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Resumo. Este artigo discute aspectos relativos a possivel articulagao entre a psicanalise e a educagao
musical e apresenta, sob a forma de um pequeno ensaio, um olhar a respeito da educacao musical
nas escolas, a partir das transformagdes havidas nas sociedades pds-modernas e hipermodernas,
buscando seus efeitos na cultura, na musica e na prépria educagao musical. Parte-se de que a edu-
cagao musical tem como eixo o ensino da musica, uma pratica em constante processo de construgao.
Discutimos, por ultimo, alguns possiveis encaminhamentos para a inser¢do de aulas de musica em
escolas e sua possivel implantagdo, como decorréncia da Lei 11.769/08.

Palavras-chave: sociedade pdés-moderna e hipermodernidade, psicanalise e educagdo musical,
diversidade cultural

Abstract. This article aims to instigate a new view on music education in schools, through some
changes in post-modern societies and the implications on the lives of many individuals, particularly in
the culture. Considering the musical practice as an activity of construction, performance and/or non-
passive listening, and through the lenses of psychoanalysis, a possibility of expression of the whole
human being - consciously and unconsciously, this article intends to highlight the need for a paradigm
change in music teaching. With theoretical contributions of Sociology, Education and Psychoanalysis
(Lacanian) and taking into account our own thoughts, we point out the need to reflect on the functions and
meanings of the music included in formal education, after the institutionalization of Law 11.769/08.
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O cenario

Com o advento das grandes mudangas no
cenario mundial na transigdo do século XX para o
XXl e, em especial, com a globalizagao, ocorreram
transformagdes drasticas na sociedade e na cultura,
com a passagem de uma sociedade pai-orientada
—na qual as relagbes com o Outro eram pautadas
em relagdes hierarquicas verticalizadas — para uma
sociedade horizontalizada, cujas figuras de auto-
ridade e os ideais vém perdendo gradativamente
0 seu impacto. No passado, o pai, o professor e
as demais figuras de autoridade ocupavam um
lugar de destaque e eram vistos como os grandes
agentes transmissores da cultura.

Atualmente, vivemos em uma sociedade
pedagdgica ou sociedade da informagao, na qual
se privilegiam relagdes igualitarias. Uma das
caracteristicas principais da nossa cultura refere-
se ao papel ocupado pelas midias eletrénicas e
televisivas, grandes agentes de transmissao, pois
facilitam o acesso de grande parte das pessoas
as informagdes. Com isso, a fungéo da escola e a
dependéncia do professor necessitaram ser refor-
mulados drasticamente, levando a uma redefinigdo
da propria educagao, bem como da relagao entre
professor e aluno: o primeiro passou a ocupar
outros lugares; tutor, pesquisador, orientador, par-
ceiro, facilitador, etc.
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Em linhas gerais, passamos de um modelo
de ensino mais passivo para outro mais ativo. O
grande axioma do ensino que diz respeito a alguém
que ensina algo a alguém teve, entdo, de ser revisto
e a grande questao atual tornou-se saber quem é
esse alguém que ensina, o algo a ser ensinado e
para quem se vai ensinar.

As consequéncias desses processos se
fizeram sentir rapidamente nas escolas: aumentou
a existéncia de um mal-estar entre alunos e profes-
sores. Os recentes encaminhamentos da cultura e
da educagéao geraram novos impasses em relagao
as praticas docentes e as relagbes professor-aluno
e se pode afirmar que alunos e professores sentem-
se muitas vezes perdidos, sem saber como agir
nem como atuar.

Do ponto de vista da psicanalise, essas
questdes, sob outros angulos, sdo antigas e fo-
ram discutidas por Freud em 1930 em seu ensaio
O mal-estar na civilizagdo (Freud, 1997), no qual
desvelou impasses da relagéo triadica sujeito-
sociedade-cultura. Freud destacou que, diante da
sociedade e da cultura, nds nunca estamos bem,
pois ha sempre um descompasso entre nossos
desejos e aquilo que ambas nos propdéem. E o
sujeito, em uma tentativa de desafiar os processos
repressivos, tenta validar o seu circuito desejante,
gerando as chamadas formacgdes do inconsciente,
a saber: os chistes, os atos falhos, os lapsos de
linguagem, os sintomas, etc.

Freud revelou a existéncia de todo um con-
tinente — o inconsciente —, o qual costuma escapar
as nossas atividades da vida diaria. Para o Pai da
Psicanalise, n6s somos atravessados continua-
mente pelo inconsciente e esse gera efeitos em
nossas agdes, pensamentos, sentimentos, etc.

Assim, pode-se pensar que 0S novos im-
passes havidos na sociedade, na cultura e na
educacgao evidenciam também, sob novas formas,
os descompassos anteriormente apontados por
Freud em relagéo ao sujeito e a sociedade. Ficam
as questdes: sera que nds nao vivemos impasses
muito préximos daqueles enfrentados no passa-
do? Sera que a proépria sociedade, a cultura e a
educagao contemporaneas n&o exigiriam novos
posicionamentos de professores e alunos em dire-
¢ao a lugares ainda néo explorados pelas culturas
anteriores?

