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RESUMO

A tese consiste na construcdo e andlise de um debate acerca da nogdo de experiéncia
musical. S&o arregimentados teses e argumentos no intuito de apresentar e discutir a
elaboracdo de duas interpretacdes possiveis sobre a experiéncia com a masica. A primeira
delas chamamos de simbdlico-transcendental. A luz das filosofias de Ernst Cassirer e
Susanne Langer, tal interpretacdo desenvolve uma leitura idealista da experiéncia musical
enquanto compreende a musica como expressdo logica das formas universais dos
sentimentos humanos. Na segunda interpretacdo, construida no escopo materialista de uma
Teoria Critica da sociedade, especialmente na versao encarnada na filosofia de Theodor
Adorno, a experiéncia musical € entendida fundamentalmente enquanto fenémeno social. A
critica adorniana procura mostrar que a masica €, dentre outras coisas, um modo possivel
de apresentacdo das determinacdes sociais. Apos a apresentacdo dos aspectos basicos
das duas interpretacdes, suas semelhancas e divergéncias serdo confrontadas, de modo a
constituir um debate sobre a experiéncia musical.

Palavras-chave: Simbolismo. Experiéncia musical. Teoria critica.


javascript:LinkBuscaAutoridade(parent.hiddenFrame.modo_busca,61925,%22Simbolismo_(Movimento_art%C3%ADstico)%22,1);

ABSTRACT

The thesis consists of the construction and analysis of a debate about the notion of musical
experience. Are regimented theses and arguments in order to present and discuss the
development of two possible interpretations, about the experience with music. The first called
symbolic-transcendental. In light of the philosophy of Ernst Cassirer and Susanne Langer,
which employs such an idealistic reading of the musical experience while understanding the
music as a logical expression of the universal forms of human feelings. In the second
interpretation, built in the material scope of a critical theory of society, especially in the
version embodied in the philosophy of Theodor Adorno, the listening experience is
fundamentally understood as a social phenomenon. The Adornian Critical Theory seeks to
show that music is, among other things, a possible way of presenting the social
determinations. After presenting the basic aspects of the two interpretations, their similarities
and differences will be confronted in order to be a debate about the musical experience.

Key-words: Symbolism. Musical experience. Critical theory.
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1 INTRODUCAO: APRESENTACAO DO PROBLEMA

Este trabalho tem a finalidade de contribuir com as pesquisas engajadas na
compreensao do fenbmeno musical, inserindo-se no debate estético acerca da
cultura, do sentido da producdo artistica e da experiéncia com a musica. Nossa
intencdo € que esta tese possa ser lida por profissionais e interessados de diferentes
areas, mantendo assim um espirito interdisciplinar’. Os esforcos aqui empreendidos
terdo como objetivo central a elucidacdo da nocdo de experiéncia musical® no
tocante a producdo e recepcdo do material sonoro, bem como sua significacdo
artistica. A investigagdo ocorrera no interior de um debate entre duas perspectivas
filoséficas distintas, a saber: o transcendentalismo simbélico® de Ernst Cassirer e de
Susanne Langer e a Teoria Social Critica, em particular, no uso que aqui faremos,
do pensamento de Theodor Adorno.

A primeira, de matriz neokantiana, compreende a arte como uma forma
simbdlica, ou seja, um modo particular do espirito humano de objetivar a realidade.
A forma artistica, entdo, é, em Ultima analise, expressao da liberdade cognitiva do
sujeito que, através da simbolizacdo, funcéo psicoldgica que Ihe é exclusiva e dada
a priori, determina ativamente a experiéncia, constituindo-a; a segunda, de carater
materialista, entende a arte como uma atividade do espirito humano que, preso as
condicBes objetivas do modo de producao capitalista, expressa na forma artistica as
contradices da propria sociedade. O sujeito, entdo, antes de poténcia espiritual livre
e autodeterminada é situado nas determinacdes materiais sociais mais amplas, nas
quais a musica pode ser entendida sob o pano de fundo de uma época em que reina
a nado-liberdade. Vale ressaltar que a interpretacdo critica que sera articulada no
corpo desta pesquisa ndo pretende adentrar na discussdo estritamente exegética e
especializada da obra de Adorno ou de qualquer outro pensador, livrando-se por ora,
das nuances internas encontradas em seus trabalhos. A estratégia € construir, a

partir de alguns de seus textos estéticos, um corpo coerente de teses e argumentos

! Esta pesquisa ganhou uma motivacdo especial em virtude dos encontros entre pesquisadores do Programa de
Pés-Graduagdo em Educagdo, da Universidade Federal do Ceara. Nas aulas do eixo de Ensino de Mdusica,
muito se discutiu sobre o0 que seria propriamente a experiéncia com a musica e, a impressdo que construi
dessas reunides, era que uma investigacdo no campo da fundamentacdo se mostrava urgente, pois discutir
pedagogias musicais sem um esforco filoséfico prévio que situe os seus pressupostos tedricos € uma tarefa
muito arriscada.

% Neste trabalho, tomarei as expressdes “experiéncia musical’ e “experiéncia com a musica” como equivalentes e
intercambiaveis.

% Versdo contemporénea do kantismo cuja centralidade se encontra na tentativa de desvelar as condi¢cdes de
possibilidade da experiéncia, pautando esta em sua compreenséo da atividade simbdlica.
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que possa demonstrar como a sociedade interfere na produgédo, recepcao e
significacdo artisticas, segundo o espirito da teoria critica®.

O debate entre o transcendentalismo simbolico e a teoria critica que proponho
sera em grande parte forjado no corpo da tese, no entanto, encontramos algumas
pistas desse diadlogo em referéncias bibliogréficas do inicio do século XX°, em meio
as inumeras releituras do pensamento kantiano que, naquela época, constituiam
guase uma moda filoséfica. Do ponto de vista interno ao sistema de Kant, as novas
interpretacbes normalmente propunham o alargamento de conceitos e reformas na
compreensao desta filosofia. Tanto Walter Benjamin quanto Cassirer, a nosso ver,
partem, programaticamente, da tarefa de redefinir o conceito de experiéncia
(erfahrung), pois na visdo de ambos a experiéncia tal qual entendida por Kant ndo é
capaz de apreender a totalidade da producéao espiritual. Noutras palavras, o conceito
kantiano, ao limitar-se a esfera do conhecimento cientifico, empobrece a experiéncia
mesma pelo simples fato de ndo contemplar uma infinidade de elementos que estédo
presentes na experiéncia humana. A revisdo da compreensdo sobre a experiéncia
se mostrou como um interesse comum a ambas as correntes.

Uma mudanca na compreensao dessa noc¢ao implica, necessariamente, para
Benjamin e Cassirer, uma nova significacdo do que seja 0 conhecimento. Para
ambos, a relacdo ineliminavel entre experiéncia e conhecimento s6 ganhara outro
sentido quando a discussao for deslocada para a esfera da linguagem®. A impresséo
inicial, da qual parto e que € comungada pelas duas tendéncias tedricas, é que uma
filosofia ou uma critica da cultura exige uma reelaboracdo do conceito de
experiéncia, pois € a superacdo da condicdo de objetividade da Critica da Razao
Pura que possibilitara internalizar, na atividade espiritual, elementos outros. Para
Benjamin € também a prépria nocdo de subjetividade enquanto atravessada pela
linguagem, histérica e ndo transcendentalmente concebida, que precisa ser
colocada no debate. Nao seria suficiente um simples alargamento do sujeito

transcendental que permita ampliar o escopo da objetividade, pois € necessaria uma

* “A teoria critica n&o tem, apesar de toda sua profunda compreenséo dos passos isolados e da conformidade de
seus elementos com as teorias tradicionais mais avangadas, nenhuma instancia especifica para si, a ndo ser
0s proéprios interesses ligados a teoria critica de suprimir a dominagéo de classe” (HORKHEIMER,1975, p.162).

®> Em Sobre o programa da filosofia do futuro, Walter Benjamim (1918) faz uma referéncia direta aos trabalhos da
Escola de Marburgo que tentaram reformular a filosofia de Kant. Em especial a relagdo entre logica
transcendental e estética.

® No caso de Cassirer, seria mais adequado falar de um deslocamento para a dimenséo simbdlica, considerando
que, em sua filosofia, a linguagem é uma forma simbodlica particular.
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subversdo na prépria no¢do de experiéncia capaz de incorporar em seu centro a
linguagem.

Walter Benjamin, em um texto intitulado Sobre o programa da filosofia do
futuro, escrito entre os anos de 1917 e 1918, assume, como Cassirer, a tarefa de
construir um conceito superior de experiéncia que, diferente do idealismo de Kant,
relna os mais diversos elementos da vida humana. Para Benjamin, a consciéncia
gue cria 0s mitos, imagina e devaneia constitui igualmente conhecimento. Kant
empobrece, quando delimita o conhecimento as questdes de fato, ao mundo
espaco-temporal, a experiéncia justamente por ndo permitir o historico, o fluido, o
contingente’. A busca insistente por necessidade e universalidade é, em parte, a
causa que limita a experiéncia ao conhecimento cientifico. Diferentemente, para
Benjamin, é urgente para a filosofia do futuro a compreensao que “a experiéncia é a
totalidade unitaria e continuada do conhecimento” (BENJAMIN, 1961, p.16), o que
ndo a reduz a um tipo especifico e parcial de conhecimento. Neste sentido,
Benjamin parece se afastar do kantismo mesmo assumindo a experiéncia como
ponto de partida.

Uma diferenca relevante entre as duas tendéncias tedricas se mostra quando
vemos que a pretensdo transcendental de revelar as condicdes prévias e
ineliminaveis da experiéncia, da qual compartilham Cassirer e Langer, penetram-na
de tal maneira que tudo que aparece como contingente € concebido como de menor
dignidade onto-epistémica. Os simbolistas neokantianos, tais quais os modernos de
outrora, analogicamente falando, fixam seus olhares apenas na direcdo das
qualidades primérias ao passo que as qualidades secundarias, partes igualmente
constitutivas da experiéncia, sdo descartadas por abstracdes fulminantes.
Entretanto, a filosofia da arte de Langer e o projeto tedrico de seu mestre Cassirer,
mesmo mantendo a pretensdo de universalidade kantiana e analisando a
experiéncia ainda nos termos de um esquema transcendental, mostra-se mais
aberta para as mudancas decorrentes da histéria. Ja uma interpretacdo critica da
experiéncia artistico-musical pde em suspeita todo e qualquer projeto racional que

se arroga suficientemente capaz de explicitar o essencial da experiéncia e do

" “O filésofo nos mostra, nesse texto de 1918, aquilo que deve ser confirmado ou modificado no sistema
kantiano, bem como sua discordancia frente & leitura realizada pelos seus sucessores na Escola de Marburgo.
Enquanto estes, sob o modelo das ciéncias matemaéticas, reduzem o conhecimento as condicdes de
possibilidade da experiéncia, Benjamin estende seu limite, incluindo no conceito de experiéncia aquilo que
Kant determinou como dogmatico. Nosso filésofo volta-se para a experiéncia plena do homem, da qual é
impossivel excluir a dimensao espiritual e histérica” (FRANCO, 2009).



13

bY

conhecimento sem recorrer a especificidade das condigbes histéricas como
mediacdes sine qua non.

Entretanto, o transcendentalismo simbdlico comunga da mesma preocupacao
da corrente critica em seus anos seguintes, mas se separa desta completamente
guanto ao entendimento do que seja o0 essencial da experiéncia e sua relagdo com a
universalidade®. Na medida em que Cassirer e Langer se concentram na justificacéo
da primazia da atividade simbdlica, suposto fundamento da humanidade e de sua
histéria, uma interpretacao critica e alternativa reconhece o movimento dialético da
historia efetiva como a atividade determinante das investidas filoséficas e artisticas.
O chéo da histéria dos homens que se assenta no modo como 0S Mesmos
produzem sua subsisténcia e as mercadorias de outra ordem, sob certos aspectos,
podem dizer mais sobre a experiéncia do que um mergulho da razéo transcendental
nas profundezas de seus objetos. Diferentemente, em O ornamento das massas,
Siegfried Kracauer (2009) inverte o modus operandi da filosofia universalista, ao

sugerir que:

O lugar que uma época ocupa no processo histérico pode ser determinado
de modo muito mais pertinente a partir de uma analise de suas discretas
manifesta¢cfes de superficie do que dos juizos da época sobre si mesma.
Estes, enquanto expressdo de tendéncias do tempo, ndo representam um
testemunho conclusivo para a constituicdo conjunta da época. Aquelas, em
razdo de sua natureza inconsciente, garantem um acesso imediato ao
contedo fundamental do existente. Inversamente, ao seu conhecimento
esta ligada sua interpretacdo. O conteudo fundamental de uma época e
seus impulsos desprezados se iluminam reciprocamente (KRACAUER,
2009 p.91).

Cassirer, como bom leitor de Hegel (CASSIRER, 2000), tem consciéncia de
que o espirito € historico, portanto, constituido por mudancas e contingéncias
inerentes ao movimento, mas a impressao que nNos passa € que seu reconhecimento
da influéncia da histéria na experiéncia e no conhecimento € moderado e idealista,
ndo levando as Ultimas consequéncias os desdobramentos da relacdo entre o
pensamento e a materialidade da vida social. Pois, por outro lado, como bom
discipulo de Kant (2012), Cassirer insiste em uma operacdo necesséaria do

entendimento (o simbolismo) que consiste no fundamento da experiéncia humana.

8 “Também a teoria critica e oposicionista como foi exposto acima, deduz de conceitos gerais basicos as suas
afirmac@es sobre as relagdes reais, deixando transparecer essas relagdes como necessarias. Se do ponto de
vista da necessidade logica, os dois tipos de estrutura tedrica sdo semelhantes, surgir4, no entanto uma
divergéncia no momento em que deixarmos de falar da necessidade légica para falar da necessidade das
proprias coisas, isto é, para falar de necessidade do desenrolar dos fatos” (HORKHEIMER, 1975, p.153).
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Concentrado no desenvolvimento do simbolismo enquanto atividade fundamental do
humano, seu entendimento do movimento histérico acaba se subordinando a um
entendimento idealista da producdo espiritual na medida mesma em que tal
exigéncia transcendental do simbolismo é assumida numa justaposicdo desta
atividade de simbolizagc&o universal as vias psicoldgicas de sua efetividade em cada
caso, restando ai justamente o sujeito, tomando fundamentalmente a partir de tal
idealidade simbolizadora, como locus da experiéncia.

Apesar da questdo em torno de uma compreensao renovada da experiéncia
em geral ser de grande relevancia, o interesse central mais especifico desta
pesquisa € saber como as reflexdes, simbdlica e critica, podem ser desenvolvidas
no ambito mais estrito da experiéncia musical. Enquanto na mesma direcdo de
Cassirer, a musica para S. Langer € uma forma simbdlica que constréi e expressa o
mundo interior, a vida do sentimento mediante a articulagdo espiritual do material
sonoro encontrado na natureza, para Adorno, em outro polo, a musica, nas
condi¢cBes capitalistas nas quais ele a toma como objeto de analise, condicdes elas
mesmas historicas, foi transformada em uma mercadoria e, como tal, esta sujeita as
mesmas determinac¢des propriamente econémicas que as demais mercadorias. Isto
é, temos diante de nds, de um lado, uma compreensdo que parece explicar a
experiéncia estético-musical de maneira esquemética e formal e, de outro e em
contraposicdo a este, uma postura que apreende a experiéncia artistica em um
horizonte de sentido mais amplo, nos termos de uma experiéncia social.

Uma das tarefas desta tese consiste em investigar se as duas interpretacdes
sdo absolutamente antagbnicas ou se € possivel construir uma sintese, mesmo que
parcial, a partir de ambas. A principio, evidencia-se uma forte divergéncia
exatamente porque enquanto para o transcendentalismo simbdlico a producédo e a
recepcado musicais sdo momentos distintos da apresentacdo simbdlica construida
pelo espirito, a abordagem critica tende a colocar esses elementos psicoldgicos em
segundo plano. Para Adorno, a forma que constitui a muasica tonal, apenas para
exemplificar, é, antes da expressao do poder simbdlico do espirito humano, a
manifestacdo da logica fabril que penetrou a producdo musical e que pode ser
expressa por suas formas particulares, limitando a liberdade criativa do compositor e
condenando os ouvidos dos apreciadores da musica a um estado de infantilidade. O
tonalismo €, também, resultado do processo social de racionalizacdo do material

sonoro que possibilitou a musica a conquista de sua “autonomia’.
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Noutras palavras, entdo, € importante compreender a aproximagcdo e 0
distanciamento entre as duas interpretacdes da experiéncia com a mauasica. Para
tanto, sera realmente necessario reinterpretar a nocao de experiéncia, ampliando
assim o seu escopo. O proprio modo de investigacdo da experiéncia artistica, para o
transcendentalismo simbdlico, que se funda em uma norma universalissima (funcéo
simbdlica), é rejeitado pela leitura critica, que se relaciona com o universal de
maneira diversa. Arriscamos dizer que o distanciamento entre as duas perspectivas
se mostra justamente quando da compreensdo do particular e do universal na
experiéncia possivel. No caso da musica, vemos Langer, inspirada na obra de H.
Schenker® (LANGER, 2011), defender o sistema tonal como se este fosse a garantia
da validade de sua interpretacdo légico-simbdlica da composicdo e do processo
criativo, enquanto Adorno, apoiado nas contribuicbes de Schoenberg (ADORNO,
2009), rompe com o tonalismo em nome de uma nova musica. A primeira
universaliza a compreensdo da experiéncia com a musica em termos tonais, ao
passo que o segundo critica esta espécie de racionalizacdo musical.

Como implicacdo desse entendimento mais abrangente sobre a experiéncia,
fica o problema de se interpretar qual o estatuto da arte no interior de uma
compreensdo ampliada da experiéncia humana. A arte, obra do espirito na forma de
uma experiéncia particularizada, devera ganhar um locus definido em uma reflexao
renovada acerca da cultura para ambas as filosofias. Como examinaremos as
interpretaces conflitantes de Langer e Adorno ja no que concerne a experiéncia
com a musica, as implicacdes mais gerais sobre qual o estatuto da arte em sentido
amplo serdo tratadas lateralmente, mas, assim mesmo, sera reservada uma palavra
sobre o carater cognitivo da arte.

Nas obras Philosophy in new key (2004) e em Sentimento e Forma (2011),
Langer leva a cabo a sua teoria da arte que, mediante uma justificacdo logico-
transcendental, assenta a experiéncia musical (e a artistica de modo geral) sobre a
atividade simbdlica. O conteudo significativo das artes é expresso nas formas
universais. A arte, e a musica enquanto sua expressdo particular, conteudo

significativo justamente por expressar formas universais que s&o comunicaveis'® na

° SCHENKER, H. Neue musikalische Theorien und Phantasien, Ill. Der Freie Satz, Viena. v. 2, p. 148ff, 1935.

9 Em virtude do constante tensionamento entre arte e linguagem no pensamento Langer, a utilizacédo de certos
termos deve vir acompanhada de um esclarecimento mais pontual. Exatamente para que se evite o emprego
de sentidos tradicionais por termos que sdo bastante comuns a linguagem e um tanto estranhos a arte. Para
Langer, comunicar no contexto da arte tem o sentido de apresentacdo ou de explicitacdo (LANGER, 2011, p.
409).
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experiéncia estética. Diferentemente da linguagem proposicional, a masica, mesmo
ndo possuindo um vocabulario e um aparato sintaticamente articulado, pode
expressar formas significativas que carregam consigo algo da nossa vida interior,
das nossas emocdes.

O pensamento de Langer, assim como o de Cassirer, recoloca a filosofia, em
suas pretensdes fundamentais, bem préxima das discussdes sobre a linguagem que
se desenrolaram na primeira metade do século XX, embora seja mais rigoroso
afirmar que ambos assumem o problema da linguagem, subsumindo-o ao projeto
das Formas Simbolicas. No inicio de Philosophy in new key, Langer dialoga com
seus contemporaneos do Circulo de Viena e, assim como este movimento,
reconhece o problema do significado enquanto a questdo central da filosofia
contemporanea, contudo, rompe com 0 mesmo no instante em que seus integrantes
relegam as emocgfes a dimensdo do ndo significativo. Para pensadores como
Carnap (LANGER, 2004), a linguagem nunca poderd expressar sentimentos
privados justamente pelo fato de que estes ndo afiguram um estado de coisas, nao
representam fatos (GENTIL, 2004, p.188). Langer, para evitar o limite desta filosofia,
contrapde-se ao defender que a linguagem proposicional ndo é a Unica via para
expressar contetdos significativos. A atividade simbdlica, portanto, ndo se reduziria
a esfera da linguagem. Em seu entender, a tarefa da filosofia é demonstrar as
diversas formas da expressdo do espirito, ou seja, provar que o conteudo
significativo, produto da atividade intelectual, apresenta-se em formas né&o
necessariamente linguisticas, mas obrigatoriamente simbolicas.

Sobre a musica, Langer (2004) afirma:

Se a musica tem qualquer significacdo, é semantica, ndo sintoméatica. Seu
significado € evidentemente ndo o de um estimulo para provocar emocdes,
ndo o de um sinal para anuncia-las; se tem um contedldo emocional, ela o
tem no mesmo sentido que a linguagem tem seu contelildo conceitual —
simbolicamente. Nao é comumente derivada de afetos nem tencionada para
eles; mas cabe dizer, com certas reservas, que é a respeito deles
(LANGER, 2004, p.176).

E completa: “A musica ndo € a causa ou a cura de sentimentos, mas sua
expressdo légica; ainda assim, nessa qualidade, ela tem maneiras especiais de
funcionar, que a torna incomensuravel com a linguagem, e até com os simbolos
apresentados, como imagens, gestos e ritos” (LANGER, 1954, p.176). A tarefa

posta, entdo, consiste em investigar como o conteldo e a forma musicais, para
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Langer, se constituem na experiéncia estética. Além disso, é preciso analisar em
que condicbes é possivel falar em experiéncia objetiva através da mdasica. A
pretensdo do projeto das Formas Simbdlicas € ampliar os limites da objetividade do
conhecimento, alargando o escopo da justificativa acerca das condicfes aprioristicas
da experiéncia. Em se tratando da muasica, com Langer, teriamos a possibilidade de
tocar uma dimensao do real a qual ficou, pelo menos para o empirismo légico, fora
do dominio do significativo, do racional. A musica de um modo né&o linguistico,
porém simbdlico, expressa objetivamente uma dimensao do real, qual seja, o reino
subjetivo dos sentimentos.

Por mais que se reconheca que o projeto da Filosofia das Formas Simbdlicas
foi um avanco empreendido por Cassirer, e por Langer no campo da Estética, em
virtude do ganho conceitual em ter conseguido alargar o ambito da experiéncia
possivel e da objetividade, por permitir que o carater histérico da experiéncia
penetrasse, em certa medida, na atividade do espirito, ainda permanece uma
heranca de Kant que é dificil de ser demonstrada. Trata-se da pressuposi¢do de
uma funcao transcendental, que se mostra na tentativa de reducdo da experiéncia
as suas condicOes de possibilidade. Como se fosse possivel chegar a uma espécie
de “grau zero” da experiéncia, ao antecedente logico e absoluto da experiéncia
possivel. A filosofia da cultura de Cassirer toma a fungdo simbdlica, a operagéo
psicolégica de imprimir significados a realidade como a norma universal, sendo esta
a condicdo de possibilidade de toda e qualguer manifestacao significativa do
espirito™”.

Do outro lado, com Adorno, encontramos uma forte critica as tendéncias que
tentam compreender a musica sobre bases psicoldgicas. Ao tratar da mdasica,
aponta o problema ao afirmar: “A musica ndao conhece nenhum direito natural e por
isso toda a psicologia da musica é tdo discutivel. Na tentativa de reduzir a muasica de
qualguer época a uma compreensao invariavel, supde-se a constancia do sujeito
musical” (ADORNO, 2009, p.35). E mais:

A admissdo de uma tendéncia histérica dos meios musicais contradiz a
concepcao tradicional do material da musica. Este se define fisicamente, em

' “Se toda cultura se manifesta na criagdo de determinados mundos de imagens espirituais, de determinadas
formas simbdlicas, a meta da filosofia ndo consiste em colocar-se na retaguarda de todas estas criagdes, e
sim em compreendé-las e elucida-las em seu principio formador fundamental. Se a filosofia da cultura lograr
aprender e tornar visiveis estes tragos, terd cumprido, em um novo sentido, a tarefa de, em face da
pluralidade das manifestagbées do espirito, demonstrar a unidade de sua esséncia” (CASSIRER, 2001, p.74-
75).
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todo o caso, segundo critérios da psicologia musical, como conceito
essencial de todas as sonoridades de que disp6e o compositor. Mas o
material de composicéo difere destas do mesmo modo que a linguagem
falada difere dos sons que dispde. Esse material é reduzido ou ampliado no
curso da histéria e todos os seus rasgos caracteristicos séo resultados do
processo histérico. Carregam em si a necessidade histérica com tdo maior
plenitude quanto menos podem ser decifrados como resultantes histéricos
imediatos (ADORNO, 2009, p. 35).

Dessa maneira, sob um exame critico da experiéncia musical, contetudo e
forma mantém uma intima relacdo com o movimento da historia. Enquanto para

I*?> consiste na esséncia do

Langer o movimento harmoénico entre os acordes I-V-
tonalismo, revelada na analise de Schenker, Adorno, por sua vez, entende tal
expressdo da forma musical como a apresentacdo do empobrecimento da
experiéncia musical contemporanea e do processo de racionalizacdo ja percebido
por Max Weber. A musica tonal, reificada, reproduz a mesma lbgica tipica das
fabricas nascidas com o capitalismo, além da tendéncia da razdo a submeter as
esferas da vida ao célculo matematico. As “leis harménicas” do tonalismo nao
coincidiriam assim com o espirito universal do apreciador, mas produzem um tipo
especifico de ouvinte, limitado e infantilizado, o qual somente se tornou possivel sob
condicdes historicas particulares. O tonalismo, além disso, acaba por engessar a
prépria verve criativa do compositor. Assim, para Adorno, a experiéncia musical
libertaria, expressa no atonalismo de Schoenberg (ADORNO, 2009), € a nova
musica que resiste diante daquela produzida pela industria cultural. Sendo esta
Ultima responsavel pelo estreitamento da audi¢cdo e pelo declinio da experiéncia
estética. Enquanto Langer enxerga no tonalismo a expressdo acabada da forma
|6gica da experiéncia com a musica, Adorno o concebe como sintoma de uma légica
social decadente que reifica a masica.

Com Adorno, no campo da estética musical, é possivel articular uma critica ao
simbolismo de Langer que, mesmo tendo alargado o conceito de experiéncia,
esbarra em um limite do transcendentalismo que, ao tentar reduzir a objetividade da
experiéncia com a musica a fungéo simboalica, universaliza o particular acriticamente.
Por outro lado, a escolha por uma interpretacao critica que subverte a compreensao
transcendental, exatamente por demonstrar o0 carater transitorio e néao
necessariamente psicolégico do significado da producdo e da recepg¢do musicais,

corre igualmente o risco de diluir o especifico da experiéncia musical individual na

2 no longo do texto, lancarei mao dos algarismos romanos no contexto do sistema de cifragem analitica para
designar os graus dos acordes.
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universalidade da explicagéo filosofico-sociolégica. Aspectos que, no estado atual da
musica, podem ter sido resultantes de escolhas culturais, historicamente situadas,
tendem a ser naturalizados por um processo de abstracdo da experiéncia que cré
ser possivel abstrair o essencial do fendmeno musical, como queria Langer.

Entender a musica fundamentalmente enquanto mercadoria e, portanto, como
fenbmeno socialmente mediado pela I6gica do capital, ndo elimina os seus aspectos
subjetivos. Ao mesmo tempo em que um standard de jazz revela uma estrutura
harménica previsivel ao ouvinte treinado, ele pode provocar, intersubjetivamente, as
mais profundas emocbes a este mesmo ouvinte, pois, ter consciéncia das razdes
histéricas que conduziram ao estado atual da producdo musical ndo implica,
obrigatoriamente, na perda, por parte do ouvinte, do conteudo simbdlico e diretivo
gue se manifesta a partir de uma forma reificada.

Com os poucos elementos apontados preliminarmente nesta introducéo, €
possivel inferir que, apesar das divergéncias entre as duas interpretacdes, ambas
mantém uma caracteristica comum, qual seja: a musica € um modo de manifestacéo
do espirito de alto poder expressivo cujo contelddo estético guarda um valor
cognitivo. Seja para apresentar as formas universais dos sentimentos ou as
contradicbes da producdo capitalista, a musica € muito mais do que uma mera
operacdao intelectual, uma pratica de senso comum ou uma disciplina curricular. Por
meio das formas musicais, é possivel saber mais sobre a interioridade humana e
sobre a sociedade. A musica, para Langer, seria o Unico meio de apresentacao
objetiva de uma parcela do real, enquanto para Adorno a muasica auténtica, em sua
versao atonal e nédo reificada, poderia vir a se constituir como forma de resisténcia
ao estabelecido pela industria cultural.

No tocante as aproximacdes entre a interpretacdo simbolica e a interpretacéo
critica, destaco dois focos de investigacao: i) para ambas, a arte, em especial a
musica, possui um carater cognitivo, o que significa dizer que a experiéncia artistica
gera ganho epistémico ao expressar seu conteudo. Com a musica, de alguma
maneira, € possivel conhecer mais sobre o real. Seja na expressao logica das
formas universais dos sentimentos ou na denuncia das contradi¢cbes sociais; ii) Tal
carater cognitivo ndo se constitui dentro da compreenséao classica de representacao
entre idénticos, nos moldes da dindmica da linguagem discursiva, mas,
diferentemente, a arte se coloca como uma forma de apresentagdo nao discursiva

de seu conteudo objetivo.
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Contudo, as divergéncias entre as duas interpretacbes sao bastante
acentuadas. Enquanto para Langer o problema da experiéncia com a mdusica é
entendido em termos esquematicos e epistémicos, cujo intuito € demonstrar como o
simbolismo, funcdo transcendental, opera na constituicAo da experiéncia artistica,
Adorno trata dialeticamente o problema como fenbmeno social, ndo havendo, em
sua perspectiva, como isolar a relagdo sujeito-objeto de suas determinacdes
historicas. Outra divergéncia, decorrente desta primeira, se desdobra no que diz
respeito a relevancia do aspecto social da experiéncia com a masica. Em Adorno, a
forma musical expressa a objetividade social, objetividade que nas condi¢des
especificas da industria cultural implicam um achatamento fetichista da subjetividade
em funcdo da precedéncia formal e objetificadora da forma-mercadoria. As
contradices reais que se desenrolam na efetividade histérica ganham vazdo na
producdo e na recepcado musicais na medida em que séo constitutivas da prépria
subjetividade. J& na compreensédo de Langer, a composi¢cdo, momento da producao
musical, pressupde tanto a liberdade do artista quando do seu processo de criacao,
guanto a contemplacdo do ouvinte no momento da recepcao auditiva, pensadas
numa liberdade subjetiva que n&o incorpora nenhum tipo de interferéncia
significativa das condi¢Bes sociais ha constituicdo da experiéncia estética.

Segundo Langer, a musica apresenta a vida interior por meio da expressao
l6gica das formas universais do sentimento e, para Adorno, a masica expressa em
sua forma musical as contradi¢des objetivas da sociedade. Outro desdobramento da
incompatibilidade mencionada acima est4 na leitura que os dois pensadores
apresentam sobre o significado e a relevancia histérica do tonalismo. Langer,
apoiando-se no trabalho de H. Schenker, defende o tonalismo de maneira a
compreendé-lo enquanto a expressao mais madura da forma musical, ao passo que
Adorno, assumindo uma postura radicalmente oposta, entende que o tonalismo
representa o estdgio decadente e reificado do desenvolvimento da musica. O
Atonalismo de Schoenberg, que deliberadamente se posiciona na contramédo do
tonalismo de Schenker, € a nova muasica a suplantar a logica reificada que se
cristalizou no sistema tonal.

Em resumo, a proposta desta tese é a investigacdo dos aspectos importantes
tanto da interpretacdo simbolico-transcendental quanto da interpretacdo critica
acerca da experiéncia com a musica, lembrando que ambas as leituras serdo

construidas a partir da arregimentacdo e articulacdo de aspectos-chave de suas
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respectivas filosofias. A ideia € que a partir dos elementos investigados tenhamos,
nos dois proximos capitulos, a exposicao das duas perspectivas filosoficas de modo
a esclarecer quais sdo as suas respectivas compreensfes sobre o conteudo
significativo da musica, bem como suas implicacées nos processos de producao e
recepgao musicais.

No momento seguinte, em um terceiro capitulo, o objetivo €& realizar o
confronto entre teses e argumentos das duas interpretacdes, analisando seus
escopos, pretensbes, implicacbes e limites. Para que depois se avalie a
possibilidade de uma sintese entre ambas. SO apds essas etapas é que podera
haver clareza se h& realmente uma incompatibilidade fundamental entre o
transcendentalismo simbalico e a teoria critica, ou se suas posi¢ces sdo conciliaveis,
ao menos, parcialmente. Na conclusdo, faremos um exame do percurso geral da
pesquisa, bem como de seu movimento argumentativo. Certamente, sera reafirmada
a complexidade e a abrangéncia da discussdo promovida na tese, além de

apontadas algumas questdes a serem aprofundadas em pesquisas futuras.
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2 MUSICA, EXPERIENCIA E SIMBOLISMO: UMA INTERPRETACAO
TRANSCENDENTAL

2.1 Consideracdes iniciais

A reflexdo sobre a musica, assim como a teorizacdo acerca da experiéncia,
traz consigo uma tradicdo de pensamento e, consequentemente, a pressuposicao de
um longo debate que termina por impor ao pesquisador uma primeira tarefa, a saber:
precisar seus interesses, estabelecendo um recorte nesse universo conceitual. Muito
se discutiu sobre musica e experiéncia e a relacdo entre ambas. Encontramos
tematizacbes desses conceitos, por exemplo, em filosofias, sociologias,
antropologias, ethomusicologias que, cada uma a seu modo, tentaram esclarecer
e/ou problematizar ainda mais tal relagdo. Nesta tese, insistiremos na aproximacao
entre as nocdes de muasica e experiéncia partindo do principio de que a
problematizacdo € condicdo necessaria para que se alcance algum esclarecimento
em torno das teses, argumentos e conceitos que compdem um debate tedrico.

Apresentamos essas noc¢fes na forma de uma Unica expressdo apenas e no
interior de um debate filosofico que ocorreu durante os Ultimos séculos e que
continua até os dias atuais. Esta inquiricdo se dard em torno da nocdo, ainda
abstrata, de experiéncia musical que, como era de se esperar, continua sendo objeto
de pesquisa em diversas frentes e em diferentes contextos. De inicio, definirei o
especifico da experiéncia estética cuja compreensao se estende a todas as artes. A
experiéncia com a musica sera concebida como composta por trés aspectos
fundamentais: a composicéo (producéo), a audicao (recepc¢ao) e a significacdo. Uma
vez explicitado o conteudo significativo da mausica, a relacdo entre producdo e
recepcao ficara mais clara.

A tarefa principal deste capitulo é articular os elementos que nos permitem
reconstruir e expor conceitualmente a interpretacdo simbolico-transcendental tal
como apresentada na perspectiva de S. Langer. O primeiro passo sera o de
explicitar em que sentido a arte consiste em uma atividade empirica de natureza
simbdlica cuja capacidade de objetivar o mundo lhe € inerente. Em seguida,
explicitaremos como a autora entende o contetdo significativo da musica no interior
da compreensdo mais ampla apresentada por Ernest Cassirer das formas

simbdlicas, simbolismo no interior do qual Langer pensa a questdo da arte,
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respondendo a indagac¢fes do tipo: o que distingue a musica dos demais materiais
sonoros?; Qual o elemento genuinamente artistico e expressivo que se encontra
presente nas obras musicais?; A musica é um tipo de linguagem?; E possivel
defender que a musica traz consigo uma espécie de conteudo objetivo? Uma vez
respondidos tais questionamentos, passo a analise de como tal conteudo
significativo opera tanto na composi¢ao quanto na audicdo musicais, contemplando
assim os dois momentos basicos, e mais intuitivos, da experiéncia com a musica tal
como pensada nessa abordagem.

Serd construida, assim, uma linha de argumentacdo que apresenta 0s
elementos centrais da interpretagcdo simbdlico-transcendental da experiéncia
musical. Ela € simbdlica porque entende a experiéncia e toda a atividade racional
em termos de significacdo sendo essa a marca da atuacéo intelectual do espirito e,
ao mesmo tempo, transcendental em virtude da funcdo simbdlica ser entendida
como necessaria, universal e valida a priori. Esta interpretacdo filosofica, que
compreende a arte em geral, em especial a musica, como um modo de expressao
das formas universais que, em Uultima analise, se fundamenta em uma operacao
subjetiva e transcendental, consiste em uma continuidade do pensamento de
Cassirer. Como mostrarei, Susanne Langer, sua seguidora, elabora uma teoria da
arte mais acabada e direcionada para a musica disso que entendemos por uma
interpretacdo simbdlico-transcendental da experiéncia que, a rigor, nada mais é do
gue a explicacdo da natureza da atividade musical dentro do projeto da Filosofia das
Formas Simbdlicas™®.

A contribuicao filoséfica de S. Langer esta situada, principalmente, no debate
da primeira metade do século XX, tendo como interlocutores os pensadores da
linguagem que, a luz de uma versédo renovada do positivismo, procuravam destituir
de sentido racional as diversas expressdes artisticas, relegando-as ao ambito do
inefavel, do nonsense. Para fildsofos eminentes como R. Carnap (LANGER, 2004,
p.92), as emocdes ndo podem ser significativamente expressas porque ndo afiguram
nenhum estado de coisas no mundo e, portanto, hdo representam nada de objetivo.
As artes, por trabalharem com conteudos privados e por ndo estarem aptas a
validacdo empirica, ndo se constituem enquanto linguagem, sendo

consequentemente, desprovidas de conteudo racional.

BA compreenséo de Langer, apesar de aceitar aspectos histéricos, assume, em Ultima instancia, uma fungéo
operativa transcendental que é, ao mesmo tempo, universal e necessaria.
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Segundo esse tipo de argumentacdo que identifica os limites do mundo com
os limites da linguagem, nenhuma arte pode significar, ou melhor, representar coisa
alguma. O transcendentalismo de Langer pretende demonstrar, dentre outras coisas,
este limite de compreensdo do positivismo logico. Para Langer, a linguagem é
apenas uma forma particular de expressar conteudos significativos, ndo a Unica. As
artes significam de modo néo linguistico.

