de Filosofia, entra na sala
da radio e abaixa o sinal, antes de entrar para dar a aula de Filosofia. Diz que o
volume é sempre aumentado, muito acima do volume adequado, mas nao se sabe
por quem. Outro dia ela me disse que era aumentado pelo inspetor. (inviabilizacao
do siléncio com sons principais e secundarios e presenca da tecnologia)

Os alunos da manha ja deixaram a escola e aproximadamente ao meio dia e
55 minutos uma professora do ensino infantil, entra na radio e aumenta o volume do
sinal. Do péatio interno, onde nado se costuma ouvir o sinal que era reproduzido nas
salas, este passa a ser ouvido. Toca musicas diversas da Xuxa. (repertoério
orientado pela midia)

Ha um vozerio de criangas. Exatamente do meio dia e 59 minutos, até as 13
horas ha o sinal do periodo da tarde, este cada dia com musicas variadas que 0s

alunos colocam.

Parece que ndo ha um consenso sobre o volume do sinal. As pessoas
entram na sala onde esta o equipamento e alteram o volume. Sinto-me em posicao
privilegiada de observadora, por ouvir a diretora dizer que ndo sabia quem

aumentava o sinal, e depois ver uma professora fazendo isso.

20 de junho.

Dia letivo comum. Ao meio dia e 55 minutos um aluno do quinto ano entra
com um MP4 ouvindo uma dupla sertaneja. Das 13 horas e 18 minutos as 13 horas
e 35 minutos a radio da escola toca “Que pescar que nada”, com a dupla sertaneja
Bruno e Marrone. (repertorio orientado pela midia)

As 14 horas e 39 minutos uma aluna entra na sala da radio querendo saber

como abaixa o volume, mas ndo consegue fazé-lo. As 14 horas e 39 minutos a
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psicéloga, que presta servicos para a escola e que tem atendimentos neste dia,

entra na sala da radio e quer saber como abaixa o volume da radio. Ela desliga o
som da sala em que estara. Alguns minutos depois volta para usar um armario e diz
que o som da radio a assusta sempre. (inviabilizacao do siléncio e presenca da
tecnologia)

Em uma das salas do ensino infantil ha um ensaio para a festa junina. Do
corredor pode-se ouvir musicas de estilo sertanejo, cujos trechos sao: “[...] que
pescar que nada[...]” e “[...]armei uma arapuca na beira da estrada pra pegar mulher
bonita e também mulher casadal...].” (repertério orientado pela midia)

Continuo observando que o volume da radio parece mesmo ser um
problema comum. E a prdpria lei de Murphy: as pessoas que querem aumentar o
volume sabem qual é o botdo, e as que querem abaixar, ndo. (inviabilizacao do
siléncio)

01 de julho.

Final de semestre com poucos alunos na escola e preparo da festa junina.
Um celular dentro da bolsa de uma professora toca na sala dos professores. Trés
alunos com um MP4 cada parecem ouvir musica nos fones.

A radio da escola toca em todas as salas, podendo ser ouvida em todas as
dependéncias da escola. H4& um arquivo no computador com a seguinte
programacdo: Sindnimos, com Chitdozinho e Xorord e Zé Ramalho, Alibi, com
Djavan, quatro musicas em inglés, que foram trilhas de novela (reconhegco as
musicas, mas nao sei 0 nome), uma musica de axé com lvete Sangalo, um pagode
com grupo de pagode, Asa Morena, com Zizi Possi, uma musica country americana,
de novela, Deslizes, com Fagner — neste momento uma professora entra na sala da
radio e abaixa o volume — e Sonho de icaro, com Biafra. (repertério orientado pela
midia)

A selecdo esta programada no computador e se repete pela terceira vez.
(presenca da tecnologia)

05 de julho.

Festa junina da escola denominada “Festa de VIl inverno” realizada no
periodo noturno, na quadra da escola. E direcionada aos alunos e familiares e
aberta para convidados. Quem quiser ir pode retirar gratuitamente o convite.
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Logo na entrada ouve-se som de musica tecno, marcada em tempos

binarios. (inviabilizacao do siléncio e presenca da tecnologia)

Ha dois ambientes na festa. No ambiente maior onde esta propriamente a
festa (quadra aberta) ha mesas, comidas e apresentacdo de uma dupla de cantores.
Um deles é o tecladista e toca predominantemente musica sertaneja e um pouco de
forr6. Tocam algumas musicas seguidas (no maximo 3) e param para apresentacoes
de alunos, bingos e falas dos organizadores.

As musicas para as apresentacdes dos alunos (do Ensino Infantil ao Ensino
Médio) estdo gravadas em um CD, na sequiéncia da programacao. A escolha dessas
musicas foi feita pelos professores e o CD gravado pelo professor de mdusica.
Algumas das musicas foram baixadas da internet e outras copiadas de CDs que os
professores tinham.

Conheco os cantores. Um deles também ¢é professor de musica na escola,
(da aulas de violao em atividade optativa oferecida aos alunos). Ele sabe que estou
fazendo pesquisa. Converso com os dois cantores e pergunto se houve alguma
recomendacao sobre o repertério e eles dizem que nao, que tocam o que sabem as
pessoas vao gostar.

Os equipamentos utilizados neste ambiente sdo teclado eletrénico, CD
player, mesa de som, caixas amplificadas e microfones, todos pertencentes aos
cantores contratados.

O volume é muito alto. (audicao compulsoria e inviabilizacao do siléncio)
Mesmo proximas, sentadas as mesas para quatro pessoas, € preciso falar muito
alto para sermos ouvidos. A musica inicia e para sucessivas vezes, para as
apresentacoes dos alunos e, antes que estas comecem, ha um curto tempo (cerca
de um minuto) sem musica, em que se pode conversar melhor. Um visitante, de 11
anos, conversa comigo € quando a musica reinicia diz: “Muasica muito alta”.

O mini-maternal dancou a quadrilha cantada pela Xuxa, com ritmo e
elementos musicais de musica tecno e pop (repertorio orientado pela midia). A
coreografia principal € pular. As criangas pulam, ddao as maos e pulam em pares,
deitam no chdo e acenam em tchau. As demais musicas, das demais classes,
também enfatizam os tempos em ritmos binarios e quaternarios. Pessoas paradas,
em pé ou sentadas balancam o corpo, subindo e descendo, ou o0s pés,
acompanhando o ritmo. Durante uma das quadrilhas, a apresentadora solicita

palmas. O publico oferece um breve aplauso que rapidamente se organiza em
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palmas, marcando o ritmo. Esta marca¢ao dura aproximadamente um minuto. As

palmas enfraquecem e somem. A narradora solicita as palmas novamente e elas
vém em menor quantidade e ja marcando o ritmo. Mais uma vez as palmas

enfraquecem e a narradora as solicita, dessa vez sem nenhuma resposta do publico.

Percebo que ha varios estimulos para uma marca¢do ritmica, em dois
tempos, para varias idades e circunstancias. Parece-me que durante a festa ha, de
formas variadas, um treinamento ritmico para 0 mesmo ritmo. A musica muito alta
faz com que conversar se torne cansativo, e a alternativa é entrar no ritmo com
alguma parte do corpo. Eu também faco isso (balangar). Em alguns momentos sinto
que é agradavel bater palma em conjunto, e balancar. Em outros, isso parece uma
participacdo muito pequena, sendo apenas o que se resta fazer ja que a conversa
ou a danca espontdnea sao inviaveis. Existe um sentido importante de coletividade,
ao marcar o ritmo com palmas, mas existe também uma previsibilidade tal que soa
pobreza estética. Lembro-me do “Ritmicamente obediente e o tipo emocional” de
que fala Adorno. “Ritmicamente obediente e o tipo emocional” (ADORNO, 1986, p.

138.” Vem ca meu filho e chora, quem chora nao resiste”).

O segundo ambiente é o da boate. E bem menor, centralizado no um hall e é
dele que se ouve a musica no primeiro momento em que se entra na escola. Toca
incessantemente musica tecno. Quando entro nele esta vazio e custo a perceber
que o ambiente denominado de boate é ele. A diretora entra, entra um funcionario,
conversam. Ela conversa comigo e diz que € o primeiro ano que 0s jovens nao estao
concentrados neste ambiente. N&o conseguimos explicar o motivo deste
comportamento. (audicao compulséria, validacao pela industria cultural e
presenca da tecnologia)

A cadeia do amor tem cerca de 20 pessoas presas e fica em frente ao
ambiente da boate e aos alto-falantes desta. E também o som da boate que se ouve
naqguele espago, assim como na entrada.

A selecdo de musicas da boate foi feita por alguns alunos do Ensino Médio
que usaram CDs proprios, de outros alunos e de filhos de professores.

O equipamento é de um dos professores e é usado no carro dele (um jogo
de falantes acoplado em caixa de madeira).
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Saio apdés a meia noite, antes da festa acabar. Passo por um grupo de

alunos do colegial, que se organiza para uma quadrilha. Na saida, ja fora da escola
ouco vozes de alunos (parece-me que daquele grupo), cantando “Créu” (funk que
faz alusédo a velocidade dos movimentos do ato sexual repetindo a palavra “créu” em
andamentos crescentes). (validacao pela industria cultural)

19 de agosto.

E de manhi e dia de jogo Brasil X Argentina nas Olimpiadas de Pequim.
Alunos e professores se reunem no patio interno, para assistir ao jogo.

Os alunos estdo no pétio, sentados no chao, assistem ao jogo na TV,
transmitido pela internet. Conversam e torcem. Alguns jogam cartas, em grupos
(dois grupos). Os alunos parecem nao se movimentar muito, e embora alguns
figuem de costas para a TV, sentados no chdo conversando com colegas. Nao se
dispersam durante o intervalo do jogo. Continuam no patio.

Antes de o jogo iniciar e no intervalo, ouvem-se todas as trilhas e muasicas do
canal da TV. (presenca da tecnologia e audicao compulséria)

Os equipamentos utilizados sdo: TV, computador, sinal de internet a radio,
de propriedade da escola.

O volume parece adequado. E possivel conversar em voz baixa e ouvir o
somda TV.

A tarde a radio interna da escola utiliza o som de emissora de radio local,
porque o computador em que esta a programacao da radio da escola esta quebrado.
(repertoério orientado pela midia)

Cinco alunos ouvem MP4, em um unico aparelho, sem fone de ouvidos,

enquanto esperam o professor de musica.

3. Seis entrevistas com professores: 02 de junho; 01 e 02 de julho, 26 de agosto
(duas entrevistas) e 03 de setembro.

02 de junho.
Entrevista com o professor 1. Apresento-me como pesquisadora, mas o
professor ja sabe o estou fazendo na escola. Lemos e preenchemos os Termos de
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Consentimento Livre e Esclarecido. E final de semestre e ndo ha alunos na escola,

por isso usamos uma sala de aula.

O professor tem 35 anos e da aulas de Matematica, uma vez por semana
nesta escola, apenas no ensino médio, e em outros dias na rede estadual para
outras séries.

Na casa dele moram 3 pessoas: Ele, a mée e a sobrinha. Esta é bidloga e
trabalha em laboratério analises clinicas. Todos moram em uma cidade proxima. O
pai (falecido) era clarinetista em banda de fanfarra.

Gosta muito de musica, “antes de ligar o carro ja ligo a musica”. Rock e
musica eletrdnica. No computador, ja4 faz selecbes das musicas baixadas. Utiliza
como equipamentos: CD player, MP3 e computador e “O radio de casa esta sempre
ligado”. E fez na casa o ambiente “home theater”. Diz gostar de distinguir os
instrumentos. Gosta de ouvir primeiro a musica, para depois apreciar e “Baile s6
mesmo com banda”.

Prefere o som ao vivo, enquanto show. Fez parte da formacao do clube local

e se envolvia com bailes. “Foi uma coisa que marcou muito a minha vida. [...] Eu
queria muito entender as partituras.” Informa-me que as sonatas de Beethoven
usavam as propriedades logaritmicas.
A Ultima vez que ouviu musica foi no carro, hoje, uma selecdo de Rock em MP3,
James Blunt, musica eletrdnica, Link Park, Madona e a trilha nacional da novela
Beleza Pura. A cada 15 dias, aproximadamente, refaz a selecdo e doa parte das
selecoes em CD e parte fica arquivada. Também compra muitos CDs. “Adoro a
Enya, Kitaro como musica de fundo. [...] Tenho toda a discografia do Renato Russo.
Minha paixao € o rock, mas nao deixo de acompanhar a MPB.”

Nesta escola ele diz usar Enya nas aulas. Diz que na rede estadual tem falta
de equipamento para usar nas aulas. Observo que sempre que se refere a
equipamento nao se refere ao radio ou CD player, e sim computador. Diz que as
vezes leva uma musica com mensagem no lap-top.

Pergunto se ele ndo usa o CD player, e ele diz que raramente esta
disponivel.

Pergunto sobre como ele percebe o comportamento dos alunos em relagéao
a musica. Ele responde que os alunos trazem MP3 e Ipod nas aulas. Alunos,
principalmente no Estado ficam alheios as aulas. Afirma que os alunos é que trazem

o funk pra escola. “Eles cultuam muito esse mundo metaleiro. Mas hoje o que mais
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se manifesta € o funk. S6 pela convivéncia percebo que eles mudam muito de

opinido, s6 pelas entrevistas que eles véem. E uma cultura que eu acho muito
negativa pela associagdo com o deménio.” Cita Marlison Maydson, androgenia e
drogas.

Perguntado sobre o repertério usado na escola responde que alteraria.

Concorda com o sinal musical, mas diz que: “Por ser semestral, enjoa um pouco.”
Percebe que o sinal com sirene é mais respeitado pelos alunos, e com musica nao,
e que este demora mais. Ainda assim prefere o sinal musical.
Pergunto o que pensa do repertério executado na escola. Responde que é: “Para
agradar todos os tipos de gosto. A musica pra mim € como politica, religiao, esporte.
Cada um vai ouvir o que faz bem pro seu ouvido. [...]. Renato Russo é dez, pelo
conteudo. Créu, Quadrado, Priguet é zero. Porque nao tem contetdo”. Diz que se
agrada da musica do quadrado, (funk) mas acha que tem falta de contetdo.

Acho que algumas musicas s6 estdo na midia pelo momento do funk “que é

debochado e mostra uma danga. O Rock é uma maneira de marcar um lugar, ter
uma referéncia”. Indica percebe na musica diferentes fungdes sociais.
Pergunto o que ele acredita impedir, dificultar uma possivel modificacdo no que os
alunos ouvem. Responde-me que se pudesse interferir no universo musical escolar
traria: mais MPB aos ouvidos dos alunos. “Mas trazer ndo vai significar nada, eu
queria que eles gostassem”.

Pergunto o que pensa sobre a quantidade de musica executada na escola.
Ele responde rapido: “Pouca, muito pouca.” Na escola particular por causa do
sistema apostilado e da relacdo tempo/conteddo. No Estado diz trabalha com mais
musicas. Dentro da sua matéria sente falta de masicas que sejam tematicas. Usa a
musica mais como fundo musical para causar uma alteracao positiva no ambiente.

Pergunto se percebe alguma semelhancga entre o repertério usado na escola
e o0 executado no radio e na TV. Responde que: “Em relacdo aos alunos sim, o que
tem na moda. Sem ser funk ndo agrada”. A entrevista durou cerca de uma hora.

(repertério orientado pela midia)

01 de julho.
Entrevista com o professor 2. Apresento-me como pesquisadora, o professor
nao sabe o estou fazendo na escola. N6s nos conhecemos na faculdade em que dei

aula e ele fazia graduacdo em Histéria. Lemos e preenchemos os Termos de
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Consentimento Livre e Esclarecido. E final de semestre e ndo ha alunos na escola,

por isso usamos uma sala de aula.

O professor tem 25 anos de idade e formacdao em Histéria e Geografia.

Nesta escola ele da aulas para os alunos do periodo da manha. Na casa
dele moram o pai (pedreiro) e mae.

Nos churrascos que freqienta sempre tem alguém que toca violdo com
musicas de MPB e Rock Pop.

Sobre o habito de ouvir musica diz: “Sempre escuto musica quando estou no
computador, é um habito, estou trabalhando e ouvindo musica. [...] Sempre eu que
ligo. [...] Minha mée cozinha ouvindo musica. O radio da cozinha ela que liga.”
Ultimamente tem ouvido s6 MPB, Zeca Baleiro, Zé Ramalho e Caetano Veloso.
Antes disso estava ouvindo rock nacional. Acha que a mudanga se deu em virtude
de um amadurecimento pessoal que veio a partir do trabalho.

Ele trabalha em quatro escolas, da quinta série até o ensino médio, e
pergunto se ouve musica nessas escolas e quais os estilos. Responde que quase
nao houve. “Pouquissimo. Tem sempre um MP3 de um aluno ou um celular que toca
musica. [...] Incomoda, atrapalha, pelo trabalho e pelo estilo musical que me da até
algum impacto. [...] Ndo considera musica alguns estilos atuais. [...] Nas particulares
e pUblicas o gosto é o mesmo. Eguinha Pocot reina absoluta, e atualmente o Créu.”

Atribui a preferéncia dos alunos por esses géneros ndao ao gosto, mas a
repeticio e percebe a repeticio como estratégia de marketing. (repertério
orientado pela midia)

Diz que ndo usa musica nas aulas por causa da matéria, porque nao da
tempo de fazer isso. Acha dificil, por causa do gosto musical, que se “fosse usar
alguma musica haveria um choque, um repudio dos alunos”.

N&o concorda com o repertério escutado na escola: “Nao. Porque é uma criacdo da
midia. E uma imposicao cultural.

Acredita que “como educador a Unica coisa que eu posso fazer é alertar ou
tentar abrir um leque de opcgdes. [...] A questdo de mudancgas eu ndo vejo como uma
possibilidade hoje por causa da for¢ca da midia.” (repertério orientado pela midia)

Sobre a quantidade de musica executada na escola diz ser “Pouca musica.
Muito pouca musica” Deveria haver projetos pra um leque de opg¢des maior. O
espaco do aluno para colocar musica no recreio € usado com os produtos da midia.
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Percebe muita semelhanca entre o repertério usado na escola e o executado no

radio e na TV. (repertério orientado pela midia, validacao pela industria cultural)

Sobre o sinal com musica da escola: “Achei isso diferente, gostei muito”.

O professor parece estar muito a vontade e acrescenta: “A necessidade da
escola trabalhar com os diversos alunos é também de diversificar as raizes musicas,
as questbes musicais, trazer pra escola musicas de outras regides do pais [...]
comecgarem a ver um Brasil diferente através da musica, se possivel até de outras
regidbes do planeta [...] Oferecer um leque abrangente a ponto que os alunos
pudessem escolher livremente o que gostam o que vao ouvir.” A entrevista durou

cerca de 40 minutos.

02 de julho.

Entrevista com o professor 3 (coordenadora pedagdgica). Nao € necessario
me apresentar, pois foi ela quem me recebeu no primeiro dia na escola. E final de
semestre e ndo ha alunos na escola. Usamos a sala dos professores. Alguns
professores entram e saem para pegar material, mas ninguém além de nés
permanece na sala. Lemos e assinamos os Termos de Consentimento Livre e
Esclarecido.

A professora tem 51, formou-se em 1978, em Matematica e Fisica pela
PUC-SP. Nesta escola em que se da a entrevista coordena da 6° ano ao 3° colegial,
e é professora de Matematica e Fisica na rede estadual.

Na casa dela moram ela, o marido, (publicitario, trabalha como

representante comercial) e um filho (estudante). Que estuda nesta escola. Esse filho
tem deficiéncia auditiva.
Ela tocou violdo, quando era adolescente, em Sao Paulo. “o professor ia em casa” e
completou o 5° ano de Musica Classica no conservatério, também com aulas em
casa e prova no conservatoério. Diz que usou Tarrega (método de violdo classico)
Bona (Método de solfejo).

Optou pelo violdao por ndo haver condicao econémica para o piano, e diz que
no violdo “o classico era admitido, mas o popular era vulgar. Pra mulher,
principalmente.”

Hoje, na casa dela, o marido tem habito de cantar no banheiro (MPB, Chico,
Milton, Caetano, e até a década 80).
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Quando o filho completou dois anos, em (1991) descobriram que ele tinha

surdez e pararam de ouvir musica. Até entdo quem entrava em casa (ela ou o
marido) ligava o aparelho de som. Retornaram a ouvir musica em 2006, mas com
menos freqiéncia do que antes. Ela gosta de ouvir no almogo de domingo, gosta de
gosta de musica ltaliana.

Diz gostar de ouvir tudo, “até boquinha da garrafa. Depende do momento. A
musica tem muito a ver com o momento em que vocé esta vivendo. [...] Em Sao
Paulo meu pai me levava em shows no TUCA, de Vinicius, Toquinho e Ney
Matogrosso.”

Nao tem CD player no carro. S6 toca fitas. Na casa dela, no CD player, esta
ouvindo Caetano Veloso (Vocé é linda) ha uma semana. Ouve forrd, sertanejo, Ney,
Caetano, Milton. Diz gostar também de musicas romanticas, as italianas e Beatles,
Rolling Stones e Elvis, estes por influéncia do irmao.

Pergunto se ela ouve musicas na escola, executadas por iniciativa de outras
pessoas. Ela responde que sim: “Se a professora de inglés, espanhol usa, quando
estou passando pelo corredor”.

Na rede estadual ela diz que “Antes eu levava musicas para colocar durante
0S exercicios, e a copia da lousa. Eu levava as musicas e os alunos também, mas o
repertério deles ficou de duplo sentido e ndo era mais possivel. [...] Além disso, a
direcao da escola achava que nao era ligado a matéria e isso foi uma pressao parei.
Também nem sempre o radio estava disponivel.” Diz que era preciso muita
burocracia, pedir o CD player por escrito e justificar o uso da muasica dentro do plano
de ensino da matéria. “Isso ha seis anos atrds. Se nao houvesse a pressao eu teria
continuado e lidado com o problema do repertério dos alunos.” (tentativa de
educacao musical individual, fracassa por falta de visao da diretora)

Sobre o repertério usado na escola ela concorda. “Sim. Acho que a gente
tem que ir junto com a mocada. Se estd bom pra eles, esta bom pra mim [...] Nao
interfiro nem me incomoda.” Diz que na escola estadual, o funk, com palavrdao, com
apelo erético, incomoda. “Os alunos levam. Os alunos levam no celular e tocam isso
dentro da aula.” (ingenuidade pedagodgica)

Pergunto por que ela acha que a preferéncia dos alunos esté nestes estilos.
“Pelo que eles gostam de ouvir. E bem diversa a tendéncia. H4 um tempo atras era
toda pra o rock, agora tem sertanejo, forr6. Sdo poucos os que gostam de musica

classica. Acho que esta se afastando muito. Eles aqui ndo tem teatro, nunca tiveram
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a oportunidade de assistir uma Opera, acho que isso falta muito.” Relaciona a

auséncia de uma casa de espetaculo, de um teatro na cidade para a formacéo do
gosto musical da populagao local. Eu sinto a molecada do estado sem perspectiva
de vida. A gente quando vive numa cidade maior tem vontade de ter uma roupa
bonita pra ir a um teatro, a um lugar.” Neste momento entram outros professores,
sete ao todo, e a discussao sobre a falta de perspectiva toma toda a sala. Todos
parecem perceber falta de perspectiva e apatia nos alunos, de modo geral.

Sobre os alunos da rede estadual, indicam que estes nao tém perspectivas
pessoais, e que os da particular tém possibilidades de acesso a cultura, mas nao
vao a eventos culturais porque ndao querem. Os professores se indagam sobre
porque esses alunos nao querem e fazem suposicdes sobre falta de estimulo
familiar. A discussao se aquece e quase tenho um grupo de debate. A entrevistada
diz: “Quando fui pra Porto Seguro fui ao passeio histérico, mas percebi que as
familias ndo levavam tanto. As festas eram preferidas.” (falta de perspectiva e
apatia)

Sobre a quantidade de musica executada na escola diz ser adequada, e
sobre o sinal com musica da escola diz: “Acho legal, acho que é diferente. Embora a
musica ndo seria a minha escolhida. Mas € a escolha deles, e a gente tem que
respeitar a escolha deles. Na minha casa eu ougo 0 que eu quero, aqui a escola é
deles. Eles tem que ouvir o0 que eles querem, ndo sendo uma coisa agressiva nao ha
impedimento.” (ingenuidade pedagogica)

A professora ndo vé semelhanca entre o repertério usado na escola e o
executado no radio e na TV, mas entre o que os alunos trazem para a escola sim. “O
critério do gosto. O créu é terrivel, mas aquela dancinha do quadrado € uma
simpatia.” Sdo as do momento. A do quadrado é divertida.”

A entrevista durou exatamente uma hora e 18 minutos, incluindo a discussao

com oS professo res.

