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Resumo

Discussdo critica sobre as manifestacdes musicais produzidas para
o consumo industrializado, destacando suas especificidades ¢ usos,
da informalidade esponténea ao controle mercadoldgico/ideologico
da industria da cultura (ADORNO, 1944) ¢ do entretenimento dirigido,
SUQS consequencias e perspectivas na sociedade contemporénea de
sensibilidade adestrada e gosto nivelado. Em contrapartida, o universo
transgressor da arte ¢ o impacto do ensino da musica enquanto
linguagem (compreensao da obra e a construcao do gosto ¢ do juizo
estetico) como possibilidades de formacao critica e resistencia & essa
estrutura de controle ¢ de consumo.

Palavras-chave: industria da cultura; ensino musical; arte; cultura;
cancao

Abstract

Critical  discussion on musical expressions produced for
industrialized consumption, stretching its specificities and usage, from
spontaneous informality to marketing/ideological control of industry
of culture (ADORNO, 1944) and from directed entertainment, its
consequences and perspectives on the disciplined sensibility and
leveled taste contemporary society. On the other hand, the transgressive
universe of art and the impact of music as language (comprehension
of the work and construction of taste and aesthetical judgement) as
possibilities for critical formation and resistance to this structure of
control and consumption.

Keywords: industry of culture; musical teaching; art; culture; song.
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A expressdo o pulo do gato, usada na fala cotidiana, geralmente
refere-se & segredos mirabolantes, estratégias ¢/ou fatores decisivos
que determinaram o sucesso de uma acdo, como tambem pode referir-se
a uma manobra espetacular executada para safar-se de uma situacao
dificil. Nesse sentido, qual foi o pulo do gato da industria da cultura que
lhe possibilitou tamanha dominacéo e controle do éGmbito cutural nas
sociedades contemporaneas principalmente no ocidente?

Os mecanismos de controle ¢ manipulacdo das massas sGo
inerentes aos processos sociais ¢ das relacdes humanas e t&o antigos
quanto o proprio homem, mas © que aconteceu a partir do seculo XX
que propiciou tamanho poder de dominacao, ultrapassando fronteiras
geograficas, linguisticas e culturais? Em quais dimensdes da alma humana
essa “invasao” aconteceu? Quais os mecanismos de perpetuacdo desse
sistema? Existem alternativas para driblarmos essa hegemonia cultural e
mantermos o pensamento critico?

Para conduzir essa discuss@io usaremos O universo da musica, e
tomaremos como exemplo a cancéo brasileira (folclorica ¢ popular),
que durante o século XX transformou-se em um rendoso produto
dessa estrutura  ideoldgica/mercadologica em detfrimento de  suas
singularidades regionais ¢ até do seu aspecto musical enguanto
linguagem artistica.

Misica e cancéo: confusdes epistemoldégicas

Até o inicio do século XX existiam no Brasil varios generos populares
instrumentais provenientes da diversidade musical do campo (folclorica)
e dos centros urbanos, varios deles relacionados & danco, como o
maxixe, lundu, chorinho, corta-jaca ¢ o tango brasileiro!, estudados
desde ent@éo por musicologos, historiadores e escritores como Mario de
Andrade, Oneyda Alvarenga, José Ramos Tinhoraio, José Miguel Wisnick,
Marcos Napolitano, entre outros pesquisadores.

Com o surgimento do radio e toda estrutura mercadologica
criocda co seu redor, alguns desses géneros vinculados & danca

| O tango brasileiro confunde-se com o chorinho, mesmo ndo recebendo inicialmente
esta denominacao.
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receberam textos ¢ moldaram-se a uma nova funcéo, agora servindo as
palavras, & semantizacdo de sensacoes, sentimentos e historias. Perderam
gradativamente suas singularidades ritmicas, timbristicas ¢ melodicas
por conta do texto cantado. Assim, a cancdo tomou em importancia
o lugar do discurso instrumental. Por sua vez, os géneros instrumentais
tipicamente brasileiros e caracteristicos de algumas regides rurais e/
ou urbanas foram reduzidos a um numero menor, alguns até caindo
no abandono e esquecimento, como o corta-jaca por exemplo. No
entanto, o texto cantado possibilitou uma difuséo maior desses generos
instrumentais, tornando-os mais populares ¢ conhecidos.

Esse modelo publicitario que se instalou com a radiodifuséo em
massa a partir da decada de 30 (inicialmente por meio dos radios
clubes brasileiros, mais tarde expandindo-se para uma estrutura de
comunicacao midiatico, televisa ¢ de internet) fez do seculo XX o
Seculo da Cancao? no Brasil, limitando a musica de concerto e a musica
folclorica aos redutos de pesquisa, investigacaio e invencao. Ocorreu
entéilo uma fransposicdio e generalizacdo de conceitos entre esses
universos musicais, gerando uma confus@io epistemoldgica em torno do
vocabulo musica, que passou a ser sindbnimo de cancdo.

Com o uso recorrente ¢ cada vez mais intenso ¢ generalizado
nas midias da palavra musica para designar cancdo, esses vocabulos
tornaram-se praticamente sindnimos no decorrer do seculo XX no Brasil,
instalando-se uma confusdo epistemologica ndo s6 com esses termos,
mas tambem, cancionista/compositor, género/ritmo, entre outros, que, com
aplicacoes generalizadas e indiscriminadas, levou-se a compreender
erroneamente a parte pelo todo.

A cancdo ¢ uma expressdo artistica dual de misica e poesia.
Durante seculos a musica e a poesia desenvolveram-se numa relacdo
estreita de simbiose, ¢ embora extremamente diversas, conseguiram
estabelecer afinidades quanto & articulacéo do som, gerando a musica
vocal. Enrico Fubini (2003) assim descreve essa relacao:

(..) na musica vocal, a musica gostaria de poder assumir
as caracteristicas significativas da palavra, a preciséio
em denotar os objetos e sobretudo os sentimentos; e,
em confrapartida, a palavra gostaria de poder assumir

2 Titulo do livro e da pesquisa de Luiz Tatit, 2004.
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a liberdade alusiva da musica, o seu lirismo ¢ o seu livre
desdobramento na infensidade expressiva da  linha
melodica (FUBINI, 2003, p. 25).

