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Sobre a Quadrilogia
filosofia da musica

A colegdo Quadrilogia Filosofia da Miisica nasce como um
marco na produgéo filoséfica nacional dedicada a musica. Fruto da
iniciativa dos doutorandos em Filosofia da UFMG Eduardo L. A.
Rodrigues, Wesley F. R. de Sousa e Luis Filipe de Lima Andrade, esta
coletinea de artigos surge em um momento emblematico: o
lancamento da editora do Programa de Pds-graduacéo em Filosofia
da UFMG. Com isso, busca-se suprir uma lacuna na bibliografia
brasileira, que ainda conta com poucos titulos inteiramente
dedicados a reflexéo filosdfica sobre a musica.

O projeto foi concretizado com a colaboracdo de diversos
pesquisadores poés-graduandos e Professores Doutores de
instituicbes nacionais e internacionais, abrangendo diferentes
perspectivas sobre a relagfio entre musica e filosofia. Estruturada em
quatro volumes, a colec¢éio explora tematicas essenciais dentro desse
campo de estudo:

e  Volume 1: Beethoven e a Filosofia — Reflexdes filoséficas sobre a
obra e o legado do compositor aleméo.

e Volume 2: Filosofia e Histéria da Musica — O dialogo entre
pensamento filoséfico e os processos histéricos da musica.

e Volume 3: Filosofia Critica da Musica — Abordagens criticas
sobre a estética, a industria e os impactos sociopoliticos da

musica.
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e Volume 4: Musica Popular — A filosofia da musica em dialogo
com expressdes musicais populares e suas implicacdes culturais.

Os volumes dessa colecéo serdo publicados progressivamente,
consolidando esta iniciativa como uma referéncia para estudiosos e
interessados no campo da filosofia da musica. Com esta colegéo,
reafirmamos o compromisso de ampliar os horizontes do debate
académico e incentivar novas investigacOes sobre a interseccio

entre som e pensamento filoséfico.
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Apresentacao. Filosofia
critica da musica: da
fruicdo a expressao do
espirito

Ligia Ranara Rocha Paes'

A relagéo da filosofia com a musica pode ser observada ao longo
de toda a histdria da filosofia, ndo apenas como objeto particular da
reflexdo estética, mas também como dominio fundamental da analise
da sociedade e da politica. Nas filosofias pitagoricas e platdnicas, a
musica reflete a ordem césmica, sendo também um importante
ambito formativo, enquanto na Idade Média a musica ocupa o papel
de auxiliar da racionalidade, sendo inclusive considerada
propedéutica a teologia cristd (Ruffing, 2010). A énfase filoséfica na
consideragdo da musica ao longo de sua periodizacdo historica
evidencia a mudanca de funcdo que ela opera de um periodo a outro.
Essa transformacdo conceitual na relacdo entre musica e razdo

constitui a chave para compreender como a arte pode operar como

' Mestranda em Filosofia pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
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fonte fértil para a analise filosofica. A titulo de exemplo, na filosofia
moderna encontram-se posi¢des bem distintas entre si. Enquanto
Kant assume uma posi¢do mais reticente em relacdo ao papel da
musica, Hegel atribui a ela uma posicéo central no pantedo das artes
(Duarte, 2010).

Em sua Critica da faculdade de julgar (CFJ), Kant trata
filosoficamente da musica por meio dos juizos estéticos. De forma
breve, esses juizos estéticos se diferenciam dos juizos teéricos por
terem como fundamento de determinagdo algo subjetivo -
distinguindo-se entre juizos empiricos e puros. Enquanto o juizo
estético puro anuncia a beleza, constituindo propriamente o juizo de
gosto, o juizo estético empirico, também chamado de juizo dos
sentidos, anuncia agrado ou desagrado. Ao tratar da musica em sua
CFJ, o que interessa a Kant é comparar o valor estético das belas artes.
Entretanto, sua consideracéo acerca desse tema se revela ambivalente:
ora atribui & musica o carater de bela arte, ora a diminui como arte
voltada a mera fruicéo.

Kant realiza uma distin¢do importante para entender como a
musica se situa em sua terceira critica. Tal distin¢fio ocorre entre os
dois tipos de beleza: a beleza livre e a beleza aderente. Enquanto a
primeira ndo pressupde um conceito do que o objeto deve ser, a
segunda pressupde o conceito de algum fim e é dependente dele. As
belezas livres, portanto, também caracterizadas como “belas artes”,
sdo livres em dois sentidos: por ndo consistir em um trabalho que pode
ser julgado ou pago conforme algum padrio de medida e por nio
terem um fim em vista. Sendo livres, as belas artes fomentam “o cultivo
das forcas da mente para a comunicacdo em sociedade” (Kant, 2020,
p- 203). A ambivaléncia kantiana se da, portanto, em considerar a

musica ora como beleza livre — quando considera a musica fantasia
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(sem tema) e sem texto —, ora como beleza aderente: a “musica de
mesa”, um “ruido agradavel” que mantém os 4nimos alegres e favorece
a conversacdo sem que se precise prestar atencdo a composicio.

Para as belas artes o essencial ndo reside na matéria das
sensagdes, mas na forma, onde o prazer dispde o espirito para as ideias
e é também cultura. Dentre todas as belas artes, para Kant, a poesia
ocupa a posicdo mais alta, pois é a que coloca a imaginacdo em
liberdade, realizando um livre jogo da faculdade da imaginacio com
as leis do entendimento. Ao contrario da poesia, cujo jogo pode ser
utilizado pelo entendimento, o jogo de pensamentos despertado pela
musica é apenas uma associagdo mecanica, sendo assim julgada pela
razdo como a que tem menor valor dentre as belas artes.

Ao realizar essa comparacdo entre o valor estético das belas
artes, Kant demonstra uma posic¢iio quase “mal-humorada” em relacgéo
a musica: caracterizando-a como a arte do belo jogo das sensagdes, a
musica comunica somente através dessas sensacOes sem conceitos,
ndo deixando algo para a reflexdo e, apesar de movimentar o animo de
forma mais diversa, é limitada, visto ser mais fruicdo do que cultura.
Justamente por ser a que mais agrada, é a que mais embota o espirito,
produzindo apenas impressoes transitorias. Logo, apesar da musica
autonoma receber o titulo de beleza livre, haja vista seu carater de
aconceptualidade (Duarte, 2010), para Kant predomina nela o aspecto
dependente das sensacdes, de forma que por ndo acrescentar nada as
ideias, se limita a um simples ruido agradavel que deixa a mente
irritada e insatisfeita consigo mesma.

Hegel, por sua vez, trata da musica seguindo o desenvolvimento
do ideal no sistema das artes particulares. Situada no &mbito das artes
de carater roméntico, a musica ocupa uma posicio mais digna do que

a demarcada pelas consideragdes kantianas — ficando atras apenas da
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poesia, a arte mais desenvolvida de todas. Apesar de ambas
compartilharem do mesmo material, na musica, o som ¢é caracterizado
como um vibrar oscilante que, ao abandonar o elemento da forma
exterior, necessita do sentido tedrico do ouvido. Em contraste com a
visdio, cuja percepg¢do do objeto se d4 pela contemplacdo quieta da
forma material em repouso, o ouvido se ocupa do objeto pela resposta
animica (Seelenhaftigkeit) mais ideal.

E justamente a resposta do &nimo por essa vibragcdo que
demonstra o potencial expressivo da musica como exteriorizacio do
que esta presente no espirito: “a tarefa principal da musica consistira,
por isso, em deixar ressoar ndo a objetividlade mesma, mas, ao
contrario, o modo no qual o si-mesmo mais intimo é movido em si
mesmo segundo a sua subjetividade e alma ideal” (Hegel, 2002, p. 280).
Enquanto para Kant a musica é reduzida aos elementos sensiveis que
a acompanham, de modo que o elemento reflexivo fica refém de uma
mera associacdo mecAnica, fazendo com que se destaque sua funcgio
como “mais fruicdo do que cultura”, para Hegel, é acentuado o modo
como a musica, enquanto arte, é capaz de apreender e expor um
contetido, exercendo, nesse processo, um efeito sobre o 4nimo.

Segundo Hegel, é na esfera do sentimento que a musica apreende
seu conteudo, ou seja, é através da pura interioridade subjetiva que
ela, por meio da expressdo musical, se exterioriza. Além disso, essa
exteriorizacdo ndo toma sua forma do existente, mas deriva das leis
internas do som que repousam em relagdes quantitativas e que séo
organizacoes ideais do material sonoro. Portanto, sua exteriorizagdo
demonstra que ela é uma comunicacdo que ndo possui por si uma
subsisténcia exterior, como a escultura ou a pintura; ao contrério,

recebe sua sustentagfio do proprio interior subjetivo.
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Esse 4nimo - que estad acostumado a viver na intimidade
(Innigkeit) — ganha expressio através da musica, justamente por ela
ser essa expressdo objetiva do interior cujo material sonoro ressoa
animicamente. E somente quando ela expressa algo de espiritual que
se eleva a verdadeira arte — independentemente do acompanhamento
de texto. Por conseguinte, esse contetido se torna vivo na esfera da
interioridade subjetiva: “esta esfera, o sentido interior, a percepgéo-de-
si abstrata é o que a musica apreende e, desse modo, coloca em
movimento a sede das transformacdes interiores, o coracdo e o &nimo
como este ponto central concentrado simples do homem inteiro”
(Hegel, 2002, p. 292).

A musica, portanto, ocupa um papel central na reflexdo
filosdfica. De modo que as consideragdes anteriores acerca da filosofia
moderna fornecem tanto um pano de fundo tematico, quanto uma
transicdo historica-filoséfica para pensar a musica como objeto
privilegiado do presente volume. Por meio da filosofia de Kant e Hegel
trés aspectos sdo confrontados: a relacdo entre o 4mbito sensivel e
intelectual da musica, bem como sua expresséo e efeito sob o ouvinte
e as suas consequéncias na relagdo entre sociedade e individuo. Como
preambulo conceitual do cenario que antecede a filosofia critica, é
importante apreender a argumentacdo realizada pela filosofia
moderna. Com Kant, apesar de obtermos uma reflexdo limitada aos
juizos estéticos, ainda assim, colhemos os frutos da sua analise critica
em relacgdo ao papel da musica como frui¢do. Afinal, como arte do belo
jogo das sensacdes, Kant € incisivo ao defender que se ela é a arte mais
agradavel, é também a que mais embota o espirito. Acerca da
caracterizacio da musica como entretenimento, é a partir da filosofia
critica que compreendemos rigorosamente a fungfio que a musica

desempenha nos dias atuais ao se reduzir a forma mercadoldgica
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centrada na fruicdo. Hegel, por sua vez, propde uma analise sobre o
carater da musica a partir da relacdo entre interior e exterior, forma e
contetido, expressio espiritual e acolhimento subjetivo. E tendo como
ponto de partida sua andlise da musica como arte particular que
compreendemos a relacio dindmica entre a exteriorizagio subjetiva
da expressdo musical e a interiorizagio desta por meio do sujeito.

Dada a relevancia do tema, o presente volume, “Filosofia Critica
da Musica”, terceiro da Quadrilogia Filosofia da Musica, aborda em
quatro capitulos essa problematica em relacdo as suas disputas
internas, a questdo estética e a industria cultural. A reflexdo filosofica,
portanto, ganha conformacéo rigorosa a partir da analise histdérica das
condi¢des de producdo, reproducio e recepcdo da musica. Como
portico de entrada, o primeiro capitulo deste volume, assinado por
Reiner Patriota, trata dos varios aspectos inerentes a natureza da
musica. O autor aclimata o leitor, de modo panordmico, ainda que
rapsodico, acerca das diversas funcdes e formas pelas quais esses
aspectos sdo expressos. Ao discutir sobre a musica e a civilizagdo, por
exemplo, ele acentua o contraste entre os sentidos da visdo e da
audicdo, caracterizando a relacdo entre ambos como assimétrica.
Enquanto a visdo se determina como o sentido que nos pde defronte
ao mundo exterior, se caracterizando por uma atitude de
autoconservacido e dominio; a audigfio interioriza esse mundo em nos,
se diferenciando pela atitude de aprendizado e compreenséo. O autor
parte da tese da pluralidade como valor fundamental para
compreensdo do Ambito musical, destacando as diversas finalidades e
formas de escutarmos a musica.

Na sequéncia, no capitulo assinado por Filipe Andrade e Bruno
Dinis, temos um aprofundamento tedrico da perspectiva estética por

meio do confronto entre Theodor Adorno e Michel Foucault. Tal
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analise por siso é relevante, tendo em vista a limitada produgéo critica
foucaultiana em relacfo a estética — apesar de Foucault se destacar nos
campos da politica e da ética, sua reflexdo filoséfica em torno da
musica é reduzida em comparacgéio a Theodor Adorno. No entanto, o
entrelacamento entre ambos se dd a partir do didlogo com o
compositor Pierre Boulez, um dos principais nomes do movimento da
Nova Musica. A partir de uma andlise rigorosa dos pontos de
convergéncia e critica entre ambos os filosofos para com o compositor
Boulez, os autores tensionam os limites dessas tradicdes de
pensamento contribuindo para uma andlise da experiéncia estética.
Aqui os pontos centrais de intersec¢éo se caracterizam pela rejeicéo da
tese da génese estética sem mediacOes historicas; pela recepgio
estética enquanto campo de subjetivaciio e experimentacéo e, por fim,
pela critica a concepgéo de um sujeito soberano.

No terceiro capitulo, Braulyo Oliveira esclarece a querela entre
Adorno e os jovens compositores da escola de Darmstadt,
aprofundando a relacdo critica da musica a partir do conceito de
progresso e de material musical. Situando o conceito de progresso
como caracteristico da modernidade, o autor aponta para o seu carater
otimista em relacdo as outras épocas, observando que ha duas
concepgdes de progresso antagbnicas. Ao refletir sobre como o
progresso restrito ao material musical leva a um retrocesso do
conceito de arte, Braulyo realiza uma distincdo entre o progresso da
musica e o progresso na musica, demarcando a figura de Schoenberg
como modelo exemplar por acolher essa contradicio e ndo abandonar
o impulso subjetivo em detrimento de um progresso linear.

Por fim, no quarto capitulo temos uma analise acerca da reflexdo
critica feita por Adorno no contexto do progresso tecnoldgico. Ao

investigar a complementaridade entre os conceitos de critica cultural,
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critica (musical) imanente e critica social, o autor busca investigar os
diferentes momentos em que Theodor Adorno realiza sua reflexido
musical. Analisando as condi¢des de fruicdo e recepgio a partir da
introducéo do radio na vida cotidiana, Bruno Baraldo aponta para as
novas funcdes sociais e ideoldgicas instauradas quando a musica se
torna mercadoria. Essa cultura radiofonica, sob a légica do capital,
fomenta um duplo desejo no ouvinte: ele busca tanto um
entretenimento quanto uma fuga de qualquer esforco mental,
adquirindo, portanto, uma fungéo passiva. Bruno também denuncia o
carater de infantilizacdo da audicdo que, ao ser influenciada pelo
ambiente cultural fetichizado e hedonista, permanece ingénua e
desatenta.

Assim, tomando de empréstimo as reflexdes fomentadas pelo
quarto capitulo, somos convidados a questionar acerca do papel
critico do intelectual frente ao fendomeno estético musical. Logo, vé-se
que o aparato conceitual mobilizado neste volume fornece uma
contribuicio fundamental para compreender como a filosofia critica
se debruca sobre a relacdo entre teoria estética e teoria social,

permitindo-nos desvelar a regressio a qual estamos submetidos.

Belo Horizonte, MG

Setembro de 2025
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A musica e seus usos: para
além do estético

Sem a musica,
avida seria um erro.

Nietzsche

Rainer Patriota’

1. Introducdo: a musica esta em
toda parte

Com o avanco tecnoldgico dos meios de reprodugdo, do
fonografo aos aparelhos digitais da era atual, a musica pode,
finalmente, cumprir um destino longamente esperado: o da imediata
e irrestrita disponibilidade. Hoje, onde quer que estejamos, o que quer
que facamos, podemos acessar as frequéncias desejadas. Conta-se que

Luiz XIV, o rei dancarino, desfrutava da musica cotidianamente,

! Professor nas areas de violdo, histéria da musica, arranjo e musica de ciAmera do
Departamento de Musica da Universidade Federal da Paraiba, membro permanente
do Programa de Pds-graduacdo em Musica da UFPB, além de professor colaborador
do Programa de Pés-graduacio em estética do Instituto de Filosofia, Arte e Cultura da
UFOP.
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inclusive em seus momentos intimos, pois tinha a seu dispor uma
orquestra ambulante com os melhores musicos da Franga a época. Ja
faz algum tempo que néo é preciso ser rei para desfrutar da musica
durante as refeicGes, um passeio ao ar livre ou em momentos
romanticos. A musica se difunde pelos mais diversos ambientes e
classes sociais: néo apenas nos lares e nos espagos publicos destinados
ao lazer, mas também em escritérios, fabricas, supermercados,
transportes publicos, elevadores etc. No entanto, seria duvidoso e
unilateral considerar essa realidade como mero sintoma do
desenvolvimento das forgas produtivas ou de qualquer outro fator
extra-musical, como os interesses de uma industria cultural assentada
numa ideologia destinada a estabelecer subjetividades conformistas
por meio de estimulos faceis. Sem querer desacreditar o peso dos
aspectos externos, econdmicos e ideoldgicos, o que se pretende aqui é
chamar a atencéo para a necessidade de se ter em conta, a respeito da
enfatica presenca da musica nas sociedades urbanas contemporéaneas,
o carater multifacetado inerente a natureza mesma da musica,

expresso em suas inimeras fungdes e formas de fruicéo e uso.

2. Musica funcional

Na vida cotidiana, privada ou publica, a musica desempenha as
mais diversas funcdes. Com ela, relaxamos, dancamos, fazemos
ginastica, meditamos, estudamos, namoramos, trabalhamos etc. De
um modo geral, em todas estas atividades, a musica opera como uma

atmosfera, uma Stimmung — ela ambienta, aclimata, produz uma
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"tonalidade emotiva”™. Na academia de ginastica, ela deve ser
estimulante, com ritmos bem definidos, induzindo o corpo ao
movimento. Na ioga e na meditacdo, pelo contrario, busca-se um
clima de relaxamento por meio de musicas lentas, calmas, que
conduzam a introspeccdo, com um fluxo que se assemelha mais a uma
respiracdo profunda e tranquila.

A musica utilitdria ou funcional é um fenémeno tdo antigo
quando a prépria musica, que sempre esteve ligada a danga, a festa,
aos rituais civicos e religiosos, a guerra etc. Foi o culto roméantico da
"grande arte" que, ao longo do século XIX, projetou uma sombra
negativa sobre os usos de uma musica destinada a outros fins que nédo
o da contemplacdo pura, “desinteressada”. Modernamente, um novo
impulso criativo na direcdo da funcionalidade teve lugar a partir dos
anos 1960: gragas ao aparecimento dos sintetizadores, e sob influéncia
da musica minimalista, do cool jazz, dentre outros fatores, essa musica
se desenvolveu de muitas formas, com ramifica¢es que, desde entéo,
ndo param de proliferar — musica ambiente, musica new age, beautiful
music, drone music, easy listening, musica de elevador, lo-fi, chill-out
etc.

Nesse contexto, ndo se pode deixar de mencionar o papel central
da cancdo. Difundida em larga escala pela industria cultural como um
de seus produtos mais poderosos, a cancdo, em virtude de sua propria
natureza, é um género indissociavel da experiéncia popular. Relatos
sobre a cancdo sdo bastante antigos e é de se pressupor que sua
existéncia — profundamente atrelada a da poesia oral (Zumthor, 1997)
- nas mais diversas culturas do mundo recue muito mais longe do que

é possivel enxergar. Dentre suas variadas func¢des, uma delas ¢

*Sobre o conceito de Stimmung, ver o ensaio Vocagdo e voz de Giorgio Agamben
(2015), em A Ppoténcia do pensamento.
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contribuir para que ideias e mensagens sejam transmitidas mais
eficazmente, com maior poder de pregnancia, gracas aos atrativos
estéticos fornecidos pelos meios musicais. Despertar memorias,
fortalecer vinculos sociais e sensacdo de pertencimento sdo outros
aspectos que promovem a funcionalidade da cangéo.

A isso vem somar-se o ndo menos importante aspecto
terapéutico da musica. Reconhecido desde a mais remota antiguidade,
ela se tornou um recurso auxiliar da medicina moderna que, a
despeito de especulagdes e oportunismos duvidosos, deu origem a
uma area especifica e propria de atuacdo profissional, a musicoterapia.

Nas palavras de um eminente neurologista (Sacks, 2013, pp. 301-302):

Embora o poder da musica seja conhecido ha milénios, a
ideia de uma terapia musical formal s iria surgir no final
dos anos 1940, sobretudo como resposta a grande
quantidade de soldados que regressavam dos campos de
batalha da Segunda Guerra mundial com feridas na cabeca
e leses cerebrais traumaticas ou "fadigas de combate” (ou
“neuroses de guerra” como se denominou na Primeira
Guerra mundial, uma doenca que agora qualificariamos

como "estresse pos-traumatico”).

Note-se que mesmo um defensor tdo radical da musica “pura”,
como Eduard Hanslick (2015, pp. 69 et seg.) ainda que com muitas
ressalvas, admitiu a pertinéncia das experiéncias musicoterapéuticas
de seu tempo, cuja base seriam os efeitos psicofisicos do som. Neste
sentido, algumas pesquisas asseguram que os animais e as plantas
desempenham melhor suas atividades ao som de belas melodias
(Berendt, 1992). Livros comerciais como Sua playlist pode mudar sua

vida (Mindlin, 2014) prometem demonstrar com base na ciéncia que a
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musica é uma aliada na promogdo de bem-estar, atuando
positivamente na saude, na memdria, na atencdo. Por sua vez, o
proprio Oliver Sacks, com fartas evidéncias empiricas, no livro
Alucinagdes musicais, demonstrou o impacto salutar da musica sobre
aqueles que sofrem de doengas como afasia, Parkinson, Alzheimer e
esquizofrenia. Com efeito, ritmo e melodia sdo poderosos ativadores
de processos cinéticos, memoria e emocdes, guardando como que
uma espécie de comunicacio e sinergia secretas com o ritmo de nossa
vida animica e somdtica, com nossa corporeidade em sua dimenséo
mais profunda. Dai que, como recorda Sacks, o poeta W. H. Auden, ao
presenciar a incrivel fluéncia de movimentos que os portadores de
Parkinson demonstravam durante uma se¢do de terapia musical,
tenha recordado o aforismo de Novalis: “Toda enfermidade é um

problema musical; toda cura é uma solugdo musical” (Sacks, 2013, p.

302).

3. A natureza do som

Essa ubiquidade da musica repousa sobre o poder elementar que
lhe é conferido pelo som e por sua capacidade de se relacionar tanto
com nossa condicio somadtica, quanto com nossa dimensio
intelectual, quer exercendo uma mediacéo equilibrada entre ambos,
quer potencializando um destes dois polos. Neste sentido, o som, que,
assim como a luz, constitui um fendmeno fisico no limite da realidade
material, forma uma espécie de interface entre o mundo externo e a
interioridade, o corpo e a mente. Ndo por acaso, o ouvido é o primeiro
orgdo dos sentidos a estabelecer um elo entre o feto e o mundo,

formando-se nos primeiros meses de gestagiio (Storr, 1992, p. 26). E
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pessoas em estado de coma ainda sdo capazes de ouvir, donde a
recomendacio dos médicos de que falemos com eles. As emogdes sdo
melhores transmitidas pela voz ao ouvido do que por imagens, pois o
ouvido é o drgdo principal de nosso desenvolvimento intersubjetivo.
Assim, por exemplo, o escritor e psicélogo Antony Storr relata que
“pessoas que ficaram completamente surdas geralmente parecem
mais isoladas socialmente do que os cegos. Nido ha davida de que elas
estdo mais propensas a desconfiar daqueles que lhe sdo mais proximos
e queridos. A surdez, mais do que a cegueira, é capaz de provocar o
delirio paranoico de estar sendo menosprezado, enganado,
trapaceado” (Storr, 1992, p. 26).

No entanto, a musica mesma nio é encontravel na natureza.
Podemos afirmar que existe um belo natural que pode ser
extremamente comovente aos nossos olhos. Néo é rara a experiéncia
de querer eternizar num quadro cenas da natureza ou mesmo cenas
urbanas que nos tocam por algum aspecto visualmente captado. Mas
nenhuma organizacdo sonora produzida pela natureza estd em
condigdes de se tornar o modelo de uma obra musical. Os aspectos
formais da proporcdo, do ritmo, o contorno de alturas aptas a
despertar em nés emocdes, para néo falar do aspecto harmonico, néo
podem se imediatamente deduzidos de uma fonte natural, a despeito
da beleza do canto dos passaros e de toda a pletora de sons existentes
na natureza. A criagdo musical parte sempre de um sistema
previamente racionalizado, de uma organizacéo de sons filtrados pela
cultura e estabelecidos como tons - as escalas, cuja base fisico-

acustica repousa sobre a série harmonicas. E verdade que no século

3Sobre a peculiaridade do som musical, ver Wisnik (1989) e Scruton (1997). Este tiltimo
(1997, pp. 16 et seg.), assim como Adorno (2007, pp. 35 et seg.), estabelecem uma
importante analogia da musica com a linguagem.
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XX surgiram estéticas que buscam fazer musica a partir do som
enquanto tal. Mas trata-se de casos extremos, com graves restricdes no
que concerne ao desenvolvimento da discursividade e da
temporalidade, (Nattiez, 2005, p. 20; Adorno, 2007) além de alheios a

funcionalidade.

4. Musica e interioridade

Uma das ideias mais recorrentes na reflexdo sobre a musica é de
seu efeito sobre os sentimentos e a interioridade em seu sentido mais
amplo. O som musical - estruturado numa forma artistica criadora de
temporalidades — é o som capaz de nutrir a nossa vida psiquica,
interior. Dai que, como disse Nietzsche (1997, p. 73) num de seus
aforismos: “Através da musica, as paix0es gozam a si mesmas”. Nutrir
e fruir as préprias paixdes, essa via interior nos é aberta pela musica
de modo especial. Numa passagem de sua Estética, o filésofo hingaro
Gyorgy Lukacs, refletindo sobre o desenvolvimento da musica

autOnoma, assim resumiu 0s nexos entre musica e interioridade:

A missdo da interioridade na vida do género humano
consiste precisamente nisso: ndo se preocupar com a
possibilidade de realizacéo pratica, nio se preocupar com
o destino histdrico das exigéncias confusamente contidas
nos sentimentos, mas desenvolver essa sensibilidade
césmica puramente e sem inibicdes... até fazer deles (dos
sentimentos) um mundo maduro e completo. (Lukécs,

1982, v.IV, p. 33)
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E prossegue: "Por motivos ja antes indicados, isso s6 é possivel na
musica. A musica comporta a veracidade mais profunda e mais rica
que se possa imaginar na medida em que expressa esses sentimentos
com uma pureza sem reservas e uma consumada perfeicdo interna"
(Lukécs, 1982, v.IV, p. 33).

O nexo entre a musica e a vida interior, a vida das emocoes, é
uma ideia antiga que ganha matizes muito complexos com o advento
do romantismo, gerando um importante debate no campo da estética
e da filosofia da musica. Eduard Hanslick (2015), em seu classico Do
belo musical, publicado em 1854, fez uma distin¢do crucial entre a
escuta contemplativa orientada para a musica - a musica
instrumental — como obra de arte e a escuta introspectiva centrada
nos proprios sentimentos. Esta tltima, designada como "patoldgica’, é
descartada como impropria, haja vista que ndo alcangaria a obra
musical em sua consisténcia estética, isto é, enquanto "forma sonora
em movimento", permanecendo atrelada aos "efeitos secundarios"
que a musica é capaz de provocar no ouvinte. Embora admita que a
musica é a arte que mais se comunica com os sentimentos, todo o seu
empenho consiste em dissociar a musica de uma escuta sentimental e
fazer justica a fruicéo estética (espiritual) como aquela consciente da
forma e aderente a forma, ou seja, a individualidade concreta de cada
obra musical: “Contrapomos aquela emocdo patoldgica a
contemplacéo pura e consciente de uma obra musical” (Hanslick, 2015,
p- 87). No entanto, ao investir contra o subjetivismo e sensualismo de
certas correntes estéticas de sua época, Hanslick acaba postulando
uma ideia de fruicdo demasiado austera e formalista; e cabe perguntar
se uma fruicdo autenticamente estética necessariamente se da em
proporcio inversa a intensidade dos sentimentos: “O leigo é quem

mais sente ao ouvir musica, e de nenhum modo o artista instruido”
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(Hanslick, 2015, p. 89). Seja como for, a dimensdo afetiva
profundamente vivida da experiéncia musical é um fato inexoravel,

como quer que a julguemos.

5. Msica e civilizacéo

Numa chave antropolégica, a formacéo da interioridade tem
sido amplamente considerada da perspectiva da escuta enquanto tal.
Em seu livro Das dritte Ohr (O terceiro ouvido), o pensador e critico
musical Joachim Ernst-Berendt, recuperando o pensamento de muitos
artistas, filosofos e tradicdes, interpretou a histéria do Ocidente como
a afirmacdo de uma crescente primazia da visdo em detrimento da
audicdo. Os desajustes da nossa civilizacdo passariam por essa
assimetria entre os dois sentidos superiores. Ele caracteriza a visdo
como o sentido que nos coloca em face do mundo exterior. E o sentido
do cacador que esta sempre em busca de sua presa e em constante
vigilancia contra os predadores. E o sentido que opera sobretudo na
luta pela sobrevivéncia, na competicio, na dominacéo.
Etimologicamente, os verbos to see (ver) e to seek (perseguir, buscar),
em inglés, ou sehen e suchen, seus equivalentes em alemdo,
comprovariam o estreito vinculo entre a visdo e a atitude agressiva do
cacador (Berendt, 1988, p. 39). A visdo seria, em suma, o sentido
prevalente de uma sociedade patriarcal, agressiva, voltada para o
mundo externo, dominada pelo instinto de autoconservacdo e
entregue aos sortilégios de uma racionalidade instrumental e
reificadora, na qual e pela qual o ego se constitui. Nas linguas alemés

e inglesas, o eu e 0 olho remetem um ao outro: Ich (Ego) e Auge, I e eye.

29



Quadrilogia filosofia da musica, vol. III: filosofia critica da musica

O ego esta, pois, ancorado na visdo que objetifica e domina (Berendt,
1988, pp. 53-55)-

A audicéio possui uma orientacéo distinta. Se a visdo nos coloca
dentro do mundo, a audicéo coloca o0 mundo dentro de nés (Oken
apud Berendt, 1988, p. 32). Ouvir é um ato que denota receptividade.
Assim, por exemplo, na lingua alem4, ouvir (Adren, horchen), obedecer
(gehorchen) e pertencer (gehioren) estdo etimologicamente ligados. E
nao é por acaso que, em portugués, como em outras linguas, a palavra
"escutar” também traz o sentido de “obedecer”, "seguir". Mais que isso,
a audicdo é o sentido do aprendizado, da compreensdo, da
socializagéo, do afeto. O ouvido é a um s6 tempo afetivo e intelectual.
Dai que esteja associado a sabedoria. Muitos sabios das lendas e mitos
sdo cegos. O mistico, aquele que tem experiéncias transcendentes, é,
na proépria definicdo do termo, aquele que esta de olhos fechados. A
visdo estabelece uma distAncia, uma separagio, uma exteriorizacio. £
sobretudo através da visdo que surge a relagiio entre sujeito e objeto.
Surge o observador, surge a atitude de analisar e julgar. O ouvido
aproxima, requer proximidade e cria proximidade. No ouvir se
estabelece uma interacdo. Donde sua afinidade com a noite, ja que
ambos sdo propicios a unido, a fusdo*.