Fico muito bem impressionada com a formacdo e a experiéncia de vida
dessa entrevistada. Vejo que ela transita entre varios estilos de musica, sem perder
a capacidade de apreciar aquilo que considero como musica de boa qualidade. Sinto
um pesar por ela ndo ter continuado a usar musica nas aulas dela na rede estadual
e uma raiva dessa visdo mesquinha de diretores que dificultam praticas tao positivas

como a dela. Fico imaginando que ela levar musica para as aulas de Matematica e
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Fisica representava uma rara oportunidade para os alunos estarem em contato com

outras musicas que ndo as da midia. Também suponho que ela, pela bagagem
demonstrada, fizesse comentarios sobre essas musicas. Ela era, de certo modo,
uma educadora musical e isso foi tirado dos alunos! (uma tentativa de educacao

musical individual, fracassa por falta de visao da diretora)

26 de agosto.

Entrevista com professor 4. Nao é necessario me apresentar, pois ela ja
sabe do motivo da minha presenca na escola. Contudo explico um pouco sobre 0s
objetivos da pesquisa e agradeco pela entrevista. Lemos e preenchemos os Termos
de Esclarecimento Livre e Esclarecido. Estamos na sala da coordenacao, onde fica o
equipamento da radio.

A professora tem trinta anos e nesta escola leciona inglés e espanhol do 7°
ano ao 3° colegial. Mora numa cidade préxima (a quinze minutos de carro) onde
leciona também portugués para estrangeiros.

Na casa dela moram ela, a mae (professora aposentada de Educacao Fisica
e pedagoga) e dois irmaos, (um estudante e um fisioterapeuta). O pai, falecido, era
contador.

Ana: alguém na sua familia toca algum instrumento ou canta?

Professor 4: “Todo mundo.” O avé materno, violdo, o primo, bateria, o irmao
mais novo teclado, a mae cantava em festivais na igreja catdlica, agora em coral. O
pai tocava percussdo. Ela que diz que gostaria de ser cantora, mas que tem a voz
péssima e que fez aulas de piano e violao.

Sobre o habito de escutar musica diz que ouve sempre. “qualquer hora no
carro 0 som liga automaticamente junto com a partida. De manha pela TV na SKY,
VH1. Canal com musicas diversas, mais de estilo MPB mais antigas. A mae tem
radio na cozinha. Escutam emissoras diversas com musicas nao comerciais e mais
antigas. Cita Pixinguinha. Diz que essas emissoras sdo “Sem pagode e sem
Sertanejo”, estilos que ela ndo ouve. Diz que ouve musica classica em menor
quantidade que as outras, mas que aprecia e que fez balé. Diz que os estilos
preferidos sdo as musicas populares nacionais e as em inglés dos anos 80 e 90.

Neste momento chegou o professor de musica e precisou ficar na mesma
sala que nos porque estava mexendo no computador da radio. Isso causou certo

constrangimento para nés, pois ambas sabiamos que, de alguma forma, as
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atividades dele relacionadas ao sinal musical, a radio e as aulas de musica também

seriam objeto de comentarios da entrevista.

Pergunto se ela ouve musicas na escola. Ela responde que sim. “Funk
nacional, muita dance music que os alunos trazem” Diz que o sinal musical “n&o é
relevante porque é ébvio, e ndo dependo dele pra me orientar sobre o horario das
aulas”.

Ana: Vocé usa musica nas aulas? Como, quais, qual o critério de escolha,
quando o fez pela ultima vez?

Professora 4: “Muita. Para interpretacéo de textos, por que o texto musical é
mais aceitavel, como recurso pedagdgico. Escolho pelo tema, conteudo da matéria e
concilio com o gosto dos alunos. [...] Mas também trago musicas que os alunos nao
conhecem, classicos da lingua, Beatles.”

Ana: Vocé concorda com o repertério usado na escola? Alteraria?

Professora 4: “Eu acho justo, é o que eles estdo ouvindo agora. Eu acho que
€ o momento deles. Mas tenho medo de que nunca conhegam mais nada, Renato
Russo por exemplo.”

Ana: Porgue vocé acha que esse repertorio € executado?

Professora 4: “Por causa das solicitagdes, ha quem goste infelizmente. [...] O
acesso € muito facil, o poder de opgao é maior. O acesso maior é mais especifico, e

a pessoa nem passa para conhecer outras mdsicas.”

A professora explica-me que pensa que a facilidade de acesso as musicas
pelos meios de comunicagédo e principalmente pela internet é muito grande, mas
muito especifica quanto aos estilos de musica. Diz que as pessoas acabam por nao
conhecer outros estilos. Eu ja havia pensado nisso, mas ela coloca esse fato com
muita clareza e eu abandono a transcricdo para ouvi-la. (relacao entre acesso

maior, no sentido de mais facil acesso a um tipo de musica)

Sobre a quantidade de musica na escola ela diz que “A quantidade em geral
€ pouca” e que as aulas de Educacao Musical deveriam estar em todas as séries.

A entrevista dura cerca de uma hora e vinte minutos.



228
26 de agosto.

Entrevista com professor 5. Nao € necessario me apresentar porque 0
professor me conhece. E o professor de musica e recorri a ele, como colega com
quem mantenho relagcdo amistosa, para conseguir minha entrada na escola junto as
proprietarias. Na rede particular trabalhamos com Educag&o Musical em escolas que
sdo0 concorrentes, as Unicas duas escolas particulares da cidade. Lemos e
preenchemos os Termos de Consentimento Livre e Esclarecido. Estamos na sala
dos professores. E horario de aulas e ha pouco movimento de professores.

O professor tem 28 anos e formacao em Educacéo Artistica e cursos livres
de musica. Nesta escola trabalha com Educacdo Musical do nivel infantil ao 3°
Colegial. No ensino infantil auxilia os professores com gravacdo de musicas,
conforme estes lhe solicitam e sugere materiais. Da primeira a quarta série tem
aulas de Educacdo Musical, e da quinta série ao 3° colegial tem aulas de
musicalizacdo, uma banda, a oficina de Musica e Tecnologia na qual se incluem as
atividades da radio.

Fora da escola dirige conjuntos musicais e da aulas particulares de teclado.
E professor de musica de deficientes visuais num instituto especializado em
deficiéncia visual e da aulas de musica em um curso de extensao universitaria.

Na casa dele moram ele, a mae, e o pai que trabalha com perfuracdo de
poco artesiano.

Ninguém na familia toca instrumentos musicais. “Sempre amei musica desde
crianga, mas eu nao tinha condicdo de pagar para aprender. Tinha doze anos
quando comecei a fazer a aula particular. [...] Foi quando estive no coral da igreja
que eu tive mais contato com o instrumento. Cheguei a ficar doente para fazer aula.
Foi dia doze de abril [a primeira aula]. Dezesseis anos atras. E minha mae brigava
pra eu fazer um curso de computacao, porque achava que musica nao ia dar futuro.”

Diz que na escola em que estudou sé teve uma experiéncia com musica,
quando uma professora fez um canone. Na quinta série colocava as musicas no
aparelho de som durante o recreio. Lembra que as professoras cantavam muitas
musicas de rodas, folcléricas e infantis.

Sobre as preferéncias musicais dos alunos na escola diz: “Aqui € muito eclético.
Todos os estilos estdo presentes no alunado, de forma segmentada.” Diz que até a
quarta série, em decorréncia das aulas de musica, todos os alunos conhecem todos



229
os estilos e cita “forrd, sertanejo, erudito, dance, folclérica, MPB. Alguns alunos

falam que gostam de épera.”

Fez uma experiéncia, tocando musica erudita na radio interna da escola, da
qual é responsavel. “Os alunos mais velhos [da manha] sentiram sono, os mais
novos ficavam muitos agitados. Ja imaginou um violino tocando rapidamente? As
criangas enlouqueceram.”

Diz que nao gosta de trabalhar musica internacional — se refere a esta como
musica americana. Mas na escola, com os alunos da manha usa este repertério “pra
nao comprar briga. A tarde eles sdo mais receptivos. Ai eu ponho o que eu acho que
eles tém que conhecer e recebo a deles, que n&o é nada absurdo.” Pergunto quem
ganha no balanco do repertério. Ele diz que de manha a cada dez mdusicas que
tocam na radio sete sao escolhidas pelos alunos e trés por ele. (validacao pela
industria cultural e repertorio orientado pela midia)

Diz que a curiosidade infantil é um facilitador para a abertura a novos
repertérios. De manha os alunos tém opinido formada e a musica tem uma funcao
de identidade grupal. E quando os grupos que estudavam a tarde vao para as séries
da manha, aderem ao repertério da manha. Mas faz algumas ressalvas sobre alguns
alunos, e diz: “Tenho quatro alunos preciosos. Estou criando monstros, feras naquilo
que fazem. [...] Isso aqui na escola, em outros lugares eu tenho outros monstrinhos.”

Ana: Vocé tem o habito de escutar muasica, que equipamentos usa e quem
toma a iniciativa de liga-los?

Professor 5: “Sim, sempre eu. S6 eu ou¢co musica, em casa, no carro, na
caminhada com MP3. Nao ouco radio, s6 0 que eu gosto.” Copia CDs e baixa da
internet.

Gosta das musicas pelo arranjo, versdo delas, independente do cantor.
Primeira seleciona a musica e depois escolhe a gravacdo. “Sozinho [nome da
musica] prefiro com Caetano que com Peninha.” Ndo tem uma fidelidade a nenhum
cantor e sim a gravagao que o agrada. Atualmente esta ouvindo Adriana Calcanhoto,
o CD Esquadros. “Gosto muito de mdusica instrumental, em primeiro lugar, em
segundo musica sacra, terceiro lugar MPB de todos os estilos.”

Ana: Vocé ouve musica escola? Quais?

Professor 5: “Sim. Voluntaria e involuntariamente. Sou muito assediado pra
colocar musicas.” (audicao compulsoria)

Ana: Vocé concorda com o repertério usado na escola? Alteraria?
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Professor 5: Concordo. Porque pra quem esta ouvindo pode ser importante.

Eu ndo gosto da Barata da Vizinha, mas se eles divertem com isso, por que ndo? Sé
nao concordo com Créu, e musicas de duplo sentido, que ja ndo sao nem duplos
sentidos. Tem um nivel de tolerancia. A gente tem que contornar.”

Ana: Por que?

Professor 5: “Porque tem muita coisa ruim no ouvido deles.”

Diz que no recreio, na brincadeira, a musica pode ser aceita como diversao,
mas isso se ja tiveram um aceso ao universo musical mais amplo. Compara ao
portugués formal e ao uso do portugués na internet. (ingenuidade pedagogica e
repertério orientado pela midia)

Acredita que esse repertério € escolhido pelos alunos da manha pra se
inserirem no grupo, porque individualmente ouvem outras coisas. “Os alunos mais
populares ditam a regra e orientam o grupo.” Acredita que de manha o estilo musical
€ determinado pelos alunos e a tarde é da escola, porque as professoras colocam
musica folclérica, infantil, MPB e pop.

Sobre a quantidade de musica executada na escola diz ser: “Muita, mais do
que o necessario. Chega a atrapalhar o funcionamento da escola.” (interessante ele
achar e fazer isso)

Sobre o0 sinal com musica da escola, que ele implantou diz que a diretoria da
escola apdia muito a musica, mas que ela acha que o sinal atrapalha. “Aqui o coral
era obrigatoério e eu fui mudando. Ai comecamos a intercambiar o repertério com
eles no coral e comegamos a aproveitar os instrumentos que eles tocavam. [...] tudo
melhorou muito depois que foram aplaudidos em Jaboticabal, apds serem
aplaudidos cantando MPB”

Diz perceber uma diferenca entre os alunos que tiveram Educacédo Musical
no infantil e os que nao tiveram, em termos de repertorio e preferéncias e que as
aulas de Musica e Tecnologia vieram para substituir as aulas de teclado, porque os
alunos precisariam de menos tempo para ter resultados e que estas aulas tiveram
muito sucesso. (educacao musical nos moldes na industria cultural)

A entrevista dura cerca de uma hora e 40 minutos.

Em alguns momentos me emociono por perceber o envolvimento desse
professor com a musica e em outros fico intrigada pelo fato desse envolvimento

estar t4o associado ao uso da tecnologia. Trocar a aula de teclado por uma oficina
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de Musica e Tecnologia porque esta requer menos tempo para se atingir os objetivos

ai propostos me parece algo muito negativo e muito menos musica. (educacao
musical nos moldes na industria cultural) Este professor atua em varios lugares
na cidade (escola, igreja, empresas, eventos). Uma vez dei uma oficina de técnica
vocal a convite dele e gostei muito da forma como ele organizou tudo e sempre o

vejo muito envolvido nas suas atividades.

03 de setembro.

Entrevista com professor 6. Nao é necessario me apresentar, pois ele me
conhece e ja conversamos na escola sobre a pesquisa. Como este professor tem
aula somente duas vezes por semana na escola e nunca tem horarios sem aluno,
vou até a casa dele. Estamos a s6s, na mesa da cozinha, e pe¢co uma tomada para
0 notebook. Lemos e assinamos os Termos de Consentimento Livre e Esclarecido.

Este professor tem 28 anos, segundo grau completo e curso livre de violao e
harmonia. Trabalha como professor particular de violao e musico profissional, em
dupla com um tecladista (foram eles que tocaram na festa junina da escola). Nesta
escola ele é professor da oficina de violdo, que existe para dar suporte ao projeto da
Banda. A oficina é oferecida como atividade optativa a partir da 52 série em periodo
contrario ao das aulas.

Na casa dele moram ele, o pai (pedreiro) e a mae (secretaria de escola).

O pai tocava acordeom. “Tenho ouvido, mas acho que nao foi do meu pai. [...] Na
verdade minha mae que pds pra tocar violdo, aos nove anos, e eu ndo ia na aula.
Achava um saco, até os onze anos. A primeira vez que cantei e toquei na escola,
uma musica de mae, com 12 anos, eu e um violao e as pessoas cantando junto, ai
comecei a gostar. [...] Com quatorze comecei a tocar na noite.”

Ana: Vocé acha produtivo, possivel, ou invidvel uma educagcdo musical que
nao vise apresentacao?

Professor 6: “E possivel sim, como conheco muita gente.”

Pergunto como comecou a atividade musical na escola pesquisada, se havia
outras pessoas, se era apostilada. Ele responde: “Comigo ndo tem meio termo, ou a
pessoa gosta de mim, ou me odeia. Pelo grupo (da banda) que tinha dez alunos
sairam dois.”

Sobre a atividade musical na escola relata: “Também perdemos os alunos
mais velhos, que estavam se formando. Vocé perde aluno |a por causa de pai. Se o
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filho fica de recuperacéo a primeira coisa que o pai faz é tirar da banda. E tem que

ser meio psicologo com os alunos, quando passam por crises pessoais.”

Sobre a escolha do repertério diz que sempre levanta o universo anterior do
aluno e percebe imediatamente, pela expressao deles, o que pensam do repertério
que ele apresenta. Procura intercambiar repertério. A maioria dos alunos acaba por
gostar e a apreciar o novo repertério. Mas o comportamento musical fora da banda
ndo muda, raramente. Dentro da banda sim, eles passam a ouvir coisas novas.
“Acho que isso acontece porque falta incentivo pra eles, e eu incentivo e a banda

serve também de incentivo.”

E exatamente isso que sempre percebi nos meus alunos, seja nos
particulares ou nos das escolas. As musicas do novo repertorio, mais ligado a
Musica Popular Brasileira sem a influéncia do pop e a erudita, faziam sentido se
eram apreciadas apenas em momentos especificos, envolvendo o aprendizado do

instrumento ou da técnica vocal.

Sobre a obrigatoriedade do ensino musical o professor diz que é a favor, e
acha que ja deveria existir. Sabe das dificuldades de ensinar e agradar aos alunos,
sobre “o choque de gosto que havera entre o que se houve em casa e na escola,
mas acha positivo [a obrigatoriedade do ensino de musical.”

Ana: Vocé ouve musica? Como, em que equipamento? Quem toma a
iniciativa de ligar?

Professor 6: “Sim, computador onde ficam todas as minhas musicas. Minha
mae e eu tomamos a iniciativa. Meu pai ouve mais musica catélica.”

O que vocé esta ouvindo nestes ultimos dias?

Professor 6: “Ouco aqui, Luiz Ayrdo [sambista], Fabio Junior [musica
romantica] e Cassiane [musica evangélica/gospel].”

Ana: Que tipo de musica costuma ouvir?

Professor 6: “Ouco tudo, praticamente, mas ou¢o mais MPB, internacionais,
linha de rock. Tudo que eu ouc¢o, ndo me traz dinheiro tocando. O que eu mais gosto
eu nao toco, o que as pessoas mais gostam quando eu toco, e eu nado tenho.”

Ana: Como vocé lida com isso, de tocar coisas que vocé nao gosta?

Professor 6: "Agora normal, acostumei, mas no comec¢o foi mais dificil,

queria parar de tocar. Tocar em estudio me ajudou muito, e vi que da pra ganhar
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dinheiro sendo eclético. [...] Como artista se sente agredido. Vocé fica tranquilo

sabendo que esta ganhando, mas no fundo vocé néo queria estar tocando aquilo ali.

Ana: Vocé concorda com o repertério usado na escola? Vocé alteraria?

Professor 6: “Nao. Nao concordo. Eu acho que tem professoras que passam
musicas, principalmente em fim de ano, mas elas ndo conhecem a musica, ndo tem
musica dentro delas, ai elas falam pro aluno cantar mais alto, ou mais baixo, sem
considerar as possibilidades e as técnicas. [...] Na banda também nao considero
muito bem, poderia ser melhor. Mas se nao fosse assim, nao teria banda. Fizemos
um trabalho com décadas, pegando uma musica de cada década. O resultado disso
foi apresentado em Jaboticabal, na faculdade, e com o reconhecimento das pessoas
la, eles [alunos] passaram a gostar e facilitou o trabalho dentro da banda.”

Ana: Porque acha que esse repertério € executado?

Professore 6: “Porque musicalmente é pobre, € sempre uma bateria de
teclado, por limitagoes técnicas.” Diz que sente que os pais também nao valorizam o
aprendizado de musica. “Ainda rola o preconceito, as pessoas nao encaram ser
musico como profissdo.” (repertério orientado pela midia e validacao pela
industria cultural)

Ana: O que vocé pensa sobre a quantidade de musica executada na escola?
E sobre o sinal musical?

Professor 6: “Eu ndo gosto muito do sinal, porque ele comecou de um jeito,
com Aquarela, ai foi se dando opcdes de fazer as musicas em casa, no computador.
Eles pegam montagem das coisas que sdo gravadas. Vocé quer ensinar o aluno a
aprender e apreciar uma melodia mais elaborada. Mas como, se o proprio sinal da
escola toca uma coisa diferente?

Atualmente é um trecho de rock. Comento que os alunos passam horas no
computador fazendo a edicdo, mas néo estudando um instrumento. Ele concorda.
(educacao musical nos moldes na industria cultural e validacao pela industria
cultural)

Ana: Vocé percebe alguma semelhanca entre o repertério usado na escola e
o executado no radio e na TV? O que pensa sobre isso?

Professor 6: “Sim, eles se motivam a partir da midia. Tudo o que eles
sugerem é tudo o que o radio empurra. Porque vocé acha que eles nao escolhem as
musicas mais elaboradas, da novela? As musicas mais elaboradas ndo sao os

temas do protagonista da novela. As trilhas das cenas das novelas marcam mais
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que a musica da abertura. A hora que comecga a novela a pessoa sai, levanta, vai no

banheiro. Nas cenas nao, estdo atentas, paradas.

Ana: Vocé acha que existe alguma relacdo entre a imagem da banda da
escola com a novela Malhacao? [Novela dirigida ao publico juvenil, cujas tramas se
passam com alunos da mesma escola, e esta escola possui bandas de musica.]

Professor 6: “Sim, ja vi varias. Modo de se vestir, vocabulario, “caracas”

[0 uso da expressao] e sugestdo de repertério. Acho que se propuséssemos uma
Malhacao cover ia ter fila de espera para entrar na banda. A banda comegou com
dezesseis pessoas, e ficaram oito porque os que entraram queriam apenas tocar o
que quiseram. A direcao [da escola] resistiu ao meu jeito de trabalhar, e eu também
resisti e ela viu que meu jeito de trabalhar deu resultado. Teve a experiéncia em
Jaboticabal, eles foram aplaudidos cantando MPB. (repertério orientado pela
midia e validacao pela industria cultural)

Ana: Como vocé usa a musica nas aulas?

Professor 6: “Pra mim a musica j& vem em decadéncia ha 5 anos. [...] O
radio massacra 0s caras, massacra com a mesma musica o dia inteiro. [...] A gente
tem que se prostituir. Se mostrar a musica E Preciso Saber Viver com o Roberto eles
nao gostam, precisa ser com os Titas, e por um distorgcor na guitarra pra eles ficarem
contentes. Naquela época quem tocava era valorizado, mas depois as pessoas
passaram a nao entender isso. Por que antes quem nao tocava nao tocava. Hoje
tem midi e play back. Nas casas onde ndo tocava sertanejo e outros tipos de musica
agora tocam, porque se nao ficam sem publico. Meu tecladista usa midi, porque se
nao as pessoa ndo valorizam o arranjo que ficar diferente.” (sobre o simulacro, os
timbres sintéticos e o gostar pelo reconhecimento, memaéria musical)

A entrevista durou um pouco mais de duas horas.

Eu me senti muito recompensada por trazer as questées que incomodam
esse professor para uma pesquisa de Mestrado. Eu me vi nele, vivi — e vivo — esse
incomodo e enfrento uma luta desigual entre o que consigo fazer como artista e
como educadora musical e entre o que a industria cultural consegue fazer. Acho que
0 mestrado é o meu revide pra industria cultural. Minha forma de pegar tudo aquilo
em que ela me atrapalhou, me impediu, e usar isso pra ter um valor profissional para

mim, um reconhecimento.
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Também fiquei feliz de ter entrevistado esse professor. Acho que nos

identificamos em muitos pontos. Fiquei feliz também pela contribuicdo dele. Pela
observacéo que ele teve sobre a musica de abertura da novela nao ser a que é mais
assimilada pelo publico, porque ocupa um lugar de abertura. Mas a das cenas sim,
essas sdo as que marcam. Acho que Adorno ia gostar dessa observacdo. Lembro
que de fato, eu até usava alguns temas de abertura para aqueles alunos que nao
conheciam musica que ndo estivesse na TV, mas era sempre eu que sugeria.
Quando eram eles que pediam, pediam os temas dos personagens, e ja pediam pelo
nome do personagem mesmo “A musica do fulano’.

4. Escola 1. Levantamento do acervo sonoro-musical. 19 e 20 de setembro,
periodos da manha e tarde.

19 de setembro.

Levantamento do acervo sonoro-musical.

Os arquivos estdao em uma sala que funciona como almoxarifado, onde tem
varios materiais e muitos livros. Nao é a biblioteca, mas ha muitos livros. Os
materiais com musica estdo em estantes, nas prateleiras do meio e nas de baixo. As
prateleiras sdo largas e os materiais ficam duas ou trés filas, uma na frente da outra,
de modo que so se pode ver a fila da frente.

Na ultima prateleira de uma das estantes, a 10 cm do solo, estdo CDs de
musica e CDs room misturados. O que esta mais ordenado segundo sua categoria, é
uma cole¢ao de ciéncias, sobre seres vivos. Em trés outras prateleiras, estao fitas de
VHS (64 x 7), dispostas em duas fileiras, uma na frente da outra.

Os CDs encontrados foram:
1 CD de histéria: Chapeuzinho Vermelho
1 CD de histéria: Patinho Feio
1 CD de enciclopédia multimidia dos seres vivos dentro da capa do CD de um Fabio
Junior (o CD nao foi encontrado).
1 CD Conta outra Vez, Lojas Americanas, BMG. Faixas com elenco teatral da Radio
Nacional e fundo musical de Zacarias e sua Orquestra. Produto exclusivo das lojas
americanas.
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1 CD As melhores musicas das novelas do SBT. As Pupilas do Senhor Reitor &

Eramos seis. SBT/ Velas.

1 CD Angélica. Columbia.

1CD Sitio do Pica-pau Amarelo. Cacadas de Pedrinho. Sivad Editorial/Uol.

1CD com encarte/livro. Volta ao mundo em 80 musicas, vol. 2. Editora Europa.

1 CD Luz no meu caminho. Som Livre 1995.

1 CD diversos (copiado/compilado por usuario), Arca de Noé e Orquestra dos
bichos.

1 CD Positivo Canta — Educagéo Infantil Nivel I. Sob licenca de Alma Sintética
Producdes Artisticas LTDA. Coletanea de musicas diversas, com teméatica infantil de
varios albuns que utilizam indistintamente arranjos sintetizados (principalmente nas
musicas tradicionais, de roda) e acusticos.