Seguindo a filosofia das formas simbdlicas de Cassirer, que pretende ser uma
critica da Cultura®® e, por conseguinte, de toda a producdo do Espirito, Langer
assume tanto a linguagem como a arte enquanto modos distintos de objetivacao do
mundo. A atividade simbdlica, essencialmente humana, € o universal que perpassa
ambas as formas de expresséao significativa. Apesar desta isomorfia no simbolismo,
a linguagem pressupbe uma logica diversa do modus operandi das artes,
diferenciando os seus conteudos e as suas formas. Enquanto a linguagem expressa
contelidos conceituais na forma de proposi¢ées sintaticamente articuladas, as artes,
em nosso caso a mdasica, apresentam de maneira significativa seu conteudo
estético, as formas universais do sentimento humano, a vida interior.

Na compreensdo de Langer a musica, além de possuir um contetdo
significativo — as formas universais do sentimento — alcangou na modernidade tal
grau de desenvolvimento que a colocou em um estagio avancado de sua historia. O
tonalismo aparece aqui como a Forma Musical por exceléncia. Ele é, igualmente, a
manifestacdo mais acabada da expressdo de seu proprio conteddo. A mdusica,
diferente de outras artes como a arquitetura, a pintura e a escultura, ndo encontra
suas formas estéticas na natureza. As formas naturais que ajudam a constituir
algumas artes particulares ndo fazem o mesmo com a musica. A experiéncia musical
sobre bases tonais estaria vivendo, portanto, o0 seu momento aureo de
desenvolvimento, sendo apenas possivel aos compositores e aos ouvidos modernos
contemplarem a apresentacao dos contetdos da musica segundo uma ldgica interna
gue identifica os sentimentos humanos universais com leis musicais bem definidas.

Para o devido entendimento da interpretacdo simbolico-transcendental
desenvolvida por Susanne Langer, é indispensavel que trés aspectos de sua filosofia

figuem claros: i) As artes séo formas simbdlicas cujo contedado permite, assim como

14 «A critica da razéo transforma-se assim em critica da cultura. Ela procura compreender e provar como todo
contetido cultural, na medida em que seja algo mais do que simples conteudo isolado, e conquanto esteja
baseado em um principio formal universal, pressupde um ato primordial do espirito” (CASSIRER, 2001, p.22).
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a linguagem, mas de modo diferente, apresentar objetivamente a realidade. A
musica possui uma forma de apresentacao ndo linguistica, porém simbdlica, e seus
conteudos nao sdo fatos ou estados de coisas, e sim formas universais; i) A
experiéncia musical propriamente dita, em suas duas dimensdes basicas, a
producdo e a recepcdo, s6 pode ser entendida na relacdo que o compositor e o
ouvinte, respectivamente, mantém com o contetudo significativo especifico da
masica. A funcdo operativa de simbolizar e o grau de amadurecimento com que a
musica expressa seu conteudo significativo sdo fundamentos a partir dos quais se
entende o constitutivo da experiéncia com a musica; iii) O tonalismo é a expresséo

mais acabada da musica.

2.2 A arte como forma simbdlica

Em seu projeto de refundacéo da filosofia, Cassirer tenta ampliar o escopo do
pensamento de Kant, mantendo ainda seu espirito formal e universalista. Ele
desenvolve uma Critica da Cultura sobre a pressuposicdo de que a operagao
subjetiva de universalizacdo do particular, propria do conhecimento cientifico, ndo se
limita a este. Os dados da experiéncia que, como defendia Kant, sdo constituidos
pela estrutura transcendental do sujeito, objetivando assim nosso conhecimento
sobre a natureza, por sua vez, estdo suscetiveis a modos de objetivacdo diversos. O
conhecimento sobre o0 mundo se inicia com a experiéncia, mas as representacoes,
que sao resultados dos processos de objetivacdo, ndo se restringem as cientificas.
O conhecimento cientifico é, portanto, na visdo de Cassirer, uma forma particular de
construcdo da realidade objetiva, dentre outras. O conjunto dos modos de
objetivacdo do real sdo exatamente o que Cassirer designou por Formas
Simbélicas™.

A revolucdo copernicana instaurada por Kant, no ambito da filosofia, &
assumida e reelaborada por Cassirer. O elemento fundamental e essencial da
atividade espiritual ndo se encontra no objeto, como era suposto pela metafisica
tradicional, e sim no sujeito. Contudo, as condicbes de possibilidade das formas

simbdlicas, dos diferentes modos de objetivagdo da realidade (CASSIRER, 2001,

' “Nao apenas a ciéncia, mas também a linguagem, o mito, a arte e a religido caracterizam-se pelo fato de nos
fornecerem os materiais com os quais se constréi, para nés, o mundo do real e do espiritual, 0 mundo do Eu”.
(CASSIRER, 2001, p.39).
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p.18-19), ndo se encontram mais em uma estrutura transcendental, inerente aos

sujeitos, mas em uma funcao espiritual formal e universal, a saber: o simbolismo.

Em vez de se exigir, tal como a metafisica dogmatica, uma unidade
absoluta da substancia, a qual remontam todas as existéncias particulares,
busca-se agora uma regra que domine a multiplicidade e diversidades
concretas das funcdes cognitivas e que, sem invalida-las e destrui-las,
possa reuni-las em uma acdo uniforme, em uma atividade espiritual
completa em si mesma (CASSIRER, 2001, p 18).

Esta atividade completa em si mesma € a atitude inerente ao humano de
produzir significados. O processo de significar, ou de simbolizar, é a acao espiritual
sem a qual ndo ha o mundo, nem o eu. O simbdlico é, portanto, o medium
ineliminavel e constituidor de qualquer coisa que se compreenda enquanto relacdo
entre o intelecto e a realidade. A simbolizacdo €, assim, a condi¢cdo do existir e do
pensar humanos. E, igualmente, a operacéo espiritual que determina a experiéncia
possivel. A atividade simbdlica é o essencial da existéncia humana, isto €, o seu
fundamento. Toda a reflexdo em torno da experiéncia e do conhecimento gerado a
partir dela é construida & luz da atividade simbolica’® que, para Cassirer, ndo se
desenvolve de maneira uniforme.

A questdo basica da filosofia de Cassirer, que € a mesma de Kant, é
compreensao do processo de transformacédo de um contetdo sensivel em conteudo
espiritual, isto é, como o espirito elabora representacdes objetivas na constituicdo da
prépria experiéncia. A atividade simbdlica consiste na acédo espiritual que garante a
objetividade e a significacdo das diversas representacdes espirituais. A cultura é
exatamente o conjunto de todas as significacdes espirituais engendradas por formas
diferentes de atuacao da consciéncia:

Nesse sentido, o mito e arte, a linguagem e a ciéncia, séo criagbes que
formam o ser: elas ndo sdo simples cépias de uma realidade existente, mas
representam, ao invés, as linhas gerais do movimento espiritual, do
processo ideal, no qual, para nos, o real se constitui como unidade e
pluralidade, como multiplicidade das configuracdes que, entretanto, afinal
sdo unificadas através de uma unidade de significacdo (CASSIRER, 2001,
p.64).

18«0 primeiro problema que se nos apresenta na analise da linguagem, da arte, do mito, consiste em perguntar
de que maneira um determinado conteldo sensivel, particular, pode se transformar no portador de uma
significacéo espiritual universal” (CASSIRER, 2001, p. 43).
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Se agora a filosofia parte do principio de que a investigacdo ndo se limita a
justificagdo do conhecimento sobre o mundo, mas sim da cultura como resultado da
atividade simbdlica e propria do espirito, a arte, a religido e o mito, por exemplo,
podem ser reconhecidas como formas especificas de objetivar o real, tendo cada
uma delas um conteddo particular e uma maneira especifica de operar. A
experiéncia possui, assim, diversas facetas. A condicdo humana de estar no mundo
€ 0 processo mesmo de dar sentido as experiéncias possiveis, bem como suas
respectivas representacdes objetivas. Se a funcdo simbdlica é a atitude espiritual
ininterrupta que torna possiveis todos os modos de universalizagcao dos particulares,
de objetivacdo da realidade, as ciéncias, a linguagem, as artes, as religides e o
mitos estdo sob a égide de uma mesma matriz espiritual. O simbolismo é a atividade
que permite ao espirito se expressar, objetivamente, de modos diferentes. As
Formas Simbolicas tém, assim, sua condi¢cdo de existéncia garantida pela funcdo
operativa de simbolizar.

O Transcendentalismo subjetivista de Kant é aqui mediado pela apropriacdo
de Cassirer da nocéo hegeliana de espirito, mediacdo que resulta numa ampliacéao
fundamental do conceito de experiéncia. Se em Kant o campo da experiéncia €
delimitado pelas categorias do entendimento, com as quais se produz o
conhecimento das ciéncias (causalidade, modo, relagcéo etc.), o conceito de forma
simbdlica amplia consideravelmente a no¢ao de experiéncia, pois a torna relativa ao
conjunto do campo simbdlico por meio de formas pelas quais a totalidade das
atividades que envolvem simbolizagéo, a totalidade das atividades da cultura, séo
pensaveis como experiéncias e assim tornadas cognosciveis. Isso se dé justamente
porque a universalidade da forma simbdlica, assim como a demarca¢do dos seus
campos particulares, fornece uma versdo do conceito de experiéncia marcada pela
unidade da funcdo simbolizadora e ndo pelas separagbes de campos de atividade
que em Kant determinam a exclusdo das questdes relativas a vida pratica, como a
de Deus, ou as questdes relativas a pergunta pela teleologia na natureza ou sobre a
universalidade do gosto, do campo do conhecimento objetivo exatamente na medida
em que amplia, pelo conceito de forma simbdlica, a dimensdo daquilo do que se
pode fazer experiéncia. Cassirer inclui a arte, assim como a religido ou o mito, numa
nocdo de experiéncia impensavel para o transcendentalismo de Kant. Talvez ndo
seja ocioso aqui lembrar que a formulacdo de Cassirer encontra-se fincada no

debate filos6fico alemdo dos fins do século XIX e inicio do século XX acerca da
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possibilidade de validade nas “ciéncias do espirito”, debate que animou esferas
distintas da reflexdo como a histéria e a sociologia além da prépria filosofia ou da
estética.

No caso da arte, o espirito apresenta objetivamente a realidade através de
sua atividade simbodlica, mas de um modo distinto da ciéncia, por exemplo.
Representar a realidade artisticamente, no sentido defendido por Cassirer, ndo tem
o sentido de afigurar fidedignamente os fatos ou as coisas, mas, de certo modo, o de
construir parte do mundo a partir de uma visdo universal em que subjetivo e o
objetivo se confundem®’. Ha4 um “medium virtual” entre a consciéncia e a natureza
em que pairam as formas universais expressas pela arte: “Saindo da realidade
imediata das coisas, estou vivendo no ritmo das formas espaciais, na harmonia e no
contraste das cores, no equilibrio entre a luz e a sombra. E nesta absorcdo pelo
aspecto dindmico das formas que consiste a experiéncia estética” (CASSIRER,
1994, p. 248-249). Seria uma espécie de descoberta/construcdo da realidade de
maneira diferente da ciéncia empirica, porque enquanto esta procura o essencial
das coisas'®, sua substancia ou caracteristicas fundamentais, resumindo o real a
tipos objetivos para classificagdes gerais, com fins muitas vezes descritivos, a arte
“apresenta-nos a intuicido da forma das coisas mediante um processo de concrecao”
(CASSIRER, 1994, p. 235).

A ciéncia simplifica as coisas em conceitos por meio da abstracéo racional e a
arte se constréi sobre o que para Kant é chamado de “universalidade estética”
(CASSIRER, 1994, p. 238-239)'°. O artista representa parte da realidade
expressando a natureza em sentido diverso da ciéncia porque as formas universais
manifestas nas obras de arte ndo se aplicam aos objetos particulares como se a elas

coubessem descrever as coisas ou os fatos. A arte objetiva a natureza com

" “Quando estamos absortos na intuicdo de uma grande obra de arte, ndo sentimos uma separagéo entre o
subjetivo e o objetivo. N&o vivemos a nossa realidade simples e corriqueira das coisas fisicas, nem vivemos
integralmente em uma esfera individual. Além dessas duas esferas detectamos um novo dominio, o dominio
das formas plasticas, musicais, poéticas e estas tém uma universalidade real (CASSIRER, 1994, 238).

Pelo menos para o realismo cientifico. Digo isso porque encontramos na tradicdo de pensamento,
principalmente na filosofia da ciéncia dos séculos XX e XXl, interpretagdes metacientificas que abandonam
toda a espécie de essencialismo.

“Em nossos juizos estéticos, sustenta ele, ndo nos preocupamos com o objeto como tal, mas com a pura
contemplacdo do objeto. A universalidade estética significa que o predicado de beleza ndo se restringe a um
individuo em especial, mas se estende por todo o campo dos sujeitos julgantes. Se a obra de arte ndo
passasse de extravagancia ou frenesi de um artista individual, ndo possuiria essa comunicabilidade universal.
A imaginacdo do artista ndo inventa arbitrariamente a forma das coisas; mostra-nos essas formas em seu
aspecto verdadeiro, tornando-as visiveis e reconheciveis. O artista escolhe um certo aspecto da realidade,
mas esse processo de selecdo é ao mesmo tempo um processo de objetificagdo” (CASSIRER, 1994, p. 239).

18

19
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representacdes unificadas e totalizantes®’. Para Cassirer, a arte comunica formas
universais sem que estas estejam limitadas aos objetos individuais ou a
idiossincrasia do artista.

Com a ampliacdo do ambito da objetividade e, ao mesmo tempo, com 0
estabelecimento de relagdes distintas, mas simétricas, entre as formas simbdlicas,
pois todas engendram representacbes objetivas, Cassirer deixa as condigoes
minimas para que se retome o projeto de construcdo de um sistema filoséfico que
garanta e justifique o lugar de cada manifestacéo intelectual particular na totalidade
da cultura. O uno (funcdo simbdlica), principio de inteligibilidade que dota de sentido
as formas simbdlicas, e o mdltiplo (as proprias formas simbolicas) constituem a
totalidade do espirito, a esfera da cultura. Este empreendimento tedrico, na forma de
um sistema acabado, nédo foi terminado por Cassirer, mas, até os dias atuais, sua
obra ecoa e influencia pensadores dos campos da arte, da psicologia, dentre outros.
Em poucas palavras, é nestes termos em que Cassirer amplia a no¢cdo kantiana de
experiéncia, presente na Critica da razdo pura, limitada ao &mbito do conhecimento
cientifico. Enquanto para Kant os limites do pensar estdo para além dos limites do
conhecimento objetivo, para Cassirer, o simbolismo € a condi¢édo de possibilidade de
todas as formas simbdlicas de representacao e apresentacao do real.

Susanne Langer assume os elementos fundantes do programa das Formas
Simbdlicas e da continuidade ao projeto de seu mestre, sobretudo, no que toca a
arte. Sua teoria da arte assume ao menos trés aspectos basicos do pensamento de
Cassirer: a) o simbolismo é uma atividade espiritual e valida a priori; b) a arte é uma
forma simbdlica que representa” o mundo objetivamente, fazendo da experiéncia

estética uma atividade provida de contetdo significativo; c) as artes particulares

20 up imagem de uma paixdo ndo é a propria paixdo. O poeta que representa uma paixdo ndo nos contagia com
ela. Em uma peca de Shakespare ndo somos contagiados pela ambicdo de Macbeth, pela crueldade de
Ricardo Ill ou pelo ciime de Otelo. N&o estamos & mercé dessas emogdes; olhamos através delas; temos a
impressdo de penetrar em sua propria natureza e esséncia”. Cassirer continua: “Os grandes pintores
mostram-nos as formas das coisas exteriores; 0os grandes dramaticos mostram-nos as formas de nossa vida
interior” (CASSIRER, 1994, p. 242).

I Como mostrarei mais adiante, para Langer, seria mais rigoroso afirmar que a arte apresenta uma verséo do
real. Por ora, vale destacar que a discusséo sobre o valor de verdade na arte reside na distingdo proposta por
Hegel entre Vorstellung e Darstellung, onde o primeiro termo pode ser traduzido por representacdo e o
segundo por apresentacdo. Como destaca BARBOSA (2009): “Segundo Rametta, enquanto a representagéo
esta presa a justaposicdo no sentido psicolégico do termo; a apresentacdo resguarda, no entanto, um
dispositivo metodol6égico complexo, que sintetiza especulativamente o efetivo e o conceito. A temporalidade,
afirma o autor, é exatamente o que distingue a representacdo (Vorstellung) da apresentacéo (Darstellung),
pois na representacdo ndo ha pelo tempo uma interiorizagcao da diferenga, ao contrario da apresentagéo, em
que pelo movimento dialético-especulativo de negagdo engloba a temporalidade interiorizando as diferengas
como determinacgdes da Coisa-mesma no movimento légico-ontologico da negagdo da negagédo” (BARBOSA,
2009, p.114).
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comunicam formas universais, sendo estas seus contetdos significativos. A musica,
dentro do esforco tedrico de Langer, é a arte particular a partir da qual esses trés
elementos sdo demonstrados em seus detalhes no decorrer de suas obras, bem
como a expressao artistica que atua como exemplo principal em sua teoria estética
como um todo. Mas antes de entrarmos especificamente no caso da musica,
passemos as justificacdes construidas por Langer, cujo intuito € demonstrar a
objetividade do conteddo simbdlico da arte em geral e, consequentemente, o
caracteristico da experiéncia artistica.

Na introducédo de Filosofia em nova chave, como € de se esperar de toda
teoria com pretensdes totalizantes, Langer tenta realinhar o debate fundamental em
filosofia em torno de uma questdo que, em sua compreensdo, s6 agora no século
XX reaparece com grande urgéncia. Trata-se do simbolismo e das indagacdes
circundantes sobre a relacao signo e objeto, signo e conteudo conceitual, significado
linguistico, signos psiquicos dentre outras. Seu escopo de interlocucdo compreende
correntes da primeira metade do século XX que passam pelo neokantismo da escola
de Marburgo, pela psicologia e pela filosofia analitica da linguagem. Como foi dito,
sua filosofia da arte pode ser entendida enquanto uma continuagdo do programa
tedrico de Cassirer que, ao seu modo, tentou ampliar os limites do pensamento de
Kant quando alargou a compreensdo da experiéncia possivel para além do
conhecimento cientifico.

Parte do projeto filoséfico intuido por Leibniz (CASSIRER, 1994, p.213) no
século XVII defendia a hip6tese de que era possivel expressar todo o conhecimento
cientifico em uma linguagem universal e desprovida de ambiguidades (CASSIRER,
2001, p.103; 1994, p. 213). A total justeza entre o mundo e as representacfes
cientificas se daria a partir do momento em que o projeto de construcdo de tal
linguagem artificial fosse concluido. Com Leibniz, o ideal de conhecimento objetivo
parece ter atingido um dos seus mais altos estagios na histéria do pensamento. Isso
porque um dos problemas centrais que os modernos enfrentavam estava associado
as dificuldades de justificacdo do conhecimento cientifico e da precisdo de seus
resultados. Grande era a preocupacdo em demonstrar que as teorias cientificas
revelavam a esséncia do real. A mecanica celeste de Galileu e a mecanica universal
de Newton, na crenca deles mesmos, era expressao da verdade objetiva sobre a
natureza dos fatos. A experiéncia possivel, suscetivel de controle e descricdo

matematica, estava sob a alcada da ciéncia natural, restando a filosofia a tarefa de
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validar o conhecimento. A miss&o que Leibniz anunciou, mas ndo cumpriu, consistia
na elaboracdo de um meio linguistico de expressdo que fosse absolutamente
rigoroso e imune as imprecisdes légico-epistémicas.

Entre o final do século XIX e inicio do século XX, pensadores como Frege,
Russell e Wittgeinstein retomaram este projeto. Abandonando as pretensdes de
Leibniz de uma simbdlica universal®’, a preocupacdo central da versdo
contemporanea do programa leibniziano era definir o escopo da linguagem, logo, os
limites do conhecimento objetivo. Considerando que s6 é possivel conhecer por
meio da linguagem, o reconhecimento de seus limites identificaria, portanto, os
limites do proprio mundo. Nas palavras de Wittgeinstein (2001, p.245): “Os limites da
minha linguagem significam os limites do meu mundo”®.

A linguagem, sendo essencialmente representativa, opera por afiguracéo, ou
seja, uma proposi¢do, em Ultima instancia, retrata estados de coisas. O mundo deve
ser sempre o referido pela linguagem para que esta, por sua vez, possa significar
objetivamente. H& aqui a pressuposicdo metafisica de que a linguagem e o mundo
dos fatos e das coisas possuem uma identidade légica, uma isomorfia®*. Tal
identidade € o que torna possivel a expressdo e o conhecimento do mundo pela
linguagem. Nestes termos, as proposi¢cdes possuem sentido linguistico quando seu
conteldo conceitual representa alguma coisa no mundo. Caso as proposicoes
linguisticas ndo afigurem nenhum estado de coisas, as mesmas ndo terdo
significado objetivo e, portanto, cairdo nos rol das expressdes linguisticas
desprovidas de significados as quais sao, ao mesmo tempo, sem sentido racional e
sem valor epistémico.

E importante apontar que o critério posto esta absolutamente atrelado a uma
concepcdo particular de representacdo do conhecimento. Em outras palavras,
conhecer € representar linguisticamente. Se existem proposicdes que expressam
algo, mas nao representam, ou seja, nao afigura um fato no mundo externo, elas
podem ter algum tipo de valor expressivo, mas nao possuem nenhum valor
epistétmico. Apenas as expressbes linguisticas detentoras de contetudo
proposicional, aquelas que representam estados de coisas, podem ser verdadeiras

ou falsas. Apenas este tipo de expressdo pode ser validado ou falseado na

22 Exceto Frege, pois seu projeto inacabado de uma conceitografia consistia em um tipo de simbélica universal.
%3 proposico 5.6 do Tractatus. (WITTGEINSTEIN, 2001, p.245).
2% Proposicao 2.2. (Ibidem p. 145).
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experiéncia, isto é, somente proposi¢cdes representativas podem agregar ganho ao
conhecimento e, tudo mais, esta relegado a sua incapacidade de afirmar ou negar
alguma coisa de modo significativo.

Para Susanne Langer, este é exatamente o limite do empirismo ldgico.
Representar, para os empiristas, € algo restrito as proposi¢des, ou seja, hdo pode
ultrapassar o ambito da linguagem. Nos termos do transcendentalismo simbdlico, é
como se somente a linguagem coubesse a tarefa de simbolizar, de objetivar o
mundo, de transformar o contetudo da experiéncia sensivel em conteudo racional. O
corolario necesséario da posicdo empirista € de que apenas a linguagem detém
contetdo significativo, logo, o contetido comunicavel®. Na esteira da Filosofia das
Formas Simbdlicas, Langer, na intencdo de ampliar os limites do significativo para
além do simbolismo da linguagem, indaga aos empiristas: “Qual a verdadeira fungao
das combinacbes verbais e outras estruturas pseudo-simbdlicas que nao tém
significacdo real, mas sao usadas livremente como se significassem algo?
(LANGER, 2004, p.91)”. Ela mesma responde: “De acordo com nossos logicos,
essas estruturas devem ser tratadas como expressées em um sentido diferente, isto
€, como expressdes de emocdes, afeicbes, desejos. Elas ndo sédo simbolos do
pensamento, mas sintomas da vida interior, como lagrimas e risos, trauteio ou
blasfémia” (LANGER, 2004, p.92).

Desta maneira, para os empiristas logicos, tudo o que ndo se enquadra na
configuracdo propria do simbolismo linguistico, nos limites da linguagem
proposicional, possui fungcéo expressiva, mas nao representativa. Os versos de um
poema classico, assim como as afirma¢cfes metafisicas, ndo sdo nem verdadeiros,
nem falsos. Apenas expressam disposi¢cdes do animo, dos sentimentos, e nao
representam nada objetivamente. Langer autoriza o simbolismo linguistico dos
positivistas l6gicos, mas o ultrapassa quando maximiza o poder da simbolizacéo.
Assim como Cassirer fez com Kant, apoiado no simbolismo, quando ampliou a
nocdo de objetividade para além do conhecimento cientifico, Langer fez com os

empiristas quando ampliou a ideia de significado para além da linguagem.

Mas a inteligéncia é um ardiloso fregués; se uma porta Ihe estiver fechada,
encontra, ou até forca, outra entrada para o mundo. Se um simbolismo é
inadequado, ela agarra outro; ndo ha decreto eterno para os seus meios e

2 Segundo Langer, este € um tipo especifico de simbolismo, qual seja: o simbolismo linguistico (LANGER, 2004,
p.90).
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métodos. Assim, acompanharei os l6gicos e linguistas tdo longe quanto
gueiram, mas ndo prometo ir adiante. Pois existe uma possibilidade
inexplorada de genuina semantica além dos limites da linguagem discursiva
(LANGER, 2004, p.94).

A epistemologia decorrente da compreenséao limitada da linguagem defendida
pelo positivismo l6gico pressupde dois dogmas: i) A linguagem € o Unico meio de
pensamento articulado e ii) Tudo o que ndo pode ser pronunciado € sensacdo. A
estética defendida por Langer se distancia do empirismo l6gico quando argumenta
qgue a linguagem € somente um tipo de simbolismo dentre outros. Ha elementos no
mundo fisico que ndo sdo articulados no interior de uma sintaxe linguistica, tendo
em vista a expressao de seu contetdo por meio das proposi¢cfes. Ha um simbolismo
nao-discursivo que expressa, conforme uma légica propria, aquilo que escapa aos
limites da linguagem®. Para Langer, a experiéncia possivel, entdo, ndo se limita ao
simbolismo linguistico e, portanto, os limites do mundo, ou melhor, de sua expressao
com sentido, encontram em um simbolismo n&o-discursivo um modo distinto de
manifestacdo pelo espirito®’. A arte é a forma simbdlica que articula
significativamente os elementos que ndo podem ser mediados linguisticamente,
constituindo assim, diferente do simbolismo discursivo, uma semantica apresentativa
(LANGER, 2004, p.104).

Donde se infere que, a rigor, a arte e a linguagem se aproximam na medida
em que sao formas simbdlicas, mas se distanciam consideravelmente em seus
respectivos modos de funcionamento e, sobremaneira, nas versdes do real
construidas por ambas. Enquanto a linguagem representa o conteudo da
experiéncia no que concerne aos fatos e, a partir de uma sintaxe e vocabularios
préprios, engendra uma versao significativa do mundo, a arte apresenta o contetdo
da experiéncia estética, as formas universais, significativamente e de acordo com
uma légica outra. Logo, seguindo o raciocinio de Langer, ndo estamos autorizados a
usar expressdes como: “linguagem artistica”, “linguagem fotografica” ou “linguagem
musical”, pois a linguagem é diferente da arte, opera segundo outras regras e toca
uma dimensao real diversa da arte (LANGER, 2004, p.103).

2 up linguagem nao é de modo algum nosso Unico produto articulado” (LANGER, 2004, p.96).

2T linguagem é um modo especial de expressao, e nem todo tipo de semantica pode ser colocado sob essa
rubrica; generalizando a partir do simbolismo linguistico ao simbolismo como tal, somos facilmente induzidos a
conceber erroneamente todos os outros tipos, e a passar por cima de seus tragcos mais interessantes”
(LANGER, 2004, p.101).
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Resta-nos, ainda, esclarecer o que séo propriamente tais formas universais
que consistem no conteudo significativo das artes, dessa espécie de simbolismo
apresentativo e nao-discursivo. Compreender a experiéncia estética, nestes termos,
€ entender como essas formas sdo engendradas e de que maneira Ssao
comunicadas. As formas universais sdo abstraidas por nossos érgaos do sentido de
forma habitual e inconsciente. As linhas e cores de uma pintura, por exemplo, sédo
materiais simbodlicos que podem ser devidamente articulados pela inteligéncia,
produzindo significados altamente complexos a partir de leis bastante diversas das
que encontramos na linguagem. Formas visuais universais abstraidas da natureza e
reproduzidas em uma tela comunicam um conteddo significativo porque a
inteligéncia simbdlica opera e constitui a experiéncia, em um ato de visdo, desde
apreensdo do material sensivel até a obra artistica. Os materiais simbolicos
abstraidos dos sentidos e projetados na tela pelos sentidos ndo sao organizados em
uma sequéncia de palavras como em uma proposi¢cao. A sensibilidade é simbolizada
em todos 0os momentos, seja na abstracdo ou na realizacdo das formas no objeto
artistico. O que ocorre na experiéncia estética, para Langer, € uma intuicdo, uma

apreenséo de elementos naturais que séo significados pelo entendimento.

A natureza fala conosco, antes de mais nada, através dos nossos sentidos;
as formas e qualidades que distinguimos, lembramos, imaginamos ou
reconhecemos sdo simbolos de entidades que excedem e sobrevivem
nossa experiéncia momenténea. Além disso, os mesmos simbolos -
qualidades, linhas, ritmos — podem ocorrer em inumeraveis apresentacées;
sdo abstraiveis e combinatorios (LANGER, 2004, p.100-101).

Nenhum esforco discursivo, por maior que seja, é capaz de superar a
compreensao que temos do espaco quando o apreendemos por meio da visao, por
exemplo. Porque ha elementos que sO a intuicdo sensivel fornece. As formas
universais abstraidas pelos sentidos, operadas pelo entendimento e comunicadas na
experiéncia estética possuem um alto poder semantico, além de apresentarem uma
versdao objetiva do mundo composta de elementos n&o-discursivos, porém
significativos?®®. No campo das artes, a experiéncia é fundada na apreensdo e

elaboracdo intelectual de elementos sensérios em uma dindmica complexa e

%8 Cassirer, na parte Il de seu Ensaio sobre o homem, obra na qual resume seu projeto das Formas Simbdlicas,
dedica uma secao a arte. Nesta ele fornece alguns exemplos de como as formas universais estdo presentes
na experiéncia estética e afirma: “Em certo sentido, todas s controvérsias entre as diversas escolas estéticas
podem ser reduzidas a uma Unica questdo. O que todas essas escolas tém de admitir € que a arte € um
‘universo de discurso’ independente” (CASSIRER, 1994, p.249).
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totalizante a qual permite a funcdo simbdlica, constitutiva do humano, atuar como
principio de inteligibilidade e fonte de significacdo. Nesse processo, 0s momentos
subjetivo e objetivo da experiéncia se misturam, a ponto de ndo conseguirmos mais
identificar com precisdo o que é do entendimento e o que € do mundo exterior. A
intuicdo das formas universais na experiéncia estética estd, a todo o momento,
contaminada pela forca inexoravel do simbolismo. N&o faz sentido, dentro do
simbolismo transcendental de Cassirer e Langer, a ideia de que existem dados
puros da experiéncia.

As formas universais que o intelecto expressa na experiéncia estética sdo
intuidas da sensibilidade e n&o consistem em resultados de abstracdes
especulativas acessiveis apenas a razao, ou seja, 0s sentidos intuem formas
universais que sdo mediadas pela funcdo simbdlica e, entdo, sdo comunicadas em
uma dimenséo ideal. Cassirer ajuda na compreensao quando afirma sobre o

simbolismo da arte:

O verdadeiro tema nao é, contudo, o infinito metafisico de Schelling, nem o
Absoluto de Hegel. Deve ser procurado em certos elementos estruturais
fundamentais da nossa prépria experiéncia sensorial — nas linhas, no
desenho, nas formas arquiteturais e musicais. Tais elementos sdo, por
assim dizer, onipresentes. Livres de todo o mistério, sdo patentes e
conspicuos; sdo visiveis, audiveis, tangiveis. Neste sentido, Goethe né&o
hesitou em dizer que a arte ndo pretende mostrar a profundidade metafisica
das coisas, mas permanece na superficie dos fendmenos naturais. Mas
essa superficie ndo é imediatamente determinada (CASSIRER, 1994, p.
258).

As formas universais presentes nas obras de artes, aprendidas pelos sentidos
e simbolicamente mediadas, sdo basicamente de dois tipos: externo e interno. As
formas visuais e espaciais sdo exemplos das estruturas externas, enquanto as
emocles e 0s sentimentos, ou melhor, a vida interior pode ser tomada como
exemplo de formas universais internas. No caso da mausica, as formas universais
que compdem sua experiéncia e seu conteudo comunicado sdo as internas. O
compositor ao executar sua obra, composta pelos materiais sonoros encontrados na
natureza, comunica formas universais do sentimento, de sua vida interior. A alegria,
a tristeza e a melancolia que sao, também, sensacbes privadas podem ser
expressas através da musica de modo que o0s ouvintes compreendam quais

sentimentos estdo sendo comunicados.
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A musica é a arte que apresenta as formas universais do sentimento, de
maneira ndo discursiva, mas igualmente significativa. Para Langer, a musica € o
caso mais apropriado para a devida compreensao da experiéncia estética porque ela
€ a menos literal, ou seja, a mais contra-intuitiva. Associar a forma universal do
espaco a uma construcdo arquitetbnica € bastante intuitivo, porque € clara a
associacdo da sensacao espacial com o que se encontra na obra. Ja na musica, por
se tratar da menos representativa das artes e, a0 mesmo tempo, a mais
apresentativa, o seu contetdo artistico mais profundo — as emoc¢des ou as formas
universais do sentimento — € expresso de maneira menos evidente. Passo a proxima
secdo com a tarefa de compreender mais pormenorizadamente como, para Langer,
opera o conteudo significativo da musica na experiéncia do artista, assumindo que a
muasica é uma arte particular que detém poder simbdlico para apresentar uma
dimenséo do real — aquela que diz respeito a vida interior — mediante a articulagao

de formas universais intuidas pelos sentidos, neste caso, a audi¢ao.
2.3 Experiéncia musical: significacao, producéao e recepcao

O pensamento de S. Langer (2004) desenvolvido em Filosofia em nova chave
possui duas preocupacdes importantes: mostrar como 0 simbdlico opera na
experiéncia artistica e fornecer um critério a partir do qual se possa avaliar o poder
significativo das artes®®. A sua preocupacdo é muito mais com o carater
propriamente simbdlico do contetdo objetivo das producdes artisticas do que com a
sua influéncia no comportamento do artista. Por essa énfase na questdo do
conteudo objetivo, Langer se distingue da interpretacdo psicanalitica da arte que, em
seu entender, esta mais focada nas variaveis idiossincraticas do que no valor
artistico propriamente, na medida em que tem seu olhar mais voltado para o criador
do que para a criagéo®.

Ao considerar que a experiéncia artistica € de natureza imanente, ou seja,
alimenta-se das abstracbes dos sentidos ao invés de abstracdes racionais e

especulativas, surge o problema da distincdo entre a mera manifestacao sensitiva e

% para uma discussédo mais detalhada sobre esse ponto, vide (LANGER, 2004, p.208-209).

0 Langer cita uma afirmacgéo de Wilhelm Stekel, psicélogo freudiano do inicio do século XX, para expressar o
contrario de sua teoria da arte: “Quero salientar de pronto que € irrelevante para 0 nosso propdésito se o poeta
em questdo é um grande poeta e universalmente reconhecido, ou se estamos lidando com um pequeno
poetastro. Pois, no fim de contas, estamos investigando apenas o impulso que leva as pessoas a criar” (2004,
p. 208-209).
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a manifestacdo artistica. De que maneira classificar um conjunto de sons
sequenciados como musica ou como ruido? E mais, caso esse conjunto de sons
seja considerado musica, como classifica-la enquanto boa musica, enquanto obra-
de-arte? Do ponto de vista estético, € fundamental que o critico de arte consiga
separar bem essas distingdes. O fato de a experiéncia artistica estar absolutamente
imersa no mundo dos sentidos poderia implicar numa enorme dificuldade tedrica: os
sentidos, fonte de muitos enganos, constituiriam um obstaculo a mais para o tedrico
das artes.

Langer reconhece que afirmar a beleza como critério de distingdo entre o
artistico e o nao-artistico seria incorrer em mera peticdo de principio. O contetdo
presente nas sinfonias de Beethoven ndo pode ter seu valor artistico justificado sob
a alegacao de que sua obra traz consigo o belo, pois isto seria pressupor aquilo que
se deveria demonstrar. Ao longo da histéria da estética musical, o critério para se
avaliar e compreender a dindmica da producdo da musica mudou em varios

momentos.

Na época de Kant, dependia da concep¢do das artes como atividades
culturais, e dizia respeito ao lugar da musica entre contribuicbes ao
progresso intelectual... Helmholtz, Wundt, Stumpf e outros psicélogos para
0S quais a existéncia e a persisténcia da mdusica apresentavam um
problema, basearam suas indaga¢fes na suposi¢cdo de que a musica era
uma forma de sensacdo prazerosa e tentaram constituir o valor das
composicdes musicais a partir dos elementos de prazer de seus
constituintes tonais (LANGER, 2004, p. 211).

Uma forte tendéncia que se fez muito atuante em diversas interpretacdes do
fenbmeno musical, bem como na avaliacdo artistica de seu contetdo, € a que
destaca a capacidade senséria da mdusica, seus efeitos no comportamento, no
animo, isto €, em seu carater somatico. Normalmente, faz-se a relacdo entre a
musica e o sentimento que ela provoca no ouvinte. E como se a musica disparasse
naquele que a escuta um estado particular da alma, que seria gerado por uma
disposicdo especifica de sons. E sabido que a musica pode despertar no individuo
diferentes sensacdes como a vontade de chorar, de gritar, de dancar ou de sorrir.
Langer ndo nega que essa caracteristica seja comum a musica, a questao é saber
se tal caracteristica lhe é essencial e se € a partir desse poder de afetar o ouvinte

gue o seu conteudo artistico deve ser compreendido.
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Quando se aprofunda essa crenca de que a esséncia da muasica € a
comunicacdo de sentimentos ou emocdes ao ouvinte, construimos rapidamente a
imagem de que o compositor, por meio da sua obra, transmite ao ouvinte as suas
sensacOes privadas. Se, ao ouvirmos as mais melancoélicas cancbes de Billie
Holiday®!, sentimos uma enorme tristeza, comumente acreditamos que é a
interpretagdo da cantora que comunica a no0s o contetdo afetivo presente na
cancao. A intérprete, espécie de confidente do compositor, traduziria a sensacéo de
tristeza individual que o autor, por sua vez, deixou objetivamente em sua
composicao a ser transmitida ao ouvinte. Nesse sentido, a experiéncia musical seria
fundamentalmente o processo comunicativo de sensacgdes privadas entre o produtor
e o receptor musicais*2. Para Langer, esta é a doutrina mais popular sobre a funcédo
e a significacdo da musica (LANGER, 2004, p. 216.), mas tal concepcdo esta
equivocada por provocar algumas confusdes, terminando por conceber um aspecto
secundario da experiéncia musical como se este fosse sua funcao primaria.

