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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo destacasertolvimento da linguagem musical sob
um viés filoséfico. Para tal desiderato, buscowxseficar como a linguagem musical era
concebida. Seja na visao filosofica dos gregos, Baégoras e Platdo, ou dos medievais, com
Boécio e ainda no século XX, com Adorno. A metod@oadotada para este fim foi a de
selecionar importantes apontamentos sobre os desdebtos da linguagem musical e como
esta acabou por tornar-se um produto de consundecmrer do século XX. Adorno com sua
profunda reflexdo filosofica, musical e social éentro desse estudo. Ora, as reflexdes
adornianas sobre a arte musical sdo de um curdsdfito extraordinario e servem como um
alerta aos especialistas em filosofia da arte.ngnfal visdo defende uma linguagem musical
acima dos interesses da chamada industria da @jutiurseja, uma mauasica verdadeiramente
auténtica.

Palavras-chave:
Linguagem musical; Filosofia da arte; Industriawnal; Estética filosofica.



ABSTRACT

This thesis aims at highlighting the developtmginmusical language in a philosophical
belief. To this aim, we attempted to verify how tmeisical language was seen. Under the
philosophical vision of the Greeks, with Plato tloe medieval, with Boethius and even in the
twentieth century, with Adorno. The methodology pigal for this purpose was to gather
important insights into the unfolding of musicahdgmage and how it ended up becoming a
consumer product in the course of the twentiethurgnAdorno with his deep philosophical
reflection, is the musical and social center of #tudy. However, Adorno's reflections on the
art of music are of extraordinary philosophical @md used as a warning to specialists in the
philosophy of art. Anyway, this view argues fa musical language above the interests of
the so-calle culture industry, ie a truly authentic music.

Keywords:
Musical language, philosophy of art, cultural inslysphilosophical aesthetics.
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INTRODUCAO

A presente dissertagdo busca salientar algspectos do desenvolvimento filosofico sobre
a musica. Platdo, Boécio e Adorno, com lucidezdifica, contribuiram imensamente sobre a
compreensao da linguagem musical. Busca-se analidarguagem musical sob o olhar
filosofico verificando a seguinte problematica: iguas elementos que integram a linguagem
musical? Por que esta linguagem é tao dificilatecanceituada?

No primeiro capitulo pretende-se verificar ortantes desdobramentos da musicalidade
grega, isto €, observar como 0s gregos, espec#icamPlatdo, concebiam a arte musical.
Analisando como o filésofo relacionava a musicauamip participante no processo de
construcdo do ser humano, como uma linguagem defg#o.

Pretende-se igualmente distinguir os conceitisicos de Platdo com relacdo ao fazer
musical. Quais as contribuicbes da mduasica na c¢aigsto do povo grego, qual sua
importancia enquanto colaboradora educacional. éaiglatonica era de que a musica
deveria fazer parte do curriculo dos jovens estiegdagregos e ainda mais, o fildsofo
acreditava que a musicalidade desenvolvida auziliaa formacdo do carater estudantil.
Assim, a linguagem musical contribuia para umafboaacéo do cidadao ateniense.

No término do primeiro capitulo, procura-sedeviciar a concepcao medieval, isto €,
quando a musica transforma-se em expressado dalsagraseja, a execu¢do musical volta-
se a Deus. Assim sendo, tem-se a intencdo de pontaideal grego da musica de carater
educacional para uma musicalidade de cunho espiriom excecdo dos trovadores
medievais, a musica medieval € toda sacra.

Para os medievais, a musica era um meio deacisega Deus. Nesse sentido, a musica
chamava a atencédo dos fieis, através de toda eargeional que esta arte carrega consigo.
Na otica filosofico-musical desse periodo, a saade da musica era algo natural e

imprescindivel.



Boécio é o grande expoente filoséfico dessdoger Ele desenvolve com maestria
importantes consideracdes a respeito da musicada abserva que 0 namero estaria no
principio de tudo e, nesse particular, a musica serciéncia dos nidmeros que regem o
mundo, em suma, a musica medieval possuia um imeiso moral e sacro. Ora, nessa
época pensava-se gue a musica era o elo entrado€d suas criaturas.

Entretanto, o pensador vislumbrava a masicaocggndo uma ciéncia e ndo somente uma
arte. Ele estava preocupado com os fenémenos djsmo ainda, com as proporcdes
matematicas como sendo uma base para o entendismr®a musica.

O segundo capitulo trata dos desdobrament@stdanusical do decurso do século XX.
Com o auxilio filoséfico de Adorno, investiga-seraa musica terminou por transformar-
se em produto, sendo entdo comercializada, deixdedado o seu carater artistico em
nome das boas vendagens.

Conforme Adorno, a pratica musical foi adqudmmais e mais técnica, ganhando espago
no cotidiano humano, a tal ponto que sua imporépara a existéncia humana tornou-se
fundamental. Ja no século XX, observa-se o proaumanto filoséfico de Adorno, o qual
aponta o quanto a musica passou a ser tratada eommero produto, uma diversdo ou
entretenimento da chamada industria cultural.

A arte ndo é vista por Adorno apenas como gumestao puramente teérica, porém, como
arte vivenciada, comignificado de vidaEle expressava-se com a autoridade resultante de
uma intimidade incomum com esta arte tdo supremandsica. O filosofo ainda projeta a
musica enquanto reflexo de uma sociedade e defprele mercado ou a chamada industria
cultural, exerce seu amplo dominio sobre a colidié social, em resumo, sobre as massas.

Adorno assevera a forca do mercado e digimgtazer musical do produto ao qual foi
transformado. O fildsofo alem&o expde com maestrés teses sobre o fetichismo na musica
e o retrocesso da audicdo, bem como sua criticdtwra A visdo adorniana pode ser vista
como um alerta para com a arte musical, uma vamn&ra 0 consumismo exacerbado que
tende a tudo sucumbir.

Finalmente, no capitulo trés salienta-se eBpagiente a critica de Adorno sobre o Jazz, o
retrocesso da audicdo, as questdes referentexsafifl da nova musica e de que forma pode-
se entrelacar o pensamento de Platdo, Boécio en8dou seja, como a linguagem musical
pode representar uma boa formacéo do cidad&o, xpnasséo divina através dos fendémenos
musicais e uma arte autbnoma, auténtica, sem asse em se tornar um bom produto,

enfim, uma arte capaz de falar sobre o ser humano.



No capitulo trés procura-se conceituar filasafiente o que vem a ser a linguagem
musical, isto é, quais seus parametros, qual dave sua funcéo, o seu papel no meio em que
vivemos, em suma, como a musica pode e deve ajueiaie humano na busca de si mesmo.
Nesse sentido, a musica torna-se uma grande almdidosofia, uma forca capaz de trazer
equilibrio social verdadeiramente eficaz e produéatre os homens.

Ainda nesse mesmo capitulo, pretende-se apeeseideia especifica de Adorno sobre as
relacbes comerciais da musica no século XX. Esmegsa probleméatica e apontar para uma
solucdoadorniana uma nova mauasica. Nessa via, retomam-se as cobeeme Platdo e
Boécio sobre a utilizacdo da linguagem musical\eaatagens auferidas para todo aquele que

estiver as voltas com a linguagem musical.



1. AARTE MUSICAL

Segundo as mais basicas concepcdes sobre a limguagesical, as notas musicais
possuem diferentes alturas que, em conjunto formsmelodias. Essas melodias possuem
ritmos especificos. Estas podem conter frases miggijtie podem ser vistas como sentencas
musicais. Enquanto a producao simultdnea de ndgtstds cria a chamada harmonia. Essa
vem a ser uma concepcao inicial, basica e bem vaksdbre um conceito primério de
musica.

Ora, se as notas musicais fossem pensadas mEranandividual, em uma determinada
composicao, tais notacdes poderiam ser represenfamlatijolos, o ritmo pode ser uma
espécie de argamassa que une uma a outra. Ness@® ¢cdmo € uma pulsacdo ou métrica,
em suma, a maneira como essas pulsacfes se agriiemse sentido, a muasica pode
comparar-se a um edificio, projetado pelo compgsgeguindo as normas formais de sua
construcdo sonora, de sua musicalidade.

Ja a palavra ritmo, derivada do greggthmos designa aquilo que se movimenta, aquilo
que flui. O ritmo ainda esta associado a ideia édida, uma medida de tempo especifica,
isto é, a proporgcédo na qual os sons encontramspestos, o ritmo é a exatidao. Existe, em
contrapartida, uma outra ideia ligada ao ritmo: rdem. Essa ordenacdo permeia uma
concepcao global sobre a musica.

Em verdade, quando se menciona a palavra ripgmsa-se na ordenagao que, a seu turno,
implica em uma determinada regularidade. Por isa@a-de que o ritmo é uma ordem na
repeticdo das diferentes duracbes. Tais duracGesepiiesentadas por figuras de tempo,
determinando a duragdo exata dos sons. Nessewaftitha-se que a ritmica musical € uma
base teorica fundamental para uma boa concepcémmdanusical.

A parte ritmica é primordial para o desenvokio da arte de combinar 0s sons, pois a
parte ritmica comanda as estruturas temporais e dasadimensdes do espaco musical

depende das relacdes de duragdo do som. Tal rgdad@ose dividir em dois niveis: relacdes
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de duracéo entre as diferentes partes da obracbera relacbes da frase musical. Antes de
se especificar 0s ritmos precisos, torna-se essdesaider que 0s ritmos estao inscritos em um
andamento.

O chamado andamento indica a velocidadéedgo,com sua respectiva figura musical.
Assim sendo, as notas sdo engendradas a uma rigmacabas formam as bases de uma
composicdo musical. Esses elementos primordiaiindaagem sonora sempre estiveram
presentes nas diferentes épocas e concepcoesadessa que diferencia um periodo de outro
sdo as mudancas estruturais de escrita e execusacam

J& a altura sonora vem a ser a chamada vibdi@o bert?. Caso esta mesma vibracéo
seja regular, a nota sera identificavel. A vibrag@mda caracteriza uma nota aguda, ou alta, a
contrario senso, uma vibracao lenta qualifica uota baixa ou grave, vulgarmente chamada
de grossa.

Nessa via, pode afirmar-se categoricamentaduguagem musical evoluiu, pois as ondas
sonoras sado estudos comprovados dos fisicos ddos¥¥u Os hertz sdo notas musicais
exatas, isto €, com alturas determinadas e fisicBnm@mmprovadas enquanto ondas de som,
matematicamente medidas.

Ao tratar-se da linguagem musical e seus nwtideve-se escrever numa linguagem
coerente, com a necesséria utilizacdo de termosctsc(musicais), sobretudo, no presente
capitulo quando se evidenciam os desdobramentogaisuso decurso da histéria humana,

com os gregos, os medievais, chegando-se até lo 3€€uaos dias de Adorno.

1.1 O pensamento musical grego: Pitdgoras e a harmia das esferas

A ideia de que o valor da educacdo musicalesofilteracbes em inameros periodos
histdricos, até chegarmos ao século XX demonstnacassidade de refazer-se o percurso
basico do pensamento filosofico-musical, o esskni@adiferentes épocas, com Pitagoras,
Platdo, Boécio e Adorno. Assim procedendo, se bwstaiucar tais transformacdes e
pormenorizar a linguagem musical através dos temgpasretudo, ma visdo dos filosofos
acima mencionados.

Ora, 0s gregos ja possuiam uma escrita musiag complexa, organizada através das
letras de seu alfabeto. Somente no século VI aé€scobriram-se os intervalos musicais
representados por meio de propor¢cdes aritmétican, Ritdgoras. Dessa forma, 0os povos

precedentes herdaram todo o conhecimento gregoamedalo as escrituras e teorias musicais
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e ainda a construgdo de instrumentos musicaisgistte certa forma, imitaram o povo da
Grécia, na organizacdo harmonica da arte musioaineo aproveitamento de suas teorias.

A musica e a educacdo musical eram extremameaiteizadas na Grécia antiga. Nas
cidades-estado gregas o uso da pratica musicalis regpectivos estudos tedricos, eram
fundamentos basicos para o curriculo dos estudgnég®s e uma preocupacdo central dos
governantes e dos proprios cidadaos, justamerdgecpatribuicdo da musica na boa formacao
dos individuos.

De modo geral, em toda a filosofia grega padejsontar uma posicédo de lideranca com
relagéo as artes, sobretudo com a arte musicatdiava-se inclusive na associa¢ao entre 0s
movimentos da alma e as progressdes musicais. $asdn, o propdsito da muasica era o de
uma verdadeira educacéo harmoniosa do corpo e dignMa visdo grega, a matematica e a
musica possuiam um importante elo de relagdes.

No pensar grego, a musica vinha a ser a madiata expressao dgos uma espécie de
ponte entre a ideia e o fenbmeno. Nesse viés, eaedo através da linguagem musical se
apresentava extremamente benéfica e pedagogicacwmnéta, no sentido de propiciar ao
musicista uma oportunidade paulatina de entendondertrico e pratico altamente
producente. A sensibilidade adquirida pela via oalséstava vinculada a ética e a estética,
implicada na construgdo moral do sujeito, no deslgmaento de sua intelectualidade.

A musica era muito utilizada na Atenas antigalusive 0s coros ensaiavam durante todo o

ano para se apresentarem em ocasifes muito espeotaietudo, nas festas religiosas:

[...] as liturgias eram confiadas aos mais rico® gssumiam as despesas relativas a
elas. A partir de Homero, o aedo fazia-se acompapdla citara e, assim como o
adivinho, era um personagem enraizado no imaginéoletivo; sua presenca
incitava a emocéao que exalta ou acalma. (JACQUEMARIDG, p. 118-119).

A arte musical grega era tida mesmo como fureddah ndo somente para o progresso das
disciplinas de ordem cientifica, bem como parada wotidiana. Pode-se questionar: de onde
emanavam esses poderes atribuidos ao som? A pélavmalsica? Certamente, em primeiro
lugar, do Egito, afirmam inUmeros historiadoregjy& nesse pais nasceram os mistérios que
Orfeu celebrava e divulgava por toda a Grécia.eikatamente no Egito que Pitagoras esteve
as voltas com a vibracdo, entonacdo enquanto tnenergia, isto €, com a musicalidade de
sua propria voz.

Sabe-se ainda que 0os modos musicais gregosoerastituidos por trésiveis o dorico, o

eolio e o0 jonico, os quais receberam o acrescinsonttmdos ditodarbaros o frigio e o lidio.
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Ja as escalas compostas por sete sons foramdasizea antiguidade através dos hindus, dos
chineses e dos egipcios. Existia uma grande ag8ocia linguagem musical grega com a
harmonia universal.

A escala fundamental grega era a dorica, tmlaocaquela que propiciava um maior
equilibrio, por isso, essa escala era utilizada comtuito de trazer equilibrio aos jovens
estudantes gregos, harmonizando-os em sociedasie.elfg a principal justificativa para a
preferéncia pela escala doérica, por trazer umarrdetada tranquilidade ao ouvinte, ao
estudante.

Aristételes igualmente contribuiu no que coneeaso pensamento musical grego, o filésofo
define que a poesia continha em si, uma melodiatitamo e uma linguagem prépria. Nessa
via, a musica seria essencial junto a declamacaamntde poesia. Os pensadores gregos, de
forma geral, defendiam que a musica possuia detadas qualidades morais que poderiam
influenciar positivamente no comportamento de gewgntes e praticantes, tornando-os mais
equilibrados.

Com sua famosa teoria da imitacao, Aristotalega que a musideita ou representa 0s
diferentes estados da alma humana, isto é, imitaeaimentos de alegria, raiva, amor,
paixao, coragem, etc. O fil6sofo ainda defende egse sentimento imitado seria transposto
ao ouvinte. Dai provém a importancia de uma musicaalmentecorreta, para um bom
desenvolvimento do carater humano. Nessa via, ¢e@mirconceito de qualidade musical, se
a musica for moralment®oa, sera qualificada.

A visao aristotélica ainda admite que a mupiederia até mesmo ser utilizada para uma
ocasido de diversdo, enfim, para um deleite inigddoou prazer auditivo, para além do
carater educativo. Certamente, dentro de certageBmNo entanto, a musicalidade deveria
nortear os ouvintes, direcionando-os ao equililbotetivo e guiando-os a uma harmonia
coletiva.

Enfim, os gregos fatalmente proporcionaram granamncos no uso da linguagem
musical, no entanto, da-se um especial enfoque igigadPas com sua famosa harmonia das
esferas e sua visdo extremamente matematica sdimguagem musical. Da-se uma énfase
ainda para a otica de Platdo e sua concepc¢ao aofmgsica, na qual o filésofo defende a
utilizacdo da arte musical como uma espécie den@inbamento educacional dos individuos,
em suma, a musica enquanto formadora de um bontecacdmo condutora e educadora
moral.