2 CDs com 64 faixas da mesma musica “mamae é uma estrela”. (copiado/compilado
pOr USUArio).

1 CD chamado selecao 2, (copiado/compilado por usuario) com musicas de Renato
Russo, Caetano Veloso, Raul Seixas, Lulu Santos e Skank.

Varios CDs-room, de aulas do sistema apostilado, de games didaticos e de historias
infantis com sonorizagao digital.

1 CD Xuxa, Luz no meu coragao.

Avaliacdo: muitos CDs de mdusica padronizada da industria cultural, inclusive os
apresentados como material didatico. Muitos empregam timbres sintéticos imitando
timbres acusticos. Nada confere um diferencial por tratar-se do material que ha em
uma escola. Durante o tempo em que estive no local ninguém entrou, o que indica
que os materiais ndo sdao muito utilizados (repertorio orientado pela midia,
validacao pela industria cultural e timbres sintéticos imitando timbres

acusticos)

Alguns dos materiais estdo em ma conservagdo e quase todos estdo em
local de dificil acesso e fora do campo de visdo, mesmo para uma pessoa que se
movimente com facilidade. Preciso deitar de brugos, apoiado o abdome no assento
de uma cadeira para poder chegar até eles e, apesar de nao parecerem
organizados, tomo cuidado para recoloca-los no mesmo lugar.

Fico fascinada com o CD do elenco teatral da Radio Nacional e fundo
musical de Zacarias e sua Orquestra. Peco para a diretora autorizacdo para copiar
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para meu arquivo pessoal, e ela diz que vai pensar, porque eu dou aulas em uma

escola concorrente e acredita que eu iria usar o material da escola dela na outra
escola. Penso que isso poderia acontecer algum dia, mas minha intencdo naquele
momento era ter os arquivos para mim. Ela me convida, pela segunda vez, pra
trabalhar na escola.

Nota do dia 20: A diretora deixa o CD na secretaria, com autorizacdo para eu copiar.

20 de setembiro.

Outros arquivos sonoros estdo na radio. A coordenadora diz que sao CDs
dos alunos. Estes ficam em duas pilhas, ao lado do aparelho de som que reproduz
as musicas para a radio. Os alunos escalados para operar a radio tém livre acesso
ao equipamento. Os CDs estdo, na sua maioria, sem capa, riscados e sao
cépias/compilacdo de usuarios. Foi preciso ouvir partes dos CDs, para verificar do
que se tratava, e se o0 conteudo correspondia ao que estava escrito com caneta-
marcador.

Os CDs encontrados foram:
1 CD (cépia) identificado como “Semana da Crianga, 2007", com musicas da Xuxa.
1 CD (cépia) identificado como "Xuxa depois da terceira série”.
1 CD (cépia) identificado como "Musicas de Festa Junina", com 22 faixas contendo,
dentre elas, arquivos de audio do Caldeirdo do Huck (programa da Rede Gilobo,
apresentado por Luciano Huck), com a dupla sertaneja Chitdoziho e Xoror6
cantando Como nossos Pais, que Luciano Huck apresenta como musica da Elis
Regina e Moreninha linda com Almir Sater, Pena Branca & Xavantinho e um em solo
de sanfona.
1 CD (cépia) identificado como “Hinos Nacionais.”
1 CD (copia) identificado como “Hino Solidéia” , contendo o Hino da cidade. (Uma
das professoras chama-se Solidéia.)

Alguns CDs trazem na capa o nome do professor de musica € uma
identificagéo, conforme segue:

1 CD (cépia) identificado como “Queen Dia dos Pais Colégio X 2007

1 CD (copia) identificado como “Rasta Pé“ que ao ser colocado no computador este
identifica como sendo “Rasta Pé/Fala comigo/Forr6 universitario.”

1 CD (c6pia) identificado como “Spider Man“. Trata-se de uma copia do filme

homdnimo.
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1 CD (copia) identificado como “X-MEN*. Trata-se de uma cépia do filme homénimo.

( )
1 CD (cépia) identificado como “Hinos Nacionais.”
1 CD (cépia) identificado como “Forr6”

1 CD (cépia) identificado como “Aquarela”

1 CD Torre de babel internacional (trilha da novela)

1 CD Sertanejo Country — Esso Ultron Music Collection

1 CD Vila Madalena (Com varias musicas nacionais). Este tem sinais de muito
manuseio, pois mal é possivel ler a impressao, contendo Xuxa, Pedro Luis e a
Parede, Milton Nascimento.

1 CD “OMO, 26 cantigas de roda. Fundacgédo Victor Civita.” (Com instrumentos
sintetizados).

1 CD "Esso Ultron Music Colection — Romantico Nacional e internacional”

1 CD (co6pia) identificado como “Poesia.” Inicia com poesia, parece Drummond lendo
a primeira faixa. Sim, € Drummond. S&o 14 faixas, 10 com poesias e as 4 ultimas
com musicas: Caetano, Bethania, Renato Russo, Elis Regina.

1 CD “Contos classicos para ler e ouvir.” Arranjos, gravagao e mixagem: Marcos
Scheiber. Producéo Estudio Cidade 300. Ciranda cultural.

Avaliacao idem a anterior e: muitos CDs de musica padronizada da industria cultural,
inclusive os apresentados como material didatico. Muitos empregam timbres
sintéticos imitando timbres acusticos. Nada confere um diferencial por tratar-se do
material que ha em uma escola. Os materiais pertencem a alunos e professores, e

apresentam sinais de manuseio (riscos).

No computador ha cerca de 80 musicas arquivadas. Sdo musicas de varios
estilos, com MPB, sertanejo, pop nacional, pop americano, country nacional, rock
nacional, rock americano, trilhas de filmes, axé e pagode. Estas musicas sao as que
ficam na programacdo do computador e sdo executadas pela radio
automaticamente. Para executar as musicas dos CDs, pelo aparelho de som ou pelo
computador é necessario que uma pessoa coloque o CD no equipamento.

Avaliacdo idem as anteriores.

5. Encerramento da coleta: 20 de setembro de 2008.
Em 20 de setembro a coleta é encerrada nesta escola.
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Relato das coletas realizadas na escola 2 - 2009

Caracterizacao da escola

Escola da rede municipal, abrangendo da primeira a oitava série do ensino
fundamental, com média de 3 salas por série, utiliza sistema de ensino apostilado.
Todas as séries funcionam nos dois periodos. O prédio é do Estado, parte dele com
salas no segundo andar, em bairro residencial de classe média baixa, afastado do
centro, com alguns estabelecimentos comerciais de pequeno porte (bares e
padarias).

A escola possui uma radio interna, cujo equipamento central fica numa
pequena sala, exclusiva, sem janela, com caixas de som em todas as salas de aula
e na sala dos professores. (presenca da tecnologia) Possui aulas de Educacéo
Musical oferecidas como disciplina obrigatéria de primeira a quarta série e como
atividade optativa para estas e todas as demais séries. A escola atende alunos da
zona rural transportados por trés 6nibus da Prefeitura. Estes alunos chegam a partir
das 11 horas e 20 minutos, para as aulas que iniciam ao meio dia e meia. Compdem
um grupo diferenciado por estarem diariamente na escola, em periodo anterior ao

das aulas.”

Do histérico musical. (Organizado a partir do nosso conhecimento a respeito
desta escola e das informagdes oferecidas pelos funcionarios 1 e 2.)

Em 2005 a escola ja possuia 0 equipamento central da radio (mesa de som,
poténcia, caixas de som que eram colocadas no patio e computador, enviados pelo
Governo do Estado). A radio chama-se “A voz do estudante” e inicialmente
funcionava apenas nos horarios da entrada e do recreio, tocando mdusicas por
iniciativa da secretaria da escola, dando recados e prestando servicos de utilidade

" Com parte desses alunos (cerca de 50%), e mais cinco alunos residentes nas proximidades da
escola, uma vez por semana, entre 11:30 e 12:40 (os participantes tém autorizagédo da diregao para
entrar nas salas apds o sinal), n6s desenvolvemos, de setembro a dezembro de 2009, como parte de
nossas atividades profissionais na rede municipal de ensino, um grupo de atividade musical (canto e
oficina de violao, esta para trés alunos da sétima série), de freqliéncia optativa. Até o momento o
grupo é chamado informalmente de “O Trenzinho do Caipira”, em virtude da musica homénima de
Heitor Villa Lobos, que compde o repertério do grupo e da clientela a que o grupo se dirige. Por falta
de sala para os ensaios a atividade foi encerrada.
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para a comunidade escolar. As musicas eram escolhidas pela secretaria, e também

sugeridas/solicitadas por alunos e professores. A partir de 2006 todas as salas de
aula e a sala dos professores receberam caixas de som. O controle de volume
dessas caixas € individual e fica na sala onde estdo os equipamentos da radio.
(audicao compulsodria) A programacdo da radio, feita pela secretaria era
reproduzida automaticamente pelo computador. Em julho deste ano (2009), a mesa
de som queimou e foi substituida por outra e a partir de entdo ndo se pode mais
deixar a programacao para ser reproduzida automaticamente, porque aquecia muito
e respondia ao aquecimento desligando sozinha. Ainda em 2009, as telhas que
cobrem o telhado da sala da radio foram quebradas por eletricistas que subiram no
telhado, para fazer manutencao, e que nao comunicaram os danos das telhas para a
diretora. Com as chuvas de novembro, parte dos equipamentos da radio foi molhada
e danificada, sem que, até o momento (dezembro de 2009) se tenha a medida dos
danos.

Até o inicio de 2009 o acesso pela internet era livre, o que permitia a
secretaria e o inspetor de alunos (funcionarios 1 e 2) assim como a quem o
quisesse, baixar musicas pela internet. A partir de 2009, com a mudanga do técnico
de informatica, muitos sites foram bloqueados, para evitar a entrada de virus. Isso
dificultou 0 acesso as musicas.

Atualmente, a radio funciona sem a programagao por computador, apenas
na entrada e no intervalo, a menos quando alguém (usualmente a diretora) liga os
equipamentos para dar comunicados diretamente nas salas de aula.

Como parte das atividades da radio, um professor de portugués, coordena
um projeto de jornalismo. Dele participam dez alunos de séries variadas.
Quinzenalmente trazem um assunto de cunho jornalistico, que é veiculado na
escola, no horario do intervalo, e também em uma emissora de radio local, no

programa produzido neste projeto intitulado “Minutos Culturais.”
1. Entrada na escola/Repertério escutado: 30 de novembro de 2009, periodos

da manha e da tarde; 01 de dezembro, periodos da manha e da tarde; 09 de
dezembro, periodo da noite.

30 de novembro.
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Final de ano letivo, com aula e freqiéncia normal de alunos, marcado por

ensaios e/ou comemorac¢des do trabalho individual de professores. O primeiro
periodo de observacao livre foi dispensado porque essa escola foi um dos nossos
locais de trabalho, de fevereiro de 2005 até maio de 2007 e porque, no presente,
estamos em contato permanente com este estabelecimento de ensino.

Na entrada (7:00) ougo o sinal (sirene), e o sinal musical (vinheta com o
horario e com trecho da musica Aquarela). A diretora utiliza a radio interna para
avisos, com os alunos no patio, em fileiras em frente as suas salas. (inviabilizacao
do siléncio e presenca da tecnologia)

Ha um burburinho de conversas informais, cumprimentos entre alunos e
professores, gritos de criangas brincando.

O volume da sirene, para quem esta no patio € muito alto, chega a ser
agressivo. Assusta inicialmente, mas depois o sinal musical e a voz da diretora se
diluem em meio aos outros sons. Ap6s o0 anuncio do horario seguem duas notas
(parece-me um intervalo de quinta justa descendente), com som de campainha
eletrénica. O final da ultima nota é distorcido, abaixando a tonalidade dela.
(presenca da tecnologia, inviabilizacao do siléncio e audicao compulsoria)

O equipamento utilizado € o da radio interna, de propriedade da escola. O
responsavel técnico/papel no espaco escolar é a diretora. As vinhetas de som foram
elaboradas pelo professor de musica e a razdo da execucao € sinalizar a entrada.
Sao executadas automaticamente, programadas por computador. A vinheta da
Aquarela, e o horario se repetem a cada troca de aulas. (presenca da tecnologia,
inviabilizacao do siléncio e audicao compulséria)

Quando estou na sala dos professores o som é alto e me assusta. Enquanto
é executado ndo consigo conversar, pois é necessario falar muito alto. Parece que
eu estranho mais que o0s outros, mas em outros momentos, nesse dia, duas
professoras dizem que também assustam, mas que quando elas estdo na sala de

aula n&do, porque o barulho de conversa entre 0s alunos na aula é muito intenso.

Por volta das 8 horas e trinta minutos no patio, ha o preparo do ensaio de
teatro (esquete) sobre DST de uma sala (82 A), como trabalho de final de ano das
aulas de Ciéncias. As outras salas estdo em aula.
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Ouco uma musica, vinda do patio, mas nado consigo identificar a fonte

sonora. Pergunto para a professora responsavel pelo teatro de onde vinha aquele
som. Ela me diz ndo saber e indica que deve vir da creche ao lado. (H4 uma creche,
fazendo divisa com o patio). Chego a achar possivel e me encaminho em direcao a
creche, mas depois vejo uma aluna com um celular na mao, segurando-o na altura
dos ombros. Pergunto se a musica vem do celular dela e ela responde que sim, e
gue também ha outro celular tocando musica. Percebo entdo que se trata de dois
celulares tocando musicas diferentes. Uma vez tendo sido indicadas as fontes
sonoras, consigo percebé-las, mas nao consigo identificar a linha melddica de
nenhuma das musicas. Os alunos parecem estar a vontade com os celulares.
Indicam que as musicas sao “Chicletinho” e “Calma, amor”. Identifico-me e pergunto
0 nome das musicas e se eles aceitam dar uma entrevista para a pesquisa. Eles
aceitam. A aluna comenta que esta “ficando famosa”. Seguem outras musicas nao
identificadas, por aproximadamente 20 minutos. Eles me indicam uma terceira aluna
que € proprietaria de um dos celulares. No dia seguinte sé uma das alunas (a
proprietaria de um dos celulares) traz o TECLE assinado pelo responsavel e
marcamos a entrevista para o dia 03.

Os equipamentos utilizados foram dois celulares de alunos e o responsavel
pela execucdo no espaco escolar foram os alunos (um deles com o celular
emprestado). Parece-me que os alunos escolheram aquelas musicas, dentro do que
havia disponivel nos celulares.

A propria professora responsavel pelo ensaio, estando proxima dos alunos,
nao conseguia identificar a fonte sonora. Penso que em virtude das possibilidades
de ser de outro lugar e do barulho (conversa dos alunos do ensaio, e dos sons
vindos das salas e da creche ao lado). Eu ndo consequi identificar porque a proje¢cao
me pareceu forte demais para se de um celular. Acho que os celulares estao mais
potentes do que eu imagino. (musicas padronizadas de facil acesso, presenca da
tecnologia, audicao compulséria e repertério orientado pela midia)

Por volta das 10 horas e vinte minutos uma funcionaria entra na sala dos
professores pega o radio (¢ um aparelho com radio e CD player, mas em todas as
escolas todas as referéncias a este tipo de equipamento é feita por “radio”). Ela,
sabendo que estou fazendo observacgao, indica-me onde o0 equipamento sera usado
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e indica que sera interessante para mim. Vou até a sala de aula e pego licenga para

observar.

E a sala da 22 série. Quando entro na sala os alunos estdo sentados nas
carteiras e em siléncio para ouvir a musica. A professora, que ja me conhecia,
explica do que se trata a musica. Estdo revendo o resultado de um trabalho
realizado sobre o lixo (“Lixo no lixo”, um rap composto por quatro alunos e gravado
com auxilio do professor de musica). Neste momento saio do foco do loteamento do
espacgo sonoro e passo a me deter mais no processo de composicdo da musica, em
compreender como se da o envolvimento dos alunos e da professora nesta atividade
musical. H4 matéria no jornal local da cidade sobre este trabalho. A professora me

da um depoimento e disponibiliza a gravacao da musica em audio.

Depoimento da professora da 22 Série.

Nosso projeto surgiu pelo “Projeto Respeito”, da escola. Cada sala ou série
escolheu um tema que indicasse a necessidade de respeito. Nos escolhemos
trabalhar o lixo e fizemos um trabalho de base. Estudamos as questdes referentes
ao lixo e também outras sociedades que sdo mais civilizadas em relagdo ao lixo
(Japéao, Europa, sul do Brasil). Assistimos um filme “O desafio do lixo”.

Ana: Porgue vocé escolheu o filme?

Professora da 22 Série: Cheguei no filme porque fui ver na escola o material que
tinha disponivel sobre o assunto. Trabalhamos esse filme que tinha uma musica do
Gilberto Gil. Ai decidimos fazer uma musica. “A principio saiu um texto, ndo dava
uma musica ainda, ai surgiu um poema e do poema pra musica foi mais facil, e ai
perguntamos que musica que € critica, que género de musica que € critico? O rap.”
Foram quatro alunos envolvidos e eu fui fazendo intervengbes, para auxiliar na
composicado. “Ai o professor de musica ajudou. O ritmo da mdusica ja estava
montado, e precisou adaptar melhor em algumas palavras pra dar certo com o
arranjo.”

Ana: O que fez vocé pensar no rap para uma musica critica?

Professora da 22 Série: “Eu ja havia pensado no rap. Os alunos gostam de rap e é
um género critico. Pensamos no potencial que a musica tem para passar
mensagens para outras pessoas. “
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Do inicio da composigcao até a gravacao foram utilizados 5 dias de trabalho
[ndo seguidos] e um dia para a gravacgao.

Os alunos optavam sobre a énfase e o tom das palavras, “0 que tinha que
ser entoado com mais forga, o que tinha que ser repetido [...] tem umas coisas vocé
percebe que eles tem um conhecimento sem estudo, mas de ouvir.

Algumas vezes, quando todos ndés cantamos sem a musica [acompanhamento],
gostei, achei até que ficou melhor, mas depois, com a musica [acompanhamento],
ficou bom. Da aquele toque especial. [...] Ai fomos entender porque tinha que fazer
alguns ajustes pequenos na letra, para dar certo na musica. O professor de musica
ajudou e fez o arranjo e a gravacao com eles. Abaixo, a letra da musica cujo audio

esta anexado a este exemplar.

Lixo, o Lixo, lixo, o lixo / Jogado no ambiente n3o!

Somos brasileiros / Temos que honrar nossa nagao

O mundo esta perdido / A falta de respeito

Parece nao ter jeito / O homem nao enxerga

O que esta acontecendo / Todas as enchentes

Sao por causa da gente / Irmao, preste atencao

Nao jogue lixo no chdo / No chao da sua escola e da sua cidade
Nao vé que isso volta pra vocé / Prejuizo..., desabrigo...,
Quanta tristeza / Pessoas sumindo na correnteza

Irm&o preste atengéo / No seu coragao

Olhe com respeito / Com muito jeito

E com grandeza / Cuide da natureza

Faca sua parte / Deus fez o mundo

Com muita arte / Seja diferente

Respeite o ambiente / Falou irméo

Nao jogue lixo no chdo / N&o jogue lixo no chao

Nao jogue lixo no chao

(Quatro alunos da Segunda Série, com intervencdes da professora,
como parte do projeto sobre o lixo. 2009).

(Musicas padronizadas de facil acesso, timbre sintético imitando instrumentos
acusticos)

O equipamento utilizado € o Cd player da escola e responsavel técnico pela
execucao da musica no espaco escolar é a professor da sala. Os alunos ficam
sentados e em siléncio para ouvir a musica. O volume me parece abaixo do
adequado, quase nao ouco o que esta sendo reproduzido. Mal consigo entender a
letra.
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Chego a pensar que este é um problema freqiente. Quando o som se

destina a sonorizar grandes ambientes ele é forte demais, forcando as pessoas a
falarem muito alto, ou mesmo a gritarem para se comunicar. Contudo, quando na
sala de aula de precisa-se de um equipamento de som, este ndo reproduz o som
com a qualidade necessaria. (inadequacao da tecnologia, uso nao autoral dela)

Ainda neste dia ha outros eventos escutados, mais de trés por hora, mas é
impossivel identificar cada um. Eles chegam ao ouvido e desaparecem ou cessam

antes que se possa identificar de onde vém.

01 de dezembro.

Final de ano letivo, com aula e freqiéncia normal de alunos. O evento aqui
relatado ocorreu em todos o0s outros dias em que estive realizando a coleta, e
também na maioria dos dias em qués estive na escola a trabalho.

Na secretaria, o local € fechado, o balcdo de atendimento ao publico é
fechado por um vidro com pequena abertura em baixo para passar papéis. O local é
composto por trés salas interligadas e dois banheiros (masc. e fem.). Na primeira
sala funciona a secretaria, e nas outras duas, com ligacédo direta (porta) a diretoria e
a coordenacao pedagdgica. Na secretaria, podendo ser ouvido em menor volume, 0
radio fica o tempo todo ligado, sintonizado na emissora Nova Era. Segundo minha
percepcao, o repertorio é predominante de pagode, axé, musica sertaneja e, com
cancgdes de outros estilos musicais que sdo ou que foram hits.

O volume costuma permitir que as pessoas ougam umas as outras sem
precisar alterar voz. Especificamente hoje, quando a diretora irritou-se quando a
diretora irritou-se na busca de solucdes para questdes organizacionais da escola,
falando mais alto e mais rapido do que o habitual, o radio foi abaixado ou desligado,
mas nao consigo perceber por quem. (audicao compulséria, validacao pela
industria cultural, repertorio da midia, inviabilizacao do siléncio, musicas
padronizadas de facil acesso, dissonancia perceptual) Alguns minutos depois
retornou em volume menor do que estava.

O equipamento utilizado € um Cd Player da escola, que fica em cima de um
arquivo de aco.

(Observacao, em 18 de dezembro: O responsavel pela execugdo sonora, ou pela
iniciativa em ligar o equipamento, é a secretaria da escola, conforme posteriormente

descobrimos, em uma das entrevistas com funcionarios.)
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Por volta das 10 horas e quarenta cinco minutos, na quadra de esportes,

alunos e professores aguardam o inicio do teatro (esquete, o mesmo teatro em cujo
ensaio, no dia 30, dois celulares tocavam ao mesmo tempo). Inicialmente identifico
as musicas como “Macho Man”, em remix, no estilo dance. Depois duas outras, uma
no mesmo estilo e um funk. (arquitetura favoravel a massificacao, musicas
padronizadas de facil acesso, presenca da tecnologia, audicao compulsoria,
validacao pela industria cultural e repertério orientado pela midia)

Alguns alunos, em grupos diferentes fazem ou tentam fazer passos de hip-
hop. Eu bato a caneta no ritmo da musica. Alguns professores sentados proximo a
mim conversam pouco, pois € preciso falar muito alto para ser ouvido. O volume me
parece completamente inadequado: forte demais quando amplifica a musica e fraco
demais quando o microfone é usado para as falas, produzindo muito eco.
(inadequacao da tecnologia, uso nao autoral dela e arquitetura favoravel a
massificacao)

Os equipamentos utilizados sdo CD player, caixa amplificada e microfone da
escola. Os responsaveis pela execugcao/sonorizagdo no espaco escolar sdo a
professora de ciéncias, um inspetor e os alunos do teatro. A razdo da execugao é
abrir e encerrar o evento. As musicas foram escolhidas pelos alunos que fizeram o
teatro, de quem também sao os arquivos sonoros. (musicas padronizadas de facil
acesso e repertorio orientado pela midia)

Escola 2. Repertério escutado. 09 de dezembro de 20009.

E noite (19:15) e na quadra coberta aguardamos a apresentacéo de final de
ano para os pais e familiares, de alunos de todas as séries, reunindo mostra do
trabalho realizado. A mostra foi feita por apresentacdo de Power-Point em data-show
com mostra do trabalho de cada série e disciplina, com fotos, trilha sonora e fala do
professor (esta ao vivo, com microfone) e algumas apresentacées de esquetes de
teatro, de dancga e quatro apresentacoes de musica.

Das musicas (gravacgdes) que fazem trilha sonora para as fotos, uma é um
samba sobre escola, e outras sao relacionadas ao aprendizado e ou ligadas a temas
de otimismo (Bé-a-ba, com Elba Ramalho e Planeta Sonho, com 14 Bis). Ha
musicas voltadas para o publico infantil (gravacées da Xuxa, da Eliana, ambas
apresentadoras de programas), duas musicas de estilo sertanejo romantico e varias
de estilo tecno-pop. As duas usadas para a apresentacao de danca também sao
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deste estilo. (validacao pela industria cultural, repertério orientado pela midia,

musicas padronizadas de facil acesso e presenca da tecnologia)

Ha quatro apresentacées musicais, uma organizada pelo professor de
musica e as outras por professores de sala. A primeira consiste em trés alunos e o
professor tocando na flauta doce a melodia do trecho da 92 Sinfonia de Beethoven
(Ode a alegria) com acompanhamento de seqiéncia midi. O som do
acompanhamento, com bateria bem marcada soa um pouco mais alto do que as
flautas.