Ainda para Fubini, existe a possibilidade de um isomorfismo entre
a expressdo musical e os afetos, que permite & musica uma autonomia
semantica, estando ou ndo combinada com a linguagem verbal:

Na linguagem verbal este isomorfismo vem & superficie
quando a expressdio verbal ¢ exclamada, entoada, gritada,
ou seja, quando nela se insinua o elemento musical que a
pura expressdo verbal ndo preve ou que preve somente
como clemento acessério ¢ ndo essencial. Neste caso, o
elemento musical pode ndo s6 aumentar consideravelmente
a eficacia do discurso verbal, como pode mesmo, as vezes,
contradize-lo ou frustra-lo. Dagui se pode deduzir que ha
uma especie de autonomia semantica da expresséio musical
que pode assumir a sua coloractio emotiva e afetiva,
quer quando ¢ combinada com a linguagem verbal,
quer quando ¢ isolada como um elemento autdbnomo e
independente (ibidem, p. 32).

No entanto, a autonomia do discurso musical foi diminuindo na
medida em que o gesto melodico submeteu-se & palavra cantada. Com
a predominéncia do uso da cancdo como forte produto da industria
da cultura, a musica perdeu sua autonomia enquanto linguagem na
cultura mididtica e manteve-se atrelada & expresséo cancional, ou sejg,
vinculada e a servico da linguagem verbal, ¢ o termo musica passou @
referir-se, quase que exclusivamente, ao termo cancao. Dessa forma, para
uma grande parte dos brasileiros, musica ¢ compreendida meramente
enquanto cancdo. Por estar sempre a servico da estabilizacdo da
compatibilidade entre texto e melodia (TATIT, 2004), a estrutura musical
do género da cancéo popular tornou-se cada vez mais simplificada,
possibilitando uma enfase maior & expressdio verbal. Um exemplo deste
processo ¢ a producdo, por exemplo, de géneros como o funk rap
e hip-hop, nos quais a melodia sofre uma reducdo em sua amplitude
melodica — mais restrita "o tessitura da fala — resultando numa fala
mensurada, ou sejo, uma declamacdo com reiterada repetictio sempre
nos mesmos padrdes e acentos ritmicos e com poucas alturas definidas.
Nesses generos citados o texto ganha importGnecia maior, pois trata
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de assuntos e temas sociais representativos para importantes parcelas
da sociedade (violencia social, desigualdade, discriminacao, racismo,
miseria, entre outros) ¢ a parte musical da cancao vem dar o suporte
harmonico e ritmico para que o texto cantado seja expressado e
compreendido. Essa questdo esbarra em algumas polémicas musicais,
esteticas e filosoficas, pois depende do que se entende por Arte ¢
Cultura ¢ o quanto as questdes sociais podem/procuram legitimar um
gosto musical frente ao juizo estetico (PAREYSON, 2001 [1984)).

Stravinsky também apontou essa  semantizacdo da  muisica
infrumental por meio da musica vocal:

O elemento instrumental dispde de uma autonomia que o
clemento vocal n&o possui, por estar preso as palavras. [...]
A cancao, mais ou menos ligada & palavra, acabou por
tornar-se uma especie de complemento, evidenciando assim
sua decadencia. No momento em que a cancdio ¢ usada
apenas para dar expressdo a um discurso, ela deixa o
dominio da musica, ¢ nada tem a ver com ele (STRAVINSKY,
1994 [1a ed. 1942], p. 46).

O mesmo processo ocorreu com a palavra compositor, Gue num
emprestimo do universo da musica de concerto passou a ser utilizada
para denominar © cancionista, que ¢ o autor da cancao. Uma situacao
recorrente ¢ quando nos referimos aos cancionistas da musica popular
urbana como compositores, © que prescindiria de conhecimento
de técnicas de composicao, teorias de estruturacéo e de estética,
contraponto ¢ harmonia, histéria da muisica e principalmenta da
propria linguagem musical essencialmente grafocentrica, num trabalho
que envolve um contexto mais denso na composicto dos pardmetros
musicais (textura, alturas, intensidades, duracoes, timbres etc.).

Mas um compositor tambéem pode ser um cancionista e usar de
tudo isso para escrever uma cancdo. O ponto ¢ que a cancdo ¢
obra multimidiatica fazendo o som dividir espaco com as palavras -
como citou Stravinsky - sendo distante da musica que usa de estimulos
sonoros ¢ abstratos para conduzir seu discurso. Vale realcar que a
poesia normalmente tende as metdforas para caminhar & abstracéo
de seu discurso, que por natureza ¢ objetivo e descritivo; ja a musica
¢ abstrata por natureza, conduzindo seu discurso para algo mais
concreto, vide titulos de sinfonias do periodo classico (que se remetem
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A um objeto ou emocao). A beleza da cancéo estd no didglogo entre
esses dois extremos (som e palavra) que se estendem utopicamente
para atingir um ao outro.

Grande parte dos cancionistas populares tem uma outra relacdo
com & invencdo musical: a de expresséo esponténea e intuitiva
enquanto manisfestactio de seu contexto cultural predominantemente
vinculada & mimesis® ¢ uma pratica repetitiva, 0 que ndo desqualifica
a produc@o cancional brasileira — rica em elementos musicais regionais
e folcléricos — mas ¢ um processo de invencdo musical diferente o
de um compositor. A perpetuacdo desses elementos das variadas
regides e folclore brasileiro, diluidos na producéo da cancao, acaba
cumprindo as funcoes de conservacao de tradicoes (ao reconectar-se
com as origens) ¢ a producao de uma sonoridade singular na forma de
inventar melodias e de interpretd-las, determinada principalmente pelas
especificidades foneticas do portugues falado no brasil®.

Sobre o uso nao diferenciado de conceitos — quando se toma
cancdo por musica, cancionista por compositor, ritmo por género, etc. —
lembramos do fildsofo italiano Luigi Pareyson quando afirma que “usar
uma mesma palavra para significados diversos, quando n&o inteiramente
opostos, ¢ sempre desaconselhavel, porque gera uma confusdo indfil e
prejudicial e, alem disso, nada resolve, dado que a tarefa de distincéo

nao sO ndo resulta evitado, mas antes se torna ainda mais urgente ¢
ineludivel” (PAREYSON, 2005 [1971], p. 15 1).

Toda essa confusdo epistemoldgica  gerada  pelo  uso
indiscriminado ¢ indevido na industria de cancdes determinou o total
desconhecimento da misica enquanto area de conhecimento por parte
da grande maioria da populacao brasileira, agravado com a ausencia
de um ensino de musica regular que trabalhasse a linguagem e os

3 Ato repetitivo de regras e padroes do cotidiano visando a perpetuacao cultural e
de tradicoes. Encontra-se em oposicao dialética a arte, que invento, renova, transgride a
cultura e seus padroes pre-estabelecidos, fundando novos paradigmas.