A formacdo educacional dos gregos apresentiesmaneira compacta, onde todos 0s

dominios estabelecem claras relagbes de interdépeiad Seguindo supaidéia, de onde
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deriva o termo enciclopédia, os gregos organizasanem ciclos pedagogicos de grande
conotacdo moral e ética, estabelecendo dessa fommaodelo de conduta de uma vida em
sociedade.

Ora, com 0s gregos, ocorreumatematizacaaa muasica, em especial, com Pitagoras, do
qual, tratar-se-a a partir desse paragrafo. Essenvolveu uma brilhante teoria sobre a
musica das esferas, as qu@savam, segundo essa concepc¢do, em uma gigantesca
envergadura e imenso peso, em uma leveza radaesllenbrante.

Segundo Pitdgoras e sua teoria, 0s planet@saestdispostos no universo, assim como em
uma escala, sete notas, sete planetas: Lua, Solsy@&ercurio, Marte, Japiter e Saturno,
tracando nos céus em velocidades distintas, seinlcameverso ao das estrelas fixas. Platdo
faz breve referéncia a harmonia das esferas nd dim&Republica,onde o discurso do
equilibrio da cidade grega néo deixa de convergia @aguela harmonia celeste, concebida
como harmonia musical.

Segundo o pensar de Pitagoras:

A musica é tao inatingivel quanto o vento. Os soosluzidos possuem um carater
fugidio, aleatdrio, e podem ser tdo cativantes cosm@antos dos passaros. Cantos
gue nao sdo improvisados, mas caracteristicos dbe e€spécie, sendo permitido a
cada um dos individuos da mesma espécie produzacdas, mesmo que bastante
limitadas, salvo quando se trate de um ilustreuosé chamado ‘rouxinol’.
(JACQUEMARD, 2006, p.135).

Pitagoras ficou conhecido por sua inteligénciatamatica e sua grande capacidade
filosofica, porém, suas teorias sobre a musicabeatdociadas a suas ideias filosoficas. Para
Pitagoras, a musica surgiu sob um duplo aspeajpiecconduz a uma alegria natural, quase
ingénua, e 0 que gera as leis da eternidade, gaeenre universo.

A musica, nesse sentido, abre o acesso a agselado das coisas do qual se adivinha a
existéncia. Por ventura ndo seria ela a prépriaianagtes de ser revelada como esséncia
matematica? Essa interrogacédo era feita pelogdisside Pitagoras, os continuadores de sua
doutrina de cunho filosofico.

Para Pitagoras, a musica existia desde o codeegalo e com esta toda a harmonia que ela
gera, isto é, uma harmonizacdo celestial, universatle matematizada. Segundo o pensar
pitagorico, a musica possuia um poder muito mai@tée mesmo mais eficaz do que as
terapias inventadas pela medicina. Assim sendoysican contribui para a conservacao da

saude.
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Como em muitos outros dominios, a arte baspadatuicdo exata € efetivamente anterior
a ciéncia, embasada na reflexdo. Pitdgoras foi imepo a trabalhar de forma mais
aprofundada com a ideia de que todos os fendbmeaos regulados por relagdes numericas.
A partir disso, o filosofo procurou dedicar-se audo da producdo dos sons, ou seja, ele
problematizava de que forma os sons harmonizavasnge si. Inclusive desenvolvendo
medidas matematicas entre 0s sons, posteriormiastaficadas como intervalos.

Nesse viés, acreditava-se que o cosmo, tdméade para os homens, continha em si cinco
planetas, além do sol e da lua. Naquela época itrade que a Terra era o centro do
universo, porém, acreditava-se igualmente que elmavia em torno de um grande fogo,
intitulado de fogo central.

A Via-Lactea era tida como sendo a poeira dégpde um astro calcinado. Assim sendo,
cada astrgeria o lugar exclusivo de um namero. O fogo céetiaao fogo do Principio Um; a
chamada antiterra o lugar do primeiro 1; a Terdagar do 2 (ou da Opinido); o sol, o lugar
do 7, ja que a partir dos elementos denominados,fede ocupa o sétimo posto.

E esse o deslumbrante trabalho de Pitagoraspucipal ideia é a de que o a harmonia
comanda o universo, seu fim e inicio, a morte Ela.\Nesse interim, a harmonia parece ser a
palavra de ordem para a vida universal. Essa haragfiv € gerada, de acordo com essa
concepcao, peldlumerg o grande suporte para a compreensdo musical gisgtcsem esse
elemento, a musica ficaria incompleta.

A musica das esferas € a grande contribui¢@fico-musical de Pitagoras. Segundo essa
teoria, os planetas e estrefagiam musica enquanto viajavam pelos céus. A partirefess
dados, o filésofo conjecturou que as duas coisaB) eéspectos de um mesmo principio
matematico perfeito que regia o universo. Ness&iimnt os planetas e as estrelas deveriam
fazer sons perfeitos ao se moverem, exatamente aswibracdes da corda produzida por um
instrumento, com os chamados sons harmoénicos fos;f@u por outra, uma pura e perfeita
matematizagéo, genialmente transposta para a fleguausical, a linguagem dos sons.

Os pitagéricos foram os grandes responsavers ip@meros avangos nas ciéncias
matematicas. Todavia, cabe salientar que a congiieenos discipulos de Pitagoras era de
que “[...] os numeros eram uma realidade indepdrdeesponsavel pela harmonia, o
principio que governa a estrutura do mundo, e dimdx@m ainda qualidades morais e outras
abstracoes”. (TOMAS, 2002, p.92).

Os numeros sao os elementos de todas as coigasjsdao dos pitagoricos. Nessa
perspectiva, 0 mundo como um todo seria constitpmtouma harmonia e um nimero, ou

seja, a harmonia igualmente era constituida pdiesaestritamente musicais. Entrementes,
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para os seguidores da doutrina de Pitagoras, ad&rih nenhuma distingdo entre “principio
ontolégico e realidade sensivel e de uma conexétasd dos nimeros”. (TOMAS, 2002,
p.94).

Ora, se para os pitagoricos, a aritmologia gdgooa € 0 que permite uma verificagcdo da
harmonia em termos espaciais, a musica seria essaarverificacdo em uma esfera sonora,
isto é, através da harmonia sensivel projetadas pgdedas de um instrumento, pode-se

reconhecer uma harmorirgeligivel,que consiste nos niumeros.

A busca do valor da musica e da educagdo musica-ise na Grécia, que sempre
tem sido, para o Ocidente, uma forte referénciaci@cia deve muito aos

pensadores gregos, assim como a fantasia, poisitos gregos continuam a ter
significado para o homem contemporaneo. E o messao®no que diz respeito a
musica, desde a Idade Média até agora. Desde io idéc organizacdo social e

politica grega acreditava-se que a musica inflbahomor e no espirito dos

cidadaos e, por isso, ndo poderia ser deixada ®xalaente por conta dos artistas
executantes. (FONTERRADA, 2003, p.18).

Evidencia-se ainda a concepcéo platonica salirlguagem musical. As ideias de Platédo
com relacdo a utilizacdo da arte musical sdo fuedésimente de carater educativo,
valorizando a arte musical como sendo uma atividgge coopera para a construcao do
conhecimento e do proprio ente humano e ainda eonlinguagem de formacédo, uma arte

formadora e de suma importancia para os seres lngnan

1.2 Platdo e a concepgdo musical contida nlasis e naRepublica.

Platdo, em alguns de seus dialogos desenvolve braagente discussédo ética, estética e
mesmo politica a respeito da arte musical. “PaeddBle todos os gregos, a literatura, a
musica e a arte tém grande influéncia no carateeueobjetivo € imprimir ritmo, harmonia e
temperanca a alma. Por isso deve-se preserva-la tamefa do Estado”. (FONTERRADA,
2003, p.19).

Segundo o pensar de Platdo, a masica devermapama posi¢cao de lideranca com relacao
as demais artes. NRepublicae nad_eis o filosofo descreve o Estado ideal, bem comameefi
um sistema educacional capaz de manter um bemsestiat, um equilibrio na polis. Dessa
forma, torna-se evidente o valor da poesia, darmatsical, da matematica, das ciéncias e,

obviamente, do filosofar.
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Mas afinal de contas, o que Platdo entendenpmica? Segundo o fildsofo, a musica
compde-se basicamente por trés elementos: as aslavmelodia e o ritmo, sendo que a
harmonia e o ritmo devem acompanhar as palavradoeao contrario. Para Platdo, os
elementos devem servir o0 texto, ou seja, a harm@nacompanhamento) e a parte ritmica
devem acompanhar a letra, ou seja, as palavras.

Entretanto, na época de Platdo ndo se admmittaradsica pura, apenas instrumental visto
gue esta nao corresponderia as exigéncias de uawnte a virtuosidade dos instrumentos
nao seria suficiente para suprir a auséncia texdualta de palavras. Além do mais, nao seria
uma musica com preciséo, isto €, essa formatac&aahuperderia e muito de seu valor ou
carater moral.

Nas Leis um dialogo escrito em uma fase de maturidadda®laborda com extrema
maestria que sO seria possivel uma verdadeira ¢@wnao carater grego através da musica,
todavia, somente quando as leis mais solidas da@dbssem igualmente modificadas.
Portanto, isoladamente, sem a ajuda do estado,gragdsica ndo seria tdo transformadora,
no entanto, com o auxilio de leis devidamente ctese a boa musica traria prosperidade e
temperanca.

A musica ndo era vista apenas como uma re@eag@s sim como sendo uma espécie de
encontro consigo mesmo, ou ainda, com sua existémeirior. Nesse viés, Platdo indica que
a musica constitui-se numa ferramenta de granda ralcomposi¢céo do carater humano, em
suma, o filésofo acreditava no poderio intelectiallinguagem musical. Na visédo platonica,
se um individuo estivesse harmonizado consigo mesamisarmonizaria facilmente com os
outros cidadéos.

Platdo defendia uma educacdo sélida e coerdliteentanto, a Atenas de seu tempo
negligenciava essa educacao aos mais jovens, igstBstado falhava na formacéo dos futuros
participantes da polis. Na concepc¢éao platbnicapsine deveria perdurar pelo espaco de 50
anos. Dos 3 aos 6 anos, a crianca deveria torng@ascipativa somente nos jogos
educativos, em jardins especificos onde, sob urar @tento, desenvolveria seus primeiros
passos.

Certamente Platdo reabilitansimesisao tratar do belo musical na®is. A musica
considerada como bela, seria aquela dotada de wgierse aproxima do belo pela imitagéo.
Nessa via, as criagbes musicais ndo passariam ithgdm e de representacdo. As criagoes
musicais efetivamente belas sdo aquelas cuja i@ataeja correta, ou seja, aquelas que

representarem da maneira mais efetiva possi\Bs|m
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Ja @ Republica o papel politico-pedagdgico da pratica musictdledece a distingdo entre
a musica adequada a ordem publica daquela miniaia a vida social de Atenas. No seu
[l livro da obra acima mencionada, Platdo defeqde o ritmo e a harmonia sdo capazes de
penetrar no fundo da alma humana, afetando-a ferteam tornando-a de certa maneira,
melhorada.

Para uma boa formacao inicial, Platdo indiGeanservacao dpaidéiagrega (pedagogia
através da arte e da cultura). Ora, a educacaadé@aa época de Platdo era dividida em
duas partes distintas, a saber: a ginastica peoapo e a musica para a alma. Dos 10 aos 13
anos, a crianca deveria, segundo as idéias plagyraprender a ler e escrever, iniciando em
continuo nas leituras dos classicos. Finalments, X® aos 16 anos de idade, os jovens
iniciavam seus estudos musicais.

Na perspectiva platbnica, a musica incitavdun@a possuir uma boa concentracdo, um
bom equilibrio, uma certeza, quase infalivel, desfsegdo e contato com o belo e, em
contrapartida, uma repugnéancia pelo feio. Nesseriimt a musica contribui para uma
harmoniosa formacao artisticapldandoa alma do estudante e dando-lhe sensatez, tornando
0 assim um cidaddo mais coerente, equilibrado god® mais agucado, mais responsavel e
exigente.

O laborioso trabalho matematico ficaria par&r@uivel, a partir dos 16 anos o discente
grego estaria envolvido com os nimeros de maneadagvamente mais complexa. Aos 17 e
18 anos, os estudos eram devidamente interromgdosdois ou trés anos devido aos
compromissos do servico militar. Consecutivameatss 20 anos, 0s jovens continuariam
seus estudos em ciéncias por mais arduos 10 atergrando em um nivel considerado com
sendo superior.

Com 30 anos, ao final de um ciclo matematieojngcia um momento todo dedicado a
filosofia, sobretudo com a aprendizagem da diaé#o término de um ciclo de cinco anos,
os alunos estariam aptos para seguir em frentese@mlongo e dignificante caminho
filosdfico.

Ainda durante 15 anos, o homem deveria padticigtivamente da vida na cidade.
Finalmente, aos 50 anos, sua educacéo estaria@ntimetada. A partir de entdo, o homem
reconhecia a possibilidade de atingir sua grand&:naeideia doBem Apds tudo isso, 0
individuo estaria apto para exercer algum cargmitapte, auxiliando no direcionamento da
cidade.

Platdo acreditava que a musica poderia serrandg elo para o entendimento dos anseios

humanos. A musica expressa 0s sentimentos humamesse sentido, a linguagem musical
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lida com as realizagbes e frustragbes dos indigidi®ara Platdo a musica auxilia
decisivamente na formacéo do carater e no equilihyiexecutante. A musica ndo era vista
por Platdo como sendo um simples passatempo, @ot@s, um componente social, ou seja,
esta arte contribuiria para um bem coletivo, undeoacdo social, harmonizando assim o
convivio na cidade. Eis um ponto de vista platbmuaito interessante, a importancia da
musicalidade no cotidiano humano.

O filosofo grego ndo admitia em hipotese alg@yma a musica viesse a se transformar em
uma espécie de produto, como a musica acabou gorreg no século XX. Mas sim como
uma progressiva lapidacdo do gosto humano, em ggsaimusica como purificacdo dom
gosto, sobretudo, o musical. Através do contato eolimguagem musical, o estudante se
tornaria capaz de conceber a importancia dessaalgggn para o meio social no qual se
convive.

NaRepublica,Platdo prescreve que a graca e a harmonia seri@@s gémeas da bondade
e da virtude. Em suma, ele acreditava que a edocagéical era essencial, no sentido de que
esta permitia a crianca vislumbrar a graca, a hetea virtude. Sendo assim educada, a alma
infantil perceberia facilmente a harmonia e a leelez

No final da antiguidade, sob forte influénciasaheoplatdnicose dosneopitagoricos a
antiga estética musical terminou por se impor ewbte uma volta aos estudos tedricos,
principalmente aos meticulosos e dificultosos esfudnatematicos e os denominados
especulativos.

Platdo ainda defende, mepublica,que: “A educacao é, pois, a arte que se prop&e est
objetivo, a conversdo da alma, e que procura ogsmeiis faceis e mais eficazes de o
conseguir’. (PLATAO, 2004, p.229). Ora, Platdo defe o primordial papel da arte no
interior de sua cidade ideal, SRapublica Nessa via, o fildsofo concebe a linguagem musical
como sendo uma relacdo extremamente matematica epesequéncia légica, uma relacéo

amplamente harmonica.

Tu te referes aos honrados musicos que persegueiorturam as cordas,
retorcendo-as sobre as cavilhas. Segundo Platfs, esisicos procedem como 0s
astronomos que buscam nimeros nos acordes que guoem, [...] ndo se erguem
até os problemas, que consistem em saber quaiénosros harmonicos e os que
n&o o sdo e de onde se origina a diferenca emtse(EILATAO, 2004, p.245).
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A musica é o grande objeto artistico de Plagegundo o filésofo grego, existe uma
essencial relacdo entre a musica e a politicagista estabilidade das leis musicais que passa
a condicionar a estabilidade das leis da polis. U mimento das regras musicais e 0
cumprimento das leis sociais. Ora, na visao plagrsomente aos que se distinguirem pela

educacao e pela virtude,

[...] cabera dizer a palavra final a respeito daligade das musicas, mesmo
considerando como critério de prazer, porque neEse ndo se tratara mais do prazer
meramente sensivel, variavel ao gosto das multiddas do prazer que resulta da
forca educativa (sentido pleno) de que poderdo weréle as composicdes estar
dotadas. Coloca-se aqui, precisamente, a questieldanusical. (PLATAO, 1980,
p.10).