As outras apresentagbes musicais consistem em alunos cantando musicas
natalinas, duas ao som de play back de sequéncias midi e uma dela na qual os
alunos cantam junto com o CD em que ha cantores. (terceira programacao no
espaco escolar e uso de timbres sintéticos imitando acusticos)

A convite da orientadora pedagogica, eu e os alunos do grupo musical que
coordeno nesta escola (O Trenzinho do Caipira) gravamos um video, com musicas e
depoimentos, que seria reproduzido no evento. Optamos por usar o video porque a
maioria dos alunos, residente na zona rural, ndo poderia comparecer ao evento.
Algumas das familias que compareceram foram de trator. No inicio do evento a vice-
diretora me avisa que o video nao seria apresentado porque ninguém soube como
executar o arquivo e inclui-lo na apresentagcdo em Power-point, ou de nenhum outro
modo possivel de ser exibido no data show.

As musicas das duas apresentacdes de danga sao tecno-pop e soam muito
altas. Em uma delas chego a tampar os ouvidos, mas fico constrangida pela
possibilidade de meu gesto ser interpretado como desaprovacdo a apresentacao
num todo, e ndo como protecdo ao volume da musica. Contudo 0 som da voz no
microfone quase néo é ouvido. E baixo, distante e tem eco.

Nas duas pecas curtas de teatro (esquetes) mal se ouve a fala dos atores. A
professora fica segurando o microfone e revezando-o para cada ator, nas falas, cuja
dindmica fica condicionada a mudanca/chegada do microfone. (inadequacao da
tecnologia, uso nao autoral dela, arquitetura favoravel a massificacao)

Os equipamentos utilizados foram: um notebook, da diretora, uma mesa de
som, um DVD, duas caixas amplificadas, data show, um microfone sem fio, estes de
um prestador de servigo contratado para a sonorizacao.

Os responsaveis técnicos pelas execucbes musicais no espaco escolar
foram o professor de musica (que montou as apresentacdes no Power-Point,
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escolheu a trilha sonora e operava os equipamentos) e o prestador de servigo

contratado que alugava o equipamento de som.
As musicas que nao fazem parte da apresentacdo (musicas de espera e de
encerramento) foram tocadas por escolha do proprietario do equipamento de som,
contratado, a quem pertence os respectivos arquivos de audio.

No final do evento, enquanto as pessoas saem, e apds sairem, ha funk com
Xuxa cantando. (presenca da tecnologia, audicao compulséria, arquitetura
favoravel a massificacao, musicas padronizadas de facil acesso, repertorio
orientado pela midia, ingenuidade pedagogica e validacdao pela industria
cultural)

Ficam na quadra apenas 0s organizadores (diregdo e coordenacdo), alguns
professores e os contratados para colocar o equipamento de som. Eu e a vice-

diretora conversamos gritando.

O que faz com que as pessoas, na escola se submetam a conversar
gritando nesse momento? NGo vi ninguém dangando ou aparentemente apreciando
a musica que estava sendo tocada. Todo o publico ja havia saido. Porque ninguém
que estava na lideranga do evento, e que estava na quadra neste momento, a minha
interlocutora, por exemplo, ndao solicitou que o som fosse desligado ou abaixado?

Contei 28 computadores na escola. A maioria deles em rede e ligados a
internet. Um estagiario presta servico na escola como técnico em informatica. O
professor de musica que ficou encarregado de fazer as apresentacdées no Power-
Point possui na escola um projeto com a proposta de ensinar os alunos a usarem a
tecnologia digitam para edicdo e reprodugcdo de musica em audio e video.
(inadequacao da tecnologia, uso nao autoral dela, ingenuidade pedagégica,
repertorio orientado pela midia, inviabilizacao do siléncio com sons principais
e secundarios e dissonancia perceptual)

A tecnologia representa, a principio, uma série de possibilidades de acao, de
utilizacdo de recursos para realizar e montar apresentacées. Foi neste sentido que
pensei nela para viabilizar a participacdo dos meus alunos no evento, reproduzindo
0 nosso trabalho em video. No entanto, observei que ela foi utilizada apenas em

nivel elementar, de consumo/recepgdo passiva. NGo existiu conhecimento para
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realizar com a tecnologia uma producdo autoral. (educacao musical nos moldes

na industria cultural, uso da tecnologia tomado por arte).

Na musica cantada pela Elba Ramalho (Bé-a-ba) quase ndo consegui ouvir
o timbre dela. A musica toda pareceu distorcida. O mesmo aconteceu com as
demais musicas que tem mais melodia do que baixo e bateria. Parece que nada no
local (quadra fechada) favorece acusticamente a audi¢do dessas musicas. Ja 0s
elementos das musicas tecno-pop foram mais audiveis. Estas usaram pouca voz
(pequenos trechos cantados, mais proximos da fala e com efeitos distorcendo a
voz). Ou a distorcdo nelas é menor, ou ndo causa o mesmo efeito que nas musicas
estruturadas a partir da cancdo e da melodia. (arquitetura favoravel a
massificacao, inadequacao da tecnologia, uso nao autoral da tecnologia)

O professor de musica utilizou em um dos momentos do evento uma flauta
doce. Nos demais momentos esteve operando notebook e equipamentos de som,
estes, juntamente com o0s contratados para sonorizar o ambiente. (educacao

musical nos moldes na industria cultural, uso da tecnologia tomado por arte)

2. Quatro entrevistas com alunos: 01 e 03 de dezembro; 10 de dezembro (duas

entrevistas).

01 de dezembro.

Entrevista com aluna 1. Apresento-me como pesquisadora. A entrevistada é
minha aluna no grupo musical. Deixo claro que nao se trata de um momento de aula.
Ela me entrega o TECLE e digo como irei fazer as transcricdes. E final de semestre
e a aluna passou para a 82 série.

Ela tem 13 anos. Na casa dela moram 4 pessoas: ela, o irmao com 20 anos,
trabalha como tratorista, a mae e o pai que é gerente da fazenda e viaja muito para
Minas Gerais, de onde traz CDs pra ele, a maioria desconhecidos para ela. O pai
estudou até o a 42 série, a mae até a 32 e o irmao completou o colegial.

A casa tem trés quartos separados. Ela ouve musica no computador da sala
ou no celular da mée.

Os equipamentos sonoros da familia sdo: 1 celular da mae, 1 do irméao e 1
do pai; 1 Papai Noel que toca musica, 1 radio, 1 computador, 1 Cd e MP3 player no
carro e 3 TVs. Ela tem TV no quarto dela. Prefere ouvir masica na sala. “Eu tinha
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um celular, mas roubaram. Tinha um monte de musicas. Gosto de mdusica

americana. [...] No dia de faxina todo mundo em casa ouve. [...] a noite ouco

sozinha, na cama. No Celular.”

Ana: Gosta de musica? Costuma ouvir musica?
Aluna 1: “Sim todo dia.”
Ana: Onde vocé costuma ouvir musica?
Aluna 1 “No computador da sala e no celular.”
Ana: Gosta de estudar?
Aluna 1: “Gosto.” Prefere Portugués e Educacéao Fisica.
Ana: Gosta de vir a escola?
Aluna 1: “Gosto.” [...] Acho barulhento aqui, no recreio e na entrada, mas nao nas
aulas.
Ana: Que tipo de som a incomoda na escola?
Aluna 1: “Nenhum. Nada.”
Ana: que tipo de musica vocé ouve?
Aluna 1: “Mais musica americana.”
Ana: Vocé ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta?
Alunat: “Toca violdo, consegue introduzir alguma musica sertaneja. A irma da minha
prima toca violdo, mas quase nao vejo ela.”
Ana: Cite 10 musicas que vocé conhece:
“Cantor Régis Danese. Toca no meu 6nibus, a radio fica tocando sempre.”
(A musica que esta nas paradas de sucesso, como hit. Ela diz que no énibus que
transporta os alunos da zona rural, onde mora, o radio sempre esta ligado. Nesse
momento ouvimos o tum-tum-tum de um pancaddo®®. Ouvi esse som ontem, mas
nédo consegui identificar a fonte.)
Ana: E sempre a mesma radio?
Aluna 1: “Sim.”
Ana: Como vocé sabe que é sempre a mesma radio?
Aluna 1: “Porque é sempre as mesmas musicas. [...] Gosto mais dessa, e dentro do

6nibus, todo mundo canta, todo mundo ja4 decorou, algumas maes e uns dos

°2 Nomenclatura da musica eletronica em geral, com finalidade dangante em que ha énfase nos
graves marcando o ritmo.
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pequenininhos. Fica até legal. [...] Quando o motorista desliga o radio o pessoal

comeca a cantar.” (Algo inesperado, o canto como habito, pratica)
Ana: 1 Que musicas vocé ouve na escola?
[A aluna hesita]

A aluna ndo mencionou as musicas que ouviu na espera e no encerramento
do teatro antes de nossa entrevista. A Aquarela, que toca junto com o sinal, tocou no
momento da nossa entrevista e ela hesitou em responder. (dissonéncia
perceptual)

Aluna 1: “Eu lembro a do sinal, a da Aquarela, e o Hino Nacional, toda quarta feira.
[...] A caixinha de som [das salas] antes tocava mdusica, ai parou. Acho que foi
porque alguém reclamou.” Diz que nunca se sentiu incomodada com esses sons.
Ana: Porque essas musicas sao tocadas? Quem vocé acha que escolhe essas
musicas?

Aluna 1: “No énibus acho que é o motorista. O Hino Nacional é uma obrigacao, e a
Aquarela do sinal. [...] Como sinal prefiro a Aquarela. A musica tem a ver com a

escola, e Aquarela tem mais a ver do que o comeco de um filme.”

Do histérico musical. (Transcricdo nossa, resumida do depoimento oral da
aluna 1. Frases na integra estdo entre aspas).

O antigo sinal era uma trilha de abertura de filme, e que o inspetor disse que
foi ele quem escolheu, e ndo tinha a campainha e nem a voz falando o horéario de
entrada, de saida e da troca de aulas. Isso, na ocasido em que colocaram as
caixinhas nas salas.

Ana: E sobre musicas que vocé nao conhecia, tem alguma?

Aluna 1: “Uma da aula de inglés, eu ndo conhecia, de um grupo inglés, uma que fala
do mundo [eu cito Beatles e Imagine e ela concorda] e a do Tic Tac, da aula de
musica.”

Ana: Porque vocé acha que essas musicas foram tocadas na escola?

Aluna 1: “A professora passou por causa da morte do cantor John Lennon, tinha na
apostila, a do Tic Tac...[hesita]. Acho que é pra passar a hora bem depressa.”

Ana: Vocé acha que a escola deve tocar essas musicas? Por qué?

Aluna 1: “Devia tocar mais musica durante a aula, pra relaxar, sei la, agora final de
ano acaba a apostila e professora manda deitar na carteira e dormir. Em vez disso
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poderia por musica. A gente poderia escolher. Mas as musicas que a gente gosta a

diretora nunca que ia deixar a agente por.”

Ana: Porque vocé gosta mais de musica americana?

Aluna 1: “Por causa das letras”.

Ana: Mas vocé entende as letras?

Aluna 1: “A gente entra no site e vé. Sinto emog¢éo, a mesma emog¢ao com a musica
do Régis Danese. Quando eu canto ela, sei |4, acho que me alivia.

Ana: Do que?

Aluna 1: “De algumas magoas que eu tenho, me faz mudar de idéia de fazer mal pra
algumas pessoas. [...] Nao gosto de musica orquestrada, ndo tem graca.”

Ana: Vocé ja se encantou por alguma musica sem saber a letra?

Aluna 1: “Sim. Sabe a da Luciana da novela? Da Mariah Carey? [Ela me soletra com
escreve e eu lembro de que musica se trata].

Ana: Entao vocé gosta das romanticas e do pop dance?

Aluna 1: “Sim. E”

Ela estda com o celular de uma amiga e procura nele uma musica para me mostrar.
Ana: Que musica vocé acha que a diretora gosta?

Alunat: “Orquestrada. Mas eu ndo gosto, essas nao tem graca.”

Ana: Vocé ja observou alguma relacdo entre as atividades musicais na escola e a
novela Malhacao?

Aluna 1: “Nao, podia até ser.”

Ana: De quais projetos vocé participa?

Aluna 1: “O de musica, o Trenzinho, e nenhum outro.” Diz que fora da escola faz
curso de computacdo no qual aprendeu a baixar musica, ouvir musica e montar
musica. Estd aprendendo a montar “pegar a musica e colocar outro toque” e
transferir arquivos.

Ana: Vocé: Ja observou alguma diferenca em se fazer musica por equipamento ou
com instrumentos?

Aluna 1: “Por computador eu acho que é mais facil, por instrumento mais dificil. [Faz
uma pausa e inclina-se na minha direcdo. Retoma a fala em tom mais baixo e mais
lento] Professora, vou contar uma coisa que nunca contei pra ninguém. Quando
minha prima vai 14 em casa a gente compde musicas juntas. Mas eu fico com
vergonha de ser brega e de ndo fazer sentido com a realidade.” (Eu me sinto

presenteada pela confidéncia e me impressiono muito com a elaboracéo das frases.)
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Ana: Porque acha que pode ser sem sentido?

Aluna 1: “Por causa da maioria das musicas que eu escuto. E diferente nas palavras.
[...] N6s pensamos em fazer pra passar pra outro cantor, mais famoso, que deve
fazer mais sucesso.” Diz que ela e a prima nao se vém cantando. Conversamos um
pouco sobre o processo de composicao delas, ela diz que descartam muita coisa, e
que fazem letra e melodia junto. Que s6 compdem escondido e que ninguém sabe
disso. Diz que seria muito bom tocar violdo e que ajudaria na composicao das
musicas.
Ana: Como vocé acha que seria tocar o violao?
Aluna 1: “Se soubesse tocar violdo eu ia me sentir mais [ela faz pausa, parece que
procurando a palavra e eu fico com vontade de sugerir ‘plena’, mas resisto e
aguardo ela continuar] mais ligada com musica, sabe, e também ia sentir mais a
musica que estou tocando, as notas. As vezes tenho vontade de me gravar no
celular pra me ver tocando. No site eu escrevo a musica e procuro a nota de viol&o.
E isso vem pronto, mas eu acho mais legal a pessoa inventar do que vir pronto. Se
eu lancar eu prefiro fazer no meu quarto [conversamos sobre tentativas e erros no
processo de composicdo dela]. Sinto mais a vontade. Se for para escolher do
computador ou a do meu quarto eu prefiro a do meu quarto.”
(Algo inesperado... fazer musica, perceber a diferenca entre arte e tecnologia)
Ana: Vocé gosta das musicas que ouve na escola?
Aluna 1: “Sim. Todo final de aula e recreio a Ana pdée a musica, ai elas [cita duas
colegas] comegam a dancar, inventa passos.”
Alunai: “O que vocé faria/faz num show ao vivo de um cantor que vocé gosta muito?
Aluna 1: “Eu queria cantar uma musica junto com eles, abracar eles, pedir autografo,
um CD um DVD, depois pra eles irem |la em casa e eu na casa deles. Apresentar
minha familia.”
Ana: Porque agiria assim?
Aluna 1: [Espera um pouco, parece pensar para responder, e depois fala de uma
vez]. “Porque eu me sinto segura. Mesmo n&o conhecendo, mas eu ia me sentir
segura.” (Algo inesperado...a representacao, a consciéncia da sensacao de
seguranca)

Ap6s a entrevista, ja fora da sala, Assim que acabamos a entrevista,
enquanto desligo o notebook, ela me pergunta quem vai ler a entrevista porque nao

quer que saibam que compde. Digo que nao sera identificada e pergunto se prefere
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que eu exclua essa informacdo. Mas ela autoriza, na condicdo de nao ser

identificada. Na despedida, j& fora da sala, me pergunta se vou ensina-la a tocar
violdo. Ela fala sobre o violdo e diz que quer “aprender as notas”. A entrevista durou
aproximadamente duas horas.

Fico muito encantada com a faceta, até entao desconhecida, de uma aluna,
que articula frases muito bem e que me segreda fazer musica, em escondido com a
prima. Fico pensando quantas historias escondidas existem nos outros alunos. As
aulas do Trenzinho do Caipira ndo permitem conversarmos quase nada, porque a
aula inicia assim que os alunos do primeiro énibus chegam e acaba sempre apds o
sinal de entrada para as classes.

Trabalhando nesta escola, sempre percebi que 0s alunos da zona rural se
manifestam com uma fluéncia no fazer musical diferente dos alunos da cidade. Anos
anteriores tive experiéncias muito agraddveis com aqueles.’® Serd que hd musica
em todos os Onibus? Sera que é comum isso de cantarem no 6nibus? Isso 0s
ajudaria a fazer musica em grupo? (Algo inesperado... a relacao entre cantarem
no 6nibus e o comportamento que observei no projeto)

Observaco: Dentre os alunos entrevistados esta aluna € a unica que reside
na Zona Rural.

Data: 03 de dezembro.

Entrevista com aluna 2. Final de ano letivo preparando a formatura das
oitavar séries. A entrevistada se inclui neste grupo e veio a escola hoje para estar
com os colegas formandos e me conceder a entrevista. Esta aluna é a dona de um
dos celulares a que se refere a coleta de 30 de novembro, os celulares que estavam
tocando musica no preparo do ensaio da peca de teatro sobre DST. Apresento os
objetivos de nossa entrevista, ela me entrega o TECLE e iniciamos.

Ela ajeita a cadeira que estava disposta para que ficassemos quase frente a
frente, de modo que figuemos ambas viradas para a tela do notebook. Percebo que
ela quer ver a tela, e também me arrumo para que possamos nos ver e a tela

também.

%3 Conforme relato sobre os alunos de flauta da zona rural, que esta na Introdugao.



255
A aluna tem 14 anos. Na casa dela moram ela, que trabalha no comércio, a

mae, professora, cursando Pdés-Graduacdo, o pai, autbnomo que estudou até a
quarta série e um irmao de nove anos.

Os equipamentos sonoros da familia sdo 1 radio CD Player, portatil, que ela
leva onde estiver fazendo “alguma coisa” e que o pai s6 usa para ouvir futebol, 1
celular (dela), 1 computador (no quarto dela) uma TV no quarto da mae, onde a
aluna vai ver 0s conjuntos musicais e uma TV no quarto do irmao (para assistir
filme). Prefere ouvir masica na TV pequena porque consegue fazer outras atividades
ao mesmo tempo (leva as tarefas até la, como a roupa para passar).

Ela tem livre acesso a todos os equipamentos, e o0 computador e celular que
sdo delas precisam de autorizacdo para serem usados pelos outros membros da
familia.

Ana: Vocé gosta de musica.

Aluna 2: “Amo” [A resposta é imediata]

Ana: Vocé costuma ouvir masica?

Aluna 2: “Ham ham, muito”

Ana: Gosta de estudar?

Aluna 2: “Gosto”

Ana: Gosta de ir a escola?

Aluna 2: “Gosto”

Ana: Tem algum tipo especifico de musica que vocé mais ouve?

Aluna 2: “Sim. Pagode.”

Ana: Diga 10 musicas que vocé conhece.

Aluna 2: “Fui, Valeu, as duas do Exaltasamba, Com é grande meu amor por vocé do
Roberto, mas ja ouvi da Sandy, mas gosto de ouvir dele. Eu gosto de ouvir pagode.
[...] Eu j& cresci ouvindo, eu sempre gostei, ouvia do radio, mas em casa ninguém
gosta. Calma, amor, do exalta, Graca, Exalta, Faz assim, do sorriso maroto, Eu
nunca amei assim, A primeira namorada, Sorriso Maroto, Inseguranca, Pixote, Fa de
carteirinha.

[Ela faz a lista consultando os arquivos do celular e pde uma musica para eu ouvir.]
“O exalta € mais assim, eles curtem as meninas, mas nao querem nada com nada.
O sorriso maroto € mais romantico.”

Ana: Quais delas ja escutou na escola, sem ser no seu equipamento?
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Aluna 2: “Essa agora [a que ela tocou no celular para eu ouvir] e Com é grande meu

amor por vocé. Eu cantei na radio. [...] E todas que eu falei assim eu canto na sala
[sala de aula], mas de ouvir no radio eu nao ouvi.”
Ana: Vocé canta?
Aluna 2: “Faco o salmo, é bem calmo”. A aluna conta que é solista na igreja catdlica.
Ana: Das musicas que tocam na escola, quais vocé nao conhecia?
Aluna 2: “Ah, acho que ndo. Nenhuma.”

Comentamos a escuta das musicas que foram executadas antes e depois da
apresentacao do teatro, e que ela ndo mencionou.
Ana: Porque vocé acha que essas musicas foram tocadas na escola?
Aluna 2: “E verdade tocou um monte de musica em inglés, eu ndo gosto muito de
inglés, ndo escuto muito.” (dissonancia perceptual)

Para colocar musicas no celular, ela pede para as amigas arquivos em geral.
“Tem alguma musica bonita? Mas depois [as que sdo em inglés] eu ndo escuto, eu
acho o tom bonito, mas eu ndo entendo nada. As vezes e tio bonito e significa umas
coisas tao feias, né?.” (preocupacao com o teor ético)
Pergunto novamente porque ela acha que as musicas foram tocadas.
Aluna 2: “Aquarela [musica do sinal] por que é bem calma, € uma musica que deixa
a gente bem, tranquila. [...] As outras [tocadas antes e depois do teatro] foi pra fazer
um fervo [de ferver, fazer movimento, agitar o ambiente].”
Ana: Vocé acha que deveria haver mais ou menos musica na escola, ou que a
quantidade de musicas esta adequada?
Aluna 2: “A escola devia tocar mais musica, principalmente na hora do recreio, tinha
que tocar pagode”. Diz que aceitaria ouvir outros estilos, do agrado de outros alunos,
pra ouvir pagode em alguns momentos.
Ana: Vocé gosta das musicas que ouve na escola?
Aluna 2: “Pra falar a verdade nédo toca muita musica aqui. Na classe o pessoal canta
junto. A. L., eu o G. [indica nome de colegas de sala], e todo mundo acompanha. Até
o pessoal la no fundo.”
Ana: Como isso comecga?
Aluna 2: “Nao tem momento de inicio. A professora ta passando alguma matéria
chata, a gente comecga a cantar, e a professora pede e a gente ndo para, canta
baixinho, depois para e comega outra.*

Ana: Parece-me uma necessidade ouvir uma musica.
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Aluna 2: “E. Mas de cantar também. Se tocasse no radio, famos querer cantar

também.”

Ana: O que vocé faria/faz num show ao vivo de um cantor que vocé gosta muito.
Aluna 2: “Ah, eu acho que eu morro, se fosse o Sorriso Maroto, ou o Exaltasamba
[grupos de pagode]. Eu ia querer conversar com eles, um beijo no rosto, autografo.
Eu ainda vou antes de morrer. Eu falo todo dia pra minha méae”.

Ana: Porque agiria assim?Como age quando ouve esse cantor sozinho ou em
grupo?

Aluna 2: “Porque eu gosto deles demais, é perfeito, parece que eles cantam com o
coracdo. Acho que ia ficar chorando de emocao de conseguir ver eles, eu ia pular
em todas as musicas, mesmo eu nao tivesse nada a ver.”

Ela sorri sempre que fala de musica, e diz que ama mdasica, principalmente
pagode e que o pagode empolga mais que o samba tradicional, “Eu acho eles
[pagodeiros] lindos. Na hora que eu estava assistindo o programa, e o Tiaguinho
falou que estava solteiro. Ai. [...] Meu dia pode estar um saco, eu posso estar triste,
mas eu vir o Tiaguinho , o Exaltasamba ou o Sorriso meu dia passa a ser alegre.”
Pergunto se ela fica lembrando as musicas durante o dia. Ela diz que sim. “Mesmo
quando ndo pode cantar, eu escuto na cabeca. Na hora que estou trabalhando,
atendendo.” Ela atende o cliente no balc&o fazendo a escuta interna do pagode.
Ana: Também fica lembrando a imagem do que assistiu?

“De ver eles? Ham, ham, eu vejo eles, eu vejo eles, [fala com empolgacao] eu até
sei como eles é, mesmo ndo conhecendo pessoalmente, muito simpatico. Perfeito.
Meu login é [apelido]pagodeira.”

Ana: Fica passando um filminho na sua cabeg¢a?

Aluna 2: “Ham, ham.” (memadria musical e imagética favorecendo o loteamento
do espaco psiquico)

Ana: Como ¢é a [apelido] pagodeira e a [apelido ] que canta os salmos?

Aluna 2: “Ah, eu divido, na igreja € Deus em primeiro lugar [...] ndo fico pensando
muito no pagode [diz que pensa um pouco]. Ah, eu estou la penso: Ah, meu Deus,
qguando eu sair daqui eu vou ouvir aquelas musicas [pagode].”