Na Dialética do esclarecimento, Adorno e Horkheimer ja haviam
estabelecido relagbes dessa natureza entre a musica e o
desenvolvimento da civilizacdo. E célebre o episédio narrado na
Odisseia em que Ulisses se deixa amarrar ao mastro do navio para
ouvir o canto das serias em seguranca, enquanto 0s seus marujos se
protegiam do canto sedutor tapando os ouvidos com cera. Ao se

permitir ouvir o canto, Ulisses se d4 um direito, ao mesmo tempo em

*Sobre a relagio entre a musica e a noite, ver Gontijo, 2017.
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que se submete a uma coergio: preso ao mastro, ndo se entregara a

seducdo. Convém citar o longo trecho a este respeito:

A humanidade teve que se submeter a terriveis provacgdes
até que se formasse o eu, o caracter idéntico, determinado
e viril do homem, e toda infAncia ainda é de certa forma a
repeticdo disso. O esfor¢co para manter a coeséo do ego
marca-o em todas as suas fases, e a tentacdo de perdé-lo
jamais deixou de acompanhar a determinacfo cega de
conserva-lo. A embriaguez narcética, que expia com um
sono parecido a morte a euforia na qual o eu estd suspenso,
¢ uma das mais antigas cerimdnias sociais mediadoras
entre a autoconservacéo e a autodestruicdo, uma tentativa
do eu de sobreviver a si mesmo. O medo de perderoeue o
de suprimir com o eu o limite entre si mesmo e a outra
vida, o temor da morte e da destruicio, estd irmanado a
uma promessa de felicidade, que ameagava a cada instante
a civilizagdo. O caminho da civilizacédo era o da obediéncia
e do trabalho, sobre o qual a satisfacdo néo brilha senéo
como mera aparéncia, como beleza destituida de poder. O
pensamento de Ulisses, igualmente hostil a sua prépria
morte e a sua propria felicidade, sabe disso. Ele conhece
apenas duas possibilidades de escapar. Uma é a que ele
prescreve aos companheiros. Ele tapa seus ouvidos com
cera e obriga-os a remar com todas as forcas de seus
musculos. Quem quiser vencer a provacdo ndo deve
prestar ouvidos ao chamado sedutor do irrecuperavel e s6
o0 conseguird se conseguir ndo ouvi-lo. Disso a civilizagdo
sempre cuidou. Alertas e concentrados, os trabalhadores
tém que olhar para frente e esquecer o que foi posto de
lado. A tendéncia que impele a distraccio, eles tém que se
encarnicar em sublima-la num esforco suplementar. E

assim que se tornam praticos. A outra possibilidade é a
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escolhida pelo proprio Ulisses, o senhor de terras que faz
os outros trabalharem para ele. Ele escuta, mas amarrado
impotente ao mastro, e quanto maior se torna a sedugéo,
tanto mais fortemente ele se deixa atar, exactamente
como, muito depois, os burgueses, que recusavam a si
mesmos a felicidade com tanto maior obstinagéo quanto
mais acessivel ela se tornava com o aumento de seu

poderio. (Adorno; Horkheimer, 2006, p. 39)

Nesta classica passagem da obra conjunta de Adorno e
Horkheimer, a audicdo é descrita como uma aliada de poténcias
responsaveis por dissolver o ego, mergulhando-o, através da
embriaguez e do transe, no oceano indiferenciado do todo. A audicéo
nos torna, pois, vulneraveis. Ora, para Adorno, a musica é uma arte
propensa a servir ao status quo, oferecendo recompensas ilusdrias para
vidas desprovidas de consciéncia critica e sentido auténtico. Toda a
musica popular, o jazz e parte da musica de concerto, na medida em
que, a seu ver, ddo as costas para as contradicdes e dramas de seu
tempo, destinam-se a promover o consenso conformista acerca de um
mundo reprovavel, porque injusto, opressor e superficial. Essa musica
consola, quando na verdade deveria inquietar, desestabilizar,
incomodar. Em sua Introdugdo a sociologia da musica, Adorno se
propde a estabelecer um fundamento antropoldgico para essa

submissdo da musica ao status quo:

A diferenga antropoldgica entre o ouvido e o olho decorre
de seu respectivo papel histérico enquanto ideologia. O
ouvido é passivo. O olho é coberto pela palpebra; é preciso
abri-lo. O ouvido acha-se aberto; ndo tem de dirigir-se tdo
atentamente a estimulos, sendo que precisa, antes de mais,

deles se proteger. A atividade do ouvido, sua atencéo,
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cresceu provavelmente mais tarde, com a intensidade do
Eu; no interior das tendéncias gerais de regressio, as
qualidades tardias do Eu se perderam novamente em um

piscar de olhos. (Adorno, 2009, p. 131)

Para Adorno, é pela audicdo que o elemento arcaico, irracional,
natural, se fixam com mais intensidade na estrutura psiquica do Eu,

formando ai um “enclave”, um reduto a margem do progresso.

A passividade actstica torna-se o oposto do trabalho,
convertendo-se na escuta de enclaves tolerados no interior
do mundo racionalizado do trabalho. A audicéo arcaica,
que néo se desenvolveu ao mesmo passo do processo de
producéo, nutre a ilusdo de que o préprio mundo nio
estaria completamente racionalizado, oferecendo
inclusive um espaco ao ndo controlado - a uma
irracionalidade que, sem qualquer consequéncia as

exigéncias civilizatérias, é por elas sancionada. (Adorno,

2009, p. 132)

Néo foi a toa que Adorno empregou tanta energia na elaboracéo
de uma filosofia da musica, chamando a atencdo, com sua retérica
assertiva, para a importancia do exercicio de uma escuta ativa e critica,
capaz de ir além do mero prazer imediato e sensorial. De fato, é
sobretudo por meio da apreciacdo adequada de obras musicais
avancadas, isto é, em sintonia com as possibilidades técnicas de seu
tempo, que Adorno acredita ser possivel combater as tendéncias

regressivas da civilizagfo industrial.
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6. A musica e o irracional

Como bem apontou Adorno, é profunda a afinidade entre a
musica e os poderes elementares do irracional. Na Alemanha do
século XIX, envolta na bruma do romantismo, essa ligacio veio a ser
explorada como nunca antes. Em Os anos de aprendizagem de Wilhelm
Meister, Goethe (1994) retratou na soturna figura do harpista e de sua
excéntrica filha Mignon — também ela musicalmente dotada — vidas
marcadas pelo efeito de acasos funestos; no ciclo de poemas de
Wilhelm Miiller musicados por Schubert, o Winterreise, a sombria
cancdo final intitulada Der Leirmann (O tocador de viela de roda)
evoca o desamparo do solitario viajante através de seu encontro com
um indigente e sinistro musico de rua. E o mais importante critico
musical da primeira hora do romantismo, o escritor E.T.A. Hoffmann,
também se notabilizou por sua literatura fantastica e seu fascinio por
histérias que vdo do absurdo ao terror, consagrando-se como um
artista do Unheimlich, do infamiliar (Martini, 1984, p. 350).

Mas foi Thomas Mann no romance Doutor Fausto quem
descreveu de forma insuperavel este vinculo entre a musica e o
irracional, utilizando-se da histéria de um compositor que pactua com
o Diabo para refletir sobre a loucura e a degradacdo da Alemanha
moderna em sua marcha para o abismo do nazifascismo®. De fato, a
Alemanha foi o palco desse drama a um s6 tempo ideoldgico e estético:
eleita a expresséo mais congenial do espirito germéanico, a musica fora

interpretada como uma arte que nido se deixava reduzir a

> Mann (1984). Uma leitura que discute e aprofunda a problematica abordada por
Thomas Mann ¢ feita por Chasin em O mais abstrato dos mundos: sobre misica e
musicologia. Chasin in Potter (2015).
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racionalidade, comprovando, pela proeminéncia dos seus grandes
compositores, a exemplo de Bach, Beethoven, Brahms, a
superioridade racial ariana (Potter, 2015; Aster, 2012). Importante
apontar que esse uso ideoldgico da musica para os fins populistas de
um nacionalismo agressivo e reacionario ndo se deu com base em uma
contingéncia. Se a Alemanha romadntica buscava um simbolo para a
sua cruzada contra o modelo iluminista representado sobretudo pela
Franca, ela ndo podia encontra-lo em melhor lugar do que na musica.
Assim, por exemplo, inspirado por Wagner, Nietzche escreveu em O

nascimento da tragédia:

Do fundo dionisiaco do espirito aleméo algou-se um poder
que nada tem em comum com as condi¢des primogénitas
da cultura socritica e que nio é explicavel nem
desculpavel, a partir dela, sendo antes sentido por esta
como algo terrivelmente inexplicavel, como algo
prepotentemente hostil, a musica alem4, tal como nos
cumpre entendé-la sobretudo em seu poderoso curso
solar, de Bach a Beethoven, de Beethoven a Wagner. O que
podera empreender, no melhor dos casos, o socratismo de
nossos dias, cobicoso de conhecimentos, com esse

demoénio surgido de profundezas inexauriveis? (Nietzsche,

1992, p. 118)

Desprovida de palavras e por isso misteriosa, sugestiva e
envolvente, a musica nédo traca nenhuma orientacdo sobre como
conduzir-se no mundo, podendo abrir portas para toda sorte de
especulacdes e até servir a um programa epistemoldgico e politico
fortemente irracionalista e mistificador. Gyorgy Lukacs, que foi um

dos pensadores que melhor compreendeu o problema do
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irracionalismo moderno®, também reconheceu essa vulnerabilidade
da musica diante do problema de um dever-ser objetivo. Numa
reflexdo que complementa a passagem citada mais atras, ele escreveu

em sua Estética:

A musica se distingue das demais artes também no que
tange a catarse, pelo fato de que nela néo se trata de que a
interacdo entre os mundos externo e interno do homem,
ou seus conflitos ou catastrofes objetivamente refigurados,
desencadeiem essa comogéo liberadora; trata-se de que a
mimese da mimese que opera nessa arte, sem uma
referéncia manifesta aos fatos da vida, possibilita
subjetivamente um desenvolvimento  vivencial,
impossivel sem ela, das emogdes [...]. Sua interioridade
contrasta com a interioridade prépria da vida normal do
homem. Precisamente por isso, a liberacdo, a comogéo, é
mais veemente e profunda que em outros efeitos
catarticos; ser arrastado pelo novo mundo e entregar-se a
ele pode ser muito mais absoluto que em qualquer outro
caso catartico. Precisamente por isso é também muito
mais dificil o passo ao depois [...]. (Lukacs, 1982, v.IV, pp.
76-77)

7. Musica e racionalidade

Numa dire¢fio oposta, a tradicéo pitagoérico-platonica, colocando

em evidéncia a estrutura matematica da musica, postula sua esséncia

% Sua obra A destruicdio da razdo, em que pese falhas e insuficiéncias, é um texto
fundamental para a compreensio do fascismo e de suas relagdes com a histéria do
pensamento irracionalista (Lukacs, 2020).
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racional. Para Platdo, a verdadeira musica é a que faz ressoar as leis
que regem o universo e seus planetas. £ somente por ingeréncia de
uma sociedade corrompida, que a musica se corrompe e cede ao peso
do irracional, afastando-se da ordem cdsmica de onde emana sua

verdade. Como se 1€ no didlogo Timeu (Platéo, 47d):

Com efeito, para aquele que se relaciona com as Musas
com o intelecto, a harmonia, feita de movimentos
congéneres das oOrbitas da nossa alma, nfio é um
instrumento para um prazer irracional — como agora se
julga ser — mas, em virtude de as érbitas da nossa alma
serem desprovidas de harmonia desde a geragédo, aquela
foi concedida pelas Musas como aliado da alma para a por

em ordem e em concordancia.

Com Pitagoras e Platdo tem inicio uma tradicdo que chega até
hoje, na qual a musica é associada em primeiro lugar néo aos sentidos
e ao sentimento, mas a razdo. Sem o primado da razéo, o ouvido
abandona-se ao mero prazer auditivo. Conduzido por ela, porém,
surge uma via privilegiada para o desenvolvimento moral e intelectual
da alma. Com base nisso, a musica serd assimilada ao conceito de
ordem, harmonia, equilibrio. E assim que, no final da Antiguidade,
como o apice da tradicdo pitagérico-platonica, Boécio cunhara a
doutrina dos trés géneros de musica: a musica césmica, a humana e a
instrumental. Todas as trés seriam a manifestacio de uma razdo
natural calcada nos nimeros. Nesse modelo, em que os sentidos
devem confirmar as leis que a razdo institui, a musica audivel (a
instrumental) é a que se encontra no nivel mais baixo da hierarquia,
refletindo um plano metafisico perfeitamente ordenado e puro. Com

sua obra Fundamentos da misica, uma das grandes sinteses do
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pensamento musical da Antiguidade, Boécio (1989) exerceu uma

influéncia decisiva sobre o pensamento e a musica medievais.

8. A musica e a hominizacao

Outro conjunto de reflexdes, intimamente ligado ao anterior, é o
que pretende mostrar que comportamentos musicais ou pré-musicais
constituiram um fator importante no que tange a formacéo dos tracos
caracteristicos do ser humano ao longo de sua pré-histéria. E sabido
que a musica fortalece vinculos sociais ao produzir estados
emocionais unificadores, a0 mesmo tempo em que contribui para a
consolidacdo de memorias pessoais. Quando nos voltamos para os
primodrdios da humanidade, esse aspecto ganha uma configuragio
especial: a musica ou aquilo que a antecedeu, a saber, as vocalizacoes
emitidas pelos nossos ancestrais antes da criagdo da linguagem, teria
sido decisiva para a constituicdo dos vinculos sociais numa época em
que a socialidade ainda se esbocava como fundamento da espécie.

Nas palavras do arquedlogo cognitivo Steven Mithen:

Os hominideos deviam examinar meticulosamente as
provaveis intencdes, crencas, desejos e sentimentos dos
outros membros de um grupo antes de decidir cooperar ou
nio com eles. Mas em outras ocasides, simplesmente
confiar neles seria mais eficaz, especialmente quando as
decisdes fossem urgentes. Em consequéncia, aqueles
individuos que superavam sua propria identidade
individual para forjar uma identidade de grupo
partilhando movimentos e vocaliza¢ées “hummm”, de

contetdo altamente emocional e portanto musical —, estes
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teriam prosperado...Fazer musica em grupo serviu para
facilitar o comportamento cooperativo, na medida em que
permitiu a expressdo da vontade de cooperar, criando
estados emocionais comuns, gerando uma preferéncia
pela eliminagéo das fronteiras, pela afirmacéo do “nés”, do
agrupamento. Com a evolugdo do homo ergaster e do
pleno bipedalismo, o ‘hummmm” ganhou novas
qualidade musicais, enquanto novas pressdes seletivas de
evolucdo surgiam da necessidade de transmitir
informagdes sobre o mundo natural, de competir pelo
acasalamento e de cuidar dos bebés. Quando os primeiros
humanos colonizaram o norte, desenvolvendo formas de
caca coletivas, lidando com as dramaticas condicoes
ambientais do Pleistoceno, a necessidade de cooperagio
se fez ainda maior. Entdo o fazer musical coletivo no
sentido do “hummm” deve ter se espalhando por toda a

sociedade humana. (Mithen, 2006, pp. 217-18)

Se a comunicagdo entre os humanos comegou com énfase na
dimensdo sonora, na forma de entonagdes afetivas, entdo Rousseau
ndo estava errado ao supor que a fala é um evento posterior ao canto
(Mithen, 2006, p. 26). E se o canto puro - desprovido de
referencialidade — era a forma de comunicacéo, foi preciso que esses
falantes-cantantes desenvolvessem ndo apenas a capacidade de se
expressar por meio da "musilinguagem"”, mas também a de decifrar as
mensagens dos interlocutores mediante uma escuta atenta. A
"musica", assim, teria sido utilizada para que os humanos se
comunicassem e com o tempo aprimorassem o recurso sonoro, vindo,
por fim, a criar a linguagem.

O efeito socializador da musica se patenteia ainda pelos

chamados cantos de trabalho. No principio da atividade laboral, é
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através do ritmo que o movimento daqueles que manuseiam uma
ferramenta adquire uma coordenacéo facilitadora; de fato, o ritmo néo
apenas aumenta a eficdcia e o rendimento do processo em si, como
também promove sentimentos estimulantes naqueles que o
executam. Os sons produzidos pelo uso das ferramentas nio sdo
apenas um subproduto ou efeito de um fazer laboral, mas sinais que
retroagem sobre a propria atividade, indicando uma direcéo,
confirmando-a ou corrigindo-a. Em outras palavras, o agente que
labora é guiado pelo ritmo que ele mesmo cria e que se torna ainda
mais pregnante quando a atividade laboral é exercida coletivamente.
Por outro lado, o sentimento de satisfacio adquirido pelo uso
coordenado do proéprio corpo e da sintonia com os demais corpos
resulta num novo e mais complexo impulso musical, aquele em
direcéio ao canto. Em seu estudo pioneiro sobre a relagio entre ritmo
e trabalho, Karl Biichner imaginou o seguinte cendrio a respeito da

génese do canto:

O primeiro passo dado pelo homem primitivo em seu
trabalho na direcdo do canto nfo consistiu, pois, em
pronunciar palavras significativas segundo uma
determinada lei silabica e com objetivo de expressar idéias
e sentimentos de um modo agradavel para ele e
compreensivel para os demais. Consistiu, antes, numa
variacdo de sons semi-animais pronunciados numa
determinada sucessdo, de forma a se adequar ao trabalho,
no intuito de robustecer a sensacdo de alivio que aqueles
sons, em si e para si, produziam nele e, talvez, para
aumentar a sensagfo positiva de prazer. (Biichner apud
Lukacs, 1982, v.I, pp. 276-277)
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A isso se soma aquilo que pensadores como Herder, Gehlen e
Mead apontaram: o gesto vocal é inico no sentido de que o agente que
pretende se comunicar e influir no comportamento do outro é
também afetado pela sua acéo, percebendo em si mesmo o efeito que
seu gesto almeja obter. Assim, se quero parecer agressivo, por
exemplo, perceberei o que isso significa para o outro ao ouvir o meu
proprio gesto vocal. Axel Honneth (2009, p. 130) em sua obra Luta por
reconhecimento, assim resume o significado desse fendmeno:
"Reagindo a mim mesmo, na percepc¢do de meu proprio gesto vocal,
da mesma maneira como meu defrontante o faz, eu me coloco numa
perspectiva excéntrica, a partir da qual posso obter uma imagem de
mim mesmo e, desse modo, chegar a uma consciéncia de minha
identidade”. O som e sua manipulagéo proto-musical desempenham
um papel importante em nossa formacdo enquanto seres sociais,

conscientes do outro e de si mesmos.

9. Conclusao

Esse conjunto de aspectos aqui rapsodicamente esbocados e
justapostos serve tdo somente para indicar a natureza extremamente
complexa e proteiforme daquilo que chamamos de musica. Neste
sentido, podemos concluir que, se a musica se diz de muitas formas,
se ha muitas formas de ouvir e fazer musica, entdo o pluralismo se
coloca como um valor fundamental no d&mbito musical. Ndo apenas no
sentido de uma estética que se desdobra a partir de muitos estilos, mas
também no sentido de que a musica pode servir a finalidades e formas

de escuta que extrapolam o &mbito do estético stricto sensu.
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Em seu classico ensaio A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin (2013, pp. 90-91) saiu em
defesa de uma recepcdo distraida das obras de arte, observando,
acerca da arquitetura, que af o valor tatil, de uso, se sobrepde a atitude
contemplativa. Talvez sua reflexdo possa ser fecunda para pensar
alguns aspectos contemporaneos da producéo e da recepc¢do musical,
tanto mais porque a musica, ao longo do ultimo século, se tornou um
fendmeno de massa e, além disso, a mais reproduzivel das artes. Nela,
os aspectos “tatil”, ou seja, corporal, e utilitario, parecem confirmar
uma antiga analogia entre a arquitetura e a musica, para a qual foi
cunhada a defini¢do da arquitetura como "musica congelada". Para
além do aspecto meramente matematico e construtivo de ambas,
pode-se dizer que nelas a dimensdo funcional afirma-se de modo
espontaneo. Se a arquitetura torna o espaco habitavel, ao passo que a
musica, por assim dizer, torna o tempo habitavel’, é legitimo dizer que
ambas dialogam com a corporeidade pelo estabelecimento de uma
esfera vivencial esteticamente envolvente, com grande apelo
sensorial, em que o aspecto fisico-material e o espiritual se
interpenetram, efetuando uma comunicabilidade desprovida de
qualquer conteudo extrinseco a prdpria forma e seu poder de
evocagdo. Considere-se ainda que, em ambas, talvez justamente
devido a seu "valor de uso", prepondera um pendor de afirmacéo vital,
um sentido "fisiolégico" de positividade. E verdade que, especialmente

no caso da musica, como Adorno ndo cansou de alertar, essa

7 Em O desaparecimento dos rituais, Byung-Chul Han (2021) retoma a ideia de Saint
Exupéry de que os rituais "fazem o tempo se tornar habitavel. Sim, fazem-no viavel
como uma casa". O mesmo pode ser dito da musica, uma vez que através dela o tempo
é preenchido por eventos musicais que possibilitam uma vivéncia de temporalidades,
isto é, a superagéo do caréter abstrato, vazio, do tempo por meio de formas temporais
concretas e significativas, portadoras de uma narrativa.
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caracteristica a torna facilmente instrumentalizavel, donde a
necessidade de uma resisténcia orientada no sentido da autonomia,
resisténcia que, para o fildsofo frankfurtiano, estaria representada
pelos compositores de vanguarda herdeiros de Schoenberg. No
entanto, privilegiar a musica de concerto — a musica "autbnoma" — em
detrimento das demais, qualquer que seja o pretexto alegado, deixou
ha muito de ser um caminho viavel. De fato, se hoje a musica erudita
ndo figura mais como "o grande modelo" em relagdo a qual as outras
formas e praticas musicais precisariam humildemente pedir licenga,
isso ndo significa um afrouxamento complacente de critérios
estéticos, mas apenas o reconhecimento da pluralidade enquanto
valor fundamental de um mundo de referéncias multiplas e
semoventes, mundo em que a chamada "alta cultura” ou "grande arte"
— com suas ressonancias classistas e metafisicas — ja perdeu muito de
seu prestigio, embora, enquanto conceito, continue pautando
discussdes no ambito da filosofia e suscitando inquietagdes e debates

no mundo da arte.
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abordagens alternativas em relacio as interpretacoes tradicionais.
Como consequéncia, surge a necessidade de desenvolver modos
renovados de pensar a musica, capazes de proporcionar diferentes
perspectivas sobre contetidos até entdo analisados sob padrdes pré-
estabelecidos. Nesse contexto de abertura metodoldgica e
pluralizacio das abordagens, propomos uma reflexdo fundamentada
na obra de dois eminentes fildsofos: Theodor Adorno e Michel
Foucault.

Num primeiro momento, é necessario reconhecer que o uso das
obras de ambos os filésofos apresenta dificuldades iniciais que exigem
uma analise cuidadosa. No caso de Theodor Adorno - filésofo
consagrado no campo da estética — sua filosofia da musica constitui
uma base fundamental tanto para o estudo da relagéio entre musica e
as estruturas sociais que moldam as escolhas musicais do sujeito (e,
por consequéncia, o proprio sujeito), quanto para a andlise da
estrutura interna da obra musical. Esta lltima, orientada pelo conceito
de forma - no qual se revela um dos eixos centrais de sua teoria
estética — permite compreender a organizacio interna da obra de arte,
bem como o grau de singularidade presente em sua producéo.

Contudo, o nome de Adorno carrega, por vezes, conotacoes
negativas, especialmente por sua filosofia ser frequentemente
associada a uma atitude de desdém em relagfio a cultura de massa. Em
diversas passagens de sua obra, é possivel identificar uma postura que
alguns criticos qualificam como “elitista” diante das producdes
culturais populares. Ensaios como The Radio Symphony’ e On Popular
Music contribuiram para essa interpretacio mais austera da

perspectiva adorniana, na medida em que delineiam uma dicotomia

3 Adorno, 2020.
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entre musica popular e musica “séria”. Segundo alguns comentadores,
essa distin¢do ndo apenas desqualifica o contetdo estético da musica
popular, mas também atinge seus préprios ouvintes, retratados como
“insetos” (jitterbugs)*.

Entretanto, é em torno do notdrio ensaio Moda intemporal -
sobre o0 jazz que se concentra a mais extensa coletinea de criticas e
objecdes a analise de Adorno sobre a musica popular. Nele, o filésofo
ndo apenas afirma que o jazz representa, de forma exemplar, a
decadéncia da cultura de massa, mas também dirige criticas
recorrentes aos sujeitos que se identificam como apreciadores do
género®. E em especial no ataque aos produtores do estilo musical que
Adorno formula uma critica austera acerca do tipo de subjetividade
manifestada por aqueles que participam do processo de criacdo do

jazz. Nas palavras do filésofo:

O sujeito que se expressa, expressa o seguinte: eu ndo sou
nada, eu sou lixo, é bem feito que se faga isso comigo. Ja se
tornou potencialmente um daqueles acusados a moda
russa que, mesmo sendo inocentes, cooperam de antemé&o
com o procurador do Estado e ndo acham nenhuma

punicio severa demais para si mesmos. (Adorno, 1998, p.

130)

A partir da depreciacdo tanto do estilo musical do jazz quanto

dos sujeitos envolvidos em sua reproducéo, sejam produtores ou

4 Adorno, 1986.

5 Ao referir-se aos chamados experts em jazz, Adorno observa que “muitas vezes sdo
fanaticos que usam e abusam de uma terminologia propagada por eles mesmos e que
distinguem, com uma seriedade pretensiosa, varios estilos de jazz, mas dificilmente
sdo capazes de dar conta, em termos técnico-musicais precisos, daquilo que os
entusiasma” (Adorno, 1998, p. 124).
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ouvintes, a analise estética de Adorno tem sido considerada por alguns
comentadores como elitista e conservadora. No entanto, o caso de
Foucault também apresenta certas dificuldades.

Michel Foucault, amplamente reconhecido por seu estilo
metodoldgico singular e por uma filosofia centrada na andlise do
sujeito e dos processos de subjetivagio®, destacou-se sobretudo nos
campos da politica e da ética. No entanto, é possivel, em certa medida,
relacionar sua obra a esfera da estética, especialmente quando
consideramos analises como a que realiza sobre a pintura Las
Meninas, do artista espanhol Diego Veldzquez. Nessa leitura, Foucault
utiliza a obra como ponto de partida para uma investigacio
epistemolégica do sujeito, explorando sua condigdo simultinea de
sujeito do conhecimento e objeto do saber”.

Apesar disso, Foucault apresenta um problema consideravel
como meio de interpretacfio para a relacdo principal a ser discutida
neste trabalho (a da filosofia com a musica): além de nédo ser um esteta,
sua reflexdo sobre a musica é escassa, sobretudo quando comparada a
de Adorno. Em um escrito de 1982, ele mesmo reconhece a sua falta de
afinidade com o tema ao comentar, a proposito da figura de Pierre
Boulez e de sua percepcéo sobre o estado atual das artes: “Ndo mais do
que naquela época, nio sou capaz de falar da musica” Foucault,
2006b, p. 387). Além desse breve registro, uma das raras mengdes a
musica em sua obra encontra-se em um dialogo com Pierre Boulez, no

qual, em contraste com a posi¢iio do compositor, Foucault esboca um

6 “Seja quando se trate da experiéncia da loucura, do nascimento da clinica, da
arqueologia das ciéncias humanas, da histéria do castigo, das disciplinas ou da
sexualidade, a preocupacéo geral de Foucault foi a problematica do sujeito” (Castro,
2016, p. 407).

7 Foucault, 2016b.
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argumento em defesa da musica popular que, a uma primeira leitura,
poderia aproxima-lo de uma perspectiva liberal (acusacio que, alias, é
recorrente no conjunto das criticas dirigidas ao seu pensamento).

Diante disso, o emprego da obra de Michel Foucault em um
estudo voltado a estética, especialmente com enfoque na musica,
tende a apresentar mais dificuldades do que o recurso a obra de
Adorno. Entretanto, acreditamos que a articulacdo entre ambos os
pensadores pode néo apenas langar luz sobre tais dificuldades, mas
também oferecer elementos para a revisdo das criticas que lhes sdo
dirigidas. Com esse propdsito, partimos de um ponto de convergéncia
capaz de estabelecer uma relagéo entre os objetivos de pesquisa de
ambos: o didlogo com Pierre Boulez.

Tanto Adorno quanto Foucault mantiveram um didlogo
significativo com o compositor e esteta Pierre Boulez, o que possibilita
nio apenas uma comparacdo entre as naturezas distintas das
discussdes travadas em cada contexto, mas também a identificacéo de
convergéncias entre os argumentos e reflexdes formulados por ambos
os filésofos. Para isso, torna-se necessario apresentar a figura de
Boulez, bem como os fundamentos estéticos e filosdficos que
orientam sua producdo, a fim de contextualizar adequadamente o

carater desses didlogos.

1. Pierre Boulez

Pierre Boulez (1925-2016) pode ser caracterizado, sem duvida,
como uma das figuras mais proeminentes e criativas da musica do
século XX, atuando com destaque como compositor, regente e

intérprete. Ao lado de Karlheinz Stockhausen (1928—2007), Boulez
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figura entre os principais nomes da geracdo de compositores
frequentemente identificada como “jovens compositores” da Musica
de Vanguarda, vinculada ao movimento mais amplo da Nova Musica.
Este, por sua vez, remonta, em suas origens, a obra de Arnold
Schoenberg e do Segundo Circulo de Viena, e se consolida no contexto
do pés-Segunda Guerra Mundial, com epicentro em Darmstadt, onde
se realizavam regularmente os “Cursos de Verdo de Nova Musica”.
Boulez passou a integrar esse circulo a partir de 1952, quando iniciou
sua participacdo ativa nas atividades do grupo, ministrando palestras
e cursos. Sua atuagio nesse contexto consolidou-o como uma das
figuras centrais daquilo que se convencionou denominar Escola de
Darmstadt.

Formado inicialmente no Conservatorio de Paris, Pierre Boulez
entrou em contato, desde cedo, com os debates e praticas da musica
serial, gracas a sua estreita relacdo com Olivier Messiaen, de quem foi
discipulo, e, posteriormente, com René Leibowitz. Este tltimo teve um
papel decisivo ao introduzi-lo ao pensamento composicional de
Arnold Schoenberg, cuja obra seria objeto de estudo sistematico por
parte do jovem compositor francés. Nesse contexto, é importante
destacar que, seja em termos de adesédo ou de critica, a presenca de
Schoenberg jamais deixou de exercer influéncia sobre o pensamento
musical de Boulez. De modo geral, sua atitude estética tanto no que se
refere a composicdo, quanto a regéncia, pode ser compreendida a
partir de dois impulsos fundamentais e, a primeira vista,
contraditorios. Por um lado, um gesto destrutivo orientado a critica
radical da tradicdo musical, que se traduz na busca por renovacgéo
formal e estrutural dos procedimentos composicionais; por outro, o

desejo simultdneo de instaurar uma nova ordem, completamente
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distinta daquela herdada da tradi¢io®. Essa ambivaléncia — expressa
pela tensdo entre negacdo e construgdo — ndo constitui apenas um
tragco particular de Boulez, mas caracteriza, desde Schoenberg, a
propria logica constitutiva da “Nova Musica”. Assim, ainda que Boulez
tenha se afastado criticamente de seu mestre — chegando, em certos
momentos, a rejeitd-lo de forma contundente’ —, sua pratica
composicional  preserva a  convicgéo, profundamente
schoenberguiana, de que a obra musical deve obedecer a uma légica
interna rigorosa.

A tensdo entre destruicdo e construcdo, entre critica da tradigdo
e elaboracédo de novas formas de ordenagéo, configura-se, portanto,
como um dos tracos estruturantes de sua estética. No entanto, no que
diz respeito a relacdo entre Schoenberg e Boulez, é possivel identificar
uma série de elementos que evidenciam a ruptura estética e
conceitual do segundo em relacdo ao primeiro. Destacam-se, ao
menos, dois aspectos centrais dessa cisdo: i) a radicalizagdo do
serialismo; e ii) a ruptura com a tradicdo formal ocidental.

No que concerne ao primeiro tdpico, ou seja, a radicalizagio do
serialismo — em conformidade com os principios do serialismo
integral —, observa-se que, enquanto Schoenberg e os demais
representantes da Segunda Escola de Viena restringiam a serializacfio

ao dominio das alturas (frequéncias sonoras), Boulez promoveu uma

® A “nova ordem” pretendida por Boulez nio se limita aum rompimento com os estilos
e formas herdadas, mas consiste na tentativa de instituir uma légica composicional
fundada em principios auténomos e internamente coerentes, alheios a reprodugio
passiva de modelos histdricos.

9 Boulez, 1991a. Neste artigo, Boulez apresenta uma critica contundente a Schoenberg,
marcando de forma emblematica sua ruptura estética e conceitual com o mestre
vienense, apesar da influéncia decisiva que este exerceu, sobretudo sobre sua
formacdo inicial.
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ampliacdo decisiva desse procedimento. Ao abranger também
pardmetros como ritmo, intensidade e articulacdo sonora, a proposta
do compositor francés fundamenta-se em uma tentativa de controle
absoluto da estrutura da obra musical, orientada por uma
racionalizacio extensiva dos meios composicionais, o que revela uma
vontade de totalizacio formal jamais assumida por Schoenberg.

Em segundo lugar, no que se refere a ruptura com a tradicéo
formal ocidental, ao contrario de Schoenberg cuja critica a tradigio
musical ocidental ndo implicava uma rejeicio completa de seus
fundamentos estruturais, Boulez defende uma ruptura mais profunda,
que se expressa na recusa integral as estruturas formais tradicionais —
como por exemplo no trabalho motivico-tematico que havia sido
central para a composi¢do musical desde o classicismo vienense. De
outro modo, em Boulez observamos uma busca pela desestabilizacgéo
deliberada das formas herdadas em prol de uma experimentacio

formal radical®.