1.2.1 A questdo dBelona musica e as objecdes ao ideal de filosofiatga ar

Mas afinal de contas, o que vem a sBelw? O conceito de belo possivelmente seja um
conceito em aberto, ndo resolvido. Na concepcadrpta, o musico, sendo somente um
musico, ndo estaria apto a classificar se uma rdatada obra musical € ou nao bela,
justamente porque ao conhecimento técnico necessita sabedoria que resulta do
conhecimento dasleias.

De acordo com a teoria platbnica do Belo, a obraical sera verdadeiramente bela
quando alcancar o degrau do valor moral educativobra musical, por conter grande
encantamento, “[...] alcanca a alma, e por serémlaa-a para a virtude”. (PLATAO, 1980,
p.11).

Pode-se afirmar que, segundo Platdo, a musita sim um instrumento de formacao
ética e igualmente estética. Tal assertiva justifi@xcepcional importancia creditada a essa
arte. Na polis grega, de acordo com o ideal platbtransmitido nakeis a musica seria a
grande condutora moral do jovem grego e, atravésadsublime linguagem, pode-se
compreender um pouco mais 0s conceitos de belf@iaeou seja, as questbes referentes a
apreciacdo estética.

Cabe a investigacdo de quais seriam as ideiastgtica e seu ideal, a concep¢do ou o
conceito de belo. Nessa via, ninguém melhor doayfi®sofo Hegel para enriquecer esse
enfoque. Certamente as ideias hegelianas conabug muito com relagdo a questéo
estética, com énfase na musica. Por esse motivioleas hegelianas integram-se a esta

dissertagao.
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No inicio do capitulo I, de susstética nas relagbes entre o belo artistico e o natural,
Hegel prescreve: “Esta obra é dedicada a estéfiea, dizer: a filosofia, a ciéncia do belo,
e, mais precisamente, do belo artistico, pois skelexclui o belo natural”. (HEGEL, 2005,
p.27). Ora, a estética assim compreende o Belonhecendo que esse conceito se aplica
também para as coisas da natureza

N&o se adentra aqui no mérito desta quest@iémaitilizam-se as ideias de Hegel, para
gue as mesmas sirvam de base na construcéo deoutpeeensao artistica muito superior a
de um mero produto. Hegel evidencia que a filosdéiaarte seria um capitulo por demais
necessario no conjunto da filosofia e que somemt@odntegrante deste conjunto pode ser
devidamente compreendida.

O filésofo aleméo ainda pensava que o0 conad#tdoelo e o conceito de arte seriam
pressupostos oriundos de um sistema filosoficoa kttsia hegeliana parte do principio de
que existem as obras de arte e, a partir dai, pedermar uma ideia de representacdo mais
geral e tentar demonstrar as relagdes que elacapaes

Uma objecdo um tanto quanto Obvia estaria dgadinfinidade conceitual do belo,
daquilo que se pode atribuir como sendoetn. Nessa via, cada arte, de forma particular,
oferta sua imensa variedade de formatacfes enus plistintos e em épocas alternadas,
isto significa que, dependendo do periodo hist@acarte teve mais ou menos importancia,
maior ou menor foco.

Hegel ressalta a denominacdo de estética a@i@iéias sensacdes, ou seja, a chamada
teoria do belo. O proprio Platdo ja havia dito: VPese considerar, ndo 0s objetos
particulares qualificados de belos, mas o belot AFAO, APUD HEGEL). Ora, a beleza
artistica volta-se aos sentidos, as sensacoemnagiiacoes. Assim sendo, a arte teria como
campo de acédo, a esfera dos sentimentos e intulgipendentes. A arte musical estaria na

esfera das sensacfes humanas.

YLogicamente, ndo nos cabe definir o conceitobd artisticoe belo natura) como Hegel o desejava.
Entretanto, ao dissertar sobre a concepgdo objdtvarte, o fildsofo alega que a opinido corremesea
época era de que a beleza criada pela arte ser@amaxnente inferior & criada por Deus, ou pela euam
natureza.

Dessa maneira, a estética ja ficaria de favatnatar-se de uma “[...] ciéncia unicamente dio laetistico,
uma grande parte do dominio da arte”. (HEGEL, 20087). No entanto, o filésofo aleméo julga queeto
artistico esta de fato acima dwelo naturalpor acreditar que tudo o que provém do espirif@ saeperior a

tudo o que exista ou mesmo faca parte da natureza.
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A musica, na concepc¢do hegeliana, expressee@ondade, seu meio fisico seria o som,

um elemento cheio de vivacidade que demonstraistaeras variacoes.

De acordo com Hegel, hd uma ligacdo direta entrsicale alma, uma estreita
afinidade entre som e interioridade, pois ambosdémesma natureza e, portanto,
apresenta-se como a Unica arte em que ndo se efeteparacdo entre materiais
externos e idéia. (FONTERRADA, 2005, p.62).

Um dos problemas centrais relacionados a estétiaguéle que diz respeito a propria
estética, isto é, sua natureza e seus limitescBela com o filosofo norte-americano Bennett
Reimer, ndo se pode falar da questdo do ensinaldeansem que a filosofia participe dessa
construcao ja que o pensar filosofico auxilia naliagao do valor da musica na vida humana.

O estudo da estética deve guiar esse ideabfico-musical, segundo Reimer, o estudo da
educacao musical deve ser justamente o aprofundamerum estudo dirigido especialmente
a questao estética.

No inicio do século XX, os filésofos aleméaestégam distinguir da estética, até entao
compreendida como a filosofia do beloma teoria geral da arteque buscava o estudo da
arte, nos seus aspectos chamados técnicos, étisosiags. Essas sucessivas extensfes da
terminologiaestéticafizeram com que atualmente se entenda por estéiitza e qualquer
teoria que se refira a beleza ou ainda a arte.

Entretanto, o carater filoséfico da estética ndeedsomente julgar o que é ou nao belo,
porém, deve “[...] dar conta do significado, dargsta, da possibilidade e do alcance
metafisico dos fendmenos que se apresentam nai@xparestética”. (PAREYSON, 2001,
p.04).

Essa é a sucinta e problematica abordagem sohlutlizacdo da estética filosofica.
Todavia, na abordagem dessa dissertacdo, interssbeetudo, trazer para a roda de
discussfes quais as contribuicdes da estética@agfio a linguagem musical, para burilar-se
0 conceito musical de beleza ou de feilra, quabreeito de musica boa ou masica ruim?
Afinal, no que consiste loelomusical?

Retomando o que ja foi escrito, o conceito d® Imusical para Platdo seria exatamente
uma mausica que contribui na formacgéo do cidadagamo para o medieval, a masica bela
representa a sacralidade, uma musicalidade intbgpeale alto cunho religioso, em suma, a
beleza representa a idéia do Divino, de Deus. Netalaramente como a questdo estética

depende do conceito que se faz da linguagem musical



22

Ora, se a estética é denominada a ciénciaet@sages e deve ser guiada pela consciéncia
de que o fildsofo muito pouco pode dizer sobret@, aendo o prolongamento do discurso de
um artista ou de um critico. Pode-se chegar aiestétpartir de duas direcdes: da filosofia,
quando o filésofo defende seu puro pensamento efenéncia a uma experiéncia de arte ou

ainda da prépria arte,

[...] quando de um exercicio concreto de arte, ®writica, ou de histdria, emerge
uma consciéncia reflexa e sistematicamente oriantsa prépria atividade. O

essencial é que uns e outros facam filosofia,&stxtraiam da concreta experiéncia
da arte, como quer que seja entendida o alimerdoestimulo de uma reflexado

filoséfica, a qual, no momento em que enfrentadppo estético, enfrenta também,
implicita ou explicitamente, todos os outros. Cotdaque, ao fazer estética, o
filosofo ndo descuide a solicitacdo da experiéneiaos dados que criticos,

historiadores artistas e técnicos lhe oferecein(PAREYSON, 2001, p. 09-10).

A musica € a arte que trata dos sentimentos, seasacOes humanas e que procura
expressar atraves dos elementos sonoros, tudooagud a linguagem formal, verbal ou
escrita ndo consegue dar conta. Cabe ainda obskr\gare maneira, o pensamento medieval
sobre aestética celesteepresentava o uso da linguagem musical e comausss@nsforma-
seem diferentes épocas e abordagens. Na idade naédgxrita musical progrediu de forma
vertiginosa e mesmo espantosa. Esse periodo € dogpeto pensamento filoséfico-musical

de Boécio.

1. 3 Aldade Média do ponto de vista da linguagemusical segundo Boécio

Na Idade Média, a musica passa a ser considerattadmaquadrivium, a mais alta

divisdo das sete artes liberais, compartilhando espaco com a aritmética, a
astronomia e a geometria, e essa organizagdo tandvéha a influéncia das escolas
gregas do pensamento. Por influéncia dos neoptatdne neopitagéricos, a

aceitacdo da musica como parte de uma estruturatisegde base numérica e ndo-
verbal faz que sua funcao amplie, indo além densisado de servir a moral e os
bons propdsitos. Isso, porém, refere-se ao aspgeétaco da musica e ndo a sua
pratica. Acredita-se que, sem a musica, nenhuntipliiga poderia ser perfeita. A

palavra arte ndo significava, entdo, dominio tégnimas exame filoséfico e

compreenséo dos varios dominios do conhecimer®NTERRADA, 2003, p.23).

Além da pratica musical influenciada pela concepgéma sobre a musica como sendo
uma atividade de grande contribuicdo na educacéqadens, na Europa medieval existiam
ainda mais duas concepc¢des: uma que admitia a anésmguanto ciéncia, defendida pelos
tedricos da época e a outra que entendia a musina ama incorporacdo e expressao da

devocéo cristd, intermediaria entre Deus e 0s hemen
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E nessa concepcio que, com Santo AgostinhmogZ® é reconhecida na musica, o que
conflita com sua prépria posicdo de valorizacdonuzsica como ciéncia. Ora, na era
medieval, a crianca servia como que um elo entrdeoosens e Deus, louvava-se através da
muasica e pelo menino cantor, representando umazgpugele somente os infantis sao
possuidores.

Na realidade, os problemas que envolviam aitescrmusical foram colocados em
discussdo no momento em que alguém procurou fixar linha melddica em todos os seus
pormenores. Entretanto, esse trabalho era por damiteérioso e dificultoso, mas igualmente
emergente e, sobretudo, primordial para o prossegud de uma evolugdo na escrita
musical. Evolugdo absolutamente necesséria panacesso das futuras composi¢cbes que
marcaram a historia humana.

Somente por volta de 1025, Guido de Arézfterminou que as notas musicais tivessem
seubatismo oficial Esse batismo das notas musicais deve-se asisnilehino a S&o Jodo
Batista, muito difundido na époc&lT queant laxis - Resonare fibris - Mira gestorum -
Famuli tuorum — SOLve polluti — Labii reatum — SanohannegS e | fundiram-se e obteve-
se o0 Sl). O nome da sétima nota levou um pouco deaiempo para se impor, enquanto o UT
foi substituido pelo termo DO.

Em termos filoséfico-musicais, objetiva-se drasobre o pensamento musical de Boécio,
um pensador fundamental do periodo medieval que @Bus raciocinios logicos
proporcionou 0s meios de um entendimento lacidouamperiodo filosofico de grandes
incertezas.

Boécio, tido como o ultimo tedrico da musica gatitransmitiu em caracteres latinos, a
notacdo alfabética da Grécia, terminando por aassagiinze notas correspondentes a uma
extensdo de duas oitavas (série de sete notasaisusien a repeticdo da primeira), as quinze
primeiras letras do alfabeto.

Em seu tratadDe institutione musigeo pensador abrange tudo o que fora dito até equel
momento, com respeito & musica, em suma, o filositematizou diferentes teorias
musicais. No inicio do trabalho citado, o filésadescreve os efeitos da muasica no ser
humano e redefine seu dominio. Boécio defende gbarmonia causa uma sensacdo de
prazer aos homens, j& que a combinacdo sonorarrtraefetiva tranquilidade aos ouvidos

humanos.

2 Que viveu do ano 995 até 1050, monge beneditincidiana Toscana, em Arezzo. Guido revolucionoa todistematica
musical com a “oficializacdo” das sete notas misica
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O filésofo ainda salienta que a harmonia mlga@harmonia da alma, que seria a virtude,
influenciam-se mutuamente e se atraem. Nesse eenBdécio argumenta que se 0
semelhante agrada ao semelhante, fica evidenciadouma alma atraida pelos vicios e
maldades, sentird uma forte atracéo pelo feio. Logm alma que procura burilar-se pelo que
€ bom, sentir-se-4 atraida pela harmonia perfefaesentada na muasica pelos chamados
acordes perfeitos.

De acordo com o fildsofo Boécio, existem difges tipos de musica, seriam eles: a musica
mundana ou cdsmica, resultante da harmonia dosetesrdo universo e a masicantituta
in instrumentus e a musica artificial, instrumental ou sonora, quatatrda musica
propriamente dita.

A primeira refere-se ao movimento dos planaiasseja, a organizacédo dos elementos e a
musica das esferas; a segunda seria aguela qugumitme a0 corpo, O espirito eterno,
incorporeo, de maneira semelhante a formacdo dasowéncias de sons agudos e graves,
partindo-se de uma determinada ordem numérica. iiEn®, esta seria a Unica forma de
musica percebida sensorialmente.

A musica mundanaeria, segundo o pensamento de Boécio, faciimeeteebida nas
coisas gue sao vistas no préprio céu ou na condadielementos. Uma verdadeiraisica
que resplandece nas estrelas, provém da orderguzsidgiio das massas e do movimento dos
astros. Na otica do fil6sofo existe uma perfeitapaacdo entre o corpo e a alma. Nesse
sentido, a musica produzida pelo homem seria exatEnum resultado da harmonia do corpo
com a alma.

J& o termamusicasocial seria fruto de uma propor¢cdo das diversas clasgegrupos
sociais entre si, ou seja, uma musica que inteyagie forma social, de maneira comunitéria.
Através de hinos de louvor, quase sempre execuEdasonjunto e geralmente cantados em
unissono.

Todavia, o fildsofo pondera que existe a ordeaesordem nos préprios astros, ou seja,
isso serianusica uma harmonizacao do todo. Em todo o universdeexisia ritmica: o ritmo
das estacOes, os ciclos da vegetacédo, etc. Enfisie @ima ordenacédo harménica e ritmica
nos fendbmenos da natureza.

Nos proprios animais existe uma regulacdo, guilierio, uma hierarquia proporcional, em
suma, uma ordenacdo. Em toda a natureza vige aoh@rnde inUmeros elementos
diferenciados e engendrados entre si. Da mesmaafaran musica, existem inumeros

elementos que caracterizam uma boa ou uma ma hanesse € o elemento matematico
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inerente ao fazer musical. A musica €, portanto,comjunto harmonico de elementos que
forma o todo.

Toda essa ordem, essa proporcdo existenteanetpl a harmonia em todas as criaturas,
constitui-se, segundo o pensar medievaimdaicado universo. Nessa perspectiva, a musica
é o reflexo da criacdo divina, o resultado da haiementre o espirito e a carne, a alma e o
corpo. Por isso, a linguagem musical exige queralg@lementos basicos sejam engendrados
a uma melodia. Sao eles o ritmo e a harmonia.

A musica ditaartificial € aquela que exprime, através dos sons, a harroiersal e a
harmonia da alma humana acompanhadas de imagdéededa celestial, portanto, de Deus.
Seria esta beleza divina que o0 homem busca pométko das harmonias do mundo. Amar a
harmonia e a beleza da criacdo seria um meio de arD®us, sua harmonia e sua infinita
sabedoria.

Na realidade, Boécio ndo estava interessadousa percepcdo dos sons através da
audicdo, mas sim no fendmeno fisico, ou por outa, proporcées numericas como base da

compreensao musical. Segundo o filésofo:

[...] as propor¢cbes numéricas sdo compreendidasrpefio e ndo pela escuta, que,
frequentemente, induz a erros; o poder analiticanéate € considerado superior a
faculdade de discernimento do sentido da audic@meofaz que os tedricos sejam
considerados superiores aos musicos praticos. @aéantém ligacdo direta com
Pitagoras e vé a musica como ciéncia, ndo como aeies estudos a respeito da
teoria musical da época servirdo de fonte refeatags estudiosos durante muitos
séculos e sua teoria permanece estavel até a dpdgaido D".Arezzo (século Xl).
(FONTERRADA, 2003, p.25).

Ora, 0 pensamento de Boécio ndo estava voftadouma percepgdo sonora € nem mesmo
nos efeitos emocionais que esta arte provoca res s&manos, mas sim para uma parte
fisica, ou melhor, para as proporcbes numeéricasuariq base formadora de uma
compreensao musical abrangente. Nesse aspectosafdi aproxima-se muito da concepcao
pitagorica.