As respostas a tais questdes ndo sao tao
simples; no entanto, acreditamos que elas rea-
firmem muitas das afirmacgdes de Freud, quando
acreditava haver um antagonismo inerente entre
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os desejos provenientes dos instintos humanos e
as restricdes impostas pela civilizagao.

Nas sociedades contemporaneas, constata-
se que esse antagonismo ainda prevalece. E,
por mais que essas se proponham a atender as
demandas dos sujeitos, sabemos que jamais
podera ser suprida essa necessidade. Nao esta-
mos falando de desejos que levem o sujeito a se
satisfazer com determinados produtos, como um
novo instrumento musical ou um novo tipo de arco
para o violoncelo: ha um descompasso entre o que
se deseja e aquilo que a sociedade, a cultura e a
educacao podem nos dar. Ha algo que nao se con-
segue atingir e que leva a adaptabilidade do sujeito
a sociedade nunca ser total. E assim ocorre em
qualquer sociedade, seja haquela pai-orientada ou
na sociedade horizontalizada. Em algum momento,
0 sujeito — professor ou aluno — se vera diante de
algo da ordem do nao realizavel: o professor, por
mais que tente, tera extrema dificuldade em en-
sinar a todos os alunos e, mais ainda, a todos os
alunos da mesma forma. E o aluno, por mais que
queira saber tudo, se vé diante de algum ponto que
Ihe escapa, diante de algo que ele ndo conhece
(Mrech, 1999, 2005).

Lacan, em 1964, corroborando Freud em
seu Seminario XI — Os quatro conceitos funda-
mentais da psicanalise (Lacan, 1998) — ensina
que o inconsciente é da ordem do nao nascido, ou
seja, nés somos seres em um constante estado de
vir-a-ser. E, assim, ele distingue drasticamente a
psicanalise de orientacao freudiano-lacaniana dos
conceitos de inconsciente tal como eram utilizados
no passado: o inconsciente mitico, o inconsciente
que remeteria apenas ao passado. Para Lacan, o
inconsciente esta ligado aquilo que nés nao conse-
guimos realizar e que retorna continuamente para
nos questionar. E Freud observa que a civilizagéao
precisa lidar com a nao satisfagdo dos desejos de
seus sujeitos. A Unica via possivel para a sua rea-
lizacdo é através do processo sublimatdrio.

A sublimacgéo do instinto constitui um aspecto particu-
larmente evidente do desenvolvimento cultural; é ela
que torna possiveis as atividades psiquicas superiores,
cientificas, artisticas ou ideoldgicas o desempenho de um
papel téo ativo na vida civilizada. (Freud, 1997, p. 22).

Por esse motivo, Freud nao tinha qualquer
ilusdo em relagdo aos ideais humanos e conside-
rava que a agressividade, a crueldade e a hostili-
dade constituem sentimentos inerentes a natureza
humana, revelando algumas das manifestagdes
explicitas da pulsdo de morte, as quais se trans-
formam a cada momento da cultura.
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Em uma sociedade verticalizada e pai-
orientada, 0s processos repressivos eram maiores
e, na sociedade contemporénea, vivemos uma
des-repressao, ou seja, € proibido proibir. Os
efeitos desses processos tém sido sentidos tanto
em paises desenvolvidos quanto nos paises em
desenvolvimento e, por esse motivo, considera-
mos importante retomar as afirmagbes de Freud
em relagdo a sua teoria das pulsdes, na qual ele
assinala que a dualidade pulsional — amor e 6dio,
vida e morte — esta sempre presente em nossos
atos e sao imperativos que atuam no inconsciente
do sujeito e em sua vida social.

O mal-estar na civilizagao atual tem sido exa-
minado por diversos pensadores contemporaneos
em praticamente todos os campos do conhecimen-
to e, na esteira dessas reflexdes, Bauman (2000),"
socidlogo polonés da atualidade, produziu uma
série de obras, nas quais analisa com profundidade
os reflexos e as consequéncias dos fenbmenos
anteriormente aqui referidos, ndo apenas do ponto
de vista econdmico, mas, especialmente, dirigindo
seu olhar para a vida cotidiana do homem pods-
moderno e hipermoderno (Lipovetsky, 2007). Para
esse socidlogo, a era da modernidade ainda nao
terminou, pois apenas transitamos de uma moder-
nidade considerada sélida em suas bases, crengas,
valores e estruturas, para uma mudanga radical e
irreversivel: a modernidade liquida.

Os sujeitos

Nesse processo, constata-se que os su-
jeitos sdo afetados de iniumeros modos: pela
descentralizacdo das estruturas estatais, pela
acelerada transformacgéao nas relagdes de trabalho
€ nos processos de producdo de bens e servigos,
pela fragilizagdao do Estado, pelas mudangas na
subjetividade coletiva, em produc¢des culturais e,
especialmente, pelas alteragdes na relagéo entre
o eu e o Outro no cotidiano das pessoas. E essas
mudangas tém ocasionado a fragmentagédo dos
sujeitos, revelando a fragilidade e a condigao efé-
mera e eternamente provisoria da construgédo das
identidades (Bauman, 2005).