Ana: Porque canta na igreja?

Aluna 2: “Ah, eu gosto muito de cantar, quando eu estou |4, eu agradeco a Deus por
ter essa voz, e penso: E s6 pra vocé. No momento de cantar la o pagode some, é s6
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pra Deus. Eu quero transmitir aos outro o que estou sentido. Mas depois no sermao,

quando o padre fala, ai eu penso no pagode.”

Ana: Como vocé comecgou a cantar na igreja?

Aluna 2: “Pela catequese. [aos 10 anos] Na hora das musicas, eu to la, no ultimo
banco cantando todas. Eu sou facil de aprender, eu escuto uma vez e a musica nao
sai da minha cabeca. A professora me escolheu e perguntou se eu conseguia cantar
e eu cantei. Ai minha mae perguntou se eu podia entrar no coral. Ai fiquei duas
semanas cantando na igreja e ai a organista falou: ‘O salmo é seu.””

Ana: Se fosse pra vocé cantar musica fora da igreja, vocé aceitaria cantar outro
estilo que ndo fosse pagode? Aluna2: “Que nao pagode? [Pausa. Ela olha para o
alto e para o lado. E a primeira vez que hesita para responder. Até agora suas
respostas sempre foram imediatas e firmes.] s6 se fosse sertanejo.”

Ana: Digo que parece-me que ela se lamentou por ndo ser pagode, ela diz que sim
“Lamentei. Gosto numero um pagode, numero dois sertanejo e trés inglés. O toque
do meu celular é sertanejo e o de mensagem € pagode. Porque a musica sertaneja,
€ um apelo eu acho.”

Ana: Como assim apelo?

Aluna2: “Eles pedem pra mulher voltar. Eu acho que antigamente as musicas eram
mais bonitas, eu acho que tudo antigamente era amais bonito, bem mais bonito.
Hoje em dia é sem nada a ver.”

Ana: No pagode também é sem nada a ver?

Aluna2: “Isso ndo no pagode. No pagode tem a ver.”

Ela pergunta onde a entrevista vai ser colocada. Respondo e ela diz que vai querer
entrar no site pra ver meu trabalho. Pego o MSN dela pra avisa-la.

Encerramos a entrevista, que durou aproximadamente uma hora e meia.

O pagode parece ser o mote de vida dessa aluna. Fico intrigada em como
consegue pensar nisso todo o tempo e desenvolver as outras atividades. Ela é muito
gentil e nem poderia imaginar que quando fui atendida por ela, na loja em que
trabalha, estava ‘rolando um pagodinho na sua tela secreta”. (algo
inesperado...memoaria musical e imagética, loteamento do espaco psiquico)
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10 de dezembro.

Entrevista com aluno 3. O aluno que me dard entrevista apos este aluno
também esta na sala em que estamos. Pergunto se eles querem fazer as entrevistas
em particular. O aluno 3 diz que nao e aquele que sera o aluno 4 diz que sim, que
prefere fazer depois em particular.

O aluno 3 tem 13 anos, cursa a 62 série no periodo da tarde. Na casa de
moram ele, a mae, empregada doméstica, o pai e o irmao de 18 anos, ambos
colhedores de laranja. A mae estudou até a 72 ou 82 série (ele ndao sabe com
certeza) e o irmao completou o colegial. Os equipamentos sonoros da familia sédo 2
radios, duas TVs, 1 computador, 1 DVD, 1 celular (do irmao) e um MP3 player (dele).
Ana: Vocé gosta de estudar?

Aluno 3: “Sim”

Ana: Vocé gosta de vir a escola?

Aluno 3: “Também”

Ana: Vocé gosta de musica?

Aluno 3: "Ham, ham”

Ana: Costuma ouvir musica? Que tipo de musica?

Aluno 3 “Sim. Tem varias, pssora [...] black, muasica internacional, e [...] musica de
Hungria.”

Ana: Hungria?

Aluno 3: “E.“ Ele me explica que é uma banda que faz misica com assunto de carro,
“De carro e de psy. Psy € uma danga em que 0 mesmo estilo que vocé mexe um pé
tem que mexer o outro igual”. Entendo que é preciso reproduzir o movimento com os
membros de cada lado do corpo, igual ao movimento do primeiro lado. O aluno que
esta presente, interrompe e lembra que ontem, na escola, houve uma apresentacao
de psy na quadra. Foi uma apresentacdo do grupo de danca, organizado pela
professora de Educacao Fisica que tem um trabalho de dang¢a muito significativo na
cidade. (validacao pela industria cultural, repertério orientado pela midia, uso
da musica em outras disciplinas)

Ana: Fale 10 musicas que vocé conhece:

Aluno 3: Jonathan versus Meg, Ja fui correria, Bike de malandro, Carro de malandro
[todas as musicas sdo de uma banda s6. Peco pra ele pensar em repertérios de
outra banda] Ah, de psy, tem Eletro House [hesita], Psy, mesmo [é 0 nome da nome

da musica], Billy Jean, do Michel Jackson, Thriller, Pepe Moreno [...] é tipo uma
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historia, tipo sertanejo, forré. Ele fez a musica junto com uma crianga, conta a

histéria dela, da crianca.

Ana: quais dela ja escutou na escola?

Aluno 3: Nenhuma

Ana: quais musicas vocé lembra que ouviu na escola?

Aluno 3: “Aquarela, escuto um pedacinho dela todo dia na escola. Pelo que eu
lembro.”

Ana: Qual mais?

Aluno 3: “Ah [...] eu esqueci.” Percebo que o aluno ndo citou outras porque
esqueceu. Eu cito algumas que passaram numa filmagem da aula de musica, a que
ele assistiu ainda hoje, (primeiro dia em que foi assistir 0 ensaio do Trenzinho do
Caipira).

Ana: Quais vocé nao conhecia?

Aluno 3: Trenzinho do caipira.

Ana: Porque vocé acha que essas musicas [estamos falando de Aquarela e
Trenzinho do Caipira] foram tocadas na escola?

Aluno 3: “Pra, digo assim, pra fazer as pessoas assim se sentir mais alegre, sentir a
emocao que é de cantar, [...] se sentir mais feliz, mais sorridente.

Ana: Vocé acha que a escola deve tocar essas musicas? Por qué?

Aluno 3: “E. Que nao envolve xingamento &.”

Ana: Mas vocé ja ouviu musica de xingamento na escola?

Aluno 3: “Mas ja, com xingamento no celular deles [alunos]. Tem muito dentro da
sala e na hora do recreio, cantadas, algumas sdo que os alunos trazem no celular.
Ana: Alguma dela te incomoda?

Aluno 3: “Dentro da sala as vezes incomoda.” (audicao compulséria)

Ana: Se vocé pudesse escolher quais musicas seriam tocadas na escola, quais
escolheria?

Aluno 3: Asa Branca, Trenzinho do Caipira. Eu cantava no coral do Guri [Projeto
Guri].

Ana: Em que equipamento vocé costuma ouvir musica?

Aluno 3: “Computador e radio e DVD”

Ana: Vocé acha que deveria haver mais ou menos musica na escola?
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Aluno 3: “Mais. Devia, na hora do recreio, antes tinha, quem punha era o [nome do

funcionario]. Nao tem mais porque teve houve problemas de roubos e quebramentos
nas férias. Ai diretora retirou os equipamentos da musica.”
Ana: Vocé ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta?
Aluno 3: “Nao, s6 eu, eu tocava, bateria.”
Ana: Vocé gosta das musicas que ouve na escola?
Aluno 3: “Sim”
Ana: O que vocé faria num show ao vivo de um cantor que vocé gosta muito.
Aluno 3: “Iria acompanhar eles cantando.”
Ana: Porque agiria assim?
Aluno 3: “Pra se sentir a vontade.”
A entrevista durou um pouco menos de uma hora, aproximadamente 40

minutos.

N&ao me sinto com nenhuma disposicao interna para saber o que é esse psy.
A referéncia que tenho dele até agora sdo as apresentagdes de danca ontem, na
quadra, que eu classifico como tecno-pop. Suponho que dentro das musicas que eu
assim classifico devam existir outras subclassificacbes. Este aluno me parece se
identificar muito com a imagem estereotipada do negro norte-americano jovem e
pobre, ndo so pelo que disse na entrevista, mas pela forma como se veste, como
anda e como fala.

Também ndo resisto e consulto na internet o que é esse psy. De fato
estamos falando de musica eletrénica e o Hungria de que fala o aluno é o grupo
Hungria Hip-Hop. Um grupo brasileiro de hip-hop.

10 de dezembro.

Entrevista com aluno 4. Este aluno faz parte do Trenzinho do Caipira. Ele
mora nas proximidades da escola e precisou voltar a casa dele para a mae
preencher outro TECLE, porque o primeiro veio preenchido a lapis. Ele diz que “Nao
tinha caneta em casa”. Empresto uma caneta e em minutos ele retorna.
Acompanhou a entrevista do aluno 3, e agora estamos a sés. Digo a ele que esta
entrevista & sobre musica e sons em geral, sobre coisas que ele sabe e que eu nao
sei e que podem ser Uteis para o meu estudo.
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O aluno tem 12 anos, esta na segunda série. Ao me dar essa informacao ele

justifica que repetiu alguns anos. E eu digo: “Eu também.”

Na casa dele moram ele, méae, duas tias idosas e adoentadas e tio que colhe
laranja. A mae estudou até a 82 série. Os equipamentos sonoros da familia sdo 2
Radios e 3 TVs.
Ana: Vocé gosta de musica?
Aluno 4: “Sim”
Ana: Costuma ouvir musica?
Aluno 4: “As vezes. Nao tenho tempo de ficar ouvindo.” Diz que ndo tem tempo
porque ajuda a mae e as tias, estas doentes, e que sente falta de brincar.] Nao
posso ficar parado ouvindo musica. Ponho quando minha mae deixa colocar.”
Ana: Gosta de estudar?
Aluno 4: “Sim”
Ana: e de vir a escola?
Aluno 4: “Muito”
Ana: Que tipo de musica ouve?
Aluno 4: “O duro € que eu nao sei 0 nome, né, [...] sertane... duro que € pra mim
lembrar.”
Ana: Como e onde vocé ouve? Em que equipamento?
Aluno 4: “Eu vou mexendo no radio e a hora que chega musica que eu gosto eu
paro. Ai eu deixo ela tocando.”
Ana: Onde vocé fica quando ouve musica?
Aluno 4: “No meu quarto. [Quarto individual]. Porque se ta quase de noite e tem
gente dormindo ela [mae] pede pra desligar. Ougco mais musica na TV.
Na TV ela nao pede pra desligar, pede s6 pra abaixar, ai eu fico um pouco mais e da

pra ouvir a musica tocando.”

Neste momento eu me lembrei que, quando dava aulas particulares de
violdo, buscava junto aos alunos as musicas que eles conhecessem e pudessem
cantar. Mas sempre foi muito dificil formar o repertorio para grande parte daqueles
alunos, que faziam acompanhamento e, portanto, precisavam ter uma melodia para
ser acompanhada pelos acordes. A maior parte deles ndo conhecia muitas musicas,
mesmo que fossem pertencentes aos estilos preferidos deles. Conheciam apenas
um pequeno trecho e ndo sabiam quase nenhuma pelo nome. Desde 1998, para
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estes alunos, passei a usar musicas que tocavam na televisdo, como trilhas de

novelas. Estas, mesmo sendo de novelas passadas eram do conhecimento desses

alunos (algo inesperado...nao lembrar, nao ter um repertorio pessoal)

Ana: Quais os tipos de musica que vocé mais gosta?

Aluno 4: “Eu paro o radio quando € musica de crianga, essas coisas, que eu mais
emociono. Gosto menos de rock, porque tem rock que fala nome feio.”

Ana: Fale 10 musicas que vocé conhece:

Aluno 4: “Hum, hum” [mexe a cabeca para um lado e par o outro, em gesto de
negatival.

Ana: Quais musicas vocé ja escutou na escola?

Aluno 4: “Aquela que o [apelido do aluno 4] falou que toca um pedacinho [Aquarela,
que toca como sinal]. Ja ouvi uma vez aviao sem asa [Fico assim sem vocé], mas
nao lembro onde foi, se era aqui na escola. Ja ouvi depende de nés. Gostei.”

Ana: Quais vocé nao conhecia?

Aluno 4: “Depende de nés.”

Ana: Porque vocé acha que essas musicas foram tocadas na escola?

Aluno 4: “Porque é ideal pra crianca”

Ana: Qual nao é ideal?

Aluno 4 “Que nao é ideal é que tem xingamento. Falando coisa de besteira, essas
coisas.”

Ana: Vocé ja ouviu essas musicas na escola?

Aluno 4: “Sim, j&”

Ana: Como e onde?

Aluno 4: “No celular, eles, os adolescentes da 82 , 72. Acho que nao é ideal pra
eles.”

Ana: Essa musica é ideal pra alguém?

Aluno 4: “Pros adultos. Os adultos xingam a gente desses nomes feio.”

Tudo me leva a perceber que o aluno nao considera que esse tipo de
musica, “a musica de xingamento”, possa nao ser ideal para todos. Pensaria ele que
se ela toca, se esta na midia deve, por isso, ser ideal para alguém? Observo que e
palavra “ideal” foi escolhida por ele. Eu ndo mencionei esta palavra antes dele fazé-
lo. (audicao compulsoéria, algo inesperado... mediante a validacao da midia
pode ser ideal para os adultos?)
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Ana: Vocé acha que a escola deve tocar essas musicas? Por qué?

Aluno 4: Devia.

Ana: Se vocé pudesse escolher (em nao podendo) quais musicas seriam tocadas na
escola, quais escolheria?

Aluno 4: “Trenzinho caipira, Fico assim sem vocé, Entdo € Natal, e s0.” (Essas
musicas fazem parte do repertorio do Trenzinho do Caipira)

Ana: Vocé acha que os outros iam gostar de ouvir essas musicas?

Aluno 4: “lam gostar”.

Ana: Vocé acha que deveria haver mais ou menos musica na escola. A quantidade
de musicas esta adequada?

Aluno 4: “Mais. Na hora do recreio. Antes tinha duas caixas e que ficava ali perto dos
banheiros.”

Ana: Vocé ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta?

Aluno 4: “Eu canto no conjunto.”

Ana: Vocé gosta das musicas que ouve na escola?

Aluno 4: “Sim, s6 que menos as que tem palavrao.”

Percebo que, ao contrario de todos os outros alunos entrevistados, assim
que pergunto a ele considera imediatamente a audicdo dessas musicas, trazidas por
alunos no celular. Mas penso que isto pode ser por ter ouvido a entrevista do outro
aluno.

Ana: O que vocé faria num show ao vivo, de um cantor que vocé gosta muito?

Aluno 4: “Que eu gosto [...] tem bastante, mas agora pra lembrar, ha, ndo lembro as
coisas facil. Ah, ficava alegre. Eu gosto de musica que é calma e que € agitada.” Ele
me conta que gosta de musicas que o emocionam, que sejam calmas, romanticas.
Ana: Porque agiria assim?

Aluno 4: “Porque na televisdo € longe, mas perto esta em pé pulando, ouvindo.
Gostaria de ver [ao vivo] em todas [calmas e agitadas], mas tem que ter emocéo
junto né, se ndo a musica nao vai ficar boa.” (quer emoc¢ao, a emocao do ao vivo)

A entrevista durou 40 minutos.
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3. Duas entrevistas com funcionérios: 17 de dezembro (duas entrevistas).

17 de dezembro.

A funcionaria que sera entrevistada sabe quem sou e que estou fazendo
pesquisa na escola. Ainda assim acho adequado especificar a finalidade da
entrevista, indicar os pontos de interesse da pesquisa e dizer os motivos pelos quais
a entrevista dela é importante para a pesquisa. Digo que sempre observei que ela
sempre estava envolvida com a vida musical da escola. Lemos e assinamos 0s
TECLES.

Ela tem 47 anos, fez magistério e é secretaria de escola. Na casa dela
moram seis pessoas: ela, o marido, os pais e duas filhas.

Ana: Como é sua relacdo com a musica?

Funcionaria 1: “Minha vida € ouvir musica, se eu ndo ouvir musica eu nao consigo
trabalhar. O Radio dorme comigo ligado a noite inteira.” (algo inesperado...uma
dependéncia do som ou uma intoleréancia ao siléncio?)

Ana: Vocé ou alguém na familia toca algum instrumento ou canta?

Funcionaria 1: “Minha filha comecou a tocar teclado por 3 anos e meio e a outra
violdo.”

Vocé tem o habito de escutar musica? Quando, onde, em que equipamento? Quem
toma a iniciativa de por a musica?

Funcionaria 1: “Tudo eu. Sim. No trabalho, em casa no carro. Microcystem da
escola, no carro o CD player, computador. No trabalho € o microcystem, em casa
também.” E usa o0 MP4 na hora da caminhada (4 vezes por semana). Diz que antes,
na escola, tinha mais possibilidades de baixar musicas. “A radio foi toda molhada,
por causa das telhas quebradas. Molhou tudo e nado sabemos se vai voltar a
funcionar.”

Ana: Vocé muitas vezes foi a responsavel técnica pela execucado de musicas. Eu me
lembro que era vocé que ia la e punha pra tocar. Fale um pouco sobre isso.
Funcionaria 1: “Eu trazia coisas instrumentais, tipo Eduardo Lages, Richard
Clayderman [pianistas], Caio Mesquista, Kenny Gee (saxofonistas). A gente tinha um
programa que selecionava varias. Eu baixei da internet, eu jogava numa pasta, e
mandava pro computador. Algumas pegava de CD, que eu tinha em casa, ou outro
professor tinha. [Diz que teve solicitacbes de musica que ja tinha trazido, por parte

de professores alunos que ouviam.] Outros professores traziam musica, ‘sons da
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natureza’ mas nao foi do agrado dos alunos, porque eles achavam que dava muito

sono. Tinha professores que reclamavam. O [nome do antigo técnico em informatica]
me ajudava e depois o [nome de um dos atuais inspetores de alunos].”

Ana: E sobre a radio? Como foi?

Funcionaria 1: “Tudo comegou numa brincadeira. Quando eu entrei aqui ja tinha a
radio [equipamentos], mas ninguém usava. Tinha o programa da Malhagao que tinha
a radio na escola, ai eu fui. [...] Falei pra diretora: Ah, por que a gente ndo pde a
radio pra funcionar? Ai comecou a brincadeira pra descobrir quem estava falando na
radio. Sé tinha som no pétio. Tinha recadinho, coisas de utilidade publica, o que
sumiu ou 0 que encontrava.

Faziamos as oragdes. O som ambiente [caixas de som nas salas de aula] foi a partir
do ano passado.”

Ana: Porque vocé esta falando no passado?

Funcionaria 1: “Porque depois que colocou a mesa nova, nd0 conseguimos mais
operar. Porque a mesa corta a energia, € a gente desanimou um pouquinho por
causa disso.” (algo inesperado...uma preocupacao autbnoma sobre o conteudo
musical, mas sem critérios estudados, inviabilizacao do siléncio com sons
principais e secundarios, musicas padronizadas de facil acesso, presenca da
tecnologia, audicao compulsoria, validacao pela industria cultural)

Ana: Como foi que iniciou o sinal musical na escola?

Funcionaria 1: “Na primeira etapa foi o [nome do antigo técnico em informatica]. Era
uma abertura de filme de quase 5 segundos, agora é a Aquarela do Brasil [A musica
€ Aquarela, que é outra musica] que foi colocada pelo professor [nome do professor
de musica]. Ela fala que é bom colocar musica no ambiente, para aprender.

Ana: Como e porque veio essa preocupacao de por e escolher a musica?
Funcionaria 1: Veio: porque eu fiz datilografia em Sao Paulo e tinha que datilografar
no ritmo da musica. A musica mudava de acordo com a ligdo. Eu sempre ouvi falar
que é bom trabalhar com musica no ambiente, e realmente teve comentarios que
durante as provas os alunos ficavam mais tranquilos. [...] (preocupacao sobre o
conteudo musical sem critérios estudados) Quem ndo gostava nunca gostava
mesmo, mas 0s outros variavam, os que gostavam pediam pra abaixar ou desligar
em determinados momentos. E muitos pediam musicas cantadas, como Djavan,
Ivete Sangalo. Rolava de tudo.
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[...] E também o que alunos pediam. Eles pediam, mas nao podia, funk, pagode,

sertaneja, dentro da classe nao podia, mas no recreio podia.” (repertorio orientado
pela midia)

Ana: Alguém direcionava, orientava ou proibia alguma escolha sua?

Funcionaria 1: “Eu tinha total liberdade pro funcionamento da radio. Os hinos eu
coloquei a primeira vez e gostaram e pediram pra eu ficar colocando os dois hinos,
de segunda a quarta série. Eu imprimi a letra e passei pras professoras e pros
alunos.” (uma preocupacao sobre o conteudo musical sem critérios estudados)
Ana: Em que periodo foi isso?

Funcionaria 1: de 2005 a até 2009.

Ana: Quais o0s equipamentos da radio?

Funcionaria 1: “Duas poténcias e uma mesas de som, 3 microfones, o computador, e
5 caixas de som no patio, e uma em cada classe, dezenove classes e uma na sala
dos professores.

Ana: Eu percebi que na secretaria o radio costuma estar ligado.

Funcionaria 1: “Na secretaria eu ligo e a diretora desliga. [Ela liga no inicio do
expediente e a diretora desliga no final do expediente.] Nao tinha habito de ouvir
musica, fui eu também.” (inviabilizacao do siléncio, musicas padronizadas de
facil acesso e audicao compulsoria)

Ana: Vocé que resolveu fazer isso? Como foi a primeira vez que vocé ligou o radio?
Funcionaria 1: “Eu achei o radio em cima do armario, liguei. Eu ja tinha essa
liberdade. [J& havia trabalhado na escola em periodo anterior ao da municipalizagéo
dessa escola, que foi em 2000] Ai falaram: Ah, a [apelido dela, no diminutivo] voltou.
Antes, quando era Estado acontecia a mesma coisa.

Ana: E quando vocé se afastou dessa escola? Vocé sabe se continuaram ligando o
radio?

Funcionaria 1: “A secretaria de antes punha o CD evangélico, mas tinha
reclamacodes. O radio ninguém nunca reclamou. [...] Quando eu fiquei doente [por
trés meses, em 2008] me falaram que o radio ficava mais desligado que ligado. Com
a recuperacgao o radio voltou de novo a toda.”

Ana: Como vocé sente que a escola olha para suas atividades com a musica?
Funcionaria 1: “Eles [professores, coordenador e diretora] sempre apoiaram.”

Ana: Vocé podia pedir material?
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Funcionéria 1: “Podia. [...] Tinha professor que pedia para gravar musicas que eu

levava. Os alunos gostavam, no recreio eles escolhiam, eu baixava musica da
internet pra eles. No dia seguinte ja tinha.”

Ana: Todas as musicas?

Funcionaria 1: “Quando era musica indecente eles pediam, mas eu dizia que nao
podia.”

Ana: O que os alunos mais gostavam?

Funcionaria 1: “De primeira a quarta gostava muito, era do RDB, mas cansava.
Calipso também.

Ana: Como vocé vé o seu papel nessa atividade de colocar musica?

Funcionaria 1: [hesita]... Ah, eu me vejo como uma pessoa muito importante. Eu
acho importante ter muasica na escola porque é diferente, ndo fica uma coisa
massacrada, aquele mundinho que era o nosso antigamente. Acalma o aluno,
acalma o professor.

Ana: A diretora, a coordenadora ou alguém conversa com vocé sobre essa
atividade?

Funcionaria 1: “A gente conversa, eles pedem musicas.” Diz que informalmente
conversam, mas os alunos e professores ndo dao muita opinido. “Percebe certo
acanhamento nos professores e alunos.” (preocupacao sobre o conteudo

musical, sem critérios estudados)

Pela fala dela contato que nao existem orientacées especificas, de carater
pedagdgico para essa atividade. Ndo existe um programa, no entanto a atividade é
objeto de atencdo, no sentido de receber sugestbes e pedidos de musicas. A

atividade é vista, sentida e percebida e faz parte da cultura escolar.

Ana: E no momento das comemoracdes, das festas? Quem escolhe as musicas?
Funcionaria 1: “Até o ano passado sempre foi eu que coloquei as musicas. Esse ano
[para a formatura da 82 série, da qual ela foi apresentadora] foi contratado um moco
de fora que tinha o som, mas no final eles usaram o meu CD. [...] Eles perguntaram
se tinha. Chegaram a tocar mais tecno. Mais no comeco e no final. Durante toda a
formatura foi usado o CD da escola, que eu fiz. Depois do Hino Nacional eu fui falar
uma mensagem e ele s6 tinha uma muasica pra servir de fundo.” (terceira
programacao no espaco escolar)
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Ana: Se vocé vier a nao trabalhar mais nesta escola, vocé acha que alguém
assumiria essa funcao das atividades com musica? Quem seria essa pessoa?
Funcionaria 1: “Hoje em dia, o [nome, do mesmo inspetor citado anteriormente]
assumira a radio, porque quando eu ndo venho e peco pra ele, ele faz.