7

° Nesse contexto, é oportuno rememorar algumas afirmacdes emblematicas de
Boulez, recorrentes ao longo de sua produgdo tedrica, nas quais se evidencia sua
defesa da imaginagdo como elemento constitutivo da liberdade composicional —
aspecto que ele valorizava, em oposi¢do a aceitacdo acritica e passiva da tradi¢do. O
compositor chega a problematizar a prépria ideia de tradigdo enquanto realidade
ontolégica. Nas palavras de Boulez: “Ndo ha tradi¢do, mas apenas uma cadeia de
individuos que se serviram reciprocamente de modelos ou de contrapontos. O
intérprete [...] conforma-se ao exemplo ou o rejeita; em todos os casos, dotado de uma
forte personalidade, ele o transformard de maneira mais ou menos consciente”
(Boulez, 1989, p. 438). Quando fetichizada - isto ¢, adotada de forma acritica —, ela ndo
apenas carece de objetividade prépria, mas também se torna um obstaculo a
imaginacio e a liberdade do processo criativo: “Os limites inerentes a uma forma
social de transmissdo mal tém razio de ser, nem logica; sente-se plenamente seu
cardater artificial, que reprime o imaginario sem lhe dar a possibilidade de se expressar
numa dimenséo fluida e imaterial” (Boulez, 1981, p. 228).
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Além disso, é fundamental destacar, como elemento constitutivo
da formacéo tedrica e prética de Pierre Boulez, sua intensa atuago
como regente. Nesse ambito, Boulez consolidou-se como intérprete de
excepcional destaque, especialmente na execugéo de obras em que
reconhecia e valorizava uma combinacgfio singular entre ousadia
imaginativa e rigor estrutural”. A esse respeito, Griffiths observa que
“com sua atividade paralela como regente, (Boulez foi) imbativel em
suas interpretacdes de musica em que pode detectar sua propria
mistura de ousadia imaginativa e estrutura segura” (Griffiths, 1995, p.
29).

Esse aspecto de sua atuagdo evidencia uma das tensdes centrais
da Nova Musica no contexto do pés-guerra. Embora fundada em uma
atitude de critica radical - e até mesmo de rejeicdo explicita — em
relacio a tradicio musical ocidental, essa mesma musica é
constantemente interpelada pelas contradices de sua propria
historicidade. Como iremos propor de modo mais sistematico nas

secdes seguintes, a relacdo com o passado, ainda que estabelecida sob

" Um exemplo emblemadtico da exceléncia interpretativa de Boulez foi sua atuac¢do na
célebre montagem do Anel do Nibelungo, apresentada no Festival de Bayreuth entre
1976 e 1980. A convite de Wolfgang Wagner, Boulez assumiu a regéncia da producio
em colaboracido com o encenador Patrice Chéreau. Essa leitura marcou uma inflexdo
histdrica tanto no plano estético quanto politico da recepgdo wagneriana, ao deslocar
o ciclo de suas raizes mitico-romanticas para uma critica das contradi¢gdes do
capitalismo moderno. Boulez imprimiu a partitura uma interpretagdo notavel por sua
clareza formal, precisdo ritmica e énfase em texturas transparentes, evitando os
tempos arrastados e o pathos expressivo que haviam caracterizado leituras anteriores.
Sua regéncia rejeitava o monumentalismo tradicional, privilegiando uma légica
interna rigorosa e uma articulagdo musical que dialogava criticamente com a
encenacdo de Chéreau — esta ambientada no contexto da revolucéo industrial do
século XIX. O resultado foi uma reatualizacdo critica do drama musical wagneriano,
que buscava desvinculd-lo das apropriacdes heroicas e nacionalistas de décadas
passadas.
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o pardmetro da critica, ndo pode ser absolutamente anulada. Pelo
contrario, torna-se mais produtivo compreender essa relacdo como
um processo de reelaboragdo critica, que ndo se limita nem a
resignacido — ou seja, a aceitacdo passiva da tradicdo e da realidade
histdrica -, nem a rejeicdo ingénua e totalizante do legado anterior.

A problematica em questdo apresenta-se através de duas vias
complementares: de um lado, a aceitacdo acritica das formas
estabelecidas; de outro, a recusa abstrata e desligada das
determinagdes historico-sociais. No dominio da composi¢do musical,
tal impasse exige o reconhecimento de que a produgio de obras
significativas demanda ndo apenas a consideracdo da objetividade
formal do material sonoro, mas também a incorporagéo critica de suas
determinacgdes historicas. Essa articulagfio, portanto, néo se realiza a
margem da histdria, mas s6 se efetiva mediada por ela, uma vez que,
conforme defendido por Adorno, o material artistico abrange uma
légica propria de desenvolvimento que, se negligenciada,

compromete a propria forca da préxis composicional.

2. Foucault e Pierre Boulez

O dialogo entre Foucault e Pierre Boulez é marcado por uma
questdo interessante: a amizade entre ambos. Numa entrevista em
1978 no Japdo com Moriaki Watanabe”, Foucault afirmou que
mantinha uma amizade com Boulez desde seus 20 anos e que o

compositor tinha sido responsével por o introduzir nos didlogos sobre

* Especialista em teatro e literatura francesa que traduziu A vontade de saber para o
japonés.
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a musica, em especial no ciclo Wagner®. Dois anos depois em um
artigo na Italia, em que discutia sobre a dire¢io de Pierre Boulez do
Anel do centendrio (Jahrhundertring)™, Foucault vé em Boulez um dos
mais célebres compositores da sua época pela forma como interpretou

a obra de Wagner. Em suas palavras:

Boulez, o herdeiro mais rigoroso e mais criativo da escola
de Viena, um dos mais notaveis representantes da grande
corrente formalista que atravessou e renovou toda a arte
do século XX (e ndo somente na musica), ei-lo dirigindo a
Tétralogie, como para “acompanhar” uma cena repleta de
ruidos, furores e imagens. Alguns pensavam: uma tdo
longa paixio pelas puras estruturas musicais e por fim se
por a servico de um imagindrio como esse.. Ora, foi
justamente por ter relido Wagner através da musica do
século XX que Boulez pode reencontrar o sentido do

drama musical. (Foucault, 2006a, p. 382)

Ao longo de seu elogio, Foucault ressalta a fidelidade de Boulez
ao ideal de singularidade da musica, evidenciada em seu esforgo para
conceber um evento musical que evitasse, ao maximo, recorrer a
elementos de familiaridade na performance oferecida ao publico —
aspecto que, para Boulez, aproximava-se da concepcdo adorniana de
“musica séria”. Esse ponto é reiterado em entrevista concedida a
Stephen Riggins, na qual Foucault, ao caracterizar o estilo musical de

Boulez como enigmatico, afirma que é precisamente nessa dificuldade

' Foucault, 20164, p. 243.

' Se trata de uma produgéo do ciclo do “Anel” de Richard Wagner, que Boulez tinha
convidado Foucault a participar, no qual Boulez assumiu o papel de maestro e teve
liberdade de interpretacido na produgédo (o que causou diversas controvérsias e até
mesmo uma certa Comogaio).
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(que estabelece uma distdncia em relagdo ao publico) que reside a
possibilidade de uma obra musical verdadeiramente bela®. A
impossibilidade de compreender a obra em sua completude decorre
dessa distancia, intencionalmente instaurada com o propdsito
estético de evitar uma concepgéio objetiva, ou mesmo transcendental,
da obra de arte, ampliando, assim, o horizonte de sua recepcéo e as
possibilidades de interpretagdo®.

Esse mesmo raciocinio é retomado por Foucault em um breve
escrito sobre Boulez, publicado em 1982, no qual o filésofo enfatiza
dois aspectos que, curiosamente, ndo apenas se encontram na analise
adorniana da musica, mas também se revelam fundamentais para o
projeto estético de Adorno como um todo. Em primeiro lugar,
Foucault aponta um equivoco recorrente na avaliacdo musical: a
suposicdo de que a cultura mantém uma relacdo mais profunda com
os valores expressos na arte do que com a propria forma. Tal postura
implica, segundo ele, “desconhecer o quanto as formas, quando se
desfazem ou quando nascem, puderam provocar espanto ou suscitar
6dio; é desconhecer que se d4 mais importancia as maneiras de ver, de

dizer, de fazer e de pensar do que ao que se vé, ao que se pensa, diz ou

' Foucault, 2014, p. 203.

6 “A sua relagdo com a musica sempre foi marcada pelo sentimento de exterioridade,
estranhamento e enigma. £ dessa experiéncia que deriva a incapacidade de falar sobre
amsica. [...] E precisamente o estranhamento da musica, seu nio-compreender e sua
falta de conhecimento, que afetaram Foucault. Ndo poder dizer nada, e afirmar essa
incapacidade, afirmar a interrupgéio, a cesura provocada pela escuta da musica no
proprio discurso e nas praticas de significagio — e, assim também, na subjetividade
ou identidade constituida nessas praticas de significagio — é isso que caracteriza o
encontro de Foucault com a musica. Seu afeto pela musica é inseparavel dessa cesura,
gerada pela insoléncia da musica: sua resisténcia a todas as tentativas de conhecer ou

Tradugéo nossa).
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faz” (Foucault, 2006¢, p. 388). A auséncia de uma compreenséo efetiva
das formas constitui, para Foucault, um problema na analise musical,
uma vez que, sem uma ‘histdria do formal”, torna-se impossivel
perceber o movimento complexo que estas percorrem. E
precisamente nesse deslocamento que se torna possivel a dissolugéio
de categorias consolidadas pela tradicédo, permitindo que a concepgéo
de arte se expanda e se transfigure.

Esse interesse pelas formas conduz, em seguida, a segunda
questdo destacada por Foucault: a presenca de um plano de fundo
comum entre as artes. Foucault identifica em Boulez uma atitude
artistica que desenvolve um estilo capaz de estabelecer correlagdes
mais estreitas entre diferentes manifestacgdes artisticas — aspecto que,
em Adorno, figura como um dos temas centrais da Teoria estética”’. A
partir dessa compreensio das formas, torna-se possivel ndo apenas
articular diversos contetdos artisticos, mas também estabelecer

vinculos entre géneros distintos. Como observa Foucault:

Frequentemente um musico vai a pintura, um pintor, a
poesia, um dramaturgo, & musica por intermédio de uma
figura englobante e através de uma estética cuja funcéo é

universalizar: romantismo, expressionismo etc. Boulez ia

'7 Adorno reconhece que as obras de arte se articulam por meio de categorias formais
que atravessam diferentes manifestagdes artisticas. Tal interpenetragdo manifesta-se,
por exemplo, na relacio entre musica e danca. Nesse sentido, observa que “as formas
aparentemente mais puras, as formas musicais segundo a tradicdo remontam,
inclusive em todos os seus pormenores idiomaticos, a algo que diz respeito ao
contetido, como a danga” (Adorno, 2oub, p. 17). Para Adorno, essas conexdes nio
constituem meras coincidéncias, mas integram a prépria constitui¢io da estética:
“nenhuma obra de arte se apresenta adequadamente como um dado imediato;
nenhuma se pode compreender s a partir de si mesma. Todas sdo [...] momentos em
correlacdo com o espirito e a sociedade” (idem, p. 530).
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diretamente de um ponto a outro, de uma experiéncia a
outra, em funcdo do que parecia ser ndo uma afinidade
ideal, mas a necessidade de uma conjuntura. (Foucault,

2006¢, p. 388)

E precisamente no argumento de correlacdo entre as artes
presente em Boulez que Foucault identifica uma base critica contra as
categorias universais que, outrora, fundamentavam a analise estética.
Tal correlagdo ndo visa afirmar a superioridade de um género ou
conteido sobre outro, mas antes abrir espaco para novas
manifestacdes artisticas que emergem do contato entre as
extremidades dos diferentes géneros. Desse modo, a arte deixa de ser
analisada a partir de uma perspectiva fixa ancorada na histéria,
passando a ser concebida como um eterno devir, cuja necessidade se
funda e se legitima no préprio processo criativo que engendra a
perspectiva em questéo.

Pelo conjunto de referéncias e argumentos que trouxemos até
este momento, vemos que a analise de Foucault sobre a musica parece
convergir com a de Boulez, uma vez que é no compositor que o filésofo
parece encontrar sua principal referéncia nesse campo. Contudo, esse
cendrio particular se altera no didlogo estabelecido entre ambos, no
ano de 1983, intitulado “Michel Foucault/Pierre Boulez — A musica
Contemporanea e o Publico”, ocasido em que o foco da discusséio se
desloca para a relacdo entre a musica e o ouvinte.

No inicio do diadlogo, Foucault observa que existe uma
convengdo amplamente difundida segundo a qual a musica
contemporinea, em funcio de seu elevado nivel de complexidade e de
sua constante recusa a qualquer forma de familiaridade, teria se

distanciado do publico, sendo por isso frequentemente percebida
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como inacessivel. Foucault (2006b) contrapde-se a essa interpretacéo,
argumentando que a musica contemporinea nio estd, em si, afastada
de nossa cultura; o que ocorre é que ela é percebida pelo publico como
distante de seu horizonte cultural. Tal percepcéo é relevante, pois a
musica, enquanto forma artistica, sempre desempenhou papel
significativo tanto para a sociedade (como elemento essencial em
rituais sociais e como elo entre diferentes expressdes artisticas)
quanto para os individuos, na medida em que cada estilo musical
oferece nio apenas um conjunto de gostos particulares, mas também
um modo de vida e um repertério de atitudes associados a ele.

A partir dessas questdes, Foucault (2006b) argumenta que essa
distancia é precisamente o que permitiu & musica contemporanea
diversificar-se, criando estilos que, embora formalmente mais
“pobres” do que a tradi¢do musical erudita, exprimem o sentimento de
isolamento do publico diante de uma cultura que parece se afastar dos
sujeitos, conduzindo-os a experimentar um distanciamento em
relacdo a ela. Desse modo, o sujeito que se vincula a esses estilos
musicais parte dos modos de existéncia engendrados por tais géneros
como forma de resistir a essa distdncia inscrita na musica
contemporinea, reafirmando sua existéncia e suas vivéncias no
interior da cultura. Nesse processo, instaura-se uma nova maneira de
interpretar-se e constituir-se como sujeito: uma experiéncia de si.

Boulez, contudo, reage prontamente a essa concepcdo de
Foucault, classificando-a como um pluralismo negligente que sustenta
uma narrativa de cunho liberal, como se tal perspectiva ndo passasse
de pura ingenuidade. Para Boulez, esse pluralismo pretende defender
a ideia de que todos os gostos musicais so igualmente vélidos e,
portanto, igualmente bons. No entanto, observa-se que, na prética, a

propria economia responde a essa diversidade de maneira distinta,

61



Quadrilogia filosofia da musica, vol. III: filosofia critica da musica

ndo seguindo o suposto modelo plural de validade. Boulez argumenta
que, em nossa sociedade, ha musicas cujo propésito é explicitamente
o lucro e outras que néo o tém; por isso, a percepcéo liberal ndo se
configura como uma utopia dissociada da realidade, pois, como
afirma: “Nenhum liberalismo apagard essa diferenca” (Foucault,
2006b, p. 393).

No entanto, Boulez incorre em um equivoco ao associar a
perspectiva de Foucault a uma concepcio liberal, pois o filésofo
francés ndo se propoe a formular uma analise da musica que ignore
sua relacio com o lucro comercial, tampouco a sustentar um
pluralismo relativista que validaria indiscriminadamente todas as
concepc¢Oes musicais como solucéo para o distanciamento da musica.
Ao contrario, Foucault reconhece explicitamente a relacio entre
musica e mercado, chegando a identificar nela um problema: a
producdo em massa de “familiaridades” que conduz a “facilitacdo” da
escuta. A partir disso, em uma argumentacdo que se aproxima de
Adorno, Foucault (2006b) observa que essa “facilitacdo” nao
representa uma democratizacio da musica, mas antes uma produgio
musical moldada pelas leis do mercado, que oferece aos sujeitos
apenas um tipo de gosto musical compativel com as expectativas
mercadoldgicas. Desse modo, reforcam-se preferéncias especificas,
enquanto a recepcdo de novas obras tende a ser desvalorizada em
comparacio aos modelos estabelecidos pela industria musical ou, em
termos adornianos, pela industria cultural. Assim, Foucault deixa
claro néo apenas que reconhece a relagdo da musica com o mercado,
mas também que considera essa relacdo prejudicial ao sujeito, por
submeté-lo as “familiaridades” e limitar o desenvolvimento critico de

sua escuta musical.
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Partindo desse ponto, Foucault identifica como problematico o
fato de Boulez néo perceber que esse fendmeno na musica ndo apenas
contribui para o enfraquecimento formal de determinados estilos,
mas também, de maneira paradoxal, reforca o enrijecimento da
tradi¢dio — que, em reacdo a “facilitacdo” promovida pela producio
musical voltada ao mercado, a tradigio passa a valorizar um excesso
de singularidades na criagéo, o que, segundo Foucault, “torna dificil
qualquer apreensdo ou reconhecimento por parte do ouvinte”
(Foucault, 2006Db, p. 395).

Portanto, a proposta de Foucault néo corresponde, em absoluto,
a idealizacdo da distancia entre a musica e o publico defendida por
Boulez, que associa positivamente o excesso de singularidades a uma
forma de combate as “familiaridades”. Embora Foucault reconheca o
valor da singularidade na produgédo musical como condigéo para o
surgimento do novo, ele ndo considera a distancia em si como algo
positivo, mas como um ponto de reflexio para o esteta. O objetivo do
filésofo da musica néo deve ser o de valorizar essa distdncia, nem o de
reduzir a musica a formas acessiveis moldadas pelos modelos
comerciais. A solugfio proposta por Foucault nio consiste em diminuir
a distncia entre a musica e o publico, mas em reduzir a distancia
entre o publico e a musica. Em outras palavras, Foucault ndo centra a
questdo nem no enrijecimento da tradi¢do nem no empobrecimento
da musica contempordnea, mas na elaboracdo de um processo de
subjetivacio que possibilite aos individuos uma experiéncia com a
musica “menos determinada pelos habitos e familiaridades”
(Foucault, 2006b, p. 394), permitindo-lhes acessar as novas
singularidades produzidas naquilo que Boulez denomina “musica

séria”.
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A vista disso, a proposta de Foucault parece distanciar-se da
filosofia de Boulez e aproximar-se de forma expressiva da de Adorno,
na medida em que ndo valoriza os excessos de singularidade, mas
privilegia, antes, a andlise dos processos de subjetivagdo — que, em
Foucault, engendram o sujeito submisso e, em Adorno, o pseudo-

individuo.

3. Adorno e Pierre Boulez

Dando prosseguimento a proposta de delinear uma filosofia da
musica que articule elementos dos pensamentos de Adorno e Michel
Foucault, tomando Pierre Boulez como figura de interse¢éo, dado o
vinculo intelectual que ambos os filésofos mantiveram com o
compositor, passamos a examinar algumas questdes especificas que
atravessam o debate entre Adorno e Boulez: i) o papel do sujeito na
musica; ii) o lugar da tradicdo no processo composicional; e iii) a
questdo da inteligibilidade ou compreensibilidade da obra musical®.

Assim como Michel Foucault, Theodor W. Adorno néo apenas

teceu diversos elogios e consideracdes positivas acerca de Pierre

¥ Importa destacar que, por razdes de delimitagio argumentativa, nio nos deteremos
em aspectos mais complexos ou desenvolvimentos tardios do pensamento adorniano,
como, por exemplo, as transformagdes em suas avaliagdes ao longo do tempo, em
virtude do contato com a produgéo dos chamados “jovens compositores” da Escola de
Darmstadt, bem como dos intensos debates travados com o critico musical Heinz-
Klaus Metzger, cuja reagdo a publicacdo de O Envelhecimento da nova musica
impulsionou Adorno a revisar repetidamente suas concep¢des sobre a Nova miisica
daquele periodo. Nosso foco, portanto, recaird primordialmente sobre as criticas que
Adorno dirige a obra de Boulez enquanto um dos principais representantes da geragdo
de Darmstadt no pés-guerra, cujas formulagdes evidenciam tensdes decisivas para a
constitui¢do de uma filosofia da musica situada no horizonte da teoria critica.
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Boulez®, mas também formulou criticas contundentes a certos
aspectos da visdo estética e composicional de Boulez, bem como da
geracdo de Darmstadt em geral. Uma dessas criticas fundamentais
incide sobre o modo como o papel do sujeito é concebido tanto
teoricamente, quanto praticamente, no processo composicional.

E importante destacar que Boulez, ao longo de sua trajetéria, nio
se restringiu ao exercicio pratico da composi¢do, mas buscou
fundamentar suas concepg¢des musicais por meio de uma produgéo
tedrica consistente, publicada em diversos ensaios. Em muitos deles,
especialmente naqueles voltados a critica do acaso (que ele divide em
duas formas: o acaso por inadverténcia e o acaso por automatismo),
Boulez se posiciona de forma contundente contra qualquer tentativa
de esvaziar a responsabilidade do compositor - recusando a ideia de
uma composicédo reduzida a um processo regido pelo acaso, alheio a
intervencdo subjetiva. Contudo, embora seja possivel identificar
pontos de convergéncia entre Boulez e Adorno, especialmente na
critica ao acaso™ e na defesa de um papel ativo do sujeito na
composicdo, a concepcdo que o compositor francés elabora acerca do

sujeito acaba por se distanciar significativamente da perspectiva

' Vale lembrar, nesse contexto, que Adorno, no ensaio O envelhecimento da nova
musica (Das Altern der Neuen Musik), faz uma consideragio positiva sobre Boulez ao
mencionar o grupo de compositores de sua geracio. Afirma Adorno: “A sua frente esta
Pierre Boulez, aluno de Messiaen e Leibowitz, sem duvida um musico extremamente
talentoso e culto, com um nivel técnico muito elevado e uma forca que se transmite
mesmo quando ele renega toda a subjetividade” (Adorno, 1997¢, p. 151). De modo
semelhante, Michel Foucault, ao referir-se a Boulez no texto “Pierre Boulez, a tela
atravessada” (1982), descreve-o como “o herdeiro mais rigoroso e mais criativo da
escola de Viena” (Foucault, 20064, p. 382).

**Vemos essa mesma critica em Foucault, para quem: “As diferentes emergéncias que
se podem demarcar néo sdo figuras sucessivas de uma mesma significacio; sdo efeitos
de substituicdo, reposicdo e deslocamento, conquistas disfarcadas, inversdes
sistematicas” (Foucault, 2019, p. 70).
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adorniana. Em Boulez, observa-se uma énfase marcada na autonomia
do compositor diante do material musical, concebida quase como
uma soberania plena - ideal que, do ponto de vista de Adorno, revela-
se como problematico™.

Para Adorno, embora a mediacgio subjetiva seja indispensavel a
praxis artistica, ela ndo pode ser compreendida de modo isolado ou
autossuficiente. O sujeito ¢, a0 mesmo tempo, necessario e limitado:

722

sua atuacdo so se torna inteligivel a luz do seu “outro™ - isto é, da rede
de determinagdes constituida pelas normas técnicas, pelas
convengdes formais e pela sedimentacdo histdrica do material
musical, todas elas conformadas por processos sociais e histéricos que
ultrapassam a vontade individual. Portanto, a no¢do adorniana de
material ndo é subjetivista, mas dialética, na medida em que o
material ndo se reduz a uma espécie de matéria bruta passivel de
manipulacéo livre, tampouco a pura expressdo da subjetividade, pois
carrega, de forma indissocidvel, as marcas da histéria, da tradigéo e das

contradicdes sociais®. Desse modo, a insisténcia em uma soberania do

* £ relevante recordar que Adorno ja dirigia criticas a essa concepgio nos debates
musicais das décadas de 1920 e 1930, especialmente em sua polémica com Ernst
Krenek, defensor de uma nogéo de sujeito plenamente autonomo diante do material
composicional. (Adorno; Krenek, 1997b).

**Nesse contexto, é importante ressaltar que, para Adorno, a forma artistica no é uma
estrutura constituida unicamente pela subjetividade, mas constitui-se a partir de uma
relagdo dialética com sua alteridade — aquilo que lhe é externo, heterogéneo e
historicamente configurado. A forma, portanto, s6 adquire inteligibilidade enquanto
mediacgdo ativa entre o sujeito e esse contetido ndo-idéntico, sendo este ultimo
condi¢do de possibilidade para a prépria constituigdo formal. Trata-se, portanto, de
uma concep¢io em que a subjetividade artistica é, a0 mesmo tempo, necessaria a
configuragdo formal e atravessada pelas determinacdes objetivas que a excedem.

* De modo analogo a concepgio adorniana de material encontramos em Foucault,
por meio de sua nogio de genealogia, uma exigéncia da histéria como campo de
emergéncia e dispersdo. Para ele, “O genealogista necessita da histéria para conjurar
a quimera da origem, um pouco como o bom filésofo necessita do médico para
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sujeito, como parece ser o caso em Boulez, contrasta com a concepgéio
adorniana, que sublinha justamente os limites e condicionamentos
histéricos da subjetividade. O compositor, segundo Adorno, néo cria
ex nihilo, mas atua em confronto com um material historicamente
constituido, cuja resisténcia e densidade dialética exigem uma
reflexdio critica constante tanto sobre o préprio ato composicional,
quanto sobre as condi¢des sociais e histéricas que o tornam possivel.
Nesse sentido, Adorno argumenta que o compositor ndo pode se
desvincular das forcas histérico-sociais que se inscrevem
inevitavelmente no material — questio afirmada em seu debate com
Krenek, em que: “As possibilidades da composicéo ja contém em si o
sedimento da histéria” (Adorno, 1997b, p. 434). Além disso, ¢
importante destacar que, de acordo com a perspectiva adorniana nas
condicdes sociais do pds-guerra, o sujeito encontra-se numa situagéo
de precariedade - condicéo que, longe de ser facilmente superavel ou
passivel de ser ignorada, deve ser tematizada pela obra musical. O
papel do compositor, portanto, ndo consiste em afirmar uma
liberdade idealizada e idealizada, mas em expressar, por meio da obra
musical, as contradi¢des da realidade, fazendo justica a verdade

histérica da musica™.

conjurar a sombra da alma. E preciso saber reconhecer os acontecimentos da histéria,
seus abalos, suas surpresas, as vacilantes vitdrias, as derrotas mal digeridas, que ddo
conta dos atavismos e das hereditariedades; da mesma forma que é preciso saber
diagnosticar as doengas do corpo, os estados de fraqueza e de energia, suas rachaduras
e suas resisténcias para avaliar o que é um discurso filoséfico” (Foucault, 2019, p. 61).

*¢ Adorno concebe a obra de arte, especialmente no contexto da Nova Musica, como
instincia critica que, ao invés de mascarar ou sublimar a realidade, deve confronté-la
em sua negatividade histérica. A musica que se furta a essa tarefa, ao tentar afirmar-
se como expressdo de uma liberdade idealizada ou mera objetividade, abdica de seu
teor de verdade (Wahrheitsgehalt). Nas palavras de Adorno, “a arte que,
inconscientemente, obedece a tal repressio e se converte em jogo, por ter se tornado

67



Quadrilogia filosofia da musica, vol. III: filosofia critica da musica

A partir dessa perspectiva, é possivel afirmar que Adorno propde
uma concepgdo critica do sujeito (compositor). Trata-se de
reconhecer a atuacdo do sujeito como necessaria, mas
intrinsecamente determinada por mediacdes histdricas e sociais que
o ultrapassam. Nesse sentido, a obra musical deve refletir a tenséo
entre liberdade e determinacéo, entre subjetividade e materialidade,
entre criacdo e sedimentacéo histérica-social.

Tendo em vista as distingdes anteriormente abordadas, torna-se
evidente uma segunda divergéncia fundamental entre Adorno e Pierre
Boulez, refletida na maneira como ambos concebem o papel da
tradicéo histérica na constituicdo de uma forma musical dotada de
sentido e consisténcia. Nesse ponto, enquanto Boulez - em
consonincia com a orientacio geral dos chamados novos
compositores — tende a adotar uma postura de tabula rasa frente ao
passado, rejeitando a tradicdo de modo absoluto, Adorno sustenta
uma posicéo dialética. No caso de Boulez, a tradicéo é percebida como
um obstaculo a ser superado em nome da criacio de uma nova
gramatica musical, inteiramente fundada em principios proprios,
concebidos autonomamente pelo compositor.

Essa postura manifesta-se de forma emblematica em seu texto
Schoenberg est mort, no qual critica Schoenberg por permanecer preso
alogica da sintaxe tonal, apesar das inovagdes técnicas que introduziu.
Para o compositor francés, tal permanéncia simboliza uma fidelidade
implicita a uma heranca musical que deveria ter sido abandonada em
nome de uma renovagdo radical que, em sua estética, constitui um dos
principais critérios de consisténcia formal. Tal concepgio remete

diretamente ao ponto discutido anteriormente: a crenca na soberania

demasiado fraca para a seriedade, renuncia justamente, com isso, a verdade, a tnica
coisa que ainda lhe conferiria razdo de ser” (1997¢, p. 146).
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do sujeito composicional e na possibilidade de fundar, através de uma
renovacgio radical, uma nova ordem musical, desvinculada das
sedimentacdes historicas.

Adorno embora seja entusiasta das inovagdes trazidas pela
musica atonal — especialmente aquelas oriundas da primeira geracéo
da Nova Musica —, recusa-se a aderir a concepc¢do de uma ruptura
absoluta com a tradicdo. Em sua perspectiva, a constituicdo de uma
forma musical consistente (stimmig) ndo pode prescindir de uma
relacdo critica com o passado. Essa relacio ndo é de simples
continuidade, tampouco de rejeicio pura, mas de negagdo
determinada, em termos dialéticos. Ou seja, trata-se de reconhecer a
tradicdio como algo que precisa ser superado, mas cuja superacio
(Aufhebung) s6 pode ocorrer por meio de um confronto ativo, em que
a obra assimile, transforme e desestabilize os elementos herdados,
sem elimina-los completamente. Nesse sentido, Adorno enxerga em
Schoenberg um modelo paradigmatico, uma vez que, mesmo ao
romper com a tonalidade, o compositor vienense conserva categorias
formais fundamentais da tradicdo musical ocidental, como a estrutura
tematica, a diferenciacdo entre timbre e altura, entre outras. Tais
elementos, longe de serem residuos formais, constituem mediagoes
indispensaveis para a construcgdo do sentido musical.

A critica adorniana a postura de Boulez - e, em grande medida,
a geracdo de Darmstadt como um todo — recai justamente sobre a
ilusio de que seria possivel abolir a tradicdo e instaurar uma
objetividade originaria: uma forma pura, ndo contaminada pela
subjetividade ou pelo passado. Tal critica é desenvolvida de maneira
particularmente incisiva em textos como Vers une musique informelle
e O envelhecimento da nova misica, nos quais Adorno argumenta que

essa busca por uma forma originaria ndo apenas é iluséria, mas
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representa um obstaculo a situagdo musical de entdo. Ao aspirara uma
objetividade absoluta — ilustrada de forma contundente pela metafora
da “neve intocada pelo sujeito” —, a composi¢io corre o risco de se
esvaziar de significagio™.

Por fim, voltamo-nos a divergéncia fundamental entre Adorno e
Boulez no que diz respeito a estética musical, particularmente no
tocante aos critérios e pardmetros que ambos estabelecem para a
compreensibilidade da obra musical. Para tratar adequadamente
dessa problematica, é imprescindivel examinar, antes de tudo, as
concepcdes que cada um elabora a respeito do conceito de sentido
musical. Observa-se que tanto Adorno, quanto Boulez compreendem
o sentido da obra musical a partir de sua materialidade ou, nos termos
adornianos, de sua imanéncia. No entanto, torna-se evidente uma
divergéncia importante em relacdo a forma como cada autor articula
tal concepgio, especialmente no que diz respeito ao conceito de
material musical.

Boulez formula a nocédo de “forma moével”, segundo a qual o
sentido da obra emerge da multiplicidade de possiveis interpretacgdes,
ultrapassando, assim, a intencéo original do compositor. Adorno, por
sua vez, embora também conceba o sentido da obra como imanente —
isto é, como algo a ser apreendido a partir da propria experiéncia com

a obra —, enfatiza que tanto o material quanto a estrutura musical

* A metafora da “neve recém-caida” ilustra a critica de Adorno a busca, por parte da
vanguarda musical, por um material sonoro puro e nio mediado, pretensamente
auténtico. Para ele, esse ideal ignora que todo material artistico é historicamente
mediado e s6 ganha sentido por meio da forma, a qual implica a agdo do sujeito. A
tentativa de suprimir essa mediacdo resulta em empobrecimento expressivo e
fetichizagdo do material. Como escreve Adorno: “A confianca na eloquéncia da
matéria [...] associou-se a de encontrar camadas desprovidas de intengdo, como uma
espécie de neve recém-caida, [...] livre da marca do sujeito” (Adorno, 1997c¢, p. 154).
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estdo inevitavelmente marcados pela sedimentacdo histérico-social.
Em sua viséo, € tal sedimentacéo historica nas leis intra-estéticas que
permite avaliar a obra segundo sua consisténcia interna, critério que,
em ultima instincia, determina o sucesso ou fracasso das obras. Dessa
forma, delineia-se uma significativa divergéncia entre Adorno e
Boulez quanto a concepc¢io de sentido musical. Embora ambos
partam de uma abordagem materialista, o primeiro reconhece a
presenca constitutiva da histdria e sociedade na obra, ao passo que o
ultimo (mesmo reconhecendo a inevitabilidade do acaso) tende a
enfatizar o papel da imaginacdo composicional e a proliferagdo de
significados como aspectos intrinsecamente relacionados a liberdade
criativa do compositor.