Gilles Lipovetsky (1989) aponta que vivemos
a era do vazio, na qual os valores morais nao sao
mais levados em conta da mesma forma como
o foram no passado, ocasionando o surgimento
de uma sociedade pés-moralista descrita por ele
como a época do crepusculo do dever, dotada de
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uma ética indolor adaptada a esses novos tempos
democraticos. Ele desvela que vivemos a época da
sociedade da decepgéo (Lipovetsky, 1989). Desse
modo, o0s sujeitos sdo mais atingidos exatamente
naqueles seus desejos imateriais e 0 consumismo
nao da conta de satisfazer esses desejos dos sujei-
tos, pois ha sempre algo que escapa, confirmando
mais uma vez as palavras de Freud.

Uma cartografia do social no mundo ociden-
tal de nossos dias é desvelada na obra de Birman
(2006, p. 23), quando aponta a existéncia de novas
formas de subjetivagéo do sujeito, assinaladas por
uma cultura do narcisismo e pela sociedade do
espetaculo: “Com isso, a subjetividade assume
uma configuragao decididamente estetizante, em
que o olhar do outro no campo social e mediatico
passa a ocupar uma posigao estratégia em sua
economia psiquica”.

Na perspectiva da psicanalise, nao ha possi-
bilidade de se estabelecer a identidade do sujeito,
no sentido de um Eu Unico e fundamental, uma vez
que o sujeito ndo esta centrado no plano da consci-
éncia de si, mas sim, no plano do inconsciente.

Bastos (2003) aponta que, diferentemente do
que Wallon acreditava, a preocupagao da psicana-
lise lacaniana é examinar os efeitos dessa imagem
especular dada pelo Outro sobre o individuo, de
que modo esses operam no circuito de constituicao
do sujeito. A partir da metafora do estagio do espe-
Iho, Lacan revela que a imagem especular ndo é a
imagem do Eu, mas a de um corpo fragmentado.
A imagem que o sujeito tem n&o ¢ ele, mas sim, a
imagem que é dada pelo Outro, que vem de fora
desse sujeito, de modo que esse se olha ndo a
partir do Eu, mas a partir dessa imagem que vem
do Outro e que é da ordem do imaginario.

Assim, a partir da ordem do imaginario, se
constituira a matriz simbdlica, por meio da qual esse
individuo olha o mundo e sua posi¢do dentro dele.

Bastos (2003, p. 103) declara:

E essa identidade alienante que marcara o psiquismo
da crianga, na medida em que ela vai ocupar o lugar do
desejo dos pais e, ao introjetar a imagem especular, ela
passa a assumi-la como se fosse sua. A partir do jogo
identificatério, o sujeito é captado de forma dupla, pela
imagem que |he é estranha e, ao mesmo tempo, sua.

1 Zygmunt Bauman (1925-) é um socidlogo polonés, professor titular de Sociologia da Universidade de Leeds (Inglaterra) e da Univer-
sidade de Varsovia (Poldnia). Publicou algumas obras referentes aos efeitos da globalizagéo sobre a vida cotidiana, dentre as quais

citamos Modernidade liquida (Bauman, 2000).
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Desse modo, para a psicanalise, o sujeito
estabelece diferentes circuitos identificatorios, e
nao uma identidade Unica. E, a partir de tais con-
ceituagdes, passamos a abordar o impacto desses
temas em relagdo a musica e a educagéo musical,
com o olhar da psicanalise, e consideramos que
ela seja fundamental para introduzir outra forma
de olhar a sociedade, a cultura, a educagéao, a
educagao musical e os sujeitos.

MUsica e psicanalise

A musica vem sofrendo mudangas radicais
em seus elementos constitutivos, a comegar pela
sua prépria matéria-prima: os sons. Discorrendo
sobre algumas dessas transformagodes, em linhas
bem gerais, podemos afirmar que, até fins do sécu-
lo XIX, os sons utilizados na musica ocidental eram
praticamente os que pertenciam a uma gama de
escalas dos sistemas modal e tonal, os quais sao
configurados por um rol de escalas, cujas origens
remontam a musica da Antiguidade grega.

A musica modal ocidental predominou na
Idade Média e uma grande parte de seu repertério
musical tem compositores anénimos. Essa época
foi assinalada por uma intensa religiosidade: a
esfera do sagrado era reconhecidamente presente
nas contingéncias do cotidiano: a musica medieval
se assentava no cantochéo, caracterizando-se por
ser uma musica essencialmente vocal, cujas linhas
melddicas possuem movimentos sonoros lineares
e paralelos, os quais eram a principio cantados em
unissono sem acompanhamento — a monodia — e,
posteriormente, as linhas melddicas superpostas
e contrarias, em um processo de imitagao e repe-
ticdo entre as vozes, como em uma trama de fios,
constituiram a polifonia.