Boécio ainda distingue que as propor¢fes neagreram compreendidas com mais
exatiddo pela razdo e néo pela escuta, pois aavadijue os sentidos induziam aos possiveis
erros. Segundo sua visdo, o poder analitico daarsemia certamente superior a faculdade de
discernimento do sentido da audi¢do, o que faz qam os tedricos sejam considerados
superiores aos musicpsaticos.

O filésofo defende que, por obra da razéo divastabeleceram-se todas as coisas, segundo

a ordem dos numeros. Tal obra figurava na intetigéde Deus e, a partir dela, nasceram o0s
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elementos em sua multiddo, assim como a sucess&stdades e 0 curso dos astros celestes.
Enfim, o niUmero estaria no principio de tudo e ainalseria a ciéncia dos niumeros que
regem o mundo.

Segundo o pensar de Boécio, a musica era undadaira ciéncia dos numeros, ou seja,
pelos nimeros ou pela relacdo numérica devem-s@reenmder as grandezas espaciais
estudadas na geometria, bem como 0os movimentootammme que a musica trata. Sem a
aritmética, nenhuma das duas poderia subsistir.efafiisica de Boécio, portanto, cria uma
estética capacitada no sentido de materializarjmiermédio da beleza, sobretudo, a beleza
celeste.

Em resumo, o filésofo pensava que assim cotmar@onia governava a beleza do céu, ela
deveria governar a musica, para que esta se eacmmtna relacdo de concordancia com o
Universo e com o ente humano, tal como o amor des P& com que todas as coisas se
ordenem de forma perfeita.

De outra maneira, imbuido de uma perspectiatopica, Boécio defende a ideia de que a
unidade da alma do universo reside em uma concordgcal e ainda, de que a combinacéo
harmoniosa dos sons faz-se tomar consciéncia deanm®pria unidade, em resumo, da
ordem interior que nos governa.

A musica, segundo o seu pensar, permite a hlmana por-se em relagdo harmoniosa
com a alma do Universo, o que induz a teoria degosf da arte musical: a que € mal
composta, de forma puramente instintiva e mesmorespeitar os nimeros, corrompe a alma
e pode fazer mal a saude do corpo, ao passo qeaamnusica eleva a contemplacdo do
divino.

A arte musical ocupou um espaco muito represigntnesse periodo, ndo somente por seu
valor intelectual, como igualmente por seu valorrahoja que no pensar medieval a
musicalidade auxiliava na elevacdo do homem, foatiido-o em espirito. A musicalidade era
um sindbnimo de expresséao de tudo que era tidoalivin

Existe, para Boécio, uma piramide musical @stom encaixes inferiores e superiores,
uns devidamente ligados aos outros. E a intituladisicaceleste,esta modela a musica
universal, na qual esta encaixada a musica mundamaisica celeste é o perfeito modelo da
musica social.

Em suma, a arte musical ocupou um espac¢o meptesentativo neste periodo, ndo apenas
como um valor intelectual, como também e princigaita com um valor moral, ja que a
muasica, no entender medieval, ajudava a elevar mwncdnhumano, fortificando-o

espiritualmente.
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Especificamente, ao se estabelecer uma hiésaegtre os sentidos humanos, Boécio e os
tedricos medievais reconheciam uma superioridadaudiicdo, com relacdo a visdo. Eles
acreditavam que pela via auditiva, a emocao ergiafenetravam simultaneamente na alma
dos homens.

Uma musica de boa moral seria aquela oriundprdducdo e da harmonia de todas as
virtudes unificadas por uma sabedoria superioDées. Logo, a mdsica sacra era a musica
“moralmente correta”, isto é, de moral efetivamegi®vada e, portanto, entendida como a
mais indicada da época.

Todo esse conjunto das teorias de Boécio eulesicessores serviu como uma ponte entre
a época medieval e as renascencas (francesaamafalNessa via, o gosto do filésofo pelas
teorias platbnicas manifesta-se acremente entfeumsnistas e artistas italianos do século
XV, 0s quais retomam a ideia domey segundo a qual, as artes deviam sua perfeicdo a
ciéncia matematica.

No término da idade média ocorreu um acontetingue influenciou uma verdadeira
transformacao estrutural na escritura musical qua invencao da imprensa. Ora, a imprensa
certamente fora responsavel pela padronizacdo d#aemusical, sobretudo, reduzindo e
posteriormente suprimindo as ligaduras, relaciopaglam extrema demasia com a grafia
manuscrita.

Sendo assim, a notagdo ocidental instauroursduacdo da voz e de seus particulares
registros, bem como das propriedades gramaticaiéndaa grega e da linguagem latina.
Além da chamada arte sacra, cultivava-se tambéamgio guerreira ou a canc¢ao intitulada
de festiva.

As transformagOes ocorridas nas condicdes isocga a divulgacdo da cultura
proporcionaram inameras oportunidades para que namdg numero de musicos pudesse
ingressar no servico de familias nobres, bem comogavernantes de grande fortuna.
Esperava-se que o compositor, uma vez empregadesgel fornecer uma masica ao gosto de
seu patréao.

O grande interesse pela teoria da musica igestd-se por sua revisdo do conhecimento,
porém, as fundamentacdes tedricas da musica reniasadirmaram-se na base do sistema
moderno. Quer dizer, ela rompe com o0s sistemasewveidibaseados em Pitagoras e Boécio,
e estabelece um outro em seu lugar.

Ja o periodo barroco caracteriza-se por umlugim da expressdo musical, aperfeicoando-

se e desenvolvendo-se com maior esplendor e ortapden as linhas melddicas,
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consolidando-se assim a tonalidade e o sentidoadadmia. Nesta época, a musica ainda
possuia uma carga religiosa elevada.

Este periodo foi marcado pela grandiosidadegtigidade e intensidade de sua musica,
aliada aos fortes tracos de religiosidade, soboettain a grande contribuicdo musical de
J.S.Bach e sua revolucionaria concep¢do de harmépds a musicalidade de Bach, a
musica esbocava sisaidadas igrejas, isto €, a musica profana comecavanhag muito
mais forca.

Em verdade, o pensamento musical e a notac&icahuinfluenciaram-se mutuamente.
As profundas mudancgas ocorridas no inicio do s&ulid, com o surgimento do pensamento
cartesiano, marcaram esta fase humana, a buscamoecimentos claros e distintos. Ora, o
século XVI foi exatamente 0 momento em que o horgminou por abandonar aquela ideia
medieval que acreditava em Deus como 0 centro deetso, voltando-se para si mesmo e
para o mundo.

Ja o classicismo caracteriza-se por uma alt@esgividade no que diz respeito ao
equilibrio, serenidade e elegancia formal e a befeasical singela. Mozart foi o principal
destaque deste periodo, desenvolvendo com maestgi@nde genialidade, os inumeros
géneros aos quais se propos a desenvolver.

Beethoven é igualmente tido como um dos gragdags da historia musical de todos os
tempos. Certamente foi o primeiro representant®acimantismo, embora de forma bastante
antecipada, Ludwig quebrou todas as barreiras mgside seu tempo. Com uma
caracteristica muito mais densa e vibrante, o ceitgroimortalizou-se por sua inigualavel
expressividade musical.

O periodo roméantico foi responsavel por umafymta e significativa mudanca nas
estruturas musicais vigentes. A musica passou eabas na reacdo direta dos sentimentos
humanos, ndo se preocupando exclusivamente cooniadgcom o virtuosismo, antes, com o
valor da expressividade, em lidar com o0s sentingert@rocurar expressa-los através dos
acordes.

Em suma, conclui-se que no decurso da histiaripensamento musical, esta arte marcou a
vida de varios povos. Desde 0s gregos até o sedMle XX, observa-se que a musica foi
determinante na expressividade humana. A musiéazsgresente durante o decurso da vida
humana e ndo se pode conceber que a linguagemamnaiw esteve presente em todos os
tempos, entre os homens.

Junto a filosofia, a musica sempre possuiupaadade de expor 0 pensamento humano,

seus anseios, fraquezas, decepcdes e afirmagfesyrea) a musica enquanto linguagem
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altamente comunicativa, sempre expressou 0 maimdntios sentimentos humanos, as
sensacdes por vezes até mesmo ocultas na alma &auménguagem musical talvez seja a
linguagem mais proxima de expressar as inquietbdesanas, ja que € uma linguagem que
fala sobre o ser.

No capitulo posterior, procura-se expor as idegmraanas sobre a linguagem musical.
Alguns desdobramentos dos acontecimentos musicaiss&tulo XX e suas diretas
consequéncias nos padrbes musicais vigentes. Not@anamalisando a questdo do belo
musical, porém, acrescentando-se o0 uso da linguagesical em um viés industrial, de
consumo, com o advento da intitulada industriaucalt

Adorno indica que a mausica passou a ser um merdufiyode consumo, submissa,
portanto, ao poderio da dita industria da cultua gassou a eleger tudo aquilo que seria
classificado como sendo bom ou ruim, o que dewariado ser consumido pelos individuos
que, perdendo sua autonomia, acabam por submeseré®-imposicdes dessa gigantesca e
poderosissima industria.

Enfim, quais os reflexos no meio social de meilgadasescolhasgesquematizadas por uma
indUstria que se autodenomina de industria do Jaieentretenimento humano e que coloca a
linguagem musical em um patamar inferior, menospréa seu carater intelectual,
educacional, moral e artistico, tdo apreciado pglegos.

Nessa abordagem, busca-se analisar como aagjegu musical foi concebida no século
XX, devido as transformacfes pelas quais a humdeig@assou nesse periodo. Em suma,
como a musica perdeu seu carater artistico e tewaoum produto comercial sem
preocupacgdes com a qualidade sonora e moral, auwsap musicalidade preocupada com o
consumo, ansiosa por agradar os seus ouvintepnssiroidores, nao refletindo sobre seu
proprio conteudo.

Finalmente, buscando evidenciar o pronunciaméldsofico de Adorno, seu “grito” de
alerta ante o emudecimento critico musical do 8k e ainda com sua visdo de musico e
compositor, o pronunciamento adorniano pode cantripara uma construcdo estrutural de
uma nova musica. As criticas adornianas sdo exinemiz validas e ricas em seu contetdo

filosofico.
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2. A LINGUAGEM MUSICAL EM ADORNO

Adorno debrucou-se sobremaneira em questdesengés a arte musical. Tanto como
compositor, instrumentista, ou ainda enquanto d¢eoriO filésofo possuia um olhar
diferenciado, uma visdo muito abrangente, passaladdeoria da composicdo musical e
abrangendo para a sociologia e mesmo para umaffdata nova masica.

Toda essa intimidade para com a arte musicaéftete na maneira como o filésofo se
manifesta sobre a estética musical. Segundo o padeeiano, a arte seria mais do que uma
teoria, a arte seria uma expressao de vida. Deafespecifica, a musica ndo deveria tornar-se
um mero produto, mas sim algo mais elevado.

A visdo de Theodor Adorno referente a mdasicditesiatura e igualmente ao teatro,
encontra-se principalmente em suas obras intitalaéi#dosofia da nova musica, Notas sobre
literatura e aindaem sua inacabadbeoria EstéticaNestaultima, estdo contidas as ideias
centrais de Adorno relativas as questdes estéticas.

Ora, a imensa vantagem das analises de Adatiojestamente no fato de que suas
concepcgdes abrangem uma totalidade do conceisti@tiou por outra, uma visdo de cunho
social e filosofico com relagéo ao conceito de. @tdilosofo reflete de que maneira a muasica
passou a ser tratada como um mero produto, um esngubduto a mais para a escolha dos
consumidores.

Entre todos os ramos da filosofia, a estétamaqe ser aquele que possui um menor grau de
unanimidade entre os pensadores, entrementesa estie a dignificacdda beleza natural
ou a chamada beleza artistica, um aspecto meramamteitual ou sensivel. Ou ainda entre
uma metafisica do belo, da relacdo do gosto, amntra abordagem geral e a critica de
determinadas obras.

Adorno concorda com o destaque dado a questdestdtica que, segundo seu pensar,
estaria listado entre os temas mais relevantesédolcs XX. Todavia, Adorno inova no

aspecto da inser¢cdo da obra de arte na criticdt@rae, acima de tudo, a uma sociedade
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capitalista que somente deseja consumir os prodftosdos pelas industrias. Nesse sentido,
este segundo capitulo procura enfocar uma baseaeorniana, constitutiva de sua critica
social.

Com Adorno este trabalho amplia sua visaotemisfilosofica e social, vislumbrando o
gue ocorrera com a arte musical no século XX. Bkraa musica passou a ser tratada como
um produto, perdendo todo aquele carater tdo autegelos gregos: a musica enquanto arte,
engquanto participante do processo educativo e aimala, como arte sublime qudevaa

alma.

2.1 A critica a cultura

Em sua obr®ialética do Esclareciment@ddorno elabora, em conjunto com Horkheimer,
uma ferrenha critica a racionalidade contemporguneaefetivamente instala-se na indastria e
na organizacéao politica. Nessa obra, os autoresbutazer uma analise do estado de coisas
proporcionado pelo capitalismo avancado.

Ambos procuram demonstrar que as manifestagégsfascistas teriam a ver com seus
principios mais béasicos. Todavia, a abordagem elsepte dissertacdo enfoca as questbes que
dizem respeito a industria cultural, como essastréitornou a linguagem musical submissa
aos seus critérios de julgamento sobre o que develo ser ouvido, num viés extremamente
consumista.

Ainda segundo o raciocinio de Adorno e Horkleima ciéncia moderna e mesmo as
técnicas industriais sdo o testemunho de todo@eeesso, que pode ser entdo qualificado
como uma espécie de saida da obscuridade religiosanedo e da supersti¢do, visto que o
proprio mito da antiguidade ja consistia em um amet#o processual de racionalizacdo, da
maneira com a qual os homens colocam-se perafiecas da natureza.

Na concepcao de Theodor, a arte certamentesarén somente mais uma questdo teorica,
em meio aquelas consagradas pela tradicao fil@séfaocioldgica, antes, uma arte duradoura
e de grande valia para a obtencdo de um bom consogial. Pode-se afirmar que toda a
producao intelectual de Adorno, encontra-se remletaua vivéncia para com a arte musical,
inclusive como compositor.

O pensamento tedrico adorniano nutre-se solm@nmaado espirito critico da escola de
Frankfurt, do qual ele foi um dos fundadores, jorvgate com Horkheimer, Benjamin,

Marcuse e outros ndo menos importantes. Apesadifi@encas entre os pontos de vista
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desses pensadores, 0 projeto visava a elaborag#ioalteoria critica, de um pensamento que

nao fosse puramente abstrato. A arte, nessa \8aupoma dimensao mais critica.

2.2 Reflexdes de Adorno sobre a arte: a masica enadstria cultural

Conforme Adorno, @roducdo musical avancada tornou-se independent®msumo. O
restante da musica tida corséria foi entdo submetida a lei do consumo, pelo pageu
conteudo. Consome-se tal musica como se consomenartadoria qualquer, adquirida ou
escolhida nas prateleiras de um mercado, em suema, dar muita importancia a sua
qualidadé.

Diferentemente da arte grega, medieval, reméist& barroca ou ainda a classica, a arte
contemporanea acabou por perder sua funcdo especiinculada aos valores de uma
determinada classe social, ou ainda aos valoressédi religiosos. Desse modo, a arte acaba
por afastar-se da sociedade, para analisar aiqaesiciais de maneira mais critica e real.

Assim sendo, a arte precisa correr um detednimasco, um risco de isolamento total, se
verdadeiramente pretende tornar-se valida enquanta forma de relacdo verdadeira,
préxima e coerente com o0 mundo. “Somente a andlisea das obras é capaz de detectar se
sua realizacdo foi bem-sucedida, de tal modo gaecehtenha uma dimensao social”.
(FREITAS, 2003, p.26).

Para Adorno, o que caracteriza uma obra de aytéloagque a diferencia do ato de
inserir cada elemento particular em um conceitcégeo, seria exatamente a “[...]
concretude da relagdo entre sujeito e objeto”. dgsgspectiva, a obra artistica
parece desfazer todo aquele processo de afastamm@néoo espirito e a natureza.
Todo esse processo de particularizacdo extremaldoignamento entre sujeito e
objeto € o que caracteriza a expressao da obnded€FREITAS, 2003, p.33).