No que se refere a perspectiva do ouvinte, Boulez também
sustenta que, devido a ambiguidade intrinseca a obra musical, néo é
possivel ao ouvinte acessar um “em-si” da obra, tampouco obter uma
compreensdo univoca de seu contetido. Em virtude da multiplicidade
de contextos histdricos, experiéncias individuais, formagdes culturais
e niveis de familiaridade musical, cada escuta serd necessariamente
marcada por uma pluralidade interpretativa. Assim, para Boulez, a
obra revela-se como “mdvel” também ao ouvinte, isto é, como algo que
se oferece a diferentes leituras, sem que uma delas possa reivindicar

primazia objetiva®. Adorno, embora reconheca que o contexto

* No entanto, diferentemente do que uma leitura apressada poderia supor, essa
postura nédo implica, para Boulez, uma rentincia total a estrutura ou a necessidade
interna da obra. Ao contrario, ele afirma que a compreensio musical se da sobretudo
de modo retrospectivo, como reconstrugio ativa da forma apés a execugdo, exigindo
do ouvinte um trabalho de memdria e especulacdo sobre os principios formais
subjacentes. Assim, a escuta é, além do mais, um exercicio de reconstrucio ldgica, em
que o sentido emergente justamente pelo trabalho de rememoracéo e reflexdo sobre
a obra.
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histérico-social afeta ndo apenas o material composicional e a
subjetividade do compositor, mas também a experiéncia de audicio,
enfatiza o dmbito da producdo musical. Nesse sentido, sua estética
musical se estrutura a partir de uma concepg¢éo que poderiamos
chamar de “primado da obra”.

Para Adorno, entretanto, a obra demanda do ouvinte uma escuta
atenta, critica e mediada, que busque corresponder, de forma
adequada, a sua estrutura interna e seu ‘“nexo de sentido”
(Sinnzusammenhang). Essa concepcéo é articulada de modo exemplar
em sua Introdugdo a sociologia da miisica, onde distingue diferentes
tipos de ouvintes e introduz o conceito de “audicdo adequada’,
associado as categorias de ouvinte expert e de bom ouvinte, culminando
no que Adorno denomina “audicdo estrutural”. Para ele, “O
comportamento completamente adequado poderia ser caracterizado
como escuta estrutural. Seu horizonte é a lgica musical concreta:
compreende-se aquilo que se apreende em sua necessidade, que
decerto nunca é literalmente causal” (Adorno, 20114, p. 18).

Sendo assim, notamos que enquanto Adorno postula critérios
normativos para a escuta — que, embora historicamente mediados,
permitem julgar a adequacdo ou inadequacdo do ato de ouvir
determinadas obras musicais —, Boulez, ao estender sua concepcéo de
“forma movel” também a recepgio, recai numa espécie de relativismo
interpretativo. Ao enfatizar a multiplicidade de possiveis sentidos da
obra, independentemente de critérios normativos ou estruturais,
Boulez acaba por abdicar da tarefa de estabelecer pardmetros
objetivos de avaliacdo. O ouvinte, nesse contexto, assume uma posicéo

ambigua, na medida em que se encontra simultaneamente livre para

*7 Para uma andlise mais abrangente e detalhada do conceito de audicéo estrutural,
ver Adorno, 1997a.
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interpretar e, paradoxalmente, passivo diante do acaso que rege a
recepcido. O sentido musical, assim, é concebido como resultado
contingente da interacédo entre obra e ouvinte, sem que se possa falar,

stricto sensu, de uma escuta mais ou menos adequada.

4. Adorno e Foucault

Apesar das diferencas fundamentais que separam Theodor
Adorno e Michel Foucault — especialmente no que concerne aos
métodos filosoficos, as tradigdes intelectuais e aos campos tematicos
centrais de cada um —, é possivel identificar, a partir da figura de Pierre
Boulez, algumas convergéncias entre ambos, particularmente em
relacdo a critica da modernidade musical. Através de caminhos
distintos, Adorno e Foucault colocam em questéo certos pressupostos
que sustentam a estética de Boulez e a radicalidade formal da Nova
Musica, compartilhando inquietacdes em torno da genealogia das
formas, da recepgéio da obra de arte e do papel do sujeito nos processos
de criacdo e interpretacdo.

Um primeiro ponto de contato entre Adorno e Foucault diz
respeito a critica da concepgio da forma estética como algo dissociado
de determinagdes histdricas e sociais, ou seja, a perspectiva que
recairia numa espécie de defesa de que esta poderia emergir a parte
dos conflitos que a condicionam. Ambos rejeitam a hip6tese de uma
génese estética imediata, ndo mediada, como se a forma pudesse
surgir do nada, como que por forca de uma vontade criadora soberana,
suspensa da histéria. Em Adorno, essa critica se articula diretamente

com sua recusa a tentativa bouleziana de instaurar uma “objetividade
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originaria” mediante a eliminacio da tradi¢do®. A metafora da “neve
recém-caida” — que ainda nfo teria sido pisada pelo sujeito - ilustra
exemplarmente o impasse dessa posicdo, na medida em que, ao
pretender abolir o passado, o gesto acaba por esterilizar o presente,
esvaziando a obra de sua densidade histérica e de sua forga critica.
Para Adorno, a forma nio é um invoOlucro neutro, exterior ao

029

contetido, mas antes “contetido sedimentado™, isto é, expressdo de
um processo histdrico cristalizado no interior da prépria obra. Essa
concepcdo critica da forma implica que a tradicdo ndo pode ser
simplesmente reiterada nem imediatamente recusada; ela deve ser
reelaborada pela obra por meio de uma “negagdo determinada”, que
preserva e, ao mesmo tempo, transforma os elementos herdados. E
precisamente esse trabalho interno que opera em prol da emergéncia
da negatividade — prépria a forma estética — que permite a obra néo
apenas romper (de forma mediada) com o passado, mas reconfigura-
lo sob a forma de uma tensdo imanente a prépria estrutura formal.
De modo convergente, Foucault, em seu ensaio sobre Boulez,
critica a ilusiio de que os valores artisticos estariam no contetido das
obras, e ndo nas formas que as sustentam. Para o filosofo francés, é no

nascimento, dissoluciio e deslocamento das formas que se articulam

* De fato, Boulez afirma que “a linguagem dodecafénica de Schoenberg esté corroida
pelas funcdes tonais” e que “um classicismo dodecafonico é, portanto, impensavel e
carrega em si mesmo seu fracasso, pela incoeréncia que o torna responsavel” (Boulez,
1991a, p. 1). Trata-se de uma recusa do modo como o “classicismo” pode ser
supostamente incorporado a linguagem dodecaf6nica, na medida em que tal atitude
baseia-se numa “espécie de nostalgia que se nutre em relacdo a uma linguagem
‘universal” (ibidem).

* Adorno, 20ub, p. 17. A célebre defini¢do de forma como “conteudo sedimentado”
expressa a recusa da oposicdo rigida entre forma e contetido, uma vez que, de acordo
com Adorno, a forma estética perpassa, entre outras coisas, o processo histdrico de
objetivacdo da experiéncia social.
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os sentidos e os conflitos mais profundos de uma cultura — néo apenas
porque a forma é permeada e constituida por rela¢des histdricas, mas
porque participa da constituicio das regras de visibilidade,
inteligibilidade e sensibilidade que organizam uma época. As obras
modernas, por isso, ndo devem ser compreendidas como portadoras
de um contetido fixo, mas como eventos que intervém nos regimes
histéricos de visibilidade, reorganizando o campo do sensivel e
tornando possiveis novas configuracdes da subjetividade e da cultura.
Como observa Joseph Tanke, ao analisar a filosofia da arte de Michel

Foucault:

A anélise arqueologica da arte procura tornar explicitas as
formas como uma obra confirma ou contesta as
convengdes histdricas que a precedem. Como tal, procura
sensibilizar o pensamento para a forma como uma
determinada obra conquista ativamente o seu lugar num

tapete histérico-visual. (Tanke, 2009, p. 7)

Em outras palavras, a semelhanca do que propde Adorno,
Foucault reconhece que a obra de arte, ao se inscrever no tecido da
historia, ndo pode furtar-se a uma tomada de posicéo frente a ela — seja
reafirmando-a, seja recusando-a. A praxis artistica constitui-se, assim,
como um gesto que implica necessariamente um confronto com a
histéria que em Foucault permeia a inten¢do do método genealdgico.

Em sintese, vemos uma convergéncia entre Adorno e Foucault
na critica a modernidade artistica concebida como um projeto
teleoldgico. Ambos os autores rejeitam a ideia de que a histoéria da arte
se realize como uma progressio linear, orientada pela substitui¢fio das
formas passadas por novas configuracdes que se legitimam

exclusivamente pela ruptura. Em Adorno, essa recusa se articula com
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o conceito de “negacio determinada”®, segundo o qual a superacéo da
tradi¢do ndo pode significar sua simples eliminagfio, mas exige um
confronto critico com o passado, de modo que a obra mantenha sua
densidade historica e sua poténcia negativa. Nesse sentido, Robert
Witkin, em sua analise da estética musical de Adorno, compreendeu
corretamente que “o compositor” s6 se constitui como tal ao se
inscrever no “desenvolvimento histdrico posterior do material musical
ja historicamente formado, que ele herdou de seus predecessores”
(Witkin, 2013, p. 13). O aspecto critico da obra — fundado em sua
relacdo dialética com a tradi¢fo — manifesta-se, por exemplo, quando
Adorno afirma que “a verdade da arte é a negacdo da acomodacéo”
(Adorno, 1974, p. 92). A Nova Musica, enquanto instancia critica, s se
realiza como imagem inconciliavel da realidade, e ndo como mero
reflexo ou repeticédo da histéria das formas. Longe de corroborar uma
narrativa de progresso linear, a obra moderna mais consequente é
aquela que “reflete a imagem da repressdo total, mas ndo a de sua

ideologia” (Adorno, 1974, pp. 92, 93).

% Na Teoria estética, Adorno confere papel central ao conceito dialético de negacéo
determinada no Ambito da arte, relacionando-o de modo intrinseco a verdade
estética. Como afirma: “Nenhuma verdade das obras de arte sem negacéo
determinada” (Adorno, 2oub, p. 199). Sendo a verdade um aspecto indissociavel do
teor critico da obra, a negagfio determinada aparece como principio de resisténcia a
reificagdo social. Adorno, por exemplo, afirma: “O aspecto associal da arte é a negagéo
determinada da sociedade determinada. Sem duvida, a arte autonoma, pela sua recusa
da sociedade que equivale a sublimacéo pela lei da forma, apresenta-se também como
veiculo da ideologia: na sua distincia, deixa igualmente intacta a sociedade de que
tem horror. Mas também isso é mais do que simples ideologia: é a sociedade, e ndo
apenas a negatividade, que condena a lei formal estética, mas mesmo na sua forma
mais problematica ela é a encarnacéo da vida humana que se produz e se reproduz”
(idem, p. 340). Por fim, para ilustrar o papel dialético das obras criticas — em que
negacdo e continuidade se entrelagam —, Adorno observa: “A unidade da histéria da
arte é a figura dialética de uma negacéio determinada” (idem, p. 62).
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Em Foucault, essa critica se inscreve no uso da genealogia como
método filoséfico e estético, voltado ndo a origem nem a
continuidade, mas as condicdes praticas e historicas de emergéncia
das formas e subjetividades. A genealogia, como afirma Tanke, “ndo
confirma as cronologias tradicionais, nem adere a teleologias do
desenvolvimento histdrico. Seu objetivo é nos imergir no campo das
contingéncias histéricas que nos moldaram, tornando possivel, por
essa via, pensar e ver de outro modo” (Tanke, 2009, p. 6). A genealogia
foucaultiana desafia, portanto, “a estratégia habitual de narrar os fatos
da arte com o objetivo de tecer uma histéria de evolucéo e progresso”
(Tanke, 2009, p. 6), substituindo-a por uma atencéio aos “comecos
inumeraveis que deixam esta suspeita de cor, esta marca quase
apagada que néo saberia enganar um olho, por pouco histérico que
seja” (Foucault, 2019, p. 62). O que importa nesse modelo nédo é
localizar um ponto inaugural nem delinear um caminho necessario,
mas, ao contrdrio, “a genealogia busca intervir em sua transmissio
continua; ou seja, ela torna possivel criar, praticar e ver a arte sob uma
nova luz” (Tanke, 2009, p. 6). Em contraponto a narrativa teleoldgica
da modernidade, que tende a valorizar o progresso formal como
superacdo das limitagoes anteriores, Foucault propde uma concepgio
de criagdo como pratica situada, marcada por tensoes, resisténcias e
reelaboragdes. Essa perspectiva aproxima-se de Adorno, a medida que
este também recusa o culto a novidade enquanto ruptura absoluta
com a tradigfo. Para Adorno, a obra verdadeiramente consistente nédo
é aquela que rompe arbitrariamente com o passado, mas a que
consegue internalizar dialeticamente a tradicdo, preservando na
forma o conflito histérico que a constitui. Nesse contexto, a propria
contradicéo histdrica torna-se forma, de tal modo que “a nova arte

acolhe em si as proprias contradi¢cdes de maneira tdo firme que ja ndo
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é possivel supera-las” (Adorno, 1974, p. 101). Tanto em Foucault,
quanto em Adorno, a histéria da musica pode ser concebida como um
ambito que ndo se apresenta como mera sucessdo de estilos ou
inovagdes, mas como um campo de embates materiais, em que as
formas sdo atravessadas por praticas, normas e subjetividades.

Essa critica a fetichizacio da forma histérica se articula
diretamente com uma segunda convergéncia entre Adorno e
Foucault, que diz respeito a escuta e a recepgéo estética. Adorno, ao
postular a necessidade de uma “audi¢éio adequada”, néo o faz a partir
de uma normatividade dogmatica, mas sim com base na convicgéo de
que a escuta critica deve corresponder a complexidade interna da obra
e a historicidade de suas contradi¢oes formais. Assim, escutar
corretamente ¢é resistir a passividade imposta pela industria cultural,
mas também a abstracdo formal que reduz a arte em uma instancia
autorreferente e estéril. Do ponto de vista da recep¢do musical, o
comportamento estético mais adequado, para Adorno, é aquele capaz
de apreender a obra em sua necessidade interna, seguindo a “légica
musical concreta” em que os elementos sdo simultaneamente
categorias técnicas e significativas (sinnvoll)*. Essa forma de escuta
critica, no entanto, torna-se cada vez mais rara em um contexto
dominado pelo ouvinte de entretenimento. Este ultimo, segundo
Adorno, vive uma experiéncia auditiva cujo modelo se aproxima do

ato de fumar: “é antes definida mediante o mal-estar ocasionado pelo

3 “O comportamento completamente adequado poderia ser caracterizado como
escuta estrutural. Seu horizonte é a légica musical concreta: compreende-se aquilo
que se apreende em sua necessidade, que decerto nunca é literalmente causal. O lugar
dessa logica é a técnica; para aquele que também pensa com o ouvido, os elementos
individuais da escuta se tornam imediatamente atuantes como elementos técnicos,
sendo que nas categorias técnicas se revela, essencialmente, a interconexdo de
sentido” (Adorno, 2014, pp. 60, 61).
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desligamento do aparelho de radio do que mediante o prazer obtido,
por mais moderado que seja, enquanto ele ainda se acha ligado”
(Adorno, 20114, p. 18,19). A industria cultural, assim, néo apenas molda
as formas de escuta, mas estrutura a propria subjetividade que escuta.
A escuta padronizada, de tendéncia aditiva, transforma a musica em
mero fundo sonoro, impedindo a constituicio de uma experiéncia
musical auténtica — de uma experiéncia de si.

Foucault, por sua vez, ao analisar a relacio entre a musica
contemporéinea e o publico, recusa tanto a idealizacdo de uma arte
imediatamente acessivel quanto a exaltacdo da distancia como valor
estético. Seu ponto de partida volta-se, antes de mais nada, ao modo
como os sujeitos contemporaneos, privados de referéncias culturais
compartilhadas, tentam afirmar-se por meio de formas artisticas que,
embora formalmente “pobres”, expressam modos de existéncia e
resisténcia®. Como observa Tanke, a propésito das obras de Duane
Michals e Werner Schroeter, Foucault destaca que esses impulsos “nédo
apenas habitam a obra; eles passam ao espectador”, produzindo
transformagdes éticas e afetivas e funcionando, assim, como
auténticos “convites a transformacgdo” (Tanke, 2009, p. 151).
Transpondo-se essa analise para o campo da musica, pode-se afirmar
que, ao se contrapor a celebraciio da incompreensibilidade promovida
por Boulez, Foucault nfo reivindica a apreensio de uma identidade
essencial da obra, mas valoriza a criacio de “alguma coisa que
aconteca entre as ideias, e ela deve ser feita de modo a tornar
impossivel dar-lhe um nome” - algo que nunca diz o que é e que,
precisamente por isso, configura-se como uma auténtica “arte de

viver” (Foucault, 2016¢, p.107). A escuta, nesse sentido, deixa de ser um

% Foucault (2006b), em didlogo com Boulez, analisa o rock como forma de resisténcia
subjetiva a légica cultural dominante.
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ato de contemplacio passiva ou de reveréncia formalista e passa a
constituir um campo de subjetivacdo e de experimentacéo ética.

E nesse ponto que se pode introduzir a terceira convergéncia
entre Adorno e Foucault: a critica a concepgéo do sujeito criador como
instancia originaria e soberana. Pois, embora Boulez critique o acaso
como abdicagdo da responsabilidade composicional e defenda a
liberdade como fundamento do gesto criativo, sua concepgido de
sujeito revela, tanto para Adorno quanto para Foucault, uma
perspectiva que deve ser problematizada.

Para Adorno, o sujeito criador ndo é um agente soberano dotado
de uma liberdade pura ou originaria. Trata-se, antes, de uma instancia
constituida pelas mediacdes historicas, sociais e materiais que
estruturam o proprio processo composicional. Nesse sentido, a
liberdade estética se revela sempre relativa e dialética, pois emerge na
tensdo entre o impulso subjetivo e as resisténcias objetivas do
material, cujas formas sio “sedimentagdes historicas” que, a0 mesmo
tempo, desafiam e delimitam a criacéo. A subjetividade artistica, longe
de afirmar-se como origem ou fundamento da obra, é atravessada por
contradicdes e formacgdes histdricas, no qual: “as mocgdes
inconscientes sdo impulso e material entre muitos outros. Inserem-se
na obra de arte através da mediacfo da lei formal” (Adorno, 2oub, p.
23). A produgdo estética aparece, nesse processo, como um trabalho
histérico, no qual a subjetividade do artista se forma e se transforma
por meio do confronto com o material, num campo de forcas onde
atuam determinacdes sociais, técnicas e histoéricas. “O que se deve
chamar a relagéo de producéo, tudo aquilo em que a forca produtiva
se encontra inserida e em que se exerce”, escreve Adorno, “sdo
sedimentos ou moldagens da for¢a social” (Adorno, 2oub, p. 18).

Enquanto auténomas e, ao mesmo tempo, produtos sociais, as obras
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de arte contém, segundo o fildsofo, uma liberdade que se revela
ambigua. “A liberdade das obras de arte”, afirma Adorno, “é a mentira
da sua propria razdo. Todos os seus elementos as acorrentam ao que
elas tém a dita de sobrevoar e em que ameacam a todo momento
mergulhar de novo” (Adorno, 2o11b, pp.18,19). O sujeito criador, assim,
estd longe de encarnar uma origem pura ou transcendental da obra.
Ao invés disso, encontra-se continuamente tensionado entre os
impulsos formais e as determinacgdes sociais que constituem o
material com o qual opera®.

Foucault, por sua vez, também contesta a ideia de um eu
soberano que, a partir de sua interioridade, da origem a obra. Em sua
abordagem, evidencia-se uma multiplicidade de praticas, discursos e
dispositivos que produzem formas contingentes de subjetivacéo,
frequentemente naturalizadas como universais. O sujeito, nessa
perspectiva, ndo precede a obra, mas se constitui como efeito e
condicéo de possibilidade discursiva e ética situada historicamente. A
critica genealdgica, nesse horizonte, ndo busca restaurar uma origem
perdida, mas intervir nos pontos de fragilidade do presente, abrindo
possibilidades para a reinvencéo do sujeito, de suas praticas de criagido
e de verdade, a partir do proprio reconhecimento do sujeito dessas
contingéncias. Ao conceber o sujeito como produto de praticas

estéticas e discursivas, Foucault desafia qualquer concepgio de

3 Em funcdo disso, Adorno também rejeita a “estética da expressdo” — oriunda tanto
do idealismo quanto do romantismo — que trata a obra como reflexo ou veiculo da
interioridade do sujeito. A obra musical, para ele, néo é espelho da subjetividade; ela
s6 alcanca seu teor de verdade (Wahrheitsgehalt) na medida em que se emancipa da
intengéo subjetiva e se organiza como objeto auténomo, em que as contradi¢des da
sociedade e do préprio sujeito se inscrevem de forma mediada. Em suas palavras: “As
obras de arte sdo incomparavelmente muito menos reflexo e propriedade do artista
do que o pensa um médico, que apenas conhece o artista no seu divd” (Adorno, 2oub,

p- 23)-
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subjetividade essencial ou fundante, inclusive no dominio da criagéo
artistica. Nesse sentido, o sujeito artistico nfo se apresenta como
anterior a obra, mas se constitui no préprio exercicio estético,
concebido como uma experiéncia de si. A criacdo artistica, assim, ndo
se realiza como expressfio de uma interioridade auténtica, mas como
forma de problematizacdo do presente e de ensaio de novas formas de
existéncia. Afirma-se, com isso, uma concepgéo ética e politica da arte,
que rompe com a figura do génio criador e aposta no gesto artistico
como pratica de liberdade — uma liberdade que néo se ancora em uma
subjetividade pré-estabelecida, mas que inaugura modos possiveis de
subjetivacio e novas maneiras de habitar o mundo sensivel. E nesse
contexto que Foucault afirma: “Nédo faco distin¢do entre as pessoas
que fazem de sua existéncia uma obra e aquelas que fazem uma obra
em sua existéncia. Uma existéncia pode ser uma obra perfeita e

sublime” (Foucault, 2016¢, pp. 107, 108): uma experiéncia de si.

Conclusio

Ao evidenciar as convergéncias entre Adorno e Foucault, ndo
pretendemos reduzir suas reflexdes a um mesmo projeto filosofico ou
sugerir uma equivaléncia entre seus pressupostos teoricos. A
consciéncia das divergéncias entre suas tradicdes de pensamento e
métodos de andlise ndo apenas permanece, como se mostra decisiva
para uma leitura critica de cada autor. Ainda assim, a figura de Pierre
Boulez permite entrever um ponto de interseccéo a partir do qual, em
suas respectivas criticas, ambos os filésofos convergem na tarefa de

desnaturalizar os discursos estéticos da modernidade, recolocar em
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questdo os vinculos entre arte, histéria e verdade e problematizar as
formas de subjetivacéo.

O objetivo, portanto, foi esbogar uma via renovada de analise da
experiéncia estética — e, de modo particular, da experiéncia musical —
que, inspirada nas reflexdes de Adorno e Foucault, possibilite repensar
os modos de existéncia do sujeito a luz das tensdes prdprias a analise
da histéria (que exigem reconfiguracdes interpretativas) e,
simultaneamente, dialogar com as condig¢des de recepcédo da obra de
arte na sociedade contemporénea.

Nesse horizonte, através das intersecdes entre Adorno e
Foucault, podemos conceber um modelo de subjetividade dindmica
- dinimica, ndo apenas por se modificar em funcédo das vivéncias e
do contexto histérico, mas também por instaurar um movimento
dialético entre o modo como o sujeito se reconhece e como é
reconhecido por um outro. Um novo modelo de subjetividade que
néo se reduz nem a Adorno, nem a Foucault, mas configura-se como
um entrelacamento desenvolto entre ambas as filosofias. Tal
entrelacamento, ao preservar as tensdes e ultrapassar os limites
proprios de cada autor, contribui para pensar as novas formas de
existéncia do sujeito e introduz, como possibilidade tedrica, um
novo conceito na histéria das analises das subjetividades: a

experiéncia de si.
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Quando a musica se torna
critica: Adorno e as
contradicoes de um
conceito’

Nio se tem que estar satisfeito com a sua
época. Mas isto ndo porque essa época nio
¢ mais o bom e antigo tempo que se foi,
mas sim porque ainda néo é o melhor: o
novo tempo futuro.

Schonberg

Braulyo Oliveira®

Introducao

Theodor Adorno elaborou uma reflexdo profunda e rigorosa
sobre a musica de sua época, notadamente delineada por dois

momentos cruciais em sua trajetdria intelectual. Aos 21 anos, viajou a
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Viena e tornou-se aluno de Alban Berg, integrando-se ao circulo mais
proximo de Schonberg. Nesse ambiente, sua mente inquieta elaborou
um dos seus conceitos mais controversos: o progresso aplicado a
musica. Para Adorno, esse progresso ndo apenas distinguia a escola de
Schonberg das demais correntes entio contemporaneas, mas também
validava os procedimentos disruptivos adotados, pois estes estavam
em consonincia com a dialética da histéria. Quase trés décadas
depois, Adorno reencontrou um grupo de compositores, agora na
posicdo de professor, como um representante da escola a qual filiara-
se.

Nesse novo cendrio, seu polémico conceito foi novamente
testado, mas desta vez ndo havia necessidade de defendé-lo, pois
aquela geraciio de “jovens compositores™ ja o abracara. O progresso
musical, na visdo desses jovens, se concretizava, e a musica, liberta dos
vinculos que a prendiam ao passado, podia finalmente ser
verdadeiramente nova. Contudo, ao contririo do que se podia
imaginar, Adorno, o grande defensor da Musica Nova, ndo se mostrou
entusiasmado com essas conquistas recentes. Numa das
oportunidades que teve para se dirigir aos jovens compositores,

definiu a sua posigéo:

E assim como eu nédo poderia considerar, digamos, a moda
neoclassica que surgiu na década de 1930 como um

progresso, também néo creio que uma musica que pensa

3 Os jovens compositores referidos por Adorno, especialmente no contexto da Escola
de Darmstadt nas décadas de 1950 e 1960, incluem nomes como Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen e Luigi Nono. Esses compositores foram protagonistas da
vanguarda musical do pds-guerra, empenhados em expandir e radicalizar as técnicas
do serialismo e da musica dodecafonica, buscando uma ruptura definitiva com as
tradigdes musicais anteriores.
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que sua razdo de ser reside na criacdo de relagdes mais ou
menos matematicas ou fisicas possa simplesmente se

justificar fazendo isso. (Adorno, 2014, p. 86)

Nessa passagem, Adorno relembra as disputas que travara nos
anos 1930, principalmente com Ernst Krenek, e que resultaram na
elaboracéo do conceito de material musical, coracédo do progresso na
musica. Naquela época, insistira que, apesar de toda pretensa
novidade, o Neoclassicismo ndo podia ser incluido na esfera do
progresso. Para Adorno, esse movimento representava um passo atras,
uma regressdo que se mascarava de modernidade ao retomar formas
e estilos do passado. Em vez de avancar, o Neoclassicismo recuava
para o ja conhecido, negando as implicacdes historicas e as
necessidades intrinsecas do desenvolvimento musical, o que o
impedia de ser considerado um movimento progressista.

Ao revisitar a situacdo de 1930 e confrontd-la com o que se
desenrolava em Darmstadt, Adorno sugere que, da mesma forma que
rejeitara o Neoclassicismo como forma de progresso, tampouco via
fundamentos para reconhecer as composi¢des dos jovens
compositores como avangos genuinos. Mas, desta vez, ndo era téo
simples afirmar isso, tendo em vista o inegavel avanco no dominio do
material, condicdo necessaria do progresso musical. Adorno mesmo
reconhece o feito: “Uma racionalizagdo integral como nunca fora
imaginada na musica” (Adorno, 2003, 19974, p. 151).

A maneira como ele lida com o desenvolvimento resultante das
novas abordagens musicais contrasta fortemente com a sua visdo do
periodo tardio de Schonberg, principalmente quanto a fase conhecida
como “americana”. Como o proprio compositor confessou, em muitas

obras desse periodo, se sentira atraido por aquilo que repudiava. Ndo
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obstante a intrusido de elementos tonais e tradicionais, Adorno as
considerava grandes composicdes, colocando-as, muitas vezes, acima
de pecas nas quais o material musical se apresentava mais
conformado ao seu estagio histdrico. Apesar desse cendrio, Adorno,
em suas palestras para os jovens compositores em Darmstadt,
insistentemente apresentava Schonberg como um modelo a ser
seguido e criticava os paradigmas composicionais entéo adotados.

Ao apreciar essa situacdo, fica claro que o conceito de progresso
ganha outra dimenséo, transcendendo a mera utilizacdo do material
em seu estagio dialético histérico mais recente. Adorno mobiliza essa
camada em suas consideragdes sobre a musica do serialismo integral.
Procuraremos elucidar a aparente contradicfio presente na aplicagio
do conceito de progresso por Adorno. Propomos que o filésofo
emprega tal conceito em uma dupla acepcéo: o progresso na musica e
o0 progresso da musica. Nosso objetivo é demonstrar que a primeira
acepcdo se refere ao progresso enquanto agente histérico, uma forca
motriz fundamental que transcende um mero atributo. No que tange
a segunda acepgdo, argumentaremos, amparados pelo conceito de
expectativa formulado por Reinhart Koselleck, que ela se relaciona
intrinsecamente com a dilatacdo do horizonte de possibilidades
proporcionada pela dissolu¢do do sistema tonal. A Musica Nova
floresceu a partir desse evento catalisador, que se revelou essencial
para a redefinicdo das fronteiras da expressdo artistica e para o
impulso da arte musical em dire¢do a dominios inexplorados.

Como veremos, essas duas concep¢des do progresso revelam-se
antagbnicas: o crescente dominio sobre o material musical,
paradoxalmente, tende a estreitar o horizonte de expectativa que a
Musica Nova, outrora, abriu. A tese que defenderemos é que a obra de

Schonberg nédo apenas acolhe essa contradicdo, mas a integra
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intrinsecamente em sua tessitura. Ao fazé-lo, ela néo s6 expoe essa
tensdo fundamental, mas também nos oferece a rara oportunidade de
contemplar o brilho desvanecido de uma musica verdadeiramente
emancipada. Essa capacidade de abarcar a antitese é o que confere a
sua criagdo uma profundidade e relevancia duradouras, ressoando a

dialética do préprio progresso.

1. A utilizacdo do conceito

Uma das defini¢des dadas por Adorno do conceito de progresso
na musica é a seguinte: “Progresso néo significa outra coisa senio
apreender o material no estagio mais avancado de sua dialética
historica” (Adorno, 2003, 1997d, p. 133). Todavia, quem teve contato
direto com essa filosofia percebe que esse conceito ¢é
consideravelmente mais intrincado do que a definicdo acima sugere.
Isso se torna ainda mais evidente quando se observa uma de suas
func¢des no arcabougo conceitual adorniano: servir como fundamento
de um preceito que visa estabelecer uma interdicdo. No caso em
questdo, seria: “Nem tudo é possivel em todos os tempos”,
exemplificado adiante, com a seguinte sentenca: “Hoje, o compositor
realmente nio dispoe de todas as combinagdes sonoras que foram
usadas até agora” (Adorno, 2002, p. 36).

Essa concepcdo contrasta fortemente com a apresentada por
filésofos de tendéncia p6s-histérica como, por exemplo, Arthur Danto
e Hans Belting. De modo algum contestam a emergéncia de inovacoes
em técnicas, nas abordagens para apresentar o material e na propria
maneira de os artistas criarem ou se manifestarem. Contudo, tais

inovacdes ndo conduziriam a interdicdo adorniana, mas, pelo
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contrario, colocariam toda a histéria da arte a disposigdo do artista: “E
parte do que define a arte contemporinea que a arte do passado esteja
disponivel para qualquer uso que os artistas queiram lhe dar” (Danto,
2006, p. 7); “todos os estilos sdo admitidos um ao lado do outro, e é
deixado a escolha de cada artista o tipo de arte que ele quer fazer”
(Belting, 2012, p. 31).

Apos estabelecer a interdicdo, Adorno a ilustra com um exemplo
peculiar: “Mesmo o ouvido mais obtuso percebe a mesquinhez e
planura do acorde de sétima diminuta [..]. Para o ouvido
tecnicamente experiente esse vago mal-estar se converte num
preceito de proibigéo [..] o compositor ja exclui hoje os meios da
tonalidade” (Adorno, 2002, p. 36). Compreende-se facilmente ao que
Adorno se refere. Segundo ele, as descobertas entdo recentes na
técnica de composicdo ndo s6 descortinaram novos horizontes, como
também agiram retroativamente, inoperacionalizando os meios
tradicionais, como, por exemplo, a tonalidade.

No entanto, nas paginas finais do ensaio sobre Schénberg na
Filosofia da nova musica, 1é-se o seguinte: “Tonais’ sdo ainda algumas
obras para coro, a Suite para cordas, Kol Nidre e a Sequnda sinfonia de
camara” (Adorno, 2002, p. 98). Em “Schwierigkeiten”, Adorno volta a
esse ponto, dizendo: “Empregou repetidamente o material da
tonalidade, escrevendo ndo apenas obras menores em forma tonal,
mas também, mesmo em seus ultimos anos, obras significativas como
a Segunda sinfonia de camara e Kol Nidre” (Adorno, 1997e, p. 259).
Conforme o adjetivo “significativas” indica, as obras mencionadas sdo
altamente estimadas e reconhecidas como de exceléncia superior. Por
exemplo, numa pequena introducio a Sequnda sinfonia de camara,
Adorno tece elogios, chamando-a de “uma das pegas mais belas, mais

ricas e completas de toda a musica sinfonica” (Adorno, 1997b, p. 629);
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Kol Nidre, por sua vez, é enaltecida como uma das obras mais perfeitas
compostas por Schonberg (Adorno, 1997¢, p. 735). O emprego da
tonalidade nessas pecas néo é visto como uma questio, mas sim como
uma solucdo e um componente critico. Ora, o que significa isso sendo
o fato de que, pelo menos para Schonberg, toda a histdria da musica
estava a disposicéo?