Esta interpretacdo ordinaria da experiéncia com a musica € problematica,
segundo a perspectiva de Langer, porque, obviamente, a autoexpressdao de
sentimentos individuais ndo depende de composicbes musicais para serem
externadas. A paixao entre os amantes, a tristeza pela perda de um ente querido ou
a alegria de um dia na companhia dos amigos ndao encontram suas condi¢fes de
expressividade em estruturas musicais ou em algum tipo de principio artistico. A
autoexpressdo € uma condi¢do natural. Gritos, lagrimas e sorrisos sdo sim uma
espécie de manifestacdo da vida interior, das emoc@es, dos sentimentos, contudo,
ndo constituem por si expressdo artistica ou musical. Isso ndo significa que um
compositor ndo possa estar completamente tomado por um sentimento particular de
tristeza quando vivencia seu processo criativo. E, até mesmo, um ouvinte atento
pode ndo conter suas lagrimas sempre que ouve essa mesma composicao, criada
em um contexto de profunda emocao. Entretanto, esse efeito somatico que a muasica
pode causar tanto em seu momento de criacdo quanto de recep¢do ndo consiste na
funcd@o essencial da sua experiéncia estética, nem mesmo na manifestacdo de seu

conteudo simbdlico.

®! Famosa cantora norte-americana de jazz, nascida na Filadélfia (FOL, 2010, p. 11).

%2 “De Rousseau a Kierkegaard e Croce, entre os filésofos, de Marpurg a Hausseger e Riemann, entre os criticos
de musica, mas acima de tudo os préprios musicos — compositores, regentes e intérpretes — encontramos
amplamente disseminada a crenca de que a musica é catarse emocional, que sua esséncia é a auto-
expressao” (LANGER, 2004, p. 215).
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O critério a partir do qual Langer define o contetdo artistico e, portanto,
simbdlico da experiéncia com a musica, € o que a filosofa designa por forma
significativa (LANGER, 2004, p. 206). Donde se infere que o simbolismo presente na
masica é prioritariamente semantico e, apenas secundariamente, somatico. Esse
critério da forma significativa nos impde uma compreensdo objetiva do conteudo
comunicado na experiéncia musical, em termos semanticos a luz de uma légica
propria.

Dos elementos que arregimentamos e analisamos até agora, € possivel
concluir, parcialmente, que a interpretacdo que S. Langer, inspirada no projeto de
Cassirer, compreende a experiéncia musical como um tipo de experiéncia estética,
cujos fundamentos sdo os 6rgaos dos sentidos e a funcdo simbdlica inerente ao
espirito, que torna possivel a significacdo da propria experiéncia. O conteudo
simbdlico desta experiéncia ndo consiste na expressao literal de emocdes privadas
ou da vida interior do compositor, mas na expressao de formas universais que,
apesar de distintas das emocdes, versam sobre elas. A compreensao da experiéncia
musical, nestes termos, nos impele a entender que a distincdo entre a mera
manifestacdo sonora e a manifestagdo musical esta situada no contetdo semantico
presente nesta e ausente na primeira. A muasica € expressao logica dos sentimentos,
ndo a sua expressdo somatica como ordinariamente se defende. Ela ndo possui
significados literais, exceto alguns poucos casos onomatopeicos (Como 0 cuco e 0S
toques de corneta) (LANGER, 2004), e por esta razao é necessario que haja uma
l6gica do simbolismo musical que permita a expressao significativa de seu conteudo
e a nossa compreensao sobre este processo.

Neste ponto, para que se compreenda a tese de que a musica € a expressao
l6gica dos sentimentos, € muito relevante que a distincdo entre arte e linguagem
seja reafirmada. E fato que a prépria Susanne Langer demarca essa diferenca, mas,
o tempo inteiro, ao longo de sua argumentacéo, recorre a analogia com a linguagem
para explicar a natureza do simbolismo da arte. Varios de seus interlocutores®
também lancaram mao dessa analogia, mas, muitas vezes, com a intencdo de se
exigir do simbolismo artistico (ndo-discursivo) 0 que se encontra normalmente no
modo de funcionamento do simbolismo linguistico (discursivo). Aqui Langer se

distancia de seus contemporaneos que negavam qualquer tipo de poder semantico

3 pPaulo Moos, F.Heinrich, E. A Gehring, Urban dentre outros (LANGER, 2004).
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da musica, pois para ela a musica possui uma logica de construcdo e expressao de
significado que a coloca, efetivamente, na condicdo de uma forma simbdlica
diferente da linguagem.

Se a musica € a expressao logica dos sentimentos, entdo, deve haver algum
tipo de identidade entre as estruturas musicais e as formas sentimentais que
possibilite a comunicacdo de uma pela outra. Esta mesma condicdo tedrica foi
colocada por Wittgeinstein quando defendeu que a linguagem so6 pode representar o
mundo porque ha uma “forma logica”, metafisica, e inexprimivel, que estabelece a
isomorfia entre ambas e, por conseguinte, fornece capacidade para que linguagem
afigure 0 mundo. Langer descarta a solucdo metafisica, mas admite que seja
necessaria alguma espécie de identidade, algo como uma forma légica®. Sua
defesa dessa identidade € fundamentada basicamente em argumentos filosoéficos e
em trabalhos do campo da Psicologia empirica, da area da Gestalt, a partir dos
quais procura fortalecer sua hipétese de que “as estruturas musicais se assemelham
logicamente a certos padrbes dinamicos da experiéncia humana” (LANGER, 2004,
p.224). Mesmo com a distincdo entre arte e linguagem defendida por Langer, a
exigéncia por uma forma logica, nos dois casos, mantém-se.

Vale destacar ao menos trés das primeiras afirmacdes que compde a lista de
dez conclusdes (LANGER, 2004, p. 228-229) de um estudo empirico realizado por
Kurt Huber sobre a relacdo entre as estruturas musicais e reacdes psicoldgicas,

assim fica mais claro qual tipo de isomorfia Langer defende:

i) “o estagio mais baixo da apreensdo de tom produz meramente uma
impressdo de cor de tom do complexo tonal inteiro ou de uma diferenca
entre cores tonais dos tons separados”; ii) “Os significados transmitidos por
tal mera impressao de brilho tonal sempre envolve estados ou qualidades
ou suas mudancas, isto €, mudancas passivas. A imagina¢do de um evento
ndo ocorre sem uma impressao de movimento tonal”; iii) “O fator mais
primitivo da percep¢cdo do movimento tonal é o sentido de sua diregao”
(LANGER, 2004, p. 228, grifos do autor).

Langer encontra em pesquisas como a de Huber razbes para defender a
identificacdo entre as estruturas musicais e as rea¢cdes comportamentais do sujeito

gue vivencia a experiéncia com musica. Depois de elencar e comentar alguns

3 «“Assim, em vez de disputar acerca deste ou daquele suposto significado, olhemos para a musica, do ponto de
vista puramente légico, como uma possivel forma simbdlica de alguma espécie. Como tal, ela precisaria ter,
antes de tudo, caracteristicas formais analogas ao que quer que pretendesse formalizar; quer dizer, se
representasse algo, por exemplo um evento, uma paixdo, uma agdo dramatica, teria de exibir uma forma
I6gica que o objeto também pudesse assumir” (LANGER, 2004, p. 224).
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trechos de escritos de psicélogos, musicélogos e tedricos da arte®, Langer conclui
que a exigéncia por uma forma légica entre a musica e o comportamento subjetivo
esteja por ora satisfeita®.

Na visdo de Langer, um das razdes que fez com que seus opositores nao
aceitassem a tese de que a musica possui uma semantica propria, cujos contetdos
significativos séo as formas do sentimento consiste, principalmente, no fato de que
eles ainda estdo presos as exigéncias tipicas do simbolismo linguistico. Tais
exigéncias esperam do simbolismo musical, por exemplo: que estruturas musicais
especificas correspondam a um significado em patrticular; que seja possivel reduzir o
conteudo da musica a unidades minimas de significado e que a experiéncia musical,
de alguma maneira, possa ser traduzida em termos da experiéncia linguistica. A
forma significativa na muasica comunica conteldos que ndo sdo passiveis de
apreensao linguistica e com a ambivaléncia sempre indesejada para a linguagem. A
cisdo entre simbolo significante e objeto significado, comum a linguagem, pode
chegar a perder o sentido na experiéncia simbdlica com a musica, ou seja, a busca
por um contetdo conceitual bem definido cuja referéncia seja precisa ndo deve ser
ensejada no simbolismo musical. H4, portanto, uma fluidez na articulacdo das
formas universais do sentimento que € da natureza mesma dessa forma simbdlica.

Tentar encontrar uma relacdo de correspondéncia direta entre estruturas
musicais frequentes na obra de um compositor e uma lista nominal de sentimentos
ou emocdes é trabalho que ndo agrega ganho a reflexdo sobre o simbolismo na
musica porque comete um erro fundamental, pois procura, normalmente como se faz
com a linguagem, a elaboracdo de um vocabulario musical que corresponda a um
vocabulario de emocdes ou sentimentos. O estudo de André Pirro, de 1907,
L'esthétique de Jean-Sebastian Bach®’ (LANGER, 2004, p. 229), é um exemplo de
pesquisa sobre o significado da experiéncia com a musica que assume ainda a
confusdo entre a arte e linguagem, neste caso, entre musica e linguagem. Em
sintese, a aproximacao entre arte e linguagem esta apenas no fato de que ambas as

formas simbdlicas possuem uma funcdo semantica. Qualquer tentativa de traduzir

% Tais como Koehler, D’Udine, Havelock Elis e von Hoslin.

% Em Sentimento e Forma, pagina 28, conclui: “As estruturas tonais a que chamamos de musica tém uma intima
semelhancga logica com a forma dos sentimentos humanos”. Mais adiante reforca com outras palavras: “A
musica € um analogo tonal da vida emotiva”.

87 PIRRO, André. L'esthétique de Jean-Sébastien Bach. Paris: Fischbacher, 1907.
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uma nos termos da outra esta fadada ao equivoco. A linguagem significa e opera
diferentemente das artes.

Em um rapido exercicio de pensamento, imaginemos um texto cientifico sobre
as paixdes e um poema que verse sobre 0 mesmo tema, a pergunta seria: trata-se
da mesma referéncia significativa? O leitor teria versdes similares de sua vida
interior? A forma de conhecimento e a experiéncia vivida seriam as mesmas? Para
todas estas perguntas a resposta € negativa. A arte toca em uma dimenséao do real
qgue é inalcancavel para a linguagem. Sobre aquilo que ndo se pode falar, a arte

pode comunicar®®. Langer (2004, p.230) conclui:

A analogia entre a musica e a linguagem cai por terra se a conduzirmos
além da mera funcdo seméantica em geral, que elas devem compartilhar.
Logicamente, a muasica ndo tem caracteristicas da linguagem — termos
separdveis e com conotacbes fixas e regras sintaticas para derivar
conotacfes complexas sem qualquer perda para os elementos constituintes.

Apesar da veeméncia de Langer em seu esforco de diferenciacdo entre a
mausica e a linguagem, seu modo de exposicdo se assenta sobre um conjunto de
analogias entre ambas®®. Para que evitemos confusdes quando da aproximacao
e/ou distanciamento entre a linguagem e a mausica, chamarei de analogia por
semelhanca quando a intencado for evidenciar uma identidade entre as duas, como
no caso da exigéncia pela forma logica, e quando o objetivo for contrario, usarei a
expressao analogia por diferenciacdo. Com a utilizacdo de uma analogia do primeiro
tipo, conclui-se que a forma logica é uma condicdo necessaria de toda e qualquer
forma simbdlica. Isso porque é exatamente a forma l6gica que garante a isomorfia
entre simbolo e objeto significado, no caso da linguagem, entre proposicdes e fatos,
palavras e coisas. No campo das artes, como 0s sentidos e a simbolizacdo sdo os
elementos necessarios da experiéncia estética cujo conteido € o que Langer chama

de Forma significante®, é igualmente importante justificar a aproximacdo entre a

estrutura subjetiva (dos sentidos e do intelecto) com as estruturas de criacdo e

38 Propositadamente, reproduzo parte da sentenca final do Tractatus de Wittgeinstein, mas com outra conclusao.
Enquanto o filésofo da linguagem em sua conclusdo nos condena ao silencio de tudo o que esta fora do
ambito da linguagem, Langer abre a possibilidade para que a arte simbolize o0 que escapa a linguagem.

¥ Em sua obra Sentimento e Forma, tida pela filésofa como continuagdo de Filosofia em nova chave, Langer diz:
“Provavelmente a forma mais rapida de compreender a natureza do simbolismo musical é tomar as
caracteristicas da linguagem e depois, por comparagao e contraste, notar a estrutura diferente da musica e as
consequentes diferengas e semelhangas entre as fungdes respectivas dessas duas formas légicas” (LANGER,
2011, p.31).

Expressao criada pelo critico de arte inglés Clive Bell (1924) famoso por defender o formalismo no campo das
artes.
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reproducao artisticas. De certo modo, procurei apontar acima as saidas de Langer
para essas condi¢cbes. Cabe-nos explicitar, agora langando mao de analogias por
diferenciacéo, qual propriamente é a forma significativa da musica e como o simbolo
musical expressa 0s sentimentos, ou mais exatamente, as formas universais dos
sentimentos.

A interpretagdo ordinaria da experiéncia com a musica a entende como sendo
a “expressao” musical os sentimentos ou emocdes literais do compositor. E como se
as estruturas musicais possuissem uma referéncia externa, reproduzindo assim a
l6gica da linguagem onde os sinais graficos ou fonéticos mantém uma relagédo
biunivoca, um a um, com as coisas referidas. Segundo Langer (2011), para entender
a forma significante na musica é importante distinguir: “Um sinal € compreendido se
serve para fazer-nos notar o objeto ou situacdo que indica. Um simbolo é
compreendido quando podemos conceber a ideia que ele representa” (LANGER,
2011, p. 30). Uma das principais diferengas entre a musica e a linguagem consiste
gue na primeira o sistema de simbolos ndo pode ser desmembrado em partes
constitutivas, as quais sdo associadas a elementos externos e definidas na
experiéncia possivel. Na linguagem, as palavras e as articulacdes que podem ser
geradas entre elas possuem referéncias determinadas tanto pela experiéncia quanto
pelo resultado de associa¢gdes. No simbolismo da linguagem, a articulagéo que Ihe é
prépria permite que as partes e o todo tenham significados definidos. Palavras,
associacfes entre palavras, sentencas isoladas e discursos podem significar com
sentido. “Sua funcdo simbdlica caracteristica € o que chamo de expressao logica”
(LANGER, 2011, p. 33).

Assim como a linguagem, a muasica € uma forma simbdlica articulada, suas
partes se integram para constituir complexos que implicardo no todo. A composicao,
unidade de significado na musica, € resultado de uma articulagdo cuja estrutura
interna € dada a nossa percepcao e a sua diferenca fundamental, frente a
linguagem, reside no fato de que a musica s6 significa enquanto todo articulado.
Suas partes, ao invés do que ocorre com a linguagem, nao fazem sentido fora do
todo. O significado artistico da musica*' nao é traduzivel nos termos da linguagem,
isto &, seu conteudo € completamente jungido em sua forma e plenamente implicito

no todo da obra. Como nado existem significados pré-fixados ou convencionados

41 Assim como das demais artes.
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para as partes da mausica, esta ndo pode significar sem que seja em um todo
articulado. Na mausica, como diz Vera Lucia Felicio (1971), o simbolo é néo-
consumado*®. O que quer dizer que n&o possui significado, fixo, convencionado ou
pré-estabelecido, pois seu modo de atuar € fluido e dinamico.

A unidade minima de significado € a composi¢do que, por sua vez, ndo deve
ser compreendida enquanto resultado de uma mera jungéo ou mistura de partes do
vocabulario musical. A propria nocdo de vocabulario musical ndo faz sentido quando
este tipo de simbolismo € entendido nesses termos. A composicdo € formada por
estruturas musicais que pressupdem o sistema tonal que consiste em um todo
articulado no interior do qual as composicdes ocorrem®. Estas s&o, portanto, as
obras musicais que, enquanto unidades articuladas de significado, expressam a
forma artistica.

Assim, a experiéncia musical pode ser entendida dentro da interpretacao
simbdlico-transcendental de Langer, resumidamente, do seguinte modo. O
compositor trabalha com o material apreendido pelos sentidos que, ao mesmo
tempo, ja é simbolizado pelo espirito, o qual dota de significacdo o material da
abstracdo sensoéria que se converte em objeto artistico, retornando a sensibilidade
na condicdo de sons articulados. A fungdo simbdlica que racionaliza as intuicdes € a
condicdo de possibilidade da prépria experiéncia, pois, caso ndo houvesse sua
atuacdo, os dados da experiéncia nada significariam e ndo poderiam ser
apresentados na forma artistica®®. As intuices sensiveis apreendidas na experiéncia
musical sdo as emogodes, 0s sentimentos, a vida interior. Quando significadas pelo
espirito e expressas a partir de estruturas musicais concebidas no interior de um
sistema tonal que, por sua vez, mantém uma similaridade com os estados animicos
das estruturas mentais do sujeito, 0 compositor elabora sua obra, a composicao,
enquanto um todo indivisivel de significado que comunica ao ouvinte formas
universais do sentimento. A percepcdo do ouvinte que contempla a composi¢éo é
entregue uma apresentacdo simbolica e nédo-discursiva, mas que comunica

semanticamente algo da vida interior.

42 “Apresentando um mosaico de significados, a musica, € um simbolo nao-consumado, expressa formalmente o
intricado padréo do sentimento, bem como suas combinagdes possiveis” (FELICIO, 1971).

“3 Este sera o tema da proxima secao.

4 “E se remontarmos a Kant e ao esquema transcendental, vemos que a experiéncia se constitui na unidade
sintética da forma e contetdo, podendo-se dizer que o esquema é a coisa. O esquema transcendental seria,
assim, o meio sintético unindo as formas do entendimento e as intuicbes sensiveis, apresentando-se a
experiéncia como uma forma senso-intelectual” (FELICIO, 1971, p. 304).
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A partir do momento em que h& a criagdo musical, o conteddo emocional se
desliga do compositor e comeca a habitar a dimensao logica e ao ser articulado no
todo da obra, cria-se para o ouvinte um meio virtual de comunicacéo de significacédo
dos sentimentos. Isto ndo consiste na manifestacdo literal dos sentimentos
particulares do compositor, e sim na expressdo logica de suas formas universais,
diferentemente de como ocorre com a linguagem, pois o todo da composi¢cdo nao
pode ser dividido em partes constitutivas sem que seja comprometido seu
significado global. A comunicacédo entre o compositor e 0 ouvinte se da no ambito
ideal da expressao das formas simbdlicas cujas referéncias sédo as formas universais
dos sentimentos. A musica cria um ambito ideal de partilha de formas universais de
alto valor semantico, dizendo de modo diverso, seu conteudo é sua forma
significativa na qual reside seu valor artistico.

A experiéncia com a musica, entdo, tem seu “meio virtual e ideal” de
significagdo, no qual compositor e ouvinte representam momentos diferentes de uma
mesma experiéncia simbdlica de partilha de significados. O compositor objetiva
simbolicamente uma dimensdo do real que é intocada pela linguagem. Todo e
qualquer discurso sobre a vida interior ndo consegue, de modo algum, ter o mesmo
poder de expressao das formas universais dos sentimentos que sdo manifestas nas
composi¢des. O simbolismo musical que dota de sentido as estruturas sonoras
acessa as profundezas das emoc¢des humanas e as expressam idealmente na forma
de sons articulados. Acordes sequenciados sustentam melodias cujo poder de
expressao extrapola os limites da linguagem e as exigéncias da sintaxe e semantica
linguisticas. Alegria e tristeza, amor e 6dio, encontram nas formas significativas da
muasica um meio de expressdo que suporta a contradicdo e a ambiguidade dos
sentimentos. Inconciliaveis no interior da estrutura rigida de uma proposicédo, no
ambito ideal das formas universais tais contradicdes e ambiguidades ganham
sentido racional.

A experiéncia com a musica é a prova de que é possivel a apreensao
intelectual das emocdes e da nossa vida interior sem a necessidade de um discurso
linguisticamente mediado. O simbolismo musical articula sensacdes e formas
universais de tal modo a nos mostrar que por meio da arte, uma verséao diferente e
objetiva do real é possivel. O fenbmeno musical se apresenta ao intelecto, muitas
vezes, como sendo uma alternativa ao fendmeno linguistico porque seu tema

fundamental, as emocdes, a vida interior, escapa em muitos aspectos as formas
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proposicionais do simbolismo discursivo e conceitual. Assim, a musica enquanto
forma simbdlica se torna também um modo de conhecimento particular, uma forma
de cognicdo. Na experiéncia estética, o intelecto comunica e € comunicado acerca
da vida interior. As formas universais articuladas e expressas na obra musical criam
o laco significativo entre compositor e ouvinte, onde ambos ganham do ponto de
vista epistémico a possibilidade de conhecer mais sobre a vida interior. Outra
consequéncia necessaria da interpretacdo de Langer é que, uma vez demonstrada
qgue a linguagem nao é a unica forma simbdlica ou o Unico modo de objetivacdo do
real, mediante a representagcédo figurativa, abrem-se novas possibilidades para o
conhecimento. Conhecer ndo é apenas representar. A experiéncia musical,
enquanto forma de apresentar objetivamente a vida interior, passa a ser um modo

de conhecimento possivel.
2.4 O estatuto da musica tonal

Para Langer, a muasica possui uma historia tardia frente as artes como a
pintura, a arquitetura e a escultura, pois seu amadurecimento e sua capacidade de
expressdo artistica sdo recentes. Em um primeiro momento, parece haver certa
tensdo entre uma filosofia de matriz transcendental e uma possivel abertura para
histéria. A universalidade e a necessidade do fundamento transcendental, que para
esta interpretacéo reside na fungéo simbdlica que reformula a relacédo entre sujeito e
objeto, podem vir a sugerir que a dindmica de constituicdo da experiéncia seja de
uma vez por todas resolvida a revelia das interferéncias histéricas. E importante
esclarecer que tanto para Langer quanto para Cassirer, 0 espirito e suas obras, a
cultura, séo histéricos. O proprio reconhecimento das Formas Simbdlicas enquanto
manifestacdes significativas do humano é a prova de que a compreensédo acerca da
experiéncia ndo deve se limitar a um esquema transcendental fechado em si
mesmo, como fez Kant, pois, como vimos, tal limitacdo resulta em uma legitimacéo
de um modo de conhecer apenas, aquele que se produz como conhecimento
representativo. No decorrer de sua historia o espirito se manifestou em mais de uma

forma de representacéo da realidade a partir de experiéncias diversas*.

%> Contudo, o elemento histérico nao parece ser aqui constitutivo apesar de presente no entendimento de
Cassirer e Langer. Este aspecto sera abordado no capitulo Il deste trabalho quando fizermos a analise critica
da interpretacédo simbdlico-transcendental.
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Assim como a linguagem, a arte se desenvolveu ao ponto em que hoje se
encontra. Ambas possuem uma histéria e um processo de formacdo que as
conduziram de seus estados mais primitivos as formas mais desenvolvidas. No
campo das artes, em especial, cada uma em particular também possui sua
construcdo historica, suas fases de desenvolvimento e de estagnacao. A pintura, a
escultura e a arquitetura sairam de sua fase pré-artistica bem antes da musica, isto
€, conseguiram alcancar o estagio de expressao de sua forma significativa em uma
época anterior. O que significa dizer que o desenvolvimento das artes nao é
uniforme e concomitante porque suas especificidades provocam diferengcas em seus
processos de constituicao.

Nesta secdo, analisaremos mais um aspecto da interpretacdo simbdlico-
transcendental de Langer que, a nosso ver, revela algo importante de sua filosofia
da musica, a saber: que o tonalismo, um dos Vvarios sistemas musicais existentes,
parece ser a expressao mais acabada da musica, além de atuar como uma espécie
de background necessario da experiéncia musical. O compositor exerce sua
liberdade criativa sobre uma matriz tonal subjacente que corresponde a algo como a
estrutura espiritual. A forma logica necessaria a musica, apontada por Langer em
Filosofia em nova chave, aparenta ndo se limitar as meras analogias entre estruturas
musicais e estruturas mentais, pois em Sentimento e forma, obra que pretende ser
uma continuidade da primeira, Langer radicaliza essa compreensdo. Nao € mais
suficiente apenas defender que a musica é a expressao logica dos sentimentos, mas
agora € a propria musica tonal que é a condicdo mesma de expressao das formas
universais da vida interior apresentadas na primeira obra. A tese de Langer a ser
aqui entendida é: “a musica € um analogo tonal da vida emotiva” (LANGER, 2011, p.
28).

Para tanto, faz-se necessario compreendermos trés aspectos de sua
interpretacdo filoséfica sobre a mdasica: i) do ponto de vista historico, a musica
demorou a se constituir como arte, enquanto possibilidade de expressédo da sua
forma significativa, porque suas formas expressivas s80 menos intuitivas e seu
material sensivel, o som, s6 chegou ao grau de maturidade espiritual, para a
comunicagao simbdlica, tardiamente; ii) a musica é uma “arte do tempo” (LANGER,
2011, p. 128). O sentido da nocado de “tempo” ndo se confunde, aqui, com a
grandeza fisica, natural e de carater unidirecional. A muasica ao expressar as formas

universais da vida interior simula um tempo virtual, particular a experiéncia artistica,
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no qual ocorre a dindmica das formas. Assim, € fundamental entender em que
consiste 0 tempo na musica, pois este € seu aspecto primeiro; iii) A dindmica das
formas universais expressas pela musica no tempo virtual, por ela mesma criado,
encontrou nos termos do sistema tonal as condicbes necessarias de sua
manifestacdo. O contetdo simbdlico da musica, que pressupdem o material sensivel
e as formas universais elaboradas na experiéncia, pelo espirito, encontrou no
tonalismo o construto racional adequado tanto para sua expressao quanto para a
compreensao de sua forma ldgica.

Sobre o primeiro aspecto, € importante dizer que a musica demorou a se
constituir enquanto expressao acabada do simbolismo artistico por trabalhar com
formas internas do sentimento que sdo bem menos intuitivas frente as formas
externas tais como as linhas, as cores e o espaco presentes nas artes visuais, por
exemplo. Estes elementos encontrados na natureza, assim como 0S sons, sdo a
matéria bruta das artes. O espirito, ao longo dos séculos, vai racionalizando e
controlando o uso desses materiais ao ponto de construir formas primitivas, pré-
artisticas. Outras formas podem ser facilmente encontradas na natureza externa. Um
pintor pode abstrair a forma espacial de uma rosa tal como o arquiteto pode elaborar
0 esboco de uma edificacdo inspirado nas formas de uma geografia serrana. A
natureza acaba por fornecer formas ao artista que vao se constituindo enquanto
modelos para experiéncias estéticas futuras. Por mais que os resultados da
experiéncia estética das artes que pressupdem a visdo consigam, simbolicamente,
comunicar elementos diferentes em relacao a experiéncia ndo artistica, mantém-se a
intima relac&o entre as formas naturais e as formas artisticas. E bastante intuitiva a
proximidade entre uma tela realista, possuidora de elementos de expressdo da
forma artistica, e o objeto retratado.

Em se tratando da musica, o0 mesmo ndo ocorre em virtude da néo
aproximacao intuitiva entre 0 som e 0s sentimentos, ou seja, a natureza nao fornece
ao musico modelos naturais. As manifestacfes sonoras mais rudimentares
consistem, basicamente, em expressfes organicas dos corpos ou emissfées audiveis
e aleatorias da natureza, ao invés de formas musicais acabadas. Entretanto, o
ouvido sempre aberto a natureza se apropria simbolicamente dos sons e, por eles
inspirados, constroem os intervalos, os ritmos e as melodias até o ponto de se
tornarem, por repeticdo, formas fixas a mente (LANGER, 2004, p. 244-245). Para

Langer, entdo, o que ocorre € uma apropriacdo historico-intelectual dos sons
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naturais, por parte do espirito, que, inicialmente, ndo possuem nenhuma conotagao
musical, sendo meros elementos pré-artisticos. O sujeito enquanto unidade
esquematica transcendental, em atividade sensitiva e intelectual, simboliza os dados
da natureza e constroi formas musicais determinadas que expressam “tensao e
alivio, progressdo, ascensdo ou queda, movimento, limite, repouso. E nessa
qualidade musical que entram na arte, ndo na sua qualidade original de signos, auto
expressodes, simbolos religiosos ou imitagdo de sons semelhantes ao do papagaio”
(LANGER, 2004, p. 245).

Em outras palavras, a passagem do momento pré-musical ao estagio
propriamente musical, em que é possivel ao espirito a comunicagdo das formas
significativas por meio da composicdo, € resultante de um longo periodo de
apropriacdo simbolica e espiritual da matéria sonora encontrada na natureza. As
raz0es para a elaboracdo de formas tonais mais acabadas podem ser as mais
diversas, ndo necessariamente de ordem artistica. Padrées melddicos e intervalos
ritmicos, certamente, surgiram casualmente para atender demandas praticas e so
depois ganharam sentido artistico.

Langer endossa a hipotese defendida pelo compositor William Wallace, em
Threshold of Music (1908* apud LANGER, 2004, p. 249), que dos gregos antigos
até quinhentos ou seiscentos anos atras ninguém estaria apto a ouvir o que
podemos ouvir hoje, isto €, a simples distincdo entre dissonancia e consonancia era
irreconhecivel até o final da idade média. Tal diferenciacdo que, hoje em dia, pode
ser realizada por um homem médio, com pouquissimo treino musical, era
completamente destituida de sentido aos mais antigos. Mesmo considerando 0s
enormes avangos que gregos e medievais deram a teoria da mdsica, a
compreensao dos fenbmenos acusticos e ao que se tornaria mais adiante o
tonalismo, eles eram incapazes de discernir gradacfes e certas sofisticacdes
sonoras que, hodiernamente, sdo facilmente apreensiveis e inteligiveis.

Langer tenta explicar o limite de compreensdo musical dos antigos tanto pela
propria relagdo instrumentalizada (técnica) que mantinham com a musica, uma
espécie de treinamento intelectual, bem como pela inexisténcia de modelos naturais
para a musica. Diferentemente, os antigos tiveram grande destaque na pintura, na

escultura e na arquitetura porque, nestas artes, ocorria o inverso do que

6 Wallace, William. The threshold of music: an inquiry into the development of the musical sense. London:
Macmillan, 1908.
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encontramos na mauasica. Além de possuirem formas naturais como modelos, a
atuacdo do espirito na experiéncia estética dessas artes ja era suficientemente
avancada ao ponto de ser possivel, pelo artista, a expressdao de suas formas
significativas.

Na auséncia de modelos naturais a partir dos quais a musica pudesse se
constituir, elementos externos e ndo musicais como o ritmo e a palavra ajudaram-na
a formar padrdes tonais de natureza ritmica e melodica, os quais possibilitaram o
advento de estruturas propriamente musicais. Gritos, passos e batidas de tambor
“nos oferecem naturalmente o primeiro arcabouco l6gico, a estrutura esquelética da
arte embrionaria da musica” (LANGER, 2004, p. 251). As primeiras exclamacgdes
emocionais, ao serem repetidas, vao assumindo formas verbais com entonacdes e
figuras ritmicas definidas, resultando paulatinamente em cantigas ocupacionais e em
cancdes festivas, dando origem & musical vocal®’.

Essas consideracfes historicas reforcam a tese de que a muasica, em sua
forma artistica amadurecida, € um fendmeno recente. Além de ser também um
elemento importante para que se entenda o estatuto do tonalismo na interpretacao
de Langer, pois ela, seguindo Wallace, parece sugerir que s6 na época em que 0
tonalismo esta desenvolvido € possivel a expressao artistica das formas musicais. E
como se todo o esforco historico realizado pelo espirito em construir formas musicais
desembocasse no sistema tonal moderno, tornando-o a forma logica ideal e
acabada para a expressao do simbolismo musical.

Em segundo lugar, € importante que se compreenda qual o sentido essencial
da musica, distinguindo-o de seus aspectos laterais. Os sons, 0s tons, as alturas, 0s
padrées ritmicos em si mesmos ndo sdo musica precisamente. Certamente sao
elementos presentes na musica, mas ndo o especialmente significativo em termos
artisticos. A mesma interpretacdo ordinaria da musica como a autoexpressao literal
dos sentimentos dos artistas incentivou uma série de estudos interessantes sobre os
aspectos fisicos dos sons, as articulacbes matematicas da teoria musical, as
implicagBes psicoldgicas decorrentes da experiéncia com a musica etc. Tudo isso
em funcdo da crenca de que 0 seu cerne esta em seus aspectos auditivos,
notacionais ou somaticos. Tais esforcos de pesquisas, apesar de interessantes e

relevantes para propdésitos outros, ndo tocam no propriamente artistico da musica.

47 «0s ajustes dos impulsos de fala as exigéncias da figura tonal ritmica é a fonte natural de todo cantar, o
comecgo da musica vocal” (LANGER, 2004, p. 251).
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Para Langer, a musica € essencialmente a ilusdo gerada pelos sons ou nos termos
de Eduard Hanslick, a esséncia da musica sdo “as formas sonoras moventes”
(HANSLINK, 1896 apud LANGER, 2011, p. 114-115).

Mas o que séo tais formas? N&o s@o objetos no mundo real, como as
formas normalmente reveladas pela luz, porque o som, embora se propague
no espaco, e seja variadamente absorvido e refletido, isto €, ecoado pelas
superficies que encontra, ndo é suficientemente modificado por elas para
dar uma impresséao de suas formas, como o faz a luz. Coisas dentro de um
aposento podem afetar a tonalidade em geral, mas nao influenciam as
formas tonais especialmente, nem obstruem seus movimentos, porque
formas e movimentos estdo de igual modo presentes apenas
aparentemente; sdo elementos em uma ilusdo puramente auditiva
(HANSLINK, 1896 apud LANGER, 2011, p. 115).

O mesmo carater ilusério das formas se aplica ao movimento. O meio virtual
criado pela musica no qual as formas significativas se movem e se expressam
consiste em seu elemento artistico central. A esfera em que as formas
dinamicamente se movimentam ndo € a experiéncia real, fenoménica e mensuravel
pela ciéncia positiva, mas o ambito da pura duracdo. A experiéncia estética, em sua
duracédo, ndo se confunde com o tempo fisico unidirecional e divisivel em unidades
quantificadas*. Pelo contrario, o tempo vivido e experimentado é a ilusdo primaria
da musica, logo, o tempo musical concebido diferentemente do tempo fisico da vida
publica destitui de sentido racional qualquer tentativa de fracionar a duracdo da
experiéncia estética™.

A musica, por conseguinte, simula uma ordem temporal em gque suas formas
se relacionam somente consigo mesmas em um meio forjado. As formas universais
do sentimento, contetdo significativo da musica, se articulam no tempo musical e se
apresentam basicamente a audicdo. Na experiéncia musical, o tempo se torna
audivel e as formas universais, em movimento, se mostram inteligiveis. Em resumo,
0 espirito, com seu poder simbdlico, constr6i uma matriz musical de significado a luz
da qual os sons naturais sado elaborados de tal maneira que o tempo virtual,
requalificado, passa a ser o locus no qual as formas universais da vida interior se

by

manifestam ao sentido auditivo e & inteleccdo. E desse modo que a musica

8 HANSLICK, Eduard. Vom musikalisch-schénen: ein beitrag zur revision der asthetik der tonkunst. Leipzig: JA
Barth, 1885.

49«0 tempo virtual esta tdo separado da sequéncia de acontecimentos reais quanto o espago virtual esta do
espaco real” (HANSLINK, 1896 apud LANGER, 2011, p. 116).

50 Aqui fica ainda mais clara a condi¢éo colocada por Langer, mencionada na secao anterior, de que a misica s6
pode ser expressa em sua totalidade, pois nesta experiéncia estética ndo ha um tempo sequenciado, mas
apenas um “agora inalteravel” (LANGER, 2011, p. 116).
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comunica algo acerca dos sentimentos, da nossa vida interior. A expresséo literal e
somatica dos sentimentos da lugar a expressao logica de suas formas ideais que se
apresentam enquanto um construto simbdlico de grande forca comunicativa.

Por fim, & necessario explicar melhor em gque sentido devemos compreender
0 movimento das formas sonoras no tempo virtual e sua correlacdo com a vida
interior. Para tanto, o devido entendimento da matriz musical prépria do tonalismo,
bem como suas caracteristicas internas sera fundamental. Langer, durante toda sua
Filosofia em nova chave (2004) deixou diversas evidéncias sobre a centralidade do
tonalismo, muitas vezes a propria musica tonal é concebida enquanto a musica
como tal. Se notarmos bem, veremos que a interpretacdo simbolico-transcendental
de Langer relne uma série de aspectos que, quando compreendidos no todo,
sugere uma estreita aproximacdo com uma concepcao sistematica e tonal da
musica.

Eis alguns aspectos de sua interpretacdo que devem ser entendidos de
maneira articulada: a) a musica como forma de simbolismo comunica um contetudo
artistico e, por mais que funcione diferentemente da linguagem, precisa se
apresentar de modo inteligivel, sob pena de cair no ambito do nonsense, como
defendiam os empiristas logicos; b) o conteudo significativo da musica se refere aos
sentimentos humanos sem que sejam com eles confundidos. Diferentemente do que
tradicionalmente se defendeu, a musica é a expressao ldgica das formas universais
do sentimento e ndo sua expressdo somatica, ou seja, o conteudo artistico da
musica se situa em uma esfera objetiva e virtual na qual as formas universais se
articulam mediante um movimento ilusério para uma apresentacdo nédo literal de
seus significados; c¢) é condicao ineliminavel do simbolismo musical que haja uma
forma I6gica comum entre a musica e 0s sentimentos sobre 0s quais ela versa; d) a
musica se expressa ha forma da composicdo como um todo significativo a partir de
estruturas musicais articuladas as quais mantém semelhanca com nossos estados
afetivos. O movimento das formas no tempo virtual da musica se relaciona
diretamente com o animo na experiéncia com a musica. Esta, dentre outras coisas,
consiste basicamente nessa vivéncia estética que se assenta na correlacao entre
estruturas sonoras definidas e estados da alma; e) as estruturas musicais acabadas
e adequadas a expressao logica e significativa de seus conteudos sao resultados de
um longo processo histérico. O que significa dizer que a matriz musical de

significacao foi, enquanto um sistema articulado, construida e ndo dada a priori.
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Sendo assim, retornemos a tese de Langer: “A musica € um analogo tonal da
vida emotiva®. Vejamos duas definicbes de tonalidade e sistema tonal,

respectivamente:

Tonalidade para Schoenberg ndo € meramente uma colecao de notas, mas
sim um tipo de centricidade. Todas as notas de uma colegéo-tonal séo
relacionadas a um centro tonal Unico, cada qual de uma maneira especifica.
A funcdo de uma Unica nota é simbolizada pelo grau da escala que ela
representa, a de um acorde depende da sua fundamental, que por sua vez,
€ um grau escalar sobre o qual o acorde é construido. Tonalidade, portanto,
€ um conjunto de funcbes dos graus escalares (CARPENTER,1983, p. 16-
17).