Ana: Se vocé pudesse escolher, pedir, sonhar algo para a escola, o que seria?
Funcionaria 1: “Eu queria ter uma radio chique, e que nao precise usar o som de
outras pessoas, e um lugar maior pra radio. J& pensou ter essas musicas bem
antigonas, de jovem guarda?”.

Ana: Vocé ja colocou essas musicas? O que acharam?

Funcionario 1: “Os alunos gostaram, mas perguntam onde eu arrumei.” (o gosto de
quem opera os equipamentos de som orienta o repertorio)

A entrevista durou aproximadamente uma hora e meia.

17 de dezembro.

Funcionario 2.

Pontuo para o funcionario os motivos do meu interesse em entrevista-lo.
Lemos e assinamos os TECLES. Este funcionario é o inspetor de alunos a quem a
Funcionaria 1 e os alunos entrevistados se referiram.

O Funcionario esta nesta escola desde 2007, tem 28 anos, completou o
segundo grau, é casado e na casa dele moram ele e a esposa.
Ana: Vocé ou alguém na sua familia toca algum instrumento ou canta?
Funcionario 2: “Minha esposa fez aula de piano, mas nunca a vi tocar, e eu arranho
violdao, bem pouquinho, mas nem considero.”
Ana: Vocés tém o habito de escutar masica? Quando, onde, em que equipamento.
Quem toma a iniciativa de por a musica?
Funcionario 2: “Nés dois. Mais no computador. S6 nao ouvimos quando estamos
vendo TV.”
Ana: Como comecou a colocar musicas na escola?
Funcionario 2: “Comecei a mexer quando a [nome da funcionaria 1] ficou doente. A
diretora me passou a funcéo de desligar a radio.” Pergunto para ele sobre o roubo
do qual o aluno 3 falou. Ele responde que: “Roubaram a fiacdo, mas foi antes de eu
chegar.”



270
Ana: Alguém pede para vocé colocar musicas? O que vocé pode me dizer a esse

respeito?

Funcionario 2: “No periodo da tarde, pedem, a diretora, os alunos, pra por e ai eu
peco orientacao pra diretora. Que libera, as vezes pra por um axé baixinho.

Ana: Quem pede axé?

Na maioria das vezes os alunos e as vezes professores. Tem alguns professores
que reclamam, que ndo gostam. Mesmo os que gostam algum dia pedem pra tirar,
dependendo da atividade. (inviabilizacao do siléncio com sons principais e
secundarios, repertorio orientado pela midia, preocupacao com conteudo
musical sem critérios estudados)

Ana: Hoje tem um programa de radio gravado aqui na escola.

Funcionario 2: “Nos minutos culturais eu fiz trés participacdes que eu nao esperava
pra fazer. Fiquei meio receoso, mas participei. E diferente, a gente ouvir nossa voz
no radio é totalmente diferente.”

Ana: Vocé ja se sentiu incomodado com a musica na escola?

Funcionario 2: “Nunca. As vezes o aluno pede pra por tocar uma musica que a gente
sabe que é mais pesado pra o ambiente escolar.” Conversamos sobre essa questao
do que é mais pesado. Ele se mostra muito atento a isso, dentro dos critérios que
tem e usa constantemente a expressdao ambiente escolar. Pergunto como ele avalia
se a musica é pesada ou nao. Ele diz que é pela letra, independente do estilo
musical. Ele se mostra preocupado com pornografia, apologia as drogas e a
maldade.

Ana: E se for em inglés?

Funcionario 2: “Se for em inglés a gente passa a considerar o estilo.” Ele diz que
conhece os estilos das bandas e usa esse conhecimento pra escolher e selecionar o
que sera ou nao tocado. No caso de ndo conhecer nada sobre alguma musica
pergunta pro proprio aluno se a musica € impropria.

Ana: Como foi 0 som na formatura este ano?

Funcionario 2: “Na formatura, o professor de musica ia tocar na formatura, mas ele
falou pro pessoal do som [contratados] que ele ndo tinha repertério pra tocar o
tempo todo. Eles falaram comigo, se a gente tinha algum CD. Pegamos o da escola,
da [nome da funcionaria 1]. (terceira programacao no espaco escolar

Ana: Como sao escolhidas as musicas?
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Funcionario 2: “Na maioria foi tudo a [nome da funcionaria 1], pela internet. As vezes

um aluno traz um CD, pede autorizacdo para diretora e a gente pde.” (gosto
pessoal de quem opera os equipamentos de som)
Ana: No teatro, antes e depois da peca sobre DST, de quem eram as musicas?
Funcionario 2: “Os arquivos eram do celular de um dos alunos. Eu ouvia primeiro e
depois tocava.” Conversamos e constato que o motivo da preocupacao com o que
sera tocado é pessoal dele: “Eu gosto de todos os ritmos, menos pagode, mas vejo
letra. [...] Na escola tem que tentar ter um pouco mais de cultura pra eles do que em
casa, porque musica é cultura.”
Ana: Por qué?
Funcionario 2: “Pra nao virar um éba-6ba.”
Ana: Porgue vocé se preocupa com isso?
Funcionario 2: “Independente da fung¢do, numa escola a gente se vé como educador.
E a fungcdo como musica também. Desde que nao atrapalhe o aprendizado
do aluno, é sempre bom estar ouvindo uma musica. Um sonzinho bem baixinho néo
atrapalha ninguém. Sera que aquela musica ndo ajudaria o aluno a se concentrar?
(preocupacao com o conteudo musical sem critérios estudados)
[...] Até que na quadra a gente pde um de black, de balada. Eles queriam ouvir a
musica do créu. Querem independente da gente explicar que ndo pode.
Ana: Vocé ja recebeu alguma orientacao aqui sobre o que pode ou o que nao pode?
Funcionario 2: “Ninguém chegou em mim e falou, ‘ndo toca isso, ndo toca aquilo,
esse tipo de musica pode, esse nao’, mas a gente tem consciéncia. Eu ndo gostaria
que meus filhos estivessem aqui na escola ouvindo esse tipo de musica. A gente
tenta evitar. [...] A escola poderia trabalhar bem primeiro o préprio aluno em saber
ouvir ndo sé o que ele gosta. Saber a hora de ouvir certos tipos de musica.”
Na escola tem que tentar ter um pouco mais de cultura pra eles do que em casa,
porque musica é cultura.”
Ana: Por qué?
Funcionario 2: “Pra nao virar um éba-6ba.”
Ana: Porque vocé se preocupa com isso?
Funcionario 2: “Independente da funcdo, numa escola a gente se vé como educador.
(ingenuidade pedagdgica)
Conversamos sobre a imagem dele na escola estar ligada a mdusica.

Acredita que os alunos o véem como “o cara do som”, com sentido positivo. “E
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sempre a mim que eles procuram, os aluno e até os professores. Como faz pra ligar

Ou pra por uma musica.”

Ana: Vocé gosta?

Funcionario 2: “Gosta de fazer isso. [...] Nao gostaria de abrir mao de ajudar a cuidar
do som. Gosta por causa da reacao dos alunos, é gratificante.” (algo inesperado...o
papel social importante, aproxima dos alunos)

Ana: Vocé tem algum sonho para esse seu trabalho aqui?

Funcionario 2: “O sistema da radio, a parte de fiacdo teria que dar uma boa
melhorada. Um equipamento bom, ter qualidade do som.”

Falo para ele sobre os sons produzidos em muasicas que sao de
instrumentos acusticos e 0s sons sintéticos que imitam esses sons acusticos. Ele diz
que nunca parou pra pensar sobre isso e diz que acha uma étima pergunta pensar
sobre essa questao. Parece surpreendido com o tema. (uso de timbres sintéticos)

Sobre 0 uso de musica no celular com e sem fones de ouvido ele observa
que os alunos ouvem musica no celular. “A direcéo ora fala que nao pode ora que
pode. E proibido na escola. Sobre MP3 e 4 nunca foi falado. Na sala de aula ndo
pode usar, mas no recreio € direto eles escutando musica na hora do recreio, a
maioria usa fones.” Supde que muitos dos arquivos seriam de musicas que nao se
poderia tocar na escola, impropria pro “ambiente escolar”.

Diz que hoje muita gente tem aparelhos e que isso “ndo da tanta graca.”

A entrevista dura aproximadamente 50 minutos.

4. Encerramento da coleta: 17 de dezembro de 2009.
Em 17 de setembro a coleta é encerrada na escola 2.

Relato das coletas realizadas em outros espacos escolares que nao os das
escolas1e2

Repertério escutado: 04 de dezembro, periodo da tarde, Escola Municipal de
Ensino Infantil; 08 de dezembro, periodo da noite, Cerimbnia de conclusao de curso;
10 de dezembro, periodo da manha, Escola Municipal de Ensino Fundamental.
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04 de dezembro.

Comemoracao de final de ano, em uma escola municipal de ensino infantil,
aberta a pais e familiares. O local da apresentagcdo € semi aberto (quadra com
cobertura). Os alunos estao sentados no chao da quadra, agrupados por sala, € 0s
pais sentados nas arquibancadas que ficam nas laterais. Nao ha mdusica para
espera. As pessoas conversam e ha relativo siléncio, é possivel conversar, ouvir e
ser ouvido. (algo inesperado...ordem, siléncio, ambiente propicio, ninguém grita
para ser ouvido)

Na abertura, todas as salas juntas apresentam quatro musicas, sob a
orientacdo do professor de musica. As criangas cantam com as gravagdes dessas
musicas, feitas em uma voz feminina e piano. Nestas apresentacdes a énfase da
participacdo das criancas era na sincronia de gestos (colocar a mao em
determinadas partes do corpo, bater palmas acima e ao lado do corpo) e nos sons
vocais (“hei”, “tsss”, “ual”). O som da gravacao prevalecia sempre, exceto nos sons
vocais supracitados. (presenca da tecnologia, educacao musical nos moldes da
industria cultural, gritar, pular ao som das musicas)

As quatro primeiras musicas apresentadas foram:

Maria Bochecha, O elefante teimoso, Vejo dois mosquitos, O indiozinho.

Na seqUéncia cada sala faz uma apresentacdo sob orientacdo das

professoras de sala. As muasicas sao:

Agora eu vou cantar — Xuxa

Vamos brincar — Xuxa

Pop-Pop — Eliana

Carimbador Maluco — Canta Raul Seixas, no Cd Baldo Magico.

O circo — Xuxa

Bate o sino, Papai Noel e Natal das criangas.

(repertério orientado pela midia, validacao pela industria cultural)

Na minha percepgado o volume é adequado na maior parte do tempo, e

inadequado em dois momentos especificos:
- apbs as quatro primeiras musicas entrou uma musica, em volume muito alto, um
bate-estaca (pancaddao) ¢é executado por aproximadamente 10 segundos,
aparentemente por incidente, pois ndo estava associado a nenhuma apresentacao e
assim que inicia o professor de musica vai em direcao do equipamento e desliga;
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(inviabilizacao do siléncio com sons principais e secundarios, presenca da

tecnologia, inadequacao da tecnologia — o que “ela” tocar tem que ser ouvido)

- nas musicas Bate o sino, Papai Noel e Natal das Criancas, que foram cantadas a
capela, ora a professora segurava um microfone, revezando-o entre os alunos, um
de cada vez, ora os alunos cantavam sem nenhum microfone. A voz do aluno que
estivesse no microfone ficava muito acima da voz dos demais, e também agredia
minha audigao.

Nas demais apresentacdes, que consistiam basicamente em fazer gestos
acompanhando uma gravacao, e cantar, ficando a voz em segundo plano, o som era
adequado.

Em uma das musicas a capela, nos momentos em que nao havia microfone,
a professora fazia gestos (palma da mao virada para cima, com movimentos
ascendentes, e a outra mdo em concha em um ouvido, como a pedir para cantarem
mais alto).

Nas Na musica Pop-Pop, a musica foi tocada toda novamente, sem a voz da
cantora, como em play back. Os alunos ndao cantaram nesta parte e continuaram
fazendo os gestos.

Os equipamentos utilizados foram: DVD player, mesa de som, poténcia, Cd
player, duas caixas de som e um microfone. O DVD era de uma professora e demais
equipamentos da escola. O responsavel técnico pela execucdo das musicas era o
professor de musica e o repertério foi escolhido por cada professor para a
apresentacao de sua sala, havendo salas em que ha dois professores. (educacao
musical nos moldes da industria cultural, uso da tecnologia tomada por fazer
artistico) Alguns dos arquivos sonoros pertencem ao professores e outros ao acervo
da escola. Nas apresentacoes do professor de musica os arquivos eram dele.

Apesar de perceber o volume como adequado, na maior parte do tempo,
penso na proporgdo entre o som das gravagoées e a voz das criangas. Estas ficavam
quase inaudiveis e nas trés musicas natalinas a capela a voz das criangas era plana,
apresentava pouca curva melddica. Uma ouvinte, professora aposentada, com mais
de 60 anos, que estava do meu lado, e que sabia que eu era professora de musica,
comegou a cantar, acompanhando a cangdo com voz melodiosa. Neste momento

ficou ainda mais evidente a falta de curvatura melddica no canto das criangas, que
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mais parecia fala do que musica. Eu comentei que as criancas tinham ‘pouca

melodia no canto”, e ela concordou dizendo “E isto que eu estou percebendo.”
(algo inesperado...um ouvinte percebe que algo nao vai bem)

Embora seja um momento festivo, fico com a impressdo de que o
entretenimento vem antes da educacdo. Ha questdes a considerar: tudo lembra e
favorece a coreografia pré-determinada, com rebolados e gestos simples com
levantar os bracos, bater os pés. Em uma das musicas (Carimbador Maluco) se
destaca em sentido oposto: 0s alunos sorriam, e a coreografia incluia correr e pular
de modo que me pareceu muito espontaneo, mesmo para uma coreografia
direcionada — minimamente direcionada. Pareceu-me que estes alunos estavam se
divertindo enquanto apresentavam, apenas como se fosse uma brincadeira habitual
que faziam na frente do publico. (educacao musical nos moldes da industria
cultural, entretenimento)

Uma das musicas tem uma letra que me parece ser uma apologia ao Bulling,
e espanta-me ela ser composta especialmente com finalidade pedagdgica para o
ensino infantil.

31 de janeiro: Posteriormente (10 de dezembro) em fungcdo do meu trabalho
na rede municipal de educacdo, tenho acesso aos relatérios elaborados pelo
professor de musica nos quais constam a letra da musica e o relato da atividade

didatica que a acompanha:

Atividade Maria Bochecha (com musica)

Jodo olhou pra ca

Joao olhou pra la

Quando viu Maria Bochecha

Comecou a bochechar

Bochecha, tchu, tchu, tchu. [Este trecho foi repetido na musica, e no
tchu as criangas soltavam o ar pelos labios, em br, enquanto apertam
as proprias bochechas com as maos, tudo ritmadamente, ao som da
cancao.]

Enriquecer a histéria com detalhes enquanto é contada assim a
musica sera enriquecida e prepara a atencao das criangas.

Relato da atividade realizada.

Pedir as criancas que formem um circulo e sentem-se no chao
perguntar como Jodo fazia quando via Maria Bochecha reproduzindo
0 som juntas, dar lapis e folha para cada crianca e pedir que
registrem da sua maneira as bochechas de Maria. Como estimulo
pedir que cada um leve sua folha para casa conte e cante a histéria
para os pais e amigos. Com esta atividade foram trabalhados os
seguintes aspectos: lateralidade, longe e perto, pulso, freio inibitério,
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movimento,  expressdo facial, criatividade, concentracao,
desenvoltura.

(RELATORIO DE ATIVIDADES DA EDUCAGAO MUSICAL.
Elaborado pelo professor. Arquivo da Secretaria Municipal de
Educacéao da cidade. 2009.)

E dificil registrar esse dado repugnante. Também é fascinante té-lo
encontrado. Bulling é eufemismo. Barbarie é mais adequado. E interessante lembrar
que a cangdo tem uma gravacdo em voz feminina, muito melodiosa, acompanhada
por piano. (algo inesperado...uma educacao musical inadequada favorece uma
distorcao)

08 de dezembro.

Ceriménia de final de curso, para professores da rede municipal. Presentes
autoridades e convidados. O local € um saldo, na praca central da cidade, que foi
cedido para o evento.

Enquanto se aguarda cerimbénia ha uma selecdo de Djavan e Kenny Gee.
Durante a solenidade, no momento da entrega dos certificados toca a musica de
abertura do programa “Fantastico”, da rede Globo. (terceira programacao no
espaco escolar)

Na rua, um carro passa, com musica alta fazendo ouvir no ambiente 0 som de baixo
e de bateria do que pareceu ser musica eletrdnica. Dois celulares tocaram durante a
cerimbnia, com musicas de estilo pop que ndo pude identificar.

Apl6s a cerimbnia ha o coquetel, em que foram tocadas musicas nacionais
dos estilos pop, sertanejo roméantico e musica eletrénica. (terceira programacao no
espaco escolar)

O volume é adequado, mas havia um som indesejavel (duas batidas
permanentes, em colcheia e seminima pontuada, de vibracdes graves).

Os equipamentos utilizados sé&o dois notebooks; mesa de som, duas caixas
amplificadas, data show, um microfone sem fio. Um dos notebooks é de uma
professora e os demais equipamentos do prestador de servigo contratado para fazer
a sonorizacao do evento, que também era o responsavel técnico pela execucao das
musicas. Pergunto para ele sobre as duas batidas que soaram durante toda a
cerimdnia e ele me informa que vinham de um dos microfones, que estava aberto.
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No data show, arquivos de fotos e filme com demonstracdo do trabalho

desenvolvido no curso, sao exibidos acompanhados por trés musicas como trilha
sonora (O caderno, Aquarela e 52 Sinfonia, Beethoven), estas escolhidas pela
professora que organizou a apresentagao no data show e que possui 0s arquivos de
audio dessas musicas. O Hino Nacional e o Hino da cidade sdo executados por
ordem de uma das organizadoras, que traz os arquivos. Todas as demais musicas
sao escolhidas a critério do prestador de servigo contratado para sonorizar o evento,
que possui estes arquivos de audio e me diz: “Porque eu ponho som. Tenho essas
musicas e musicas pra todo tipo de evento. [...] Essas musicas sdo boas. Agora tem

muita coisa boa de pop-tecno que a gente tem usado. [...] O tema do Fantastico é
muito bom, é incomparavel, muito melhor que o Tema da Vitéria e a de férmula um.
[...] Agora estou usando essa pra todo tipo de momento. Pde pra cima”.

Pergunto se houve alguma recomendacéo do contratante sobre o tipo de musica a
ser colocada ou evitada e ele responde que nao. (ingenuidade pedagdgica)
Pergunto que outros estilos que tem, ele diz que é “eclético”.

Pergunto se tem samba, ele diz que sim. Vai abrir os arquivos pra me mostrar e diz:
“Eu tenho pagode.”

Pergunto se tem Martinho da Vila ou Zeca Pagodinho e ele me responde:

“Samba eu ndo tenho. Agora eles [publico] querem dos mais atuais.”

10 de dezembro.

Final de ano letivo. Observo e registro uma apresentacao de final de ano dos
alunos de Educagéo Musical de 12 a 42 série em uma Escola Municipal. Esta escola
fica no centro da cidade. Em 2001 era finalizada a reforma e expansao do seu
prédio, que incluiu no rol das novas instalacdes uma piscina olimpica, um ginasio de
esportes e banheiros com detalhes de acabamento em marmore.

As novas salas de aula estdo localizadas em blocos, distribuidos em
diferentes niveis no térreo, em virtude da inclinacao do terreno. No nivel mais alto, e
mais antigo, referente a frente da escola e a construcao que ja existia, ha um bloco
com primeiro e segundo andar, este com acesso por dois lances de escada. No
térreo, do portdo dos fundos, por onde entram os alunos, até a frente da escola, o
acesso se da por niveis diferentes, em conjuntos de quatro degraus, com
aproximadamente 3 metros de largura, separados por uma area plana de
aproximadamente 16 metros quadrados. Entre o portdo de entrada de alunos até o
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primeiro conjunto de degraus ha uma grande area plana, capaz de acomodar em pé

todos os alunos de um periodo, 0 que corresponde a aproximadamente 400
pessoas.

A maior parte das apresentacbes e comemoracdes, dos avisos e
agrupamentos se da no ginasio de esportes ou na area plana localizada entre o
portdo de entrada e o primeiro conjunto de degraus, ficando nestes as pessoas
(alunos e professores) que se apresentam, dao avisos ou que dirigem as
comemoracdes, de modo que estas pessoas ficam acima do publico. (arquitetura
favoravel a massificacao)

Quando chego, por um acesso lateral e secundario, a professora de
Educacdo Musical, responsavel pela apresentacdo, esta préxima ao primeiro
conjunto de degraus ligando o equipamento: uma caixa de som amplificada, na qual
se conecta um CD Player e um microfone. Todos de propriedade da escola. A caixa
de som é pesada e estd em um carrinho com duas rodas. Ao final da apresentacéo
ela se ocupa em recolher os equipamentos e empurrar o carrinho com a caixa para a
sala de aula. (presenca da tecnologia)

Os alunos vao chegando e se acomodam no piso abaixo do primeiro
conjunto de degraus. Sdo apresentadas sete musicas tradicionais natalinas e a
musica “Mary Cristo”, dos Tribalistas, também de tema Natalino. Todas as musicas
foram cantadas pelos alunos, sendo cinco delas acompanhadas por CD contendo
play backs e duas acompanhadas com a gravagao original dos cantores.

Durante a apresentacdo a voz dos alunos parece plana e sem curva
melddica. Nas duas musicas em cujas gravacoes ha canto, a voz dos alunos
apresenta-se mais melodiosa, parecendo acompanhar a melodia principal.

A professora nao canta com os alunos a musica toda, apenas algumas
partes. Ela fica préxima aos alunos fazendo sinais de regéncia e se desloca varias
vezes em direcdo ao equipamento de som, saindo do campo de visdo dos alunos,
para regular o volume e colocar as faixas do CD.

O volume é totalmente inadequado: para as pessoas que estao proximas a
caixa de som o volume é muito alto e suplanta a voz das criancas. Para os que estao
mais distantes € muito baixo e ndo pode ser ouvido sequer pelas criangas cantam e
sdo acompanhadas pelo CD. (inadequacao da tecnologia, uso nao autoral dela,
arquitetura favoravel a massificacao)
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Dois pontos chamam-me muito a atengcdo nesta coleta: a arquitetura da

escola e a presenca do equipamento eletrénico.

Até o momento, em todas as coletas anteriores ja havia constatado a
presenca do equipamento tecnolégico como uma constante nas apresentagées e
atividades musicais. Todavia, especificamente nesta coleta, tal fato se tornou mais
significativo. Acredito que por se tratar de uma mulher (a professora de educacdo
musical) transportando um equipamento pesado (para carrega-lo é necessaria a
forca de dois adultos) sobre um carrinho de duas rodas e pela atividade se dar com
criangas de 12 a 42 série, com vozes delicadas dessa faixa etaria. Neste contexto o
equipamento e a tecnologia se revelaram ndo como uma presenca invariavel nas
apresentagcbes musicais escolares, mas como uma dependéncia absoluta, um fardo
que literalmente se deve carregar.

Estes pontos me saltaram aos olhos porque conheco o trabalho desta
professora, e seu empenho em tornar as atividades musicais e apresentacées em
momentos compartilhados democraticamente pelos alunos. Contudo, observei o
quanto o resultado destes esforgos € diminuido por uma arquitetura acusticamente
desfavoravel e pela conseqliente necessidade de um equipamento de som, com o
agravante de o equipamento disponivel ser inadequado. (arquitetura favoravel a
massificacao, presenca da tecnologia, inadequacao da tecnologia, uso nao
autoral dela)

Relato da coleta realizada junto a educadores, 07 de dezembro de 2009

Esta coleta foi realizada no periodo da manhd com o primeiro grupo
composto por 28 sujeitos, professores do Ensino Fundamental (especialistas e
professores de 12 a 42 série) na escola 2, e no periodo da tarde, foi realizada com o
segundo grupo, composto por 29 sujeitos, professores do Ensino Infantil (estudantes
de pedagogia e/ou educadores com magistério) em uma escola de educacao infantil
onde todos os professores deste nivel de ensino, da rede municipal, estavam
reunidos.

Uma vez que a realizagdo do procedimento em dois grupos deu-se pela

possibilidade de abranger um maior numero de sujeitos, de todos os niveis do
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ensino oferecido pela rede municipal, os dados dos dois grupos foram agregados de

modo a compor uma so6 coleta, num total de 57 sujeitos.