Livre de toda restricdo, o chamado entretenimeéio seria uma mera antitese da arte, mas
sim o seu oposto, seu extremo. Para Adorno, a mésiguanto entretenimento preenche os
inUmeros vazios do siléncio que se instalam erdrpessoas. A arte, nesse Viés, tornou-se

uma espécie recreacdo, um produto a mais na prateétes consumidores, em suma, a musica

% Uma das qualificacbes do juizo humano sobre o Belpyndo Kant, seria o fato de que se percebamédte
na forma do objeto uma finalidade, sem que ao meegopossa determinar, enquanto conceito, qual o fim
especifico subjacente a esta. Ora, esse ideal @efimalidade sem um fim, foi utilizado por Adorno a

expressar-se sobre o papel social da arte moderna.
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pode ter se transformado unicamente em um prodetcohsumo, perdendo sua beleza

artistica.

O grande interesse de Adorno pela musica torngataularmente sensivel a tudo
0 que se relacionava a ela. A passagem da aude&mnd execugdo musical por
artistas para a audicdo da mesma musica e dos memtigtas por meio de um
artificio, o fonografo, chamava-lhe a atencéo; fmrtanto, a utilizacdo do termo
‘indUstria cultural’. Nele se integraram a nocaadidfasdo da indUstria no interior do
dominio das artes e a de criatividade, trazendsigorconsequéncias diversas, das
quais a principal foi o afastamento entre criadoagistas e publico, por meio de
uma divisdo fisicamente intransponivel entre oss dpiimeiros e o publico.
(PUTERMAN, 1994, p.10-11).

Ja oconceito de industria cultural, foi originalmemtemulado por Adorno e Horkheimer,
em torno de 1930. Naquele momento, ambos estavagmessionados com 0 crescente
desenvolvimento da industria fonografica e cinegydtiica. Os dois pensadores vivenciaram
em um periodo politico e social muito conturbadngoal a producédo em grande escala, com
forte base na racionalizacdo e na divisdo técnic&rabalho promovia a desarticulacdo de
formas pregressas.

Essa industrializagédo se introduzia igualmerae artes, sobretudo, lidando com o som e
com a imagem. Por esse motivo a musica tem a weroc@adio, a televisdo e o cinema, pois a
linguagem musical alcanca todos esses ramos daswimal, particular ou publica. Adorno
possuia a visdo desse todo musical e industrial.

Se a importancia da musica € um consenso estradsicos, talvez ndo o seja entre 0s
outros seguimentos da sociedade. Nesse sentid@-ger fundamental uma discussao mais
ampla sobre o espaco da arte no meio social. Dessa, fica evidenciado que a questdo do
acesso ao fazer artistico, certamente ultrapassapdes lazer ou a atividade da intitulada por
Adorno como sendo a industria do entretenimento.

Theodor W. Adorno sustenta que as tensdes @esisnais profundas da sociedade
contemporanea expressavam-se através da musiamddegeu pensar, a cultura do século
XX a tudo conferia um determinado ar de semelhamge busca por padronizagfes quase
ilimitada. A musicalidade é a forma mais imediaés éxpressdes humanas, justamente por
abarcar um maior numero de sentidos humanos. Alésso,d a musica pode ser
complementada pelas imagens, alargando assim fara g persuasao, tornando-se assim

praticamente infalivel em seus intentos.
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O filésofo ainda aborda com extrema propriedadedanos exercidos pela chamada
industria cultural] onde os tentaculos do mercado exercem uma doatnagucas vezes
presenciada no decurso da histéria humana. Naid#dal observa-se como o0 consumo
predomina e mesmo aniquila o trabalhador, incitamdao exagero, fornecendo ao
consumidor, uma falsa sensagédo de poder. Um pmtieid, uma falacia social que procura
emudecer até mesmo 0s criticos.

Adorno fazia um inteligente paralelo entre @lstria da cultura moderna e aquela rigidez
autoritaria observada no ambito familiar, ou sejampresario impunha ao publico o produto
que a estatistica Ihe indicava ter uma maior ag@teenfim, toda a possibilidade de uma livre
escolha apagava-se ante a falta de alcance p@& g@artonsumidor, daquele produto mais
desejado.

O que valia, de fato, era o estado de hipnosetal evento provocava no individuo, no

publico. Assim sendo, os produtos da industriautiai@,

[...] podem estar certos de serem jovialmente wordos, mesmo em estado de
distragcdo. Mas cada um destes é um modelo do gg@mimecanismo econdmico

que desde o inicio mantém tudo sob pressao, tant@balho quanto no lazer, que
tanto se assemelha ao trabalho. [...] Infalivelmeocdda manifestacdo particular da
industria cultural reproduz os homens como aquile fpi j& produzido por toda a

industria cultural. Todos os seus agentes, desgeodutor até as associagdes
feministas, estdo atentos para impedir que a sgmmproducdo do espirito nao
conduza a sua ampliacdo. (ADORNO, 2007, p.17).

ParaAdorno e Horkheimer, as proprias obras, chamatissicad como por exemplo a
muasica composta por um Mozart, contém em si tena@€nabjetivas, orientadas em um
sentido diverso daquele estilo que as mesmas spaes. Segundo estes pensadores, até
mesmo Schonberg e Picasso, os grandes artistasrcaresn alguma desconfianga quanto ao

estilo, e em questdes especificas e decisivasetseihm menos a esse do que a ldgica do

proprio tema.
Ora, em toda a obra de arte, o estilo seresaneia, apenas uma promessa.

Ao ser acolhido nas formas dominantes da univei@ddi: a linguagem musical,
pictdrica, verbal, aquilo que é expresso pelo@sdiive se reconciliar com a idéia da
verdadeira universalidade. Essa promessa de obmrtdede instituir a verdade
imprimindo a figura nas formas transmitidas peleiestade é tdo necessaria quanto
hipdcrita. Ela coloca as formas reais do existecoeno algo de absoluto,
pretextando antecipar a satisfacdo nos derivadtdtices delas. (ADORNO,
HORKHEIMER, 2006, p. 108).

4 Em verdade, o termo mais apropriado seria musiaadita” e ndo “classica”, visto que o termo “etatiabrange todos os
periodos da histéria musical.
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Conforme Adorno e Horkheimer, o elemento graggsial as obras de arte transcendem a
realidade, seria inseparavel do estilo. No entaieondo consiste na realizacdo da harmonia,
antes, nos tracos em que aparecem as discrepanciagcessario fracasso do excessivo
esforco na busca por uma identidade. Ao invés gerese ao fracasso no qual o estilo da
grande obra de arte sempre se negoul.

J& a obra considerada empobrecida, sempreege atbusca da simples semelhanca com
outras, em Ultima analise, ancedaneala identidade. Finalmente, a industria da cultura
acaba por colocar a imitacdo como sendo algo aselmesmo fundamental, um critério a
ser seguido por todos.

Nessa perspectiva, reduzida ao estilofralaassim o seu proprio segredo: a obediéncia a
hierarquia social. Para Adorno, a barbarie estétic&auma a ameaca que sempre pairou sobre
as criacoes do espirito, desde que foram reunidasualizadas com o pretenso titulo de
cultura. Falar em cultura, segundo o parecer adoonisempre foi contrario a prépria cultura,
visto que este termo contém em si a classificagé# igtroduz a cultura no dominio da

administracao.

Ao subordinar da mesma maneira todos os setorpeodacgéo espiritual a este fim
Unico — ocupar os sentidos dos homens da saidibdad, a noitinha, até a chegada
ao reldgio do ponto, na manhéa seguinte, com o d&ltarefa de quem se ocupar
durante o dia — essa subsuncéo realiza ironicangent®ceito da cultura unitaria
que os filésofos da personalidade opunham a nmesgio. (ADORNO,
HORKHEIMER, 2006, p. 108).

Assim sendo, na induastria cultural, o mais inflekigde todos os estilos se revela como a
meta do liberalismo, no qual se censura justamarfdta de um estilo. Suas categorias e
conteudos sdo oriundos, segundo o pensar adorrdanesfera liberal, seja do naturalismo
domesticado, quanto das famosas revistas.

Como indica Adorno, as modernas companhiasraigt seriam exatamente aqueles lugares
econdmicos onde ainda vige uma parcelaedéera de circulacdoja em processo de
degradacdo. Uma vez registrado em suas diferepeksjndustria da cultura, ele passaria a
pertencer a ela, como um participante da chamddamna agraria do capitalismo.

Os autores ainda refletem D#alética do Esclarecimentque, igualmenteobrevivena
industria da cultura, aquela tendéncia liberal dixat o caminho livre para os individuos
mais capacitados, 0s mais propensos ou aptos.aBoiso caminho para esses ainda seria
uma primordial funcdo do mercado que, sob outrasowvdaspectos, jaA é extensamente

regulado.
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Nao é a toa que o sistema da indlstria culturalgm dos paises industriais
liberais, e € neles que triunfam todos os seus smeacacteristicos, sobretudo no
cinema, o radio, o0 jazz e as revistas. E verdadesqu projeto teve origem nas leis
universais do capital. (ADORNO, HORKHEIMER, 20061@9).

No préprio mercado, o tributo de uma qualidade utilidade e sem curso, converteu-se
em poder de compra. Por isso, os editores litey@imusicais dignos, no entender de Adorno
e Horkheimer, puderam cultivar os autores que pavam render pouco mais do que o
respeito do conhecedor. Somente aquela obrigatmigede inserir-se de forma incessante na
vida dos negocios como um verdadeiro especialgtieo, colocara um definitivo freio no
artista.

O fato das chamadas inovacdes da industriauliare ndo passarem de aperfeicoamentos
da producdo em massa, ndo seria um fato simplesnexierior ao proprio sistema.
Certamente, o grande interesse dos consumidone®rowe Adorno, liga-se a técnica e nao
aos conteudos vazios.

Para Adorno e Horkheimer: “O poderio sociale qos espectadores adoram é mais
eficazmente afirmado na onipresenca do esteredtigmosta pela técnica do que nas
ideologias rancosas pelas quais os conteudos efgmevem responder”. (2006, p. 113).

De qualquer forma, a industria da cultura pemca sendo a indastria da diversdo. Na
visdo de Adorno e Horkheimer, seu controle sobrecassumidores seria mediado pela
diversédo, e ndo por mero decreto que esta acabsepdestruir, mas sim pela hospitalidade
inerente ao principio da diversao, por tudo aggile seja mais do que ela mesma.

O poder dessa industria provem exatamente elatifidacdo com a necessidade entéo
produzida, ndo somente da oposicdo a ela, mesmagjtratasse de um caso de oposicao
entre a impoténcia e a onipoténcia. Nesse aspeciversao seria, ha concepgcao de Adorno,
o prolongamento do trabalho. Ela seria procurada goueles que desejam escapar do
processo de trabalho mecanizado para, assim, celoese novamente em condicbes de
enfrenta-lo.

Em contrapartida, simultaneamente, a mecarozatidgira um poderio tal sobre o lazer
dos individuos e igualmente sobre sua pretenseidatie que ela passa a determinar tao
profundamente a fabricacdo dessas mercadoriana#ss a diversdo, que esse individuo nao
pode mais perceber nada, a ndo ser as copias proglugem 0 seu proprio processo de

trabalho.
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O pretenso contetdo nédo passa de uma antigadaaesbotada, o que fica gravado, na
concepcao de Adorno, € a sequéncia automatizadpetacdes padronizadas. Nesse sentido,
0 prazer acaba por se congelar numa espécie deebhunto. O filosofo distingue ainda que
o fraco conteudo jamais é submetido a prova, oa, geconsumidor ndo faz esse tipo de
julgamento, isto €, 0 aceita passivamente.

Ainda segundo o texto expressoDialética do Esclareciment@ espectador ndo deve de
forma alguma necessitar de um pensamento progetm yue o produto prescreve toda a
reacdo, Nnao por sua estruturacao tematica, potéangéa de sinais. Toda e qualquer ligacédo
l6gica que pressuponha um grande esforco intelectudevidamente evitada. A inddstria
cultural ndo cessa de lograr os seus consumiduoesple diz respeito as promessas feitas aos
consumidores.

A chamada promissoria sobre o prazer, emitiel@a pnredo e pelo tipico trabalho de
encenacdo, é, para Adorno, prorrogada indefinideanép..] maldosamente, a promessa a
que afinal se reduz o espetaculo significa que imroaegaremos a coisa mesma, que 0
convidado deve se contentar com a leitura do cardggDORNO, HORKHEIMER, 2006,

p. 115).

Um dos segredos utilizados pela industria diai@y no que se refere a sublimacgéo estética
seria a de apresentar a satisfagcdo ou somentealsaasensacao de satisfacdo, como sendo
uma variacdo de promessa rompida. A industria ndlolinga, conforme Adorno e
Horkheimer, ela exprime.

Cada espetaculo proporcionado pela industiaralivem mais uma vez aplicar e mesmo
demonstrar de maneira inequivoca a renuncia pemte&rgue a civilizagdo impde aos
individuos, ou seja, oferecer-lhes algo e ao mesenapo priva-los disso. E isso que
proporciona e a0 mesmo tempo acaba por privar, iegsestria da cultura. Esse € o0 seu

mecanismo de funcionamento, tudo é orientado dela@mm suas indicacdes.

2.3 O Principio da Mercadoria

Esta musica que se apresenta como mercadoria redaenia, nos dizeres de Adorno, do
que um reflexo do sistema capitalista. Dessa foenmayisica assumiria uma fungéo fetichista.
Nesse sentido, o filosofo aleméo caracterizeosificacdo como sendo o fetichismo da

musica.
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A industria da cultura avancga, segundo o peasgarniano, sobre todas as esferas da
sociedade, exercendo sobre esta um controle qoiabedu seja, essa industria satisfaz todos
0s modelos dos inUmeros grupos de receptores, piddico, sem nenhuma excecao.

A técnica dessa industria elevou a importamaaproducdo quanto da padronizacéo.
Adorno e Horkheimer (novamente Béalética do Esclarecimenjcevidenciam que tanto os
automdéveis como as bombas e mesmo 0 cinema, mantédo coeso e chega 0 momento
em gue seu elemento nivelador demonstra toda sga. fblessa via, na area artistica, os
talentos ja pertencem a industria, muito antesedens apresentados por ela: de outro modo
nao se integrariam de maneira tao fervorosa.

No que tange a atitude do publico, fica evidemqie esta favorece em demasia o sistema
armado pela industria cultural, no entanto, esgadat seria somente uma parte integrante
desse sistema, mas de forma alguma sua formal Ipascéindavia, quando algum ramo

artistico trilha o mesmo caminho usado por ousto, &,

[...] quando os conflitos dramaticos das novelaofénicas tornam-se o exemplo
pedagodgico para a solugcdo de dificuldades técnipas,a maneira do jam, sao
dominadas do mesmo modo que nos pontos culminalaegida jazzistica; ou

guando a ‘adaptacdo’ deturpadora de um moviment8etghoven, se efetua do
mesmo modo que a adaptacdo de um romandeldtipelo cinema, o recurso aos
desejos espontdneos do publico torna-se uma deseslarrapada. (ADORNO,

HORKHEIMER, 2006, p. 101).

Para Adorno e Horkheimer, a unidaolacavelda industria da cultura atesta a unidade
em formacgéo da politica. Por sua vez, a concepdamianaevidencia que para todos nés
haveria algo previsto, ou por outra, nenhum deastaparia desse alcance da industria. O
fornecimento ao publico de umlierarquia de qualidadesserviria somente para uma

quantidade mais ampla e completa. Cada um de egisngo esse pensar, deve comportar-se:

[...] em conformidade com seu level, previamentadarizado por certos sinais, e
escolher a categoria dos produtos de massa fabrga@ seu tipo. Reduzidos a um
simples material estatistico, os consumidores sS&tildiidos nos mapas dos
institutos de pesquisa [...]. (ADORNO, HORKHEIMER06, p.102).

Adorno salienta que participar dessaltura, significa tornar-se dependente daquelas
instituicbes que formam uma parte da industriaucalt Tal dependéncia, ndo deve ser
compreendida como uma espécie de manipulacdongdrgéepelos monopolios poderosos
dessa indastria, porém, como uma coacao devidaraeeitz.

Ora, a industria da cultura ndo se baseia oadigdes ideais do mercado, como um fator

estabelecido, isto €, ndo reage em absoluto a emardia ja estabelecida dos consumidores,
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mas essa demanda é gerada até na disposicao dasidades dos receptores pelas agéncias
da mesma industria da cultura e é, nesse senittigje, quer dizer, faz parte do processo de
auto-encenacao dessa industria. Logicamente, &an@sia inserida nesta problematica.