Inicialmente, as melodias possuiam poucos
saltos intervalares entre as notas e o ritmo estava
subordinado a métrica das palavras dos textos sa-
cros. Nessa época, o intervalo denominado tritono
era proibido de se cantar, uma vez que suas notas
desestabilizavam a sonoridade devido a sua disso-
nancia. Os paradmetros sonoros — tempo, volume,
frequéncia, timbre, velocidade e densidade — eram
grafados por meio de uma notacéo tipoldgica que
evoluiu do neuma? para a notagao tradicional,
sendo muito utilizada ainda hoje .

As melodias do cantochdo, ao penetrarem
no ouvinte, sugeriam e sugerem ainda a ideia de
um continuum linear, uma sensag¢ao de homogenei-
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dade, de introspecc¢ao contemplativa, de unidade.
O sentido de transcendéncia sobrepujava-se a
condigao particular do individuo.

Do ponto de vista da psicanalise, a produgéo
da musica medieval ocorreu durante o periodo da
sociedade pai-orientada, na qual o Outro, como
figura de autoridade, ocupava o lugar central.
Pode-se até afirmar que essa foi a época do Outro
absoluto, assimilado a figura de Deus ou do lider
religioso, e aqueles dotados de poder maior seriam
os representantes da propria figura de autoridade
maxima.

No decorrer da evolugdo da musica, notas
ornamentais, alturas, intervalos, movimentos me-
I6dicos conjuntos e disjuntos, ascendentes e des-
cendentes, acentos, intensidades e ritmos foram
transformando a textura musical. Apés o século XV,
a polifonia deu origem as formas musicais como
o recitativo, a aria, a cantata e a dpera, paralela-
mente a evolugao da notagdo mensurada, da teoria
musical e dos instrumentos.

Em fins do século XVI, o costume de se
acompanhar a melodia com um baixo continuo
(geralmente o cravo), resulta no surgimento da
melodia acompanhada, soando de forma agradavel
ao ouvinte pela consonancia de seus acordes e
instaurando um momento em que os compositores
passam a buscar a perfeigdo e a harmonia como
sustentaculo de todo o arcabougo melddico, modifi-
cando estruturalmente a textura musical. Inaugura-
se a era dos modos maior e menor.

A caracteristica principal do sistema tonal
reside, portanto, na existéncia de um centro to-
nal, de um campo harménico e de uma melodia
acompanhada, a qual, por sua vez, ganha uma
estrutura tematica que passa a ser a forga motriz
da composicdo: o tema musical. E o compositor
inicia o discurso musical a partir desse tema,
fragmentando, repetindo, invertendo, cadenciando
esse mesmo tema em frases simétricas e promo-
vendo o surgimento de novas formas musicais,
especialmente as da musica de concerto: sonatas
e sinfonias, de modo que a musica instrumental
se desenvolve nos periodos musicais seguintes —
Barroco, Classicismo e Romantismo — subsidiada
pelo tonalismo.

Da simetria a assimetria, da razdo a emocgéao
e a fantasia, dos contrastes e alternancias entre
volumes altos e baixos, andamentos rapidos e

2 Neuma, “gesto” em grego, é o nome dado aos sinais graficos assinalados sobre o texto dos canticos religiosos, utilizados na musica
vocal das Igrejas Bizantina e Ortodoxa (século 1X), como sinais mnemaonicos de referéncia para o cantor.
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lentos, ritmos mais vigorosos e delicados, a musica
tonal confere ao ouvinte sensagdes de equilibrio,
estabilidade, segurancga, previsibilidade, solidez,
tensdo momentanea, mas se finaliza em repouso.
Similaridade e contraste embasam o repertério
musical desses periodos como reflexo da visédo
dualistica de mundo.

Procedendo-se novamente ao exame da
questao da identidade, pode-se afirmar que o cen-
tro tonal pode ser comparado ao auge da moderni-
dade, a certeza de saber do sujeito consciente: o
racionalismo cartesiano subjacente ao cientificismo
da voz ao sujeito da consciéncia como personagem
central. Ali, acreditava-se que havia certa diferen-
ciacao entre o Eu e o Outro, entre aquilo que era
externo e o que era interno, instituindo a crenca
em um estado de poder maior da consciéncia, na
visdo cartesiana. O racionalismo cartesiano segue
em direcdo ao cientificismo, na busca de algo ple-
namente racional, de algo estavel e seguro, de algo
so6lido. Em suma, esse foi um periodo da soberania
da razao sobre a emogao, de certeza do saber de
um sujeito consciente.

No fim do século XIX, as possibilidades
composicionais do sistema tonal haviam sido ex-
ploradas de maneira ampla e varios procedimentos
pluralistas foram introduzidos por compositores,
tais como: uso de escalas exoticas de culturas
orientais, fragmentagdo do campo harmédnico
sem retorno ao centro tonal, utilizagbes de varias
tonalidades simulténeas, utilizacdo da escala se-
rial. Essas foram algumas das possibilidades que
constituiram a esteira de diversos movimentos
musicais no periodo de transi¢ao do século XIX e
nas primeiras décadas do seguinte.