Essa é uma questdo que merece nossa atencdo. Pois, num
primeiro momento, os elementos tonais presentes nas obras acima
citadas deveriam conduzir a uma avaliacio menos permissiva. Ao
elogia-las, ndo obstante serem “tonais”, Adorno demonstraria certa
incoeréncia com o conceito que o préprio escolhera como
identificador de obras condizentes com seu tempo, progressistas. Se a
musica de Schonberg pdde ser classificada como avancada, mesmo
diante de tais condi¢des, entdo a pergunta crucial que emerge é: qual

¢ o destino do conceito de progresso diante disso?

2. Adorno, o progresso e 0s
jovens compositores

Essa pergunta estd na base da critica realizada pelos jovens
compositores, mais especificamente Pierre Boulez. Num texto
concebido como uma espécie de obitudrio, o jovem compositor,
partindo da concepgio de progresso como utilizagdo do material no
seu estdgio mais avangado, argumenta que a musica de Schonberg fora
um fracasso. Embora reconheca que o compositor vienense realizara
“uma das mudancas mais violentas e importantes jamais sofridas pela

linguagem musical” (Boulez, 1995, p. 239), faltara-lhe ambicdo. A
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descoberta da série foi acompanhada pelo recalque do fendomeno
serial: “O fendmeno serial terd, por assim dizer, passado despercebido
por Schonberg” (Boulez, 1995, p. 242).

Boulez vai além disso. Adiante, ele se pergunta: “Mas o que
pensar do periodo americano de Schonberg em que transparece a
maior confusdo, a mais deploravel desmagnetizacio?”. Cabe observar
que obras como Kol Nidre e a Segunda sinfonia de cimara séo pegas

escritas justamente nesse periodo:

Como podemos julgar essa falta de compreenséo e coeséo,
essa revalorizacdo de funcgdes polarizantes, e mesmo
funcdes tonais? O rigor na escrita é entdo abandonado”.
Boulez termina o paragrafo, dizendo: “existe, no caso
Schoénberg, uma desorientadora ‘catastrofe’ que ficara,

sem davida, como exemplar. (Boulez, 1995, p. 243)

O argumento empregado parece ser o seguinte: Schonberg
representou, num determinado momento, uma das consciéncias mais
avancadas de sua época, sendo inclusive responsavel por uma das
descobertas mais importantes da histéria da musica: a série. No
entanto, mesmo diante de um universo totalmente novo para ser
explorado, retrocede, buscando submeter os elementos novos que
descobrira a uma sintaxe antiquada. Ao fazer isso, demonstra tanto
um arrefecimento dos seus impulsos progressistas quanto um impeto
reacionario, manifestado principalmente na sua fase americana,
quando revalorizou as fung¢des tonais. Em suma, mesmo que se
reconheca em Schonberg certos impulsos progressistas, na balanca do
progresso — pelo menos de acordo com Boulez — estava em falta.

No mesmo ano em que Boulez publica seu artigo (1952), Adorno

escreve “Arnold Schonberg (1874-1951)". Nele, pode-se notar a absor¢io
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de algumas criticas vindas dos jovens compositores em relacdo aos
procedimentos compositivos de Schonberg. Numa passagem que
remete muito a alguns elementos do comentario de Boulez, Adorno
menciona que o compositor vienense havia revolucionado o
vocabulario, mas “continuou a falar o idioma musical” que estava “em
estreita ligacdo com os meios por ele eliminados”. Esse aspecto é
corroborado na sequéncia: “Eliminou a matéria da linguagem musical,
que desde o inicio do século XVII produzia o nexo musical, mas
manteve virtualmente intactas as categorias de nexo enquanto tal”
(Adorno, 1998, p. 159).

A constatacéio de que as categorias familiares de nexo musical
nio combinavam mais com o material liberado implica, segundo
Adorno, a desqualificacio do material. “O homem que em termos
imanentemente musicais estava a anos luz de distdncia de sua época
permanece, no que diz respeito ao terminus ad quem da musica, a sua
funcio, uma crianga do século XIX” (Adorno, 1998, p. 160). Tal fato
aponta para uma certa ingenuidade na obra de Schonberg que, como
apontou Boulez, impediu — mas, também impulsionou, acrescentaria
Adorno - seu desenvolvimento posterior. Semelhante contradicdo
pode ser vista na fase dodecafonica: “A contradicédo entre organizagéo
latente e musica manifesta reproduz-se em um grau superior. Para
prescrevé-la, Schonberg evoca meios formais tradicionais” (Adorno,
1998, p. 167).

Apesar dessas inconsisténcias apontadas, Adorno nio parece
disposto a considerar a obra de Schonberg restauradora, envelhecida
nem reacionaria. Pelo contrario, a despeito do conceito de progresso
ligado a dialética histérica do material musical, a mistura de
tonalismo, expressionismo, construtivismo e dodecafonismo ¢é vista

com bons olhos. Sobre as pecas dodecafonicas de Schonberg que se

95



Quadrilogia filosofia da musica, vol. III: filosofia critica da musica

organizam a partir de meios formais tradicionais, afirma-se: “Muitas
das grandes pecas dodecafénicas, especialmente as da fase americana,
alcancaram um éxito convincente” (Adorno, 1998, p. 167, italico
nosso). Por outro lado, as pecas mais puramente dodecafonicas, isto é,
as que procuram seguir rigorosamente as determinacGes mais atuais
do material, sdo apreciadas com bastante reserva. Pecas como o op. 25
e 0 op. 26 sdo caracterizadas como uma “espécie de musica de
Bauhaus”, cujo atributo destacado é o “construtivismo metélico”
(Adorno, 1998, p. 169).

Essa aparente incoeréncia fica mais evidente no didlogo de
Adorno com os jovens compositores a respeito do construtivismo
pontilhista dos primeiros anos da década de 1950. Em Das Altern der
neuen Musik (1954), enquanto Adorno reconhece o esforco
empreendido por esses compositores para purificar o material musical
dos “vestigios heterogéneos do passado”, levanta duvidas se esse
processo trouxe um verdadeiro desenvolvimento para a composicéo:
“Em todo caso, esses avancos no material dificilmente beneficiaram a
qualidade das obras”. A partir desse reconhecimento, Adorno propde
um enunciado paradoxal: “Seria preciso reverenciar a crenca
inabalavel no progresso linear para ndo notar o quéo pouco se avangou
desde o inicio da década de 1920” (Adorno, 19973, p. 144).

Aqui Adorno parece se deparar com uma situacfo histérica na
qual o avanco do material néo se reflete em composicoes exitosas. Por
um lado, havia progresso, uma vez que se avancara no dominio do
material: “Uma racionalizacgdo integral como nunca foi imaginada na
musica”. Por outro lado, essa racionalizacdo desconectava-se do
fendbmeno musical: “A arbitrariedade dessa legalidade [..] ja se

manifesta na inadequacfio das regras as relacdes estruturais do
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processo musical” (Adorno, 1997a, p. 151). Em suma, ocorre aqui o
contrario do que se passara com Schonberg.

Lembremos que na Filosofia da nova musica, Adorno é muito
claro ao dizer que “as inovagdes formais de Schonberg estavam
estreitamente ligadas a mudancas no conteudo da expressio”
(Adorno, 2002, p. 40). Embora néo seja o foco detalhar o conceito de
expressdo em questdo, podemos, ao menos, afirmar que ele tem uma
forte conotacdo subjetiva. Os jovens compositores, por sua vez, ao
descartarem todos os vestigios do idioma tradicional da musica,
acabaram por colocar de lado todo o impulso subjetivo. Isto é,
ocorreria aqui o progresso — no sentido material do termo — sem que a
contraparte expressiva estivesse presente. Verifica-se, portanto, um
progresso sem sujeito. Dai a ideia de uma crenca cega, inabalavel num
progresso linear.

O que mais nos intriga é a forma como a emancipagdo do
progresso musical em relagdo ao sujeito surpreende o autor, levando-
0 a questionar a viabilidade do conceito. Adorno parece, entéo, oscilar
entre expandir e interrogar sua utilidade, dada a reconfiguragdo do

elemento expressivo.

Na musica, os conceitos de progresso e reacdo ndo devem
mais ser aplicados automaticamente apenas ao material,
que, naturalmente, tem sido por muito tempo o veiculo
para o progresso do préprio sentido musical. O conceito de
progresso perde sua justificacio quando a composi¢io se
transforma em mero hobby: quando o sujeito, cuja
liberdade é a pré-condicdo de toda arte avancada, é
expulso; quando uma totalidade violenta e externa, ndo
tdo diferente dos sistemas politicos totalitarios, toma o
poder. (Adorno, 1997a, p. 161)
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Ao conjecturar uma aplicagdo mais mediata — ndo automatica —
do conceito de progresso, Adorno sugere a necessidade de se analisar
outro(s) elemento(s). Embora nédo esteja muito claro, o contexto
parece apontar fortemente para a categoria de sentido ou nexo
musical. Seja como for, essa analise mais ampliada levaria em conta
tanto elementos estruturais quanto substantivos.

Entretanto, deparamo-nos com uma questdo crucial. Num
primeiro momento, ao aplicar o conceito de progresso na musica,
Adorno visava demarcar distintamente a escola de Schonberg da de
seus contemporaneos, como Hindemith, Stravinsky e Bartok. Era uma
declaracdo aberta de que, embora fossem representantes da musica
moderna, nio se deixavam confundir. Nesse contexto ndo era muito
dificil identificar a linha diviséria entre eles. E interessante como

Adorno a apresenta na Filosofia da nova miisica:

£ a oposicdo a ideia da organizacio total e racional da
obra, a oposicdo a néo-diferenca reciproca entre as
dimensdes do material, o que distingue como reacionario
os procedimentos de Stravinsky e Hindemith, reacionarios

na técnica. (Adorno, 2002, p. 50)

A organizacdo integral da obra, que implica submeter “todos os
estratos do material a uma mesma lei”, configura-se como um
elemento decisivo para demarcar o progresso musical.

No entanto, toda essa estrutura conceitual mobilizada por
Adorno para distinguir progresso de reagfio é forcada a um impasse
pela presenca de um novo movimento musical — o serialismo integral
— que clama para si a efetivacio daquilo que, segundo os seus
representantes, estava apenas insinuado na obra de Schonberg.

Vejamos como Adorno descreve seus objetivos: “Tentou-se incorporar
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o ritmo a ordem estrita do método dodecafonico e, por fim, substituir
a propria composicdo por um arranjo objetivo e calculista de
intervalos, alturas, duracéo e graus de intensidade” (Adorno, 19974, p.
151). Isto é, o que Adorno diz é que os jovens compositores
submeteram todos os estratos do material a uma mesma lei, de uma
forma mais radical que o préprio Schonberg.

Ora, se compor a la mode integral é condicfio necessaria para o
progresso — uma propriedade fundamental, ao menos -, pois
representaria o estigio mais avangado do material musical, entdo nio
se pode tirar dos jovens compositores um lugar ao lado de Schonberg.
Contudo, a situacédo nao se restringe a isso. Se os jovens compositores
estiverem certos no que diz respeito as suas propostas musicais,
Schonberg e sua escola — com exce¢iio de Weber — sdo empurrados
para tras dessa linha, uma vez que o seu procedimento integral esta
muito aquém, em termos materiais, do que foi alcangado pelos jovens
compositores. Logo, Schonberg néo é o progresso nem poderia servir
como exemplo de progresso.

Dentro desse novo contexto, o conceito de progresso musical é
chacoalhado. E verdade que ele continua a ser um importante
marcador de diferenciagéo entre as escolas integrais (Segunda Escola
de Viena e a Escola de Darmstadt) e compositores que optam por
procedimentos menos racionalizados. No entanto, no que diz respeito
a diferenciacéo entre Viena e Darmstadt, segundo Adorno, revela-se
deficiente, pois, de uma perspectiva mais ampla, equaciona as duas
escolas. Consequentemente, para o conceito de progresso voltar a ter
sentido, ele precisa captar uma diferenca que vai para além do
material. Precisa retomar a sua dimenséo critica. Para isso, acrescenta-

se a ele uma dimenséo qualitativa.
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3. O progresso em perspectiva

Nio é por acaso que a pergunta pelo critério da masica adquire
um protagonismo maior. Ao contrario do conceito de progresso, o de
critério é definido por Adorno como algo que nido esta dado
imediatamente na musica em si. Pelo contrario, a determinacédo desses
critérios pressupde reflexdes sobre métodos e sobre a musica que nio
sdo inerentes a experiéncia musical direta. Ndo se trata de um
procedimento pronto que se aplica ao objeto e o subsume, mas sim de
uma interagio especifica com os objetos em si. Para Adorno, os
critérios da Musica Nova ndo sdo autoevidentes ou puramente
musicais; eles emergem de uma reflexdo metodolégica e filosofica
sobre a musica, que se desenvolve em uma relacdo intrinseca com o
proprio material musical.

A questéo do critério, para Adorno, ocupa um lugar de destaque:
“Onde se decide se e até que ponto os padrdes técnicos de coeréncia,
construgdio e consisténcia interna sdo, ao mesmo tempo, padrdes
artisticos, e como esses dois aspectos se relacionam entre si” (Adorno,
2014, p. 258). Um ponto semelhante havia sido ressaltado por Adorno
em “Das Altern der neuen Musik”, ao discutir a falta de elaboragio de
um nexo musical no pointilhismo. Mencionava-se entdo uma
eternalizacdo da “separagdo da linguagem do material musical”
(Adorno, 1997a, p. 161). E logo depois de manifestar essa preocupacio
que Adorno coloca em questdo o conceito de progresso através da
citacdo que analisamos acima. Como se vé, a pergunta pelo critério se
d4 justamente onde o conceito de progresso ndo consegue chegar.

E a partir da reflexiio sobre o critério da musica que Adorno

encontrard substratos que lhe permitem colocar o progresso dos
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jovens compositores em perspectiva. Na prelecdo de 1957 proferida
em Darmstadt, “Kriterien der neuen Musik”, esse ponto aparece de
forma bem proeminente. Na parte final da primeira aula, quando tenta
justificar os motivos que o levaram a escrever “Das Altern der neuen
Musik”, Adorno diz: “Ndo é simplesmente o caso de que o mais novo
ou mais consistente seja automaticamente o melhor. A prépria
consisténcia pode conter uma dialética que tende a regresséo, isto é,
ao oposto do que ela realmente acredita ser” (Adorno, 2014, p. 257).
Mais adiante, sinaliza-se como um importante elemento, saber “em
que medida os padrdes técnicos de coeréncia, de construgéo e de
consisténcia interna sdo, ao mesmo tempo, padroes artisticos, como
esses dois momentos se relacionam um com o outro” (Adorno, 2014, p.
258). A concluséo a qual Adorno chega em relagio aos elementos
construtivos até entdo populares entre os jovens compositores é: “O
progresso da racionalidade artistica em que nos encontramos hoje
leva, na verdade, a uma regressdo ou a um retrocesso do proprio
conceito de arte” (Adorno, 2014, p. 259).

Se o conceito de progresso é circunscrito a dialética do material,
quando confrontado pelas composi¢des dos jovens compositores e
pela profunda racionalizagio efetuada por eles, ndo pode fazer outra
coisa sendo apontar para elas e pronunciar: eis ai o progresso.
Contudo, para Adorno, era preciso qualifica-lo, diferenciando-o
sobretudo do que fora alcancado por Schonberg e seus alunos. Dai
surge uma situacdo curiosa, na qual o progresso nio é
verdadeiramente um progresso; um progresso que, na verdade, é uma
regressdo; um progresso que retrocede. Agora temos subsidios para
entender com maior precisio a seguinte citacdo: “Seria preciso
reverenciar a crenca inabalavel no progresso linear para nio notar o

quéo pouco se avangou desde o inicio da década de 1920” (Adorno,
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19974, p. 144). O seu significado seria: somente aqueles que acreditam
no progresso como mero avancar do material nio conseguem
enxergar o pouco que se progrediu desde 1920.

A necessidade de se recorrer a uma analise mais qualitativa
coloca em evidéncia uma limitacdo com a qual o conceito de
progresso musical sempre teve de lidar. Ndo é por acaso que, ao
justifica-lo, Adorno fazia questdo de salientar que o progresso néo
significava propriamente o progresso da musica. No texto de 1930, isso
¢ dito ainda timidamente: “Com a ideia de progresso, nio se pretende
afirmar que, atualmente, se possa compor melhor do que na época de
Beethoven” (Adorno, 1997d, p. 133). Esse ponto fica mais claro em
“Progresso” (1962): “Na arte, os progressos no dominio dos materiais
ndo se identificam imediatamente, de modo algum, com o progresso
da arte mesma” (Adorno, 1995, p. 57). E dificil no notar o peso que o
advérbio imediatamente adquire nessa frase e como se liga ao
automaticamente que Adorno utiliza naquele trecho em que discute o
emprego do conceito de progresso e reacdo. Ha, portanto, uma clara
separacdo entre o progresso e a qualidade das obras, de tal forma que
pode, de fato, ocorrer do progresso material conviver com o retrocesso
na qualidade das composigoes.

Mas a questdo colocada néo é apenas que o progresso material
possa produzir o retrocesso das obras, mas sim o fato de essa
convergéncia continuamente ocorrer. Aquilo que, a primeira vista,
parece um encontro aleatério entre progresso e regressio, é entendido
por Adorno sob a perspectiva de uma unidade: “Cada progresso
técnico significa ao mesmo tempo uma regressdo” (Adorno, 1998, p.
81). Na prelecio de 1957, Adorno destaca: “Considero que o verdadeiro
proposito do que quero sugerir a vocés nesta palestra é mostrar-lhes

precisamente o preco desse progresso” (Adorno, 2014, p. 250). Tendo
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em vista a identidade entre progresso e regressio, parece entio que o
descompasso entre progresso do material e progresso da musica é
constitutivo. Quanto maior o controle racional sobre o material, mais
dificil a produgéio de musicas exitosas. Reverbera aqui a declaragio
que Adorno pronuncia com cautela: “Quem sabe se o melhor das obras
de arte néo surge do imperfeito dominio do material como uma
primicia” (Adorno 1995, p. 57).

Nesse momento é importante realizarmos uma pequena
diferenciacio. Ela envolve indagarmos acerca da fungiio do conceito
de material musical na filosofia de Adorno. No ensaio de 1930,
“Reaktion und Fortschritt”, é dito que o material ndo é “naturalmente
idéntico e imutavel em todos os momentos” (Adorno, 1997d, p. 133),
mas o encontro do compositor com o material nunca ocorre separado
de figuras nas quais a histéria se sedimenta. Na Filosofia da nova
musica, uma constatacio similar é apresentada. Segundo Adorno, o
material carrega em si uma “necessidade histdrica”. Adicionalmente,
afirma-se que o movimento do material “se desenvolve no mesmo
sentido em que a sociedade real” (Adorno, 2002, p. 35). Mas qual é esse
sentido? Segundo Adorno e Horkheimer na Dialética do
esclarecimento, é o da intensificacdo, o da dominacéo, o do avanco da
razdo instrumental, o do progresso técnico etc.

Desse modo, se esse é o sentido da sociedade e se o movimento
do material musical ocorre em consonancia com ela, entdo podemos
dizer que o automovimento do material, assim como a sociedade,
dirige-se a uma progressiva racionalizacido. Dessa forma o material
mostra-se como um veiculo do progresso. E fundamental
compreender essa perspectiva, pois a instincia do material constitui,
de fato, a via pela qual Adorno discerne a penetragéio do progresso no

ambito da musica. Por isso, as questdes relativas ao progressivo
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dominio do material musical estdo intimamente ligadas ao progresso
na musica. Isto é, questdes relacionadas a forma como a musica toma
parte no movimento de Aufkldrung. Mais adiante retomaremos essa

questio.

4. O progresso da musica

Numa das citagdes que fizemos acima, Adorno afirma que desde
o inicio de 1920 houve pouco avang¢o na musica. O ano ndo é
mencionado aleatoriamente. Foi na década de 1920 que Schonberg
comecou a aplicar de forma mais sistematica o que se tornaria a
técnica dodecafonica em suas composi¢des. O op. 23 e 0 op. 24 sdo
frequentemente citados como as primeiras obras em que o sistema
dodecafonico comeca a aparecer de forma mais clara; as duas foram
compostas entre 1920 e 1923. Portanto, Adorno da a entender que a
partir do estabelecimento dos sistemas impositivos cuja principal
caracteristica é o aspecto racionalizante, a musica pouco progrediu. A
chave para entendermos essa situacdo reside em olhar para camada
da conceituagdo do progresso que surgiu ao longo de nossa
investigacdo. Precisamos, entfio, nos perguntar pelo que é o progresso

da musica.
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4.1. Espaco de experiéncia e
horizonte de expectativa

Para avancar em direcéo ao conceito de progresso da musica, é
importante considerar algumas das ponderagdes de Reinhart
Koselleck. De acordo com o autor, progresso é um conceito
“caracteristico da modernidade” (Koselleck, 2020, p.172), cujo objetivo
é resumir, numa palavra, a experiéncia de um “tempo novo”
(Koselleck, 2020, p.177). Isso ndo quer dizer que faltasse no mundo da
Antiguidade e da Idade Média ideias que expressassem um
desenvolvimento comparativo nas areas do tangivel e do vivido. Para
falar deles, utilizava-se de termos como “prokope’, ‘epidosis’,

”m

‘progressus’, ‘profectus” dentre outros (Koselleck, 2020, p. 172). Na
antiguidade, por exemplo, a ideia de progresso estava relacionada a
um modelo relativo, baseada numa comparagdo com a histéria
pretérita. E nesse sentido, diz Koselleck, que Tucidides interpretou o
estabelecimento da polis como um avanco, pois, por meio dela, os
gregos teriam conseguido superar a vida barbara de outrora. O que
revelaria a civilizagdo notavel e inica dos gregos é a comparacéo tanto
com o passado barbaro quanto com aqueles povos que ainda viviam
nessa situacao.

Algo semelhante ocorria com os cristdos na Idade Média. Os
cristdos podiam constatar um claro avango em sua situacdo,
especialmente se comparada a época em que viviam sob intensa
perseguicdo. Eles notavam uma melhora significativa em suas
condigdes, distanciando-se do periodo de grandes adversidades.

Contudo, a existéncia de um juizo e o consequente fim do mundo
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faziam com que esse avango se restringisse a uma mera situagéo
momenténea, um avango parcial. Para os tedlogos, o progresso
relacionava-se sobretudo com a condicdo da alma rumo a salvagéo;
esse era o verdadeiro sentido de evolugiio, centrado na jornada
espiritual e na purificagio interior.

Ora, se tanto a Antiguidade quanto a Idade Média registram
experiéncias de avanco que afetam significativamente a expectativa
dos envolvidos nos eventos histéricos, o que torna a ideia moderna de
progresso tdo singular? De acordo com Koselleck, faltaria a
Antiguidade e a Idade Média uma concepcdo de um futuro aberto
sobre o qual se avanca na expectativa de algo melhor. Expectativa esta
exemplificada na citagfio de Kant feita por Koselleck, na qual o filésofo
afirma que, em vez de um ponto final, a criacdo é um fluxo que se
estende infinitamente apds seu comeco. Em uma reviravolta teolégica
e escatologica, o Apocalipse, historicamente antecipado pelos cristdos
como o derradeiro e cataclismico fim dos tempos, transmuta-se, sob
uma nova perspectiva, em um futuro ilimitado e repleto de
possibilidades. Ndo mais uma conclusdo predeterminada, mas sim um
horizonte em constante desdobramento, o porvir se revela como um
dominio onde a esperanca e a acio humana desempenham papéis
preponderantes, afastando-se da ideia de um desfecho fatalista. Abre-

se com isso um novo “horizonte de expectativa™.

* Koselleck conceitua experiéncia seguinte forma: “A experiéncia é o passado atual,
aquele no qual acontecimentos foram incorporados e podem ser lembrados. Na
experiéncia se fundem tanto a elaboracfo racional quanto as formas inconscientes de
comportamento, que nio estdo mais, ou que nio precisam mais estar presentes no
conhecimento” (Koselleck, 2006, p. 309). Por outro lado, conforme Koselleck, “a
expectativa ¢ futuro presente, voltado para o ainda-nio, para o ndo experimentado,
para o que apenas pode ser previsto. Esperanca e medo, desejo e vontade, a
inquietude, mas também a andlise racional, a visdo receptiva ou a curiosidade fazem
para da expectativa e a constituem” (Koselleck, 2006, p. 310).
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Koselleck argumenta que antes da época Moderna, o futuro
permanecia atrelado ao passado: “As expectativas que eram ou que
podiam ser alimentadas, no mundo metade camponés metade
artesanal aqui descrito, eram inteiramente sustentadas pelas
experiéncias dos antepassados” (Koselleck, 2006, p. 315). Tratava-se,
portanto, de um espaco de experiéncia continuo, no qual as
possibilidades humanas eram percebidas a partir de uma
compreensdo prévia que se inseria num “continuum histérico de
validade geral”. “A estrutura temporal da histéria passada delimitava
um espaco continuo no qual acontecia toda a experimentacio
possivel” (Koselleck, 2006, p. 43). O presente e o passado estavam
englobados por um horizonte histdrico compartilhado, evidenciando
uma conexdo intrinseca entre eles.

A partir do momento em que se comeca articular a ideia de um
processo de aperfeicoamento continuo e crescente, a forma como
olhamos para o futuro — nosso horizonte de expectativa — passa a ter
uma qualidade inédita, nunca vista antes na histdria. A partir de entéo,
a conviccio de que nenhuma experiéncia do passado pode refutar a
natureza transformadora do amanha adquire o peso de uma maxima.
Dessa perspectiva, o futuro esta destinado a ser radicalmente distinto
do passado, e essa distincdo é, por consequéncia, interpretada como
um aprimoramento, uma evolucdo. Disso decorre que o “espaco de
experiéncia deixou de estar limitado pelo horizonte de expectativa”
(Koselleck, 2006, p. 318).

Entre outros aspectos, Koselleck nos mostra que a ideia de um
novo tempo, caracteristico e fundante da modernidade, tem como
resultado a produgio de uma nova temporalidade, cuja peculiaridade
reside numa assimetria entre experiéncia e expectativa: “Experiéncia

do passado e expectativa do futuro ja ndo correspondem uma a outra;
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distanciam-se progressivamente” (Koselleck, 2006, p. 319). Isso da
ocasido a um futuro novo, a um espago aberto que impulsiona a
espécie humana para um constante aprimoramento. O progresso,
portanto, é um conceito que busca capturar, em uma palavra, essa
marcha que se projeta para o futuro.

Com base em Koselleck, podemos dizer que o conceito de
progresso traz consigo a ideia de uma expectativa que ndo encontra
correspondéncia em nenhuma experiéncia passada. Essa perspectiva
singular impulsiona uma ruptura com o que ja foi vivido, inaugurando
um horizonte de possibilidades inéditas. No processo de conceber
expectativas que, até entdo, extrapolavam os limites do imaginavel, o
progresso dilata o futuro, expandindo continuamente suas fronteiras.
Assim, ndo se limita apenas a projecdo de algo novo, mas também
ambiciona a concretizagéo de algo superior e aprimorado, revelando
um otimismo inerente & marcha da histdria. Essa incessante busca por
um amanhi melhor reflete uma profunda transformacéo na relacéo

humana com o tempo.

4.2. Mtsica nova e expectativa

Essas consideragdes nos sdo importantes na medida em que
ajudam a entender o fendmeno da Musica Nova. Se é verdade que a
sua origem remonta ao Segundo quarteto de cordas, op. 10, de
Schonberg — mais especificamente ao seu tltimo movimento —, a
formulaco tedrica pode ser observada em seu Harmonielehre. Temos
em mente a seguinte expressdo que aparece na se¢do dedicada ao
acorde de sétima: “Aparéncia de necessidade” (Schein von

Notwendigkeit) (Schonberg, 2001, p. 137). Ela ndo apenas demonstra,
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mas também ilumina a maneira notavelmente perspicaz com que
Arnold Schonberg ndo s6 compreendia, mas verdadeiramente
apreendia a funcdo intrinseca do sistema tonal, assim como percebia
suas implicagdes estéticas e suas limitacOes estruturais.

Na passagem em que essa expressao aparece, Schonberg mostra-
se preocupado em dar sentido musical a uma mudanca de notas que
ocorre entre dois acordes. Ao analisar as op¢des, percebe que muitas
delas sio igualmente justificaveis. A discussdo que se desenrola a
partir dai baseia-se em saber qual das opgdes faz com que o
movimento pareca mais necessario. Dito em outras palavras, o que
Schonberg demonstra é que o sistema tonal é uma espécie de jogo de
“faz de conta”, cujo vencedor é aquele que convence mais. Aparéncia,
traz consigo a ideia de algo externo, implica uma diferenciagéo com a
esséncia. Nesse sentido, fala-se também de ilusdo, de engano ou
falsidade. Seu sentido oscila, portanto, entre o real e o ilusério. A
compreensdo desse aspecto enganoso levou Schonberg a questionar
profundamente o sistema tonal, primeiramente relativizando-o e,
num segundo momento, suspendendo-o.

O resultado final disso € a possibilidade de o compositor dispor
livremente de todo o material e de toda a técnica. E nesse sentido que
Adorno aprecia o op. 10: “Mas o tltimo movimento|...] ressoa como se
viesse do reino da liberdade [...] é o testemunho mais puro da Musica
Nova” (Adorno, 1998, p. 158). Algo semelhante é dito sobre Erwartung:
“Ndo apenas os meios de representagiio se emancipam, mas também
a propria sintaxe”. Citando Webern, Adorno completa: “Rompe-se
com toda a arquitetonica tradicional; surge sempre algo novo, com
mudancas abruptas de expressdo” (Adorno, 1998, p. 161).

Se interpretarmos o nascimento da Musica Nova, levando em

consideragéo os conceitos de Koselleck, podemos chegar a conclusédo
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de que a Musica Nova é o espago por exceléncia do conceito de
progresso. Isso ocorre ja que o rompimento com o sistema tonal, um
pilar central do espaco de experiéncia musical consolidado, permitiu
a producdo de uma expectativa inteiramente nova, para a qual
nenhuma experiéncia anterior poderia servir de guia, desvencilhando-
se das amarras do passado e projetando um futuro sonoro inaudito.
Assim, dessa perspectiva, o que seria entdo o progresso da
musica? Seria o avancgar em direcfio a esse horizonte projetado por
essa expectativa inteiramente nova. Entfo, resta-nos saber: qual é o

horizonte projetado pela Misica nova? Adorno responde:

Algo semelhante a musica se liberta de sua concha, o
proprio reino musical da liberdade verdadeiramente abre-
se. £ um dos mistérios da consciéncia musical humana que
apenas pouquissimos ousaram regozijar-se com ela. Mal
foi alcancgada, surgiu um apelo fatal por novos lagos, como
se o horizonte desobstruido, cheio de possibilidades que
Schénberg abrira néo tivesse concedido a musica a alegria
de uma riqueza de fantasia até entdo inimaginavel; como
se, nessa linguagem musical libertada, a musica néo
tivesse de fato alcancado aquela juventude pela qual
Busoni a elogiava, e que é, entfio, prontamente negada em
nome da juventude. Se o termo Musica Nova é mais do que
uma designacéo cronoldgica; se realmente ressoa com um
toque de utopia, entdo ele pertence aquele periodo de
composicdo emancipada que Schonberg inaugurou por

volta de 1907. (Adorno, 19971, p. 439)

O trecho acima citado vai ao encontro das nossas questdes. A
dissolucdo do sistema tonal tem como efeito o aparecimento do “reino

musical da liberdade”. Isto €, a possibilidade de o compositor dispor
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inteiramente de sua fantasia, sem que as regras e limites impostos
pelos sistemas musicais subjugassem o exercicio criativo. Adorno fala
de um “horizonte desobstruido”. O que seria isso sendo o “horizonte
aberto” do qual falava Koselleck? O que as primeiras composicoes da
Musica Nova projetam é uma musica livre, emancipada, que se
despoja de convencdes pré-estabelecidas para explorar sonoridades
inéditas e estruturas autdnomas. Essa liberdade, contudo, nio se
traduz em mero acaso, mas sim na busca por uma coeréncia interna
que emerge da propria obra, desafiando a escuta e expandindo o
espaco de experiéncia do ouvinte para além do familiar.

A mencéo que a passagem faz a respeito de Busoni também
merece atencdo. Em sua obra Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst (1916), ele traca um paralelo entre as artes consolidadas e a
musica. Ele descreve a arquitetura, a escultura, a poesia e a pintura
como disciplinas antigas e plenamente desenvolvidas, cujas fundacoes
e propositos estdo firmemente estabelecidos. Ao longo de milénios,
essas artes tém percorrido trajetérias bem definidas, assemelhando-se
a planetas que descrevem suas Orbitas regulares no cosmos. Em
contraste, Busoni retrata a musica como uma arte jovem.