Na opinido de Adorno, a prépria televisao visza forma de sintese do radio e do cinema,
gue seria entdo retardada enquanto os interessgdnse pdem de acordo, mas cujas
possibilidades ilimitadas prometem aumentar o emgoitmento dos materiais estéticos a tal
ponto que a identidade mal disfarcada dos prodidsomdustria cultural pode vir a triunfar
abertamente j4 amanhd — numa realizacdo do songoeviano da chamada obra de arte

total:

A harmonizacdo da palavra, da imagem e da mugigaa lum éxito ainda mais
perfeito que noTristdo porque os elementos sensiveis — que registrare seu
protestos, todos eles, a superficie da realidadalse sdo em principio produzidos
pelo mesmo processo técnico e exprimem sua unidad® seu verdadeiro
contetdo. (ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p. 102).

Todo esse processo de elaboracao integra nadanatiEiganenos do que todos os elementos
da producéo, inclusive o musical. Em seus momed¢otazer, os individuos deveriam se
orientar por essa unidade, que caracteriza a pioduara Adorno e Horkheimer, o
esquematismo seria o primeiro servico prestadoipdlastria ao seu cliente, ao seu prezado
consumidor.

Para o consumidor, ndo existe nada mais aifetassque nédo tenha sido devidamente
antecipado no esquema da producédo, uma producda iy determina previamente. Aqui
entra a questao da padronizacdo musical, subjuyadaa industria que indica o que deve ou
nao ser musicalmente consumido.

Um dos fundamentos para que se compreenda airmaomo a ideologia da industria
cultural vige, esta vinculada exatamente na sulimidssta ao mercado. O sistema capitalista
apresenta-se a si mesmo como sendo a maneira ac&sal capaz de organizar a plena
satisfacdo das necessidades dos individuos de acrelade. Para tanto, estabelece entre o
intercambio de mercadorias a mediacdo do mercado associacdo do valor de troca
justamente ao valor de uso préprio dos objetosyazidds.

Como evidencia o autor da ol*ansar contra a barbarfe o mercado exerce seu amplo
dominio, inclusive com relagédo a industria cultuEah nossos dias, as coisas valem por seu

valor de uso, de cambio, consome-se, sobretudamderpde consumir. Nesse sentido, os

® José Antonio Zamora, professor espanhol e graspkcilista em Adorno
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produtos culturais transformam-se em processosigsi€onduzem a degradacao, guiando as
sociedades a uma extrema decadéncia cultural.

Nessa linha de pensamento, os valores moraisinogostpo nivel cultural perde terreno
aos baixos valores, ha um desnivel cultural quagvaélere, nos conduzindo ao caos social.
Nesse viés, a musica acaba por se submeter aovelesmiral vigente, isto €, os conteldos
musicais terminam por degradarem-se, corrompendtisse#e da forca daqueles produtos
“mais comerciais”, que nao buscam agregar em ss@neis 0s valores morais que uma
musica preocupada com o bem estar social necessita.

O fato é que a musica foi atingida pelos e$eita indUstria da cultura e submetida a lei do
consumo. Consome-se somente aquela musica queaagoadconsumidores que ndo se
preocupam com qualidadedesse produto, mas sim com a facilidade auditispgrcionada
por esse tipo de musicalidade, 0 modo como elae#aae propagada entre os individuos.
Esses sujeitos séo vistos somente como consumidores

Em face da maneira tradicional de dominagaesesoltrabalho assalariado que acaba por
converter a forca de trabalho em mercadoria, éfiacite ocultada pelo fetichismo mercantil,
o qual apresenta o valor de troca como uma espéc@opriedade da mercadoria. Como a
musica transformou-se em mercadoria, no entendov@mtAdorno, a linguagem musical foi
dominada pelo poderio do mercado.

Todas as mercadorias precisam criar a falsaessfo de um valor emocional e cultural
mesmo contra sua utilidade, nos ambitos: cultwraencial e emocional. Também estariam
sujeitos a comercializacdo. Essa tendéncia queuraaabarcar todo o espectro de formas
culturais corresponderia exatamente a padronizeghfioral. Por essa via, Adorno considera
estar devidamente preparado para expor os modamoaelos de produgdo no setor da
cultura.

Dessa forma, os chamados procedimentos técuieoproducdo da industria cultural,
priorizam a padronizacdo e mesmo a uniformidadgeeds produtos, de sua grande producéo
em série e ainda sua distribuicio em massa. Nesspegtiva, 0s aspectos novos que 0s
diferenciam, ou por outra, que 0s tornam mais éstantes, seriam acomodados aos modelos
basicos e os perfis de expectativas ja dados.

Além desses fatores acima expostos, existe agpgcie de mecanismo de selecdo
econdmica. Esse mecanismo regula o que deve osen&endido. E exatamente dessa forma
gue a musica cai no processo de vendagens, naopsetando mais com a qualidade das

musicas e sim com as vendas.
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Segundo o pensar adorniano, os critérios qgenmrdanto a producdo quanto a distribuicao
dessedens culturaisndo se diferenciam de qualquer outra mercadogapguoa o proprio
mercado. Adorno ainda defende que o estudo do derpeocura estabelecer as devidas
classificacbes dos produtos, com variacbes maisnenos luxuosas, de acordo com a
capacidade aquisitiva de seus consumidores, com@asfenuito especiais, dirigidas com
cuidado a cada setor de forma muito particular tcolesamente estudada.

Nessa producao extremamente capitalista, baltradores e os empregados sdo muito bem
presos, sem se aperceberem, presos de corpo e Bltes acabam por sucumbir
passivamente a tudo que lhes é oferecido. O coigorondos compradores, bem como o
visivel descaramento da producéo, adquire boa @&mntsa. O consumidor contenta-se com a
simples reproducédo do mesmo, em suma, a repetidgamosamais do mesmaom algumas
pequenas variacfes, porém, sempre com essa fojgukdvez ultrapassada, o mais do
mesmo.

A dindmica desta légica industrial indica qaela pode permanecer como era antes, isto é,
tudo deve necessariamente, estar em constante emameprodutivo, as ditas inovacdes
devem ser diuturnas, ininterruptas. S6 mesmo aiaitniversal do ritmo produtivo e de
reproducdo mecanica seria a garantia de que nadaré&wu por outra, de que nada ira surgir
gue nédo venha a adaptar-se.

O entretenimento e os elementos da indUstrizult@ira, jaA existiam antes mesmo da
propria industria. A industria cultural podeldanarde ter levado a cabo com energia e ainda
de ter erigido em principio a transferéncia, muiteses desajeitada da arte, para uma outra
esfera: a esfera do consumo quase incontrolaveltedelespido a diversdo de suas
ingenuidades inoportunas e de ter ainda aperfeicaadformatacdes das sempre inUmeras
mercadorias.

Nessa via, a arte intitulada por Adorno comudseartisticamentéeve nao seria encarada
como uma forma de decadéncia, uma forma de refocagistico. Antes, aquele que a
lamentar como traicdo do ideal da expressao plinaersta assim uma ilusdo com relagédo a
sociedade.

A pureza da arte burguesa, que se hipostasiou ceimm da liberdade em oposicao
a praxis material, foi obtida desde o inicio aocprala exclusdo das classes
inferiores, mas € a causa destas classes — a ee@aladiversalidade — que a arte se
mantém fiel exatamente pela liberdade dos finsatla funiversalidade. A arte séria
recusou-se aqueles para quem as necessidades ess@igoda vida fizeram da
seriedade um escarnio e que tém todos os motivasfigarem contentes quando

podem usar como simples passatempo o tempo qupas&am junto as maquinas.
(ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p.111-112).
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2.4. A fusdo de cultura e entretenimento

Adorno indica uma espécie funcao social dardde amplamente comercializada. Nesse
viés, o filosofo aborda a dialética estabelecidaeeinabalho e tempo livre do consumidor. O
tempo livre estaria encarcerado pelo seu contr&sgse |he imprime tracos essenciais. Ja o
paradoxo que representa esse tempo livre orieq@idandustria cultural seria o responsavel
pela producdo de esquemas semelhantes ao muncabetho. Este, por sua vez, € dominado
por procedimentos seriados de tarefas instruidasiup essa industria seria presidida pelos
mesmos esquemas.

A diversdo habitual, a qual é ofertada pelad@atemplada indUstria da cultura, esta, na
avaliacdo adorniana, configurada pela situacad gitde trabalho dos individuos. N&o por
acaso, procura-se distrair e mesmo entreter ogithais, com a clara intencdo de evadir-se
dos processos mecanizados de trabalho, para, dessaira, poder responder novamente
neles.

Exatamente por isso, ha uma tendéncia ao alroereto coletivo: justamente porque, para
poder seguir sendo diversdo, ndo deve de formanalgustar outra vez algum esforgo e por
isso se move pelas vias de associacao, as qdaraja devidamente trilhadas anteriormente.

Adorno e Horkheimer alegam que nesta diver$@ecida pela industria da cultura, existe
uma tendéncia a apagar qualquer exigéncia inespemdidgida para um pensamento
independente, critico e ainda para uma acdo dasidods, entendidos como sujeitos
autdbnomos.

Ao abastecer essa grande necessidade de &@ostragm os modelos de associacao
recorrentes e esteredtipos repetitivos, essa inauda cultura impede a génese dos
consumidores de um pensamento e sentimento propapszes de oporem-se criticamente
frente a triste cotidianidade e as condi¢cOes da,wituitas vezes complexas, dificeis e até
mesmo insuportaveis.

Essa industria do tempo livre apresenta umateofestratosférica aos consumidores.
Adorno, naDialética do Esclarecimentoefere-se a uma tendéncia para encurralar e mesmo
enganar a consciéncia do publico de todos os lagkis,que quase ndo se pode dar um passo
fora do @mbito do trabalho sem topar-se com algmenaifestacdo da industria cultural.

Ora, todo este massivo abastecimento, com toediessa verdadeira industria do tempo
livre, dificulta justamente a manutencédo de espdeagmpo livre, isto €, ndo planejado com

uma antecedéncia;
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[...] na naturalidade com que se pergunta que hebligm, ressoa da forma de que
teria de ter um; para ser possivel jA uma seleg@ie es hobbies que coincida com a
oferta do negdcio do tempo livre. O tempo livreamigado é coativo. (ZAMORA,
2008, p. 86).

Com o pretexto de subministrar prazer e divepsra as multidées, o riso decretado por
essa industria cultural converte-se frequentememt&m meio para estafar a felicidade. Essa
poderosa industria esta engendrada em nosso catidé&ra que ainda conseguiremos achar
suas raizes e desarraiga-las de nossas vidasgueet@do este processo industrial pode vir a
retroceder? A musica acabou por ser absorvida émesse processo?

No entendimento de Adorno, para o consumidéno ha mais nada a classificar que o
esquematismo da producdo ja ndo tenha sido antecpnte classificado. Nesse sentido, a
arte sem sonho, produzida para o povo, realizguala idealismo um tanto sonhador, o qual
parecia exagerado para o idealismo critico.

Em termos musicais bem técnicos, pode-se alpgaro simples efeito harménico havia
cancelado na musica, aquela consciéncia de umidéola formal. O ouvinte acaba por
perder aquelas noc¢des basicas com referéncia @itesesonoros, tudo lhes parece familiar e
mesmo muito semelhante.

Na pintura, a cor tornara-se mais importanenfarme Adorno, do que a prépria
composic¢ao do quadro. O vigor psicolégadmiterou a arquitetura do romance: tudo isso, a
induUstria da cultura colocara um fim. Adorno assewvgie essa industria molda o todo e as
partes. O mundo todo € obrigado a passar pelo davodustria da cultura.

Os produtos ofertados pela industria cultudakde o produto mais tipico ao filme sonoro
paralisam, no pensar adorniano, aquelas capacigatiesua prépria constituicdo objetiva, ou

seja, eles sao feitos de tal forma que:

[...] a sua apreensao adequada exige, por umiapiglez de percepcéo, capacidade
de observacdo e competéncia, e por outro € feitanodo a vetar, de fato, a
atividade mental do espectador, se ele ndo quésdepos fatos que rapidamente se
desenrolam a sua frente. (ADORNO, 2007, p.16).

Adorno reflete que os lamentos dos historiaslale arte e igualmente dos defensores da
cultura sobre a extingéo da forca geradora deodsiil Ocidente), sdo infundados. A tradicao
a tudo acaba por estereotipar, até mesmo aquilo agwnda ndo foi pensado.
Consequentemente, esse esquema de reprodutividsrdmicr, supera, em termos de rigor e

validade, qualquer estilo veridico. Comenta Adorno:
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Nenhum Palestrina saberia tirar a dissonancia amigada e irresoluta com o
purismo com que um arranjo de jazz elimina qualga€éncia que nao se enquadre
perfeitamente em seu jargdo. Quando adapta Mozartse limita a modifica-lo
onde é muito sério ou muito dificil, mas também ehdrmonizava a melodia de
modo diverso — e talvez mais simples do que s&aiga (ADORNO, 2007, p.17).

A racionalidade técnica da atualidade seria a natidade da prépria dominacao. Adorno
admite que ela pode vir a ser o carater compuldevoma sociedade alienada de si mesma. A
técnica adotada pela induUstria da cultura apenadueiu a padronizagdo, a producdo em
série, ndo se importando com a diferenca, antestaexio o padrao.

Nessa atitude tipicamente egoista que apersss o/ilucro e a forca de um sistema
selvagem, essa industria erigiu seu altar de adloragadoracdo ao consumdexiste, na
reflexdo de Adorno e Horkheimer, algo previsto pwdos os consumidores, para que
ninguém escape do poderio dessa industria.

Conforme as ideias contidas Delética do Esclarecimentas valores orcamentarios da
indUstria cultural nada tém a ver com os valorgstos, mas sim se referem ao sentido dos
produtos. Nesse modelo, os préprios meios técnieaderiam cada vez mais a uma
uniformidade.

Em seus momentos de lazer, as pessoas devamaoise pela unidade que caracteriza essa
producédo. A funcdo que esse esquematismo kantiada atribuia ao sujeito, isto é, a referir
de antemao a multiplicidade sensivel aos concéitodamentais, € tomada do sujeito pela
propria industria, ou por outra, até isso o indieigperde para a industria da cultura, que de
cultura somente preserva o nome.

Adorno esclarece que a arte realmente séréyoacpor recusar-se as necessidades e as
pressdes do meio cultural. Enquanto isso, aleveeacompanhou a arte autbnoma como se
fosse uma sombra desta. Ela €, na opinido crigcAdibrno, a ma consciéncia social da arte
séria. Reconciliar de alguma forma essa antitesa, ®ertamente, um verdadeiro e imenso
desastre.

A dita indastria cultural permanece sendo visteano a industria da diversdo. O seu
comando sobre os consumidores é mediado exatarpelatediversdo, a sua ideologia é o
negocio. A verdade em tudo isso seria que seu podeem de sua identificacdo com a
necessidade produzida, ndo somente da simpleszéapasiela, mesmo que se tratasse de uma
oposicao entre a onipoténcia e impoténcia.

A atual fusdo da cultura e do entretenimemalisada por Adorno e Horkheimer, néo se

realiza somente como umadepravacdo da cultura, mas sim como uma for¢cada
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espiritualizacdo da diverséo. Ela j4 estaria ptesea simples fato de que o acesso a ela é
obtido em suas reproducdes cinematograficas eféamittas. Alias, sem os efeitos musicais, o
cinema e o radio estariam desamparados, serianeigsté

A diversdo, nessa linha de pensamento, seaabtd propria entre os ideais, ela toma o
lugar dos chamados bens superiores, que ela exptdgamente das massas, repetindo-os de
uma maneira ainda mais estereotipada e semprama fauito enfadonha. Os responsaveis
por essa propagacao sao os “reclames publicitargaspropagandas publicitarias, pagas por
empresas ou firmas privadas.

Divertir-se, nesse sentido, significa neceasante estar de acordo com algo. Nesse

aspecto:

Isso sO é possivel se isso se isola do processal € seu todo, se idiotiza e
abandona desde o inicio a pretensdo inescapaveddeobra, mesmo da mais
insignificante, de refletir em sua limitacdo o to@uvertir significa sempre: néo ter
gue pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesme ele é mostrado.
(ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p.119).

Em verdade, a industria somente se interedsa pelividuos como sendo seus clientes e
empregados, ou seja, sempre com uma Vvisao vameesseira. Enquanto meros clientes, os
sujeitos apenas observam o0s cinemas e a imprensandga com base nos acontecimentos
da vida privada de cada um, uma falsa liberdadees®lha, um encantamento do
incompreendido.

Na industria, os individuos séo iludidos, nhdmente em consequéncia da padronizacdo do
chamado modo de producéo. Este sé é tolerado, dedhoiorno e Horkheimer, na medida
em que sua a identidade incondicionalmente ligata @ universal, esteja inteiramente fora
de questéao.