4 Algumas caracteristicas dessa vocalidade singular do portugues falado no Brasil ¢ uma
sonoridade com predominancia de sons nasais ¢ guturais produzidos com o palato mole
relaxado, diferente de outros idiomas onde o palato mole ¢ naturalmente alcado. Essa
caracteristica provavelmente ¢ decorrente da acomodacao dos fonemas provenientes
dos vdarios idiomas que influenciaram o nosso portugues, desde o Nhengatu — criado
artificialmente pelos jesuitas para possibilitar a comunicacao com os indigenas brasileiros
no periodo colonial, ¢ a lingua geral paulista — até os diversos idiomas europeus e
orientais que por aqui aportaram desde a invasao das terras brasileiras a partir de 1500,
gerando uma complexidade fonetica.
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diversos universos musicais nas escolas.

Esses exemplos de generalizacoes, que geram confusdes quando
tomam uma parte pelo todo, também interferiram na espontaneidade e
informalidade da invenc@o musical popular; numa cultura musical cada
vez mais impregnada de cliches e esteredtipos, a imaginacdo popular
tornou-se contaminada pelos padrdes repetidos & exaustdio no crescente
sistema de comunicacdo e entretenimento industrializado, impactando
a ludicidade e espontancidade tipicas dessas manifestacoes.

Mas serd que toda cancdo se encontra no ambito da industria da
cultura? Onde se da o limite entre a invenc@o cancional ¢ a producao
estandardizada dirigida & massa?

Cancébes e o consumo industrializado

A cancao folclorica traz em sua esséncia musical e textual
tradicdes muitas vezes antigas que permaneceram numa coletividade
por meio da transmiss@io andnima ¢ oral ¢ da perpetuacao de historias,
jogos e brincadeiras infantis, festas religiosas ¢ comemoracdes sazionais,
entre outras. Ceralmente acompanhadas por movimentos ou dancas
possibilitam uma pratica musical aberta a variacdes e reinvencoes,
que ao longo do tempo se perpetuam na memoria da comunidade
de uma forma dinémica, agregando as transformacoes decorrentes do
tempo. Neste caso, os parémetros musicais ¢ as formas de expressdio
s@o vivenciados a cada jogo/brincadeira ou festa folclérica, mantendo
sempre as possibilidades para a praxis ¢ a poetica musicais. E uma
producdo esponténea ¢ coletiva de cancdes oriundas de uma
comunidade, atendendo as particularidades sociais e/ou religiosas de
um agrupamento especifico de pessoas. Geralmente essas tradicodes co-
existem e sobrevivem & voracidade da industria, mas podem também ser
por ela absorvidas ¢ padronizadas, perdendo ent@o suas trajetdrias
de transformacdo, uma vez que alguns pardmetros musicais s&o fixados
por meio de gravacdes ¢ da repetictio empreendida como estratégia
de divulgacao e de venda, distanciando-se de sua origem.

Segundo Pareyson, quando a arte apresenta um cardter social ¢
chamada de arte popular, ¢ ¢ aquela que:
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[..] canta e figura temas populares, obra coletiva e
andnima do proprio povo, mas que agora ¢ interpretada
de modo mais conforme a estrutura da propria arte [.]. A
arte popular ¢ tal, ndo porque tenha sido feita pelo povo,
mas porque tem o povo como assunto ¢ como ambiente:
nascida do povo e para o povo, tem como autor quem
soube interpretar a alma popular, recolher temas, realizar
suas aspiracdes, precisar seus gostos. [..] a arte realiza o
mais dificil conceito de sociabilidade, porque ela fala a
todos, mas a cada um de seu modo, ¢ assim assegura uma
universalidade através da individualidade e institui uma
comunidade atraves da singularidade (PAREYSON, 200 |
[1984], p. 118, 119 ¢ 123).

A artesania popular perpetua-se em longa tradicéo, e, para
Pareyson, dispde de um carater origindrio e ontoldgico, pois, diferente da
revoluc&o que busca iniciar um novo tempo rompendo com o passado,
‘a tradicaio ¢ uma continua recuperacdo da origem, [..] aguela origem
de onde somente pode derivar uma regeneracdo do tempo” (idem,
2005 [1971] p. 47 < 49).

Assim, a tradicao por meio da mimesis (imitacao, representacao)
proporciona a conservacdo cultural ¢ a poiesis (invencao) traz
a inovacdo e a originalidade, comparada co efeito da revolucdo;
ambas deveriam co-existir numa relacao dialética de conservacao e
transformacaio. No entanto, se essa relacto se desfaz e prevalece uma
acoo destituida de origem ou de inovacao, onde “continuar sem inovar
significa apenas copiar e repetir, ¢ inovar sem continuar significa fantasiar
no vazio, sem fundamento [..] ent@do a forma decai para a formula, ©
modelo para o modulo, o estilo para cunho, a obra para esteredtipo e
nGo aparece sendio a inerte repeticdio, a esteril reproducdo do imitador
rasteiro” (idem, 2001 [1984], p. 137-138).

J& a cancao popular, rural ou urbanag, de autoria determinada,
nascida como expressdo esponténea de uma pessoa ou grupo, quando
inserida num contexto comunitdrio mantém as mesmas possibilidades
de reinvencado ¢ performance da cancao folclérica. No entanto,
quando ¢ absorvida pela industria e passa por todo um processo de
pasteurizacdo, estandardizacdo e adequacao aos padrdes midaticos,
sofrendo a repeticdo necessaria para sua aceitacdo, tende a fixar-se
por meio da performance gravada — cujo alicerce ¢ o fonograoma —
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transformando-se também em padréo ¢ perdendo o contato com sua
raiz origindria, que regenera ¢ atualiza a fradicéo no tempo. Esse tipo
de producto de cancodes ¢ alvo constante da industria, pois fornece
o material cancional que ¢ modificado pela industria e redirecionado
para o publico consumidor.

Para Pareyson (2001), a muisica produzida para o povo® ¢
imbuida de elementos que o representa e com ele se identifica, pois
surge como expressdio esponténea do povo e a ele se destina. A nosso
ver, ¢ssa relacao funcionou até a comunicacto mididtica assumir ©
controle da producaio e veiculac@o musical, alterando profundamente
essas relacoes entre fradicodes-cancionistas-comunidades. A muisica
passa entéo a ser direcionada para o consumo povo, com frageis
elementos culturais que o identifica.