Apesar de sua tenra idade em comparagio com as demais, a
musica, conforme Busoni, exibe uma qualidade luminosa e singular
que a distingue de todas as suas irmds artisticas. Essa caracteristica
intrinseca, que os criadores de regras parecem ignorar por ir de
encontro as suas proprias normas, € a sua capacidade de desafiar a
materialidade. Ele metaforicamente a descreve como uma entidade
que levita, ndo estando restrita pela gravidade ou pela solidez, quase
incorpoérea e de esséncia transparente. Essa fluidez e eteriedade sdo a

manifestacdo primordial da liberdade inerente a musica.
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A comparacdo de Busoni, embora focada na dimenséo temporal
da evoluglo artistica, oferece uma percep¢o mais profunda da
natureza da musica. Enquanto as artes mais antigas se apoiam em
concepcoes solidas e objetos palpaveis, a musica se liberta dessas
amarras, flutuando sem contato com o solo e alheia as leis da
gravidade. Assim, a juventude da musica ndo se deve meramente a
cronologia, mas sim aos seus atributos extraordinarios de leveza e
autonomia. Se a liberdade é, de fato, o destino final da musica, a
indagacéo crucial que se impde é: por que essa plena emancipagio
ainda ndo foi alcancada em sua totalidade? Essa questdo remete-nos
diretamente a relacéo entre o progresso na musica e o progresso da

musica.

5. O progresso na musica e o
progresso da musica

O progresso na musica refere-se ao dominio cada vez maior do
material musical pelo compositor. Isto ¢, trata-se de como novas
técnicas, sons e estruturas sdo explorados e incorporados a pratica
composicional, com o propdsito de um dominio progressivo do
material. Conforme a filosofia de Adorno, o material musical ndo é
apenas um conjunto de ferramentas; ele serve como um veiculo da
dialética histérica na relagfio entre o compositor e sua obra, refletindo
um movimento mais amplo de racionalizacdo. Ao perceber que a
evolucgdo do material musical é a maneira pela qual a prépria histéria
se manifesta e se insere no dominio da musica, podemos concluir que

esse progresso do material é, na verdade, uma expresséo especifica do
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progresso como um movimento mais amplo da sociedade
(Aufkldrung), que se manifesta dentro da musica.

De acordo com Koselleck (2020, p. 183), esse tipo de abordagem
é caracteristico da compreensdo do progresso como um agente
historico. Ocorre uma inverséo crucial de papéis entre sujeito e objeto.
Essa transformacéo é evidenciada em expressdes como “progresso do
tempo”: enquanto inicialmente o tempo funcionava como o elemento
principal, a inverséo faz com que a énfase interpretativa recaia sobre
o progresso. Em outras palavras, o progresso ascende a uma posi¢éo
de destaque, tornando-se o “agens historico” — a forca motriz que
impulsiona a histdria, e ndo mais um mero atributo do tempo. Nesse
sentido, néo se trata do progresso como evolucdo da musica, mas do
progresso enquanto veiculo do Esclarecimento. Por meio da particula
“na”, procura-se enfatizar o progresso como agente.

Por outro lado, ha o progresso da musica que, como vimos, se
relaciona com a abertura de um horizonte de expectativa em completa
assimetria com o espaco de experiéncia de entfio. O que o caracteriza
¢é uma espécie de utopia, um ideal de sonoridade e estrutura que nio
encontra precedentes no passado. Esse avanco transcende a mera
evolucdo técnica, impulsionando a criacdo de um futuro musical
radicalmente novo e livre das convencdes preexistentes. Assim, a
musica projeta-se para um amanhd onde as possibilidades expressivas
sdo ilimitadas, redefinindo continuamente o que é concebivel no
dominio da arte sonora.

O cerne da questdo reside na paradoxal trajetéria do progresso
musical a partir de 1920: aquilo que deveria expandir horizontes, na
verdade, gerou um continuo fechamento do horizonte de expectativa.
Para Adorno, a busca incessante por um dominio cada vez maior do

material, que inicialmente prometia uma libertacdo expressiva,
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resultou em uma racionalizagdo tdo extrema que limitou as
possibilidades futuras da composicdo. A ldgica interna da técnica
serial, por exemplo, embora inovadora, impds novas restri¢des,
tornando certas combinac6es musicais improvaveis. Essa “progresséo”
técnica, ao invés de abrir um vasto campo de liberdade, conduziu a um
beco sem saida estético, onde o imprevisivel e o verdadeiramente
novo tornaram-se cada vez mais dificeis de conceber. Assim, a
vanguarda, ao invés de desobstruir o caminho para o futuro, criou suas
proprias paredes, estreitando o préprio senso de possibilidade que
Koselleck associava a um horizonte de expectativa vibrante e em
constante expansio.

Quando Adorno em “Das Altern der neuen Musik” afirma que
pouco havia se avancado na musica desde 1920, mesmo tendo amplo
conhecimento dos grandes avancos no dominio do material ocorridos,
principalmente nas décadas de 1950, o que estava em questfio era o
quanto o horizonte de expectativa aberto pela Musica Nova era
refletido na produgio dos jovens compositores. E nesse sentido que
Adorno diz que houve poucos avancgos, pois o impulso em direcédo a
musica emancipada — traco marcante da Musica Nova — foi arrefecido,
estava aquém do que se podia notar nas obras de Schonberg, Berg e
Webern. A solidificagio em novas ortodoxias técnicas, como o
serialismo total levou a uma padronizacdo e previsibilidade que
sufocaram a verdadeira liberdade criativa. A utopia de um futuro
musical ilimitado, que deveria continuar a desafiar e surpreender,
transformou-se em uma série de gestos calculados e previsiveis,
minando a vitalidade e a capacidade de a musica projetar um futuro
verdadeiramente novo e liberado.

Afinal, entdo, o que faz da musica de Schonberg uma musica

avancada? Como vimos, Adorno tinha plena consciéncia das
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inconsisténcias na linguagem musical de Schonberg, mas, a despeito
delas, néo se furtou de apresenta-lo como um compositor exemplar,
cujo estudo e analise das pecas seriam de grande serventia para os
“jovens compositores”. Em algumas situacdes, conforme observamos,
Adorno declara enfaticamente a juventude da musica de Schonberg
em comparagdo com o envelhecimento da musica dos jovens. Se
levarmos isso em consideracdo, é dificil acreditarmos que Adorno
estivesse se referindo a instdncia do material, pois, como argumenta
Boulez, ja na época do dodecafonismo, o material de Schonberg néo
estava a altura de seu tempo. Adorno néo é omisso quanto a isso. Em
“Schwierigkeiten”, comenta que até mesmo Schonberg, compositor
audacioso, revelou uma ruptura interna ao revisitar a tonalidade em
obras importantes: “Ele (Schonberg) tentou justificar isso
teoricamente, quase admitindo que aquilo que ele prdéprio repudiava,
na verdade, o atraia de volta” (Adorno, 1997€, p. 259).

Uma forma de responder a esse questionamento é por meio da
relacdo antagdnica entre progresso na musica e progresso da musica.
Adorno, tanto na Filosofia da nova musica quanto em ensaios
posteriores, como o de 1952, destaca a existéncia de um elemento de
resisténcia em Schonberg. Por exemplo, Adorno menciona “elementos
explosivos e antiartisticos”, em “gesto de vandalismo”,
“inconformismo” (Adorno, 1998, p. 160), chama-o de um “Kaspar
Hauser musical” (Adorno, 1998, p. 148). Esse elemento que se adequa
mal ao arcabougo civilizacional, em termos musicais, se manifesta
como um apego a utopia de uma musica emancipada. Mas, ao mesmo
tempo, Schonberg sempre se colocou, enquanto compositor, como um
verdadeiro veiculo do progresso. Para citar um exemplo, num

programa escrito por ele para um concerto em que se apresentariam
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os Gurrelieder, diz que fora impulsionado em direcdo aquele
desenvolvimento (Auner, 2003, p. 78).

Numa passagem da Filosofia da nova musica, Adorno diz que “a
arte nova acolhe as préprias contradic6es de maneira tdo firme que ja
néo é possivel superar”. Em seguida, afirma-se: “A nova arte conserva
a contradicio” (Adorno, 2002, p. 101). Com base nisso néo é absurdo
concluir que a juventude de Schonberg reside, em ultima analise, em
seu esforco constante e muitas vezes agonistico de unificar elementos
que sdo inerentemente incompativeis: o impeto inexoravel do
progresso musical, que demandava o dominio e a expansdo do
material, e a utopia de uma musica genuinamente emancipada, que
resistia a qualquer forma de domesticagéo. Assim, sua obra torna-se
um testemunho desse esforco continuo e agonizante contra as

contradicdes intrinsecas do progresso.

6. Conclusao

Adorno se pergunta: “Como podera estar constituido um mundo
em que até os problemas do contraponto sdo testemunhos de conflitos
inconciliaveis?” (Adorno, 2002, p. 11). Com isso, questionava a
extensdo da perturbacio humana quando cada nuance de sua
existéncia se reflete em um plano que, embora pareca um refigio
seguro das pressdes sociais, s§ cumpre sua promessa ao negar as
expectativas. Neste cendrio de contradicdes e aparente
impossibilidade, a musica de Schonberg representa um esforco
herctleo para evidenciar a distincia que o progresso estabeleceu para

si mesmo. Da colisdo entre esses polos, surge um resquicio, um brilho
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fugaz, cuja primicia de uma musica emancipada deixa-se ver, mas que,
no entanto, rapidamente se desvanece.

Adorno elegeu Schonberg como um exemplo crucial, pois sua
musica ainda respirava aquele ar que vinha de um “outro mundo”,
mencionado no seu op. 10, contrastando fortemente com o que vinha
sendo adotado pelos jovens compositores da época®. Contudo, os
proprios métodos que Schonberg desenvolvera, paradoxalmente, o
distanciavam cada vez mais daquele lugar. Ao aceitar e acolher essa
incompatibilidade, Schonberg eleva sua musica a uma esfera de critica
profunda e incisiva, onde a tenséo no interior da composi¢io expde as
contradicées da modernidade musical. Revela, assim, uma crise cuja
ambiguidade e complexidade sdo inerentes ao proprio avanco da

musica.
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Musica e critica em
Theodor W. Adorno

Toda musica — mesmo aquela que, em
termos de estilo, é a mais fortemente
individualista — est4, indiscutivelmente,
impregnada de um conteudo coletivo: cada
som diz ‘nds’.

Adorno

Bruno Baraldo'

1. A musica e as dimensoes da
critica

As problematicas suscitadas pela musica estiveram, desde
sempre, no centro das reflexdes filosdficas, socioldgicas e estéticas de
Adorno. O pensador frankfurtiano escreveu sobre musica durante
toda a sua vida e o conjunto de seus escritos musicais ocupa diversos
volumes — mais da metade de todos os seus escritos (Witkin, 1998, p.

2) — de seus Gesammelte Schriften, obra completa reunida e publicada
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pela editora Suhrkamp. Sua reflexéo sobre musica é diversificada e ndo
demarca fronteiras estritas entre filosofia e sociologia da musica,
musicologia, psicologia social, critica cultural e especulacéo filosofica.
Seus textos variam em género e temdtica: as monografias que se
dedicam ao estudo analitico e critico da obra e das obras de
compositores centrais da tradi¢do da musica erudita europeia — como
seus célebres trabalhos sobre Schonberg, Wagner, Mahler, Berg,
Beethoven, apenas para citar alguns -, soma-se a reflexdo,
sociologicamente orientada, acerca das relacdes complexas entre
musica — tanto a ‘séria’ (ernste Musik) como a ‘ligeira’ (Leichte Musik)
— e sociedade (Adorno, 19754, p. 35). A combinacio de uma rigorosa
formacfo musical, que recebeu na juventude e que o vinculou aos
compositores modernistas de algum modo organizados em torno da
obra de Arnold Schonberg — incluindo ai Alban Berg, com quem
estudou no periodo em que esteve em Viena® — com um n4o menos
rigoroso treinamento filosofico e especulativo, deu-lhe as condicoes
para um pensamento multiforme sobre a musica, que néo se limita as
especializadas questdes técnicas suscitadas, por exemplo, pelas
praticas composicionais ou de execucdo, mas que abrange analises

histéricas de sua producéo, reproducdo e dos seus significados,

* Em 1925, entdo com 22 anos, Adorno mudou-se de Frankfurt para Viena para estudar
composigdo com Alban Berg, que era discipulo de Arnold Schénberg e uma das
principais figuras da chamada Segunda Escola de Viena. Ao longo de dois anos,
Adorno viveu o ambiente de Viena, onde circulavam as ideias e as praticas ligadas a
musica dodecafénica e ao serialismo que entdo se desenvolvia. Sua convivéncia com
Berg teve impacto duradouro no pensamento musical de Adorno e ajudou a moldar
sua defesa da Neue Musik, em particular da necessidade da superagio dialética das
formas tradicionais — como no caso do rompimento com as convengdes do sistema
tonal, que vigoraram por séculos —, ainda que, paro isso, deva-se pagar o preco de
tornar-se menos acessivel a um publico progressivamente integrado e suscetivel a
padronizacdo da industria do entretenimento e das mercadorias culturais.
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reflexdes acerca das condicOes para a sua fruicéo e das transformacoes
nos modos tipicos de audi¢io da época, bem como a critica a sua
comercializacdo e a andlise das suas novas fungdes sociais e mesmo
ideoldgicas que assume e que a tornam um indice do estado histdrico
da sociedade. Isto é, se, de um lado, Adorno dedicou-se a pensar uma
filosofia da musica e de sua histdria que fundamentasse sua adesio ao
modernismo musical e estético da Neue Musik — em particular, em
defesa da obra de Schonberg e da Wiener Schule, como dissemos —, de
outro, ao longo de sua trajetéria, promoveu uma reflexdo critica dos
destinos da musica no contexto das sociedades ocidentais
tecnicamente avancadas, na era do capitalismo desenvolvido, onde
amplos aspectos da vida musical se veem impactados e mesmo
radicalmente transformados, em paralelo, por sua crescente
comercializacdo e pelos impactos sobre si dos desenvolvimentos
tecnoldgicos, como a invencdo do radio e do gramofone, no inicio do
século, e da popularizacio da televisdo e dos discos de musica gravada,
na segunda metade do século XX. A reprodutibilidade técnica e o
acesso massificado as produgdes musicais acarretam mudancgas das
fungdes sociais da musica.

Apoiado, portanto, em um amplo quadro tedrico e filosdfico, que
sintetiza suas influéncias filoséficas e musicais, Adorno desenvolve
um pensamento musical critico par excellence, onde o exercicio da
critica se desenvolve em varias direcdes. Os diferentes
desdobramentos da critica se organizam, por assim dizer, em
constelagdes conceituais (para usar o jargdo adorniano) que orientam
seu pensamento musical. Interessa-me, em particular, investigar como
estdo configurados, em diferentes momentos de sua reflexdo musical,
conceitos ndo-idénticos, porém, complementares: critica cultural

(Kulturkritik), critica (musical) imanente (immanente Kritik) e critica
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social (social critique) sdo algumas das declinacdes da critica que,
articuladas como critica negativa, visam rastrear a abrangéncia do
enrijecimento e das reificagdes do mundo administrado que chegam
até mesmo l4, nas artes, em geral, e na musica, em particular, onde o
espirito julgava-se livre das pressdes econdmicas e dos
condicionamentos.

Nio sem estar atento a dialética propria de cada um desses
conceitos e ciente da parcialidade e da limitacdo da separacfo rigida
entre as modalidades da critica — sobretudo no que diz respeito ao
bindmio critica imanente (immanente Kritik) e critica transcendente
(transzendente Kritik)* —, Adorno defende o modelo de uma critica
musical imanente capaz de sondar as configuracdes especificas da obra
de arte musical particular e, com isso, julgar (no sentido etimoldgico
que aproxima o critico do juiz) em que medida cada obra de arte
cumpre o que ela mesmo promete. A critica imanente parte dos
critérios internos da propria obra ou do objeto analisado para
desdobra-la a partir de suas proprias leis. Isto é, em sua filosofia da
musica, de carater hegeliano, a critica imanente busca analisar a obra
de arte em termos de sua coeréncia (Stimmigkeit) consigo mesma,
determinando em que medida esta é efetivamente a consecucdo do

seu proprio conceito — e, nesse sentido, verdadeira (Kreis, 2011, p. 74).

Critica imanente de formacgdes espirituais significa
entender, na andlise de sua conformacio e de seu sentido,

a contradicdo entre a ideia objetiva dessas formagdes e

3 Sobre isso, Adorno escreve: “Quanto a decisdo de adotar uma postura imanente ou
transcendente, trata-se de uma recaida na ldgica tradicional, criticada na polémica de
Hegel contra Kant: todo e qualquer método que determina limites e se mantém dentro
dos limites de seu objeto suplanta, justamente por isso, esses limites” (Adorno, 2002,
p. 21).
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aquela pretensdo, nomeando aquilo que expressa, em si, a
consisténcia e a inconsisténcia dessas formacoes, em face
da constituicdo da existéncia. [..] Quando depara com
insuficiéncias, ndo as atribui precipitadamente ao
individuo e sua psicologia, ou 8 mera imagem encobridora
do fracasso, mas procura deriva-las da irreconciliabilidade
dos momentos do objeto. Essa critica persegue a ldgica de
suas aporias, a insolubilidade intrinseca a prépria tarefa.
Compreende nestas antinomias as antinomias sociais.
Para a critica imanente uma formacéo bem-sucedida ndo
é, porém, aquela que reconcilia as contradicées objetivas
no engodo da harmonia, mas sim a que exprime
negativamente a ideia de harmonia, ao imprimir na sua
estrutura mais intima, de maneira pura e firma, as

contradi¢des. (Adorno, 2002, p. 23)

Trata-se de buscar uma coeréncia légica, sem ser estritamente
légica, e uma coeréncia estética (dsthetischen Stimmigkeit) que se trata
de uma condigdo necessdria (ainda que néo suficiente) para toda obra
musical, sem a qual a musica correria o risco de ndo ser uma forma
compreensivel. Assim, tendo em conta como se posiciona diante dos
polos representados pelos modelos da critica, imanente e
transcendente, compreendo que sua valorizagido da Musica Nova, sua
critica a Wagner e sua rejei¢do do jazz podem ser compreendidas em
conjunto, pois sdo embasadas em um mesmo arcabouco tedrico e
argumentos filosoficos e musicais interrelacionados. A nogéo de
critica imanente esta na base da critica de Adorno ao jazz, ja em 1936
com Uber Jazz e, igualmente, do elogio da obra de Schénberg em sua
Philosophie der neuen Musik, da década seguinte. Sua critica ao jazz
apoiava-se, justamente, na aposta de que a analise musical imanente

seria capaz de se debrucar sobre os aspectos jazzisticos estritamente
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musicais (ritmicos, harmonicos, timbristicos) a fim de diagnosticar o
seu enrijecimento interno, contrastando com o que considera a
natureza intrinsecamente dialética e socialmente consequente da
musica artistica (Kunstmusik) (Feige, 2014), em particular na forma
entdo desenvolvida pela segunda escola de Viena. No entanto, como a
critica imanente ¢ insuficiente para a determinacéo das relacdes da
obra particular com a sociedade e a histdria, na medida em que essa se
atém apenas a analise da configuracdo interna de uma pega, a critica
social (social critique, nos textos do periodo americano) — como forma
de critica superior (hGhere Kritik), que transcende a obra e busca
coloca-la em relacdo com o contexto mais amplo de sua produgéo, é o
que permite vislumbrar a sua verdade (Wahrheit), ou seja, o papel que
efetivamente cumpre no interior do mundo administrado. Nessa
perspectiva, critica social e critica imanente ndo somente
complementam-se como, na verdade, sio momentos do mesmo
processo de reflexdo, na medida em que na prdpria obra de arte
particular, compreendida como um todo unitario dotado de um
sentido imanente a configuracdo especifica dos elementos formais
que a compdem, encontram-se (bem ou mal) amalgamados
momentos da vida social mais ampla, ja que o ‘material musical’ é ele
proprio produto do desenvolvimento histdrico e social das artes, seja
no que diz respeito as técnicas e suas aplicagdes ou aos arranjos sociais
dentro dos quais desempenham determinadas funcoes. Isto é, em
Adorno, acredito, o entrelacamento entre critica social da obra de arte
e sua critica imanente se sustenta sobre um conceito enféatico de obra
de arte que em sua argumentacdo atua sempre de fundo. A saber,
defende a tese segundo a qual obras relevantes sfo configuracdes
concretas “na busca de respostas coerentes a problemas historicos

especificos” (Almeida, 2007, p. 16), de modo que a particularidade da
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obra concreta aponta para além de si mesma, na medida em que ali
ocorre a mediacdo de algo que é mais geral, mas que, na
particularidade do objeto, configura-se de modo tnico. Assim, seu
pensamento sobre musica busca preservar os polos complementares
do geral e do particular, do social e o do intrinsecamente musical, e
visa caracterizar a relagdo mutua e sempre inédita que se estabelece
em cada produgéo do espirito. Por isso, mesmo quando limitado a
discussdes especificamente técnicas, com avalia¢des provocadas pela
analise imanente dos objetos, seu pensamento pretende apontar para
consequéncias que ultrapassam a particularidade daquilo que é

analisado.

As questdes estéticas e socioldgicas da musica acham-se
indissoltvel e constitutivamente mescladas entre si. Néo,
com efeito, tal como poderia calhar a vulgar concepgio
sociologica, de acordo com a qual apenas aquilo que se
impos socialmente sobre uma base mais ampla deixa-se
qualificar em termos estéticos; mas, ao contrario, pelo fato
de que o estatuto estético e o contetido de verdade social
dos préprios objetos artisticos tém a ver essencialmente
um com O outro, por menos que ambos sejam
imediatamente idénticos. Na musica, ndo haveria nada
esteticamente apropriado que também ndo fosse, ao
mesmo tempo, socialmente verdadeiro, mesmo que seja
enquanto negacgio do falso; nenhum contetido social da
musica tem valor se néo se objetiva do ponto de vista

estético. (Adorno, 2011, p. 366)

Nesse sentido, considero que sua filosofia da musica, apesar de
assistematica, como sua filosofia em geral, defende teses substanciais:

a musica é uma forma de conhecimento, pensa sem conceitos porque
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concretiza, na singularidade da obra particular, tragos mais amplos da
sociedade e da histdria e, por isso, sua andlise imanente da algo a
conhecer - dai a primazia do objeto, do ponto de vista da analise
critica. Sendo assim, Adorno entende que a teoria estética (e musical)
estd diretamente relacionada com a teoria social: se é verdade que a
histéria e a sociedade se apresentam ao individuo mediadas pela e na
obra de arte, entdo pode-se esperar, através da combinacdo entre
critica musical imanente e critica social, que seja possivel tornar
compreensiveis as contradi¢des histdricas e sociais que, de algum
modo, sdo sedimentadas e elaboradas na configuragdo particular da
propria obra. Em relacdo dialética com a totalidade da vida em
sociedade, a obra de arte particular acaba por formular, nos termos de
sua propria linguagem, as contradi¢des fundamentais do seu tempo.
Cabe, portanto, a reflexdo conceitual e, em tltima analise, ao fil6sofo,
em funcdo do treinamento que possui, ndo somente o papel de
decifrar as marcas do mundo administrado nas obras que analisa, mas,
consequentemente, de atuar no debate publico, precisamente através
da prdxis critica, como um instrumento de transformacfo social.
Como veremos, foi apoiado nesses elementos que, em seu
pensamento maduro, ja nos anos de 1960, Adorno concebe o papel do
intelectual como critico da consciéncia reificada, tese essa vinculada
justamente a sua participagdo no debate publico aleméo, em
particular em suas muitas palestras radiofonicas publicadas na forma
de artigos, como Kritik e Wozu Philosophie heute?

O conceito de critica social da misica em Adorno encontra uma
formulacéo nos seus textos sobre radio, como em A Social Critique of
Radio Music. Sua formulacdo remonta ao periodo de Adorno no exilio
americano, em particular em sua primeira fase, em Nova York, quando

trabalhou vinculado ao Princeton Radio Research Project, a partir de
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1938, e foi desenvolvido e defendido em contraposi¢do a metodologia
de pesquisa dita administrativa (administrative research) (Lazarsfeld,
1941, p. 2), majoritaria na abordagem de seus colegas pesquisadores de
diferentes areas, que, ao tratar dos problemas ligados ao radio,
seguiam uma orientacdo empirica e quantitativa. Naquele contexto, o
radio era uma novidade tecnoldgica de imenso alcance e grandes
impactos sociais, e o jazz, sob a forma do swing, tornava-se sua
principal trilha sonora. Quando desembarcou em Nova York em
definitivo, em 26 de fevereiro de 1938 — Adorno ja havia visitado a
cidade no ano anterior, a convite de Horkheimer —, os Estados Unidos
viviam ainda as dificuldades da grande depressdo econdmica
decorrente das quebras de 1929, mesmo apds sinais de recuperagio
econdmica em anos anteriores ligados as politicas do New Deal
estabelecidas por Franklin Roosevelt. Ainda assim, apesar do cenario
econdmico ainda em crise, os mercados ligados a producio e a
comercializagdo de musica viviam um momento de exploséo ao longo
de toda a década de 1930.

O swing havia se tornado um fendmeno de massas que atraia
adultos e adolescentes para lotarem dance halls e ballrooms por todo
o pais. Gragas ao radio e ao seu longo alcance de transmissdo, Benny
Goodman, Glenn Miller, Artie Shaw e outros bandleaders foram
rapidamente alcados ao posto de super stars, em um fendémeno de
popularidade que em muito lembra a explosdo do rock n’ roll de trés
décadas mais tarde. Foi em funcio da disseminagdo dos aparelhos de
radio ao longo das décadas de 1920 e 1930 que se produziram os
primeiros fendmenos musicais de idolatria em massa. O ntimero de
aparelhos de radio nos Estados Unidos havia subido de 10 milhges, em
1932, para quase 50 milhdes em 1938. A era do rddio trouxe a musica,

pela primeira vez na histéria, para a vida cotidiana do cidaddo comum,
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e com ele erigiu-se todo um sistema de entretenimento que incluia os
teatros, as casas de shows, as big bands e o cinema. A invengéo e
utilizacdo em larga escala da radiodifusio, dos discos fonograficos e
das maquinas de jukebox deu aos anos de depressdo econdmica uma
trilha sonora e uma estética particular. O jazz, na sua forma de swing,
expressava o carater resiliente do americano diante da crise, e era
saudado pelo seu espirito ao mesmo tempo criativo e elegante.
Essencialmente dancante, o ritmo frenético do swing craze tomava
contornos catdrticos nas pistas de danca diante da depressdo. As big
bands e seus famosos lideres traziam leveza, elegincia, alegria,
entretenimento e descontracdo para milhdes de pessoas através do
radio e do cinema. A induastria fonografica vivia um processo
vertiginoso de crescimento, que perduraria até o final dos anos 1990
com a popularizacdo da internet e dos arquivos de musica. O radio
ganhou uma importéncia gigantesca em termos politicos e sociais e
passou a centralizar o establishment da vida cultural do pais.

O uso massificado do radio como instrumento para a
transmissdo e escuta musicais, fendmeno histérica e socialmente
localizado, possui amplas implica¢des para a historia da produgéo e da
recepc¢io musicais em funcgio da transformacéo radical que produziu
no modo como as sociedades se relacionam com a arte musical. Se até
o final do século XIX a apreciacdo de uma obra musical somente podia
ser realizada ao mesmo tempo e no mesmo espago em que ela estivesse
sendo executada, a partir da introdu¢io do radio hd uma
transformacéo radical que paulatinamente rompeu com o primado da
presenga e da simultaneidade entre execucéo e escuta. Primeiramente,
passou a ser possivel escutar musicas executadas desde diferentes
localidades. Essa foi, alias, a grande novidade trazida pelo aparato

radiofdnico para o mundo da musica: sua capacidade de transmitir, ao
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vivo, aquilo que estava sendo executado em alguma sala de concertos
localizada a milhares de quilébmetros de onde se encontram os
ouvintes. Esse era o caso justamente no periodo em que Adorno
chegou aos Estados Unidos, quando as transmissdes de musica pelo
radio eram, em sua grande maioria, captadas ao vivo nas salas de
concerto, no caso de grandes orquestras, ou nos estudios das
emissoras. Ter isso em conta, alis, é fundamental para compreender
tudo que Adorno escreve sobre musica no radio: ele se refere & musica
transmitida ao vivo. Naquele tempo, a veiculagdo no radio de musica
gravada previamente era restrita a poucas estacOes. Posteriormente,
com a evolucéo das técnicas de gravacio e reprodugdo, mais e mais
nos acostumamos a escutar obras musicais que ndo somente estavam
sendo reproduzidas desde um posto distante como cuja execugéo
havia se dado em um outro momento do tempo. Isto é, ao longo do
ultimo século, a introdugdo de novas tecnologias nos campos da
producdo e da reproducdo musicais progressivamente alterou por
completo o modo como a musica esta presente na vida das pessoas.
Talvez fosse correto dizer que a introdugéo do radio na vida cotidiana
dos cidaddos das democracias ocidentais, sob o primado da produgéo
capitalista e da mercantilizacdo da cultura, tenha produzido o maior
de todos os impactos, um impacto maior do que aquele resultante de
qualquer nova invencio tecnoldgica posterior, no que diz respeito a
natureza da relacdo das pessoas com a obra de arte musical.
Certamente, o disco de vinil, a televisdo, o CD, os computadores
e os smartphones produziram, cada um a seu modo, revolucdes em
todas as esferas da vida musical das sociedades modernas. Porém, foi
o radio que rompeu a sacralidade da musica ao priva-la do carater
auratico, no sentido de Benjamin, que esta possuia nos periodos em

que sua existéncia social ainda era claramente delimitada no tempo e
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no espaco. Nesse sentido, o impacto do radio sobre a miusica se
assemelha aquele da fotografia sobre a pintura. Foi o radio que a
democratizou, que a popularizou e que a distribuiu em larga escala, e
os ganhos e as perdas desse processo sdo o que esta sob avaliacio no
pensamento de Adorno.

Para compreender a amplitude do impacto da introducéo das
novas tecnologias, basta pensar que foi apenas com a criagéio do disco
que uma performance musical em particular — um original — péde,
pela primeira vez na historia, ser registrada em um objeto especifico,
gravada em uma copia material que pode ser carregada para qualquer
lugar e, com a ajuda de um gramofone ou de um record player, ser
ouvida em qualquer tempo. Ao longo dos anos trinta, e especialmente
ao longo dos seus anos nos Estados Unidos, de 1938 a 1947, o que para
Adorno se tornou progressivamente claro foi o qudo radicalizado,
acelerado e aprofundado se tornava o processo de mercantilizacdo da
musica, em particular sob a pressdo do que mais tarde, na Dialektik der
Aufkldrung, chamaria de Industria Cultural e, em particular, da
radiodifusio. H4 mudancas radicais nas fungdes sociais da musica nas
sociedades capitalistas desenvolvidas e cada vez menores tornaram-se
os espagos de producdo musical e recepcdo musical que nédo estejam
de alguma forma mediados por uma relacéo financeira, de troca, de
consumo, e que nio estejam sujeitas, portanto, a pressdo de algum tipo
de interesse econdmico. E essa mudanca de funcéo, é claro, dentro de
uma perspectiva materialista que considera a esfera econdmica
central para a compreensdo e avaliacio também dos fendmenos da
cultura, tem que necessariamente acarretar mudangas na sua
substdncia. Ao se tornar mercadoria, a musica se abstratiza,
extinguem-se as diferencas qualitativas na medida em que o que passa

a determinar o seu valor nido é qualquer tipo de -critério
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intrinsecamente musical ou artistico. Os critérios que determinam o
valor de uma mercadoria sdo de ordem econdmica, e néo artistica, de
modo que, para Adorno, a democratizagfio do acesso a musica, por ser
através de sua conversio em mercadoria, se dd as custas da
trivializacdo do seu contetido e do seu sentido. Ao se tornar universal,
ela se torna progressivamente padronizada e, portanto, trivial, e perde
por isso o seu potencial transcendente, critico e revolucionario. Fosse
executada por um pequeno grupo de musicos em um café londrino,
tocada como ‘musica de fundo’ para um publico que nio
necessariamente desejava escutd-la, fosse veiculada pelo radio nas
salas de espera dos grandes escritérios de Nova York, chamava a sua
atencdo o fato, aparentemente contraditdrio, de o desenvolvimento
econdmico e tecnoldgico ter ampliado largamente a presenca da
musica nos momentos mais banais da vida cotidiana moderna, ao
mesmo tempo em que, junto a isso, ndo tenha havido um
desenvolvimento qualitativo de sua audigéo.