A industria da cultura derruba a objecéo qeedifieita com uma facilidade semelhante com
a qual destrdi a objecdo ao mundo que ela dupboa imparcialidade. Nesse sentido, s6
existem duas opc¢des: a de se omitir ou a de efietige participar. Ora, essa nova ideologia
tem como principal objetivo o mundo, enquantoE#d. recorre ao culto do fato, limitando-se
a procurar elevar, gracas a uma representacas@regdossivel, a existéncia ruim ao reino
dos fatos.

Para Adorno e Horkheimer, a esséncia da indusitiaral seria uma espécie dsurpacao
da capacidade de ajuizamento, com meios prépriesagprincipio, qualquer pessoa teria, em

beneficio de padrbes, constituidos no seio sddalcultura contemporanea nota-se em tudo,
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uma boa dose de semelhancga. Seja no cinema, nas, rads revistas, enfim, existe um

padrdo formal. Na muasica essa analise se esterglsamente, ja que essa linguagem esta
inserida em outras artes.

Cada setor é coerente em si mesmo e todos o s@mmmmto. As manifestacdes
estéticas (com tendéncias politicas opostas) igraknndo escapam da execucéo
em unissono dos louvores do ritmo de aco. (ADORNORKHEIMER, 2006,
p.99).

De acordo com Adorno, a industria da culturadiante suas proibi¢des, fixa a intitulada
arte da vanguarda. Existe, nesse ponto espediiica,necessidade urgente por parte dessa
industria, de efeitos novos, 0s quais permanecéanligados, mantendo sempre o0 antigo e
valido esquema. Tudo o que surge é imediatamemmetido a um estigma internalizado
pelo consumidor, que a esta altura ja se encol@ramente habituado aos sabidos jargdes.

Adorno prescreve que os grandes artistas, eénBerg e Picasso, conservavam uma
determinada desconfianga para com o estilo e, rgortdetiveram-se muito menos no estilo
do que na ldgica de seus objetos.

Theodor garante que o ternsaltura contém em si mesmo, um carater especifico de
tomada de posse, 0 encaminhamento de um enquadcamera classificacdo que a cultura
assume em termos de administracdo. Somente essaisithgdo industrializada e radical

que, sem duvida, seria extremamente adequada acesseito de cultura. Adorno ainda
ressalta:

Subordinando do mesmo modo todos os ramos da godesgpiritual com o Unico
fito de ocupar — desde a saida da fabrica a naiteusm chegada, na manha seguinte,
diante do relégio de ponto — os sentidos dos homemsos sinetes dos processos de
trabalho, que eles préprios devem alimentar durantia, a indUstria cultural,
sarcasticamente, realiza o conceito de cultura nicga que os filésofos da
personalidade opunham a massificacdo. (ADORNO, ,20073).

Desse modo, a industria da cultura revela-saocaquele liberalismo que censurava
justamente a falta de estilo. Adorno indica queewolta que rende uma homenagem a
realidade, torna-se a marca de fabricacdo daqueléega uma nova ideia diretamente para a
indUstria. A essa altura, a musica ja se encorismraida por toda essa poderosa linha
industrial e, comprometida com a subverséo impostasta.

No terceiro capitulo busca-se ampliar a idéiarsiana sobre a regressdo da audicdo e a
devida analise critica do jazz. Procura-se ainda @spécie de sintese, entre as idéias

musicais de Pitagoras, Platdo, Boécio, para quéngaagem musical expressava educacao
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pela arte e expressividade divina através da muSica outra via Adorno e a decadéncia do
uso da musica enquanto produto comercial, com énaig de carater artistico, ou seja,

desprezando a beleza da linguagem musical em @eiiondas vendagens, no século XX.
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3. O FETICHISMO NA MUSICA E A REGRESSAO DA AUDICAO: A ANALISE
CRITICA DO JAZZ

Se Adorno escrevera ha décadas a@aBetichismo na Musica e a Regressao da Audicao
e nessa obra o filosofo queixava-se acremente ddaguda veridica decadéncia do gosto
musical, o que nos diria hoje? Certamente Adoroarih chocado e mesmo desconsolado,
visto que aegressao da audicdialvez tenha chegado ao seu auge.

Adorno levanta uma probleméatica central: a pedd, a reproducdo e o consumo da
musica, isto €, como a linguagem artistica passowma metamorfose, isto €, passou a ser
mais um produto entre tantos ofertados pela indidér cultura.

Se, de fato, a arte musical transformou-se emmeio de consumo, em produto e, na
atualidade, em mercadoria, evidentemente o seu palksa a ser regulado pelo mercado.
Com esse escrito datado de 1932, Adorno pretermégseagar a forma como a musica ainda
possui alguns mecanismos que colaboram para aag@pete situacdes sociais da atualidade,
visto que existe sempre aquela tendéncia de gquedagualquer muasica se transforme em
mercadoria.

Ainda segundo o artigo acima referido, “[.s] antinomias da producdo musical sdo um
reflexo da alienacdo entre musica e sociedade. &lsszacao e aoisificacdoda musica
mostram ac¢do reciproca [...]". (VALLS, 2002, p. 10be fato, o gosto por uma musica
puramente comercial reflete uma decadéncia sogteérea e ininterrupta, porém, Adorno
afirma que esse produto musical ndo € mais umaceasai acepcao da palavra e sim uma arte
transfigurada, maquiada para as vendas.

Adorno defendia que o proprio jazz ndo passava e® mercadoria. O filésofo alertava
inclusive que existia uma grande tendéncia parataizacdo e que isso seria uma das
caracteristicas desse processo de dominacdo, éesesinla mercadoria. No ano de 1938,
Adorno coloca uma mudanca em sua tese: “a musidazieé mercadoria”, e sim: a “musica

se tornou mercadoria”. Esta tese de Adorno estétitwidla em varios niveis diferenciados,
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seriam eles: o nivel da muasica enquaptoduto e da musica enquanto um produto de
consumo

Para Adorno, a obra de arte seria um objetegnpocomo arte ela possuitiema funcéo
historicamente determinad@ra, se no capitalismo a musica apresenta-se coencadoria,

a musica sofreu alguma alteracédo (interna). Notemeiro ensaio, “Adorno caracteriza a
coisificagdo como o fetichismo” da musica: “a tfansionaliza¢cdo da musica em mercadoria
nofetichismd. (VALLS, 2002, p. 119).

O processo déornar-se mercadoriatraduz-se no abandono das categorias da musica
autbnoma. Na atualidade, a musica possui uma dadi bem especificaer vendida A
musica transformou-se em produto obediente asgléeso mercado impde. A masica na
atualidade é fabricada unicamente para o mercasto, que este se tornou a primeira e até
mesmo a Ultima instancia. Nessa linha de pensamemaisica deve ser vista como o reflexo
de um processo social. Adorno afirma que esse ggocee assemelha exatamente a teoria
social.

Adorno constata que esse carater de fetichsadesisica transformada em mercadoria,
reproduz a dominacdo. O filosofo ainda contrapde wmtra musica, a qual ndo oculta a
situacdo heterogénea e de dissolucdo do indivitlenado e termina por convocar uma
espécie de transformacéo na escrita cifrada dorsaito. Tal formulacdo permite vislumbrar
a concepcdo central da filosofia estética de Adomee tende a ver com o sofrimento
humano.

Ao tratar especificamente da chamaussica ligeira ou leveAdorno explica em detalhes

que:

A musica ligeira satisfaz imediatamente necessiglade ndo somente as da
burguesia, mas sim da sociedade inteira. Mas, amméempo, como mercadoria,
ela é o que ha de mais estranho para a socieddalexpressa nada de sua miséria e
de sua contradigdo, apenas constitui ela mesmaioiwa contradicdo em relagéo a
esta, enquanto ela, com a satisfacdo dos instigues,ela garante aos homens,
falseia seu conhecimento da realidade, desvia-osalidade, desliga-os da historia,
seja a musical, seja a social. (VALLS, APUD ADORN®32, p. 370).

Ora, a partir da distincao feita entre musica s&madsica ligeira, Adorno destaca o grande
poder de banalidade da segunda que produz no dodivd sensacdo de encantamento
alienante. Entretanto, o fildsofo admite que umenateacdo entre essas duas esferas de
musica, a séria e a ligeira, ndo é fixa. Na m(sagaular, aquilo que se apresenta como sendo
complicado, jamais funciona enquanto complicados ma@amente como um disfarce, uma

maquiagem.
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Em seu ensai®obre a musica populafl941), Adorno retoma essa discussao sobre a
musica séria e a popular e introduz o chamado ¢orbeestandardizacgéo.

Utiliza-se das nocBes de todo e parte, que podstar gadronizadas em
determinadas producdes musicais. Evoluindo na s:md@los aspectos da audicédo
musical, considera que na musica séria ‘cada dethdhiva o seu sentido musical da
totalidade concreta da peca que, em troca, conmstéva relacao entre os detalhes,
mas nunca na mera imposicéo de um esquema mugCAMPOS, 1999, p.253).

J& na mdasica popular, a oposicdo é algo alosolt melhor dito, o detalhe é
tranquilamente substituivel e o ouvinte acaba polinar-se as reagdes mais fortes. Sendo
assim, o todo é preestabelecido e previamenteoaa@ies mesmo de iniciar a real experiéncia
na area da linguagem musical. Entretanto, na mmipalar aquilo que se apresenta como
sendo complicado, jamais funciona efetivamente coomaplicado, porém, somente como um
disfarce.

A musica popular sustenta e mesmo perpetuaestnaturacao de distracdo e desatencéo.
Nessa condi¢do, os ouvintes sdo convidados a peomi@m distraidos das exigéncias da
realidade. Adorno ainda prescreve que 0s usuaaaiveérsao musical como uma espécie de
“objetos”, equivalentes aos proprios produtos desanismos que acabam por determinar a
musica popular.

O filésofo ainda observa que os ouvintes deicaupopular ndo entendem a musica
enquanto linguagem. Dessa forma, [...] a linguagpra a mauasica é se transforma por
processos objetivos em uma linguagem que eles pessaa deles, em uma linguagem que
serve como receptaculo para seus desejos instiliiados. Quanto menos a musica €, para
eles, uma linguagersui generis,tanto maisela se institucionaliza como espetaculo. “A
autonomia da musica é substituida por uma simplegdb sociopsicolégica”. (CAMPOS,
1999, p. 255).

Assim como ocorrera a ruptura na linguagemdite-objetiva que claramente se divorciou
da linguagem verbal falada, ocorreu na muasica wpaura ainda muito mais radical: essa
chamada nova mausica ndo tolera mais leis semethantimguagem. Conforme Adorno, a
nova musica seria o resultado de um verdadeireezainesperado e gigantesco salto na
cultura.

Em seu artigo do ano de 1936, Adorno analisticolesamente o fenbmeno musical que
“conquista” a sociedade: o jazz. O fil6sofo defeqde toda a aparéncia de musica carregada
de originalidade, de uma carga de improvisagddvielcma verdade € ilusoria. Para Adorno,
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0 jazz €, portanto, uma mercadoria, nagoécioartistico, uma forma repetida de encenacao
musical.

Nessa perspectiva, esse estilo musical propatjanacao, visto que sua substancia é vazia,
meramentdanal. Nesse sentid® jazz ndo deixa de acabar reforcando a alienaizial sNa
visdo adorniana, o homem alienado encontra no {g@a espécie de fuga do mundo
mercantil, todavia, ndo consegue na verdade secdefar deste, embora o consiga em
aparéncia.

Ora, em estritos termos musicais, 0 jazz é sempmesmo, repetitivo e esquematico. “Esse
mecanismo identifica, de fato, musica e valor dear Promovido pelo monopdlio musical, o
banal se torna moda”. (VALLS, 2002, p.113). J& €@88] Adorno disse que a manipulacdo
musical arbitraria € uma verididapravacaada musica.

Em contrapartida, Adorno profere que uma mugiém-alienada seria aquela que
efetivamente fizesse do seu material uma ocasié® yaa manifestacdo subjetiva. Nesse
interim, a musica seria representada como uma fdeneomunicacao entre os sujeitos, ou
seja, como linguagem de criacdo humana, como umtkdeira expressao de subjetividade
livre.

Além do mais, 0 jazz surgiu com uma moda em apwca ha qual a muasica tornou-se
incompreensivel. O jazz seria 0 positivo no mauidenja que ele diz um sim ao sistema e
oferta aos sujeitos, apenas um apoio ilusoério. lBmas conforme a concepc¢édo musical
adorniana, o jazz néo liberta o individuo, antefgrgca o sistema sob a mera aparéncia de
uma possivel revolta. Cabe ressaltar que a cdgcAdorno sobre o jazz parte de principios
técnicos e historicos.

Vale salientar que a principal significacdoqiee seria uma categoria de coisificacdo € a
de que, ao invés de musica, se cultive e se pragmzasimples mercadoria. Enfim, algo que
deveria ser tratado como sendo um fendmeno musassa a ser um fendmeno altamente
comercial.

Adorno ainda insiste que um jazzista que exeantatrecho de musicséria como por
exemplo, o mais simples minueto de Beethoven, cardegnaneira involuntaria a sincopa-lo,
enfim, comeca a modificar a parte ritmica da muscaomente com um sorriso de
superioridade consente voltar ao compasso certo.

Certamente esse procedimento complica, conféwoeno, pelas pressdes e exageradas do
mediador especifico, criando-se assim um sistenteadsparentencultura ao qual se poderia
conceder uma determinada unidade estilistica, emguainda pode-se falar em barbéarie

estilizada
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A obrigatoriedade dessa estilizagéo ja supéoaca das proibicfes e prescrigdes oficiosas.
Nessa via, 0s produtores sao tratados como verdad@gperts.As eventuais brigas entre os
ditos especialistas artisticomdo refletem menos uma tensdo existente entrealmses
estéticos do que uma divergéncia de interesses.

Eis 0 que sobra da emocéo inerente a obrdictisiusical. E ai esta a explicacdo do
porque o estilo da industria da cultura ndo terasnie se afirmar sobre a resisténcia do
material, o qual seria simultaneamente a negac@oduio estilo.

Os grandes artistas jamais foram aqueles querearam os estilos na acepcao da palavra,
porém, aqueles que acolheram em sua propria oleatilo como um rigor. No estilo das
obras, a expressao teria adquirido uma forca #cga que, sem ela, as obras jamais teriam o
mesmo sentido. Mesmo as obras tidas por grandssiadd universais, como as de W. A.
Mozart, engendram em si mesmas, tendéncias olgetjva estdo em desacordo com seu
estilo.

Na concepcdo adorniana, a arte contemporaeeamd forma geral, pode ser qualificada
como anti-social, no sentido em que despreza a®ippe pre-estabelecidos de estruturacao,
rejeitando dessa forma, normas éticas, religiosgmléicas que tendam a determinar,
previamente, sua forma. Na visao de Adorno, exatemesse fechamento da obra, perante a

expectativa social, fornece-lhe um caréater grandésrfetichista,

[...] de algo que se situa muito da recusa em delag arte moderna reside
claramente nesse hermetismo com que avindeas costagpara toda tentativa de
inseri-la em parametros socialmente aceitaveis.a Esaracteristica pbéde ser
facilmente apropriada pela doutrina da arte peta 8FREITAS, 2003, p.24).

Esta pretende afirmar a autonomia absoluta daratgando dessa maneira todo e qualquer
conteudo social para ela.

Adorno alerta queesse carater fetichista seria muito necessario, vezaque o Sseu
contrario, ou seja, a relacdo com o outro, sedanw das mercadorias, as quais sao avaliadas
em funcdo de seu valor econémico, politico mesns@akdNessa perspectiva, as obras de arte
da contemporaneidade, com sua exigéncia de autanonticam essa relacdo das coisas na
realidade evidente do capitalismo. Entrementedpsofo recusa essa ideia da existéncia da
arte pela arte, alegando que ela esteriliza o piatenritico da prépria arte, entre elas, a
musica.

O que a sociologia filoséfica e a musicologe Aldorno evidenciam é que as mais

profundas tensfes sociais contemporaneas, sacssages justamente através da linguagem
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musical. O perigo, segundo as idéias do filosofemdlo, seria claramente o abalo ou
amolecimentala personalidade, isto é, a perda de uma dasdaregsenciais da linguagem
musical.

Os efeitos nocivos do modismo musical sobreassciéncias, pela via da degradacao
refletem-se na chamada musica enquanto entretetnintesta, muitas vezes como sendo uma
expressdo da massificacdo social, “[...] pode nempse entreter, mas até contribuir para o
emudecimento dos homens, para a morte da linguagem expressao, para a incapacidade
de comunicacédo”. (CAMPOS, 1999, p.250).

Ora, a partir da definicdo adorniana mencioradariormente, de musica séria e ligeira, o
filésofo destaca a banalidade da segunda que, pau#uzir o ouvinte a um determinado
encantamento muito ilusério. Assim sendo, o crascpoderio da banalidade pode causar
muitas estranhezas, como por exemplo a negacasmonate uma espécie de rejeicdo do
proprio prazer.