Ainda, pelo fato de a maior parte dos professores especialistas, presentes no
primeiro grupo, atuarem também como professores do ensino médio na rede
estadual, e por parte dos sujeitos dos dois grupos atuarem na também na rede
particular, posso dizer que este procedimento de pesquisa atingiu todos os niveis do
ensino oferecido dentro do municipio.

Nos dois grupos usei os aparelhos/equipamentos de som de propriedade
das escolas, buscando aproximar ao maximo as circunstancias do procedimento as
condicGes cotidianas nas quais se dao as escutas das musicas no espacgo escolar. A
partir dos arquivos sonoros (CDs) de propriedade da escola 2, que empregavam
timbres sintéticos, montei o material de audio para o teste, juntando a este os meus
arquivos (CDs) que empregavam os timbres acusticos.

As duas situacdes de coleta sé foram possiveis pela cooperacdo dos
professores voluntarios, e dos diretores/coordenadores que disponibilizaram parte do
tempo dos trabalhos de final de ano letivo. Neste sentido, pude perceber o
envolvimento dos voluntarios do primeiro grupo, colegas professores, que conhecem
meu trabalho com musica, em duas ocasides posteriores a coleta, quando quatro
deles abordaram comigo a questéo da diferenca dos timbres.

Também no segundo grupo, os voluntarios fizeram muitas perguntas acerca
dos timbres e de como classifica-lo em situacdes hipotéticas. Tendo em vista que eu
nao podia dizer qual a diferenga para a audicdo e tinha que me ater apenas aos
conceitos de timbre acustico e timbre sintético, a fim de ndo comprometer o
procedimento, a coleta com este grupo levou mais tempo que o previsto, de modo
que, pelo esgotamento de tempo, a medida que os sujeitos precisavam ir embora, 0s
mesmos nao responderam a algumas questdes, o que foi considerado na leitura dos
dados.

Confrontando as respostas dos sujeitos para um total de vinte e duas
questdes, na primeira fase (distinguir o tipo de timbre pela escuta) e na segunda fase
(indicar o tipo de timbre pelas informagdes do encarte do CD) registramos a
quantidade de acertos que cada sujeito teve em cada uma das fases.
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Grafico 1 — Quantidade de acertos por sujeitos nas fases.
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Foram colhidas e registradas as impressdes dos sujeitos para com o

procedimento de pesquisa nos sentidos do prazer/desprazer e da
dificuldade/facilidade em realizar o procedimento. Para a opinido sobre a dificuldade
as alternativas eram “facil; pouco facil; dificil” e para o prazer/desprazer em realizar
o procedimento as alternativas eram “gostei de fazer este teste; ndo gostei; foi
indiferente.”

Em relacédo ao prazer/desprazer quatro sujeitos deram respostas duplas, que
foram consideradas e registradas. E no item facilidade/dificuldade as respostas de
quatro sujeitos foram anuladas, pois nao foi possivel compreender, pela quantidade
de rasura, se assinalaram todas as alternativas, algumas delas ou se cancelaram
todas. Trés sujeitos escreveram, no espacgo para observacoes, que o teste era facil
de ser realizado, em relacao a tarefa de assinalar as questdes, mas que era dificil

em relacao a proposta de distinguir os timbres pela audigcéo.

OPINIAO SOBRE O TESTE

Né&o responderam 117
Nao gostei | 0
Indiferente 7:I 5

Gostei | ] 39

Nao responderam 7:I 13
Dificil | 125
P.Fécil 110

Facil =15

Grafico 2 - Opiniao sobre o teste. (Legenda: P. Facil = Pouco facil)

Oralmente, foi perguntado aos sujeitos se conheciam os dois modos de
producdo dos timbres (por instrumento acustico e por sintetizador), por qual tipo de
timbre tinham preferéncia e — para os que nao sabiam dos dois modos de producao
— por qual timbre passaram a ter preferéncia, ou, para ambos 0s casos, se eram

indiferentes nesta questado. Vinte e oito sujeitos ndo responderam a esta pergunta.
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CONHECIMENTO DADIFERENCA ENTRE
TIMBRES E PREFERENCIA

Indiferente 9

Prefere sintético [ 1

Prefere acustico | | 119
Conhecia : ‘ ] 20
0 5 10 15 20 25

Grafico 3 - Conhecimento da diferente entre timbres e preferéncia.

Encerramos a exposicao e registro dos dados coletados em campo.
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ANEXO D - Devaneios musicais, Outras musicas citadas;

Devaneio musical niumero 1

EDUARDO GUDIN. e
SERGIO NATUREZA.
[Compositores]. Doce
ato. In: Vania Bastos:
canta mais. BASTOS,
Vania. [Intérprete]. Sao
Paulo: Velas, 1994.
1Cd, faixa 4.

Crer no que se cria
Ver o que néo via
Ser onde a energia esta
Extase alegria

Sonho e fantasia
Coisa boa de cantar
Nada que sé doa
Tudo que se entoa
Voa como a voz no ar
Ave quando migra
Corda quando vibra
Tudo que nos diga va
Pra fazer a liga

Da idéia ao fato

Doce ato de criar

O valor objetivo dos significados subjetivos parece estar muito presente

nessa cang¢ao. Contudo, os materiais musicais com finalidade didatica, que encontrei

nas escolas, ndo tém corda vibrando, pele percutindo. Apenas soam e simulam,

numa audicao entorpecida, anestesiada, regredida.

Devaneio musical niumero 2:

Isso também o disseram Joao Bosco e Aldir Blanc em 1977, antes do

sambddromo — esse corddo de isolamento feito concreto. Mas ha muito estava o

carnaval transformado em espetaculo. O que teria dito Adorno a esse respeito?

JOAO BOSCO; ALDIR
BLANC. [Compositores].
Plataforma. In:Tiro de
Misericordia. BOSCO. J.
[Intérprete]. Direcdo: Rildo
Hora/Durval Ferreira. RCA
Victor: 1977. 1 disco
sonoro (long-play). Lado B,
faixa?.

Né&o pbe corda no meu bloco
Nem vem com teu carro chefe
Né&o da ordem ao pessoal

Né&o traz lema nem divisa

Que a gente n3o precisa

Que organizem nosso carnaval

Né&o sou candidato a nada
Meu negdcio é madrugada
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Mas meu coragéo nao se conforma

O meu peito é do contra

E por isso mete bronca

Nesse samba plataforma

Por um bloco que derrube esse coreto

Por passistas a vontade, que ndao dancem o minueto

Devaneio musical nimero 3

Por um bloco sem bandeira ou fingimento

Que balance e abagunce o desfile e o julgamento

Por um bloco que aumente o movimento

Que sacuda e arrebente o corddo de isolamento

Né&o pbe no meu

Nesta gravacdo de Los Hermanos, para o filme “Lisbela e o prisioneiro”

ouvimos um fidelissimo retrato do que seria, no imaginario das massas, a idéia de

globalizacao difundida pela industria cultural.

CAETANO VELOSO; JOSE
ALMINO [Compositores].
Lisbela. In: Lisbela e o
Prisioneiro. Los Hermanos
[Intérpretes]. Natasha
Records, 2003. 1 CD, faixa 9.

Eu quero a sina do artista de cinema

Eu quero a cena onde eu possa brilhar

Um brilho intenso, um desejo, eu quero o beijo
Um beijo imenso onde eu possa me afogar

Eu quero ser o matador das cinco estrelas
Eu quero ser o Bruce Lee do Maranhéao

A Patativa do Norte, eu quero a sorte

Eu quero a sorte do chofer de caminhéo

Pra me danar
Por essa estrada mundo afora, ir embora
Sem sair do meu lugar

Ser o primeiro, ser um rei, eu quero um sonho
Mocga-donzela, mulher-dama, ilusdo

Na minha vida tudo vira brincadeira

A matiné verdadeira,domingo e televisao

Eu quero um beijo de cinema americano
Fechar os olhos, fugir do perigo

Matar bandido e prender ladrdo

A minha vida vai virar novela

Eu quero amor, eu quero amar
Eu quero o amor de Lisbela
Eu quero o mar e o sertdo
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Até quem sabe a voz do dono

Gostava do dono da voz

Casal igual a nds, de entrega e de abandono
De guerra e paz, contras e pros

Fizeram bodas de acetato — de fato

Assim como 0s nossos avos

O dono prensa a voz, a voz resulta um prato
Que gira para todos nds

O dono andava com outras doses
A voz era de um dono so

Deus deu ao dono os dentes, Deus deu ao dono as nozes

As vozes Deus so deu seu do

CHICO BUARQUE DE HOLANDA.
[Compositor e intérprete]. A voz do
dono e o dono da voz. In:
Almanaque. Direcado: Eva Straus.
Marola Edicbes Musicais Ltda.
1981 1 Long-play, 33 rpm. Lado B,
faixa 4.

Porém a voz ficou cansada apos
Cem anos fazendo a santa
Sonhou se desatar de tantos nés
Nas cordas de outra garganta

A louca escorregava nos lengois
Chegou a sonhar amantes

E, rouca, regalar os seus bemais
Em troca de alguns brilhantes

Enfim, a voz firmou contrato

E foi morar com novo algoz

Queria se prensar, queria ser um prato
Girar e se esquecer, veloz

Foi revelada na assembléia - atéia
Aquela situaco atroz

A voz foi infiel trocando de traquéia
E o dono foi perdendo a voz

E o dono foi perdendo a linha - que tinha

E foi perdendo a luz e além

E disse: Minha voz, se vds ndo sereis minha
Vés ndo sereis de mais ninguém

O que é bom para o dono é bom para a voz
O que é bom para o dono é bom para a voz
(HOLANDA,C.B. Almanaque, 1982).
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Lazer em Copacabana ou no Rancho da Goiabada

JOAO BOSCO; ALDIR
BLANC [Compositores]. O
rancho da goiabada. In:
MPB4 & Quarteto em Cy.
Quarteto em Cy [Intérprete].
Universal Music: 2002.
(Série Sem Limite). 2 Cds,
cd 2, faixa 10.

Depois de trabalhar toda a semana

Meu sabado nao vou desperdicar

Ja fiz o meu programa pra esta noite

E sei por onde comecar

Um bom lugar para encontrar: Copacabana
Pra passear a beira-mar: Copacabana
Depois num bar a meia-luz: Copacabana
Eu esperei por essa noite uma semana

Um bom jantar depois dancar: Copacabana

Um s6 lugar para se amar: Copacabana

A noite passa tdo depressa, mas vou voltar la, pra semana

DORIVAL CAYMMI;
CARLOS GUINLE.
[compositores] Sabado
em Copacabana. In:
BETHANIA, Maria.
[Intérprete]. Maricotinha
ao vivo. Direcao
Artistica: Olivia Hime.
Biscoito Fino, 2002. 2
Cds, cd2 faixa 6.

Devaneio musical nimero 6

Se encontrar um novo amor: Copacabana

Os bdias-frias quando tomam

Umas "birita" espantando a tristeza

Sonham com um bife a cavalo, batata frita

E a sobremesa é goiabada cascdao com muito queijo
Depois café, cigarro e um beijo de uma mulata
Chamada Leonor ou Dagmar

Amar, o radio de pilha, o fogao jacaré

A marmita, o domingo, no bar

Onde tantos iguais se reunem contando mentiras
Pra poder suportar ai

Sao pais-de-santo, paus-de-araras, sdo passistas
Séo flagelados, sao pingentes, balconistas
Palhagos, marcianos, canibais, lirios, pirados
Dancgando, dormindo de olhos abertos

Na sombra da alegoria dos faraés embalsamados

(Esta reflexdo romantizada sobre o caipira € dedicada ao Dr. Alessandro

Fraga, nosso grande incentivador e exemplo de pesquisador académico, que pegou

0 seu Trenzinho do caipira e foi cedinho pro no céu, onde deve estar, “tocando viola

de papo pro a”.)
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Sabe o caipira na sua descrencga ante o moderno, mais do que todos, resistir

ao capitalismo e seus ardis. E ele o ultimo guerrilheiro cujo preco da militancia é seu
estilo de vida. MilitAncia ensimesmada, sem alarido, sem desabafo e até sem
necessidade disso, porque permanecendo a margem da sociedade se pde a
margem da opressao, quicad acima dela, e por isso ao ceticismo jeca acompanha

também o costumeiro desdém: a tudo quanto nos ilude e ndo podemos viver sem.

JUBERT CARVALHO;
OLEGARIO MARIANO.
[Compositores] De papo

Pena Branca e Xavantinho
— Ao vivo em Tatui. Renato
Teixeira; Pena Branca e
Xavantinho [Intérpretes]
Produzido por Mario de
Aratanha e Leo Stinghen.
Rio de Janeiro: Karup,
1991. 1Cd faixa 20.

pro a. In: Renato Teixeira &

PAULINHO da VIOLA.
[Compositor]. Quando
bate uma saudade
(Molejo Dialético).
In: O essencial de
Paulinho da Viola.
[Intérprete].
Direcao Artistica: Adriana
Ramos. BMG 1999. 1
CD, faixa 3. (Série
Focus).

N&o quero outra vida

Pescando no rio de Gereré

Tem peixe bom, tem siri patola
Que da com o pé

Quando no terreiro é noite de lua
E vem a saudade me atormenta
Eu me vingo dela

Tocando viola de papo pro a

Se compro na feira, feijao, rapadura
Pra que que eu vou trabaia

Sou filho do homem,

O homem n&o deve se atormenta
Quando no terreiro é noite de lua

E vem a saudade me atormenta

Eu me vingo dela

Tocando viola de papo pro a

Devaneio musical niumero 7: Adorno e Paulinho da Viola

Vem, quando bate uma saudade triste,
Carregado de emocgéao

Qual aflito quando o beijo ja ndo arde

No reverso inevitavel da paixao

Quase sempre um coracdo amargurado

) Pelo desprezo de alguéem

E tocado pelas cordas de uma viola

E assim que um samba vem

Quando um poeta se encontra

Sozinho num canto qualquer do seu mundo
Vibram acordes, surgem imagens,

Soam palavras, formam-se frases

Magoas, tudo passa com o tempo

Lagrimas s&o as pedras preciosas da ilusao
Quando surge a luz da criacdo no pensamento
Ele trata com ternura o sofrimento

E afasta a solidao
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Devaneio musical nimero 8

Com este samba eu ndo vou tomar o poder

Com este samba uma revolugdo nao vou fazer

Nem com milhares de sambas eu faria vocé voltar pra mim
Mas se vocé vier e eu puder e se der

Vou canta-lo mesmo assim

Com este samba, eu ndo vou mais ganhar dinheiro

Com este samba, nao vou mudar o Rio de Janeiro

Nem com milhares de sambas eu faria vocé voltar pra mim
Mas se vocé vier e eu puder e se der

ANA CAROLINA. Milhares de Vou canta-lo mesmo assim
Samba. In: Dois quartos.
[Compositor e intérprete].
Direcéao artistica: Bruno
Batista. 2 Cds, Cd 2, faixa 11.
Sony BMG: 2006.

Devaneio musical nimero 9

Amanha sera um lindo dia / Da mais louca alegria

ARANTE.S , G. .y Que se possa imaginar
[Compositor e intérprete]. Amanha, redobrada a forca / Pra cima que ndo cessa
Amanh_a. Ha de vingar
In: Guilherme Arantes Amanha, mais nenhum mistério / Acima do ilusério
amanha. Dire¢go: Guti. O astro rei vai brilhar
Wea, Elektra: 1987. 1 Amanha a luminosidade /Alheia a qualquer vontade
Cd, faixa 9. Hé de imperar, ha de imperar

Amanha esta toda a esperanca /Por menor que parec¢a

Que existe é pra vicejar

Amanha, apesar de hoje / Sera a estrada que surgir

Pra se trilhar

Amanha, mesmo que uns ndo queiram / Sera de outros que esperam
Ver o dia raiar

Amanha, dédios aplacados / Temores abrandados

Sera pleno, sera pleno
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Outras musicas citadas

BRITO S. e MELLO B. A melhor Banda de todos os tempos da ultima semana. In: A
melhor Banda de todos os tempos da ultima semana. Titas [Intérprete]. Rio de
Janeiro: Abril Music, 2001. 1 Cd, faixa 2.

LIXO NO LIXO. Quatro alunos da Segunda Série, com intervencdes da professora,
como parte do projeto sobre o lixo em escola pesquisada, 2009. Arquivo da escola.
Duas faixas.
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ANEXO E - Referéncias das musicas utilizadas no teste de percepcao de

timbres

Musica 1, 12 vez

VIVALDI, A. [Compositor] Quatro Estagdes: A Primavera. In: Musicas Classicas 2.
ORQUESTRA DIGITAL TONS/SUZIGAN, Geraldo [Intérprete]. Dire¢do Geral:
Geraldo Suzigan. Sao Paulo: G4 Editora, 2005. 1 Cd, faixa 1 (03min 29 s). (MUsicas
Classicas vol. 2, Fundacao Vitor Civita, Editora Abril).

Musica 1, 22 vez

VIVALDI, A. [Compositor]. Quatro Estagbes: A Primavera. In: Jéias da musica.
ORQUESTRA FILARMONICA DE BERLIN [Intérprete]. Regente: Franz Aaron
Kiendrich. Editor Musical : Mikel Barsa. Caras. 1 Cd, faixa 1 (08mim 28 s). (Os
classicos dos classicos, vol. 1).

Musica 2, 12 vez

TCHAIKOVSKY. [Compositor] Concerto para piano e orquestra, 1° Movimento. In:
Musicas Classicas 2. ORQUESTRA DIGITAL TONS/ SUZIGAN, Geraldo [Intérprete].
Direcao Geral: Geraldo Suzigan. Sao Paulo: G4 Editora, 2005. 1 Cd, faixa 6 (22min
41s). (Musicas Classicas vol. 2, Fundacao Vitor Civita, Editora Abril).

Musica 2, 22 vez

TCHAIKOVSKY. [Compositor] Concerto para piano e orquestra, 12 Movimento. In:
Joias da musica. ORQUESTRA SINFONICA DA RADIO DE BERLIM [Intérprete].
Regente: Gudolff Rendell. Editor Musical: Mikel Barsa. Caras. 1 Cd, faixa 2 (09 mim).
(Os classicos dos classicos, vol.6).

Musica 3, 12 vez

BEETHOVEN, L.V. [Compositor]. Sonata Claire de Lune, 1° Movimento. In: J6ias da
musica. MARINNO, Giuseppe [Intérprete]. Editor Musical: Mikel Barsa. Caras. 1 Cd,
faixa 7 (07mim 25s). (Os classicos dos classicos, vol.1).

Musica 3, 22 vez

BEETHOVEN, L.V. [Compositor]. Sonata Claire de Lune, 1° Movimento. In: MUsicas
Classicas 2. ORQUESTRA DIGITAL TONS/ SUZIGAN, Geraldo [Intérprete]. Diregdo
Geral: Geraldo Suzigan. Sao Paulo: G4 Editora, 2005. 1 Cd, faixa 10 (05min 43s).
(Musicas Classicas vol. 2, Fundacéao Vitor Civita, Editora Abril).

Musica 4 (Unica vez)

O CRAVO E A ROSA. In: Alegria, alegria, as mais belas musicas da nossa infancia.
HORTA, Carlos Felipe de Melo Marques (Org.). Belo Horizonte: Editora Leitura,
1999. 1Cd, faixa 1. (01min 14s). (Cd que acompanha livro homonimo).

Musica 5 (Unica vez)

PIRULITO QUE BATE-BATE. In: Pirulito que bate-bate. Producao e coordenacao:
BIANCARDI SOBRINHO, Oswaldo. Sao Paulo: Editora Crianca Feliz Ltda, 2004. 1
Cd, faixa 1 (01 min 22s). (Colecao Crianca Feliz. Parte integrante da revista sucesso
da musica infantil n? 4).



292
Musica 6 (Unica vez)
ROCK OF AGES. In: Acappela/HYMNS. ACAPPELLA [Intérprete]. Producéao: Keith
Lancaster. Sdo Paulo: Bom Pastor, [199 - ]. 1 Cd, faixa 4 (02min 54s).

Musica 7 (Unica vez)

A ARAINHA/1,2,3 FORMIGUINHA. In: DOIS A DOIS. TADEU, Eugénio; QUEIROZ,
Miguel [Intérpretes]. Palavra Cantada:1998. 1 Cd, faixa 10 (01min 30s). (Grupo
Rodapiao).

Musica 8 (Unica vez)

SE ESTA RUA. In: Musicas Folcloricas:para o professor ensinar os alunos a cantar.
SOZIGAN, Geraldo; LACERDA, Nilza. [Intérpretes]. Direcao geral: Geraldo Suzigan.
Sao Paulo: G4 Editora, 2000. 1 Cd, faixa 12. (02min 28s). (Fundacéo Vitor Civita,
Editora Abril).
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ANEXO F - Programa de ensino para a educacao musical — proposta curricular

e metodoldgica

PREFEITURA DO MUNICIPIO DE MONTE AZUL PAULISTA

Secretaria Municipal de Educacéao
Rua Quintino Bocailiva, n® 44 — CEP 14730-000 — Fone/Fax: (17) 3361-1095 / 3361-1365
adm.educacao@pmmonteazulpaulista.com.br /

supervisao@pmmonteazulpaulista.com.br /
educacao@pmmonteazulpaulista.com.br
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Elaboragéo e desenvolvimento:
Anamaria Brandi Curtu
Responsavel pela Educagdo Musical da Secretaria de Educacao de Monte Azul Paulista-SP

Secretaria Municipal de Educacao de Monte Azul Paulista

Regina Helena Del’ Arco
Secretaria da Educacao de Monte Azul Paulista

Isabel Cristina Pizzarro
Diretora administrativa

Janaina Rocha Bocato
Supervisora Pedagogica
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O contexto de elaboracao deste documento

A iniciativa de escrever um curriculo e uma metodologia para a Educagcédo Musical
tem origem na experiéncia de dez anos em Educagdo Musical no Municipio de Monte Azul
Paulista, no qual, desde 2000, esta disciplina foi introduzida. Inicialmente, em 2008, foi
oferecida como matéria obrigatéria para as primeiras séries e como atividade optativa para
as demais. Em 2009 passou a integrar a grade curricular de 12 a 42 série, sendo mantidas as

atividades optativas, estas, como outrora, em periodo contrario ao das aulas.

Nesta trajetéria, o contato com a comunidade escolar do municipio de Monte Azul
Paulista (alunos, professores, funcionarios e, inclusive, ex-alunos) indicou que:
- a maior parte das experiéncias que resultaram em significativo aprendizado musical para
determinados grupos, e considerada pela comunidade escolar como positiva, ndo foi
registrada e utilizada de modo a resultar em conhecimentos sistematizados que pudessem
ser partilhados e incorporados a disciplina da Educacédo Musical no ambito de um plano de
ensino;
- de modo geral, as experiéncias supra indicadas estiveram, na sua maioria, associadas a
iniciativas isoladas dos seus professores e, conseqlientemente sujeitas aos sucessos e as
rupturas oriundos da trajetoria individuais desses profissionais;
- a imensa margem de possibilidades de como se fazer a Educac¢ao Musical, acompanhada
da inexisténcia de uma proposta concreta de agdo, as caracteristicas individuais de cada
profissional que assumia a disciplina (cada um deles tinha habilidades musicais diferentes e
utilizava instrumentos diferentes), e a falta da definigdo da finalidade, da metodologia e do
conteudo para a disciplina, fazia com que, no periodo de transi¢gado entre um profissional e
outro, todo o trabalho anteriormente construido fosse perdido, €, também, oferecia escassos

recursos para orientar o novo profissional na fase inicial em que assumia a disciplina.

Sobre a falta da definicdo para a finalidade, a metodologia e o conteudo da
disciplina, ressaltamos que temos acompanhamos regularmente as discussées em torno do
tema, inclusive as que levaram a criagao da Lei n® 11.769, que traz Educagéao Musical como
conteudo obrigatério até o final de 2011. Neste sentido participamos do V Seminario de
Ensino de Musica nas Escolas, realizado em novembro de 2009, na Assembléia Legislativa
de Sao Paulo, e intervimos com a apresentacdo do “MANIFESTO PELA EDUCACAO

MUSICAL: preservar mais do que predizer”.
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Ressaltamos ainda que os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) para a area

de Artes representam uma efetiva contribuicao para as diretrizes da educacao em artes. No
ambito da necessaria fundamentacdo teorica, trazem uma importante sintese de
fundamentos para o ensino de artes, mas, dada sua abrangéncia, nao podem ser utilizados
para os mesmos fins que nossa proposta curricular e metodolégica pretende alcancar. Esta
tem em vista os aspectos estruturais da vida escolar, a formagdo dos profissionais
disponiveis para a Educacdo Musical, a abundante oferta de materiais didaticos para o
ensino musical — estes muitas vezes comprometidos apenas com o comércio e ndo com a
educacdo. Tem em vista igualmente todo o contexto ja delineado, e por isso, sua intencao é

apresentar propostas praticas e estratégias de carater pedagdégico e didatico.