Ao chegar nos Estados Unidos e se vincular ao Princeton Radio
Research Project, em 1938, Adorno passou a ter a demanda de produzir
algum tipo de conhecimento acerca dos “habitos” e das “preferéncias”
dos ouvintes de musica através do radio. Conforme consta
explicitamente no Project I, intitulado The Essential Value of Radio to
All Types of Listeners, que orientava as disposices gerais do projeto ao
qual Adorno se vinculara, o grande aumento no numero de aparelhos
de radio nas residéncias americanas, acompanhado da rapida
ampliacdo do niimero de ouvintes de radio ao longo de um periodo de
apenas uma década, era consequéncia do fato de o radio satisfazer
“necessidades humanas genuinas”. Assim, coordenado por Paul
Lazarsfeld e patrocinado pela Rockefeller Foundation, o projeto

estabelecia a necessidade de se promover uma pesquisa no sentido de
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tentar compreender quais seriam, precisamente, essas ‘necessidades’
que poderiam ser satisfeitas através do radio, investigando os modos
especificos como o radio poderia contribuir, em cada caso, para a sua
satisfacdo. As pesquisas pretendiam aumentar a clareza dos
administradores acerca da natureza da influéncia do radio nos

individuos e no seu comportamento subsequente:

Se o radio nos Estados Unidos deve servir aos melhores
interesses das pessoas, é essencial que se faca uma analise
objetiva de quais sdo esses interesses e de como as
caracteristicas psicolédgicas e socioldgicas especificas do
radio podem ser dedicadas a eles. [...] E com base nessas
pesquisas deve ser possivel determinar ndo somente quais
séo os programas de valor e no que consiste esse valor, mas
qual deveria ser a direcfio futura da programacéo para
fornecer aos ouvintes de todos os tipos tanto
entretenimento quanto educacdo adequados as suas

capacidades e interesses. (The Rockeffeller Foundation,

pp-1-2)

Tratava-se de um modelo de pesquisa empiricamente orientado,
que buscava determinar os diferentes perfis dos ouvintes de radio,
dividindo-os em grupos segundo critérios como idade, profissdo, sexo
e classe, visando compreender o papel particular que o radio
desempenhava na vida das pessoas de cada segmento especifico.
Quem sio os ouvintes? Quantas horas por dia dedicam ao radio? Que
tipos de programas sdo preferidos por cada tipo de ouvinte? De que
modo se da a escuta? Interessava saber, por exemplo, o quanto o radio
seria objeto de uma escuta atenta e o quanto seria usado como ‘pano

de fundo’ para outras atividades. Havia a intencfo de que essas
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perguntas fossem respondidas com o objetivo ndo somente de
conhecer melhor os perfis dos ouvintes, mas também como suporte
para a tomada de decisdes futuras no ambito da montagem da
programacéo, desde a formulagdo dos programas que iriam ao ar,
criacdo dos seus formatos, escolha dos tépicos a serem abordados e do
horario para sua veiculagéio, mas também para orientar o modo como
o radio poderia ser explorado comercialmente, pela promocéo de
pecas publicitirias e por sua integracio com outros ramos das
atividades econdmicas ligadas a cultura. O pesquisador teria a
liberdade e a possibilidade de formular suas investigacdes, escolher
tematicas especificas e desenvolver técnicas e metodologias de coleta
de dados e de analise dos resultados, mas tendo em vista o objetivo
geral de caracterizacdo dos ouvintes. Para isso, o projeto original de
pesquisa estabelecia perguntas mais ou menos gerais que deveriam
orientar as pesquisas particulares. Foram elencadas as seguintes
questdes: 1. Quem ouve? 2. Onde se da a audi¢io? 3. Quando se da a
audicdo? 4. O que é ouvido? 5. Por que as pessoas ouvem? 6. Como as
pessoas ouvem? 7. Quais sdo os efeitos da audigéo?

Adorno foi contratado para coordenar o setor cuja pesquisa seria
direcionada especificamente a tematica musical. Como diretor do
Music Study, deparou-se com um tipo de pesquisa radicalmente
diferente daquele que até entfio se dedicara a fazer no ambiente
académico europeu. Ndo que a pesquisa socioldgica fosse um tema
estranho ao seu pensamento. Desde os primdrdios do Institut fiir
Sozialforschung, em Frankfurt, a necessidade de se viabilizar um
pensamento interdisciplinar, que conseguisse integrar pesquisadores
de diferentes areas em um esforco conjunto de interpretacéo e analise
critica da sociedade ndo somente era recomendada como era tida

como um dos marcos estruturantes do projeto de uma Teoria Critica
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da sociedade, tal como fora formulada por Horkheimer (Horkheimer,
1980). Além disso, Adorno ja tinha empreendido esforcos para
desenvolver uma abordagem sociologicamente orientada de
problemas musicais ao longo dos anos anteriores, inclusive da musica
popular, em particular em textos como Zur gesellschaftlichen Lage der
Musik (1932) e Uber Jazz (1936).* Entretanto, o tipo de pesquisa
socioldgica que vinha sendo desenvolvida por Lazarsfeld, desde a sua
chegada ao continente americano, e que se esperava dos
pesquisadores vinculado ao Project era de uma natureza distinta.
Primeiro porque, de um lado, havia a intencéo de que as pesquisas
fossem desenvolvidas através de uma metodologia empirica de cunho
quantitativo e aplicado, com o uso das ferramentas da Estatistica. Isso,
por si s6, ja configurava um evidente contraste com o tipo de
abordagem que Adorno vinha trabalhando em seus textos sobre
sociologia da musica até entdo, os quais consistiam em analises
tedricas dos problemas envolvidos na producéo, reproducéo e escuta
musical no contexto do capitalismo desenvolvido. Em segundo lugar,
era explicito o vinculo do estudo a ser realizado com pretensdes
econdmicas e comerciais dos financiadores do projeto.

O Princeton Radio Research Project era, de fato, um projeto
pioneiro no campo dos estudos dos potenciais econdmicos dos meios
de comunicacdo de massa, e era pensando, senfio exclusivamente, ao
menos em parte, como um meio de compreender melhor os diversos
elementos envolvidos no ainda recente 4mbito da radiodifusdo com o
objetivo de desenvolver estratégias de exploracdo econdmica das suas

potencialidades. Tratava-se, na época, de um tipo de pesquisa

4 Sobre a situagdo social da musica foi publicada no volume 2 da Zeitschrift fiir
Sozialforschung, de 1932. J& Sobre o jazz apareceu no volume 6 da mesma revista, de
1936, publicado sob o pseudonimo de Hektor Rottweiler.

136



Quadrilogia filosofia da musica, vol. III: filosofia critica da musica

largamente inovador, como salienta Hullot-Kentor, na Introdugéo que
escreve a Current of music, publicacdo péstuma que retne toda a
producéo de Adorno no periodo, a maior parte da qual ainda inédita

até ha poucos anos.

Se o Princeton Radio Research Project estava situado no
momento de virada da carreira de Paul Lazarsfeld, estava
localizado também em um momento significativo na
histéria da sociologia do rddio. Antes de sua pesquisa,
havia poucas fontes de informacdo ndo somente sobre a
escuta de musica no radio mas sobre todo os aspectos da
escuta de radio, incluindo o tempo de atencgéo,
preferéncias e habitos de escuta, satisfacio e insatisfacdo
acerca dos programas em geral, variagdes locais, regionais
e nacionais. [..] (Em 1940) Lazarsfeld foi escolhido
advertising’s man of the year na area de pesquisa por ter
juntado pessoas do comércio e da academia e, portanto,
ter sido bem sucedido em demonstrar a significacdo
economica do potencial educacional do radio para os

anunciantes. (Hullot-Kentor, 2009, pp. 10, 11)

No centro do seu desacordo com Lazarsfeld estava a discussio,
de carater metodoldgico, acerca da pretensa objetividade do tipo de
pesquisa desenvolvida no projeto. Para Adorno, a objetividade
almejada pela pesquisa empirica pragmatica que se fixa somente nas
opinides coletadas nio alcanga o que pretende. Ao contrario, o que se
obtém das respostas aos questiondarios e das entrevistas realizadas ¢é
somente o reflexo subjetivo de relagdes sociais objetivas. Por isso, para
Adorno, a “coleta de dados e o tratamento estatistico ndo conseguem
apreender as tendéncias sociais, mas apenas congela-las nas

insuficientes médias. O pressuposto segundo o qual science is
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measurement (ciéncia é medida) reproduz o préprio limite da
matematica: é abstrato, nada diz sobre a verdade do social” (Frederico,
2008, p. 157). Anos depois, ao refletir sobre a experiéncia do periodo,

Adorno declararia:

Parecia-me — e ainda hoje estou convencido disso — que,
na atividade cultural, ali onde, segundo o ponto de vista da
psicologia da percepgéo, ndo ha mais que estimulo,
apresenta-se algo definido qualitativamente, espiritual e
cognoscivel em seu conteudo objetivo. Oponho-me a
constatar reagdes, a medi-las, sem colocd-las em relagdo
com os estimulos, isto é, com a objetividade frente a qual
reagem os consumidores da induistria cultural; nesse caso,

os radiouvintes. (Adorno, 1995, pp. 143, 144, grifos meus)

Assim, esse conjunto de particularidades e desacordos tornou
problematica a participacdo de Adorno no projeto e acabaria por
abreviar sua participacdo precocemente. “Adorno foi, sem duavida,
uma pessoa muito incompreendida”, escreve David Morrison, “um
fato que Lazarsfeld reconheceu, mas, como ele me informou ao referir-
se ao artigo do semindrio A Social Critique of Radio Music, ‘Todo

”

mundo estava muito confuso pelo que Adorno dizia” (Morrison, 1978,
p. 340). E justamente nesse texto que encontramos uma defesa e uma
formulacio positiva do que Adorno entendia pela abordagem da

critica social aplicada a musica e seus problemas:

Bem, eu gostaria de sugerir uma abordagem que
antagonizasse com a exploratéria e que ao menos
complementasse a benevolente. Ela abandona o tipo de
questdo indicado por frases como: De que modo, sob

determinadas condices, podemos alcangar de modo mais
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eficiente certos objetivos? Em contrapartida, a abordagem
aqui proposta questiona os objetivos em alguns casos, e
em todos ela poe em divida sua bem-sucedida realizacéo
sob as condi¢des vigentes. Examinamos a titulo de
exemplo a questdo: como a boa musica poderia ser
fornecida a uma audiéncia o mais ampla possivel? Ora, o
que seria boa musica? Seria apenas a musica distribuida e
aceita como “boa” segundo os padrdes correntes —
digamos, segundo os programas de concertos de
Toscanini? Ndo podemos assumi-la como “boa” em virtude
tdo somente da celebridade de grandes compositores e
intérpretes — ou seja, ndo podemos fazé-lo por convengéo
social. Além disso, seria a qualidade da masica uma
invariante, ou algo que pode sofrer modifica¢des ao longo
da histéria, de acordo com a técnica disponivel? [...]
Quanto ao grande nimero de pessoas que escutam “boa
musica”: como elas escutam? Escutam uma sinfonia de
Beethoven de modo concentrado? Sdo capazes disso,
mesmo que assim o desejem? [...] Essas questdes surgiram
da consideracdo de uma frase tdo simples quanto essa:
“levando boa musica a maior audiéncia possivel. (Adorno,

2020, p. 105)

Dai, aparece a critica social da musica como uma alternativa a

pesquisa administrativa:

Nenhum desses problemas ou outros similares podem ser
totalmente resolvidos nos termos daquela forma de
pesquisa, mesmo que se trate da mais benevolente
pesquisa de tipo administrativo. Ndo seria aconselhavel
estudar as atitudes dos ouvintes sem antes considerar em
que medida tais atitudes refletem padrdes mais amplos de

comportamento social, e, mais importante, em que
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medida tais atitudes estdo condicionadas pela estrutura da
sociedade como um todo. Isso conduz diretamente ao
problema mais fundamental em uma critica social da
musica no radio: descobrir sua posicéo social e sua funcéo.

(Adorno, 2020, p.107)

Esta dado, portanto: o objetivo da critica social da musica — no
caso especifico da sua veiculacédo radiof6nica ou nos demais contextos
em que ela existe socialmente — é o de determinar a sua posicdo e
fungdes sociais. Nesse sentido, a discussio acerca da mudanga das
fungdes sociais da musica com o advento da radiodifusdo e da
comercializagio de produtos musicais estd, em Adorno,
conceitualmente ligada a abordagem benjaminiana de A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica, classico artigo, de 1936, onde
Benjamin explora a problematica da situagdo das artes, sobretudo
cinema e fotografia, no contexto das mudancas histdricas das
condigdes tecnoldgicas e sociais de sua producdo, reprodugdo e
fruicdo. Apoiado na conceitualizagdo benjaminiana — e, igualmente,
pronto a critica-la e tensiona-la a partir das aporias em que se
engendram as andlises que aplicam o conceito de aura e de seu ocaso
aos fendmenos musicais — Adorno estende para o campo musical
aquilo que concluira Benjamin acerca, sobretudo, das artes visuais: a
possibilidade da reproducdo massificada de uma obra de arte — isto é,
sua reprodutibilidade técnica em grande escala, que, na musica, é
inaugurada pelas invengdes do gramofone e do radio — altera as suas
fungdes sociais. Encontra-se, ali, um modo particular de conceber a
obra de arte, compreendida como uma espécie de conformacéo
concreta e particular de uma complexa teia de elementos histéricos e
sociais que, na concretude da pega musical, encontram uma

configuracdo especifica que vincula a obra ao todo histérico-social
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dentro do qual é produzida. Em funcéo disso, Adorno desenvolve uma
abordagem que vincula teoria estética e teoria social, na medida em
que a particularidade da obra de arte é formatada na relacgéo dialética
que possui com aquilo que a ultrapassa. Nesse sentido, as condi¢des
das experiéncias estéticas e musicais estdo imbricadas, desde o inicio,
as condicOes socio-histéricas da producdo musical e das funcoes
sociais da musica. Nesse sentido, encontra-se ai uma das forcas do seu
pensamento sociolégico-musical, materialistamente informado: o que
Adorno compreende é como o conjunto desses desenvolvimentos
técnicos e econdmicos altera as fungdes sociais da arte, em geral, e da

musica, em particular.

2. Musica e reprodutibilidade
técnica: radiodifusao,
entretenimento e lazer

Por isso, a analise dos impactos tecnoldgicos sobre a musica e as
artes tem lugar central na sua argumentacdo do periodo. Desde a
juventude, na década de 1920, quando escrevia para a revista Anbruch,
Adorno esteve interessado nos impactos sobre a musica do
desenvolvimento tecnoldgico e a consequente introdugdo e
disseminacdo em larga escala dos meios de comunicagfio de massa e
das novas midias — nesses anos, assistiu as grandes mudancas
decorrentes da introdugfio e popularizacdo do radio’, e até os anos
1960 debateu ativamente as vantagens e desvantagens da televisdo —,

e, sobretudo, da sua mercantilizacdo crescente, assim como de outras
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esferas da cultura. Nos escritos dos anos 1930, Adorno ja buscava
avaliar as implicacdes do uso dessas tecnologias no modo como nos
relacionamos com a musica. Parte dos seus esforcos em seus estudos
sobre o radio sdo dedicados, justamente, a avaliar como o aparato
técnico interfere nessas relacées e como essas interferéncias
condicionam a escuta musical radiofénica. Para leitores do século XX,
algumas de suas conclusdes em seus textos sobre o radio soam
ultrapassadas, justamente porque se apoiam sobre argumentos
construidos a partir de avaliagdes criticas do aparato tecnolédgico da
época, que se desenvolveu largamente desde entfo. Isso é um
dificultador na leitura dos textos da época e o desconhecimento do
contexto tecnoldgico, além de cultural e musical, do final dos anos
trinta pode ser uma fonte de incompreensdes das teses ali contidas.
Néo somente foram superados, do ponto de vista da tecnologia, grande
parte dos problemas técnicos que acometiam as transmissdes de radio
daquela década, como o préprio radio perdeu o protagonismo dentre
os meios de comunicacdo de massa, na medida em que novas
tecnologias passaram a distribuir informagio e entretenimento (e
musica) — desde a televisdo, passando pelo disco e pelo CD e até os
aplicativos de streaming.

O carater ultrapassado de algumas de suas afirmacdes, no
entanto, diz respeito, no maximo, ao contetido de algumas de suas
andlises. E, quanto a isso, ndo ha nada de problematico, na medida em
que sua critica social nunca pretendeu uma validade absoluta e
atemporal, mantendo sempre na consciéncia o nucleo histérico da
verdade. Sendo assim, mesmo que ndo mais se sustentem suas teses
acerca do que considera serem implicacdes de longo alcance do
chiado (hear-stripe) tipico das transmissdes de radio do periodo, por

exemplo — o qual, segundo Adorno, alteraria substancialmente nio
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somente a qualidade da escuta musical radiofénica mas a prépria
estrutura musical daquilo que é veiculado, como argumenta em The
Radio Symphony —, decorrente simplesmente do fato de que esse
chiado praticamente desapareceu das transmissdes a partir da solugéo
de problemas técnicos, permanece, acredito, a relevincia de um tipo
de abordagem filosofica que valoriza o papel da interdisciplinaridade
para o projeto critico e que articula a analise filoso6fica conceitual dos
fendmenos observados com o contexto material (social, historico,
tecnoldgico) dentro do qual se desenvolve. Isso € crucial para Adorno:
ndo ha como destrinchar a ampla pletora de significagcdes contidas no
aparentemente simples fendmeno de ligar o radio e escutar musica,
por exemplo, caso ndo o vejamos desde um angulo que ponha em
perspectiva a histdria e a tecnologia.

Adorno buscava uma fundamentagiio materialista para o que
chamou de “critica social do radio” Marx, Lukacs e Benjamin sédo
mobilizados através do emprego de conceitos como mercadoria,
fetichismo, reificagdo, atomizagdo, alienagdo, reprodutibilidade e aura.
Na medida em que também a musica é convertida em mercadoria, sua
producdo passa a ser pautada segundo critérios mercadoldgicos
externos ao desenvolvimento do material musical ele préprio. A fim
de garantir a vendabilidade e a maximizacgdo dos lucros, os sucessos
destinados as massas sdo fabricados — assim como sdo fabricados
sabonetes, eletrodomésticos e carros — segundo a racionalidade que é
tipica da produgio planejada capitalista em seu conjunto. Os &mbitos
da producéo artistica e musical massificada, portanto, participam, ndo
menos que os demais ramos da crescente industrializacdo, da
progressiva mercantilizacdo de amplos aspectos da experiéncia

humana.
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Vivemos em uma sociedade de mercadorias — isto é, uma
sociedade onde a produgio dos bens estd ocorrendo, em
primeira instancia, ndo para satisfazer necessidades e
anseios humanos, mas sim por lucro. As necessidades
humanas séo satisfeitas apenas incidentalmente, quando
muito. Esse condicionamento basico da produgéo afeta a
forma do produto, bem como as inter-relagées humanas
[..]- Por ora, talvez seja suficiente afirmar que a musica
néo é uma excecdo a esse axioma: ou seja, ela é, em larga
medida uma mercadoria. A musica em si, tdo pouco
quanto a assim chamada vida musical, ndo pode escapar
ao jugo universal da producido de mercadorias. (Adorno,

2020, p.108)

Assim como Lukacs atribufa a excessiva racionalizacdo da
producéo capitalista a perda de toda “unidade” organica, na medida
em que 0s processos se tornam cada vez mais parciais e alienados uns
dos outros, também Adorno enxerga no ambito musical formas
especificas de reificacdo. Em suas andlises musicoldgicas dos hits
radiofonicos, Adorno percebe uma desconexio cada vez maior entre
as partes, alienadas umas das outras e do todo. No que diz respeito aos
modos de escutar musica, percebe uma atencdo cada vez maior aos
detalhes — temas especificos que, reificados, se tornam famosos e
melodias memorizadas independentemente do contexto em que
ocorrem no interior de uma composi¢do. Em um ambiente musical
mercantilizado ocorrem formas especificas de fetichizacdo e
reificacdo. Assim como na andlise de Marx sobre o fetichismo da
mercadoria, a utilizacdo do conceito por parte de Adorno, no que diz
respeito ao A&mbito musical, consiste em mostrar como o0s
comportamentos dos individuos imersos em relacdes musicais

mercantilizadas tendem a apresentar uma substituicdo dos fins pelos
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meios. Arranjos musicais sempre iguais, culto excessivo a
personalidade, nomes de artistas que funcionam como se fossem
marcas de produtos, excessiva valorizacdo dos figurinos e das
trajetorias pessoais dos artistas e dos grandes regentes em detrimento
da prépria musica, fetichizacdo de instrumentos famosos, como os
violinos Stradivarius, sem qualquer relacdo com a musica que
produzem: em todos os casos, Adorno encontra sintomas de uma
consciéncia musical reificada.

Esse tipo de perspectiva histérica é fundamental para o tipo de
analise critica que Adorno tem em mente, a saber, uma critica social
que ndo se limite a descrever o fendmeno da escuta musical,
hipostasiando sua forma atual e atribuindo-lhe um carater de
natureza, mas que mantenha presente a consciéncia de sua relagfio
intima com o desenvolvimento histdrico. Nesse sentido, é claro que o
problema da escuta musical ndo pode ser tomado em abstrato, mas
como um fato social imbricado em uma complexa teia de relacdes
sociais. Assim, se nas décadas de vinte e trinta boa parte da populagio
estadunidense e europeia passou a ouvir musica mediada por um
aparato tecnoldgico — uma musica ela prépria produzida por um
aparato —, entdo é claro que o tedrico critico ndo pode evitar de
dedicar-se a uma analise do prdprio aparato. O viés materialista de
Adorno deixa-se perceber de forma cristalina. O que ocorre ao longo
dos ultimos séculos é uma alteracdo completa no modo de produgdo
da musica nas sociedades ocidentais, e com isso alteram-se também
suas funcdes sociais e os tipos de interagio e de compreensdo musicais
socialmente possiveis. Suas andlises musicais acerca das profundas
mudancas na vida musical social decorridas da introdugio do radio,
mesmo que sejam datadas no que diz respeito a certos particulares,

anunciam, ja na década de trinta, aquilo que Adorno talvez tenha de
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mais original: sua capacidade de mostrar o quanto o desenvolvimento
de uma racionalidade moderna, sobretudo capitalista, alterou a forma
de todas as manifestacées sociais mesmo no que diz respeito aos
detalhes mais intrinsecos. Na introdugéo de seu livro sobre Adorno,

Fredric Jameson exprime esse ponto com toda a clareza:

A originalidade dessa obra filoséfica, assim como de sua
estética, reside em uma énfase exclusiva na presenca do
capitalismo tardio como uma totalidade dentro das
proprias formas de nossos conceitos ou das prdprias obras
de arte. Nenhum outro tedrico marxista apresentou essa
relacdo entre o universal e o particular, o sistema e o
pormenor, com esse tipo de atencio exclusiva, embora de

amplo alcance. (Jameson, 1997, p. 23)

Por essas razdes, fica claro porque seus textos do periodo lidam
com questdes técnicas relativamente ao radio, tomado como um
aparato que realiza uma forma de mediacdo entre o ouvinte e a
musica. Ndo é fortuito que suas andlises lidem com discussdes
tecnoldgicas e ndo ¢é prudente que noés simplesmente as descartemos
de forma apressada sob a justificativa de serem ultrapassadas. E
justamente ali que Adorno mostra sua originalidade, dando corpo, no
campo da andlise musical, ao velho teorema marxista segundo o qual
a mudanca nas condicOes materiais da vida engendra amplas

alteracdes na vida social.®

5 Cabe salientar que o interesse de Adorno pelas rela¢des entre musica, tecnologia e
sociedade néo se iniciou apenas com a sua participagdo no projeto de Lazarsfeld, mas
ja existia desde a década de vinte quando, com pouco mais de 20 anos de idade,
comecou a colaborar com a revista Musikblditter des Anbruch, publicacio vienense
dedicada a musica de vanguarda, sob a indicagdo de Alban Berg, um de seus editores.
Ao ser convidado para participar do quadro editorial da publicagéo, Adorno propos
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A critica a estilizacdo daquilo que é, no fundo, indiferenciado, —
estilizacdo com vistas a uma pseudo-individualizacdo que visa o
mercado — estd intrinsecamente ligada a sua critica ao jazz. Mas, para
que seja bem compreendida, é importante que se tenha em mente
que, como dissemos, o jazz é nos anos trinta a musica popular do
momento, de modo que a sua critica esta no escopo da critica ao
establishment da cultura. No primeiro capitulo, trataremos da critica
de Adorno ao jazz e a toda musica de entretenimento, apresentada no
contexto do radio envolta em fetiches. O fildsofo pretende fazer critica

da ideologia dominante enquanto analisa e avalia a musica

uma série de mudancas — dentre outras, o nome original foi reduzido para apenas
Anbruch. Além disso, insistiu na necessidade de se introduzir espacos de discussido
sobre o kitsch, a ‘musica leve’ e questdes tecnoldgicas. Em seu artigo Elements of a
Radio Theory: Adorno and the Princeton Radio Research Project, Thomas Levin e
Michael von der Linn resgatam e analisam os memorandos da época, até entdo néo
publicados, e salientam o interesse de Adorno nas temadticas relacionadas a
tecnologia. Como parte do esforco de renovagio, Adorno sustentava que “a nova
Anbruch deveria empreender uma reconsidera¢io critica da ampla gama de
tecnologias que vinham sendo empregadas na producéo tanto da musica ‘leve’ quanto
da ‘séria’. Para esse fim, ele propds uma nova coluna, intitulada "Mechanische Musik",
dedicada exclusivamente as questdes relativas 8 musica e as maquinas” (Levin, 1990,
p. 28). Mesmo que discussdes tecnoldgicas ndo fossem inéditas na época, em geral
eram realizadas da parte dos produtores e da industria e tinham certo carater de
propaganda. Em troca, “Adorno concebeu a coluna [..] como um férum critico e
pedagégico voltado para os consumidores, fornecendo-lhes tanto aconselhamento
técnico quanto critica musicologicamente qualificada dos trabalhos produzidos para
as varias novas midias”. (Levin; Linn, 1994, p. 318). Em 1927, Adorno dedicou seu
primeiro texto a tematica tecnoldgica, centrando sua andlise no gramofone. Em The
Curves of the Needle, suas reflexdes ja eram multifacetadas e incluiam analises de
diferentes ordens, anunciando os tipos de abordagens que daria futuramente ao
problema do radio. No texto, 1é-se Adorno “especulando sobre o apelo psicolédgico do
novo meio (comparando seu fascinio com o prazer proporcionado pela fotografia),
suas ramificacGes para a experiéncia da musica, seu efeito potencial na audigéio (como
sua ameaca para o futuro do ouvido absoluto), e a sociologia de sua recep¢io e de sua
exploragdo comercial” (Levin, 1990, p. 30).
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radiofonica, desmascarando sua artificialidade e apontando sua
vinculacdo com a ordem econdmica vigente. Nisso consiste uma
continuidade que se verifica ao longo de toda a trajetdria intelectual
de Adorno: ja sua critica a filosofia de Kierkegaard, sua interpretacio
da obra musical de Beethoven, sua disputa com os tedricos neo-
freudianos, sua andlise do papel social da Indastria Cultural e,
também, sua andlise do jazz sdo, todos, diferentes capitulos de um
mesmo intento: a saber, o de mostrar como os mais diversos tipos de
manifesta¢des no campo da cultura — na filosofia, na ciéncia ou na arte
— estdo permeadas por visdes de mundo intrinsecamente relacionadas
com a ordem econdmica capitalista dominante. Adorno se mantém
fiel a tarefa de mostrar o carater ideoldgico do jazz e de toda musica
radiofonica. Nesse sentido é que devem ser interpretados seus escritos
sobre musica no radio e, em particular, sobre o jazz. O jazz é ideologia
na exata medida em que é falsa consciéncia: reproduz, ainda que de
maneira inconsciente e com uma pretensdo modernista, os ideais do
capitalismo desenvolvido — enfatizando uma visdo de mundo que,
pensa Adorno, é avessa  liberdade e ao individuo. E falsa consciéncia
porque enquanto se apresenta como uma forma de arte revolucionaria
e contestadora da ordem, e assim é pensada por seus musicos e
idealizadores, supostamente capaz de superar a alienagfio musical por
meio da sua explosdo de energia e seus improvisos, guarda,
secretamente, todos os ingredientes da prépria sociedade que acusa.
Apresenta-se como uma valvula de escape que ndo permite que o
sujeito escape para lugar algum; ao contrario, tal como toda musica de
entretenimento, é procurado pelo individuo exaurido pela rotina de
trabalho e pela vida nas cidades. O individuo que nele busca encontrar
a fuga do trabalho e de sua alienacfo, termina, no jazz, sendo lancado,

novamente, no mundo da mecanizacéo alienada.
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Mas, o que isso significa? Isso quer dizer que, com a introducéo
de novas tecnologias e sua exploracdo econdémica no ambito das
producdes artisticas, sdo alterados os modos através dos quais as artes
sdo produzidas, distribuidas e consumidas, abrindo espaco para seus
novos usos com fins politicos, pedagdgicos ou publicitarios e,
consequentemente, mudando a natureza da relacdo entre os
espectadores e as obras. Alteram-se, portanto, os seus usos. Para
Benjamin, no contexto da arte tradicional, a obra de arte tem,
sobretudo, uma fungdo ritual e religiosa, na medida em que é objeto de
culto, valorizada em decorréncia do seu carater de ‘testemunha da
historia’. Na sua unicidade concretiza-se o processo histérico do qual
foi parte. Em sua existéncia material unitaria acha-se a histdria de suas
transformacdes ao longo do tempo e do espago, tanto no sentido de
suas mudangas fisicas como, também, das mudancas nas relacdes de
propriedade nas quais ingressou. “O aqui e agora do original constitui
o conceito de sua autenticidade”, escreve Benjamin, “e sobre o
fundamento desta encontra-se a representacéo (Vorstellung) de uma
tradicdo que conduziu esse objeto até os dias de hoje como sendo o
mesmo e idéntico objeto” (Benjamin, 2018, p. 19).

A fotografia e o cinema, em troca, ensejaram um rompimento: ao invés
de simplesmente situarem-se ao lado das artes tradicionais,
aumentando-as em numero, o seu surgimento transformou o cardter
total da arte que, ao despojar-se dos papeis que cumpria no interior do
ritual, teve suas fungdes sociais modificadas. Na cdpia, ausente o
testemunho do tempo, que caracteriza a autenticidade do original,
entdo, ocorre o abalo da autoridade da obra de arte tradicional e, em
consequéncia, o ocaso da sua aura. Para Benjamin, a consequéncia

dessa transformacédo sobre o campo artistico altera radicalmente os
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efeitos sociais da obra: é justamente essa decadéncia da aura que
permite a emancipacéo da arte de sua existéncia vinculada ao ritual e,
desse modo, abre caminho para novas possibilidades de insercéo na
sociedade. Com a reprodutibilidade técnica das obras, sdo
desbloqueadas, segundo Benjamin, novas possiveis func¢bes sociais
para as artes, sobretudo relacionadas a um uso politico e
representativo, que permite a elas exercerem a funcéo de critica social
e de incorporar demandas emancipatérias, como de fato ocorreu ao
longo do século passado. Também no que diz respeito a musica, a
reprodutibilidade técnica substituiu a ocorréncia tUnica pela
ocorréncia multipla. As novas invencdes tecnolodgicas, aparecidas nas
primeiras décadas do século XX, permitiram a reprodutibilidade
técnica também dos sons, alterando radicalmente a relagéio da obra de
arte musical com o seu aqui e agora, assim como Benjamin
diagnosticara no campo das artes visuais. Isto é, a relacdo da musica
com o tempo e com o espaco é alterada em um sentido profundo,
decorrente da reproducdo mecéinica. Trata-se, creio, de um fato de
grande importincia e, se minha leitura estiver correta, creio que sdo as
amplas implicacdes que essas transformagdes exercem sobre a vida
musical que estdo sub judice nos textos de sociologia da musica de
Adorno.

Na cultura musical radiofonica, a musica passa a estar associada
ao prazer e ao divertimento, e é progressivamente despida de toda
seriedade por estar associada ao descanso e ao lazer. Mas, o tempo de
lazer, no qual as pessoas consomem as mercadorias culturais, é parte
do todo, e ndo pode ser pensado fora dele. E a contraparte ndo-
produtiva do tempo de trabalho, e tanto sua razdo de ser quanto sua
forma e seus conteudos estdo atados a ele. De um lado, porque, sob o

modo de producéo vigente, também o lazer é alvo de um mercado, de
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modo que os produtos destinados as pessoas em seu descanso foram
eles proprios produzidos segundo a légica capitalista e chegam aos
consumidores via instrumentos de mercado. Isso explica a sintonia
que pretensamente, e de fato, existe entre o “desejo” dos consumidores
dos bens culturais e os contetidos que sfo distribuidos pelos
produtores: Adorno enxerga uma totalidade tdo bem administrada
que condiciona igualmente os conteidos do entretenimento
comercial e os habitos e desejos dos seus consumidores. Novamente,
a natureza da musica de entretenimento, tanto no que diz respeito ao
ambito da sua constituicdo imanente quanto na forma como ¢é
escutada, bem como toda esfera da “diversio comercial”, deve ser
analisada sob o ponto de vista da sua funcéo social no interior do
capitalismo administrado. Compreendida como dialeticamente
relacionada com a esfera do trabalho, sua natureza se ilumina a partir
da compreensdo dessa relagdo. Mesmo um ato aparentemente sem
significado, como ligar o radio e experenciar a excitagfio de reconhecer
a cangdo que esta tocando, deve ser interpretado na relacio que possui
com a totalidade da vida social. Por isso, jA em On Popular Music,
Adorno esboga uma tematica a qual se dedicaria ao longo de toda a
sua producdo: a reflexdo filosofica acerca da natureza do tempo livre
no capitalismo. Se o modo de produgéo ¢é tal que exige que as pessoas
dediquem grande parte do seu tempo para atividades mecanizadas do
universo do trabalho, que combinam esfor¢o e monotonia, ao mesmo
tempo em que as submetem a todo tipo de pressdo em seus empregos,
angustia e preocupacgdes com relagdo a sua seguranca financeira, ndo
é possivel que se imagine que o seu tempo de descanso néo esteja de
alguma forma forjado desde fora. Isto é, ainda que o lazer seja o polo
oposto ao trabalho produtivo, é em funcéo da ldogica do trabalho que

ele se constitui. O tempo dedicado ao trabalho é de tal forma exigente
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e mecanizado que é de se esperar que as pessoas no “tempo livre” —
precisamente, livre do trabalho — queiram ver-se livre justamente
daquilo a que se submetem em suas fungdes. O entretenimento e, em
particular, a musica comercializada, alimenta-se do desejo,
justificado, de que se possa escapar da racionalizacio excessiva das
atividades laborais. Por isso, Adorno vé no campo do entretenimento
a coexisténcia de demandas contraditdrias, resultantes de uma
contradicéo real no interior do modo de producio. Sob o capitalismo
tardio, por ser repetitivo e alienado, o processo de trabalho é
simultaneamente cansativo e entendiante. Isso suscita, no Ambito do
descanso, um duplo desejo. Quer-se um tipo de entretenimento que
propicie a fuga do tédio — dai a énfase nos aspectos “estimulantes” e
“excitantes” dos produtos comercializados no ambito da cultura
musical radiofénica — ao mesmo tempo em que se quer evitar todo
esforco. No descanso, o sujeito assume, portanto, uma funcéo passiva.
Vai ao cinema, senta-se e diz ao filme: “entretenha-me”. TAdo bem
sucedida sera uma mercadoria musical ou filmica quanto for capaz de
combinar essas demandas contraditérias. Deve entreter sem entediar,
divertir sem exigir esforco excessivo. Sobretudo, deve distrair. Adorno
vé, ai, o segredo da funcéo social da musica de entretenimento sob o
modo de produgiio vigente. Ela conquista seu direito a existéncia
porqué de fato cumpre um papel significativo na estabilizagio da vida
em sociedade, fornecendo um equilibrio fundamental para a
manutencéo do seu funcionamento estrutural.