Finalmente, a canc@o popular de massa nascida dentro da
formula-padrao da industria da culturg, j& pré-determinada & venda e
consumo do sempre-igual, ¢ elaborada e direcionada para determinado
publico alvo, visando atender &s preferencias convencionadas pela
indUstria do consumo como qualgquer outro tipo de produto comercial
(carro, roupa, shampoo, sabao em pod, etc.). A segmentacao do mercado
musical com a formacdo de grupos pré-estabelecidos — publico infantil,
adolescente, universitario, e as classes sociais padronizadas com suas
cores A B, C ¢ D, etc. — direciona e determina a producéo de cancoes
a fim de controlar a manutenc@o dos padrdes para o consumo. Assim,
atualmente a cancéo de consumo dita “‘popular” néo parece ser oriunda
do povo, mas sim, para o consumo das massas, kitschificada® e sem
vinculacaio com as tradicdes originais que formaram o publico ao qual
s&o destinadas. Nesse contexto, a informalidade e espontancidade s¢o
substituidas pela repeticéo de formulas cancionais bem aceitas, sempre
por pouco tempo, sendo logo substituidas por outras que em nada
renovam ou que remontam s origens das tradicoes de comunidades
regionais que constituem uma sociedade.

Sobre essa manipulactio da cancao promovida pela industria da
cultura ¢ a banalizac&o da musica nos meios de comunicacao (presente
em quase todos os lugares enquanto “musica ambiente” no contexto do

5 Povo no sentido da doxia, do senso comum.

6 Termo utilizado pelo filosofo Umberto Eco para designar o processo de kitschificacao,
ou seja, 0 uso do efeito da obra de arte na producdo de bens culturais de consumo
padronizados. Ex: Sinfonia de Mozart com bateira, cortina com estampas da Monalisa, etc.
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consumo), Stravinsky ressalta que “espalhando-a em todas as direcoes
sem tomar certas precaucoes, oferecendo-a displicentemente a um
publico que nao estd preparado para isto, deixa-se esse publico
exposto a uma saturacao mortal” (STRAVINSKY, 1994 [1a ed. 1942] p.
121,

A saturacdo do geéenero cancdo popular urbana levou &
uma estandardizacdo e mudancas nos hdbitos de audictio, pois,
dispensando o ouvinte do esforco de “seguir o fluxo musical concreto,
como |he dé, de fato, modelos sob os quais qualquer coisa concreta
ainda remanescente pode ser subsumida” (ADORNO, 1941, p. 121),
despojou a espontaneidade ¢ a informalidade, desnecessarias numa
escuta pre-digerida, ¢ promoveu reflexos condicionados, principalmente
aqueles ligados aos aspectos do ritmo ¢ do movimento, responsaveis
diretos pela estimulacao catartica (katharsis’) do entretenimento, alem
de produzir um gosto nivelador (idem, 2011 [la ed. 1973], p. 52) na
sociedade de massa. Nesse sentido, a imitacao foi o fio condutor dessa
estandardizactio ¢ a competicéo foi 0 seu processo, culminando na
cristalizacto dos padroes, sendo excluido tudo que diferisse deles.
‘Entender musica popular significa obedecer a tais comandos co
escutar. A musica popular impde os seus proprios habitos de audicao”
(idem, 1941, p. 124). Adorno (194 1) aborda o processo de plugging
[literalmente, arrolhamento ou, como se diz vulgarmente, enfiar guela
abaixo — (ADORNO, 1941)] como ‘uma continuacéo do processo
inerente & composictio ¢ ao arranjo do material musical. A promoc&o
pelo plugging almeja quebrar a resistencia ao musicalmente sempre-
igual ou identico, fechando, por assim dizer, as vias de fuga ao sempre-
igual (ibidem, p. 125).

A utilizac@o do processo de repeticéo promocional da cancao,
o plugging, leva & institucionalizacdo e estandardizacto dos habitos
de audicao, conferindo & cancéo uma relevancia psicoldgica que de
outro modo n&o teria. Assim, a promocdio ¢ o inevitavel complemento da
estandardizacao.

Nesse contexto, a cancdo popular urbana ¢ utilizada no
modelo publicitario acima descrito como estrutura de distracdo ¢ de
desatencao e estd ligada ao modo de producdo e de mecanizacdo

/7 A Katharsis ¢ um efeito da mimesis sobre o receptor, o qual fecha o cicuito dos
diferentes, mas coexistentes, objectos da representacdo. Este efeito, que resulta de uma
serie de transferencias psicanaliticas para o receptor, completa a relacao entre realidade
e arte” (MIRA, 2012, p. 8).
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do trabalho (tal como a Verfremdung em Marx que sugere a alienacao
do trabalho, quando o pensar e o agir se tornam atividades distintas,
ou mesmo a Verfremdung em Heidegger, uma alienacéo enguanto
esquecimento do ser). Surge entdo o correlato ndo-produtivo dessa
estrutura de producdo: o entretenimento industrializado, controlado,
dirigido. Realizado como forma de relaxamento sem envolver nenhum
esforco de atencdio e concentracdo, esse novo tipo de entretenimento
envolve os sentidos num gozo de sensacdes que busca o proprio prazer
¢ a simulacao de emocoes, provavelmente inexistentes ou imperceptiveis
no massificado cotidiano da vida urbana atual.

Anteriormente & indUstriac da culturo, ©  entretenimento  era
associado as ideias de jogo?, brinquedo, diverstio, desafio, ou sejq,
a atividade ludica. O filosofo Herbert Marcuse (2013) vai mais longe
quando aborda o entretenimento ligado originariomente & ideia do
Eros — principio da vida e do prazer — que trava uma constante luta
com Thanatos — o principio da morte ¢ da realidade —, ou sejo, a
ideia do prazer, da diversdo, da gratificacéo do jogo contrapondo-
se & ideia do esforco laborioso do trabalho e seu carater repressivo,
(autossublimacao do prazer em submisséo & racionalizacao). Nessa
trajetdria de especulacdo, a partir do pensamento freudiano em relacéo
0o desenvolvimento civilizatorio da humanidade, Marcuse resgata a
ideia da perversdo do Eros, que converteu-se apenas na ideia de
sexualidade por conta da repressdo dos instintos, ¢ emprega-o no
que, a seu ver, ocorreu com a atividade ludica: a perversdio da ideia
de entretenimento, que transformou-se em uma atividade destituida
de ludicidade e desafio, passando a ter um prazer mensurado, pré-
dirigido e controlado industrialmente. Cores exuberantes e fortes, sons
cada vez mais ensurdecedores, paladares picantes, situacoes limites
que geram emocoes fortes, sto exemplos cada vez mais comuns Nessa
lucrativa érea que produz um relaxamento padronizado e pre-digerido,
promovendo a escapada da monotonia que se instalou no émbito do
trabalho, principalmente aqueles ligados & mecanizacdo ¢ & repeticéio
de atividade.