Entretanto, a ruptura total com o tonalismo
operou-se somente a partir da modificagdo de
concepgao de som musical, o qual passa a ganhar
uma especificidade prépria: microtons, ruidos de
maquinas, sons de passaros, vozes humanas,
sons da rua, dentre outros, se misturam ao tex-
to musical, produzindo efeitos inesperados nos
ouvintes. Nessa circunstancia, o som é gravado,
modificado, transformado, decomposto, distorcido,
fragmentado, imaginado e simbolizado por meio de
novas técnicas composicionais e de novas formas
de grafia e registro. Had um direcionamento maior
para explorar os novos equipamentos sonoros
trazidos pela cultura e o espago musical torna-se
tridimensional, modificando a nog¢ao de tempo.

Os compositores trabalham em experimen-
tagdes sonoras e acusticas, as quais resultam em
espetaculos multissensoriais, e a musica passa a
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ter uma caracteristica cada vez mais flexivel, como
um batimento que soa como algo que abre e fecha,
porém nao se finaliza. O que acaba causando estra-
nheza aos ouvintes, gerando sensagdes de tensao
e produzindo incertezas sonoras no ouvinte.

E importante assinalar que estamos diante
de um novo processo de subjetivacao dos sujeitos
e, nesse, compositores e ouvintes sdo conclama-
dos a ocuparem novas posi¢des. Nao se trata mais
de nos pautarmos no sujeito cartesiano, no sujeito
que tentava dominar as tonalidades, as diferentes
tessituras musicais: os compositores atuais ja
partem de algo que é da ordem do que escapa.
O som musical ndo pode mais ser enquadrado,
pois € algo a ser explorado, a ser muito mais um
caminho do que um produto — uma via, mais do
que um processo fechado.

Por isso, a partir da psicanalise de orien-
tagdo freudiana e lacaniana, ousamos dizer que
estamos diante de uma atuagdo inconsciente de
compositores e ouvintes, de professores e aluno
e ha pouquissimos estudos a esse respeito. Entre-
tanto, como o tema nos convoca, preferimos atuar
seguindo essa via ainda inexplorada e podemos,
entdo, levantar algumas hipoteses. Uma delas diz
respeito a vivéncia de processos descontinuos, que
€ uma marca na nossa cultura. Na musica, ocorre
um processo que reverbera o que acontece em toda
sociedade e em toda cultura: é o fato de vivermos
um momento de descontinuidade.

Lacan (1998, p. 30) revela que “a desconti-
nuidade, [...] € entdo a forma essencial com que nos
aparece de saida, o inconsciente como fendbmeno
—a descontinuidade, na qual alguma coisa aparece
como vacilagao”. Desse modo, ele questiona o olhar
tradicional da cultura, segundo o qual nés teriamos
sempre uma continuidade, ou seja, um periodo
apos o outro, do ponto de vista histérico. Uma ideia
que aparece também em sua vertente individual
desenvolvimentista, instituindo a crenca de que o
sujeito passaria uma etapa depois da outra.

Os historiadores da Nova Histéria questio-
nam essas duas possibilidades ao revelar que nés
estamos sempre diante de montagens individuais
ou de montagens sociais ou culturais em relagéo
a um determinado sujeito ou sociedade ou cultura.
A psicanalise de orientagéo freudiana e lacaniana,
pautada nos ensinamentos da Nova Histéria, tam-
bém questiona se o sujeito conseguira realmente
construir exatamente o que ele viveu.

Freud ja havia se dado conta desse proces-
so. O que o levou a destacar que, na psicanalise,
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trabalhariamos com reconstru¢des da histéria do
sujeito. Uma reconstrucao estabelecida por meio
da linguagem. Uma forma de atuar bastante seme-
Ihante ao do arquedlogo que reconstroi através de
objetos e textos o que a civilizagdo viveu durante
uma certa época.

Ao introduzirmos a descontinuidade, nés
também introduzimos a dificuldade de lidarmos
com nossas construgdes e reconstru¢des sociais
e individuais. Nesse caso, € preciso fazer uma
distincdo entre a coisa e a linguagem utilizada para
tentarmos apreendé-la. E isso tanto do ponto de
vista do sujeito ou da sociedade.

Por esse motivo, a partir de uma relagao
mais complexa com a linguagem, é que os psica-
nalistas dizem que o saber nos escapa, e que ele
€ sempre incompleto. Que nunca se atinge o objeto
verdadeiro. O que temos sao sempre representa-
¢bes imaginarias e simbdlicas do mesmo.

Nesse caso, nos parece essencial chamar-
mos a atengao dos historiadores da musica e dos
educadores musicais para que aquilo que des-
crevemos como sendo a nossa historia. Elas sao
sempre nossas reconstrugbes desses periodos.
Eles continuam a nos escapar e a nos interrogar.
O mesmo acontecendo com as nossas construcdes
em sala de aula. Elas s&o sempre reconstrugdes.