Assim, fica tensionada a associacdo, excessivamente direta, entre
o advento da reproducéo técnica e o declinio do carater auratico, tal
como formulada por Benjamin. Em Radio Physiognomics, Adorno
esboca, ainda, uma andlise suplementar que, mesmo que néo faca

parte do ambito da fenomenologia do radio, contribui para a
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problematizacéo da conceituagéo benjaminiana. Segundo Adorno, na
medida em que o radio aproxima os sujeitos das produg¢des musicais,
encurtando substancialmente as distancias entre o tempo-espago da
sala de concertos e o da vida cotidiana, a autoridade de certas obras
musicais importantes para a tradicdo, mediante a repeticdo excessiva,
tende a aumentar. A 52 Sinfonia de Beethoven, por exemplo, ganha em
autoridade no contexto da cultura radiofénica, e ndo o contrdrio. Como
vimos no capitulo anterior, o tratamento dado as pecas classicas no
Ambito da radiodifusio tende a valoriza-las, envolvendo-as em
fetiches. Quanto mais se escuta Beethoven no radio, mais se esta
convencido, acriticamente, da sua importéancia, sem que se faca mais
qualquer tipo de ponderagdo. O mesmo ocorre, segundo Adorno, com
a reproducdo mecinica excessiva de outras obras tidas como
importantes para a histdria da musica que precede a invencio do

radio.

Ao serem repetidas varias e varias vezes, algumas delas,
por exemplo as sinfonias de Beethoven que mencionamos
na Parte I, ndo apenas perdem seu ‘aqui’, mas também seu
‘agora’. Mesmo que elas costumassem ser repetidas em
certos intervalos especificos, desaparece a dignidade
quase ritual atribuida a elas desde que aparecessem em
uma determinada hora. Agora, quando elas séo tocadas
repetidamente, ndo podem mais sustentar a dignidade da
ocasido. Elas estdo perdendo sua aura porque ndo mais
mantém distincia dos ouvintes. Apresentam uma
tendéncia de se misturar em seu cotidiano porque podem
aparecer em quase todos os momentos, e porque pode-se
acompanhar a escovacgdo dos dentes com o Allegretto da
Sétima. Se isso significa a perda de autenticidade em nosso

sentido do termo, também pode significar um aumento de
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autenticidade em outro sentido, assim como a autoridade
de um andncio aumenta quando ele é repetido varias
vezes. Quanto mais vocé ouvir a Sétima Sinfonia, menos
provavelmente deixara de discuti-la. O valor de exposigéo
que Benjamin vé aumentando em relagdo ao valor de culto
de uma obra em particular, e que é intimamente
semelhante a fatalidade da musica plugada, parece-nos
ainda mais autoritario do que o anterior. Aqui, a teoria da
aura se envolve em dificuldades que ndo podem ser
ocultadas pela simples razdo de que néo sdo dificuldades
de uma teoria antagbnica, mas sdo criadas por

contradi¢des na realidade. (Adorno, 2009d, pp. 91-92)

E nesse sentido que “em vez de simplesmente permitir a
reprodugéo dos cléssicos, o radio mudou a natureza da prépria escuta”
(Phillips, 2012, p. 123). Uma primeira caracterizacdo dos habitos de
audicdo musical vigentes, de carater critico e negativo, e uma reflexdo
acerca das condi¢des de possibilidade de uma experiéncia estética e
de audicdo musical consequente sob as condicOes sociais e
econdmicas vigentes foi elaborada por Adorno no célebre O fetichismo
na musica e a regressdo da audi¢do, publicado no volume 7 da
Zeitschrift fiir Sozialforschung, no qual Adorno introduz a nocéo de
audicdo regressiva. Adorno desenvolve um conceito poliédrico, na
medida em que ¢ o resultado de uma rede de relagdes conceituais que
conectam andlises socioldgicas, sociopsicoldgicas, politicas,
tecnoldgicas e estritamente musicais. Sua analise multifacetada de um
ato aparentemente banal — o ato de ouvir musica — revela um trago
central do pensamento de Adorno: sua tentativa de desvelar nos mais
elementares habitos cotidianos a expressdo de tragos gerais da vida

social, que a permeiam amplamente e que se fazem perceber no modo
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particularizado em que ali se configuram. A nogéo de regressio é
explorada desde um ponto de vista psicanalitico — ou, também, da
psicologia social — até uma caracterizacdo em termos estritamente
musicais. Em certo sentido, Adorno compreende por regressdo a
permanéncia em estados infantis do desenvolvimento subjetivo,
resultado direto da influéncia do ambiente cultural fetichizado,
consumista e hedonista sobre a formacdo dos individuos, que
encontra também sua expressio na alienagio progressiva dos ouvintes
que, quanto mais ouvem musica no rddio, menos contato estabelecem
com a prdpria musica: “o que regrediu e permaneceu num estado
infantil”, diz Adorno, “foi a audi¢do moderna” (Adorno, 1975b, p. 182).
Isto é, Adorno se refere a uma audicfio infantil, a um modo infantil de
ouvir musica®. Associa a falta de entendimento dos ouvintes com
relacdo ao que escutam a uma forma de infantilidade: assim como a
infincia é caracterizada por comportamentos néo refletidos, também
a audicfo infantil tem um carater de ingenuidade, incompreenséo e
desatencéo.

O carater infantil da audicdo priva o ouvinte, de saida, da

possibilidade de qualquer forma de compreensdo daquilo que escuta.

5 A ideia de associar a escuta musical contemporanea, especialmente quando
realizada diante do radio, a uma forma de comportamento infantil foi registrada,
também, nos seus apontamentos expostos aos outros integrantes do projeto sobre o
radio. Em Theses About the Idea and the Form of Collaboration, texto que permaneceu
inédito até a publicacdo de Current of Music, Adorno enuncia sua ideia: “Na minha
secdo especial do projeto, a musica, uma ideia ficou gravada em mim que eu preferiria
chamar, a principio, de audic¢do “infantil”. Em comparacio com a audi¢do musical
desenvolvida, a audi¢do de muisica no radio mostra caracteristicas infantis definidas”
(Adorno, 2009e, p. 479). Em seguida, insta os colegas a se debrugarem sobre a mesma
problematica: “Eu ficaria muito grato aos colegas em outras se¢des do projeto se eles
dedicassem alguma atencdo as caracteristicas “infantis” das rea¢des do ouvinte de
radio. Possivelmente poderiamos trocar nossas experiéncias a respeito desta esfera”.
(Adorno, 2009e, p. 479).
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Incapaz de apreender uma obra de arte sob a forma de um todo dotado
de sentido — um todo semdntico —, o ouvinte radiofonico, puramente
sensorial, tende a conceber a musica como uma sequéncia mais ou
menos aleatéria de elementos distintos que lhe afetam. O carater
infantil e de nfo liberdade se manifesta, justamente, na énfase
excessiva que a audicdo regressiva da aos elementos sensoriais da
musica, da qual espera sempre e cada vez mais o prazer sensual
imediato. Segundo Adorno, a audigio infantilizada tende a escutar a
musica de forma atomizada, estimulada pelos seus elementos
particulares — como melodia e ritmo — que atraem a sua atencio
especialmente em funcéo de seu carater puramente sensual, de onde
formula o conceito de audi¢do atomistica. Ja em seus escritos sobre
radio, Adorno se referia a uma “estética de efeitos” (effect aesthetics)
para caracterizar o tratamento que os programas radiofonicos davam
a musica erudita: segundo Adorno, estes incentivariam uma forma de
apreciagdo musical centrada sobretudo no modelo da reagdo a um
estimulo, definida em termos de uma ‘resposta’ a ritmos e movimentos.
Essa perspectiva expressaria uma compreenséo segundo a qual o valor
da arte se encontra no efeito que produz sobre as pessoas. Assim, a
audicdo atomistica, culindria e sensual é uma audicdo capturada por
uma estética dos efeitos, tipica da espetacularizacdo da cultura. A
musica destinada ao espeticulo, ao show, tende cada vez mais a
sacrificar a pretensdo ao que Adorno chama de sentido musical em
nome da producdo de efeitos sobre os ouvintes. Sua andlise da
degradacdo da forma sinfénica quando veiculada pelo radio, por
exemplo, bem como sua critica ao maquinismo do jazz e aos habitos
perceptivos dos ouvintes radiofénicos, apontam para um elemento
comum: em todos os casos, aponta formas reificadas de experiéncia

musical, onde a propria musica e sua percepcdo sdo privados de
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sentido na medida em que inexiste uma totalidade coerente a ser
apreendida pelo pensamento. Essas andlises, formatadas em uma
chave critica, sugerem como Adorno de algum modo esperaria que
uma experiéncia musical nio infantilizada devesse estar associada a

um certo carater de conhecimento.

3. O carater negativo da critica:
o intelectual como critico da
consciéncia reificada

Como vimos, Adorno afirma a necessidade de uma critica do
radio, mas desde entdo manteve uma relacdo ambivalente com os
meios de comunicagfio de massa. Sabe-se que entre os anos de 1950 e
1969, Adorno participou de mais de 160 programas de radio na
Alemanha, debatendo uma ampla gama de temas de interesse publico.
Diversos debates e aulas veiculadas pelo radio posteriormente foram
publicadas como ensaios, como é o caso de Wozu Philosophie heute? e
Kritik, os quais aqui analisamos. No prefacio de “Critical Models”,
ediciio americana que reune as traducdes para o inglés de Eingriffe:
Neun kritische Modelle, de 1962, e de Stichworte: Kritische Modelle 2,
publicado pouco apds o falecimento de Adorno, em 1969, o tradutor
Henry W. Pickford resume o propdsito geral dos ensaios ali reunidos.
“Esse documento oferece um retrato vivido de Adorno no papel de um
intelectual publico”, escreve, “explicando-se ad hoc acerca do que
poderia ser considerado o motivo pratico desses escritos: promover a

maturidade politica ao levar a consciéncia reificada a uma
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autocompreensio (self-awareness)” (Pickford, 1998, p. viii). Seu
engajamento nas midias de massas, apesar de toda a critica que lhe
enderecara, atesta sua intencdo consciente e de carater pratico de
participar do debate publico e de poder contribuir com alguma forma
de mudanca. A observacdo de Pickford se apoia na declaracgdo
explicita de Adorno na Introducéo da referida coletanea de ensaios:
“Assim, surge uma palavra de ordem que involuntariamente se repete
em muitos dos artigos: consciéncia reificada, na qual os ensaios
procuram intervir, seja no trabalho das ciéncias humanas ou na atitude
dos professores em relagdo a filosofia, no cliché dos anos 20 ou a
perversa sobrevivéncia dos tabus sexuais, no mundo pré-fabricado da
televisdo ou na opinido irrestrita” (Adorno, 1998c, p. 4). Essa
orientacdo de ordem pratica, visando uma intervencdo no debate
publico que mirava o pensamento reificado, bem como o desejo de ser
entendido, é confirmado por um interessante relato de seu editor na

Hessischer Rundfunk de Frankfurt, segundo o qual Adorno lhe dissera:

“Quero ser compreendido pelos meus ouvintes...
[Adorno] pensou que eu, como ‘“especialista”, sabia
melhor como conseguir isso. Era, surpreendentemente, da
maior importancia que ele fosse compreendido mesmo e
especialmente em um meio da “inddstria cultural”. Os
técnicos de som que se encarregavam de grava-lo depois
tinham que repetir espontaneamente e com suas proprias
palavras o que ele havia dito, e muitas vezes seguia uma
discussdo muito melhor e mais compreensivel do que a
palestra que ele acabara de ler no microfone. Tinhamos
que cuidar para que, quando ele chegasse a estacdo de
radio, houvesse técnicos de som apropriados que
pudessem justificar suas respostas para ele. Era preferivel

adiar uma sessdo do que Adorno ter que abrir mio da
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importante discussdo depois com nosso assistente. Certa
vez, gravamos uma dessas discussdes entre Adorno e seu
técnico de som sem que ele percebesse e depois
reproduzimos  para  eles. Ele se  achava

“surpreendentemente bom”, o que significava muito em

A\

consideracdo a sua presuncdo exigente, seu ceticismo
pronunciado em relacdo a midia de massa e sua aversdo
geral por organizages e instituicdes que moldam a

opinido. (Kadelbach, 1990, pp. 51, 52)

O caréater publico da critica e sua vinculagdo com a politica é
tornado explicito, por Adorno, em Kritik, texto publicado
postumamente e que originalmente fora preparado para uma de suas
aulas no radio aleméo, como parte da série Politik fiir Nichtpolitiker,
transmitida em 26 de maio de 1969 pela Siiddeutscher Rundfunk. A
conexdo entre critica e politica se justifica, segundo Adorno, pelos
vinculos existentes entre o exercicio da critica e a propria natureza da
democracia, tal como historicamente desenvolvida. Trata-se de um
vinculo multifacetado, que apresenta um lado positivo e um negativo.
De uma parte, ndo somente a critica é necessaria para a existéncia da
democracia, mas a democracia é definida pela critica na medida em
que se fundamenta na divisdo de poderes que criticam uns aos outros.
A relacdo reciproca entre os poderes, baseada na critica mutua,
impede o despotismo para o qual tenderia cada poder em separado
quando da auséncia do elemento critico. Desse modo, a relagiio
umbilical entre democracia e critica justifica o carater amplo e néo
limitado da proépria critica que, assim como a politica, ndo deve se ater
a instancias particulares, excessivamente restritas da vida em
sociedade. Assim como a politica nio constitui uma esfera isolada e se

manifesta em instincias diversificadas, também a critica esta
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autorizada a extrapolar um campo especifico de atuagdo. Além disso,
de outro lado, Adorno considera que a existéncia de uma democracia
plena tem como pré-requisito a exigéncia de uma maturidade politica
dos sujeitos democraticos: ndo ha democracia sem pessoas que sejam
capazes de refletir, avaliar e escolher por conta prépria, sem a coer¢éio
alheia, através de um exercicio fundamentalmente critico, que se
manifesta sobretudo na possibilidade de o individuo resistir aos
poderes constituidos, as opinides majoritarias e a tudo aquilo que é
pré-estabelecido e coercitivamente imposto. Adorno encontra ai,
portanto, o cardter negativo do exercicio da critica por parte do
cidaddo auténomo no interior de uma democracia. Critica como
resisténcia, como oposic¢do, como negacdo. A capacidade de resistir,
escreve Adorno, “de distinguir entre o que é conhecido e o que é aceito
meramente por convencéo ou sob a coacédo da autoridade, é uma com
a critica, cujo conceito de fato vem do grego krino, ‘decidir” (Adorno,
1998, pp. 281, 282).

No que consistird, portanto, o papel da atividade filoséfica, da
critica musical e da pesquisa socioldgica critica diante do totalitarismo
do esclarecimento, da positividade e da aversdo a critica? Suas
consideracgdes partem do reconhecimento do destino da filosofia no
decurso dos dltimos séculos, em particular diante do desenvolvimento
das ciéncias positivas particulares, as quais passam a ocupar um lugar
de centralidade em funcdo de suas capacidades explicativas, de
previsdo e de producio tecnoldgica, o que as tornam uteis para o
desenvolvimento econdmico capitalista. Nesse sentido, ao ensaiar
uma resposta para a pergunta Wozu Philosophie heute?, em palestra
veiculada pela radio Hessischer Rundfunk, em 1962, afirma: “Quem
ndo quer ser dissuadido da filosofia [...] deve saber que a filosofia nio

é mais aplicavel as técnicas para dominar a vida — técnicas nos
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sentidos literal e figurado — com as quais a filosofia esteve tdo
intimamente entrelacada” (Adorno, 1998¢, p. 6). O infortinio da
filosofia resulta de ter sido ela a primeira disciplina a sucumbir a crise
do humanismo no &mbito da cultura, vitima da especializagio
crescente dos campos de conhecimento, do seu afastamento cada vez
maior dos objetivos concretos da sociedade e da perda de algumas de
suas areas de investigacfo que se tornaram independentes sob a forma
de novas ciéncias especializadas. Sendo assim, a sobrevivéncia do
pensamento filoséfico somente é possivel a partir de uma avaliagio
critica da ordem dominante: sua tnica alternativa é a resisténcia
contra as praticas comuns da contemporaneidade e ao que elas
servem, contrariamente a mera justificacdo do que é dado. Por isso,
uma “uma filosofia que renuncia a tudo isso deve, no final, estar
irreconciliavelmente em desacordo com a consciéncia dominante”
(Adorno, 1998c, p. 6). Nesse sentido, Adorno considera que a filosofia
deve se opor ao que chamava de uma compulsdo coletiva para a
positividade, a mesma que exigia que toda intervencéo social por parte
do pensador se desse sob a forma da acdo concreta. Muitas vezes
defendida e exigida em nome de uma oposicdo a sociedade e suas
tendéncias, a obsessdo por uma prdxis imediata e imediatista apenas
reforcaria as mesmas tendéncias criticadas. Adorno encontra na
exigéncia por uma “critica construtiva” a confirmacgdo para essa
tendéncia, a qual tende a neutralizar e desqualificar toda forma de
critica que ndo se enquadrasse no esquema da positividade. Trata-se
da “insinuacio de que s6 pode praticar a critica quem pode propor
algo melhor do que o que esta sendo criticado”, segundo Adorno, que
ao “fazer do positivo uma condicio para isso, a critica é domada desde
o inicio e perde sua veeméncia” (Adorno, 1998b, p. 287). De certa

forma, essas consideracdes sdo uma espécie de resposta as criticas que
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ele proprio recebeu desde a publicacédo da Dialética do Esclarecimento,
quando a critica negativa da modernidade ocidental, que desenvolveu
juntamente a Horkheimer e que esquadrinhava o entrelacamento
dialético entre mito e razéo, tipico do ambiente cultural esclarecido,
foi acusada de néo fornecer um conceito positivo de esclarecimento
que fosse capaz de apontar o caminho para a superacdo do
predominio da razdo instrumental.

O carater negativo do pensamento filos6fico em contraposicéo a
cientificidade positiva no ambito da sociedade administrada ¢
enfatizado em Wozu Philosophie heute? e, como na Dialética negativa,
aparece na recusa a dialética (positiva) hegeliana, entendida como
parte da ‘filosofia tradicional’ na medida em que permanece a

reivindicacfio por uma totalidade. Nesse sentido, afirma que

a Unica filosofia responséavel é aquela que ja ndo imagina
ter o Absoluto a seu comando; de fato, a filosofia deve
proibir seu pensamento para ndo o trair, e a0 mesmo
tempo ndo deve barganhar nada do conceito enfatico de
verdade. Essa contradicfio é o elemento da filosofia. Ela

define a filosofia como negativa. (Adorno, 1998c, p. 7)

Seu carater negativo, portanto, refere-se também ao seu carater
contraditério: busca a verdade sem pretender dominar uma totalidade
por meio de conceitos. Assim, tanto o pensamento filoséfico
estritamente tedrico quanto a sociologia de orientacdo critica
compartilham um carater antitotalizante e buscam fazer justica ao
ndo-idéntico, entendido como singularidade néo totalmente abarcavel
pelos esquemas conceituais generalizaveis.

Nesse sentido, a questdo do carater negativo do pensamento

filosdfico ja vinha sendo tratada, também, em diferentes contextos em
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sua obra e, no que diz respeito ao seu viés mais socioldgico, fora
tematizada desde o final dos anos 1930 quando Adorno pela primeira
vez trabalhou com pesquisa empirica e formulou a concepgio de um
conhecimento sociolégico critico. Desde entdo, passou a defender a
posicédo segundo a qual objetividade que é pretendida pela pesquisa
empirica “administrativa”, restrita a coleta de dados e registro de
opinides, ndo fornece um conhecimento objetivo do que, mais tarde
na década de 1960, chamaria de essencial da sociedade. Em troca, o que
esse tipo de pesquisa obteria das respostas aos questiondrios e das
entrevistas realizadas seria um mero reflexo subjetivo — veiculado sob
a forma de “opinides individuais” — de relagdes sociais objetivas. Por

isso, argumenta que a

coleta de dados e o tratamento estatistico ndo conseguem
apreender as tendéncias sociais, mas apenas congeld-las
nas insuficientes médias. O pressuposto segundo o qual
science is measurement (ciéncia é medida) reproduz o
proprio limite da matematica: é abstrato, nada diz sobre a

verdade do social. (Frederico, 2008, p. 157)

Anos depois, ao refletir sobre a experiéncia do periodo, Adorno

declararia:

Parecia-me — e ainda hoje estou convencido disso — que,
na atividade cultural, ali onde, segundo o ponto de vista da
psicologia da percepc¢io, ndo hd mais que estimulo,
apresenta-se algo definido qualitativamente, espiritual e
cognoscivel em seu conteudo objetivo. Oponho-me a
constatar reagdes, a medi-las, sem colocd-las em relagdo

com os estimulos, isto é, com a objetividade frente a qual
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reagem os consumidores da industria cultural; nesse caso,

os radiouvintes. (Adorno, 1995, pp. 143, 144)

O empirismo estrito de Lazarsfeld, positivista, ao hipostasiar a
realidade constatada, falharia em reconhecer o vinculo entre
fendmenos individualmente analisados e as tendéncias mais gerais de
movimento. Ao tratar sobre o tema em Hdbitos de escuta: uma andlise
de likes e dislikes na musica popular leve, texto escrito no dmbito de
seus estudos sobre o radio, Adorno traz esse ponto a tona reiterando
sua desconfianca acerca da validade das opinides expressas no
contexto das pesquisas empiricas estritamente positivas, o que
suscitava o debate acerca do status da individualidade e sua suposta
espontaneidade nas sociedades economicamente desenvolvidas. “Se,
no entanto, for descoberto que a espontaneidade e a atividade criativa
sdo, em nossa sociedade, ilusérias e nédo atualizadas em larga escala
mas largamente substituidas por pseudo-individualidade que
meramente reflete as forcas sociais objetivas trabalhando sobre as
massas”, escreve Adorno, entdo “toda nossa concepcdo do
‘temperamento moderno’ teria que ser drasticamente revisada”
(Adorno, 2009¢, p. 273). Nos textos epistemoldgicos dos anos 60 —
incluindo os diversos cursos que deu sobre Sociologia, em Frankfurt —
essa oposicdo entre modos de fazer sociologia reaparece e Adorno as
distingue como positiva e critica (ou negativa). Ao usar o termo
positivismo, Adorno imaginava posicdes cientificistas que, em
epistemologia, adotariam formas de empirismo mais ou menos
estritos e desconfiariam de conceitos tidos como metafisicos, como
Estado e sociedade. Desde a sua primeira formulacdo em Comte,
segundo Adorno, a sociologia de viés positivista ja carregava o motivo

da tecnocracia, “algo de social engineering, ou seja, algo da crenca de
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que os peritos cientificos, que se servem de determinadas técnicas
metodoldgicas, hdo de levar a um estado equilibrado, estavel — quer
dizer: a um estado funcional” (Adorno, 2015, p. 36). Basta pensar no
principio estdtico e principio dindmico, de Comte, a ordem e o
progresso. Para Adorno, ha em Comte um certo tipo de concepcéo que
pensa a sociedade sobretudo a partir da técnica, colocada como
categoria fulcral da anélise social, e que, na obra de Marx, reapareceria
sob a forma da doutrina das forcas produtivas.

Nesse contexto, o papel do pesquisador, seja no campo da
filosofia critica ou da pesquisa socioldgica, deveria consistir em
desmascarar discursivamente aquilo que se apresenta sob a forma de
uma pseudo-imediatidade: eis o papel negativo também da sociologia
critica. Mesmo um ato aparentemente sem significado, como ligar o
radio e experenciar a excitacdo de reconhecer a cangdo que estd
tocando, deve ser interpretado sob diversos aspectos a fim de
determinar sua univocidade tanto quanto suas media¢des com outros
ambitos da vida social. Assim como a dialética sem Aufhebung evita a
subordinacéo das particularidades sensiveis a unidade do pensamento
conceitual, a sociologia critica buscaria analisar o objeto estudado —
uma obra de arte ou um fato social, por exemplo — visando uma
descrigfio néo coercitiva do objeto singular, buscando a determinagéo
da pluralidade de suas varias nuances, as quais néo sdo encaixaveis em
esquemas generalizantes, ainda que permanecam ligadas a &mbitos
mais abrangentes da vida social. Trata-se, novamente, da primazia do
objeto sobre o sujeito cognoscente. No campo da Estética, por
exemplo, a “tarefa de uma interpretacéo filosofica de obras de arte nido
pode ser produzir a identidade dessas obras com o conceito, consumi-
las nesse conceito”, ainda que, nio obstante, “a obra desdobra-se em

sua verdade por meio dessa identidade” (Adorno, 200g9b, p. 20). Esse
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cardter contraditério, negativo, expressa-se na utopia do
conhecimento, a saber, “abrir o nio-conceitual com conceitos, sem
equipara-lo a esses conceitos” (Adorno, 2009b, p. 17). No campo da
analise socioldgica, isso consistiria em um certo tipo de atividade
orientada para a compreenséo do fato particular através da elucidagéio
de seus diferentes aspectos e suas (potencialmente infinitas)
mediacoes, de modo a permanecer-se sensivel aos aspectos subjetivos
e contingentes do seu sentido, sem que se caisse na tentacdo do
pensamento identitario, estritamente positivo, que elimina as
ambiguidades e contradicoes da contingéncia sensivel em nome da
universalidade da unidade conceitual.

Isso ndo significa, no entanto, abrir mdo da pretensdo de se
vislumbrar um conhecimento da sociedade como um todo, mas quer
dizer que tal conhecimento néo é possivel sendo por meio da relacdo
dialética entre os fatos particulares analisados — irredutiveis a um
esquema geral — e a determinacfo de um sentido que os ultrapassa por
meio de formas de especulacdo. Em suas Ligdes de sociologia,
proferidas em Frankfurt nos ultimos anos de sua vida ao longo dos
anos 1960, Adorno pensa uma sociologia capaz, de um lado, de fazer
uma leitura da realidade social empiricamente dada — analisar os
fendmenos sociais particulares, descrevé-los, registra-los e mesmo
medi-los através dos procedimentos empiricos disponiveis para a
pesquisa —, para, a partir dai, vislumbrar, através dos conceitos e da
teoria, a constituicdo social total, a fim de poder ‘rastrear as
possibilidades de mudanca. E claro que, em Adorno, néo h4 mais a
esperanca de uma totalidade univoca, reconciliada e plenamente
coerente, mas permanece a aposta no conhecimento do enredamento
funcional que ultrapassa e se objetiva diante dos particulares. Em

Licées de sociologia, onde estdo registradas suas aulas sobre o tema no
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primeiro semestre de 1968 — periodo no qual os debates
epistemoldgicos estavam em pauta, Adorno formula a sua prépria

posicao:

Se me perguntardes o que deveria ser a sociologia, entio
eu diria que ela tem de ser o exame da sociedade, do
essencial da sociedade, o exame do existente, mas num
sentido tal que este exame seja critico, porquanto ela é
aquilo que socialmente ‘é o caso’, como diria Wittgenstein,
no qual se prescinde daquilo que reivindica ser por si
proprio para, simultaneamente, nesta contradicdo,
rastrear o potencial, as possibilidades de uma mudanca da

constituicéo social total. (Adorno, 2015, p. 36)

A sociologia critica, portanto, na medida em que busca o
conhecimento da sociedade, nio diretamente observavel, esta
intrinsecamente ligada ao exercicio conceitual teérico e filosofico: de
fato, Adorno se recusava em delimitar uma separagfio inequivoca
entre as disciplinas. Nessa perspectiva, os achados e anélises
particulares que resultam da pesquisa empirica instrumentalizada e
metodologicamente estruturada sio tomados como parte de umarede
e, portanto, também sio avaliados na relagéio que possuem entre si. Ao
contrario do que era acusado, na referida disputa epistemologica, a
analise do fendmeno particular se reveste, na visdo de Adorno, de
grande importincia. Ndo se trata, portanto, de uma diminuicfo do
papel da empiria, mas ao contrario. Com Kant, Adorno cré que
somente a partir dos dados empiricos obtidos é que pode haver
elaboracdo epistémica. Mas o conhecimento vai para além do

particular, visa a totalidade. Adorno declara:
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tanto a nossa simpatia como, em certa medida, o nosso
interesse tematico visam estes momentos concretos, mas
apenas, claro estd, num sentido completamente diferente
daquele que é habitual na ciéncia comum, ja estabelecida,

classificatéria. (Adorno, 2015, p. 40)

Nesse sentido, os fendmenos particulares se revestem de especial
importancia, especialmente quando sio tais que expdem aspectos
fundamentais das configuracdes sociais mais amplas.

O cardter negativo da critica filosofica e socioldgica responde,
portanto, tanto a filosofia que visa ao Absoluto quanto a ciéncia
estritamente positiva. A filosofia se mantém viva como resisténcia,
contrariamente a tese segundo a qual o pensamento que néo pode ser
concretamente realizado de forma imediata deveria, portanto, ser
descartado. Pensar a totalidade na sua inverdade, na sua falsidade,
seria jA um meio de imaginar um mundo que poderia ser melhor. Por

isso,

se a filosofia vencer o medo causado pela tirania dos
movimentos filoséficos predominantes — a intimidacéo
ontolégica de ndo pensar nada que nfo seja puro, e a
intimidacdo cientificista de nfo pensar nada que ndo
esteja “ligado” ao corpus de descobertas reconhecido
como cientificamente valido — entdo seria capaz de
reconhecer o que esse medo proibe, o que uma
consciéncia imaculada de fato pretende. [...] Somente um
pensamento que ndo tenha um santudrio mental,
nenhuma ilusdo de um reino interior, e que reconheca sua
falta de funcéo e poder, pode talvez vislumbrar uma ordem
do possivel e do inexistente, onde os seres humanos e as

coisas estariam cada um em seu lugar adequado. Porque a
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filosofia néo serve para nada, ela ainda néo esta obsoleta.

(Adorno, 1998¢, p. 15)

A andlise da arte, entfio, tanto em sua constituicdo formal
imanente quanto em suas significacdes sociais, é por ele realizada em
funcio do potencial critico que possui: a saber, a capacidade de fazer
da critica uma ferramenta tedrica da qual podemos nos servir para
denunciar a barbarie que cotidianamente se nos é apresentada sob o
véu ideoldgico da necessidade. O sentido da critica é sempre o de uma
tentativa multifacetada de desvelamento da regressdo a que somos
submetidos sob as condi¢cdes de uma mercantilizagdo irrestrita de
todos os aspectos da vida, com toda a degradacéo qualitativa que isso
acarreta. Trata-se, em certo sentido, de uma regresséo antropoldgica,
qualitativa. Ndo no sentido histérico — isto é, uma regressio a uma era
anterior em que os homens seriam pretensamente mais autdnomos e
donos dos seus destinos —, mas filosdfico e sociopsicolégico: uma
forma regressiva de consciéncia passiva e conformada ao mundo tal
como lhe é apresentado, constantemente empurrada a uma condigio
infantil e marcada pela incapacidade de se reconhecer como
consciéncia livre.

O estado de coisas com o qual nos deparamos, ainda que se
imponha com contundéncia, possui carater arbitrario. Cabe, entdo, ao
filosofar, quando tornado critico, o papel de mostrar sua falsidade. De
forma resumida, é nisso que consiste a critica de Adorno a musica em
geral. Precisamente por isso, mesmo para quem ama o jazz, a obra de
Stravinsky ou a musica popular, como eu, seu pensamento segue
relevante na medida em que fornece elementos para que se possa

pensar, ainda hoje, uma filosofia critica do mundo que ai esta.
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