Com o declinio da consciencio, com o controle da
informacao, com a absorcao do individuo nacomunicacdo
em massa, o conhecimento ¢ administrado e condicionado.
O individuo n&o sabe realmente o que se passa; a magquina
esmagadora de educacdo e entretenimento une-o a todos

8 O jogo tem como unico propodsito a ‘gratificacao dos instintos” ¢ com fim em si mesmo
(LANTOS, 1943, p. 117 apud MARCUSE, 2013, p. 164).
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os outros individuos, num estado de anestesia do qual
todas as ideias nocivas tendem a ser excluidas. E, como o
conhecimento da verdade completa dificilmente conduz &
felicidade, essa anestesia geral torna os individuos felizes.
Se a ansiedade ¢ mais do que um mal-estar geral, se ¢
uma condicao, um estado existencial, entéo esta chamada
‘idade de angustia” distingui-se pelo grau em que a
ansiedade desapareceu de qualquer forma de expresséo
(MARCUSE, 2013, p. 81).

O ambiente ludico ¢ um mundo ficcional paralelo co mundo
real que une pessoas que se submetem por vontade propria as regras
estabelecidas. Nesse artigo apontamos a possibilidade do ambiente
ludico também ter-se padronizado pela industrializacdo excessiva,
escravizando o individuo em todo seu cofidiano.

Na sociedade do séc. XXl algumas caracteristicas comportamentais
como a angustia, o medo, a instabilidade ¢ a inseguranca promoveram,
principalmente na parcela jovem, uma busca desenfreada por
mecanismos de entretenimento industrializado que thes garanta um alivio
imediato ¢ momentaneo de suas incertezas (Ex: seriados -TV ¢ internet-,
sagas cinematograficas com requintes de producdio tecnoldgica, jogos
¢ aplicativos nos celulares, s6 para citar alguns “passatempos”). No lugar
de um filme com duractéo de duas ou trés horas temos & disposicéio
seriados na internet com varias temporadas e que promovem uma
imerséo duradoura no mundo ficcional de uma série. Esses sentimentos,
como a angustia ¢ o medo, estiveram sempre presentes nas sociedades
dos varios periodos historicos, o que mudou foi a forma de enfrentd-los
(ou n&ol). A busca pelo controle ¢ dominacao atualmente conta com
requintes tecnoldgicos que manipulam a consciencia dos individuos,
mantendo-os num estado de anestesio, alienacdo e pseudo liberdade.

A cancdio, e em especial a popular urbana, assim como boa parte
da producao cinematogrdfica e televisa tornaram-se bens culturais de
consumo amplamente oferecidos por essa industria da cultura e do
entretenimento no transcorrer do século XX, apoiadas em uma mega
estrutura promocional ¢ de eventos que fabrica artificialmente os hits ¢ os
artistas que fardo sucesso (sempre por um periodo tempordrio). CGrande
parte da sociedade possue sua trilha musical particular (conectada e
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disponivel todo o tempo), contando com ajuda de dispositivos moveis®
cada vez mais numerosos ¢ atrativos faciimente acessiveis a pessoas
de diversas idades ¢ condicoes econdmicas (celulares, tablets iPod,
iPad, etc, todos conectados & internet), tornando-se assim consumidora
passiva e obediente, avida pela proxima novidade, distanciando-se da
ideia (utopica) de uma sociedade que escolhe, trabalha e determina
seu caminho histérico — utopia perseguida por muitas geracodes. O
filosofo frances Gilles Lipovetsky (2005) denominou esse comportamento
de pode tudismo, surgido em nossa contemporaneidade como processo
de personalizacdao.

Sob a ¢gide do consumo de massa ¢ sua uniformizacto de
comportamento, Lipovetsky destaca a face suplementar ¢ inversa desse
fendmeno de massa: ‘a acentuacao das singularidades, a personalizac&o
sem precendentes dos individuos” (LIPOVETSKY, 2005, p. 86), ou seijg,
os produtos industriais passam a ser customizados pelo consumidor,
tornando-os objetos particulares e singulares. Em resposta e reacdio ao
processo de padronizacdo e estandardizacdo inerentes & industria da
cultura, ocorre o processo de personalizacéo — ou deveriamos chamar
de (pseudo) personalizacao: “Liquefacao da identidade rigida do Eu
e suspensdio da primazia do olhar do Outro — em todos os casos
o narcisismo funciona como agente do processo de personalizacao”
(ibidem, p. 39) — basta lembrarmos das incontaveis auto-fotos (selfie)
divulgadas a todo instante nas redes sociais.

O processo de personalizacdo anexou a propria norma,
assim como anexou a producdo, o consumismo, a educacdio
¢ a informacao. A norma dirigista ou autoritaria foi
substituida pela norma ‘indicativa’, suave, pelos ‘conselhos
praticos, as terapias ‘sob medida, as campanhas de
informacao e sensibilizacdo por meio de filmes humoristicos
¢ publicidades repletas de sorriso (ibidem, p. 44).

Uma vez isolados, os individuos enfraguecem seus vinculos sociais
por estarem mergulhados num confortével ambiente hedonisto, sempre

Q Sobre a frenética producao de numerosos e sofisticados dispositivos moveis, cada vez
mais acessiveis a grande parte da populacao, Lipovetsky considera que “a dissipacao
dos grandes codigos esteticos, os extremismos das vanguardas transformaram de alto a
baixo a percepcao das obras, as quais se tornaram equivalentes a absurdos gadgets de
luxo” (LIPOVETSKY, 2005, p. 137).
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buscando uma satisfacao narcisista, ambos decorrentes dessa estrutura
de consumo cada vez mais individualizante. Perde-se a forca social ¢
cultural geradoras das tradicoes singulares das comunidades, que se
perpetuavam e se renovam espontaneamente atraves do tempo.