No entanto, mesmo sabendo que isso ocorre
€ preciso que nds possamos avancgar. Dessa ma-
neira, se fizermos uma pequena leitura da musica
erudita ocidental contemporanea veremos que,
em seu proprio processo de elaboragao, ela ja se
estrutura de maneira ndo-toda e incompleta. Nela,
0 angulo exploratério desempenha um papel de
destaque.

Educacdo musical e diversidade cultural

Na cultura contemporanea, com o adven-
to da internet, constata-se um florescimento da
possibilidade de uma captura musical muito maior
do que o era no passado. Sao géneros e épocas
variados expostos em sites na internet: da musica
da Idade Média a musica contemporéanea, boa parte
do acervo musical da humanidade ja se encontra
nessas midias eletrénicas.

Entdo, cabe aqui uma pergunta: nés temos
um conhecimento de musica mais ampliado do que
era no passado? Potencialmente, sim, mas, de fato,
ocorre hoje a predominancia da cultura de massa
e da sociedade do consumo e ha um mercado
musical: a musica virou mais um produto a ser con-
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sumido. E esse fato a descaracteriza, muitas vezes,
em relagéo a maneira como se costuma considerar
a propria musica. Por exemplo, no Brasil, a musica
popular permanece ainda nos moldes do tonalismo,
e, em geral, é dirigida a comunicagao de massa,
a qual a caracteriza como musica da moda, que é
passageira, fugaz e dotada de fungbes especificas:
divertir e entreter.

Pesquisas atuais revelam que jovens e crian-
¢as chegam a constituir grupos identitarios, tribos
urbanas, gracas a gostos e escolhas musicais. Um
dos casos é o rap: musica com motivos ritmicos
repetidos, sugerindo certa compulsédo obsessiva e
a melodia se desvanecendo em palavras recitadas
sobre essa ritmica. Esse género musical é consi-
derado um fendmeno social e artistico dos mais
relevantes da cultura popular, e se tornou alvo dos
mecanismos de produgéo, distribuigdo e consumo
da musica popular globalizada.

Em nosso pais, o rap tem caracteristicas
enraizadas na cultura negra e nas redes de comer-
cializagdo e exportagdo do mercado fonografico
americano. Seu protesto contra a pobreza, a per-
seguicéo e o preconceito tem sido, muitas vezes,
incorporado por outros grupos ou individuos que
experimentam situagdes de opressao ou discrimi-
nagao (Pinto, 2004). Assim, embora a pratica desse
género esteja nas periferias dos grandes centros
urbanos, o rap € apreciado por um publico muito
mais amplo. Em entrevista recente, o psicanalista
Naffah Neto fez o seguinte comentario:

Minha impresséo é a de que o rap é um tipo de musica
com claro predominio do contetudo da linguagem (ou
seja, da letra, da poesia), em detrimento da musica. E
quase uma poesia ritmada, mas com bastante ritmo, o
que mobiliza a danga. A musica é bastante incipiente e
até repetitiva. Acho que esse predominio do conteudo
verbal se deve ao fato de que o rap € uma forma de
expressao das comunidades desprivilegiadas, cultural-
mente excluidas, marginalizadas que necessitam muito
de “expressdo verbal”. E um tipo de musica que tende
a realizar o que se chamou de fungéo fraterna, na me-
dida em que nasceu como um clamor, uma expressao
verbal das amarguras ligadas aos acontecimentos do
cotidiano desse tipo de comunidade marginalizada, seja
de negros, ou de populagdes do suburbio, que habitam
a metrépole, mas ndo tém acesso a maioria dos bens.
(Naffah Neto; Gerber, 2007, p. 9).

Arepeticdo de estruturas € um processo de
construgdo da textura musical desde os tempos
mais remotos. O texto musical é composto por
elementos que se repetem ou que se opdem, mas
se completam e, geralmente, sugerem ao ouvinte
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uma forma de escuta confortavel e prazerosa. Nao
€ por simples acaso que os acalantos infantis sao
construidos basicamente sobre duas notas de um
mesmo intervalo — como exemplo, o “Serra, serra,
serrador’ — e os primeiros processos de composi-
¢ao musical tenham sido feitos por imitagéo.

Se observarmos as marchinhas carnavales-
cas, 0 samba, 0 jazz, o rock, a musica techno, o
manguebeat, o heavy metal ou o funk, constata-se
como a constru¢ao da melodia é tecida sobre uma
base ritmica que se repete durante toda a musica. E
€ justamente essa repetigdo de estruturas musicais
que sugere ao ouvinte a sensagéo de constancia,
de seguranga, de previsibilidade, de prazer na es-
cuta, de se sentir pertencente a, como Freud, em
seu ensaio O mal-estar na civilizagao, refere-se ao
sentimento oceanico, comentado pelo psicanalista
Naffah Neto:

O sentimento oceanico nos remete de novo a Freud,
na sua correspondéncia com Romain Roland, em que
este aborda esse sentimento e Freud responde quase
se desculpando: “Eu ndo consigo sentir isso”. Quando
ouvimos musica e nos deixamos impregnar por ela, nos
desapegamos do proprio ego e, mais ainda, do supere-
go. De repente, ouvimos e sentimos que essa musica é
nossa. Nao importa mais se é de Bach ou Beethoven;
algo vai além, ela € um produto maravilhoso da espécie
humana, o que nos permite dizer: “Eu fago parte disso,
eu tenho parte nessa musica”. H4 momentos em que
voce classifica e ha momentos em que vocé é possuido,
vocé é a musica. Nao ha posse, porque a posse perde
totalmente a importancia. A musica somos todos nés.
(Naffah Neto; Gerber, 2007, p. 14).