A seguinte:

A base da construgcdo perceptiva do sistema tonal é a dicotomia tensao /
relaxamento, ou seja, expectativa e preenchimento (ou violacdo) da
expectativa, sendo que intervalos consonantes ddo maior sensacdo de
relaxamento — devido a sua estabilidade — e intervalos dissonantes déo
maior sensagdo de tensdo (instabilidade). A partir dessa relacdo entre
tensdo e relaxamento, temos o conceito de tonalidade, que é uma nogéo
gue esta fortemente ligada as escalas do sistema tonal, por se tratar da
série de relagdes hierarquicas entre as notas, em que uma particular, a
chamada tbnica, é central. Partindo da polaridade de base da constituicdo
da tonalidade, a ténica de uma escala é a nota de relaxamento, enquanto
todas as outras notas se relacionam a ela de acordo com seu grau de
tensdo (SANTANA, 2010, p. 21-22).

A primeira vista a tese de Langer indica a compatibilidade I6gica entre a vida
emotiva e a musica tonal. Nao foi o suficiente para Langer defender somente a
analogia entre a musica em geral e a vida emotiva, pois ela escolheu
particularmente o sistema tonal, fazendo com que sua interpretacdo da experiéncia
musical, como a da propria musica, mantivesse uma aproximacao necessaria com o
tonalismo. Vale lembrar que nem toda muasica é tonal, os principios e leis do
tonalismo nédo séo absolutos e no século XX, principalmente, encontram-se diversos
sistemas musicais de composi¢do, alguns deles avessos a “prisédo tonal”. Antes
mesmo do advento do tonalismo enquanto um sistema acabado, constituido de leis
préprias, estruturas musicais definidas, unidades intervalares estabelecidas etc., a
musica era concebida a partir de outras matrizes. As composi¢cdes baseadas em
contrapontos eram muito mais comuns do que composi¢cfes construidas sobre
relacbes harmonicas funcionais e melodias derivadas das progressdes de acordes

gue estdo em funcéo da forga de atracéo da tonica.
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Sobre este aspecto da interpretacdo de Langer, que reivindica a centralidade
do sistema tonal, apresentamos trés razdes que explicam tal escolha. A primeira eu
tomo quase como uma consequéncia necessaria de sua compreensao geral da
experiéncia musical. A muasica é a expressdo logica das formas gerais do
sentimento, tem como condi¢c&do sine qua non uma forma logica que compatibilize o
arcabouco musical e os estados emotivos (subjetivos), a composicdo € a unidade de
significacdo que comunica no movimento do tempo virtual as formas universais, a
musica s6 se expressa enquanto um todo ndo fragmentado. Estas exigéncias séo
plenamente atendidas quando se toma o tonalismo como sendo a matriz de
significacdo musical.

Como vimos na citacdo acima, o sistema tonal é fundamentado na analogia
entre dois estados animicos: tensédo (preparacdo) e relaxamento (resolucdo). Isso
significa que todo o movimento musical interno e inerente ao sistema (as
progressdes harmoénicas, as melodias, as improvisacgdes e, principalmente, as regras
de composicdo) ja tem sua base estabelecida em duas sensacbes primarias. E
importante enfatizar que as palavras tensdo e relaxamento ndo sao usadas, no
sistema tonal, como meras metaforas ou simples analogias. Trata-se de dois termos
que estdo absolutamente internalizados no jargdo da musica e que mantém uma
intima relagdo com os sentidos das palavras consonancia e dissonancia, isto €, o
sistema tonal € realmente compreendido a luz da relacdo tensao/relaxamento. As
funcBes ténica (grau | - resolucdo) e dominante (grau V-preparacdo)® da tonalidade
se apresentam como estruturas intervalares de acordes que, no contexto de uma
progressdo harmonica do sistema tonal, expressam o substrato desta matriz
musical, o acorde dominante provoca a sensacdo de tenséo e instabilidade, exigindo
o retorno ao momento agradavel e relaxante provocado pelo acorde tonico. A
musica, em termos tonais, € comumente compreendida a partir desta dinamica,
assim como todas as suas variacdes podem ser lidas em termos de aproximacgao e
distanciamento da tonica.

A outra razao pode ser inferida dos comentéarios de Langer sobre a histéria da
musica. Lembremos que sua compreensao do desenvolvimento musical é de carater
cumulativo, ou seja, a musica vai evoluindo de suas formas pré-musicais até suas

formas musicais. Geralmente para atender necessidades praticas, as manifestacoes

>t Apesar das func¢bes de tbnica e de dominante estarem presentes em outros acordes da tonalidade, os acordes
| e V s&o seus “lugares originarios”.
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sonoras mais primitivas, ganham, por uma série historica de repeticdes, o status de
forma artistica. As estruturas sonoras que antes expressavam o0 somatico passam,
ao longo dos séculos, a comunicar significados universais. O sistema tonal é, sob
essa perspectiva historica e desenvolvimentista, 0 ponto maximo da musica
ocidental. Muitas das dificuldades de execucdo e de compreensdo musicais
resultantes do n&o temperamento das escalas e da auséncia de unidades
intervalares minimas, tais quais 0s semitons, sao superadas com o sistema tonal.
Este se torna a expressdo madura do processo de racionalizagcdo da mausica, pois
com ele é efetivamente possivel encontrar e indicar no interior da composi¢cdo a
correlacdo entre sons e sentimentos, entre a musica e a vida interior>.

O processo de racionalizacdo da musica é um pressuposto na interpretacdo®
de Langer, além de ser bastante compativel com ideia de que o simbolismo musical,
por ser uma forma de conhecimento do mundo, gera ganho epistémico porque
comunica algo sobre o real. O conjunto de regras que compdem o sistema tonal,
juntamente com todas as suas implicacdes para a composi¢cdo e a analise musical,
consiste na saida do transcendentalismo simbodlico de Langer para mostrar, na
pratica, a compatibilidade entre estruturas musicais acabadas e a comunicagéo de
conteddos emotivos.

A terceira razao que explica o estatuto do sistema tonal na interpretacao de
Langer em torno da experiéncia pode ser encontrada na posicado dela em defesa do
sistema de analise musical de Schenker: “A Unica teoria artisticamente valida e
valiosa que eu conheco, baseada primordialmente na natureza composta da
tonalidade, € a obra de Heinrich Schenker” (LANGER, 2011, p.112). Nas primeiras
décadas do século XX, Schenker atuou em um proficuo debate sobre a natureza da
masica, 0 génio musical, os métodos de analise, dentre outros temas. Em um

contexto em que o tonalismo estava sendo posto em xeque por musicos como

%2 Lembro gue no debate sobre a historia da musica e a busca pela compreensédo pelo advento do sentido
musical, Langer assumiu partido de Willian Wallace, defensor da ideia de que a formas musicais (tonais) sdo
bem tardias, teriam surgido séculos depois da idade média. Uma afirmacéo de Langer é bem clara na defesa
de Wallace: “No entanto, é deveras notavel que, embora existisse o 6rgdo durante toda a idade média,
ninguém descobrisse as possibilidades de combina¢8es tonais simultaneas; e também que o grande periodo
cladssico da mdusica ocorra séculos mais tarde do que outras artes — drama, escultura ou pintura. Se
rejeitarmos a hipotese de Wallace, de que o sentido musical s6 evoluiu com um recente desenvolvimento
neuroldgico, assumimos o encargo de apresentar uma explicagdo melhor” (LANGER, 2004, p. 250).

%% Por mais gue ndo encontremos em Langer uma referéncia aos estudos de Max Weber sobre a racionalizagéo
da musica, seu modo de conceber a musica tonal, baseada no temperamento, como estagio avangado de sua
forma artistica, € bastante compativel com a reflexdo weberiana.
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Shoenberg, H. Schenker®* assume a defesa da tonalidade e desenvolve um método
de analise que, em Ultima instancia, pretende demonstrar que as pegas musicais
tonais podem ser reduzidas a uma estrutura fundamental (Ursatz)>>. Sua defesa do
sistema tonal foi propositiva, inovadora e bastante pretensiosa, como constata
Lacerda (1997):

Sua ideia, expressa sem nenhuma modéstia da introducdo do livro, era
acrescentar ao estudo do contraponto estrito segundo Fux e ele préprio, e
ao estudo do baixo-cifrado segundo Johhan Sebastian e Carl Phillip
Emanuel Bach, um estudo definitivo sobre a coeréncia organica do trabalho
composicional dos grandes mestres (LACERDA, 1997, p. 1).

Varias das criticas de Schenker aos seus predecessores contemporaneos iam
contra o carater fragmentario e parcial das recorrentes analises musicais. Em seu
lugar, ele propunha uma compreensdo global da musica. Esta parece ser a ideia
central que seduziu S. Langer. Deixando de lado as particularidades desse debate
especifico e a avaliacdo sobre a eficacia da andlise schenkeriana, importa
compreender como a ideia de que a musica € uma totalidade orgéanica possuidora
de uma estrutura fundamental influencia a interpretacédo de Langer.

A obra de Schenker da a Langer, nos termos técnicos da analise musical, a
explicacdo em detalhe do processo de composicdo e a defesa de que a peca
composicional € um todo organico que pode ser explicitado em seus elementos mais
fundamentais. Essas contribuicdes se tornam, para Langer, a autorizacao tedrico-
musical de sua teoria estética, em especial, de sua interpretacdo filosofica da
experiéncia musical, principalmente, quando do momento da criagdo da obra.
Schenker acaba por dotar de sentido empirico e analitico o esquema transcendental
construido por Langer. Passemos entdo, brevemente, a explicacdo de como a
fildsofa entende o processo de composicdo e de que modo a analise schenkeriana
contribui nesse sentido.

O inicio do processo criativo se d4 na mais absoluta soliddo do compositor,
em um momento em que a mente criadora reconhece, subitamente, a forma total da

composicdo®, uma espécie de estagio embrionario da musica que interferira de

% “Schenker, que considera (alias, com boas razdes) ter penetrado os segredos da escrita tonal, se da como
dever defendé-la num momento em que seus contemporéneos vienenses, Schdenberg em particular,
ameagam a tonalidade” (N. MEEUS, 1993, p. 5).

°° para mais informacdes sobre o debate entre Schenker e Shoenberg, confira Breve resenha das contribuigcBes
de Schenker e Shoenberg para a analise musical de Marcos Branda Lacerda (1997).

%6 “Ele reconhece como forma fundamental da peca; e, dai em diante, sua mente ndo estd mais livre para errar
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maneira dominante em todo o restante da obra. E quando varias possibilidades
estardo em aberto diante do compositor, mas sua intencéo geral ja esta definida®’, é
0 momento em que a ideia simbdlica, ja estabelecida, torna-se impessoal e
independente de seu criador. Fazendo uso dos mais diversos principios de
articulacdo presentes na mausica, o artista compde as demais partes da obra sob a
influéncia da forma total. A esséncia de toda muisica® est4 em sua capacidade de
colocar em movimento as formas universais no tempo virtual, criando a ilusdo de um

todo organico.

A grande tarefa da musica é organizar nossa concepg¢do do sentimento em
mais do que simplesmente uma consciéncia ocasional de tempestade
emocional, isto &, dar-nos uma introviséo no que pode ser verdadeiramente
chamado de vida do sentimento, ou unidade subjetiva da experiéncia; e ela
faz isso pelo mesmo principio que organiza a existéncia fisica num projeto
biolégico — o ritmo (LANGER, 2011, p. 133).

No capitulo VIII, de Sentimento e Forma, Langer faz uma extensa digressao
sobre a natureza do ritmo tanto na masica como no mundo vivo, construindo uma
analogia entre o musical e o organico que se ampara no que ela designa por
principio da continuidade ritmica o qual € base da vida e da musica. Nossa mente,
nossa vida interior assim como todas as transformacdes perceptivas e simbolicas
estdo submetidas ao império do ritmo. Na musica, muito mais do que sinbnimo de
divisdo igual de tempo, o ritmo é “o levantamento de novas tensdes através da
resolucao das tensdes anteriores” (LANGER, 2011, p. 133).

Segundo Langer, a forma total da peca, o embrido da musica, traz consigo
seu ritmo béasico que é exatamente o elemento que impde a composicdo sua
unidade orgéanica e seu sentimento total. A analise schenkeriana, portanto, fornece o
instrumental para que se entenda, em termos de analise musical, em que sentido a
musica é um todo organico cujo movimento ritmico imanente € expressdo mesma de
sua vitalidade dindmica que consiste no perpétuo devir entre tenséo e relaxamento,
entre preparagéo e resolugdo. Nicolas Meeus afirma: “O principio fundamental da

teoria schenkeriana é o da prolongagdo: a obra tonal é essencialmente uma

irresponsavelmente de tema em tema, clave e clave, e modo a modo. Essa forma é a composi¢do que ele se
sente chamado a desenvolver” (LANGER, 2011, p. 128).

*" “Uma vez reconhecida a forma dominante, a obra é algo como o melhor dos mundos possiveis de Leibniz — a
melhor escolha, segundo seu criador, dentre muitos elementos possiveis, cada um dos quais em uma
estrutura orgéanica, requer tanta desobstrucao, preparagéo e auxilio contextual de outros fatores que, mesmo a
acao de um pequeno detalhe, pode comprometé-lo a uma deciséo séria. Se ele for competente em sua arte,
sua mente estd treinada e predisposta a ver cada opgdo em relagdo as outras e ao o todo” (lbidem, p.129)

%8 Inclusive a musica atonal (Ibidem, p. 133).
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prolongagao do acorde de tdnica, quer dizer uma inscri¢do deste acorde na duragao”
(MEEUS, 1993, p.7). Se exercitarmos um pouco da analise de Schenker, veremos
que todo o seu projeto se baseia na dialética harmonia/contraponto donde se
explicam as estruturas fundamentais tanto da harmonia quanto da melodia.

Para Schenker, um dado acorde inicial (harmonia) de uma obra musical é
prolongado por toda a composicao mediante a aplicagao de notas de passagem que
sao escolhidas nas formas do contraponto. A condugdo dessas vozes gera Novos
acordes que, por sua vez, provocam novos contrapontos e assim sucessivamente,
ou seja, acordes provocam a conducdo de vozes e a reciproca é verdadeira. Em
outras palavras, a harmonia gera o contraponto e o contraponto gera a harmonia. A
analise schenkeriana opera com o intuito de explicitar essa dinamica essencial que
consiste na estrutura fundamental da composi¢cdo. Do ponto de vista da harmonia,
essa estrutura se evidencia quando vemos que, nas composicdes, o acorde tonico
inicial esta ligado ao acorde ténico final que por meio de notas de ornamento que,
seguindo o fendmeno contrapontistico, formam o acorde de funcdo diferente, o
dominante. Eis a estrutura harmonica originaria que Schenker chama de arpegiacdo
do baixo. Na melodia, a l6gica permanece a mesma, é o que ele designa por Urlinie
(linha fundamental): “Antes da chegada a tbénica, o encontro da penultima nota da
descida melddica com o V grau da harmonia forma o acorde de dominante para a
cadéncia perfeita final” (MEEUS, 1993, p. 7).

O movimento reciproco de retroalimentacdo da harmonia no contraponto
reproduz a estrutura fundamental | — V — I, tbnico — dominante — tonico, criando
assim uma espécie de “reducdo ontoldgica da musica”. E valido lembrar que essa
estrutura fundamental revelada pela analise schenkeriana ndo se confunde com a
forma total originaria das composicfes particulares. A mente do compositor, no
momento inicial de sua criacdo artistica, € tomada pela estrutura originaria da
composicao individual que ela elabora e do tema proposto que ainda sera terminado.
Na maioria dos casos, 0 compositor ndo possui consciéncia de que sua obra
particular traz em si uma estrutura fundamental geral que subjaz tanto a harmonia
como a melodia de sua composicdo. Schenker termina por fornecer a filosofia de
Langer uma bela imagem analitico-musical do todo organico. O movimento ritmico e
inexoravel das notas da harmonia e da melodia que constituem cada composicéo
como um organismo vivo possuidor de uma dinamica interna, nos termos da analise

schenkeriana, € a ideia que seduziu S. Langer: “A esséncia de toda composi¢cado —
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tonal ou atonal, vocal ou instrumental, mesmo puramente percussiva, se se quiser —
€ a semelhanca de movimento organico, a ilusdo de um todo indivisivel” (LANGER,
2011, p. 133). O nexo entre o tonalismo e o simbolismo musical, precisamente este
gue Langer encontra na teoria de Schenker, € o que concede unidade apresentativa
a forma musical. Esta é a peculiaridade do simbolismo artistico, na qual se encontra
sua especificidade e legitimidade préprias, na forma de apresentacdo de uma

realidade ndo tematizavel pelas instancias representativas.
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3 A EXPERIENCIA MUSICAL COMO FENOMENO SOCIAL: UMA
INTERPRETACAO CRITICA

3.1 Consideracgdes inicias

Neste segundo capitulo, construo a partir de uma articulagdo entre teses e
argumentos aquilo que chamo de interpretagéo critica da experiéncia musical sobre
a qual o pensamento de Adorno exerce notavel influéncia. E importante afirmar que
esta interpretacdo, nos termos em que proponho, nao reivindica nenhum tipo de
exclusividade pelo uso do predicado “critica”, pois além de existirem varias outras
leituras dessa natureza, novas interpretacdes criticas ainda estdo por vir. Meu
objetivo consiste apenas em elaborar uma leitura da experiéncia com a musica que
preserve o espirito da Teoria Critica.

Para tanto, na primeira secao, irei explorar dois temas trabalhados por
Adorno: a relacdo entre arte e sociedade e o carater fetichista da mercadoria
musical. Em seguida, a partir da contribuicdo do professor Jorge Carvalho (1999),
mostraremos como 0 desenvolvimento técnico aplicado ao campo da musica
condiciona a sensibilidade estética. Aqui 0 objetivo € explicitar como, para a
interpretagdo critica, a relagdo dialética existente entre a arte e a sociedade € de
absoluta aproximacdo e interdependéncia, pois a0 mesmo tempo em que arte
pressupfe a atuacao livre do artista, vivemos em um momento historico no qual
reina a nao liberdade do artista e do consumidor. A padronizacdo dos processos de
producdo e recepcao musicais pde em xeque a autonomia individual e a qualidade
da percepcéo estética. Esta caracteristica da realidade social contemporanea se
apresenta no movimento das préprias formas artisticas.

Para a reflexao critica, a experiéncia estética é concebida, primeiramente,
enquanto um fendbmeno social, destituindo assim a primazia das andlises puramente
esquematicas®® que, tradicionalmente, abstraem o sujeito e objeto artisticos das
relacdes e determinacdes historico-sociais. No caso da musica, explico como, para
Adorno, a légica do capital penetrou suas dimensdes basicas: a producdo e
recepcdo. Na contemporaneidade, com o avanco da industria para o campo da

% por analises puramente esquematicas pretendo designar as interpretagcfes filoséficas a-histéricas que nao
incorporam a influéncia do elemento histérico como constituidor da experiéncia. A nogdo de esquematismo
remete ao esquematismo kantiano, esquematismo das formas entendidas justamente em sua completa
separacao quanto aos elementos historicos.
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cultura, o valor de troca das mercadorias sobrepujou o0 seu valor de uso e a musica,
enquanto mercadoria, ndo escapou desse processo de inversao, o qual provocou a
infantilizacdo do ouvinte musical e a degeneracdo da experiéncia estética. A
audicdo, sentido sem o qual ndo ha experiéncia musical, sofre consideravel
influéncia com a efetivacdo da logica do capital no mercado fonografico. O ouvido
esta condicionado ao que o Jorge Carvalho indica como uma espécie de principio de
equalizacado que, nada mais é, do que um aspecto particular de reproducao técnica
da musica que, por sua vez, condiciona a sensibilidade estética.

Na segunda secdo, tomo a critica de Adorno ao jazz para demonstrar na
andlise de um caso particular, como este tipo de mercadoria, além de expressar a
degeneracdo da experiéncia estética a partir de sua forma musical, pode ser tomado
como resultado do processo de racionalizacdo da musica que culminou no tonalismo
como uma espécie de sua segunda natureza®. No jazz, encontramos a estrutura
fundante do sistema tonal expressa na relagéo entre acordes dominantes e acordes
tébnicos (V — 1), bem como na dinamica preparacao/resolucdo que perpassa tanto
harmonia quanto melodia — esta de modo mais fraco — de seu repertorio. Esta
estrutura musical, previsivel e racionalizada, marca a presenca da logica social em
sua forma interna. Aqui também proponho um exame da influéncia da nocéo
weberiana de racionalizacdo na concepcao critica de Adorno. Com Weber, é
possivel perceber que a reducdo da musica a um esquema matematico fechado e
racionalizado é anterior a indastria cultural. O temperamento musical, condi¢ao
necessaria para o advento do tonalismo, como mostra o socidlogo aleméo, é o
resultado do processo de racionalizacdo na musica. O jazz, exemplo particular de
mausica tonal e de mercadoria cultural, pressupde tanto o desenvolvimento da
racionalizacdo notada por Weber como a inversdo dos valores provenientes de seu
caréter de fetiche.

No jazz, cristalizou-se, por exemplo, a ideia de que o performer, na figura do
improvisador, desfruta de imensa liberdade quando da aplicacdo de suas melodias
supostamente espontadneas sobre as progressfes harménicas que compdem o0s
standards. Ao refletir criticamente acerca destes aspectos, concluo com Adorno que

a liberdade do jazz €, efetivamente, a néo liberdade. Isso vale para a arte reificada

% “Argumenta-se como se o idioma tonal dos ltimos trezentos e cinquenta anos fosse natureza e como se fosse
contra a natureza superar o que esta blogueado pelo tempo, sendo que o proprio fato de tal bloqueio é
testemunha precisamente de uma pressao social” (ADORNO, 2009, p. 19).
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em geral, pois o artista, ao realizar sua obra, esta preso a uma forma socialmente
estabelecida e, por conseguinte, com sua liberdade criativa limitada. Entretanto, para
Adorno, a arte também é resisténcia diante da sociabilidade vigente e, mesmo em
um tempo de degeneracdo da experiéncia estética, ha a possibilidade do novo, da
insurgéncia artistica diante do que esta posto.

Na terceira secdo, analiso mais especificamente o debate entre Tonalismo e
Atonalismo sob a perspectiva critica. Em seu artigo, Sobre o problema da Andlise
musical (ADORNO; PADDISON, 1982), Adorno aponta o erro fundamental da
compreensdo tonal da andlise de H. Schenker e da sua defesa da estrutura
fundamental da composicdo. Em seguida, a luz de Filosofia da nova musica (2009),
passo a interpretacdo adorniana do impacto que o Atonalismo de Schoenberg
provoca no ambito da muasica contemporanea, principalmente, no tocante as novas
possibilidades estéticas que sua obra traz consigo. Com as composi¢des atonais de
Schoenberg, vé-se a possibilidade de uma nova musica que é, simultaneamente,
resistente ao processo de reificagdo cristalizado nas estruturas do tonalismo e
verdadeiramente artistica por se situar para além dos limites impostos por seu

momento historico.
3.2 Arte e sociedade: a muUsica como mercadoria em Adorno

A interpretacdo critica da experiéncia musical se insere numa compreensao
mais ampla do papel da arte e de sua funcdo social. Com os teéricos da Escola de
Frankfurt, o entendimento da experiéncia estética rompe com as analises
esquematicas que, tradicionalmente, trataram o fendmeno artistico nos termos de
uma relacdo abstrata entre sujeito e objeto. Seja na investigacdo psicolégica do
génio do artista ou na analise logica do conteddo objetivo da obra de arte,
comumente se tratou a experiéncia estética muito mais como operacado epistémica
do que como um fenémeno social. Para as abordagens mais epistemoldgicas, ou
tradicionais®®, nas palavras de Horkheimer, a tarefa principal consiste em revelar a
dindmica que subjaz a relagdo entre o intelecto e a sensibilidade de modo a
explicitar as condi¢cfes sob as quais é possivel a constituicdo da forma artistica, bem

como do conteldo da experiéncia estética. Diferentemente, sob a perspectiva critica

® Sobre a distingéo entre a abordagem critica e a abordagem tradicional, vide Teoria critica e teoria tradicional,
de Max Horkheimer (1975).
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— e também nesse &mbito a Teoria Critica segue de perto 0s nexos primeiro
apontados na Estética de Hegel®.

A experiéncia artistica deve ser entendida, obrigatoriamente, enquanto
fendmeno social, ou seja, os processos de producéo, recepcao e significacdo na arte
mantém uma imbricagdo necesséaria com o movimento historico. Arte e sociedade se
relacionam numa dialética tdo radical que toda e qualquer interpretacdo positiva que
isole sujeito e objeto das determinacdes historico-sociais se mostra insuficiente,
parcial e acritica. Assim, a interpretacdo critica termina por implodir uma leitura
estritamente l6gico-epistémica da experiéncia com a musica justamente por, em seu
entender, ndo ser possivel conceber a arte em uma espécie de vazio social.

Horkheimer esclarece:

A representagéo tradicional de teoria é abstraida do funcionamento da
ciéncia, tal como este ocorre a um nivel dado da divisdo do trabalho. Ele
corresponde a atividade cientifica tal como é executada ao lado de todas as
demais atividades sociais, sem que a conexdo entre as atividades
individuais se torne imediatamente transparente. Nesta representagéo
surge, portanto, ndo a funcao real da ciéncia nem o que a teoria significa
para a existéncia humana, mas apenas o que significa na esfera isolada em
gue é feita sob as condi¢Bes histéricas (HORKHEIMER, 1975, p. 131).

Para que se compreenda o cerne da posicao critica, apresentamos partir de
Adorno, duas teses diferentes e complementares: a primeira, mais geral, defende
que a arte expressa a sociedade por meio de suas formas internas®; a segunda,
mais especifica, diz que a musica ndo escapou do processo de fetichizacédo
capitalista em que, no contexto do capitalismo tardio da industria cultural, o valor de
troca sobrepuja o valor de uso das mercadorias. Com essas duas teses
devidamente apresentadas e algumas de suas implicagbes examinadas,
compreender-se-4 tanto a relacdo dialética entre arte e sociedade quanto a
expressdo dessa dindmica nos processos de producdo, recepcao e significacao
musicais. Em seguida, no intuito de aprofundar um pouco mais a compreensao
critica da producédo e da recepc¢ao, aponto a leitura que o professor Jorge Carvalho

desenvolve sobre o impacto da técnica na sensibilidade musical, particularmente, no

%2 N3o nos alongaremos nesta relacdo entre a Teoria Critica e 0o pensamento de Hegel. Menciona-lo é

importante, contudo, para demarcar na posicdo de Adorno de critica a um formalismo esquematico e a-
histérico, um prolongamento da critica hegeliana ao esquematismo de Kant.

% Martin Jay, em Imaginagdo dialética (2008), resgata uma afirmacéo de Richard Léwenthal que revela muito da
tese de Adorno: “Interpretamos (a arte) como uma espécie de linguagem codificada de processos que
ocorrem na sociedade, a ser decifrada por meio de uma analise critica” (LOWENTHAL, apud JAY, 2008, p.
233).
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que tange a padronizacao da equalizacdo das mais diversas manifestagcdes musicais
sob um mesmo principio de gravacao.

Sobre a relacéo entre arte e sociedade, Adorno (2008) anuncia:

O carater ambiguo da arte enquanto autbnoma e como fait social faz-se
sentir sem cessar na esfera de sua autonomia. [...] Os antagonismos n&o
resolvidos da realidade retornam as obras de arte como problemas
imanentes da sua forma. E isto que define a relagdo da arte com a
sociedade. [...] A liberdade das obras de arte, cuja consciéncia é celebrada
e sem a qual elas néo existiriam, é a mentira de sua propria razdo. Todos 0s
seus elementos as acorrentam ao que elas tém a dita de sobrevoar e em
gue ameacam a todo o momento mergulhar de novo (ADORNO, 2008, p.
18-19).

A crenca ordinaria de que a liberdade individual do artista € o fundamento, ou
a forca motriz, da experiéncia estética consiste numa interpretacéo errénea sobre a
arte a qual é derivada, numa visao critica, das andlises tradicionais, esquematicas e
aprioristicas, entre sujeito e objeto artisticos. Tal equivoco reside no fato dessas
mesmas analises tomarem o movimento histérico-social lateralmente ou, até mesmo,
por descarta-lo. E comum encontrarmos interpreta¢des acriticas que jogam sobre os
ombros do artista toda a razao de ser de suas obras, como se a ele fosse possivel
se desligar da exterioridade, entrando em algo como uma realidade virtual composta
somente de elementos sensiveis e habilidades intelectuais. Para Adorno, a arte ndo
€ uma atividade que paira sobre a vida social, pelo contrario, ela € um meio possivel
de expressdo e intervencdo sociais exatamente pela estreita relacdo que arte e
sociedade preservam entre si. Mesmo um olhar rapido para historia da humanidade
€ capaz de fazer notar os inUmeros momentos em que a arte estava refém de
interesses institucionais ou presa a aspectos ritualisticos.

As contradicfes reais que se desenrolam diante de nds encontram nas artes
particulares um meio de apresentacdo objetiva. O artista, enquanto individuo, ndo
exerce sua liberdade criativa de modo absoluto e seu processo de criacdo nao se da
sem forte influéncia das determinagdes sociais. “Tal como a vida dos artistas sua
obra s6 parece livre quando vista de fora. A obra ndo é reflexo da alma nem
encarnacao da ideia platbnica. Nao é o Ser puro, mas um campo de forcas entre
sujeito e objeto” (ADORNO apud JAY, 2008, p. 233-234). Quando a arte €
compreendida em sua relagdo dialética e necessaria com a sociedade, seus
problemas que, para determinadas filosofias sdo estritamente estéticos, passam a

ser estético-sociais para a interpretacao critica. A arte, entdo, deixa de ser uma
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atividade setorial e criativa inteligivel somente para os iniciados ou especialistas
dotados de conhecimentos técnicos acerca da interagdo estética entre o intelecto e a
sensibilidade, tornando-se uma praxis na qual a totalidade da vida social encontra
um meio de expressao.

Segundo Bernstein (2008), a autonomia da arte, para a teoria critica, possui
um duplo carater. O aspecto negativo, explicito no modernismo, mostra-se na falta
de objetivo social ao qual a arte esteja submetida (politico, religioso, moral e
epistémico), diferentemente do que ocorria em épocas anteriores, e na influéncia
que, mesmo assim, o movimento histérico exerce sobre a atividade artistica. Sua
positividade, de outro lado, reside na possibilidade da arte de apontar para a
superacdo da sociedade mediante suas proprias formas internas, sendo este o
potencial critico da arte.®* Esta, ao passo em que esta presa a empiria e a realidade
social encontra em suas formas internas um meio para comunicar contetdos sociais.
Ela é “algo que se separa da realidade empirica e, portanto, do contexto funcional da
sociedade, e ainda assim permanece, a0 mesmo tempo, parte da realidade empirica
e do contexto funcional da sociedade” (ADORNO apud BERNSTEIN, 2008, p.184). A
arte é possivel, por conseguinte, mediante a articulacdo de seu material sensivel,
distinguir-se de seu contetdo social sem que haja um total descolamento do mesmo,
pois ao abstrair-se da realidade social, a arte continua carregando consigo este
outro de si, seja para afirma-lo, seja para nega-lo.

Esse carater duplo da arte implica, para a interpretacdo critica, dois
momentos distintos e interligados da anélise do fenbmeno artistico. O primeiro deles
consiste na compreensao da relacdo que a forma artistica mantém com seu contexto
histérico. O segundo diz respeito a prépria forma artistica enquanto estrutura interna
das artes particulares. Ndo é por acaso que o pensamento de Adorno esta repleto
de analises “internas” e “externas” da experiéncia com a musica. Suas
preocupacdes giram em torno tanto das determinagdes sociais que condicionam a
producdo e recepcdo da musica quanto dos elementos musicais especificos que
constituem aquilo que é préprio da forma artistica. No caso da analise que Adorno
desenvolve sobre o jazz, como veremos em mais detalhes na se¢ao seguinte, sua
reflexdo vai desde a influéncia que as bandas militares exerceram sobre as

formacdes jazzisticas, por exemplo, até a funcdo que a sincope e 0 compasso

64 “Todavia, é a autonomia positiva da arte que esta no centro de sua importancia critica” (BERNSTEIN, 2008,
p.184).



66

quaternario desempenham nas composi¢des. Contudo, por se tratar de uma
interpretagéo critica e dialética da experiéncia com a musica, esses momentos de
analise, apesar de diferenciados, ndo podem operar de modo isolado. O substrato
social penetra a forma musical, assim como a forma musical comunica a
determinacao social®”.

A relagcado entre a arte e a sociedade, por conseguinte, deve ser apreendida
tanto a partir de uma analise interna da obra de arte como da reflexdo sobre sua
génese e fungéo sociais. Um standard de jazz de sucesso, para uma interpretacao
critica, exige o entendimento da obra no interior de um contexto social em que vigem
determinadas regras de producdo e circulacdo das mercadorias culturais e,
simultaneamente, como tal tipo de composi¢cdo traz em si algo destas mesmas
determinacdes no ambito que caracteriza a forma propriamente musical. A logica
social penetra a logica interna do jazz, assim como a légica interna do jazz revela a
l6gica social que Ihe subjaz e permeia.

A estrutura musical do jazz contemporaneo que se evidencia nas repetidas

— 156, em diferentes tonalidades, é

progressdes harmodnicas na forma cadencial Il —V
a expressdo da mesma légica fabril e previsivel que caracteriza a producdo
capitalista moderna. O conteudo social que o jazz carrega nao esta explicito apenas
nas estratégias de propaganda da industria cultural que o sustenta, mas se encontra
também em suas formas musicais. Seu compasso quaternario, suas figuras ritmicas
caracteristicas (as sincopes), seus padrdes melddicos e suas harmonias sdao,
quando tomados em conjunto e a luz de uma andlise critica, a prova de que a
musica em seu momento atual comunica o estado da sociedade. O que me parece
crucial na interpretacao critica € nunca perder de vista a interferéncia constitutiva do

social na experiéncia com a musica. Isto destitui de sentido, por conseguinte, uma

%5 «“A questdo &, ainda, em que medida a musica, enquanto ela mesmo deve intervir no processo social, esta em
posicéo de intervir como arte. Em todo caso, hoje e aqui a musica é capaz de nada mais além de representar,
em sua propria estrutura, as antinomias sociais que também portam a culpa de seu isolamento. A musica sera
tanto melhor, quanto mais profundamente ela for capaz de expressar, em sua forma, o poder daquelas
contradicbes e da necessidade de sua superacdo social; quanto mais puramente ela pronunciar, nas
antinomias de seu proprio idioma de forma, a ansia da condi¢do social, e clamar pela mudanga na escrita
cifrada do sofrimento. N&o Ihe serve olhar para a sociedade numa consternacdo perdida: ela realiza sua
funcéo social de maneira mais precisa quando, em seu proprio material e de acordo com suas proprias leis da
forma, apresenta os problemas sociais contidos nas células mais profundas de suas técnicas. A tarefa da
musica como arte assume, assim, uma certa analogia face a teoria social (ADORNO, Theodor W. “Zur
gesellschaftlichen Lage der Musik” [Sobre a situagdo social da mdusica]. In: ADORNO, Theodor W.
Gesammelte Schriften. Frankfurt am Main/Berlin: Suhrkamp/Directmedia, 2003. apud PETRY, 2014, p.390).
Esta forma padrdo de sequenciar os acordes, construindo assim as harmonias tonais, € 0 movimento padrao
das trés funcdes basicas do tonalismo: subdominante, dominante e tdnica. Onde o acorde Il substitui o acorde
IV, mantendo a fun¢do de subdominante.

66
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compreensao da experiéncia musical que se restrinja aos seus aspectos formais.
Adorno afirma: “Nenhum acorde € falso em si, pelo simples fato de que nao existem
acordes em si e porque cada acorde leva consigo o todo e até toda a historia”
(ADORNO, 2009, p.38).

A andlise critica permite encontrar o que esta por trds da aparéncia da
experiéncia musical justamente por introjetar as determinacées sociais na
compreensao da atividade estética. Nestes termos, o belo improviso de Joe Pass
sobre o classico All things you are, no Brecon Jazz Festival, em 1991%", deixa de ser
a expressdo da verve criativa do guitarrista norte-americano, no exercicio de sua
liberdade artistica, tornando-se a manifestacdo de uma relacdo comercial e reificada
em que o musico atua de modo néo livre. A aparéncia da liberdade presente no jazz,
que € desmistificada pela andlise critica, perpassa todos os momentos dessa
experiéncia musical, passando pela composicdo, pela audicdo do publico
apreciador, pela performance do musico, etc. A interpretacdo critica procuraria
explicitar 0os pressupostos sociais que a experiéncia com a musica carrega. O
material sonoro, ao ser apropriado pela forma musical na experiéncia estética, revela
sua realidade social. Logo, a musica, tal como a teoria, mas com outro tipo de

operacao, possui também uma funcéo cognitiva. Adorno diz:

Assim, a relacdo da musica e da sociedade contemporaneas € igualmente
problemética em todas as direcdes. Ela partilha suas aporias com a teoria
social; ao mesmo tempo, porém, também os modos de comportamento,
através dos quais esta deveria se contrapor ou enfrentar as aporias. Da
musica que, hoje, quer provar o seu direito de viver, deve-se — de certo
modo — exigir um carater cognitivo. No seu material ela precisa modelar
claramente aqueles problemas que o material lhe coloca — material este que
nunca é puramente natural, mas material socio-historicamente produzido; as
solugdes, que ela encontra nesse andar, igualam-se a teorias [...]
(ADORNO, 2003 apud PETRY, 2014, p.391).

Entretanto, vale destacar que a arte auténtica ndo se constitui enquanto um
mero meio passivo de apresentacao da realidade ou como delator das contradi¢cdes
sociais. Ela ndo é uma atividade em que os elementos sociais se sedimentam para
ser, na sequéncia, comunicados e acriticamente reproduzidos, pois esta é
caracteristica da arte reificada, inauténtica. A arte auténtica, resistente e insurgente,

incorpora a critica em suas formas. Ja a arte reificada, enquanto mercadoria rendida

*7 Siouxsies74. Joe Pass All things you are. 2007. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=MnOINQD2Bhg>.
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ao vigente, ndo somente traz consigo a logica da industria que lhe faz perpetuar no
mercado, expressando-a, mas a reproduz enquanto manifestagdo do processo
historico de racionalizacdo, mais evidente do nunca em uma sociedade
administrada, a do capital. O jazz é um exemplo de mercadoria, da arte inauténtica,
que ndo s6 comunica a tendéncia de seu tempo, as determinac¢des da racionalidade
capitalista, empobrecedora da experiéncia estética, como reproduz essa logica que
substancia a inautenticidade. A forma musical do jazz é prenha desta racionalidade.

Para Adorno, mesmo reconhecendo a forte influéncia das determinacdes
sociais e a néo liberdade do artista ha experiéncia musical reificada, ainda ha como
resistir & sociabilidade estabelecida, desde que a arte auténtica e critica resista, sob
a negatividade de sua forma, ao que esta posto. A musica atonal de Schoenberg €,
para Adorno, exemplo de arte auténtica porque através de sua forma as
contradi¢gbes sociais sdo denunciadas e a possibilidade de uma nova sociabilidade,
através da nova musica, € apresentada como possivel. Por mais que toda a obra de
arte possua seu valor de troca, por ser uma mercadoria intercambiavel na esfera da
circulacdo, nem todas reforcam as condicbes objetivas de seu proprio
empobrecimento estético. A arte auténtica é possivel a critica e a insurgéncia, pois
sua forma denuncia os limites impostos pelo processo de reificagéo e racionalizacao
gue marca o0 momento histérico em questéo.