Nesse contexto da industrializacao da cultura, as dimensdes
estruturais  da  muasica  sofreram  profundas  alteracdes com @
estandardizactio para o consumo de massa, promovendo uma reducdo
dos parametros basicos que a compoem (altura, duracao, intensidade
¢ timbre), bem como dos atributos de expressao (andamento, dinamica
¢ articulacao) e nos principios da poetica musical (repeticaio, contraste
¢ variacao). No padréo da cancéo de consumo 0s parametros, os
atributos e os principios musicais foram reduzidos: 0 que se percebe ¢
um ostinato ritmico em primeiro plano, que sofre minimas ou imperceptiveis
alteracoes de timbre, articulocdo ¢ andamento durante a execucdo da
cancéo, um acompanhamento harménico (normalmente em movimento
paralelo) realizado sempre pelo mesmo grupo instrumental (guitarrag,
baixo, bateria ¢ teclados) ¢ uma melodia de peguena tessitura
localizada na regicio media da voz do intérprete, bem proxima & regidio
de fala. A riqueza de timbres, ritmos, instrumentos ¢ gestos melodicos
singulares que constituiom as tradicdes musicais das diversas regides
brasileiras que muito influenciaram a muisica autoral popular ¢ de
compositores brasileiros (Villa Lobos, Camargo Guarnieri, Guerra Peixe,
Osvaldo Lacerda, Mignone, Vilani-Cortes, Itibere, entre tantos outros)
perderam espaco para uma redutiva instrumentacao (teclados, guitarrg,
baixo elétrico e bateria), bem como uma sensivel reducao dos generos,
ritmos ¢ modos melodicos utilizados.

A forma de percebe-los também se alterou, uma vez que a escuta
musical tornou-se cada vez mais individualizada por meio dos ja citados
dispositivos sonoros e seus potentes fones de ouvido, que distanciam
o ouwvinte do som enguanto um fendmeno acustico. O som gravado
acusticamente sofre interferencia e transformacdo j& em sua captacdo,
bem como nas fases de mixagem e edicao, retirando ou adicionando
frequencias e caracteristicas timbristicas, simulando ambientes acusticos
diferentes da nossa percepcao natural. Vale ressaltar que as pessoas
perderam a nocdo da dificuldade de se criar um som no instrumento
acustico.

EXEMPLO: Uma crianca pega uma guitarra com distorcdio ¢ com
um toque gera um som forte em volume; essa mesma crionca, se tocar
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num viol&lo conseguird emitir um volume muito fraco. Uma anclogia a
essa situacto ¢ o uso da espada ¢ da arma de fogo: dominar a
técnica do corte da espada para gerar um estrago necessita de anos
de treinamento e condicionamento, j& a arma de fogo basta apenas
apertar o gatilho.

Lipovetsky compreende essa situacdio como uma ‘geracdo de
surdos” que se intimida diante do mundo real, ¢ comentar:

Circulacaio, informacao, iluminacdo trabalham para um
mesmo enfraquecimento do real, © que, por sua vez, reforca
o investimento narcisistico: uma vez o real tornando-se
inabitavel, resta o dobrar-se para dentro de si mesmo, o
refugiar-se na autarquio, que a nova voga dos decibéis,
dos fones de ouvido e dos concertos pop tao bem ilustra.
Neutralizar o mundo pelo poder sonoro, fechar-se em si
mesmo, flutuar e sentir no corpo o ritmo dos amplificadores.
Hoie em dia o barulho ¢ vozes da vida se tornaram
parasitas, ¢ preciso identificar-se com a misica e esquecer
a exterioridade do real (idem, p. 55).

Essa alienacao gerada pelo auto-isolamento social ¢ uma das
graves consequencias da manipulacdo e adestramento dos sentidos,
que percebem apenas as distorcoes amplificadas do mundo real, tais
como o medo, a violencia ¢ a exuberancia do poder ¢ do prazer
inesgotavel de quem o possui.

Entre padrdes e singularidades

No Brasil encontramos em cada regido comunidades com
caracteristicas singulares, mas que embaladas pelos mesmos meios de
comunicacao (acessiveis em quase todo territorio nacional) tem suas
tradicoes fortemente influenciadas por padrdes desligados de qualguer
origem proxima e que também ndo promovem nenhuma renovacao,
pois partem de uma estrutura que visa apenas a manutencéo do
status de consumidor adestrado dos bens culturais do sempre igual.
Independente da condicéo social ¢ econdmicao, as classes sociais
brasileiras apresentam um certo nivel de adestramento em relacdo a
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necessidade de consumo dos bens culturais industrializados; as parcelas
mais favorecidas economicamente, distantes de suas origens e proximos
de tendencias globalizantes (na maioria das vezes estadunidenses),
acabam por constituir uma camada social midiaticamente guiada por
gostos culturais mais proximos aos das regides do Texas ¢ Miami (USA)
do que Amazonas, Pernambuco, Santa Catarina ou Minas Gerais.

Para Marcuse (2013, p. 12), "o povo, eficientemente manipulado
e organizado, ¢ livre; a ignoréncia e a impotéencio, a heteronomia
introjetada, ¢ o preco de sua liberdade’.

A padronizacdo do gosto tornou-se a regro, a negacdo do
padréo ¢ a excecdo, ¢ como tal precisa ser evitada pela industria
do relaxamento e prazer. No entanto, a sociedade ¢ plural e nessas
diversas camadas sociais encontfram-se as excecdes: pessoas que
contrariom as tendencias de seus contextos culturais, ¢ séo justamente
€ssas que, Por vezes, incentivam, ¢ ate mesmo promovem as pequenas
transformacodes do ambito cultural.

Oposta a esta situac@o provocada pela indistria da cultura —
onde o momento do reconhecimento ¢ o da fruicto sensorial sem esforco,
sem questionamento ¢ sem liberdade de escolha (uma vez que a escolha
ja foi feita através do adestramento da sensibilidade promovida por essa
mesma indUstria) — encontra-se o universo provocativo e transgressor
da arte, que para ser apreciada necessita da concentractio ¢ do
esforco consciente da percepcao, reconhecimento, identificacdio,
andlise, interpretacéio ¢ compreensdo, enfim, de um pensar critico. N&o
¢ dificil concluir por que a arte e todas as atividades que envolvem o
desenvolvimento da vontade e do pensar — o controle de sensacoes ¢
emocoes, as atividades de dialética ¢ de andlise — s&o suprimidas do
nosso cofidiano contemporaneo (escola, tfrabalho, centros comerciais,
programas radiofénicos e televisivos que visam somente a diversdio ¢ a
venda, etc). A informalidade ¢ a espontancidade musical ainda vivem,
de forma tenue e discreta, & margem dessa estrutura mercadologica ¢
ideoldgica, numa luta constante de insana resistencia.

Despertar essa postura critica nas pessoas ¢ fundamental para
interferir nesta estrutura de controle e alienacdo por meio da auto-
seducaio dos sentidos. E uma estrutura totalitdria e ideologica — pois serve
as estruturas de exploracao e represséio — que pode ser desvendada a
partir de acoes criticas no espaco educativo e formador das familias &
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escola, gerando novas possibilidades de resistencia ¢ de convivio-n&o-
dirigido, na tentativa sempre de desenvolver a sensibilidade de forma
esponténea, ampla e abrangente.