Mas, para Freud, o sentimento oceénico &
altamente enganoso. Ele introduz uma confusao
entre o sujeito e o Outro, entre o sujeito e o mundo,
se mesclando e se confundindo com esse senti-
mento. Dessa forma, embora o sentimento ocea-
nico possa dar uma sensagao de pertencimento,
ele introduz também um problema: quanto mais o
sujeito se mescla com o Outro e 0 mundo, mais
ele se perde, acreditando se encontrar. E o que
podemos constatar nos fendmenos de repeticdo da
musica contemporanea que, se por um lado trazem
aspectos inconscientes que facilitam o processo de
assimilagao, por outro afastam os sujeitos de uma
possibilidade de verem outras coisas. Eles ficam
presos a tentativa de recuperagéo continua de algo
que ja foi vivenciado anteriormente. E, assim, o
novo se perde irremediavelmente.

Para Bauman (2000), em Modernidade liqui-
da, a sociedade atual conclama a que os sujeitos
sigam na direg&o inversa: que eles se tornem cada

abem

vez mais moveis e flexiveis e busquem o novo.

Tornamo-nos conscientes de que o “pertencimento” e a
“identidade” ndo tém a solidez de uma rocha, ndo sao
garantidos para toda a vida, sdo bastante negociaveis e
revogaveis, e as decisdes que o proprio individuo toma,
0s caminhos que percorre, a maneira como age — € a
determinagao de se manter firme a tudo isso — séo fa-
tores cruciais, tanto para o “pertencimento” quanto para
a “identidade”. (Bauman, 2005, p. 17).

Essa constatagao leva Bauman (2005) a falar
em identidades liquidas, em identidades mutantes,
que exigem do sujeito um constante adaptar-se.

Hoje, a musica contemporanea se faz plural
pela coexisténcia de variedades de estilos, géneros
e formas musicais. Essa diversidade da cultura
musical esta conectada ao sujeito por ferramen-
tas que a internet disponibiliza, hoje consideradas
ferramentas de bolso dos usuarios ouvintes: de
um lado, os compositores exploram novas tonali-
dades, timbres, sons; de outro, os ouvintes buscam
0 que de mais recente é produzido. Desse modo,
ha uma instabilidade tanto naquilo que se produz
quanto naquilo que se escuta: o novo se tece de
diferentes formas.

E se pergunta, entdo: que musicas séo es-
sas que os jovens ouvem pelo celular, pelo iPod,
pelo iPhone e em aparelhos de mp3, mp4 até em
mp9? Sera que ha qualidade na forma de escuta,
do ponto de vista musical?

Hargreaves (apud Bauman, 2005, p. 31-2)
assinala:

Em aeroportos e outros espagos publicos, pessoas com
telefones celulares equipados com fones de ouvido an-
dando para Ia e para ca, falando sozinhas e em voz alta,
como esquizofrénicas paranoicas, cegas ao seu redor.
Aintrospeccéo € uma atitude em extingdo. Defrontadas
com momentos de soliddo em seus carros, na rua ou nos
caixas de supermercados, mais € mais pessoas deixam
de se entregar a seus pensamentos para, em vez disso,
verificarem as mensagens deixadas no celular em busca
de algum fiapo de evidéncia de que alguém, em algum
lugar, possa deseja-las ou precisar delas.

Essa cena descrita nos é muito familiar, pois
faz parte do nosso cotidiano, deixando-nos a per-
gunta: de que forma a musica tem sido utilizada?
Como viver a musica em um mundo, no qual ocorre
um continuo processo de mudanga?

Bauman destaca também que o sujeito da
modernidade liquida tem extrema dificuldade de
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manter a coeréncia de suas escolhas, ja que elas
podem se transformar no préximo momento e que
nao ha nenhuma continuidade prevista em suas
escolhas, as quais podem mudar sempre.

E se trata de algo que nos parece similar aos
processos estabelecidos pela musica contempo-
rénea erudita, a chamada Musica Nova, que tem
remetido os ouvintes a algo novo e inesperado.
Muitas vezes, diante dessas novas propostas, o
sujeito pode reagir com posi¢des antigas, querendo
o que ele ja conhece, e ndo querendo saber do que
€ indeterminado e fluido em relagéo as possibilida-
des sonoras que lhe escapam.