Agora, no intuito de aprofundar outro aspecto da interpretacédo critica, que nao
entra ainda no mérito das especificidades técnicas da forma artistica (propriamente
musicais), passo a apresentacao da outra tese de Adorno, apontada acima, que
defende que a musica, tal como as demais mercadorias, passa pelo processo de
fetichizacao, tipico do capitalismo, em que as relacbes de trabalho, sem as quais
ndo ha mercadoria, ficam obscurecidas. Com esta tese, Adorno insere a masica em
sua visdo mais ampliada da interferéncia do capitalismo no campo das artes e da
cultura em geral, tendo em seu conceito de industria cultural uma espécie de baliza
para sua leitura critica da experiéncia artistica no capitalismo avancado, no qual a
influéncia do mercado tornou-se ineliminavel. Deixando de lado as dificuldades que
0 conceito de industria cultural enfrenta até os dias atuais nos debates mais
especializados, passo a uma breve definicdo de seu significado, bem como dos
conceitos de fetichizacao, valor de troca e valor de uso. O importante € compreender
o sentido da afirmacdo adorniana de que a musica ndo escapou ao processo de

fetichizacdo proprio a experiéncia capitalista ao tornar-se uma mercadoria como as
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demais na medida da extensdo das relacbes capitalistas a todos os ambitos da vida
humana no capitalismo avangado.

Para entender que a cultura esta completamente inserida nas relacfes sociais
contemporaneas que sao, por sua vez, agora inteiramente mediadas pelo mercado e
pela logica da producéo capitalista, € necessario um conceito que revele essas
interacbes entre a economia global, o artista e o publico consumidor das
mercadorias culturais. Em Dialética do Esclarecimento (1985), obra publicada
originalmente em 1947, Adorno e Horkheimer desenvolvem o conceito de industria
cultural para explicar como a experiéncia artistica ocorre na sociedade administrada,
sociedade na qual a légica do capital articula a totalidade da vida social seguindo as
regras de oferta e procura e os anseios da massa consumidora. E necessario
evidenciar como a légica econémica opera no mercado da cultura, comprometendo
significativamente a autonomia do sujeito artistico®. Com a producéo e a recepcéo
estéticas cooptadas pelo modus operandi do mercado, a arte como um todo deve
ser reinterpretada a luz de seu tempo. A Industria cultural, mais do que um conceito
provido de poder explicativo, €, em Adorno e Horkheimer, uma realidade social a ser
compreendida e superada.

Com o desenvolvimento do capitalismo no século XX, iniciou-se a formacéao
de um novo mercado no ambito da cultura. O advento de novas técnicas de
reproducdo em série, juntamente com a diferenciacdo entre tempo do trabalho e
tempo de lazer foram fatores que contribuiram na formagcdo de um momento
histérico em que as obras de arte deixaram de ser acessiveis somente aos mais
abastados (DUARTE, 2010, p.15-17). O avancgo das forgas produtivas para o campo
da cultura e das artes possibilitou o fendbmeno da massificagcdo do consumo desses
novos bens. O capitalismo penetra a dimensdo da producéo espiritual e dela se
apropria a partir de uma racionalidade administrada, para a qual a geragao de lucro
ocupa o centro das interagdes sociais e da producdo artistica. O humano esta
submetido a racionalidade capitalista no espaco da fabrica (no mercado de trabalho
como um todo), em seu tempo de lazer e quando de sua atividade estética.

A estratégia da sociedade administrada foi transformar os bens culturais em

mercadoria, fazendo uso dos avanc¢os tecnolégicos e abrindo um promissor mercado

%8 “Esse processo de assimilagdo imediata da mercadoria cultural em fungdo de sua previsibilidade contrasta
imensamente com a experiéncia da arte autbnoma, ndo dominada pelo imperativo da lucratividade e da
geracgdo de conformidade ao status quo” (DUARTE, 2010, p. 53).
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do entretenimento. Desse modo, “0 mundo inteiro é obrigado a passar pelo filtro da
industria cultural” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985; p.118). O capitalismo se
universaliza ainda mais, dominando as dimensdes fundantes da vida social. A
constituicdo do entretenimento em esfera de producdo e circulacdo mercantis
transformou a arte em mais um produto de consumo, obrigando-a a se submeter as
regras da légica do capital. A industria cultural, em nome do alto desempenho de
sua producédo serial ofertada a massa consumidora, impde a atividade artistica a
padronizacao de seus resultados, comprometendo o sentido da autonomia espiritual

da arte no tocante a sua criacao e apreciagao:

Inevitavelmente, cada manifestacdo da inddstria cultural reproduz as
pessoas tais como as modelou a indistria em seu todo. E todos os seus
agentes, do produtor as associac¢des femininas, velam para que o processo
de reproducdo simples do espirito ndo leve a reproducdo ampliada
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985; p. 105).

No campo da musica, 0 advento da industria cultural ocasiona mudancas
significativas nos processos de producéo e recepcdo. A popularizacdo do radio e o
aperfeicoamento das técnicas de gravacdo e reproducdo fonograficas em
consonancia com os interesses do capital forneceram as condi¢cdes objetivas para o
surgimento do mercado do entretenimento no qual o compositor trabalha por
demanda e o ouvinte, passivamente, estabelece uma relacdo ludica e superficial
com o material sonoro. Logo, a composicdo e a audicdo musicais ndo podem ser
compreendidas sem a mediagdo do mercado, sendo exatamente sob esse aspecto
que a liberdade do compositor e do ouvinte, respectivamente, transforma-se em nao
liberdade. A experiéncia musical nos moldes da industria cultural e da légica
mercantil esta condicionada a producéo e a recepcao que se alinham aos interesses
administrativos. Nao se compde e nem se ouve mais sem a interferéncia, direta ou
indireta, da indGstria cultural®.

Karl Marx (2001), no inicio de O Capital, seguindo a légica de sua exposicao,
explica o duplo carater do valor das mercadorias para, em seguida, justificar o seu

carater de fetiche:

% Na teoria estética Adorno afirma sobre a arte: “Ao mesmo tempo em que ela se opde a sociedade, ela néo &,
no entanto, capaz de adotar um ponto de vista que seja exterior a sociedade” (ADORNO apud SAFATLE,
2007, p.402). Sobre esta passagem, Vladimir Safatle comenta: “No caso da musica, isso nos mostra, primeiro,
que a autonomia da esfera musical em relagdo a tudo o que é extra musical simplesmente néo € possivel”
(SAFATLE, 2007, p.402).
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A utilidade de uma coisa faz dela um valor-de-uso. Mas essa utilidade ndo é
algo aéreo. Determinada pelas propriedades materialmente inerentes a
mercadoria, s existe através delas. [...] Esse carater da mercadoria nao
depende da quantidade de trabalho empregado para obter suas qualidades
Uteis [...] O valor de uso s6 se realiza com a utilizacdo ou consumo [...] Na
forma de sociedade que vamos estudar, os valores-de-uso sdo, a0 mesmo
tempo, os veiculos materiais do valor-de-troca [...] O valor-de-troca
revelava-se, de inicio, na relacdo quantitativa entre valores-de-uso de
espécies diferentes, na proporcdo em que se trocam, relagcdo que muda
constantemente no tempo e no espago (MARX, 2001, p.58).

Sobre o carater fetichista da mercadoria, segue Marx:

Uma relagéo social definida, estabelecida entre os homens, assume a forma
fantasmagorica de uma relagdo entre coisas. Para encontrar um simile,
temos de recorrer a regido nebulosa da crenca. Ai, os produtos do cérebro
humano parecem dotados de vida propria, figuras autbnomas que mantém
relacdes entre si e com os seres humanos. E o que ocorre com os produtos
da m&o humana, no mundo das mercadorias. Chamo isso de fetichismo,
gue estd sempre grudado aos produtos do trabalho, quando sdo gerados
como mercadorias. E inseparavel da producdo das mercadorias (MARX,
2001, p.94).

7z

Noutras palavras, o valor-de-uso de uma mercadoria € 0 seu aspecto
qualitativo, aquilo que determina sua diferenca diante das demais mercadorias. E a
dimensdo mais intuitiva da coisa, 0 que justifica sua utilizacdo, o seu uso. O valor-
de-troca torna possivel identificar as diversas mercadorias em um quantum
determinado, possibilitando o seu intercambio em termos de equivaléncia. As
diversas mercadorias, detentoras de multiplas qualidades, sédo traduziveis em
guantidades e proporcoes. As diferencas qualitativas entre as coisas passam a ser
cifradas e calculaveis e, com isso, perdem justamente o seu carater qualitativo,
usavel, sacrificado a equivaléncia que torna as mercadorias intercambiaveis. A
constituicdo do valor mercantil como regra da producdo material, 0 processo de
submissdo do valor de uso ao valor de troca submete justamente as qualidades e
diferencas a uniformidade imposta pela quantificacdo. A l6gica da sociedade
mercantil, racionalizada, encontra na forma quantificada do valor-de-troca a
condicéo de inteligibilidade de sua organizacéo social direcionada para o lucro. Esse
duplo carater da mercadoria, seu indice de utilidade e sua forma de equivaléncia,
determina-se ainda mais na mercadoria-curinga: o dinheiro. A reducéo do valor da
mercadoria a uma quantidade monetaria bem mostra o processo real de abstracéao
das especificidades do trabalho humano, pois nele, ao exibir-se a pura quantidade,

se mostra a abstracao real levada a efeito na produgcéo mercantil, que apaga aquilo
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que diferencia os trabalhos individuais do trabalho total pressuposto nas
mercadorias, trabalho abstrato.

O fetichismo esta fundado exatamente na falsa experiéncia que as relacdes
entre 0s homens, agora soO existentes por meio das relacdes quantificadas entre as
mercadorias, nos levam a construir. Essa inversao fetichista, velando as relacdes
sociais sob as trocas de mercadorias, de coisas, constituem uma completa inverséo
do que é humano e do que é da coisa. As mercadorias se substancializam e
parecem se separar dos homens, como se fosse possivel as primeiras se
relacionarem sem estes ultimos. O fetichismo é possivel exatamente porque as
finalidades humanas particulares, os trabalhos humanos particulares e mesmo as
mercadorias particulares (que nas experiéncias histdricas anteriores nao tinham
forma econbmica, isto €, eram simples coisas que, enquanto tais apresentavam
finalidades diversas em épocas diversas), agora, nas condi¢des capitalistas, apenas
sdo socialmente possiveis como simples coisas gragas ao primeiro plano ao qual é
alcada a producdo mercantil e suas leis propriamente econémicas. E a submisséo a
uma forma, que agora submete a priori todos os trabalhos individuais, a propria
forma valor, que define toda mercadoria, que convertendo a quantificagcdo em
principio, submete as qualidades e uso a trocas. Submetidos a esta lei abstrata — do
valor - os homens, que efetivamente criam e constroem com sua atividade as coisas,
sdo objetivamente transformados em meros suportes das coisas que produzem,
Assim como em toda mercadoria, também no trabalho humano os elementos
individuais e sensiveis sO6 existem — do ponto de vista econémico, da producdo
mercantil — como meros suportes materiais do valor de troca. Assim como em todas
as mercadorias ficam ocultos os valores de uso no valor de troca, fica oculta, na
mercadoria forca de trabalho, toda a singularidade qualitativa, transformada em
mero suporte material da troca. Essa € a explicacao classica da relacdo dialética
entre valor-de-uso e valor-de-troca que encontramos em O Capital. Uma
consequéncia possivel a ser inferida do raciocinio marxiano é que se a mercadoria
nao possui qualidades, ou valor-de-uso, nao tera igualmente valor-de-troca, ficando
fora do mercado. Ora, “se os valores-de-uso sdo, a0 mesmo tempo, 0s veiculos
materiais dos valores-de-troca” (MARX, 2001, p.58), sem qualidade nao haveria
guantidade das mercadorias. No entanto, na industria cultural, no mercado do

entretenimento, esta relacéo entre os valores é um tanto subvertida.
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Segundo Adorno, em seu texto O fetichismo na muasica e a regressdo da
audicdo (1975), escrito em 1938, a musica enquanto objeto de consumo da industria
do entretenimento esta completamente submetida ao mercado. Sua producédo e
recepcao tém suas estruturas modificadas pelas regras da sociedade administrada.
Uma caracteristica tipica das mercadorias musicais é que sua qualidade, valor-de-
uso’®, passa a ser o seu valor-de-troca’’. Enquanto item supérfluo, mercadoria
dispenséavel para subsisténcia, a masica encontra na maximizac¢ao de seu valor-de-
troca a Unica maneira de se manter no jogo mercantil. A indastria cultural desenvolve
estratégias comerciais de domesticacdo e “diante dos caprichos teolégicos das
mercadorias, 0s consumidores se transformam em escravos doceis; 0s que em setor
algum se sujeitam a outros, neste setor conseguem abdicar de sua vontade,
deixando-se enganar totalmente” (ADORNO, 1975, p. 182).

O sucesso de uma obra, sua falsa qualidade, é determinado por quanto o
consumidor paga por ela. Alastra-se pela cultura um processo de coisificacdo que
penetra a forma artistica e a alma dos individuos. A musica passa ser produzida por
compositores fabris cuja finalidade é divertir ouvintes infantilizados. “O que se
poderia chamar de valor-de-uso na recepcdo dos bens culturais é substituido pelo
valor-de-troca; ao invés do prazer, o que se busca € assistir e estar informado, o que
se que é conquistar prestigio e ndo se tornar um conhecedor” (ADORNO;
HORKHEIMER, 198, p. 181). Assim, a producdo em série do mercado fonografico
gue escoa nas programacdes radiofénicas, juntamente com o império do valor-de-
troca, evidencia que “a liquidagao do individuo constitui o sinal caracteristico da nova
época musical em que vivemos” (ADORNO, 1975, p. 178). A auséncia do valor de
uso das mercadorias culturais, “magicamente”, é resignificada por seu valor-de-troca

que o transforma em seu préprio valor de uso’®. Tal dinamica fetichista sé acontece

0«0 valor-de-uso da arte, seu ser, é considerado como um fetiche, e o fetiche — avaliagdo social que é
erroneamente entendida como hierarquia das obras de arte — torna-se seu Unico valor de uso, a Unica
qualidade da qual elas desfrutam” (ADORNO; HORKHEIMER, 1981, p. 181-182).

" “Certamente o valor-de-troca se impde no ambito dos bens culturais de um modo particular. Pois esse ambito
aparece no mundo das mercadorias exatamente como subtraido do poder da troca e essa aparéncia &
novamente aquilo somente a que 0s bens culturais devem seu valor-de-troca. A0 mesmo tempo eles estédo
completamente integrados no mundo das mercadorias, sdo confeccionados para o mercado e se guiam para
o mercado” (ADORNO, 1982, p.20).

Za formulacdo de Safatle ajuda a esclarecer: “O valor da musica na época do fetichismo da mercadoria estaria
determinado pelo deslocamento (Verschiebung der Affekte) em direcé@o ao valor de troca. Isto quer dizer, entre
outras coisas, que a consciéncia musical das massas néo seria guiada pelo resultado de um julgamento
estético, mas pelo mero consumo de valores de troca reificados nas obras e socialmente determinados. Tais
valores se fundam na abstracao de toda consideracdo qualitativa sobre os materiais musicais. Nesse sentido,
a relagdo com a musica, em um momento histérico no qual ela aparece desprovida de fungdes rituais e outras
funcdes pratico-finalistas para além da fungdo de entretenimento, ndo poderia deixar de se inserir em uma
situagdo de colonizagdo pela légica de equivalentes propria a forma-mercadoria. Assim, a possibilidade da
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em virtude da atuagdo comercial do individuo consumidor. Sua nédo liberdade,
moldada pela légica mercantil, transforma a experiéncia estética em determinagéo

econdmica;

[...] é nesse qliproqud que consiste o especifico carater fetichista da
musica: os efeitos que se dirigem para o valor de troca criam a aparéncia do
imediato, e a falta de relacdo com o objeto ao mesmo tempo desmente tal
aparéncia. Esta caréncia de relacdo baseia-se no carater abstrato do valor
de troca. De tal processo de substituicdo social depende toda a satisfacao
substitutiva, toda a posterior substituicdo ‘psicolégica’ (ADORNO, 1975, p.
181).

O impacto do fetichismo na musica esta para além do obscurecimento da
estrutura de valor que subjaz a mercadoria musical porque sua determinagéo atinge
tanto a esfera da audicdo quanto a da producdo. A audicdo se volta para as partes
autonomizadas da obra em detrimento da percep¢do do todo da composicdo. Os
fragmentos musicais, tais como as frases melddicas executadas repetidas vezes, a
performance técnica do instrumentista, os timbres de instrumentos especificos e a
tessitura vocal do cantor, para exemplificar, ganham mais relevancia no contexto da
industria cultural do que o todo da composicdo. A audicdo atomizada se coloca
frente a audicao estrutural, permitindo que os aspectos fragmentéarios das obras se
“autonomizem” diante da composi¢gao como um todo.

A produgao musical, completamente tomada pelas demandas de mercado,
as mais contingentes possiveis, é orientada para fins comerciais. A racionalidade
administrativa da industria cultural condiciona a audicdo e pauta a producgao. “Se a
audicdo atomizada pode se impor, € porque ela encontraria obras permissivas ao
gozo metonimico que ela pressupde” (SAFATLE, 2007, p. 379). Logo, a regressao
da audicao so se explica no contexto da producdo das mercadorias, a qual s6 pode
ter sua logica compreendida quando se consideram 0s interesses comerciais
impostos pela indUstria cultural. Em resumo, a implicacdo central desse sentido
possivel do carater de fetiche no pensamento de Adorno, que me interessa tomar
agui como elemento importante da interpretacéo critica, € justamente o que esconde
a estrutura de determinacgdo do valor da mercadoria. A relacdo de trabalho e a l6gica

social pressupostas na mercadoria cultural condicionam a recepg¢éo e a producéo

autonomizacdo da esfera estética de valor teria sucumbido a colonizagdo da arte pela forma-mercadoria”
(SAFATLE, 2007, p. 377).
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que, de modo alinhado aos interesses da industria do entretenimento, criam ouvintes
regredidos e compositores rendidos as exigéncias flutuantes do comércio.

Passemos ao terceiro ponto desta secdo. Em seu artigo Transformagdes da
sensibilidade musical contemporanea, o professor Jorge Carvalho (1999) parte da
constatacdo que a producao intelectual recente sobre a musica tem se concentrado,
principalmente, na analise das estruturas musicais em seu contexto social ou na
critica aos géneros musicais atuais, juntamente com seus processos de producao e
difusdo. Para o autor, ha ainda uma forte caréncia de estudos que aprofundem o
tema da sensibilidade musical. Meu interesse ao langar mao de suas reflexdes para
compor a interpretacdo critica da experiéncia com a musica justifica-se pelo fato de
qgue, além da analise acurada em torno do impacto da técnica na percepcado musical
que se encontra no texto, sua argumentacdo pressupfe uma posicao critica
defendida por Walter Benjamin (1994) em A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. A tese de Benjamin, assumida e corroborada pelo estudo
de Jorge Carvalho, é que o desenvolvimento e a interferéncia da técnica no campo
das artes altera a percepcéo estética. Sua pesquisa antropolégica, voltada para a
interferéncia das tecnologias de gravacao na sensibilidade, evidenciou o quanto o
padrao de equalizacao aplicado nos registros musicais condiciona a audicao.

A massificacdo da musica, possivel somente em tempos de industria cultural,
foi viabilizada por meio dos avancos técnicos nos processos de gravagcdo e
reproducdo sonoras. O acesso a certos géneros musicais que, até o século XIX, era
relativo ao poder aquisitivo das classes sociais, comec¢a a perder o sentido com o
advento do radio. ApGs a invencao de novas técnicas de registro tais como o vinil, 0
cd e a mp3 a massificacdo da musica foi ainda mais radicalizada. Além dos diversos
géneros musicais transitarem pelas diferentes classes sociais, eles se tornaram
mercadorias que habitam o mesmo espaco. No mercado, em uma loja especializada
em produtos musicais, encontra-se facilmente o convivio entre o jazz, o samba, o
rock, a masica erudita, dentre outros estilos. Aquilo que parece ser um ganho trazido
pelo fenbmeno da massificacdo, a saber, a universalizacdo do acesso aos diferentes
tipos de musica e a convivéncia entre manifestagcbes musicais tdo diversas entre si,
esconde em si um aspecto técnico de padronizacdo e uniformizagdo da experiéncia
estética. Para Jorge Carvalho, o preco que se paga pelos “beneficios” do mercado
musical do capitalismo tardio € o empobrecimento da sensibilidade musical, ou seja,

0S Mesmos processos que tornaram viavel a universalizagdo do acesso a musica
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condenaram o ouvinte, para dizer em termos adornianos, a um estado de regressao

auditiva.

Por outro lado, ha um efeito perverso nesse modelo capitalista
monopolizador de captacdo da variedade musical do mundo: as tecnologias
de gravacdo e reproducdo que possibilitam esses transitos entre os mais
variados estilos agora comensuraveis baseiam-se num gosto padronizado,
capaz de fazer a percussédo de uma bateria de escola de samba soar cada
vez mais proxima a como soam nas gravacdes os timbales de uma
orquestra ou os tambores de um grupo de mdusica religiosa coreana ou
indonésia. Assim, ndo apenas a alteridade musical, do ponto de vista do
aspecto timbrico, é controlada eletronicamente; mais que isso, as diferencas
radicais de forma e estrutura sdo agora, caso necessario (e essa
necessidade é exercida), suavizadas pelas intervencdes homogeneizadoras
dos procedimentos de gravacao e reproducdo (CARVALHO, 1999, p. 57).

A técnica principal utilizada na manipulacdo das frequéncias sonoras e dos
timbres é a equalizacéo:

O equalizador é um aparelho que constréi um equilibrio sonoro dos varios

instrumentos de um conjunto e sua relagdo com as vozes. Compensa sons

agudos com sons médios e graves e a dindmica especifica no interior de

cada canal gravado e entre os varios canais, com a finalidade de que tudo

se ouca com facilidade e que a massa sonora resultante seja agradavel,
segundo o gosto do produtor da gravacdo (CARVALHO, 1999, p. 58).

O uso da equalizacdo no processo de reproducdo técnica da mausica se
universalizou de tal maneira a ponto de se tornar um canon da experiéncia musical.
Se imaginarmos a dinamica béasica da gravacdo do CD de um grupo de musica
popular apés a fase de captacdo da massa sonora bruta das linhas de cada
instrumento, incluindo a voz, teremos a etapa conhecida como mixagem. Neste
momento, o0s instrumentos que foram captados separadamente serdo reunidos e
equalizados, sendo a equalizacdo o procedimento sem o qual o produto acabado
seria inimaginavel. O equalizador equilibra as frequéncias e define a timbragem final
dos instrumentos a partir de um padréo de mixagem, alinhado a tendéncia mercantil,
o qual ira permitir a reproducdo em massa da musica gravada em formatos diversos.
A atuacdo dos musicos esta, comercialmente, em funcdo do canon da equalizagéo
que geralmente fica sob a responsabilidade do produtor, que € quem garante o
formato final do produto, da mercadoria. Se este mesmo grupo for executar sua
masica para um grande publico, ao vivo, utilizando um sistema de P.A (Public
Address) e de retorno para o palco, todos ali presentes, 0os musicos e o publico,

serdo submetidos as equalizacdes pre-definidas. Tudo em funcdo de uma
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expectativa auditiva ja estabelecida pelo mercado. N&o é a toa que, muitas vezes, o
publico ja espera, com a apresentacdo ao vivo de seu grupo predileto, apenas a
maximizacao da experiéncia musical vivida em seu carro ou no conforto de seu lar.
Ha, portanto, um padrdo de equalizacdo a ser seguido na captacdo musical que se
constituiu enquanto condicdo necessaria para a reproducdo em massa da musica
comercializada.

Se, por alguma razéo, ocorresse uma subversao completa na equalizacdo da
musica de estudio e na musica ao vivo, certamente a massa consumidora reagiria
contrariada. 1sso porque a padronizacao, a qual a producdo, a difusdo e a recepgao
musicais se submeteram, moldou o ouvido de todos os envolvidos na cadeia
produtiva, empobrecendo a experiéncia estética de musicos, produtores e ouvintes.
A ldgica fabril do capitalismo contemporaneo, submetendo a producao, difusédo e

recepgcado musicais, deu forma a sensibilidade e percepgédo musicais.

A equalizacéo de gravacgOes, entdo, deixou de ser o aperfeicoamento de um
padrdo estético especifico para alguns géneros musicais e transformou-se,
em nossa época, em um principio geral de equilibrio sonoro. Uma vez que
tenha aprendido a equalizar, um técnico de gravagéo tendera a tratar
praticamente da mesma maneira todas as massas sonoras captadas pelos
gravadores do estudio. A equalizacéo sai entdo de sua esfera especifica do
gosto musical ocidental para tornar-se uma metafora da homogeneizacéo,
da reducdo dos pontos de resisténcia estética dos milhares de estilos
musicais do mundo a um principio Gnico. Enfim, uma espécie de
colonizagdo, por parte do estilo de equilibrio entre os parametros musicais
de alguns géneros, sobre a imensa maioria de combinagdes possiveis de
massas sonoras praticadas dentro e fora do a&mbito ocidental (CARVALHO,
1999, p.59).

A gravacédo e a reproducdo, submetidas as regras de equalizacdo que visam
o registro e a massificacdo da mercadoria cultural tém possibilitado que os musicos
nem estejam mais presentes no mesmo espaco para a realizacdo da execucao.
Aquilo que antes do advento das técnicas de gravacao a distancia era inimaginavel —
a nao exigéncia da presenca de todos integrantes do grupo no momento do registro
— tem fragmentado fortemente a producdo da mdusica, e seu impacto é visivel na
pratica de conjunto. E interessante notar que o desenvolvimento técnico impde uma
dindmica de rapidas mudancas no mercado fonografico como um todo.

Na época em que o registro musical era massificado através da
comercializacdo de vinis ou CDs, a producdo musical dos artistas estava bastante

atrelada a nocdo de que a unidade de significado, que revelava o trabalho artistico,
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consistia nessas mercadorias que reuniam certo numero de faixas. Com a
massificacdo da musica por meio do formato Mp3 e da circulacdo da producéo
através das redes sociais, os artistas tém apresentando ao mercado muasicas
isoladas, sem que estas estejam atreladas ao conceito de um disco completo. Em
muitos casos, a producdo auditiva se vincula a producao visual, sendo os clipes a
mercadoria da vez. O problema da sensibilidade musical exige, além de um exame
do impacto da técnica nos processos de gravacao e reproducdo, um olhar cuidadoso
para a dinamica corrente do mercado cultural, pois as transformacfes comerciais
interferem tanto na expectativa quanto na recep¢do das musicas por parte dos
ouvintes.

Finalizo esta secdo reafirmando os trés aspectos basilares que a
interpretacdo critica da experiéncia musical, sob a perspectiva de leitura que
propomos, deve conter: i) a relacdo entre a arte e sociedade é condicdo necessaria
para a analise do fenbmeno musical, pois por meio das formas artisticas o contetdo
social é apresentado. Tanto a compreensado do estado atual da sociedade quanto
das condicbes para sua superacdo, através da arte, pressupde a relacdo que as
formas artisticas mantém com as determinagdes historicas e sociais; ii) a mercadoria
musica, que é comercializada pela industria cultural, sob a égide do valor de troca,
forja seu valor de uso na quantidade que o mercado Ihe confere. Seu carater de
fetiche se apresenta quando “no bem cultural a suposta auséncia de valor de uso se
transforma, ela prépria, em valor de uso” (DUARTE, 2010, p.62); ii) O
desenvolvimento da técnica no mercado musical interfere diretamente na
constituicdo da sensibilidade musical, determinando a percepc¢éo auditiva de toda a
cadeia produtiva que compde a experiéncia musical na forma mercantil. A percep¢ao
musical € definida agora por um principio geral de equalizacéo sonora que reduziu a
multiplicidade das manifestacbes musicais a um processo eletrbnico de
padronizacdo. Uma interpretacdo critica ndo deve prescindir da reflexao especifica

sobre o impacto da técnica na formacao da sensibilidade musical.
3.3 Aracionalizacdo da musica e o caso do jazz
Nesta secdo, passamos a critica que Adorno desenvolve sobre o Jazz,

procurando demonstrar como este género consiste na manifestacdo particularizada

do processo de racionalizagdo da musica. Em outras palavras, o objetivo € analisar
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as estruturas musicais do jazz a partir das observa¢cbes de Adorno em sua critica
musical para entender como ai encontramos, pelo menos em parte, uma
semelhanca a nocdo de racionalizacdo elaborada por Max Weber. Para este, o
mundo moderno e ocidental é caracterizado fundamentalmente pelo processo de
racionalizacdo atuante nas mais diferentes esferas da vida: religido, economia,
politica, direito, arte, dentre outras. A influéncia da nocdo weberiana de
racionalizacdo se apresenta tanto nas ideias adornianas de fetichizacdo da musica
quanto em sua compreensdo daquilo que é a limitacdo estrutural do jazz e do
tonalismo enquanto tal. Com a critica de Adorno, inspirada em Weber, identificarei
os elementos da racionalizacdo constitutivos das estruturas musicais do jazz, bem
como o sentido de fetiche presente na mdasica racionalizada. As referéncias
principais para esta se¢do serdo encontradas no artigo Moda intemporal: sobre o
Jazz (1998), de Adorno, e no escrito de Max Weber, ainda pouco trabalhado, mas
nao menos importante para o corpo de sua obra, Os fundamentos racionais e
sociolégicos da musica (1995). Para entender esta relagdo entre Adorno e Weber,
contarei também com as analises de Vladimir Safatle presentes em seu artigo
Fetichismo e mimesis na filosofia da musica adorniana (2007).

Segundo Adorno, as origens do jazz remontam a primeira metade do século
XIX e, sua esséncia, mesmo agora como fendmeno de massa, permanece
inalterada. A revelia dos historiadores e entusiastas que identificam varios
momentos e distingdes estilisticas no desenvolvimento do jazz, Adorno insiste na
defesa de sua monotonia estética. A estrutura musical jazzistica € simpléria e

repetitiva:

O Jazz é uma masica que combina a mais simples estrutura formal,
melddica, harménica e métrica com o0 decurso musical constituido
basicamente por sincopes de certo modo perturbadoras, sem que isto afete
jamais a obstinada uniformidade do ritmo quaternario basico, que se
mantém sempre idéntico (ADORNO, 1998, p.117).

E pelo fato do jazz possuir uma estrutura musical previsivel, fechada em si
mesma, onde as suas possibilidades de combinacdo seguem regras definidas, que é
possivel a Adorno identifica-lo com as ideias de previsibilidade e padronizacéo, tao
comuns a logica fabril do capital. A pobreza da dinamica interna do jazz, que
encontramos na fécil decifracdo das formulas de seus movimentos harménicos,

ritmicos e melddicos, carrega em sua forma a previsibilidade real da industria cultural
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na sociedade administrada. A fixagcdo pelo controle total da producéo e dos lucros,
possivel apenas através dos meios de racionalizacdo da vida, € reproduzida na
circularidade harménica, melddica e ritmica do jazz.

Se folhearmos os volumes do real book’®, rapidamente serdo percebidas as
repeticbes harmoénicas que compdem o repertorio standard. Cadéncias Il -V — | em
tonalidades maiores e menores é o0 lugar comum da harmonia jazzistica.
Empréstimos modais, substituicbes de acordes V por acordes subV, temas e
improvisagdes sobre as “notas-alvo” dos acordes da harmonia e acentuagao nos
tempos 2 e 4 nos compassos quaterndrios sdo alguns dos aspectos formais da
estrutura tonal do jazz. Ao se observar a propria tradicdo pedagogica da formacgéo
neste género, facilmente se constata que sua educacdo musical consiste na
internalizacdo de um idioma proprio no interior de um conjunto de férmulas e
padrdes replicados ha décadas.

Tomando como exemplo a minha formacdo musical como guitarrista,
fortemente influenciada pela “linguagem” e educagao jazzisticas, o que noto,
olhando para tras a partir de uma reflexao critica, é que fui treinado a me familiarizar
a padrbes musicais e a executar clichés. Sem entrar no mérito dos beneficios e
maleficios deste tipo de formacao, o fato é que o iniciado depende do dominio de
férmulas e clichés para que seja reconhecido enquanto um musico que soa jazz. Até
mesmo no campo da improvisacdo, uma das praticas musicais mais recorrentes
neste género, o musico necessita aplicar frases e padrées melddicos determinados

pela estrutura limitada do jazz. Por isso Adorno afirmava com sarcasmo:

Os fanaticos — nos Estados Unidos eles se chamam fans — percebem isso
com clareza, preferindo invocar os aspectos da improvisacgao jazzistica. Mas
essas improvisacdes sdo meros embustes. Qualquer adolescente precoce
nos Estados Unidos sabe que a rotina hoje em dia ndo deixa mais espacgo
para a improvisacédo e 0 que aparece como sendo espontaneo foi estudado
cuidadosamente, com precisdo maquinal. E mesmo onde ha realmente
improvisa¢gdes, nos conjuntos heterodoxos que ainda hoje improvisam por
prazer, as cangfes de sucesso sdo o Unico material. Por isso, as chamadas
improvisa¢fes nada mais sdo do que parafrases de formulas bésicas, sob
as quais 0 esquema, apesar de encoberto, aparece a todo o instante. Até
mesmo as improvisacdes sdo em certo grau nhormatizadas, e sempre voltam
a se repetir. O alcance do que é permitido no jazz € tdo limitado quanto um
corte especial de vestido (ADORNO, 1998, p.119).

& Compilagdes das transcri¢cdes dos standards que comp&em o repertério do jazz.
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Nao é dificil encontrar no mercado editorial, métodos de ensino de Jazz
repletos de padrbes melddicos e frases prontas. Ao interessado no idioma musical
especifico sdo oferecidas incontaveis listas contendo transcricbes de melodias. A
apreensdo de padrdes melodicos no jazz € uma pratica consolidada. E isso se
apresenta nas diferentes escolas pelo mundo como condicdo para que se adquira 0
vocabulario do jazz. E plenamente possivel encontrarmos “improvisadores” que, na
verdade, apenas reproduzem melodias prontas. A improvisacado que, a principio, é a
habilidade de compor melodias espontaneamente, enruste uma forma musical
predeterminante.

Tentemos visualizar essa critica partindo de uma rapida analise da forma
harmonica do jazz em um caso particular. Remontemos ao famoso standard Autumn
Leaves, composto pelo musico norte-americano Johnny Mercer (1980). Esta musica
€ parada obrigat6ria para todo aquele que passa pela formacéo jazzistica, e comigo
nao foi diferente. Antes de iniciar a pratica da improvisacdo sobre um standard,
reputo como sendo fundamental a internalizacdo da harmonia e da melodia da
masica, deixando que o ritmo e 0s recursos de interpretacdo sejam definidos

posteriormente, a depender da ocasiéo real de execucgao.

Breve Andlise (Apéndice A)

1. Harmonia basica: Uma tonalidade bastante usual para Autumn Leaves é
mi menor, sua forma é A — B — A e, exceto alguns acordes dominantes de
preparacdo, todos os demais acordes compdem o campo harmonico
menor de mi. A cadéncia da parte A: é formada pelos acordes de Am (La
menor), D7/9 (Ré maior com sétima menor e nona), G7+ (Sol maior com
sétima maior), C7+ (D6 maior com a sétima maior), F#m7/5- (Fa sustenido
meio diminuto), B7 (Si maior com a sétima menor) e Em7/9 (Mi menor com
a sétima menor e a nona). A cadéncia da parte B: F#m7/5- (Fa sustenido
meio diminuto), B7 (Si maior com a sétima menor), Em7/9 (Mi menor com
a sétima menor e a nona), Am7 (L4 menor com a sétima menor), D7/9 (Ré
maior com sétima menor e nona), G7+ (Sol maior com sétima maior).
Como manda a regra fundante do tonalismo, todo o0 movimento harmonico
tende a retornar para seu centro tonal, neste caso, representado pelo

acorde de funcao tdnica Em7/9;
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2. Sobre a melodia: as notas que a compdem, salvo uma ou outra nota de
aproximagdo cromatica, formam a escala eo6lica de mi (menor), ou seja, 0
sexto modo da escala maior de Sol. O inicio da linha melédica com a nota
mi, no segundo compasso, fecha-se com a mesma nota mi no vigésimo

sétimo compasso.

3. Dada a harmonia formada por acordes constituidos pelas notas que
compdem a tonalidade de mi menor, bem como seu movimento harmoénico
e melddico na esteira da resolugcdo do acorde tdnico e da nota mi,
respectivamente, os caminhos para a improvisagao s&o: i) a primeira
possibilidade que se apresenta ao improvisador do jazz € a propria escala
maior de Sol, pois a escala de mi menor (natural) é esta mesma escala,
mas disposta de um modo diverso cujas notas sao sequenciadas a partir
de mi; ii) outra via possivel para improvisacdo é entender que sobre cada
acorde, pode-se aplicar o seu respectivo modo grego, concebendo-o para
além da tonalidade em que ele se encontra. Se, por acaso, tomarmos o
primeiro acorde da harmonia (Am7), € possivel aplicar sobre ele o0 modo
dorico de La, dentro do contexto tonal de mi menor, ou, talvez, o modo
edlio de La, como se Am7 estivesse no contexto de do maior; iii) além
destas duas possibilidades mais intuitivas, seria altamente jazzistica a
aplicacdo de solucbes que se eternizaram neste idioma, tais como a
escala menor melddica sobre os acordes cuja funcdo é dominante, as

escalas diminutas ou de tons inteiros sobre estes mesmo acordes, etc.

A luz de uma interpretacéo critica caberia fazer as seguintes observacées: se
a improvisacdo deveria ser a composicao espontanea de melodias por parte do
performer, qual o sentido de pré-definir caminhos ou formulas a serem seguidas? A
improvisacdo no jazz, em virtude das condicionantes derivadas da sua prépria
forma, esta enquadrada em uma estrutura musical que, por mais que permita
inumeras possibilidades de combinacdes entre notas e acordes, segue um padrao
determinado de construcdo harmoénica e melddica. Assim como o trabalhador na
sociedade administrada pelo mercado segue sua vida regulada por normas
heterbnomas, o jazzista vé-se limitado a reproduzir uma forma musical também

heter6noma. Tal qual o consumidor alienado que acredita ir livremente ao mercado
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pagar o justo pelas suas mercadorias prediletas, 0 musico de jazz muitas vezes se
entende como artista livre e inspirado quando de suas improvisacbes sobre 0s
standards de sucesso. O jazz, segundo a perspectiva critica aqui apresentada, traz
em sua forma a dialética entre liberdade e néo liberdade, esséncia e aparéncia,
producdo e circulagcdo, ou seja, as contradicbes reais penetram e permeiam a
estrutura musical do jazz e o aparentemente exterior, isto é, as condi¢cfes historico-
sociais de producéo, circulacdo e consumo, sdo na verdade fundamentais a propria
interioridade da estrutura musical, daquilo que |Ihe pertence enquanto forma estética.