Desse modo, a Secretaria da Educacdo do Municipio de Monte Azul Paulista
diagnosticou a necessidade de acgdes especificas para a Educacdo Musical na Rede
Municipal de Ensino. Os contornos dessas acdes estao delineados no presente documento
e a concretizacdo delas se fara pelo acompanhamento direto das praticas docentes em
Educacao Musical. Neste sentido as acdes especificas tém o designio de suprir as lacunas
supracitadas, por meio de uma sistematizacdo que seja suficiente para promover o fazer
musical, agregando a este os saberes e fazeres experimentados e construidos na Educacao
Musical escolar. Tal sistematizacdo tem a finalidade de fornecer parametros para o
educador, respeitando suas caracteristicas pessoais e preservando a espontaneidade e
individualidade que se deseja para a dimenséo artistica, expressiva e experiencial da pratica

musical, a serem construidas em parceria com os alunos.

Percebemos que o cerne de nosso desafio consiste em estabelecer definicbes para
a Educagdo Musical sem limitar a diversidade das formas da arte e da educagéo e,
sobretudo, da educacdo em arte. Neste aspecto, perguntamos: pela natureza desses
campos e pela diversidade cultural de nosso pais, quem poderia, com acerto, determinar os
moldes, os limites e as possibilidades de uma Educacédo Musical em que a arte musical seja
ensinada, ndo de maneira protocolar e mecanicista, mas de maneira expressiva e artistica,

com vistas a ampliagéo do universo artistico e da sensibilidade dos alunos?

Embora cientes de que ndo podemos dizer como Educagédo Musical deve ser, sem
incorrermos no reducionismo, tememos, entretanto que, ao nao fazé-lo, ela venha se tornar
aquilo que nao deve ser, em fungdo de possiveis distorcbes das atividades musicais por
influéncia da industria cultural e/ou em funcdo da formagdo dos profissionais que sao
incumbidos dessas atividades. Por isso ndo pudemos — mesmo em nome da liberdade

necessaria ao fazer artistico e a construcdo do conhecimento — deixar de estabelecer
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principios a fim de evitar possiveis descaminhos que podem ocorrer se subestimarmos a

ampla agao da industria cultural como agente pedagdgico, como validadora e formadora do

idedrio musical e como fornecedora de modelos musicais. *°

Pelo cuidado em preservar na Educagdo Musical os conteudos artisticos e
expressivos, as caracteristicas originais de cada estilo e sem a preocupacao de hierarquizar
as diferentes manifestacbes musicais, classificando-as em alta ou baixa cultura,
conceituamos aqui 0s processos artisticos e expressivos como elementos imprescindiveis a
Educacao Musical, e preconizamos a independéncia desta disciplina em relacdo aos

veiculos de comunicacao de massa.

Pela complexidade da tarefa e do desafio a que nos propomos, este documento
sera elaborado no decorrer do ano de 2010, pela acao reflexiva e avaliagdo permanente, e
finalizado no ano de 2011. Portanto, o documento ora apresentado compde o projeto a ser
desenvolvido e aplicado durante o ano letivo que se inicia. Neste desenvolvimento a
participacdo de toda a equipe pedagodgica (diretores, coordenadores e principalmente
professores de Educacao Musical), em forma de sugestdes e avaliagdo do nosso trabalho,

sera de fundamental importancia para que atinjamos nossos objetivos.

Acreditamos que o melhor sucesso € aquele que se compartilha nas lutas e nas
conquistas, e que quanto mais pessoas se envolverem nesta jornada, mais nossas vitérias

se concretizardo em melhorias permanentes para os alunos da Educacao Musical.

Apresentacao

As partes que compdem este documento estdo assim organizadas: apresentagao
sucinta do Programa para a Educagdo Musical; Detalhamento e Desenvolvimento do
Programa para a Educacao Musical.

Pela finalidade pratica desta proposta, no Desenvolvimento sera adotada uma
redacao sucinta, em forma de topicos, com a finalidade de registrar idéias, possibilidades e
aspectos importantes, e ainda, com espaco para expressoes de carater artistico. Por se
tratar de um projeto em constru¢do, em todas as partes, poderao ser feitas alteragdes com

vistas a atingir os objetivos, que sdo:

% |déia fundamentada na pesquisa de Doutorado “Musica, Educagdo e IndUstria Cultural: o

loteamento do espago sonoro no espago escolar” — Programa de Pés-Graduacdo em Educacgéo. FCL-
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- desenvolver e registrar uma metodologia para a Educacéao Musical;

- escrever um curriculo contemplando o contetdo, a metodologia e as atividades para

a Educacéao Musical, agregando a ele o registro das experiéncias em sala de aula;

- permitir que o aprendizado na Educacao Musical seja continuo, planejado e que

tenha significado artistico e expressivo para o aluno;

- fornecer parametros para o educador;

- minimizar o impacto ocasionado pela mudanca de profissionais, inerentes a estrutura

escolar, oferecendo recursos para orientar o novo profissional na fase inicial em que

assumir a disciplina e permitindo que o aluno reconheca, pelo teor das aulas, a

continuidade do trabalho realizado com o profissional anterior;

- favorecer a construcdo da identidade da Educacdo Musical como disciplina

auténoma, com significado artistico e expressivo.

Para impender o desafio de intervir pedagdgica e didaticamente no atendimento

aos objetivos elencados, optamos por usar trés procedimentos, sendo que os dois Ultimos

s&o consequentes do primeiro:

1- implantar um Programa para a Educag¢do Musical que contemple as especificidades do
contexto escolar;

2- formar um Curriculo para a Educagdo Musical que contemple o registro e
desenvolvimento de metodologias;

3- elencar aquilo que a Educacao Musical nao deve ser.

O programa para a Educagdo Musical consistira na implementacdo e no
acompanhamento da disciplina, por parte da coordenacdo e supervisdo pedagogica da
Rede Municipal de Ensino, cuidando especificamente daqueles aspectos praticos e
organizacionais, dos quais dependa direta ou indiretamente, a concretizacdo da Educacao
Musical.

O programa devera tratar das questbes relacionadas a recursos humanos e
materiais, a formacado e capacitacdo dos docentes, aos aspectos pedagdgicos — sendo,
neste sentido, responsavel pela elaboragcado e implantacdo do curriculo para a Educacao
Musical.

O curriculo indicara o conteudo das aulas (repertério, conhecimentos, atividades

para as aulas e metodologias didaticas), indicara os materiais didaticos e, sumariamente, os

CAr. Anamaria Brandi Curtu; Orientador: Prof.Dr. Denis Domeneghetti Badia. 2011.
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pressupostos tedricos que fundamentam sua concepgao. O curriculo sera aplicado pelos

professores que assumirem a disciplina.

Do mesmo modo e como incumbéncia do Programa para a Educagao Musical, este
devera versar aquilo que a Educacdo Musical ndo deve ser, uma vez considerada a
impossibilidade de dizer exatamente como a Educagédo Musical deva ser. Por isso a redagéao
podera, em muitas partes, ter um carater de prescrigéao profilatica.

Esquema do Programa para a Educacao Musical

Programa
para a
Educacao Musical

1 - Implementacio e 1
acompanhamento

Elaboracgao do
Curriculo para a
Educacao Musical

Indicacao do que
a Educacao Musical
nao deve ser

- Aspectos praticos
e pedagogicos

- Recursos
humanos e materiais

- /

- Conteudo
- Metodologia
- Material didatico

O organograma acima mostra a proposta delineada para o funcionamento do
Programa para a Educacédo Musical. Em prosseguimento, teremos a explanacdo de cada

uma das trés partes do programa.
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1- Implementacao e acompanhamento; Aspectos praticos e pedagogicos; Recursos

humanos e materiais

Entendemos que contemplar as especificidades do contexto escolar seja uma
condicao indispensavel para dar vida as palavras que encerram nossos ideais. Para este
fim, a implementac@o® de nossa proposta seré feita pelo acompanhamento permanente
da disciplina de Educagéo Musical, que se dara por:

- um encontro mensal de duas horas com os professores de Educacao Musical com a
responsavel pela Educacao Musical. A freqliéncia desse encontro podera ser aumentada
conforme a necessidade;

- acompanhamento das aulas;

- elaboracado de registro, pelos professores, do resultado das atividades contidas no

curriculo.

No encontro mensal os professores e a responsavel pela Educagdo Musical
deverdo abordar os aspectos de ordem pratica e os de ordem pedagodgica a serem
solucionados. As propostas pedagogicas e didaticas do curriculo (atividades, conteudos e
outros) deverao estar vinculadas aos aspectos de ordem pratica, que serdao também objeto
de atencdo e cuidado (exemplo: se o curriculo propde que seja exibido um filme, sera
preciso prever a possibilidade do uso do video, sala e equipamentos necessarios).

Ainda em relacéo a estes dois aspectos estdo previstos:

- a busca de uma solugdo para o problema espaco (falta de sala especifica para a
Educacéo Musical);

- ambientacdo do espaco acima indicado, com material confeccionado nas atividades
propostas pelo curriculo de modo a ter uma atmosfera ludica e didatica (exemplo: decoragao
da sala com formas de representacdo da escala diaténica, ou com a simbologia dos temas >’
das musicas estudadas);

- construcao/aquisicao de material didatico, tendo em vista que o material didatico compde
para os alunos um recurso de aprendizagem e um formador da identidade do professor

°¢ Adotamos a expressao “‘implementacdo” e ndo “implantagdo”, por pensarmos que nossa proposta
seja uma conseqUéncia do olhar atento e necessario para a melhoria da qualidade de um ensino
musical ja existente. Neste sentido, nossa proposta corresponde ao processo de implementacao de
tal ensino, cujo papel de seus precursores, no processo de implantacdo, € por né reconhecido. Ao
colocar sob perspectiva historica, a proposta de uma interveng¢édo pedagégica no Ensino de Musica de
Monte Azul Paulista, atribuindo os processos de implantagédo e implementacéo o carater de unidade e
fluidez, evidenciamos nossa intencdo de contribuir, também, para o processo de melhoria da
Educacao Musical em nivel nacional.
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(exemplo: se um professor utiliza com freqiiéncia um pandeiro para acompanhar as musicas

propostas, os alunos perceberdo o professor como alguém que toca pandeiro. Também
terdo um meio importante de perceber o ritmo pela execug¢do de um instrumento ao vivo).

- 0 uso imperativo de algum instrumento acustico — no minimo um e qualquer um — pelo
professor de Educagdo Musical ou envolvido em projetos da area, nas aulas e
apresentagbes. A escolha do instrumento fica a critério de cada professor, atendendo as
suas habilidade/afinidades pessoais e & possibilidade de acesso ao instrumento®®. Em
relagdo a indicagdo do instrumento acustico sera feita excegédo ao teclado eletrénico, que
deverd ser executado ao vivo e nao de modo pré-programado.

- a possibilidade de oferta de horas-aulas, ao professor, para que este desenvolva um
projeto que sera oferecido aos alunos em periodo contrario ao periodo de aulas, com
freqliéncia optativa. Este projeto sera concebido atendendo aos seguintes critérios:

a) necessidade da escola e adequacéao ao publico que ela atende;

b) habilidades e preferéncias do professor;

c) finalidade de ser um modelo de atividade musical que tenha visibilidade na comunidade
escolar e, assim, fortalecer a identidade musical do professor e da disciplina;

d) finalidade de permitir, ao professor e aos alunos participantes, a plasticidade de
atividades musicais de forma artistica mais livre do que aquelas que se dao nas aulas de
freqléncia obrigatoria;

e) ser elaborado e desenvolvido dentro do Programa de Educagéao Musical;

Em vista de tais critérios, o projeto, e suas respectivas horas-aula, serao
intransferiveis de um profissional a outro e a manutencao do projeto, dentro do ano letivo,
dependera do atendimento aos critérios acima. Pelos mesmos motivos, o projeto serd
elaborado para ser desenvolvido e encerrado dentro de um ano letivo, prevendo inclusive, a
atividade que caracterize o encerramento do mesmo. Queremos com isso evitar que, no
caso de a mudanca de ano letivo ser acompanhada pela mudanca de professor, os alunos
tenham o projeto extinto, de forma inacabada. No caso de haver a permanéncia do
professor na mudanca de ano letivo, e de o projeto ter atendido aos critérios a ele
estabelecidos, 0 mesmo podera ser repetido no ano em questao.

Dando prosseguimento aos tépicos correspondentes os aspectos de ordem pratica
e os de ordem pedagodgica, temos:

- a partir do conhecimento e das experiéncias anteriores, fazer uma lista do que se deve
fazer, e do que nao se deve fazer, mesmo que as indicagdes paregam obvias, (exemplo:

%" As indicagdes sobre simbologia e tematizagdo estardo apontadas no curriculo.
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nao matricular em projeto de aula de instrumento aluno que ndo possua o instrumento

disponivel, ndo programar apresentacdo que dependa de amplificagcdo sonora se nao
houver esse recurso disponivel, ou, buscar o envolvimento dos pais ou responsaveis para
que lembrem os alunos mais novos a virem nos projetos);
- em relagéo ao desenvolvimento de habilidades musicais ligadas a execugao (instrumental
ou vocal), serd dada a preferéncia aos alunos mais novos da determinada unidade escolar
(U.E.), a fim que, @ medida que o aluno permaneca na U.E., este tenha prosseguimento na
ampliagéo de seu aprendizado, e contribua para a formacao da cultural musical da U.E. Esta
€ uma questdo que merece especial atencdo, inclusive no sentido de identificar nas
diferentes escolas, os alunos ingressantes, vindo de outras escolas (exemplo: aluno vindo
do quinto ano do Aureliano que ingresse no sexto ano do Alzira e que tenha aprendido a
fazer um solo vocal em uma musica, devera ter na nova escola um projeto de musica em
que ele possa aplicar seus conhecimentos, e também continuar a desenvolvé-los. Desse
modo, a cultura musical da escola e a cultura musical do aluno se beneficiam
mutuamente™).
- a avaliacao dos alunos (notas da caderneta) sera reflexiva, feita em comum, por cada
sala, sobre as producgdes/trabalhos dos alunos (apresentagoes, registro, decoragédo da sala,
envolvimento nas atividades) tendo o professor o papel de indicar estes e outros critérios a
serem observados e a responsabilidade de aprovar ou modificar a nota dada pela sala,
mediante justificativa. A nota de cada aluno deverd corresponder, em parte a producao
comum de seu grupo ou sala, e em parte ao envolvimento dele nesta producéo. E pertinente
percebermos que tal avaliagdo constitui, em si, uma pratica didatica e pode, portanto, ser
realizada nas aulas.
- a avaliacao do Programa para a Educacao Musical sera feita em comum pela equipe
participante do programa, e os critérios serdo aqueles que compdem os objetivos do préprio
programa.

Elencamos as principais questoes de ordem pratica e pedagdgica que efetivam
a Implementacao e o Acompanhamento da proposta.

O atendimento as questdes referentes a Recursos humanos e materiais serdo
elaboradas durante o ano letivo de 2010, estando ja previstas, de forma prioritaria, algumas

°8 Em 2010 a Prefeitura Municipal de Monte Azul Paulista adquiriu instrumentos musicais, actsticos e
profissionais para as trés escolas municipais de ensino fundamental e instrumentos de musicalizagao
infantil para uma escola municipal de ensino infantil.

% O curriculo de repertorio unificado atendera a esta questao. Neste caso, ndo estamos tratando da
padronizacdo musical, e indo contra a diversidade estética. Antes, considerando a necessidade de
enfrentar os efeitos da massificagcdo musical pela comunicagdo de massa, usaremos o curriculo
unificado como estratégia. Em um municipio do porte do nosso, essa estratégia, se utilizada em
musicas que contenham um carater simbdlico/expressivo pode ativar/aquecer a formacgéao de culturas
instituintes que fortalegam as praticas musicais, dando a elas significagéo social.
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questdes esséncias como Cd player disponivel para os professores de Educacao Musical,

material para os alunos, a aquisicao de instrumentos musicais e de materiais musicais.

2- Curriculo para a Educacao Musical que contemple o registro e desenvolvimento de
metodologias

A elaboragcdo do curriculo para a Educacdo Musical, contemplado conteudo,
metodologia e material didatico se dara, conforme indicado na introducdo, durante o ano de
2010.

Os conceitos que norteiam a elaboragao do curriculo sao:

- unidade de repertorio na Rede Municipal de Ensino;

- valorizacao/exploracéo do repertério pelo conteudo tematico;

- identificacao e, possivelmente, exploragdo do conteudo simbdlico a partir do contetdo
tematico;

- ndo linearidade temporal no uso do curriculo e do repert6rio®;

- “musicas inteligentes” e “comunicantes”. Ao termo “musicas inteligentes” utilizado pelo
Maestro Julio Medaglia no V Seminario de Ensino de Musica nas Escolas (Sao Paulo,
novembro de 2009) acrescentamos a expressao “‘comunicante”. Indicamos assim, musicas
cuja rigueza simbdlica de seu contetudo permita multiplas exploracdes a abordagens. Desse
modo, a mesma musica podera ser estudada pelos mesmos alunos, abordando a cada
estudo, aspectos diferentes de seu conteudo (ritmo, desenho melddico, estrutura melddica,
arranjo, recortes de temas, simbologia de temas, dentre outros).

- énfase na educacao da sensibilidade estético-musical prioritariamente e no
desenvolvimento da habilidade musical sempre que houver condicdes.

Neste sentido os processos de apreciagdo, fruicdo e recepgado sao preferenciais,
em relacdo aos processos de producao musical (cantar, tocar, compor), devendo ser
contemplados nas atividades propostas para as aulas.

As aulas, por sua vez, ndo precisam, necessariamente, ser direcionadas para a
produgcdo musical. Serd nos projetos, de freqUéncia optativa, que o carater de produgéo
musical deverd ser evidenciado e trabalhado de forma prioritaria.

Em ambos os casos — aulas obrigatérias e projetos de freqiiéncia optativa — a
educacao da sensibilidade, relacionada a recepcao, e o desenvolvimento de habilidades

® Esta caracteristica s6 sera de fato percebida a partir do ano de 2011, quando o curriculo proposto
para um ano letivo estiver completo.



304
musicais relacionadas a producao, poderdo ser motivados pelo professor, sempre que este

encontrar em si, nos alunos, e nos recursos materiais, as condicdes possiveis para tanto®'.

As atividades e conteudos curriculares serao entregues, periodicamente, aos
professores.

Cada parte do curriculo trard um repertério com um tema em comum. As
atividades didaticas dardo énfase ao tema, preferencialmente de forma ludica e simbdlica
(exemplo: tendo o céu como tema, um repertério especifico sera indicado. Cada contetdo —
duracgao, altura ou outro — sera explorado de forma ludica e simbdlica. O rabo maior de um
cometa podera indicar a duracdo maior de um som, notas curtas poderao ser representadas
por pequenos pontos de luz no desenho de um céu. Uma melodia pode ser desenhada em
um céu noturno ou diurno).

Os objetivos e a metodologia de cada atividade estardo indicados no material
entregue ao professor.

Apos aplica-las/desenvolve-los, os professores deverdo trazer suas impressoes
sobre o resultado. Deste modo o curriculo recebera a participacdo dos professores na sua
elaboragéo, avaliando as atividades realizadas e apresentando propostas, nos encontros
programados para esse fim. As propostas aceitas pela equipe musical seréo incluidas como
parte do curriculo e apresentadas a toda a equipe.

3- O que a Educacao Musical nao deve ser:

Na abertura fizemos consideragdes sobre as inimeras possibilidades de se fazer a
Educacao Musical, e em decorréncia disto a impossibilidade de se definir, ou eleger uma
forma como sendo a melhor ou mais assertiva para a educagao musical. Nossa proposta
nao tem a pretensdao de esgotar o assunto, contudo, também ja fizemos as necessarias
consideracbes a respeito da necessidade de se evitar que a Educacao Musical seja
orientada pelos agentes massificadores da cultura.

" N&ao adotamos a separacao da educagdo da sensibilidade musical e do desenvolvimento das
habilidades musicais, a partir de atividades distintas. Ao contrario, acreditamos que, sobretudo no
aprendizado das artes, estes processos acontegam concomitantemente. Entretanto, a partir da
pesquisa que fizemos durante o ano de 2009, especificamente sobre a Educagcdo Musical, agregando
a ela nossa experiéncia no espaco escolar e a fala do Maestro Julio Medaglia no V Seminario de
Ensino de Musica nas Escolas, realizado em novembro de 2009, na Assembléia Legislativa de Sao
Paulo, apontamos a produgdo musical como uma das formas, e ndo a Unica forma, de se realizar a
Educacao Musical.
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No decorrer do desenvolvimento do curriculo, daremos continuidade a lista de

contra-indicagdes para a Educacdo Musical abaixo iniciada, e, a partir de entdo, cada item
vira acompanhado da data de sua elaboragao.

A educacao musical nao deve:

- depender exclusivamente da tecnologia, sendo esta substituta das praticas acusticas;

- fazer distingé@o hierarquica entre os alunos a partir de suas habilidades musicais;

- associar seu repertério necessariamente ao repertério que estiver sendo veiculado nos
meios de comunicacido de massa;

- desvalorizar a emocéo, o prazer e a apreciacdo musical;

- se preocupar mais com as habilidades musicais do que com a sensibilidade musical;

- submeter os alunos a testes de habilidade musical que tenham carater eliminatério (de
aprovacao ou reprovacao);

- empregar materiais/gravagdes que utilizem timbres sintéticos imitando timbres acusticos;

- ser feita com a auséncia total de instrumento acustico;
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Palavras finais, palavras iniciais

Ao perceber o0 panorama da educagao musical, nele incluindo o efeito da cultura de
massa, nossa responsabilidade em implementar este programa torna-se semelhante a
responsabilidade de quem vai para uma ardua batalha. Mas uma rapida lembranca de
alguns momentos em que a alegria de descobrir uma musica nova, ou uma novidade em
musica ja ouvida fez brilhar o olhar de nossos alunos, é capaz de atribuir outro significado
aos nossos esforcos. Nao se trata de planejar uma batalha. Especificamente neste inicio de
ano (janeiro de 2010) estamos planejando uma festa. E da alegria musical que estamos
falando e planejar, elaborar este programa envolve a expectativa de organizar uma festa
para muitos convidados. Por isto estas palavras finais sdo também as palavras iniciais do

Nnosso ano letivo.

E, sobretudo, pela primazia da alegria, da felicidade encontrada na arte como forma
de sublimacdo n&o repressiva, que esperamos que este trabalho contribua
significativamente para a Educagdo Musical, ou mais objetivamente, para os alunos e
professores de Educagdo Musical em nosso municipio, € que mediante as necessarias

adaptagdes, possa também ser utilizado em niveis de ensino mais abrangentes.

Monte Azul Paulista, 17 dezembro de 2010.

Anamaria Brandi Curtd Regina Helena Del’ Alrco
Responsavel pela Educagao Musical Secretéria da Educacao

' Por ocasido da editoracdo deste documento, e/ou do seu encaminhamento para instancias

superiores, sera anexado o “Manifesto pela Educacao Musical: preservar mais do que predizer”.



ANEXO G - Cd de audio com musicas do anexo D®?

OCoNoORWN

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.

DOCE ATO
PLATAFORMA

LISBELA E O PRISIONEIRO

A VOZ DO DONO E O DONO DA VOZ
SABADO EM COPACABANA

O RANCHO DA GOIABADA

DE PAPO PRO A

QUANDO BATE UMA SAUDADE

A MELHOR BANDA DE TODOS OS
TEMPOS DA ULTIMA SEMANA

MILHARES DE SAMBA
AMANHA

LIXO NO LIXO (versdo 1)
LIXO NO LIXO (vers&o 2)

Anexo de
Musica, Educacao e Industria
Cultural: o loteamento do espago

sSoNoro no espago escolar

A PRIMAVERA

A PRIMAVERA

CONCERTO PARA PIANO E ORQUESTRA, 12 M.
CONCERTO PARA PIANO E ORQUESTRA, 12 M.
SONATA CLAIRE DE LUNE, 12 MOVIMENTO
SONATA CLAIRE DE LUNE, 12 MOVIMENTO

O CRAVO E AROSA

PIRULITO QUE BATE-BATE

ROCK OF AGES

A ARAINHA/1,2,3 FORMIGUINHA

SE ESTA RUA
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% As musicas relacionadas, gravadas em Cd, acompanharam os exemplares encaminhados para as
Bancas dos exames de Qualificacdo de Mestrado e de Doutorado e para a Defesa. Neste exemplar
nao consta o Cd, devido a questdes sobre direitos autorais. Contudo, optamos em conservar a

indicacao do anexo.
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