Partindo da construcaio de bons habitos da audicao, cuidando
da percepcao sensorial, principalmente a auditiva, ¢ preservando
o silencio, a concentracéo ¢ o enfretenimento (agora enguanto
atividade ludica esponténea, ndo pre-dirigido ¢ nem industrializado), o
educacao musical nas escolas, o ensino formal de musico, o educador
e a estrutura familiar podem contribuir para a diversificacdo do gosto
musical dos jovens em formcao (criancas, adolescentes), bem como dos
adultos em geral, permitindo-lhes a escolha segundo os critérios por eles
vivenciados e aprendidos, num processo vivo, dinémico e mutavel de
andlise ¢ interpretacao, desenvolvendo o juizo estético.

Outra postura  fundamental para o resistencia aos  atuais
paradigmas de padronizacdo e alienacdo ¢ a compreensdo da musica
enquanto linguagem (cardter tedrico e estetico), utilizando seu carater
inventivo ¢ pocético para desenvolver o pensamento critico por meio
da especulacaio, do questionamento ¢ da invencao. A apreciacdo ¢
compreensdio de obras de arte musicais constroem o referencial estético
para o desenvolvimento desse pensamento critico em musica.

A pratica musical, por sua vez, por meio do fazer e da repeticéio
para alcancar melhorias na execucao (repetictio n&o identica de um
mesmo trecho musical ora focando a expressdo, ora a articulacdo, ou
mesmo a correcdio de alguns parametros para o seu aperfeicoamento
performatico) contribui no fortalecimento da vontade ¢ da coragem,
caracteristicas importantes para a atividade artistica. E no émbito da
compreensdio, ¢ ndo da pré-compreensdo'®, que se pode libertar ¢

|0 Conceito trabalho pelo filosofo Martin Heidegger no livro Ser e Tempo, a estrutura de
pre-compreensao (Vorverstandnis) pode ser ententida como uma posic@io previa, visdo
prévia e concepcao previa formadas pela nossa historicidade e tradicaio cultural, num
processo complexo que envolve a interpretacao e formacao de (pre)conceitos sobre
as coisas ¢ o mundo. Essa concepcao previa situa-se num momento anterior ao ato de
compreender ¢ também precisa ser compreendida. Esse processo da pre-compreensao/
intferpretacao/compreens@o descrito por Heidegger pde-se em movimento com o ato
de interpretar, que por sua vez sempre se funda numa pPosicao prévia: ‘o compreender
guarda em si a possibilidade de interpretacao, isto ¢, de uma apropriacdio do que
se compreende’, ¢ que determinam nossas escolhas ¢ comunicacdo, como a fala ¢ a
escuta que ‘fundam-se no compreender. [..] Somente quem j& compreendeu ¢ que poderd
escutar” (HEIDECCER 2011 [1a ed. 1927] p. 223 ¢ 227).
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distanciar da influencia determinante dos padrdes culturais, formadores
da concepcao previa advinda da historia individual de cada pessoa,
OU $ejQ, superar 0s pre-conceitos, pre-juizos e pre-condicodes, enraizados
durante a vida, na medida em que os compreenda de forma aberta e
hermeneutica, ¢ assim aproximar de novas possibilidades de escolhas.
O processo da compreensdio parte sempre da pré-compreenséo das
coisas, para ent&o permitir, objetivamente, um estado de emancipacao
das ideias.

Podemos citar alguns projetos de formacao musical que
fundamentaram sua proposta pedagodgica a partir das ideias acima
discutidas, com as atividades musicais primordiais (po¢tica, praxis e
teoria) permeando o curriculo ¢ o ensino da musica enquanto linguagem:
Musica Crianca (FFCLRP-USP — idealizado pelo Prof. Dr. Rubens Ricciard),
Tocando a Vida do Instituto Aparecido Savegnago (Sertéozinho — SP
— coordenacao de Lucas Galon)!!, ALMA — Academia Livre de Musica
¢ Artes de Ribeirao Preto (coordenacao de Lucas Galon), os quais
vem impactando o ensino de musica regionalmente também em termos
artisticos e sociais, trabalhando na maioria dos casos com criancas ¢
adolescentes advindos de camadas sociais de baixa rendo, alguns em
situacaio de risco.

Os processos de compreensdo e de emancipacdo critica dos
padrdes sdo condicdes primordiais para a invencdo poetica na
arte ¢ para o questionamento na filosofia, cabendo a elas a funcao
libertadora do pensamento, transgressora, provocativa e geradora de
duvidas. No entanto, mesmo a arte sofreu grande interferencia desses
processos de reproducaio e massificacdo, como aponta Walter Benjamin
(1993 [1935]) quando trata da reprodutibilidade tecnica da obra de
arte.

A repeticto ¢ a padronizacdo, inerentes no processo do alto
desempenho que a reprodutibilidade técnica atingiv durante o
seculo XX, modificaram e interferiram em varias areas do conhecimento
humano, como a arte, por exemplo, que para Benjamin ¢ um “processo
novo” (BENJAMIN, 1993 [1935], p. 166) que se desenvolve de forma
intermitente ¢ com intensidade crescente na histéria da humanidade,

Il Sobre o projeto Tocando a Vida do Instituto Aparecido Savegnago ver a tese
de doutorado O ensino musical na perspectiva da poctica, da praxis ¢ da teoria —
processos de formacao alternativos & industria da cultura de Cristina ME. C.J. Camargo,
p. 138 a 170.
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transformando varios elementos ligados & arte, como a sua significacdo
social, a recepcdo e percepcao artistica ¢ a autenticidade da obra.
Essa dltima passou a ter, a partir da reprodutibilidade técnica, uma
“existencia serial” (ibidem, p. 168), fazendo com que a obra de arte
perdesse a sua aura de singularidade, durabilidade e unicidade, mas
em contrapartida gerou maior acessibilidade & obra de arte, ou ©
efeito dela & massa.

Essa massificacao, possivel por meio dos processos técnicos
de repeticto e de padronizacdo de pardmetros e elementos, gerou
uma simplificacéo do objeto (re)produzido, seja ele artistico ou néo,
a ponto da obra “ser criada para ser reproduzida” (ibidem, p. 171),
emancipando-a da funcao ritualistica e de devocao, e transportando-a
para a esfera do entretenimento distraido e acritico, modificando a
relacao da massa com a arte e atingindo a concepcdo poetica da
obra gracas ao aperfeicoamento dessas tecnicas (no sentido de meios)
de reproducao, como afirma Benjamin :

A arte contemporénea serd tanto mais eficaz quanto mais
se orientar em funcao da reprodutibilidade e, portanto,
quanto menos colocar em seu centro a obra original [.]
Quanto mais se reduz a significacao social de uma arte,
maior fica a disténcia, no publico, entre a atitude de fruicdio
¢ a afitude critica, [..]. Desfruta-se o que ¢ convencional,
sem critica-lo; critica-se 0 que ¢ novo, sem desfruta-lo
(ibidem, p. 180, 187 ¢ 188).