Caso replicassemos a andlise musical sobre o vasto repertorio jazzistico,
procurando entender a estrutura das composicdes, da relagao entre a harmonia e as
notas da melodia, constatar-se-ia a repeticdo do mesmo. O que aqui se encontra
repetido é o proprio tonalismo como a esséncia do jazz. A relacdo entre preparacao
dominante (V7) e resolucédo tonica (I) resume o seu movimento fundamental e sua
l6gica imanente. As diversas possibilidades de construcdo harmdnica que se poderia
conceber enquanto maneiras de escapar da prisao tonal, tais como a tonicizacdo, os
empréstimos modais e as modulacfes, sofisticam a composi¢do tonal, ampliando
seu espectro auditivo, mas ndo chegam a romper com o tonalismo. O rebuscamento
harménico que essas possibilidades podem gerar diminui a previsibilidade das
progressées harmonicas, no entanto, ainda reproduzem as regras e funcdes do
sistema tonal. No tonalismo, qualquer elemento irracional, que nao possa ser
deduzido das leis harménicas €, de alguma maneira, significado pela racionalidade
do sistema. Um ouvido treinado, sem grandes dificuldades, consegue desvendar o
movimento harménico do jazz, fazendo com que um musico experiente acompanhe
com certa facilidade uma melodia nunca antes ouvida.

Esse movimento previsivel dos acordes € a atuacdo da legalidade propria
(Eigengesetzlichkeit)’® da chamada musica harménica pela andlise weberiana da
racionalizacdo nesta esfera. Para Weber, a racionalizagao “define-se, dentre outras
coisas, por um processo triplo: desencantamento, dominagcdo pelo célculo
(Berechnen beherrschung) e consolidacdo da legalidade propria de cada uma das
esferas de valores. Estes trés aspectos estardo presentes na racionalizacdo do
material musical” (SAFATLE, 2007, p. 389). O problema crucial enfrentado nesta

esfera, cuja solucdo determinou a masica no ocidente, estava relacionado as

" Traducdo literal: aquilo que é préprio da coisa.
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dificuldades em se chegar as oitavas perfeitas: “este inalteravel estado de coisas, e
a circunstancia de que a oitava € decomposta por fracdes préprias em apenas dois
grandes intervalos diferentes, constituem os fatos fundamentais de toda a
racionalizacdo da musica” (WEBER, 1995, p. 54). A resolucdo do problema, de
natureza fisico-matemaética, veio com o advento do temperamento musical que, por
sua vez, possibilitou o equilibrio entre os intervalos e a formagéo das escalas a partir
de unidades fixas de sentido sonoro: o semitom.

O temperamento ocidental moderno permitiu uma maior organizacdo dos
intervalos com um imenso rigor. Os acordes ganharam significacdo racional na
medida em que a sobreposi¢cado dos intervalos ndo tinha mais que dar conta das
sobras sonoras provenientes da escala ndo temperada. Weber afirma: “toda a
moderna musica acordio-harmonica ndo é concebivel sem o temperamento e suas
consequéncias. S6 o temperamento proporcionou-lhe a liberdade plena” (WEBER,
1995, p. 132). As progressfes harmdnicas, entdo, puderam ser construidas a luz de
uma logica ciclica, fechada em si mesma, a qual é capaz de significar racionalmente
as notas de possiveis melodias rebeldes. A musica ocidental se racionalizou ao
ponto de se constituir na forma de um sistema musical, fundamentalmente
assentado sobre relacbes harmodnicas, que é capaz de controlar a resisténcia da
irracionalidade gerada pelos tensionamentos diante das regras que constituem o
sistema. Eis as condi¢cfes efetivas que viabilizaram o sistema tonal. A racionalizacao
da musica na modernidade, além de superar os rituais e o0s direcionamentos
religiosos, desencantando assim o material sonoro, livrou-se, pelo viés do célculo e
pelo desenvolvimento da escrita notacional, dos problemas provenientes do nao
temperamento das escalas. Assim se formaram as condicdes para o engendramento

da legalidade prépria da musica ocidental.

A autonomizagdo da arte, sua libertagdo das finalidades praticas,
corresponde o inicio da “"verdadeira racionalizacdo", pois que a
autonomizacdo da esfera artistica engendra a legalidade prépria dessa
esfera, que é justamente a sua racionalizagdo especifica - isto é, de uma
racionaliza¢@o que possui uma direcao especifica dentre outras possiveis, e
essa direcdo esta relacionada justamente com essa esfera particular. A
pergunta sobre a racionalizagdo propria a mdsica - e a arte em geral -
encontra sua resposta no fato de que, na arte, a racionalizacdo se projeta
sobre os proprios meios artisticos. Assim, a racionalizagdo da musica é a
racionalizacdo dos meios musicais: dos sistemas sonoros, dos
instrumentos, das formas composicionais, etc. (WAIZBORT, 1995, p.39-40).
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O repertério do jazz é constituido sob a legalidade propria do sistema tonal,
da musica harmoénica, que é resultado do processo de racionalizacdo moderna. No
caso de Autumn Leaves, a férmula harmdnica padronizada na progresséo Il —V — "
se apresenta tanto em tonalidade maior quanto em tonalidade menor, nas partes A e

B, respectivamente. Weber aponta mais esta normatiza¢ao tonal.

A musica harménica de acordes construida sobre esse material sonoro
mantém agora, por principio, em sua configuragdo completamente
racionalizada, para cada composicdo musical a unidade da escala propria
(leitereigenen) produzida através da relacdo com o som fundamental e com
os trés acordes normais de trés sons principais: o principio da tonalidade.
Toda tonalidade maior possui 0 mesmo material sonoro préprio de uma
tonalidade menor paralela, cujo som fundamental situa-se uma ter¢ca menor
abaixo (WEBER, 1995, p.55).

Dentro da interpretagdo critica de Adorno, ndo vemos maiores dificuldades
em afirmar que o jazz, manifestagéo particularizada do tonalismo, esta subordinado
as leis da musica harménica que, em ultima analise, carregam em sua forma a logica
prépria a racionalizacéo, logica que sendo igualmente presente na autonomizacao
do valor central & producdo mercantil, condiciona a dindmica de producédo e
reproducdo musicais. A racionalizacdo da musica, que se desenvolveu sob a égide
do calculo matemético, submetendo a imprevisibilidade da melodia (elemento
irracional)’® ao sentido imposto pelas regras do sistema tonal se coaduna
inteiramente com a racionalizacdo econ6mica da sociedade administrada — a
quantificacdo que submete as qualidades — que, em nome do lucro, colonizou a
experiéncia musical, subjugando-a ao império do valor de troca. A mesma razao
administrativa que orienta o movimento da realidade social no sentido da obtencao
do lucro penetra a musica que, na forma do sistema tonal, reduz o material sonoro a
sua ldgica interna. Assim, compositores, intérpretes e ouvintes atuam em momentos
distintos numa Unica cadeia de producéo fortemente marcada pelo controle racional,
pela padronizacdo e pela previsibilidade econédmico-musical. O jazz, portanto, ao
modo das artes inauténticas e reificadas, vé-se plenamente cooptado pela industria

cultural e pela racionalizacdo da musica moderna.

’® Eis as progressdes. Parte A: Am7 — D7 — G7+ (Il = V — | maior) e a parte B: Fm7/5- B7 — Em7 (Il =V — I).

6 “A melodia, no sentido geral do termo, é sem duvida condicionada e liga harmonicamente, mas nio pode
mesmo na musica de acordes, ser deduzida harmonicamente [...] Ndo haveria mdsica moderna sem essas
tensbes derivadas da irracionalidade da melodia, pois elas constituem precisamente seus mais importantes
meios de expressdo (WEBER, M. Fundamentos racionais e sociolégicos da musica. Sado Paulo: EDUSP,
1995 apud SAFATLE, 2007, p.391).
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A autonomizacdo da musica que se mostra nas leis do tonalismo submete a
variedade do material sonoro a uniformidade, sob a naturalizacdo da forma do
sistema harménico, elevando, para alguns pensadores’’, a musica tonal a uma
espécie de segunda natureza. A légica do tonalismo se torna autbnoma ao ponto de
sugerir que 0s sons naturalmente carregam em si sua legalidade, sem a
interferéncia da exterioridade social. Esquece-se que 0 estagio em que se encontra
a musica moderna € resultado de um processo historico determinado segundo leis
préprias, e ndo da natureza ou de uma mera intelectualizacdo peculiar & musica
moderna. Por isso, para a interpretacdo critica, h4 de ser negado o suposto estatuto
de segunda natureza do sistema tonal e de todo e qualquer sistema musical. O
carater de fetiche da musica reaparece neste momento, pois eleva-la ao estatuto de
natureza tonal seria retornar ao encantamento magico dos antigos rituais. Ao passo
que se permite entendé-la nos termos de uma autonomizacdo absoluta de sua
legalidade propria, abstraindo a musica de suas determinagdes histéricas, reaparece
0 seu carater de fetiche na medida em que a estrutura social determinante se

obscurece, dando a impressao que a musica se autoconstroi.

Aqui vemos claramente como o carater fetichista estd vinculado a
construcbes que, por participarem de uma logica e autonomizacéo do fato
musical em relacdo a tudo aquilo que é extramusical, s6 podem pensar a
producdo do sentido pela submissdo integral do material a forma. Esse
programa de completa dominacéo do material, anula a dialética entre forma
e material, e eleva as regras de constru¢do de uma segunda natureza
reificada e estética. E, ao transformar-se em segunda natureza ndo mais
submetida a historicidade de suas escolhas, a construcdo estereotipiza o
material, definindo previamente suas possibilidades de incidéncia, sua
sequéncia, ou seja, transformando em imagem estética aquilo que tem sua
dimenséo original na poténcia negativa do tempo (SAFATLE, 2007, p.392).

Da leitura que Adorno desenvolve em torno do jazz e de suas caracteristicas
reificadas, fica a orientacdo para a interpretacéo critica de que a racionalizacdo da
musica moderna, responsavel pela elaboracdo do tonalismo enquanto
sistematizador do material sonoro, é resultado do processo historico que os homens
estabeleceram com os problemas provenientes da muasica. O Jazz, como expressao
particular do tonalismo, tem sua forma compreendida na relagcdo entre
racionalizacdo musical moderna e a racionalizagdo econdmica da sociedade

administrada. Para a interpretacdo critica, que procura compreender a dinamica da

" Langer e Schenker poderiam estar neste grupo na medida em concebem o tonalismo enquanto detentor da
estrutura fundamental de toda a musica.
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experiéncia musical, faz-se sempre necessario o aprofundamento das estruturas
internas & musica em articulagcdo com a logica das determinacgfes sociais. Nao faz,
assim, para tal ponto de vista, nenhum sentido racional postular a existéncia de

algum tipo de natureza ideal — a histérica — para explicar o fendmeno sécio-musical.

3.4 Tonalismo, atonalismo e a possibilidade da nova musica

Ao considerar o tonalismo como resultado do processo social de
racionalizacdo da mdusica, cuja compatibilidade com as regras comerciais da
industria cultural é estruturante, a interpretacdo critica rechaca a possibilidade de o
sistema tonal consistir na manifestacdo de alguma espécie de natureza musical. O
tonalismo é resultado de sucessivos esforcos historicos que procuravam resolver
problemas relativos ao material sonoro, postos pela propria razdo em contextos
sociais particulares. O movimento imanente a musica harménica, que impde limites a
composicdo e as expectativas auditivas, ndo revela a esséncia da musica, como
gueriam Langer e Schenker, mas apenas uma caracteristica de sua forma enquanto
esta foi historicamente construida. Nesta secdo, mostraremos outro aspecto da
critica que Adorno desfere contra o tonalismo, particularmente, a ideia de linha
fundamental defendida por Schenker. Em seguida, passo a leitura de Adorno sobre
a musica atonal de Schoenberg, procurando demonstrar que mesmo nos tempos de
industria cultural, em que o material sonoro esta subjugado a forma e colonizado
pelo valor de troca das mercadorias, é possivel uma experiéncia musical critica que
rompe com os limites da forma tonal, construindo assim uma “nova musica”.

Para Adorno, a andlise musical de Schenker, além de todo o seu rigor, foi
pioneira ao se colocar como pré-requisito da performance. Sua tentativa principal
consiste, como dito no capitulo anterior, em encontrar as bases necesséarias da
musica por meio da reducdo analitica da composicdo que, mediante a nog¢do de
Urlinie (linha fundamental), “conceito dificil que oscila notavelmente entre a
progressao (Stufenfolge) e o material tematico basico (thematische Urmaterial)”
(ADORNO; PADDISON, 1982), acredita ter desvelado a unidade originaria da
criacdo musical. Schenker defende a possibilidade de por as claras, com a aplicacao
de seu método de andlise, uma suposta essencialidade da musica que estaria, em
resumo, na relacdo dialética entre harmonia e contraponto na qual se encontraria 0

centro nodal da musica de acordes, ou seja, do tonalismo. Devemos notar que esta
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contribuicdo de Schenker, por conseguinte, estad bastante alinhada com o processo
de racionalizacdo da musica moderna na medida em que, pressupondo o0 sistema
ocidental de temperamento do material sonoro, desenvolve uma analise que reforca
0 aspecto logico-racional da musica. O método schenkeriano seria capaz de
explicar, a partir de uma visdo de totalidade da composicdo, as relagbes que as
notas da melodia mantém com o movimento cadencial da harmonia. Em outras
palavras, demonstraria as articulacdes internas e imanentes a forma tonal, revelando

sua suposta natureza racional.

Em relacdo a esta Linha Fundamental tudo mais parece para Schenker
como sendo, por assim dizer, simplesmente um fortuito tipo de "aditivo"
[Zusatz], como se fosse, eu penso, algo que ja demarca as limitagdes da
forma schenkeriana de andlise. Pois, reduzindo a musica as suas estruturas
mais generalizadas, o que Ihe parece e esta teoria para ser apenas casual e
fortuita é, em certo sentido, precisamente aquilo que é realmente a
esséncia, o ser da musica (ADORNO; 1982, p. 174, traducdo livre).

Segundo Adorno, a analise de Schenker erra quando ndo reconhece a
relevancia dos momentos contingentes da composicao, pois apenas toma algumas
relagBes basicas da forma como sendo essenciais, desprezando o carater histérico
de todas as categorias musicais. A analise de Schenker, tal como a musica, esta
sujeita as flutuagBes proprias do movimento historico. Sua positividade, constatada
facilmente quando da andlise da obra de Beethoven, ndo se mantém quando se
trata da obra de Debussy, pois neste caso “hé critérios para a consisténcia interna e
da coesdo musical que séo totalmente diferentes das exigéncias do que ele chamou
de Linha Fundamental, essencialmente derivada como é a partir do coral
harmonizado” (ADORNO, 1982, p.175). Talvez ndo tenha ocorrido a Schenker, como
supBe Adorno, que o fato da sua nocéo de linha fundamental ter sido destruida pela
musica de Debussy, pode ter tido como causa uma razéo histérica, qual seja: a crise
da composicdo motivico-tematica.

A adequacdo da analise de Schenker para o contexto das composi¢des de
Beethoven, no fundo, revela uma compatibilidade circunstancial entre um tipo
especifico de composicdo e uma espécie de analise musical que torna as estruturas
da obra de Beethoven mais inteligiveis. Para Adorno, a musica de Beethoven foi
capaz de se constituir como uma justificacdo da tonalidade porque sua forma
musical foi a que melhor expressou a dialética entre o universal e o particular, entre

o elemento melddico (motivico) e as regras de progressdo harmébnica. A



89

racionalidade tipica da musica moderna que coopta qualquer elemento irracional que
venha a tensionar como sua légica interna, dotando-o de sentido tonal, chegou ao

seu estagio mais desenvolvido com Beethoven. Néo é a toa que:

O fato de cada detalhe poder ser absorvido e justificado pela totalidade (o
gue nos explica porque a musica de Beethoven seria a mais organizada
peca musical que pode ser concebida) levou Adorno, varias vezes, a
comparar 0s processos composicionais de Beethoven a légica hegeliana,
com sua maneira de articular a dialética entre o universal e o particular
(SAFATLE, 2007, p.381).

Entdo, o equivoco presente no pensamento de Schenker que deve ser
sempre evitado por uma interpretacdo critica da experiéncia musical consiste
precisamente em elevar um aspecto historico e circunstancial ao status de natureza,
de esséncia. O proprio tensionamento que novas formas musicais exercem contra o
tonalismo € a prova do carater histérico da musica e da falsidade que a suposicéo
de uma segunda natureza’® carrega consigo. O atonalismo de Shoenberg é a
negacédo da forma musical estabelecida’®, é a quebra com a légica interna da linha
fundamental de Schenker, que reduz a musica as relagdes contrapontisticas e
harménicas reprodutoras da dicotomia preparacéo/resolucdo®. Para ndo deixar de
lado a forca semantica da nocdo weberiana de legalidade prépria, podemos dizer
gue o atonalismo se situa na esfera da ilegalidado do sistema tonal.

Para a interpretacdo critica, 0 movimento histérico penetra a experiéncia com
a musica e destitui de sentido as leituras essencialistas do fenbmeno musical que,
ao conceberem certas caracteristicas transitérias como constitutivas, postulam uma
ideia de natureza da musica que nao resiste a mais rapida analise histérica. O que
tomo como relevante da reflexdo adornina para a interpretacdo critica, no contexto

do debate com o pensamento de Schenker, € exatamente a énfase na

8 “Argumenta-se como se o idioma tonal dos Ultimos trezentos e cinquenta anos fosse natureza e como se fosse
ir contra a natureza o que esta bloqueado pelo tempo, sendo que o proprio fato de tal bloqueio é testemunha
precisamente de uma pressao social. A segunda natureza do sistema tonal € uma aparéncia histérica formada
no curso da historia; deve sua dignidade de sistema fechado e exclusivo ao intercAmbio social, cuja propria
dinamica tende a totalidade e cujo desgaste concorda plenamente com o de todos os elementos tonais”
(ADORNO, 2009, p.19).

“Desde os principios da era burguesa toda a grande musica teve que condescender em estimular esta unidade
como se fosse perfeitamente compacta e em justificar, através de sua propria individualizacéo, as leis gerais e
convencionais a que esta submetida. A nova musica se opde a isto” (ADORNO, 2009, p.40).

“[...] basta observar que um ouvido desenvolvido estd em condi¢cbes de aprender as mais complicadas
relagcbes de sons harmdnicos com tanta precisdo quanto as mais simples, sem experimentar por iSso uma
necessidade de resolugdo das supostas dissonancias, mas antes se rebela espontaneamente contra essas
resolucdes, que percebe como uma recaida em modos bem mais primitivos, exatamente como ocorria na
época do contraponto, em que as sucessdes de quintas estavam proibidas por serem consideradas uma
espécie de regresséo ao arcaico” (ADORNO, 2009, p.36).

79

80
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impossibilidade de se justificar a verdade universal e necesséaria de uma forma
musical que, por razdes igualmente transitérias, passou a ser considerada como a
manifestacdo acabada da musica enquanto tal. Fica, entdo, para a interpretacao
critica a sua posicéo antiessencialista.

Diante da consolidacéo do sistema tonal e do sucesso de sua reproducao nas
mercadorias musicais veiculadas pela industria cultural, a experiéncia estética vé-se
condicionada a logica da sociedade administrada e, consequentemente, a mercé de
suas implicacbes empobrecedoras. As contradicdes sociais, que a forma tonal
expressa em sua producdo musical, parecem revelar condicbes objetivas e
desfavoraveis para a efetivacdo da liberdade artistica. Nos termos impostos pelo
mercado e assumidos como sendo o caso pela interpretacdo critica, a musica é
limitada tanto pela légica racionalizada do sistema tonal quanto pelas relacdes de
producdo e reproducdo capitalistas que pré-determinam a experiéncia musical,
fazendo com que sua manifestacdo fatica seja apresentacdo da nao liberdade do
artista e de se publico. Nesse cenario adverso, em que o conteido da musica se
dissolveu em sua forma reificada, rendendo-se a propagranda da induastria do
entretenimento, a experiéncia artistica aparenta viver seu pior momento. Parece
estar condenada a um radical processo de empobrecimento em que as contradi¢cdes
provenientes da exterioridade social penetraram a forma da mercadoria musical,
condicionando todas as suas etapas de producéo e circulagdo. Consolida-se, entéo,
a impressdo de que ndo é possivel experiéncia musical sem que esta seja a
reproducao da l6gica que subjuga.

Entretanto, a postura critica exercida na forma da linguagem conceitualmente
articulada néo é de exclusividade da filosofia. A arte, do ponto de vista de sua forma,
pode também assumir a critica, negando o estado atual das coisas. O
empobrecimento da experiéncia musical que se percebe claramente na perda da
autonomia do artista e do ouvinte, o qual ocorre em virtude dos limites impostos
pelas relacdes econdmicas e pela racionalizacdo moderna do material sonoro, pode
ser denunciado e negado mediante uma nova forma artistica. Para Adorno, o
atonalismo de Shoenberg é a musica insurgente que tenta superar o tonalismo
reificado e empobrecedor da experiéncia musical. As composi¢cbes atonais
consistem, além da nova musica, na critica artistica a ideia de que o sistema tonal
expressaria algum tipo de natureza. Com a defesa adorniana da obra atonal de

Shoenberg, a interpretacdo critica procura mostrar que, mesmo diante do aparente
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esgotamento da experiéncia musical na sociedade administrada é possivel a arte a
internalizacdo da critica em suas formas, constituindo, entdo, um modo de
resisténcia ao vigente e de apontamento para uma sociabilidade alternativa. Antes
de encerrarmos este capitulo, vejamos em que sentido o elemento critico esta
presente no atonalismo de Shoenberg que, por sua vez, despertou certo otimismo

em Adorno®:

O que ha muito foi observado na pintura francesa vale também para a
musica de Shoenberg e dos compositores da Escola de Viena. Ela exerce
uma critica produtiva ao material sonoro manifesto do classicismo e do
romantismo, aos acordes tonais e suas relacdes normatizadas e as linhas
melddicas equilibradas entre as triades e os intervalos de segunda, em
suma, ela critica toda a fachada da mdsica dos Ultimos duzentos anos
(ADORNO, 1998, p.153).

A critica que a musica de Shoenberg desfere contra a matriz tonal esta
manifesta na forma de sua composicdo. A ruptura com as imagens estaticas e pré-
formadas na totalidade previsivel da musica reificada e massificada pela indastria
cultural é um dos legados deixados pelo atonalismo shoenberguiano. Para Adorno, o
dialogo do compositor com o0 material sonoro pressupde a mediacdo necessaria da
sociedade ndo como mera exterioridade, mas como elemento constitutivo. O que
significa que o advento de uma nova musica exige do compositor insurgente a
internalizacdo da critica em sua forma musical e a negacdo daquilo que, uma vez
posto pela industria como légica da producéo e da circulacdo culturais na forma de
mercadoria, se cristalizou enquanto canone da experiéncia com a musica. A quebra
com as regras do tonalismo por parte de Shoenberg ndo se consistui apenas na
contraposi¢cdo entre técnicas de composicdo e de performance, ou, talvez, como
simples alternativa a maneira tradicional de se criar novas obras musicais. O
atonalismo expresso por meio da técnica dodecafbnica é a manifestacdo historica do
espirito musical objetivo que ndo mais admite a sujeicdo da experiéncia social ao
status quo da racionalizacdo moderna e da industria cultural. Segundo o maestro
brasileiro Julio Medaglia, Shoenberg “pretendia estilhacar a propria estrutura tonal,
ou seja, o0 codigo de entrelagamento sonoro que vigorava, ha séculos, quase como

um sindnimo da propria musica ocidental” (MEDAGLIA, 1988, p. 61).

8 “Para Adorno, a musica de Schoenberg contém uma exigéncia fundamental para a obra de arte: oferecer
formas inspiradas, formas estas que ndo poderiam ser encontradas no mundo da realidade, mas que uma
alma poderia constitui-las, como fez Schoenberg” (FERNANDES, 2007).
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A musica tonal articula, a partir de sua forma fechada em si mesma, a
expressdo dos sentimentos na mais absoluta dependéncia em relacdo a totalidade
da composicado que, ao invés de expressar o conteudo da alma individual, simula
estados animicos condicionados pela rigidez da forma tonal. Com Shoenberg, a
expressdo musical € maximizada e desviada, pois a expecativa tonal de que a obra
€ um todo coerente de significado cai por terra. O atonalismo destitui de sentido,
portanto, a ideia que a musica € a extensdo no tempo, de que a totalidade da
composicdo deve gerar uma imagem estatica de seu conteudo. A musica de
Shoenberg vem para contrariar os tabus da forma tonal, por exemplo, a ideia de que
a relacdo entre o particular o universal se resolve em sua légica interna e de que a

totalidade da composicao € a condicao de expressividade do significado musical.

Shoenberg privou-se de seguidores, ao tomar a sério precisamente essa
expressdo cuja subordinacdo a universailidade conciliadora é o principio
mais intimo da aparéncia musical. A musica de Shoenberg desmente a
pretensdo de que se concilie o universal e o particular (ADORNO, 2009,
p.40).

Nesse sentido, a composi¢cédo atonal exige do ouvinte uma postura nova, pois
diferentemente do que ocorre com as musicas tonais produzidas nos termos da
induUstria cultural, o ouvido critico ndo espera o ciclo previsivel das progressdes
harmoénicas, ndo se alimenta de uma expectativa que se justifica pelos limites da
forma tonal. O ouvinte de Shoenberg deve se concentrar na simultaneidade, na
multiplicidade e nas rupturas tdo estranhas a expectativa sempre gerada pelo
tonalismo. Com a forma musical que insurge no atonalismo, é fortemente negada a
ideia schenkeriana de uma linha melddica fundamental que subjaz todas as grandes
composic¢des. A dialética entre harmonia e contraponto articulando-se no interior do
movimento harmonico padrdo | - V — | e constituindo-se enquanto totalidade
inteligivel ndo passaria, para Shoenberg, da negacao do impulso subjetivo.

A musica tonal criticada pelo atonalismo costuma submeter o compositor e o
ouvinte aos ditames de sua forma que é avessa aos impulsos viscerais do sujeito
livre: “Em Shoenberg, porém, o momento musical individual at¢ mesmo a ideia
(Einfall), é incomparavelmente mais substancial. A sua totalidade, fiel ao estado
historico do espirito, parte do individual, ndo do plano ou da arquitetura” (ADORNO,

1998, p.154). Schoenberg inaugura uma praxis quando sugere em suas formas
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composicionais® uma mausica livre das amarras harménicas do tonalismo em que o
sujeito emancipado se expressa autonomamente fora da prisdo tonal. O avango que
Wagner ja havia alcangado com sua 6Opera Tristdo e Isolda, composicdo com mais
de trés horas de duracdo em que a tonalidade nao se define, é radicalizado de modo
peculiar pela dodecafonismo de Shoenberg. Tal técnica, que evita a repeticdo de
uma nota antes que as demais da escala cromética sejam tocadas, evita que se
reproduza a necessidade tonal por um centro de atragcao harménico.

Em resumo, o elemento critico da nova musica consiste na criacdo de
estruturas que, além de resistirem ao atual estado de coisas na medida em que
apontam para a liberdade do formar ali onde a industria cultural e o tonalismo séo a
expressdo internalizada no tonalismo da forma pré-existente do valor, por esse
mesmo movimento de romper a naturalizacdo da forma denunciam a falsidade da

segunda natureza do sistema tonal. Apesar da constacédo de Adorno de que:

até hoje a musica existiu somente como produto da classe burguesa que
incorpora como contraste e imagem toda a sociedade e a registra ao
mesmo tempo esteticamente. Nisto, musica tradicional e mdusica
emancipada sdo essencialmente idénticas (ADORNO, 2009, p.104)

A diferenca substancial entre tonalismo e atonalismo reside na forma
propriamente musical em que o material sonoro é articulado e, como se sabe, os
aspectos historicos penetram inevitavemente ambas as formas. O que significa
afimar que tanto na estrutura musical do tonalismo quanto na do atonalismo esta
presente um conteudo histérico, pois como lembra Adorno “as formas de arte
registram a histéria da humanidade como mais exatiddo do que os documentos. E
nao ha endurecimento da forma que ndo possa ser interpretado como negacao da
dureza da vida” (ADORNO, 2009, p.42). No que concerne a musica atonal de
Shoenberg, sua forma ndo carrega apenas um registro histérico que se petrificou em
seu modo de compor, e sim a possibilidade de um espirito emancipatério que se
coloca contra a ordem estabelecida. Mesmo em condi¢cdes adversas, em uma época

em que reinam a néo liberdade artistica e a falsa autonomia da arte, Schoenberg

8 “O momento crucial da carreira de Schonberg, no entanto, foi aquele em que ele considerou importante a
criacdo de um novo método de composicao e que representou uma ruptura em seu trabalho e o inicio de uma
postura intelectual e artistica mais intensa e construtivista. Este periodo teve inicio em 1908, com a
composigdo de suas “trés pegas para piano” (op. 11), na qual nota-se a ruptura com a tonalidade classica.
Aqui se da o inicio da trajetéria “atonal” de Schoénberg, que terd o seu ponto maximo nos anos 20, com o
desenvolvimento do método dodecafbnico, cujo acabamento final se da na quinta peca do op. 23, na
“Serenata” para baritono e 7 instrumentos (op. 24) e na “Suite para piano” (op. 25) (FERNANDES, 2007, p.2)
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manifesta em suas composi¢des atonais a critica que aponta para a nova musica,
para uma nova sociedade.

Suas obras mexem com o0s ouvintes infantilizados que, hipnotizados pelo
movimento repetitivo do tonalismo e pelas propagandas do comércio das artes
reificadas, tendem a permanecer atolados nas condi¢cBes opressoras da industria
cultural. O atonalismo, portanto, seria este impulso para frente, para o novo. Para a
interpretacdo critica da experiéncia com a musica, a qual dedicamos todo este
capitulo, é fundamental o reconhecimento do poder de denuncia historica que a arte
detém. A obra atonal de Shoenberg foi capaz de assumir a critica radical a ordem
social e musical estadelecida pela racionalizagdo moderna e pela industria cultural.
Concluimos com uma das ultimas afirmacdes de Adorno em seu famoso escrito
Schoenberg e o Progresso (2009): “A nova musica tomou sobre si todas as trevas e
as culpas do mundo. Toda sua felecidade apdia-se em reconhecer a infelicidade;
toda sua beleza, em subtrair-se a paréncia do belo” (ADORNO, 2009, p.107).
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4 A EXPERIENCIA MUSICAL ENTRE O TRANSCENDENTALISMO SIMBOLICO E
A TEORIA CRITICA: CONVERGENCIAS, DIVERGENCIAS E A POSSIBILIDADE
DE UMA SINTESE

4.1 Consideracdes iniciais

Neste capitulo, trataremos de alguns dos pontos de aproximacdo e de
divergéncia entre as duas interpretacdes da experiéncia musical. Ao considerar 0s
diferentes compromissos tedricos assumidos tanto pelo simbolismo transcendental
quanto pela teoria critica, o esforco sera o de articular um enfrentamento entre as
duas interpretacdes capaz de nos revelar as suas diferencas e semelhancas.

A primeira distincdo se apresenta jA no modo como o problema da
experiéncia musical € colocado. Enquanto para Langer a questdo é entendida em
termos formais e epistémicos, com o intuito de demonstrar como opera o simbolismo
na constituicdo da experiéncia, Adorno trata dialeticamente o problema como
fendmeno social, ndo havendo, em sua perspectiva, como isolar o sujeito, na relacéo
sujeito-objeto, pois tal isolamento implicaria a abstragcdo de suas determinagdes
histéricas. Diferentemente, no simbolismo, a maior parte da explicagdo da
experiéncia recai sobre o sujeito, concebido a partir da funcdo transcendental que
Ihe é inerente. Algumas questbes dai se impdem. Dado este tensionamento, é
importante indagar se deve haver algum tipo de prioridade na interpretacdo da
experiéncia com a mauasica. O correto seria partir de uma visdo formalista ou do
reconhecimento do fendmeno social? Estas duas perspectivas sdo realmente
inconciliaveis?

O principal problema decorrente dessa divergéncia para o conceito de
experiéncia musical diz respeito a definicdo do grau de interferéncia que o aspecto
social exerce sobre a experiéncia com a musica, pois evidentemente sequer na
perspectiva simbolista se supde que ndo haja, de modo absoluto, uma relacdo. Para
Adorno, a forma musical expressa a objetividade social, as contradicoes reais que
constituem a efetividade historica. A musica, dentre outras coisas, € o testemunho
de uma época. De outra parte, na compreensao de Langer, a musica, que € a
expressao logica da vida interior, ndo sofre uma interferéncia tdo decisiva do meio
social. Assim, ao mesmo tempo em que a interpretacdo critica enfatiza que através

de sua forma, a musica denuncia a situagcéo historica, o simbolismo insiste que o
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conteldo da musica é a expressao das formas universais do sentimento, o que
implica em nao assumir a influéncia constitutiva dos aspectos sociais na experiéncia
artistica. Apresentada deste modo, a divergéncia parece evidente. Tentaremos,
entretanto, mostrar que, mesmo estando claro que a interpretacdo de Adorno
pretenda ser tomada como uma critica ao formalismo da interpretacdo simbdlica, a
sua andlise do jazz o coloca numa posicdo que, de certa maneira, € também
formalista. Mesmo assumindo que a experiéncia musical € um fenédmeno historico-
social, Adorno também recai num tipo de primazia da forma.

A partir da analise de Eric Hobsbawm (1990) acerca do carater de protesto do
jazz, é possivel enxergar que Adorno realmente ndo radicalizou o aspecto social de
sua critica, apesar da centralidade deste elemento, recaindo em uma leitura
formalista da musica. O seu reconhecimento do papel insurrecional do Atonalismo
de Schoenberg diante da racionalidade tonal dominante ndo foi o suficiente para
situd-lo na esteira dos pensadores que assumem a radicalidade do histérico. Talvez,

»83 tal

tenha faltado a Adorno o “aprofundamento na superficie do fenébmeno artistico
como era comum ao seu mestre Kracauer e ao seu amigo Walter Benjamin. A
insisténcia de Adorno em identificar a racionalidade da economia capitalista — a
anterioridade logico-ontolégica da forma valor — com a racionalidade do sistema
tonal, aliada a uma compreensdo menos dialética que a que o proprio Adorno
julgava ter acerca das contradicfes no interior da forma valor, parece ter ofuscado
sua andlise filosdfica a ponto de nesta ndo se conseguir notar a forca critica dos
aspectos que estdo para além da forma musical do jazz e que, ainda assim,
contribuem na sua constituicdo enquanto fenémeno social.

Na primeira secdo elaboraremos uma comparacdo entre as duas
interpretacbes no que se refere ao grau de determinacdo que a interferéncia do
elemento social exerce sobre a experiéncia musical, Em seguida, analisaremos em
que sentido a questdo da forma artistica € central para ambas as interpretacdes. As
divergéncias apresentadas na problematica entre tonalismo e atonalismo, na
verdade, manifestam a aproximacéo entre Langer e Adorno no que diz respeito a
primazia da forma musical, apesar das profundas diferencas que |hes sdo proprias.
A crenca de Langer no essencialismo de Schenker e o otimismo de Adorno na

subverséo trazida pelo atonalismo de Schoenberg, Unico lugar de onde se poderia

83 Apesar da aparéncia poética e contraditéria da juncdo dos termos “aprofundamento” e “superficie”, mantenho a
expressao devido sua forca semantica.
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esperar, para ele, uma posicdo de quebra das relagdes reificadas num mundo
completamente administrado, sugerem um claro distanciamento no entendimento da
natureza da musica. Quando, contudo, a questao € o papel fundamental que a forma
musical em sua autonomia deve exercer na compreensao da experiéncia, ha uma
aproximagao que precisa ser devidamente apontada e explicada.

Na terceira e Ultima secdo, analisarei um aspecto comum as duas
interpretacbes que tomo como avanco no quadro da reflexdo tedrica sobre o
conhecimento, que se apresenta, portanto, como fundamental aqueles que querem
pensar a experiéncia musical. Para Langer e Adorno, a arte possui um caréater
cognitivo. O que significa dizer que a experiéncia artistica gera ganho epistémico ao
expressar seu conteudo. Com a musica, por exemplo, é possivel conhecer mais
sobre o real. Este conhecimento € objetivo e ndo se constitui dentro da
compreensao positivista de representagéo entre idénticos, nos moldes da dindmica
da linguagem discursiva, mas, diferentemente, a arte se coloca como uma forma de
apresentacao nao discursiva de seu conteddo. A positividade desta intersecdo esta
no reconhecimento de que ha modos objetivos, mas nao cientificos de apreensao da
realidade, os quais contribuem, ao seu modo, para a edificagdo do conhecimento. A
objetividade da obra de arte transcende o sujeito que a criou.

As implicacdes do reconhecimento do poder cognitivo da arte sdo de ampla
repercussdo. Podem contribuir para uma critica contra a hegemonizacdo do saber
técnico-cientifico, abrindo possibilidades, por exemplo, para uma educacao estética
que encontre na arte um tipo de formacédo mais humana e libertaria. Em tempos de
fragmentacao da vida e diante da urgéncia de reflexdo sobre o tipo de sociabilidade
gue hodiernamente rege a existéncia, perceber o mundo por meio das formas
artisticas seja, talvez, uma alternativa a ser mais experimentada. A reflexdo e a
vivéncia a partir da arte podem ser mais aprofundadas, certamente, nos espacos em
gue a questdo possa ao menos ser colocada com maior flexibilidade. O campo da
educacado, a meu ver, pode vir a se constituir como um destes espacos.

A prética do dialogo, que se espera cotidiana nas experiéncias pedagogicas,
seja nas ruas, nas escolas ou nas universidades, é a condicdo basica da
convivéncia para que novas maneiras de compreensdo do mundo sejam
consideradas. Deslocar as experiéncias artisticas do campo do ludico e do
entretenimento para a esfera do conhecimento, nos espacos pedagodgicos,

assumindo as consequéncias de sua capacidade epistémica, pode vir a contribuir no
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processo de resisténcia frente a uma sociedade administrada, dominada pela l6gica
mercantil. Concluimos o capitulo, entdo, argumentando a favor da aproximacéao, que
nos parece fértil, entre a arte e a educacao a luz da interse¢cdo encontrada nas duas

interpretacdes pela afirmacéo do carater cognitivo da experiéncia estética.