Theodor Adorno (1903-1969), ao se referir
a musica do compositor Anton von Webern, um
dos protagonistas do movimento musical do do-
decafonismo na primeira metade do século XX,
menciona que:

este autor compreendeu que tudo é subjetivo e tudo
quanto a musica poderia preencher por si mesma nas
condigdes atuais é substancialmente derivado, gasto e
insignificante; compreendeu a insuficiéncia do préprio
sujeito. [...] O sujeito aparece na fase atual tdo imobili-
zado que tudo o que poderia dizer ja esta dito. Esta tao
paralisado pelo terror que ja ndo pode lhe dizer nada
que valha a pena ser dito. [...] Sua profunda melancolia
retirou-se receosa pelo temor de transformar-se em artigo
de consumo, mesmo na mais pura expressao, sem que
por isso tenha a falta de expresséo como verdade. O que
seria possivel ndo é possivel. (Adorno, 2007, p. 92).

Consideracdes finais

Durante muitos séculos, a musica e a edu-
cagao musical foram sempre pensadas dentro de
contextos sociais estaveis. Havia um passado a ser
transmitido e o futuro tinha a ver com o passado.

No momento atual, nossa sociedade vive em
continua mutagao e nio se sabe os efeitos desses
processos nos futuros educadores musicais e na
prépria educagao musical.

E podemos, entado, nos perguntar se as iden-
tidades sociais — de alunos e professores — estao
se transformando acompanhando as mudangas da
prépria sociedade. E se elas vém acontecendo de
tal forma que a proépria educagdo musical possa
lidar com tudo isso. Tais questdes se apresentam
com suas respostas abertas, dai a opg¢ao aquifeita
de trabalharmos com a proposta de um ensaio.

Preocupamo-nos, sobretudo, com os efeitos
desses processos na relagao triadica classica,
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tal como ocorre no ambito da educagédo musical.
Tornando-se necessario investigar: quem ¢é o pro-
fessor que ensina? O que ele ensina? Para quem
ele ensina?

Com a promulgacgao da Lei 11.769/08 (Bra-
sil, 2008), que torna a aula de musica obrigatéria
nas escolas de educagao basica, consideramos
fundamental que haja uma reflexdo mais profunda
a respeito da educagado musical e das praticas da
educagao musical nas escolas.

Estamos em um momento de mudangas e
muitos dos professores que se interessam pela
musica nas escolas publicas ndo tém formacgéao
musical e muitos professores de conservatorios e
escolas de musica ndo tém qualquer experiéncia
em salas de aula com 40 ou 50 alunos. Ambos
vivem momentos de incerteza: o que fazer? Como
se preparar?

Consideramos que esse processo € ainda
mais candente, porque estamos em meio a uma
discussao que abarca a propria educagédo musical:
0 que se entende por educacédo musical na socie-
dade pedagdgica, na sociedade da informagao?

Do ponto de vista historico, ela ainda € bas-
tante recente e podemos considera-la originaria de
um produto, a constituigdo da ciéncia da educagao
e das ciéncias da educagao, na década de 1970
do século passado, ndo querendo com isso dizer
que nao tenha havido o ensino da musica ao longo
dos séculos.

A preparagdo do educador musical exige
que nds repensemos as bases sociais em que se
encontram o ensino de musica e a prépria musica
na sociedade contemporanea: trata-se de algo
altamente instavel e, assim, € preciso pensar em
como ensina-la, para que nao seja consumida pe-
los alunos como mais um produto do mercado de
saber, como se fosse apenas um produto a mais
e — 0 que é pior — como um produto menor.

Por esse motivo, consideramos importan-
tissimo refletir mais profundamente a respeito do
que é a educagado musical hoje, lembrando que
essa reflexdo deve se desdobrar em trés outras
questdes: 1) quem é o educador musical hoje?; 2)
0 que ele deve ensinar nas escolas publicas?; e,
o principal, 3) para quem ele deve ensinar? — ou
seja, é preciso considerar quem é o aluno a quem
esse ensino se destina.

Para finalizar, fazemos nossas as palavras
da saudosa professora Sekeff (2007, p. 19):
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As reflexdes conduzem, por outro lado, aos jogos do
imaginario (grifo do autor) ja que a musica, linguagem
iconica, carregando em seus flancos o inconsciente
(1SS0O), traz sempre uma lacuna que é preenchida
pelo imaginario do receptor na escuta; e, ainda, porque
sendo essencialmente multivoco, o discurso musical
expressa sempre mais do que “dizem” os sons. [...]
Desse modo, aqui esta alguém que sugere que o
processo educacional e o ensino nas escolas sejam
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linguagem. Mas a quest&o, ndo é simplesmente incluir a
musica como disciplina curricular, pois isso ja foi feito e,
imprudentemente, desfeito, retirada que foi das escolas.
[...] A questéo, é sim, refletir e aproveitar o alcance de
uma ferramenta que possibilita ao individuo ir além do
imaginado, pois que imantada de um sentido que fala
ao educando, permite o acesso a dimensdes para além
das reveladas pela logica, pelo raciocinio e pensamento
discursivo.

acrescidos dos recursos e das potencialidades dessa
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