As manifestacdes pocticas, das mais diversas origens @
caracteristicas, s¢o rapidamente absorvidas por essa industria da
culturg, por ela pasteurizadas, assimiladas ¢ devolvidas como produto
de consumo e entretenimento para a massa consumidora, demonstrando
um espetacular poder de controle ¢ manipulacdo. Nada escapa a
essa voraz industrio, ¢ até mesmo as manifestacdes mais resistentes ¢
contrarias s&éo por ela utilizadas e absorvidas, dispersando e dissipando
a iniciativa de resisténcio, com ironia e humor, ao incorpord-la ao status
quo do consumo do entfretenimento ¢ do padrdo.

Esta confus@o gerada pela industria da cultura coloca no mesmo
caldeir@o bens culturais criados com o intuito da eficacia da venda,
como varios segmentos da cancdo de consumo, cancdo popular urbana
¢ obras de arte que sdo frutos de uma artesanio, de singularidade
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poctica e viséo de mundo. Estabeleceu-se uma mimesis esvaziada de
poiesis (invencao) construida a partir da alianca do capital com a
indUstria, com a ciéncia e a tecnologia, com padrdes pré-estabelecidos
¢ em sua maioria redutivos, que acabam por coibir qualquer modificacéo
no status quo do consumo. Quando a industria da cultura deslocou o
poder politico para a economia ¢ a cultura passou a ser um bem capital
produzido por essa industria, adveio dai a massificacéo de produtos
de consumo, que com o incremento da tecnologia tornou os bens
culturais esvaziados de poiesis (invencao, poetica), concebidos apenas
pela imitacdo e reproducdio de esteredtipos. Estabeleceu-se uma nova
relacaio: a mimesis da mimesis — repetictio da repetictilo — distanciada
da invencao ou de qualquer pocética que pudesse transgredir ¢ alterar
o padraio do sempre igual.

Esta industric do entretenimento ¢ do consumo alcancou sem
muita resistencia os seus objetivos no Brasil, invadindo ¢ contaminando
varios setores da sociedade, principalmente a educacdo, que por
essencia ¢ mimetica — realiza-se no émbito da cultura — reduzindo-a a
um adestramento técnico. Essa educacao adestradora estd inserida na
crescente proletarizac@o/tecnicizacdo e na massificacéo da sociedade
¢ ¢ parte desse processo de auto-alienacdo da massa.

J& a poiesis, com suas singularidades e excessdes, perigosamente
questiona, transforma, altera, transgride, gerando um  desequilibrio
quando desenvolve um pensamento dialético e articulado com os
fundamentos da poética, praxis ¢ teoria, que rompe as fronteiras da
musica e da arte ¢ provoca no individuo uma mudanca no seu modo
de ver, analisar ¢ interagir com as coisas ¢ 0 mundo. Desperta-se entéio
no individuo um pensamento emancipado dos padrdes impostos pela
industria da culturg, impedindo-o de tornar-se refém da manipulacéo
inerente ao consumo mercadoldgico, ¢ que comeca de fato a exercer
seu poder de escolha.

Essa discussao faz parte de um Zeitgeist (espirito do tempo)
proprio de nossa ¢poca, que contempla sociedades complexas, com
necessidades diversas e singulares, mas que se encontram culturalmente
estandardizadas e massificadas, inseridas no paradigma de consumo
dos bens culturais e industriais, j& pre-digeridos, perpetuando a
sobrevivencia do atual sistema econdmico.

Nesse sentido, uma educacdo fragmentada ¢ adestradora

facilita e colabora com a perpetvacdo desse status quo. Essa
estrutura de consumo cultural contaminou também o ensino da musica
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no bBrasil, que, salvo em raras instituicdes educacionais ¢ musicais, sofre
profundandamente a hegemonia dos paradigmas da industria da
cancdo como modelo para a formacdo musical, determinando um
distanciamento do conhecimento até hoje produzido.

A dominacao do ambito cultural — aqui entendido como os
padrdes, regras, habitos e tradicdes que regem o cofidiano — foi o
pulo do gato da industria da cultura para a colonizac@o da alma dos
individuos inseridos nas sociedades urbanas e, em boa parte, das rurais.
Uma vez controlada a construcdo ¢ a formacdo da sensibilidade/
percepcao (gosto e juizo estetico) com a padronizacdo dos bens
culturais (dos itens necessarios aos mais superfluos), o processo de
subjugacao do homem tornou-se cada vez mais eficaz, produzindo a
sensacao de uma (pseudo) liberdade de escolha dentre as incontaveis
possibilidades de bens de consumo, ironicamente num momento em que
as ‘realizacoes materiais ¢ intelectuais da humanidade parece permitir
a criacaéo de um mundo verdadeiramente livre” (MARCUSE, 2013, p.
20). Apoderando-se do universo da cultura, a industria promoveu o
adestramento dos sentidos através da colonizacdo, padronizacdio e
nivelamento do gosto pessoal; interferiv na formacéo do juizo estético
ao generalizar e confundir epistemoldgicamente teorias, universos e
conceitos, transformando alguns elementos de uma determinada cultura
em produtos de consumo massificado para todo o mundo.

Assim, gracas & estrutura mercadoldgica constituida desde o inicio
do seculo XX, proveniente do sistema capitalista ¢ a que denominamos
industria da culturg, a musica hoje, em sua grande maioria, NGO ¢
necessariamente fruto de uma artesania popular, esponténea e ludica,
representante de tradicdes e caracteristicas singulares de comunidades
regionais, mas sim, ¢ uma producao cancional direcionada para um
consumo industrializado.

No entanto, excessdes acontecem ¢ a forca do Eros — explos@o
libidinosa e instintiva da invencéo e imaginacdo — pode escapar
das estruturas de controle/exploracao/repressdo e, de alguma forma,
revitalizar o cancioneiro folclérico ¢ o popular autoral, subvertendo
a ordem do controle ¢ do consumo dirigido; ou entéo, uma exploscio
estesica'? e estética pode ocorrer através do universo transgressor da
Arte, inaugurando novos paradigmas e fundando nova histéria. Mesmo
que raras, sGo as excessdes ¢ suas singularidades que iniciam © caos
das transformacoes.

|2 Relacionada a estesia, sensibilidade, percepcao sensorial.
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