4.2 A interferéncia do social na experiéncia musical

Diante do que foi exposto nos capitulos antecedentes, sobre as duas
interpretagfes da experiéncia musical, é notodria a distingdo tanto no modo como o
problema é posto quanto no tratamento de suas implicagées. O simbolismo assume
como fundamento de toda forma de objetivacdo da realidade (incluindo a arte) a
funcdo simbdlica que, por ser valida a priori, antecede a experiéncia e independe
das contingéncias histéricas. O simbdlico € tomado como condi¢éo de possibilidade
da compreensédo histdrica, ou seja, ha para o simbolismo sempre uma natureza
invariavel, constituidora do humano, que transcende as flutuacdes da historia e

estas, para serem entendidas, sdo remetidas a funcao simbdlica fundamental:

Qualquer fato histérico, por mais simples que possa parecer, s6 pode ser
determinado e entendido por uma tal andlise prévia dos simbolos. Os
objetos primeiros e imediatos do nosso conhecimento histérico ndo séo
coisas ou eventos, mas documentos ou monumentos. Sé através da
mediagdo e da intervengdo desses dados simbdlicos podemos apreender os
dados histéricos reais — os acontecimentos e os homens do passado
(CASSIRER, 1994, p. 285).

Para a interpretacao critica, o entendimento é inverso, ndo fazendo sentido
subsumir a histéria ao imperativo da idealidade simbdlica. Nesta direcdo Benjamin
adverte: “A luta de classes, que um historiador educado por Marx jamais perde de
vista, € uma luta pelas coisas brutas e materiais, sem as quais ndo existem as
refinadas e espirituais” (BENJAMIN, 1987, p.222). A forma artistica nao depende de
uma funcdo transcendental ou de alguma espécie de natureza invariavel, ela é
entendida como mutavel e dependente das escolhas e circunstancias das
determinacdes histéricas. Enquanto para a interpretacéo critica a arte e a historia
mantém uma relacdo dialética necessaria de interdependéncia, por ambas

consistirem em atividades situadas socialmente, o simbolismo as concebe como
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formas diferentes de conhecimento, como idealidades de naturezas idénticas e
finalidades distintas®*. A histéria é, antes de tudo, resultado da producdo simbdlica.

Esta diferenca de compreensdo implica diretamente na maneira como 0
problema da experiéncia € tratado. Caso a musica seja concebida como fenémeno
social, como uma manifestacao do espirito submetida as contingéncias e flutuacdes
histéricas, a relagdo sujeito-objeto estar4d submetida a um enorme numero de
variaveis, aumentando assim o grau de complexidade de sua analise critica e, ao
mesmo tempo, diminuindo o compromisso com a demonstracdo de elementos
aprioristicos. Se a musica é tomada principalmente como a manifestagdo particular
de uma forma simbdlica, a arte, que expressa logicamente as formas universais dos
sentimentos humanos para além das mudancas sociais, impde-se, sobretudo, a
tarefa de demonstrar o seu carater aprioristico e transcendental. Para o simbolismo,
0 grau de complexidade da experiéncia musical diminui porque a quantidade de
variaveis que compdem a relacdo sujeito-objeto é bem menor, contudo, aumenta a
exigéncia para que se demonstre a validade universal da atividade simbdlica.

Sob este aspecto, nos termos aqui colocados, ndo vemos sintese possivel
que concilie as duas interpretacdes, pois, em certo sentido, o espirito filosofico da
leitura critica da experiéncia € uma contraposicdo direta ao espirito filoséfico do
simbolismo. Esta tensdo tem como background a disputa classica entre idealismo e
materialismo. Certamente ndo seria correto afirmar que o simbolismo transcendental
consiste em uma versao pura e renovada do idealismo ao passo que a interpretacdo
critica seria a versdo atual do materialismo, porque as duas interpretacbes da
experiéncia musical carregam influéncias dessas duas grandes matrizes filosoficas.
Entretanto, ndo seria imprudente dizer que ao passo que o0 simbolismo traz em si
uma cota maior de idealismo, 0 pensamento critico carrega consigo um maior
alinhamento com o materialismo historico.

Essa diferenca de orientagcdo se torna explicita quando vemos que a
interpretacdo simbdlica desenvolve sua leitura da experiéncia musical com enorme
énfase sobre o sujeito. Como mostrei anteriormente, para S. Langer, é o sujeito

guem elabora, a partir de suas abstracdes sensiveis, o conteudo significativo da

8 “E no entanto a idealidade da historia n&o é o mesmo que a idealidade da arte. A arte nos da uma descrigao
da vida humana através de uma espécie de processo alquimico; transforma nossa vida empirica em dindmica
de formas puras. A histéria ndo funciona assim. Nao vai além da realidade empirica das coisas e dos eventos,
mas molda essa realidade em uma nova forma, conferindo-lhe a idealidade da lembranca”’(CASSIRER, 1994,
p. 333).
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arte. O compositor em seu mais profundo solipsismo criativo, subitamente, intui o
tema central da composi¢ao e a constréi no interior de uma estrutura musical a qual
pressupde a compatibilidade logica entre os sons naturais e a mente que cria seus
modos de expressdo. O conteudo significativo da musica sdo as formas universais
que expressam objetivamente a interioridade subjetiva, enquanto a recepcgao
musical s6 é possivel porque o ouvinte € também dotado da capacidade racional
para apreender o conteudo comunicado pelo movimento das formas. O sujeito
simbdlico € o produtor de uma realidade virtual em que compositor e 0 ouvinte
interagem através de formas universais. Pela exposicdo de Langer, as condi¢bes
materiais penetram a experiéncia musical muito lateralmente. Sua presencga esta
basicamente na interferéncia que a exterioridade da natureza exerce sobre o sujeito
simbdlico. E a histéria s6 € admitida por sua teoria enquanto movimento da
idealidade que se apresenta no progresso intelectual da cultura.

A conclusédo a que chego sobre a interpretacdo simbdlica € que a experiéncia
com a musica, ao ser entendida idealmente, se assenta sobre um vazio historico e
social. A forte heranca do transcendentalismo kantiano na filosofia do simbolismo
impds a sua teoria da arte tamanho grau de subjetivismo que mesmo a
compreensao da histéria ocorre nos moldes da idealidade subjetiva. Vimos que a
abertura do simbolismo de Langer para a historia se apresentou somente quando da
admissdo de que as estruturas musicais se formavam evolutivamente no tempo,
passando das formas pré-musicais as formas musicais. A explicacao desta evolucao
da forma musical se desenvolve, para o simbolismo, deixando de lado uma série de
condicionantes histérico-materiais tais como a economia e a politica, apenas para
exemplificar. A experiéncia musical do ponto de vista do simbolismo paira sobre a
histéria e a sociedade, deixando de lado um conjunto de elementos outros que
interferem na composicao, na audicdo e na significacao artisticas.

N&o restam duavidas de que o simbolismo avanca diante do criticismo de Kant
na compreensdo da experiéncia, ampliando o seu escopo. A objetividade da
experiéncia possivel ndo estd mais restrita ao entendimento cientifico. A musica
pode comunicar de modo apresentativo um conteudo objetivo, uma faixa da
realidade que, diferentemente do que defendiam os positivistas, esta sujeita a
expressdo significativa, ou seja, ndo somente as proposi¢cdes cientificas séo
inteligiveis a razdo. Contudo, a ampliacdo da compreensao sobre a experiéncia pelo

simbolismo transcendental preservou o carater idealista da modernidade e com ele
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muitos de seus problemas ainda nao solucionados. Defender que a musica é a
expressdao logica das formas universais da vida interior implica no énus de aceitar ou
demonstrar uma tese idealista que, para o simbolismo de Langer e Cassirer, € a
defesa da func&o simbdlica como constitutiva do espirito.

Uma vez que o fundamento da interpretacdo é a funcdo simbdlica, todas as
etapas da experiéncia musical dependem da sua atividade. O grande obstaculo que
o simbolismo deve superar, repito, € a demonstracdo da validade universal da
funcdo simbdlica que, tanto para Cassirer como para Langer, depende de
argumentos filosoficos ou de analogias com as interpretacdes dos resultados da
psicologia empirica. A capacidade significativa da muasica em apresentar a vida
interior por meio da expressao das formas universais depende, em Ultima instancia,
da funcdo simbdlica inerente ao sujeito. Uma implicacdo da aposta de Langer no
poder simbdlico da funcao transcendental que, como consequéncia, enfraquece a
influéncia do social sobre a musica, aparece claramente na afirmacdo de Keith

Swanwick (2003), um de seus atuais seguidores:

Entéo, temos de abandonar a ideia de que a muasica assume uma relagdo
direta com alguma espécie de realidade social independente, como se fosse
um espelho. Naturalmente, existem fortes conexdes entre a musica de
grupos particulares e seus estilos de vida e posi¢des sociais. Mas isso nao
guer dizer simplesmente que a musica incorpora esses mundos sociais. O
discurso musical € intrinsecamente social, ndo no sentido deterministico de
representar o ou refletir a sociedade, mas porque qualquer forma de
discurso depende, sobretudo, da negociacdo dentro de sistemas de
significados compartilhados (SWANWICK, 2003, p.42).

Ha na passagem de Swanwick uma nocdo de interacdo que pressupfe a
dimensao intersubjetiva como sendo o espaco onde a troca de significados opera.
Aqui, assim como no simbolismo de Langer, a influéncia do social é reconhecida de
modo lateral exatamente porque a relagcéo sujeito — objeto no ndo € radicalizada no
plano da histéria efetiva. Ao invés de se assumirem as determinacfes materiais
como condi¢des ineliminaveis para a producéo do significado musical, o simbolismo
renovado de Swanwick opta por uma leitura cognitivista que, no maximo, reconhece
a existéncia do social na condicdo de contexto ou de locus no qual a experiéncia
musical acontece. A interacdo simbolica, assim, parece equivaler a relacdo que dois
jogadores de xadrez, por exemplo, estabelecem entre si durante a realizagédo da
partida. O jogo ocorre porque existe uma partilha reciproca de significados que
compreende as regras, 0s lances e as funcbes de cada peca. Agora, a pergunta
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pelas razdes que explicariam a totalidade significativa do jogo n&o parece ser de
fundamental importancia para o simbolismo.

A interpretacdo critica ndo limita desse modo a interferéncia do social no
processo de producdo de significados, pois, contrariamente, ela a assume como
determinacdo constitutiva da experiéncia musical. Para Adorno, a musica incorpora
sim o mundo social. Logo, sob a perspectiva critica, a experiéncia com a musica nao
se esgota completamente no ambito da estética ou em sua significacdo estritamente
artistica. Diferente do que ocorre no simbolismo, a composi¢cdo ndo pode nunca ser
entendida como se estivesse em um invélucro idealista que a isola das interferéncias
externas. Uma das vantagens que a interpretacdo critica possui frente ao
simbolismo, a nosso ver, estd na possibilidade de abertura do fendmeno musical
para a influéncia advinda de outras esferas da vida. Se ao interpretarmos o
fendmeno musical nos termos idealistas exigidos pelo simbolismo transcendental,
somos obrigados a supor uma enorme ficcdo estética que é, exatamente, a imagem
do artista solitario que produz sua obra para um expectador igualmente solitario em
um mundo virtual de formas significativas, na direcdo oposta do simbolismo, Adorno
diz:

Mas o fato de a obra de arte ndo ser sO estética, mas mais e menos, com
sua fonte em camadas empiricas, com carater coisal, fait social, e
convergindo finalmente na ideia de verdade com o meta-estético, implica a
critica ao comportamento quimicamente puro perante a arte. O sujeito da
experiéncia, do qual se afasta a experiéncia estética, ressurge nela como
sujeito trans-estétic (ADORNO, 2003, p. 20).

Assumir a determinacdo do social na experiéncia com a musica parece
consistir, necessariamente, numa ampliacdo do espectro de analise do fendmeno
musical, rompendo com o esquema de um sujeito ideal que comunica formas
universais a outro sujeito ideal. Isto ndo € o mesmo que diluir completamente a
experiéncia musical no todo das relagdes sociais ao ponto de se fazer perder o
especifico da vivéncia estética propriamente dita. O que a postura critica defende é
uma leitura ndo ingénua da experiéncia que tende a isolar o fenbmeno musical da
vida real. O individuo quando escuta um hit de sucesso que lhe agrada, de fato,
sente sensacdes especificas. O material sonoro realmente |he afetou, mexendo em
seu estado animico. Neste caso, dizer simplesmente que a afetacdo foi causada

apenas pelo conteudo significativo das formas universais, abstraindo completamente
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das varidveis histéricas do fendmeno estético €, para a interpretacdo critica,
bastante problemético. Além da dificuldade em se demonstrar a validade universal
da funcéo simbdlica, a interpretacédo elaborada pelo simbolismo de Langer sofre de
extrema parcialidade ao explicar a experiéncia com a musica.

Se o professor Jorge Carvalho estiver correto quando atrela a constituicdo da
sensibilidade musical em um contexto dominado pela industria cultural a logica
mercantil do registro e da massificacdo da producéo, ndo se poderia entdo postular
que o0 conteudo da experiéncia opera de maneira univoca, como sugere O
simbolismo musical. Pretender desvelar o funcionamento universal e inexoravel da
dindmica da experiéncia seria um esfor¢o vao, pois a relacao intelectual e sensitiva
gue o sujeito (compositor e ouvinte) estabelece com o objeto (o material sonoro) ndo
possui uma natureza imutavel. Enquanto o simbolismo defende a musica como uma
arte particular cuja funcdo é a expressdo légica dos sentimentos, 0 pensamento
critico insiste que arte apresenta por meio de sua forma a ldgica social. A musica
reificada e capturada pelos interesses da industria cultural carrega em sua forma
mesma a logica da racionalizacdo e da mercantilizacdo que a criaram enquanto a
nova musica, capitaneada pelo atonalismo de Schoenberg, carrega em sua forma
insurgente a critica a légica social a ser superada. O espirito critico subverte a
interpretacdo do simbolismo, fazendo com que o rigido esquema explicativo da
experiéncia com a musica seja estremecido.

A légica dos simbolos pretendida pela teoria de Langer parece sé fazer
sentido quando isolamos a experiéncia musical do mundo vivido. Se aceitdssemos,
sem nenhuma critica, que a musica € a expressao logica das formas universais do
sentimento, mesmo assim, restaria a indagacao sobre a influéncia dos aspectos nao
simbdlicos da experiéncia. No final de sua obra Sentimento e Forma, depois de todo
seu o esforco empreendido na construcdo da ldgica simbdlica das artes, Langer

afirma:

Até agora, consideramos a arte quase inteiramente a partir do que se
poderia chamar de o ponto de vista do estidio, vendo a obra de arte como
uma expressédo da Ideia de seu autor, isto €, como algo que toma forma na
medida em que ele articula uma visualizacdo de realidades que ndo podem
ser adequadamente expressas pela linguagem discursiva (LANGER, 2011,
p. 408).

E prossegue:
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E um grande erro pensar que o artista deve sempre ter em mente o publico
particular que ir4 visitar a galeria ou a sala de concertos ou a livraria onde
sua obra ird aparecer pela primeira vez. Ele trabalha para uma audiéncia
ideal. Mesmo quando pinta um mural, sabendo qual o publico ir4 usar o
edificio que abriga sua obra, ele pinta para a sua idealizacédo desse publico,
ou pinta mal. Uma obra dirigida ad hominem ¢é tao insignificante e sem valor
guanto um argumento filoséfico ad hominem [...] O espectador ideal é a
medida da objetividade de uma obra (LANGER, 2011, p. 408).

A expressdo empregada pela propria filésofa, “ponto de vista do estudio”,
revela muito da endogenia que caracteriza sua teoria da arte como um todo. O olhar
sempre voltado exclusivamente para a interioridade da experiéncia € a marca
registrada da interpretacdo simbdlica. O formalismo de Langer esta ancorado
justamente na crenca de que a experiéncia com a musica tem suas bases
estabelecidas ao se explicitar a I6gica do simbolismo que subjaz ao processo criativo
de composicdo. A ideia do compositor, apresentada formalmente ao ouvinte
idealizado, é a relacdo nodal defendida pelo simbolismo. A alta cota de idealismo
que a leitura de Langer carrega € o que provoca o fechamento de sua interpretacao
para a interferéncia do social. Entretanto, este aspecto endégeno de sua teoria, que
aparenta colocar em xeque a interpretacao de Langer, ndo invalida de imediato, em
minha compreensdo, a sua tese de que o conteudo significativo da musica
apresenta algo da vida interior. Esta afirmacdo € muito intuitiva e de certa maneira
possui ampla aceitacdo na historia do pensamento sobre a arte. A questdo que fica
ainda em aberto é a de saber se a apreensdo do contetdo artistico, por arte do
ouvinte, pressupde somente a mediacdo cognitiva ou exige a mediacao social.

A interpretacao critica, diferentemente do simbolismo, oferece as condicdes
tedricas para uma compreensdo de totalidade da experiéncia com a mausica.
Entender o fendmeno musical a luz do espirito da teoria critica permite que tanto os
problemas especificos ligados a forma sejam investigados quanto os aspectos
externos a arte ganhem espaco na interpretacdo sobre a experiéncia, e iSso
porquanto o interno e o externo ndo estdo ai meramente contrapostos, mas
unificados dialeticamente na experiéncia mesma. Sendo assim, a resposta a
questdao apontada no final do paragrafo anterior exigiria do teorico critico a
investigacdo em torno das relagdes que a forma artistica preserva com a logica da
organizacado social vigente. Considerando que experiéncia com a musica pressupde

as imposi¢cdes do mercado, pois tanto a sua producdo quanto sua recepcdo sao
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mediadas pela légica da sociedade administrada, ndo haveria como simplesmente
explicar a apreensdo do conteudo significativo da muasica a partir da Iégica endégena
do simbolismo. A leitura critica do fenbmeno musical nos ensina que ha muito mais
em jogo na experiéncia artistica do que a suposta relacdo binaria entre artista e
expectador exatamente na medida da pertengca comum a um campo de experiéncia
que é ndo apenas musical, mas que abarca a totalidade do vivido. O simbolismo
postula uma légica que possibilita a articulagcdo do conteudo significativo da musica.
Ja a interpretacéo critica compreende a musica no interior de uma légica social, ndo
dentro de uma légica simbdlica idealizada.

A enorme afinidade que o simbolismo de Langer possui com o tonalismo n&o
€ por acaso. O status de natureza desfrutado pelo sistema tonal é absolutamente
compativel com uma interpretacdo idealista da experiéncia musical. Reconhecer o
tonalismo como sendo o estagio mais avancado da forma musical, atribuindo-lhe o
estatuto de esséncia de toda a musica, € a mais clara expressdo da hipostase
simbolista das regras tonais e da naturalizacdo desse sistema harmonico que situa a
idealmente a musica para muito além da sua historicidade. O esforco de Max Weber
em mostrar que o sistema tonal € o resultado de um processo social de
racionalizacdo do material sonoro, cuja consequéncia é a institucionalizacdo da
legalidade propria da musica e de sua aparente autonomia, parece ndo ecoar nas
contribuicdes do simbolismo de Langer. Ao invés de perguntar pelas razbes
mediante as quais o0 tonalismo se tornou uma matriz de significacdo musical,
levando em conta os motivos circunstanciais de seu advento na modernidade,
Langer opta por abstrair tais determinagdes, concentrando esfor¢os no exame de
seus aspectos estritamente musicais. A andlise de Schenker que, para Langer,
exerce um importante papel na justificacdo de sua teoria da masica, ao invés de ser
posta a prova por uma investida mais cética e menos crédula, é concebida como a
explicacdo da suposta estrutura fundamental da composicéo.

A critica de Adorno ao essencialismo de Schenker reconhece o mérito de sua
analise musical, bem como a validade de sua aplicagdo para o caso da musica de
Beethoven. Contudo, adverte que a sua ideia de uma linha melédica fundamental cai
por terra quando se trata da obra de Debussy. A dificuldade do simbolismo em
internalizar a interferéncia do social em sua interpretacdo da experiéncia gera
fragilidades tedricas como esta. Um dos limites do formalismo é exatamente o de

interpretar as evidéncias contra factuais sem por xeque a sua propria pretensao de
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universalidade. A interpretacdo critica, em outras palavras, tenta evitar que a
manifestacdo historico-social da musica seja entendida em funcdo de uma forma
idealizada.

A depender, porém, do grau de radicalizacdo que a interpretacéo filosofica
assume acerca da interferéncia do social na experiéncia com a musica, mesmo uma
interpretagdo critica como a de Adorno pode vir a cair na tentagdo de uma
centralidade autonomizada da forma. Nao restam duvidas de que a posicdo de
Adorno impde ao tedrico da musica e da arte em geral a perspectiva histérica como
condicao necessaria para o entendimento da experiéncia musical em sua totalidade.
Este direcionamento de sua teoria parece ser um recurso primordial no combate as
leituras idealistas do fenbmeno musical as quais centralizam seus esfor¢cos no
sentido de compreender a pretensa essencialidade da forma musical. Contudo,
defenderei na secdo seguinte que, particularmente no caso de Adorno, sua critica ao
formalismo se voltou contra ele mesmo. O problema da andlise de Adorno reside
precisamente no fato de que sua interpretacdo ndo se aprofunda nas implicacdes
provenientes da dimensado social da experiéncia e em suas contradicfes. No caso
do jazz como manifestacdo particularizada da racionalidade tonal e reificada da
mercadoria, ele ndo conseguiu apreender e nem significar criticamente 0s seus
elementos sociais basicos. Com Hobsbawm, por exemplo, veremos que o jazz,
mesmo enquanto estilo musical cooptado pelo mercado do entretenimento,
consegue manter o espirito critico e de protesto diante da ordem social estabelecida.
Diferentemente do que Adorno sugere, € possivel encontrar no jazz muito mais do
gue os limites de sua estrutura musical, bem como uma disputa em torno do valor de
uso contra a maximizacdo de seu valor de troca.

Vimos que o formalismo impede a interferéncia do social na interpretacao
simbdlica. Guardadas as devidas proporcdes, no caso de Adorno, parece ocorrer
algo de semelhante, algo que nos interessa particularmente na medida em que tem
profunda significacdo quanto a no¢cdo mesma de experiéncia musical. A centralidade
da forma, que sua leitura critica assume, dificulta o reconhecimento de aspectos
sociais importantes no caso jazz. A conclusdo que demonstrarei na se¢ao seguinte €
que existe uma relacdo direta entre a priorizacdo da forma e o impacto que 0s
aspectos sociais exercem sobre a experiéncia. Mesmo a interpretacdo critica, se
segue a orientacdo adorniana da autonomia da forma, pode significar a nédo

radicalizacdo da determinacdo historico-social que ela mesma apresenta como
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central quando, de sua parte, admite uma regressao quase absoluta da experiéncia
sob as condicdes fetichistas, regressdo que s6 pode ser criticada pela priorizacao da
forma musical. Tal centralidade da forma artistica repde algo do formalismo propria a

leitura de Langer.

4.3 A centralidade da forma na experiéncia musical

Na sec¢do anterior, vimos que a natureza formalista do simbolismo torna sua
interpretacdo excessivamente idealista, o que implica em uma leitura endégena da
experiéncia musical. A interpretacdo critica tende a quebrar essa endogenia na
medida em que se abre para a interferéncia do social, isto é, para as determinacdes
advindas da exterioridade. O contexto historico no qual a experiéncia musical se da
ndo pode, para a leitura critica, ser deixado fora da compreensdo estética. O
formalismo que sugerimos estar presente na perspectiva de Adorno, assim, difere do
formalismo de Langer porque o pensador alem&o néo abstrai a relacdo sujeito-objeto
completamente das determinacdes historicas. Entretanto, Adorno acaba
desenvolvendo uma espécie de formalismo que pode ser apreendido em dois
momentos de sua exposicao, sendo estes alguns dos resquicios de idealismo que
encontramos em sua filosofia critica. O primeiro diz respeito a forma da mercadoria e
o segundo se refere a forma musical propriamente dita.

Em Fetichismo na musica e a regressdo da audicao, Adorno defende que a
industria do entretenimento impde a mercadoria cultural uma l6gica de
comercializacado que transforma o jazz em um produto provido apenas de valor de
troca. Enquanto fendbmeno de massa, a musica ligeira é refém da forma mercadoria
qgue, ao ser regulada somente pela relacdo quantitativa, o quanto se paga por ela,
atrela 0 seu sucesso ao consumo. A industria cultural hegemdnica termina por se
universalizar, submetendo toda a producao e recep¢do musicais a uma légica social
que reifica a relagdo do consumidor com a musica. Esta padronizacdo da
experiéncia estética que condiciona a composicao e a performance tem interferéncia
direta na formacao dos ouvintes. No capitalismo tardio, a industria cultural criou uma
legido de ouvintes regressivos® totalmente domesticados pela forma musical do

jazz, absolutamente ligada em sua estrutura mesma, a forma mercadoria.

8 up observagao de Walter Benjamin sobre a percepcéo de um filme em estado de distragdo também vale para a
musica ligeira. O costumeiro jazz comercial s6 pode exercer a sua funcdo quando é ouvido sem grande
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A fetichizagdo da mercadoria e a regressdao da audicdo sao duas
constatacdes adornianas que, ao que nos parece, apesar de identificaveis na
realidade social contemporanea, comportam mais dialética que aquela que Adorno
concebe. O que ele abole, no conceito de industria cultural, sdo as contradicdes
entre valor de uso e valor de troca, entre qualidade e quantidade — presentes na
forma-mercadoria, para apresentar, no conceito de industria cultural, uma resolucao
conciliada e, mais que isso, definitivamente abolida, da contradicdo entre uso e
troca. Mas do que se trata nessa contradicdo? Ao falar de contradicbes na forma
mercadoria entre o concreto e o abstrato, entre o uso e a troca, Marx afirma, como
pretende Adorno, é certo, que na mercadoria estas contradicbes se encontram
abolidas. Isso néo significa, contudo, que nas relacdes fetichistas estejam abolidos o
uso e o concreto, relativos ao sujeito, mas que os usos (inclusive o do trabalho
concreto, também do mausico, no que diz respeito ao nosso interesse) sao
submetidos a uma prioridade da forma, prioridade da forma valor, Mas como diz o
préprio Marx, as mercadorias ndo se fazem nem se trocam sozinhas, e € justamente
esse elemento que carrega as contradicdes e apresenta possibilidades de uso que
se negam a submeter-se a forma valor, Nao € por outra razdo que Marx afirma que a
sua critica a economia politica s6 foi possivel com a emergéncia das lutas dos
proletérios, lutas em que a disputa sobre o uso da forca de trabalho justamente
permite o desvendamento da falsidade da equivaléncia entre as mercadorias ao
mostrar o momento em que a equivaléncia falha, na remuneracdo da forca de
trabalho. Compreender esse elemento é fundamental para dizer o que esta em
guestdo no formalismo de Adorno: ele transforma a realidade da mercadoria — e
também da musica-mercadoria uma realidade sem contradicdo, sem disputa, pois
toda a experiéncia, ja por se situar na forma-mercadoria, seria a priori a abolicdo, a
resolucao da contradicéo.

Adorno, ao enquadrar o jazz na lista das mercadorias prediletas pela industria
cultural, condena-o ao purgatorio da critica estetizada que, a luz da centralidade da
forma mercadoria, ndo enxerga quaisquer contradi¢cdes. O lugar e as condi¢Oes de
luta sob as quais esse género musical se gesta sdo abolidos na positividade da

etiqueta mercadoria, impedindo um olhar historico e socialmente mais atento a um

atencéo, durante um bate-papo e, sobretudo, como acompanhamento de baile. [...] Contudo, se o filme como
totalidade parece ser adequado para a apreensdo desconcentrada, é certo que a audicdo desconcentrada
torna impossivel a apreensdo de uma totalidade (ADORNO, 1999, p. 93).
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género musical gestado em condi¢des sociais tdo especificas. O carater de protesto
do jazz, isto é, sua forca insurgente, nem de longe é considerado pela analise de
Adorno. Aprioristicamente o jazz € considerado como sendo musica regredida para
consumidores de audicdo infantilizada, posto que, estando submetido a uma logica
de producdo que, por principio, elimina qualquer autenticidade artistica, ele n&o
configura qualquer grau de resisténcia politica. Para Adorno, uma composi¢ao
inédita de jazz, de saida, ja é refugo musical e produto lixo da industria cultural, pois
a forma econbmica a qual sua producdo e massificacdo estdo submetidas é o
suficiente para lhe tirar a dignidade artistica. O que me parece problematico na
leitura de Adorno sobre jazz é sua condenacdo a priori do género musical que lhe
tira qualquer possibilidade de critica ao modo de sociabilidade vigente e, também, a
associacdo imediata que ele estabelece entre a l6gica da sociedade administrada e
a forma musical, tonal, do jazz.

Do ponto de vista da resisténcia social do jazz, Hobsbawm arregimenta
alguns de seus aspectos historicos e Ihe garante uma funcao de protesto, indicando

a seguinte tese:

O jazz, sem duvida, faz aflorar emoc@es incrivelmente poderosas e tenazes
tanto entre os seus seguidores quanto entre 0os seus oponentes [...] Quero
sugerir que isso acontece porque o jazz ndo € simplesmente musica
comum, ligeira ou séria, mas também uma musica de protesto e rebelido.
N&o necessariamente ou sempre uma musica de protesto consciente e
declaradamente politica [...] (HOBSBAWM, 1990, p. 272).

E possivel Hobsbawm defender esta tese porque ndo ha de sua parte uma
interpretacdo do jazz condicionada a uma preconcepgao formal como ocorre com
Adorno. A historia social do jazz que o pensador reconstréi entra realmente no
mérito das caracteristicas laterais que compdem a exterioridade do fenémeno
musical. A origem do jazz se situa na opressao sofrida por classes sociais menos
abastadas e, para além de qualquer forma universal abstraida, os elementos
histéricos contingentes que ndo foram internalizados pela analise de Adorno
exercem outro papel na leitura materialista de Hobsbawm. Um dos aspectos
histéricos que este ressalta e Adorno desconsidera é o que concebe o jazz como
uma musica democratica (HOBSBAWN, 1990, p. 273). O jazz ndo era composto
para uma minoria de catedraticos. Os mais inexperientes e menos especialistas

poderiam ouvi-lo sem dificuldades. Os muasicos ndo necessitavam de uma longa
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formacao prévia para atuarem em performances profissionais, ou seja, a educacgéo
musical tradicional e aristocratica ndo tinha mais espaco na popular pedagogia
jazzistica. A iniciacdo musical era mais informal e espontanea, e isto tornou mais
facil o acesso das pessoas ao jazz.

Nesse sentido, Hobsbawm assume uma posi¢cdo completamente inversa a de
Adorno, pois para ele o fato do jazz estar situado no ambito do vulgo, na esfera
popular do consumo, ndo o invalida, para o historiador, enquanto arte
potencialmente critica. Consciente ou inconsciente, autorizado ou ndo pela industria
cultural, o jazz que surge das camadas pobres da sociedade traz em si a
possibilidade da livre apreciacdo e este acesso mais democratico nao
necessariamente € sinbnimo da decadéncia de sua forma musical. O jazz, mesmo
condicionado aos limites do sistema tonal, consegue ser critico e resistente frente ao

elitismo cultural:

Em sua melhor forma, o protesto democratico do jazz significa apenas que
essa musica se arroga o direito de participar do mundo das artes do povo
gue, se nado fosse por essa musica, nao teria direito a tal participacéo; e seu
apelo por essas pessoas ndo poderia deixar de ser forte [...] Em segundo
lugar, o jazz é uma musica de protesto, pois era originalmente a musica dos
povos e classes (HOBSBAWN, 1990, p. 274-275).

Os negros pioneiros do jazz de Nova Orleans, por exemplo, reconheciam-se
social e emocionalmente neste tipo de musica. Mesmo com toda a marginalizacéao
dos guetos, o jazz, de certa maneira, foi o abrigo para os excluidos®. S¢ este fato
seria o suficiente para furar o formalismo de Adorno. Uma musica que foi vivenciada
nos bairros mais oprimidos pelo capital e que, mesmo assim, serviu de lugar de
convivéncia e protesto, ndo pode ser relegada a dimensdo da mera infantilizacéao
auditiva. O intelectualismo de Adorno, por miopia, ndo enxergou a resisténcia

cultural que o jazz significou®’.

% “De qualquer maneira, a fase inicial do jazz, que foi a de maior influéncia geral, o estilo Nova Orleans e suas
derivacdes e diluicdes, é quase certamente a musica socialmente mais bem ajustada que ja surgiu entre os
negros americanos, produto de uma sociedade cruel e injusta, porém um lugar onde o negro tinha espaco
para uma consideravel certeza emocional e seguranca desde que ficasse no seu lugar dentro do gueto, onde
tocava para os outros negros” (HOBSBAWM, 1990, p. 278).

8 Numa perspectiva inversa a de Adorno, Tanaka afirma: “O surgimento e evolugao do jazz séo descritos pelos
seus historiadores como momentos singulares dentro da histéria da musica norte-americana. Os motivos para
essa relevancia histoérica residem em dois fatores principais: primeiro, no grau de evolugéo técnica alcancado
pelos musicos em um curto espago de tempo; segundo, a importancia do jazz na esfera social, uma vez que
suas origens estdo diretamente ligadas a histéria dos negros norte-americanos no fim do século XIX e inicio
do século XX — periodo em que, mesmo em meio a segregacao racial, os musicos negros foram capazes de



111

A falta de reconhecimento desse lugar de resisténcia e o ponto de vista
aristocratico de Adorno diante do jazz ocorrem justamente pela dose de idealismo
ainda presente na critica de Adorno. Ao se fixar em uma caracterizacdo geral da
estrutura social e musical do jazz, subsumiu tudo mais a forma intelectualizada, isto
€, ao reconhecimento da co-naturalidade entre a forma tonal e a forma-mercadoria,
abolindo numa como na outra toda possibilidade de contradicdo. Um dos problemas
gue a nocao de industria cultural carrega € o de atuar como uma espécie de baliza
que, aprioristicamente, ja determina o tom e a natureza da critica. N&o seria
inapropriado dizer que o formalismo da critica de Adorno gera alguns preconceitos
na medida em que sua andlise ndo se arrisca a por a cabeca fora do casulo, pois ha
um mundo de possibilidades e determinac¢des histéricas que escapam ao movimento
da forma e, consequentemente, a critica adorniana.

E como se para Adorno ndo houvesse um gradiente na relacdo entre arte e
sociedade, apenas os extremos. Ou a mausica é inauténtica por ser reificada e
determinada pela indastria cultural (o jazz) ou a masica é auténtica e insurgente por
romper com a experiéncia artistica empobrecida (o atonalismo de Schoenberg). E
mais, esta dicotomia desprovida de mediacdo se d4 em nome da forma. Neste
sentido, adverte Peter Townsend:

Existe ou a intransigéncia criativa (que tem como arquétipos as versdes de
Adorno de Schoenberg e Bach) ou a completa absorcéo [pelo mercado] [...].
Nenhuma outra relagdo entre arte e sociedade é prevista ou, como parece,
permitida (TOWNSEND, 1988% apud TANAKA, 2012, p. 139).

Esta primazia pela forma € um ponto comum entre a interpretacdo critica de
Adorno e a interpretacdo simbodlica de Langer que, a meu ver, ndo deve ser
consentido sem ressalvas. No que diz respeito a forma social da mercadoria musica,
apresentada na analise do jazz, falta a critica de Adorno a abertura para a
interferéncia de elementos histéricos que mesmo ndo estando diretamente ligados a
forma musical trazem em si a forca da critica. O que aprendemos com Adorno e que
pode ser endossado sem tanto ceticismo € a relacdo que a forma musical mantém
com as determina¢des sociais, pois realmente a musica como fendmeno social

carrega em sua estrutura interna estas determinacdes, contudo, a experiéncia

criar e desenvolver um género musical inovador que rapidamente ganhou adeptos no mundo todo (TANAKA,
2012, p. 137).
88 TOWNSEND, Peter. Adorno on Jazz: Vienna versus the vernacular. Prose Studies, v. 11, n. 1, p. 69-88, 1988.
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estética em sua totalidade ndo se resolve numa imbricacdo formalizada e néo-
contraditoria da relacdo entre forma social e forma musical. Uma interpretagéo critica
mais avancada que aquela apresentada na filosofia de Adorno deve construir
mediacdes que equilibrem as determinacfes formais e as determinacdes histéricas,
evitando entéo, o retorno das separacdes proprias ao formalismo entre os extremos.
Que a relagdo entre forma e contetdo, apoiada na relacdo entre sujeito e objeto seja
levada a sério por Adorno, ndo impede que o formalismo da sua abordagem dessa
relacdo impeca justamente que o reconhecimento das contradicbes ocorra, e por
isso seja pensado em mediacdes histdrico-sociais mais precisas e atentas a
negacéo da forma a priori, iSso que a nocao de resisténcia no caso do Jazz aponta
como desafio. Em outras palavras, nessa perspectiva adorniana parece que é
justamente a relacdo entre a forma do jazz e a experiéncia socialmente ampla e
historicamente situada dos jazzistas que desaparece, sendo mergulhada numa
identidade formal que resolve a priori a pertenca ao formalismo tonal-mercantil.

No caso do simbolismo de Langer, a experiéncia com a musica se fundamenta
na pressuposicdo de uma compatibilidade l6gica entre as estruturas musicais e as
estruturas mentais, cuja mediacdo é garantida pela atividade simbdlica do sujeito.
Assim, a musica so é possivel por causa da isomorfia (ou forma légica) que identifica
0 material sonoro e a psicologia humana. A imensa dificuldade decorrente desta
interpretacdo, e ainda ndo superada pelo simbolismo, é a mesma de toda filosofia
idealista, a saber: como demonstrar a validade universal da operacdo simbdlica?
Caso fosse possivel tal demonstracdo de maneira indubitavel, como justificar que as
interferéncias externas a relacéo idealizada sujeito-objeto ndo exercem nenhuma
influéncia significativa na mesma? Talvez, a identificacdo entre as estruturas musical
e mental pudesse ser mais econdbmica e menos problemética, se fosse entendida
somente como uma hipétese da psicologia empirica da musica, abrindo méo de sua
pretensdo de universalidade e da tentativa de desvelamento de uma suposta
natureza. Acredito que a suposi¢ao de uma forma logica para a experiéncia musical
possa render mais resultados positivos a interpretacdo simbdlica, caso sua
pretensdo de universalidade seja contida. Como Langer nos mostra, as pesquisas
voltadas para a psicologia da musica tém oferecido resultados promissores nessa
direcdo que associa estruturas musicais e estruturas mentais.

No tocante a forma musical, stricto sensu, fica clara a sua priorizagdo na

analise de Adorno quando remontamos ao debate entre tonalismo e atonalismo. O
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jazz enquanto manifestacdo particularizada do sistema tonal é a expressdo do
processo de racionalizacdo do material sonoro. Como Weber mostrou, na
modernidade, a razdo se desenvolve a um estagio em que a musica conquista sua
legalidade propria. O aprofundamento da razdo matematica nos problemas relativos
a escala ndo temperada resultou na constru¢cdo de um conjunto de solugbes que
engendrou as regras da musica harménica. O sistema tonal € o edificio que a razéo
construiu tendo como base o material sonoro. As relacdes entre as notas dos
acordes e as notas da melodia seguem, no interior desta matriz, uma seérie de regras
internas que garantem o equilibrio racional do sistema como um todo. Logo, o
tonalismo é caracterizado por possuir uma logica de funcionamento e, obviamente,
toda a musica composta a partir deste sistema carregara consigo uma forma
acabada.

O atonalismo de Schoenberg por ser uma musica composta fora das regras e
implicacdes tonais, assume, portanto, uma critica formal a musica de acordes. A
condicdo colocada pelo simbolismo de Langer de que o conteddo significativo da
musica sé pode ser apresentado no todo da composi¢do, como Gestalt, de modo
indivisivel, logo, ndo fragmentado € implodida pela critica formal manifesta na obra
de Schoenberg. Ndo é a toa que Adorno pondera: “A arte mais exigente tende a
ultrapassar a forma como totalidade e realizar-se no fragmento” (ADORNO, 1973%°
apud SAFATLE, 2007, p.382). O atonalismo destréi a expectativa criada pelo
movimento previsivel do tonalismo, além de dispensar a exigéncia da totalidade da
composi¢do enquanto unidade minima de significacdo. Na contraméo do sistema

tonal e do simbolismo de Langer:

Para realizar seu conceito, a musica deve fracassar como totalidade
funcional. Lembremos também como Adorno sempre procurou pensar a
analise musical como critica a ilusdo da obra como Gestalt, boa forma
totalizante. Criticar a aparéncia iluséria do todo é um Joostulado que vale
também para o projeto da filosofia da musica adorniana 0 (SAFATLE, 2007,
382).

A critica de Adorno ao tonalismo e a alguns aspectos propriamente musicais do

jazz pressupde ndo sO o esgotamento da experiéncia estética administrada pela

8 ADORNO, Theodor W. Asthetische theorie. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1973.
0 A interpretagdo da analise musical que Langer e Schenker defendem é exatamente o oposto desta posicéo.
Para ambos, a musica sé se expressa na forma do todo.
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l6gica da industria cultural, mas igualmente os limites de sua forma musical. Adorno
aponta varios problemas musicais no jazz: a origem de sua formacéo instrumental
que tem raizes nas bandas militares, suas figuras ritmicas (sincopes), a
previsibilidade de suas cadéncias harmdnicas, a falsa liberdade das improvisacdes
etc. Estas caracteristicas aparecem como condenaveis porque ndo passam da
expressdo de uma experiéncia musical administrada para fins ndo artisticos. No
atonalismo, diferentemente, os aspectos formais claramente relacionados a
racionalidade questionada por Adorno sdo negados por uma hova matriz
composicional.

Os nexos internos e as relagdes proprias do tonalismo que, como Schenker e
Langer defendiam, eram capazes de revelar uma estrutura fundamental que so6
possui sentido na totalidade da composicdo foram negados pela forma atonal. Ao
comentar a obra dodecafbnica de Ersnt Krenek, Adorno indica a auséncia de sentido
de suas composi¢des. A sensacao basica do tonalismo provocada pela dinamica
entre tensao e relaxamento, bem como a ideia de totalidade presente no movimento
cadencial perfeito (I — IV — V - I) constituem justamente o tipico da forma musical
degenerada. A negacdo que a composi¢cao de Krenek carrega é o que podemos

chamar de uma critica por dentro da forma musical.

O nexo desta obra é a negacéo do proprio nexo e seu triunfo esta no fato de
gue a musica se mostra contraparte da linguagem falada ao expressar-se
precisamente como falta de sentido, enquanto todas as obras musicais
fechadas compartem o sinal da pseudometamorfose com a linguagem
falada. Toda a musica organica surgiu do estilo recitativo. Imitou desde o
inicio a linguagem falada. Hoje a emancipacdo da musica é analoga a sua
emancipag¢do com relagdo a linguagem falada e é tal emancipacdo que
resplandece em meio a destruigdo do sentido (ADORNO, 2009, p. 102).

O raciocinio de Adorno € que quanto mais a musica se determina formalmente,
tornando-se autbnoma, em termos weberianos, mais ela se distancia da realidade
social®’. A musica vai se tornando impenetravel na medida em que ela se
racionaliza, conquistando assim sua legalidade propria. Em outras palavras, a critica
ao formalismo que esboco aqui € bem proxima da critica que o proprio Adorno
desfere contra a forma tonal. Ora, se o problema do tonalismo €&, dentre outras

coisas, que sua autonomia foi, na modernidade, elevada ao estatuto de segunda

%L “A musica ja ndo é uma afirmagdo e imagem de um fato interior, mas um comportamento frente a realidade
que ela reconhece enquanto ndo a resolve na imagem. Assim se modifica, no extremo isolamento, seu carater
social. A musica tradicional, ao tornar independentes suas tarefas e suas técnicas, se havia separado do
movimento social e se tornado autbnoma” (ADORNO, 2009, p. 104).
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natureza musical, fechando-se assim para a influéncia do movimento social, no
mesmo sentido, a primazia da forma dada por Adorno em sua critica contra o jazz
estd manifesta na sua intransigéncia em nao reconhecer a importancia dos
elementos sociais e ndo formais da sua histéria. Adorno nega a autenticidade do
jazz porque sua forma musical carrega o contetdo social a ser superado, mas néo
permite que a compreensdo da experiéncia com a musica reificada seja mais do que
suas determinacdes formais.

Desse modo, destaco como caracteristica comum as duas interpretacoes,
resguardando as devidas diferencas, a relacao direta entre a primazia da forma e a
limitacdo da interferéncia do aspecto social na experiéncia com a musica. Tanto o
simbolismo de Langer quanto a critica de Adorno deixam escapar a experiéncia
histérica em suas contradicbes. A consequéncia fundamental deste limite
interpretativo € a consideravel perda daquilo que est4 além da forma musical ou de
qualquer esquema idealizado da experiéncia. O simbolismo ndo consegue sair da
realidade virtual que construiu para explicar a expressao significativa das formas
universais enquanto a critica de Adorno ndo aprofunda a relacdo entre arte e
sociedade por ela mesma defendida.

Para finalizar este debate, analisaremos na se¢do seguinte mais uma
intersecado encontrada por ambas as interpretacdes que me parece acertada: tanto
para o simbolismo como para a leitura critica, a arte possui um poder cognitivo. De
algum modo, Langer e Adorno mostraram que a experiéncia estética detém valor
epistémico, ou seja, por meio da arte € possivel conhecer mais acerca da natureza
ou da sociedade. O conhecimento encontrado na obra de arte € alternativo frente ao
conhecimento teodrico, dependente da linguagem e, uma vez engendrado,
transcende o artista. Um encaminhamento possivel sobre esta constatacdo seria a
radicalizacdo do carater epistémico da arte. No campo da educacédo ainda ha muito
que se explorar nessa direcdo. Se, com Adorno, reconhecemos que a questao
pedagogica fundamental é a pergunta “para onde a educagao deve conduzir?”
(ADORNO, 1995, p. 139), o conhecimento produzido pela atividade artistica pode
ampliar o horizonte de sentido das reflexdes sobre a formagéo humana, a vida e a

sociedade.
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4.4 Experiéncia musical: uma aproximacao entre arte, conhecimento e

educacao

Uma das conquistas que o pensamento simbolico e o pensamento critico
alcancaram foi uma ampliacdo da nog¢do moderna de experiéncia que,
principalmente com Kant mas também nos desdobramentos ulteriores de sua
posicédo, limitou-se a ciéncia empirica. Com a reducdo da objetividade ao campo do
conhecimento cientifico, ndo foi dificil, em séculos posteriores, o surgimento de
argumentos filosoficos orientados para uma compreensao positivista da atividade
epistémica que, em Ultima instancia, deixava de lado outras possibilidades da razéo.
E bem verdade que Kant, em sua terceira Critica, deu contribuicbes importantes,
normalmente lembradas por Langer e Adorno, no sentido da explicitacdo da
natureza dos nossos juizos estéticos. Muito ainda estaria por vir, contudo, até que a
experiéncia fosse autorizada a alcar voos mais longos.

A contribuicBo das duas interpretacdes, que destaco e reputo como
importante para os campos da educacdo e da formacdo musicais, consiste na
defesa de que a arte, e em especial a musica, possui poder cognitivo. Isso significa
afirmar que por meio da experiéncia estética se produz ganho epistémico sobre a
realidade, ou seja, a arte apresenta a razdo algo de objetivo sobre o mundo. Dentre
outras coisas, 0 simbolismo de Langer tentou, ao seu modo, demonstrar que o
conteudo significativo da musica € uma expressdao objetiva e particular do
conhecimento. A arte ao operar simbolicamente constréi uma versao do real que nao
se equipara e nem se confunde com outras formas de simbolizacdo®?. A filosofia de
Adorno, por sua vez, nos ensina que a obra de arte pode ser tida também como uma
espécie de registro historico do momento da sociedade. O fato da musica, seja ela
reificada ou auténtica, carregar em sua forma as determinagdes da objetividade
histérico-social torna possivel a razao critica uma compreensédo de sua época.

Assim, a experiéncia estética carrega em si um conteudo racional que
apresenta objetivamente a realidade. Mesmo sobre fundamentos diferentes e
incompativeis, em certa medida, ambas as interpretagdes mantém a possibilidade
de a experiéncia estética produzir conhecimento objetivo. Este aspecto nao

constituiu um principio comum partilhado pelo simbolismo e pela leitura critica, mas

92 Ciéncia, linguagem, religido, mito.
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sim de um mesmo corolario derivado de diferentes pressupostos e de tramas
conceituais distintas. O formalismo de Langer tenta ser a explicitagdo da logica
prépria do simbolismo a partir de onde se pode demonstrar e justificar o processo de
producdo do conteudo significativo da arte. A experiéncia musical €, assim, a
atividade simbdlica produtora de uma versdo objetiva da interioridade humana. A
apresentacao do contetdo interno por parte da musica equivale a representacdo do
mundo fisico por parte da linguagem. Apesar da mesma matriz simbdlica, arte e
linguagem operam mediante logicas peculiares e se referem a dimensdes diferentes
da realidade®. A arte apresenta a interioridade subjetiva e a linguagem representa a
exterioridade. A musica, especificamente, significa a vida emotiva.

Ja o formalismo critico de Adorno amplia sua inquiricdo no sentido da
compreensao da ldgica social dentro da qual a experiéncia com a muasica ocorre. A
estrutura musical ndo comunica apenas algo acerca da interioridade humana, mas,
sobretudo, apresenta as determinacfes sociais que estdo pressupostas tanto nas
formas autenticamente artisticas quanto nas formas reificadas do mercado das
artes. Mesmo sendo nao discursiva, a arte se refere a mesma realidade social que é
também objeto da reflexdo conceitual, por exemplo. A filosofia e a arte sdo capazes
de articular uma critica social, entretanto, de modo diverso. A ldgica interna e a
coeréncia sistematica que normalmente se espera da exposi¢cdo conceitual ndo sdo
esperadas pela obra de arte, por mais que tanto na filosofia quanto na arte haja
critica e contetdo cognitivo.

Assim, para que se entenda esta intersecao que afirma o poder cognitivo da
arte é importante ter em mente como se da a relagdo sujeito-objeto nas duas
interpretacées, bem como a producéo do contetido produzido por esta relacéo. E a
partir de tal conteddo que a possibilidade de ganho epistémico através da arte se
apresenta. Uma vez pontuada a dindmica entre sujeito, objeto e o contetdo da
experiéncia, mesmo que sumariamente, ficara mais claro que tanto para o
simbolismo quanto para a interpretacdo critica: a arte € uma forma racional, porém,
nao discursiva de conhecimento; e a obra de arte é que apresenta o seu conteudo, e
nao o artista.

O carater cognitivo da arte, e da musica em particular, € destacado por

Langer e por Adorno enquanto expressao nao discursiva da realidade objetiva. Esta

% Ha uma afirmacédo categorial de Adorno que parece aproxima-lo do simbolismo neste aspecto: “Enfaticamente,
a arte é conhecimento, mas ndo conhecimento de objetos” (ADORNO, 2003, p. 11).
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caracteristica, para os dois pensadores, situa a experiéncia estética no ambito da
produgdo do conhecimento e demarca a diferenca fundamental entre a arte e o
saber estritamente tedrico-discursivo. Langer se preocupa em distinguir bem a arte
da linguagem ao passo que Adorno procura diferenciar o conhecimento conceitual
da expressdo cognitiva da arte. Logo, é notavel que tanto a partir do simbolismo
como da interpretacao critica encontramos condi¢des para uma oposicdo a ideia de
que o conhecimento conceitual € o Unico modo possivel de compreensdao da
realidade.

Sobre Adorno, Viana e Franciscatti (2012) afirmam:

A linguagem da arte fala pela aparéncia e se torna conhecimento de uma
realidade social, posto sua realizagdo se da por meio da passagem pelo
sujeito — parte do procedimento formal que a caracteriza. I1sso € o0 que
confere a arte seu carater social por trazer a tensdo entre a estrutura da
sociedade e a dindmica das pulsdes, uma vez que o sujeito é objetivacdo
subjetiva da cultura. Como aparéncia do real — dado a esse carater social
da arte e sua capacidade de ndo se tornar mera cOpia da realidade —, a arte
tem a possibilidade de fazer com que a objetividade se revele pela
aparéncia. Desse modo, a arte torna-se conhecimento, ao realizar uma
critica contundente a um principio de realidade o qual denuncia uma
(des)razdo embrutecida que ndo realizou a cultura: resquicios da
(de)formacgdo cultural, do rebaixamento da capacidade de experiéncia, de
sofrimentos excessivos que obstam a apropriacdo dos bens culturais e a
realizacdo do projeto de humanidade (FRANCISCATTI; VIANA, 2012, p.
239-240).

A dialética entre particular e universal se efetiva na experiéncia artistica na
medida em que seu conteudo expresso depende da relacdo concreta e necessaria
entre o artista e o material a ser elaborado®. Na miusica, os sons individuais
articulados pela imaginacdo criativa do espirito resultam em composices
especificas que, no interior de sua forma, apontam para a ldgica social
universalmente posta. Paira sobre o compositor individual uma lei formal que
antecede o seu ato criativo. Se tomarmos uma masica da industria cultural, o jazz,
por exemplo, verificamos que para Adorno o processo de composicao pressupde o
material, a forma e a expressdo musicais. Trocando em miudos, a experiéncia
individualizada com a mdusica exige os sons timbrados por um instrumento
especifico, o sistema tonal estabelecido e historicamente construido, além das pistas

das contradi¢cbes sociais que, neste caso, sdo reafirmados na musica de mercado.

% «A analise formal da obra de arte e o que nesta se chama forma s6 tém sentido na relagdo com seu material
concreto. A construcdo das mais perfeitas diagonais, dos eixos e das linhas de fuga de um quadro, a melhor
economia dos motivos de uma musica, permanece sem valor enquanto ndo desenvolver a partir deste quadro
ou desta composi¢do” (ADORNO, 2003, p. 59).
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Os problemas ainda n&o resolvidos da realidade social reaparecem na forma
musical. O limite da musica de mercado € o de ndo ser capaz de, mediante sua
forma, propor um novo sentido a sociedade.

No caso da arte auténtica, tal como a musica atonal de Schoenberg, a
imaginacdo® do artista constitui uma novidade da experiéncia estética insurgente.
Longe de ser considerada por Adorno uma espécie de devaneio solitario do artista,
uma fuga literal de uma existéncia empobrecida, a imaginacédo € uma faculdade do
espirito que permite a oposicdo critica ao socialmente estabelecido. A
espontaneidade do entendimento, mesmo presa as determinagfes sociais, alia-se
ao trabalho do artista que consegue denunciar e negar a opressdo e a miséria da
realidade vigente. A genialidade de Schoenberg esta neste movimento imaginativo
que o fez enxergar além do socialmente dado, colocando abaixo a forma musical
imposta pelo tonalismo. Enquanto uma composi¢céo de jazz nunca conseguiria, para
Adorno, elaborar uma critica social em virtude de seus limites formais e imaginativos,
Schoenberg superou os condicionamentos musicais e sociais de sua época,
postulando um mundo possivel através de uma nova musica®. O contetido cognitivo
da arte e da musica pode ser encontrado em sua forma, seja como a mera
afirmacgéo do estabelecido, seja como critica social.

Do ponto de vista epistémico, a experiéncia artistica no simbolismo tem como
objeto aquilo que ndo pode ser representado pela linguagem. Os positivistas l6gicos
ja demonstraram que sentimentos ou sensacdes privadas ndo afiguram estados de
coisas, logo, estdo fora do ambito proposicional. Para Langer, a atividade subjetiva
de simbolizar, uma vez realizada, imprime na obra de arte seu contetdo objetivo e
nao linguistico. Por mais que o tema principal de uma composi¢ao surja do génio de
seu criador, o seu conteudo significativo — as formas universais — passa a
independer do intelecto no tocante a sua existéncia. Assim, a musica e a arte em
geral deixam seus conteldos objetivos nas obras, sendo exatamente nisto que
consiste seu carater cognitivo. Com Langer, a razdo é ampliada e o carater cognitivo

assume lugar na experiéncia possivel e no conhecimento objetivo:

% «“Sem diferenciar fantasia e imaginacao, Adorno aponta varios elementos que permitem pensar essa faculdade.
Longe de representar uma fuga sem consciéncia da realidade, a fantasia representa um momento constituinte
da arte e traz a ideia de um caminho de possibilidades ainda ndo conhecidas, as quais levam a infinitas
maneiras de solucionar o problema/enigma apresentado pela arte” (FRANCISCATTI; VIANA, 2012, p. 240).

% «A arte é a antitese social da sociedade, e ndo deve imediatamente deduzir-se desta. A constituicdo da sua
esfera corresponde a constituigdo de um meio interior aos homens enquanto espaco da sua representacao”
(ADORNO, 2012, p. 21).
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N&o ha um simbolo isento da tarefa de formulacdo légica, de conceituar
aquilo que transmite; ndo importa qudo simples seja sua importancia, ou
quéo grande, esta importancia € um significado, e, portanto, um elemento
de entendimento. Tal reflexdo convida-nos a enfrentar de novo, e com
expectativas inteiramente diversas, o problema inteiro dos limites da razéo,
a mui disputada vida do sentir e os grandes tépicos controversos do fato e
verdade, conhecimento e sabedoria, ciéncia e arte. Traz para o ambito da
razdo muita coisa tradicionalmente relegada a emocdo, ou aquela
profundeza crepuscular da mente onde se sup8e que nascam as intuicdes,
sem qualquer obstetricia de simbolos, sem o devido processo de
pensamento, para preencher as lacunas as lacunas no edificio do
julgamento discursivo, ou racional (LANGER, 2004, p. 104).

As duas interpretacbes diferem certamente no que diz respeito a
preponderancia do sujeito no processo de criacdo da obra de arte, contudo, ambas
reconhecem que uma vez engendradas as obras, o seu conteudo cognitivo é
objetivo e transcende o intelecto criador. Esta € a implicacdo que me parece proficua
e que, em meu entender, deve ser mais aprofundada pelos pensadores da arte e
pelos educadores. Se a tarefa basica da humanidade consistir em dizer o que € 0
mundo e definir como agir diante dele e de suas proéprias tentativas de compreendé-
lo, o reconhecimento do poder epistémico da arte se mostra indispenséavel. Seguindo
Adorno, a vantagem estaria na possibilidade da construcdo de uma critica a razao
instrumental que, na modernidade, se efetivou tdo fortemente nas mais diferentes
dimensdes da vida. Assumir a arte como forma de conhecimento significa permitir
que a realidade seja mais do que objeto de uma razdo que mensura, administra e
representa. Para Adorno, a arte auténtica expressa caminhos possiveis para a
sociedade que hoje se encontra sob o jugo do capital enquanto apresenta uma
guebra da totalidade prépria a este jugo da forma-mercadoria. Para Langer, esse
reconhecimento da dimensdo cognitiva da experiéncia estética consiste na
libertacdo do conhecimento que, para algumas correntes filoséficas, deveria
continuar preso aos limites da linguagem. Neste sentido, também é possivel
conhecer a realidade, ou parte dela, sem necessariamente recair nos limites do
conhecimento cientifico.

Na primeira nota de rodapé deste texto, afirmamos que esta pesquisa foi
motivada por discussdes em torno do ensino da musica e das varias teorias da
pedagogia musical que, naquele momento de formulacdo do objeto a ser
pesquisado, me pareceram carentes de uma reflexdo filosofica mais radical. A

fragilidade tedrica que a mim se evidenciou consistia exatamente na falta de um
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aprofundamento sobre a propria nocdo de experiéncia no campo da arte e da
educacdo musical. Em textos recentes de Keith Swanwick, tais como Os
fundamentos para a Musica (2003a) e Ensinando musica musicalmente (2003b),
encontrei alguns esforcos com o claro intuito de colocar a musica no rol das
disciplinas curriculares, alegando o poder cognitivo advindo de sua matriz
simbélica®’, mas sem se interrogar mais profundamente acerca da nocdo da
experiéncia.

Com Langer, vimos que a musica, enquanto forma simbdlica, € muito mais do
que uma disciplina curricular. Por meio da experiéncia musical é possivel conhecer
uma camada da realidade que é inacessivel ao saber cientifico, pois descrever as
reacdes nervosas da audicdo ndo é o mesmo que compreender o significado da
masica. A preocupacao com uma justificativa apenas pedagdgica para a insercéo da
musica nos curriculos pode levar a certa pressa conceitual quando da explicacéo de
seu verdadeiro valor artistico, provocando assim alguns prejuizos tedéricos. Parece-
nos necessaria uma vVvisdo mais ampliada da experiéncia musical que néao
instrumentalize, limitando-a as implicacbes praticas. A propria teoria da
aprendizagem de Swanwick reproduz o mesmo limite do formalismo de Langer ao
ndo equalizar bem o poder epistémico da musica na relacdo entre simbolismo e
sociedade.

Adorno, por outro lado, demonstrou a fundamental influéncia que a sociedade
exerce sobre a producdo, a recepcdo e a significacdo musicais e, talvez, tenha
deixado em segundo plano a inquiricAo sobre aquilo que o simbolismo tanto
enfatizou: o conteudo significativo dos sentimentos, ou melhor, de suas formas
universais. Nao € porque a interpretacéo critica revela a génese social da musica
reificada que o poder simbdlico do jazz se esvazia completamente. Os elementos
epistémicos do jazz se resumem aos indicios sociais encontrados em sua forma
musical ou em sua forma mercadoria? Ao reconhecemos que a musica reificada é
produto da industria do entretenimento, isso significa que ndo ha nenhuma forma de
apropriacdo de seu conteudo que estabelecendo novos usos, distintos daqueles da

producdo mercantil, possam a ele se contrapor? Mesmo sabendo que o jazz e a

7 “Existe aqui uma questao fundamental. Creio que a musica persiste em todas as culturas e encontra um papel
em varios sistemas educacionais ndo por causa de seus servicos e outras atividades, mas porque é uma
forma simbédlica” (SWANWICK, 2003b, p. 18).
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musica pop sdo ainda hoje mercadorias submetidas a logica comercial por qual
motivo suas melodias ainda emocionam milhdes de pessoas?

Se assumirmos o pressuposto de que o papel da educacao €, principalmente,
o de libertar os homens da ignorancia através do conhecimento, a musica como
forma artistica e cognitiva passa a ser uma atividade de relevancia na formacgéo do
espirito. Ela, além de expressar as determinacbes de sua €poca, carrega um
conteudo significativo que apresenta algo acerca da interioridade emotiva mesmo
em um contexto de mercantilizacdo da musica. A medida desta tensédo entre a
determinacdo social e o contetdo diretivo da musica é, em minha compreenséo, a
questdo ainda em aberto®® no campo da filosofia da educacdo musical. Talvez, hoje,
a tarefa da pedagogia musical e de suas teorias da aprendizagem seja a de
observar e refletir mais detidamente sobre a superficie do fenbmeno estético, ao
invés de aprofunda-lo nas entranhas de sua forma tomada de modo autonomizado,
tendo como objetivo o desvelamento de uma suposta natureza universal da musica.
E possivel que encontremos na aparéncia da experiéncia com a musica mais do que
a postulacdo de um substrato ideal ou até mesmo historico.

As duas interpretacfes aqui apresentadas, mesmo sob a primazia da forma,
deixaram aos pesquisadores adverténcias fundamentais: a masica possui um
conteldo objetivo e, segundo a leitura critica, as determina¢bes sociais da
experiéncia nunca podem ser abstraidas do fendmeno musical. Estas duas
adverténcias retomam o debate sobre o estatuto epistémico da arte. Assim como a
ciéncia, a arte também precisa, a luz de seus limites historicos, justificar o contetdo
objetivo de sua experiéncia, ndo havendo, entdo, nenhum abismo que separe uma
da outra. Parece-nos valido o esforco para inserir a arte no rol das atividades
intelectuais que devem constituir a formacéo educacional, sendo importante atentar
gue a defesa de certa intersecéo entre a arte e as demais formas de conhecimento
pode ser encontrada tanto no simbolismo de Langer quanto na critica de Adorno.

% Uma boa analise gue, em si, carrega esta tensao foi realizada pelo musico brasileiro Tom Zé (2008). Em sua
interpretagdo do funk carioca” Afoladinha”, composto pelo Mc Bola de Fogo, Tom Zé identifica no refrdo da
cancdo um alto poder semantico que conota, pelo uso em um ambiente sexualizado, um ato de liberdade. O
curioso da analise € que mesmo em se tratando de uma musica completamente questionavel, pela critica
estetizada, acerca do seu valor artistico ou do rebuscamento de sua forma, é possivel encontrar um lugar de
resisténcia no fendmeno musical. Toda a determinacao social que condiciona a produgéo e recepcao do funk
carioca ndo foi suficiente para reifica-lo completamente. De algum modo, mesmo na adversidade, ha uma
significagcdo resistente, um novo uso que socialmente se constitui. Para conferir a analise completa, vide Zé,
2008, disponivel em: <http://tomze.blog.uol.com.br/arch2008-11-30 2008-12-06.html>.
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O debate aqui construido entre simbolismo transcendental e teoria critica
pretende ter uma consequéncia direta para o campo da educacdo, em particular da
educacao musical: ao resgatar o valor cognitivo da masica, permite ampliar o escopo
da experiéncia estética no interior das potencialidades da razdo. A dimensdo da
aparéncia, sem a qual ndo h&a arte, é resgatada pelas duas interpretacbes e
resignificada de modo a ser possivel demonstrar que o conhecimento estético é
possivel e abre parcelas do real a cognicdo. Nao faz sentido uma pedagogia que
conduza a educacao sobre crenca de que s6 o conhecimento conceitual € viavel.
Enquanto Langer demonstra que a arte é cognitiva por ser, tal como a ciéncia,
igualmente simbdlica, Adorno equaliza a arte e a ciéncia como determinacdes

especificas do mesmo todo social.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Para concluir este trabalho, seguem abaixo algumas consideracdes cujo
intuito € mostrar a pertinéncia da tematica abordada, bem como possiveis
desdobramentos das teses e argumentos aqui desenvolvidos, visando pesquisas
futuras. Dentre outras coisas, nossa pretenséo foi a de atender a urgéncia imposta
pela caréncia do debate filosofico sobre a experiéncia musical, ao menos no Brasil.
Muitas vezes as discussfes mais conceituais se restringem aos grupos de
pesquisas institucionalmente ligados aos programas de Pds-Graduacéao stricto sensu
da area de Filosofia ou as integracfes entre projetos que focam prioritariamente nas
implicacbes empiricas de seus esfor¢cos de pesquisa. Esta tese, produzida em um
programa de Educacdo, onde a problematica da formacdo e do ensino é central,
tentou ampliar o didlogo conceitual entre as é&reas, incluindo duas importantes
correntes filoséficas no debate acerca da experiéncia com a musica.

A reflexdo no campo da fundamentacdo se mostra imprescindivel para
construcdo de teorias da aprendizagem musical. Entender o processo de
desenvolvimento do sujeito em sua relagdo com o material sonoro é,
necessariamente, assumir uma nogado de experiéncia. Assim como explicar o
fenbmeno musical por meio de uma perspectiva sociolégica nos obriga também a
realizar uma andlise prévia sobre os pressupostos de outra possivel ideia de
experiéncia que esteja em questdo. As interpretacbes simbodlica e critica que
propusemos como norteadoras para o debate sobre a experiéncia musical nos
mostraram qudo amplo é o escopo de investigacdo que constitui o ambito da
fundamentacdo. Se tivermos pelo menos evidenciado que este tipo de reflexdo é
indispensavel as pesquisas empiricas que envolvem a masica, teremos atingido um
dos objetivos deste trabalho. Apesar das inUmeras apropriacdes possiveis dos
resultados que apresentamos com esta tese, nosso esforco foi no sentido de
encaminhar a discussdo na direcdo da Educacdo Musical, reforcando assim os
trabalhos que ha anos vém sendo realizados pelos pesquisadores ligados ao eixo de
Ensino de Musica®.

Numa época em que as aulas de musica se tornaram obrigatorias para os

estudantes do ensino médio brasileiro, na rede publica de ensino, através da Lei

% Este é um dos eixos da linha de pesquisa Educacgéo, Curriculo e Ensino do Programa de Pés-Graduagédo em
Educacao Brasileira da Universidade Federal do Ceara.
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Federal N. 11.769, ndo ha mais como evitar ou negligenciar a reflexdo conceitual
acerca da producdo, recep¢cdo e significacdo musicais. Suspender 0s juizos
filosoficos sobre a arte e a experiéncia estética €, obrigatoriamente, deixar-se levar
pela acriticidade, assumindo o risco de ndo conseguir construir a clareza minima
sobre tudo o que circunda a experiéncia com a mausica nas escolas, a saber:
metodologias de ensino, teorias pedagogicas, escolha de repertoério, a relacao entre
a musica e sociedade etc. Na universidade, a preocupacao deve ser a mesma, pois,
em nossa compreensao, € completamente desejavel que as pesquisas académicas
possam vir fomentar as préaticas musicais nas escolas publicas de modo refletido.

Na introducdo, ficou evidenciado qual o problema seria enfrentado nas
paginas seguintes. O que identificamos como ponto nodal a ser investigado foi
exatamente a tensdo fundamental entre a interpretacdo simbdlica e a interpretacao
critica que girava em torno do carater prioritario da experiéncia musical. Enquanto
para a primeira a natureza simbdlica da musica consistia em seu elemento
essencial, a leitura critica concebia a musica como fenémeno historico e social,
negando entdo qualquer ideia de esséncia ou de natureza imutavel da musica. A
proposta era expor as linhas gerais de cada um das interpretacdes para, em
seguida, promover o debate direto entre ambas. E interessante destacar que mesmo
tendo sido contemporaneos e tratarem de teméticas tdo proximas, ndo encontramos
registros de um dialogo entre S. Langer e Adorno. Esta tese pretendeu, em resumo,
simular este debate.

No capitulo seguinte, procuramos partir de uma tese mais global que
expressava o projeto do simbolismo nos termos de Cassirer, mostrando em que
sentido a arte € um modo possivel de construcdo da realidade objetiva. Ao explicar
porque a arte € uma forma simbdlica, esclarecemos qual a dimenséo do real recai
sobre ela — a vida interior — e como sua expressdo racional é particularmente
justificada. Com Susanne Langer, a tese da arte como forma simbdlica é reassumida
na sua interpretacdo da experiéncia estética que, em Uultima analise, entende a
musica como apresentacdo dessa vida interior. A esfera dos sentimentos, relegada
ao ambito do nonsense pelos neopositivistas, é salvaguardada por Langer na
condicdo de conteudo significativo cuja susceptibilidade ao simbdlico torna possivel
sua expressao légica. A musica €, portanto, a expressao légico-simbdlica das formas

universais que versam sobre os sentimentos.
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Ao afirmar a primazia do légico frente somatico, o simbolismo de Langer
procura fornecer, de alguma maneira, um critério estético a partir do qual se possa
distinguir o conteudo objetivo da mduasica das reacles idiossincraticas que a
experiéncia musical possa vir a provocar. O transcendentalismo presente no
simbolismo de Langer tenta fundamentar a apresentacdo dos contetdos da
experiéncia estética sob a égide das formas universais e objetivas que versam sobre
0 sentimento enquanto tal. O compositor, quando executa sua peca em tonalidade
menor, expressa objetivamente o contetdo simbdlico do sentimento universal de
tristeza ao invés de comunicar seu estado somatico individual. Um desdobramento
possivel do que foi desenvolvido neste trabalho poderia se da no aprofundamento
sobre essa dimensdo considerada por Langer como secundaria na experiéncia
musical. Com seu distanciamento da psicologia freudiana, o simbolismo musical
evitou os problemas relativos aos processos criativos do artista, bem como suas
consequéncias para a objetividade das formas universais. O conteudo objetivo
contido nas estruturas musicais foi abstraido por Langer das determinacfes
psiquicas do compositor em nome da sua expressdo logica. Seria absolutamente
valido, entéo, aprofundar a investigacao sobre o0s aspectos psiquicos que constituem
a criacdo artistica e sobre os aspectos somaticos que dizem respeito aos afetos
individuais. Relacionando esses novos elementos com a expressdo logica do
conteudo da experiéncia musical, pois, mesmo o simbolismo possuindo forte
inclinacdo psicoldgica, sua énfase no aspecto l6gico é limitadora e muitas outras
determinacdes sao deixadas de lado.

No tocante a interpretacdo critica, em especial as contribuicdes de Adorno,
muito se disse sobre a influéncia da sociedade na constituicdo da experiéncia
musical. Vimos que a musica ndo deve ser abstraida de suas determinacfes
historicas, pelo contrario, a leitura critica a entende no interior de uma légica
comercial que condiciona a producdo e a recepcdo musicais. Se falarmos das
mercadorias culturais que compdem o mercado do entretenimento, como é caso do
jazz, percebe-se que a mesma logica fabril que caracteriza a producgéo industrial
penetrou a musica de tal maneira a reificar toda a sua cadeia produtiva, passando
pela composicao, audicdo e distribuicdo das mercadorias musicais. Especialmente
em tempos de industria cultural, a mercadoria musical se caracteriza pela

maximizacdo de seu valor de troca perante o esvaziamento completo de seu valor
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de uso, ou seja, a qualidade da mercadoria musical esta refém do quanto por ela se
paga na esfera da circulagao dos bens culturais.

Um dos limites da critica adorniana que destacamos consiste em sua nao
radicalizacdo do aspecto histérico da experiéncia musical. A critica de Adorno ao
jazz, apesar de correta quando da constatacao da determinagdo da I6gica do capital
em sua estrutura tonal, ndo aprofundou varios aspectos historicos da formacao
social do referido género musical, submetendo assim o jazz ao duro julgamento de
seu formalismo estético. Com Hobsbawm, mostramos que o carater de negacdo do
jazz, sua prépria forca critica, residia exatamente em sua constituicao historica e na
possibilidade de acesso musical que o género permitiu a uma massa trabalhadora
que, desde sempre, ficava a margem da experiéncia artistica. Um desdobramento
possivel para uma futura pesquisa sobre a interpretacao critica seja o de aprofundar
a reflexdo sobre os aspectos externos a forma musical, procurando neles seu poder
de critica social. O espirito investigativo de outros pensadores como Benjamin e
Kracauer que, de modo muito peculiar, desenvolveram suas criticas a arte sem
recair em um formalismo de tipo adorniano, pode ser um guia para pesquisas
futuras. A critica que fizemos a primazia da forma musical por parte de Adorno,
talvez, possa ser efetivamente desenvolvida quando a superficie do fenémeno
estético for devidamente interpretada para além de qualquer apriorismo formalista.

A possibilidade de uma sintese filosofica que, globalmente, realize uma
mediacao entre as duas interpretacfes da experiéncia musical foi descartada em
nosso Uultimo capitulo. Apesar da aproximacdo pontual sobre uma ou outra
implicacéo tedrica, o simbolismo e a critica possuem uma incompatibilidade na base
de suas justificacBes acerca da experiéncia musical. A concordancia de que a arte,
em especial a musica, possui valor epistémico, por exemplo, ndo € o suficiente para
que se diga que ha uma sintese entre as interpretacfes. O carater transcendental do
simbolismo, inegociavel para este, ndo encontra na critica social um lugar
confortavel para se instalar, pois para assumir a invariabilidade da funcédo simbdlica
seria necessario negar a historicidade da experiéncia estética, algo impensavel para
a interpretacao critica.

Por fim, é importante destacar que por mais que a experiéncia estética tenha
aqui sido limitada, no campo propriamente musical, aos tensionamentos entre
tonalismo e atonalismo, com referéncias as composi¢cfes classicas ou ao repertorio

popular, ha uma infinidade de manifestagcbes musicais que, certamente, demandaria
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outro categorial para ser mais rigorosamente analisada. Refiro-me a musica de
povos indigenas, de comunidades tradicionais ou de tribos africanas que, em virtude
de sua matriz fortemente percussiva, demandaria um arranjo conceitual e
argumentativo diferente do que propomos. Sem duavida, a discussdo sobre suas
formais musicais se daria noutros termos. Contudo, a pertinéncia da reflexdo aqui
desenvolvida abrange inclusive essa musica menos comercial e sistematicamente
negligenciada pela historia oficial da arte. O que aqui estava em jogo, no fundo, era
o0 sentido mesmo da experiéncia com a musica. Apresentamos o simbolismo e a
critica musicais ndo somente para listar as divergéncias e aproximacgfes entre as
duas interpretacdes, mas, sobretudo, com o intuito de mostrar que a escolha por
uma delas implica em uma série de compromissos tedricos. Interpretar €,
obrigatoriamente, construir um horizonte totalizante de significado, portanto, a leitura
da experiéncia musical que alguém possa vir defender estd atrelada uma visao
ampliada do mundo e da vida social.

Este trabalho pode vir a ter os mais diferentes tipos de uso a luz dos mais
diversos propdsitos, e o controle dessas possibilidades é algo que nos escapa.
Entretanto, mesmo diante desta limitagdo existencial, podemos pelo menos desejar
gue o esforgo aqui empreendido seja, doravante, sempre utilizado para o fomento da
arte e da educacgédo. Uma das contribuicbes mais importantes que o simbolismo e a
teoria critica nos deixaram foi o empenho de seus defensores em demonstrar o
poder transformador da arte que, de algum modo, consegue nos dizer objetivamente
algo sobre n6s mesmos. Assim, esperamos que a arte continue a ser pautada,
debatida e criticada, principalmente, nos espacos educacionais. E no processo de
formacdo da alma que a arte também deve insurgir com todo seu potencial simbdlico

e com toda sua forca critica.
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APENDICE A - Partitura de Autumn Leaves de Mercer, Johnny (1945)
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