Contudo, essa demarcagdo entre as duas edéenasica ndo € fixa. Adorno percebe uma
dose de “depravacdo” nas obras de arte que ternpaarsucumbir ao fetichismo e que se
transformam em bens de cultura, sofrendo toda sierégranjos musicais. Na extremidade
oposta a esse carater fetichista, que igualmeirtgea musica séria, “[...] verifica-se uma
regressao na audi¢cao, entendida como uma infag#ie da audicdo moderna, que passa a ser
atomizada e reduzida a sucessivas etapas de edtunema reconhecimento”. (CAMPOS,
1999, p.252).

Adorno considera ainda a linguagem musical ceemmlo mais do que um mero reflexo do
processo social. Ora, essa transformacédo da meEmsicaercadoria produz um grande surto de
alteracdes de fungbes nas tradicionais formas dg@cemiConsequentemente proporciona o
desaparecimento de algumas formas musicais, poesvé@xeressantes, bem como o
surgimento de outras. Essas modificacfes na comszi@los consumidores podem ser
explicadas com duas palavras-chave: a falsa comsai@ a funcdo chamada ideoldgica da
musica.

A falsa consciéncia seria exatamente essa ebieierna que estaria mais apropriada para

ocultar uma situacéo social do que para possibditseu conhecimento:

A musica agrava a alienacdo na consciéncia dont®jvgue é forcado a um
comportamento passivo. As obras vao ficando cadanas simples e mesmo tolas,
para que todo o publico possa repeti-las depoistando ou assobiando. Essa
musica serve apenas ainda a ilusédo. (VALLS, 20027).
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J& a funcédo ideolodgica do jazz, seria a de umacagie possui uma funcdo de consolo,
uma fuga da realidade. Nessa via, Adorno defendeadquncao ideologica do Jazz consistia

em:

[...] encobrir 0 seu carater de mercadoria e o@sremomo ‘trabalho de alta
qualidade’ o artigo de maneira registrada. Elaaeldspertar a iluséo de liberdade
de improvisacdo e de imediatidade na esfera dacenligieira. (ADORNO, 1932,
p.375, APUD VALLS, 2002, p.108).

Em suma, nesse artigo de 198@bre o JazzAdorno aponta como centro de sua critica
que 0 jazz € uma musica que se reduz ao seu \altvoch, é alienado e alienante, por ser
extremamente banal, ou seja, funciona apenas etoquencadoria.

Dessa maneira, ja se pode esbocar uma defiad@miana deoisificacdo.Tal fendbmeno
pode ser explicado em algumas vias:

a) Pelaalienacdo,que se traduz em um alheamento entre a musicaoeiedade e como
consequéncia, um isolamento, ou seja, a sociedadesa reconhece em sua atividade
musical;

b) Todo esse mal-estar se justifica pelo fato de guelacdo entre musica e sociedade,
transformou-se em uma relacédo altamente comeistial¢, a musica € algo que se compra e
se vende. Ora, essa “coisidade” da musica ndofee reomente ao seu carater de objeto,
porém, a algo dentro de uma relagdo comercial damén “Nesse sentido, a categoria de
coisificacéo, pressupde necessariamente a andliseetadoria”. (VALLS, 2002, P.108);

c) Essa transformacdo em mercadoria produz umeareldedominacdo versus impoténcia
um dos elementos essenciais da coisificacdo. Reggrsobretudo, ao carater de fetiche dessa
mesma musica, em suma, a transfuncionalizacdo deangm mercadoria;

d) O quarto aspecto seria exatamente a musica @#otngia. Ela é ideoldgica justamente
porque simula uma fuga das atuais condi¢cdes. Uiga para um passado romantico: “[...]
onde o individuo mal sucedido no mundo econémicadegda encontrar consolo, o que em
verdade nao ocorre”. (VALLS, 2002, p111).

Retomando o conceito de alienacdo, ponderauge epte significa uma espécie de
alheiamento entre a musica e a sociedade e, enequ@gia ocorre um determinado
isolamento entre ambas. Nessa via, a sociedada @assio se identificar ou ndo se
reconhecer em sua prépria musica.

Ora, uma sociedade que ndo se reconhece emr@p@a cultura, necessita rever seus

conceitos mais basicos de forma imediata. Assimcguendo, os individuos tem a
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oportunidade da participagdo em todo esse proagssenvolvimento e desenvolvimento
coletivo, ndo simplesmente aceitando tudo aquil@ dloes é imposto, ou melhor,
transformando-se em uma sociedade critica.

Com referéncia as relacdes entre musica edame cabe ainda analisar que na medida em
que a linguagem musical seitonomizaenquanto mercadoria, sua utilizacao real tende a s
dissolver. Nesse interim, as relacfes de aliena@@se reduzem a um mero afastamento.

Além do mais, ocorrama espécie de rebaixamento ou reducdo de umd@ermgnana, a
dita transfuncionalizacdo de uma producao espisitfia.] significa um depravar-se, um
tornar-se mercadoria, uma metamorfose, portani®,égmelhor definida pelas categorias de
coisificacad. (VALLS, 2002, p.109).

Um outro sentido para o termoisificacdq seria essencialmente o fato de que a musica se
tornou fundamentalmente um produto econémico. Eamte, os critérios de sua producao
exigem uma padronizacdo e ainda, uma mecanizagdae&umo, tal musica acaba por se
automatizar, para o publico e para o proprio musico

Em suma, sobre essa transformacéo da musicaeecadoria, Adorno defende que ela néo
consegue mais satisfazer as necessidades basicaeudeublico e nem mesmo as
necessidades mais tradicionais. Adorno alega géenssmo a figura do maestro foi
igualmente fetichizada, ja que ele apenas repgtekscrito em seus minimos detalhes sem
liberdade.

Assim procedendo, ele age de forma arbitrgy@as o proprio regente também € um
produto do mercado, elevado ao nivel de fetiché. Aesmo o maestro € uma mercadoria,
que precisa vender-se ao mercado. Em oposicamassm a satisfacdo das necessidades néo
€ mais um critério considerado valido, isso porguegressao do publico acaba por falsificar
as proprias necessidades.

Um outro critério valido seria a capacidadecdehecimento de uma forma artistica. Para
Adorno, em meio ao capitalismo em extremo monofalisdo se pode esperar muito de
musicas produzidas pelos grantfestes.

Conforme Adorno, tanto os astros quanto aselastrdessas musicas de sucesso Sao
artificialmente fabricados, pelos chamadiastesde composicéo. Esse tipo de musicalidade
serve muito mais & ideologia do que propriamenterdade. E uma musicalidade falsa, sem
fundo, sem conteudo, literalmente artificial.

Um outro aspecto seria o enfoque adorniancesabmusica de Schénberg e de sua escola

musical. Segundo o pensar de Adorno, ela se ddexeta restante producdo musical, ja que
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esta se recusa a absoluta subsungdo sob as leie@dado e procura desenvolver seus
produtos de acordo com suas proprias normas.

Essa escola musical sofreu, conforme Adorno omisa forma dealienacdo,ela foi
projetada para fora do mercado, como sendo esmtéjistamente por ndo satisfazer
devidamente as necessidades que o mercado despetteva no seu publico.

Ora, tanto essa musica, rejeitada por seu qmijianto aquela que pretende de alguma
forma restaurar uma dose de imediatidade, talvediggeem tentativas um pouco romanticas
e aquela musicalidade que tenta aproximar-se deaico por intermédio de seus proprios
contetdos, todas elas acabam comprovando a ausdmdi@entificacdo que vige entre a
musica e a sociedade.

Enfim, o termocaoisificacdo ainda pode significar o fato de que a musica $Boto
fundamentalmente um produto econdmico. Ora, oéri# segundo os quais ela € produzida
exigem uma padronizacdo ou estandardizacdo, ow,aimda mecanizacdo técnica. Essa
musicalidade se automatiza até mesmo para o prégeoutante, o chamado musico ou

musicista.

3.1 A filosofia da nova musica

Adorno insistia que 0 jazz surgiu como uma meaauma época em que a melhor musica
tornou-se incompreensivel e que esse tipo de nligsida ainda era adequada ao mercado,
isto é, era lucrativa, possuia boas vendagensarRortgue o jazz nao libertava, antes, ajudava
para que tudo continuasse como estava.

Segundo Adorno, o caratesisal da musicalidade contemporanea é evidente. O ja@zz at
tenta quebrar aquele paradigma de coisificacdo,cor@®rme a analise adorniana, ndo obtém
sucesso. Ora, ao invés de se produzir musica/tbeaceli se produz uma mercadoria.

O filésofo ainda distingue que se pode fazemsio®l para um sustento proprio, para
subsisténcia. Qualquer coisa pode se tornar coaheréi questdo central é que o
“comercializar” que Adorno tanto critica, seria &y produto aquelas caracteristicas bem
especificas, que o tornam préprio para ser um saasvendas no mercado monopolista.

Em 1968, com o ensaRor que é dificil entender a nova musica®orno retoma questdes
extremamente cruciais, como a seriedade estétiqa@sica de diversao. Nesse interim, abre-
se 0 pronunciamento da estética. Esse é o objitial destacar que, se a musica tornou-se

uma mercadoria, a linguagem musical encontra-segada exatamente no sentido estético
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de uma musica que aparenta ser musica e que nidadealtornara-se apenas um lucro
monetario, ou seja, com a venda da musica comaifwrodendeu-se igualmente a linguagem
musical com seus matizes artisticos.

Adorno vislumbra na nova musica, a possibileded superacédo da linguagem musical da
era burguesa. O fildsofo coloca em cheque toddtaraumusical tonal, apontando para uma
via atonal, ou por outra, Adorno propde novas Iegajuebra de paradigmas na estruturagéo
da linguagem musical.

O autor ainda indica uma crescente diminuigidas na camadaonhecedorale musica,
uma das origens da regressao auditiva esta asa@iatha acomodacao social coletiva. Essa

nova musica falaria aos ouvintes e para além deles.

Atualmente, a filosofia da musica s6 é possivel @ditnsofia da nova musica. A
Unica defesa consiste em denunciar a cultura bfidaque essa cultura por si
mesma so serve para fomentar a selvageria quéosgaeesm combater. (ADORNO,
2007, p.19).

Assim sendo, 0s novos meios da musica saouttads de um movimento imanente da
musica antiga. Alega-se que a nova musica nasceérébro e ndo do coracdo ou do ouvido,
no entanto, a nova musica medita sobre o novaspora questdo do belo torna-se primordial
para uma analise mais coerente e consciente s@s®uato tratado.

No término de sua obra Rilosofia da nova musicasobretudo emStravinski e a
restauracdo,Adorno aborda que o espirito de compositores cotrawvi8ski reage contra o
vestigio do socialmente evasivo, isto significabetivo desse compositor é o de enfatizar a
reconstrugdo da musica em toda sua autenticidada.t® desiderato, cabe: “[...] imprimir-
Ihe de fora um carater obrigatorio, em dar-lhe aoohéncia o carater de ndo poder ser de
maneira diferente da que €”. (ADORNO, 2002, p.110).

Na concepcd@dorniang Stravinski acabou por desdenhar o caminho mais, fé
académico. Fato indiscutivel € a afinidade comnmrfeenologia filosoéfica que, conforme
Adorno, nasce naquele momento. Aquela renuncid@ psicologismo, a reducéo de tudo ao

fendbmeno, tal como ele se apresentava. Ora,

Stravinski empreendeu esta rebelido ndo somenteguo familiarmente estético
com a selvageria, mas também suspendendo aspeeamgoe se chamava cultura
em musica, isto €, a obra de arte humanamenteeritg(Stravinski sente-se atraido
para as esferas em que a musica, ndo ainda a ddtigajeito burgués, se converte
em musica sem intencfes e estimula movimentos mop@o invés de conservar
um significado, ou entdo para esferas em que dfisggho da mdsica tem um
sentido ritual, de modo que ja ndo pode ser erdarmbmo sentido especifico do ato
musical. O ideal estético de Strasvinki é o daizagfo indiscutivel (ADORNO,
2002, p.112).
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Stravinski foi certamente um moderno, por aquile g&éo pode tolerarum moderno na
aversao contra toda a sintaxe da musica. Em Sskavid um jogo estético que se assemelha
ao jogo vivenciado por uma crianca: “A crianca, nacessita de invisibilidade efetiva, pois
intercala aqui e ali figuras e imagens de sua inagio, sem impedimento racional entre a
realidade e a irrealidade”. (ADORNO, 2002, p.128).

Se a criticavagnerianade outras épocas, encabecada por Nietzsche, agadiagner por
pretender inculcar pensamentos nos leigos musicaispor outra, caracteres humanos
destinados a cultura de massas industrial, taldacéo, conforme Adorno, se converte com
Stravsinki, um grande mestre na arte da percuss@oprincipio técnico reconhecido, no
principio de efeito, em suma, a autenticidade searbe em propaganda de si mesma.

Para Adorno, os “[...] velhos gracejos de Sirski, embora discretos, zombam da norma
no mesmo momento em que a celebram: é possiveeobéa ndo por seu direito préprio,
mas pela for¢a de seu ditado”. (ADORNO, 2002, p.1B8pecialmente, em sua ultima fase, o
compositor deixou de sentir aquela necessidadederpar uma ordem musical estabelecida,
uma ordem extremamente problematica.

Na opinido de Adorno, o ideal de autenticid&ite buscado por Stravinski, ndo fora um
privilégio seu. Tal ideal percorreu toda a musioatemporanea verdadeiramente séria e a

define substancialmente. No entanto, o0 musico caumata séria contradigéo:

[...] sua ingenuidade frente ao curso dos aconttios do mundo apresenta rasgos
de atraso e provincianismo: em sua crenca, esstaaespera da integridade da obra
de arte mais do que esta pode realizar na sociedssgal. (ADORNO, 2002,
p.162).

Ora, a dissolugéo do sujeito, contra a quacdla anterior (de Schoenberg), defendeu-se
de maneira acirrada, foi considerada na musicarifski, como a forma mais elevada na
qual o sujeito deve superar-se e simultaneameotsecvar-se. Nesse viés, Stravinski acaba
assim “[...] por transfigurar esteticamente o aarétflexo do homem de hoje”. (ADORNO,
2002, p.164).

Adorno conclui que a rebelido da escola de &citerg contra a obra artistica fechada e
mesmo conclusa, havia abalado esse antigo contedayia, ndo o pode abater por muito
tempo. Esse conceito compreende aquela fundamexigéncia da arte dita tradicional,
enfim, o fato de que em musica algo deve aparem@ocse existisse desde o comeco dos

tempos significa,
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[...] que esse algo repete 0 que existiu em todoempos, e que como real tinha
forca de desalojar 0 que era somente possivel. tAnticidade estética € uma
aparéncia socialmente necessaria: nenhuma obrateélepade prosperar numa
sociedade baseada na forca, sem valer-se, poegudasforca; mas assim entra em
conflito com sua prépria verdade e ja ndo podesggpitar uma sociedade futura que
nédo conheca a forca e ndo tenha necessidade ABRARNO, 2002, p.165).

Adorno alega nas ultimas linhas de &ulasofia da nova muasicague somente aquela arte
capaz de libertar-se de sua propria ideia de acigade seria de fato auténtica, ou seja, da
forma como ela é, e ndo de uma outra forma. Umacafseocupada em ser ela mesma e
ndo em com suas vendas.

Ora, tais palavras remetem a uma arte autéremar consequéncia, a uma linguagem
musical igualmente mais autbnoma e valorizada eriquabra artistica, isto €, um fazer
musical mais coerente e pouco preocupado em sd&oumproduto de vendas, mas sim uma
obra de arte que reflita os anseios humanos, gaeuse reflexo real de uma sociedade,
limpida, transparente, finalmente, verdadeira eérdita, em resumo, uma sociedade

realmente humana.

3.2 Consideracdes acerca das reflexdes filosoficksPitagoras, Platdo, Boécio e Adorno

A linguagem musical, assim como qualquer liggua, estd em continua mudanca. A
sublimidade dessa arte tdo singular impde-nos upernimso dever: tentar conceituar esta
linguagem tdo importante e mesmo vivificante parasns coracdes. A muasica que eleva o
ente humano as esferas pitagoricas e que correbaras assertivas de Schopenhauer que a
coloca como sendo a arte das artes, por ser egtaca arte que fala verdadeiramente dos
sentimentos humanbs

Para Schopenhauer, as Ideias, em seu senétimigb séo tipica objetivacaolequada

da vontade. O fim ultimo das artes seria o de esdino ente humano ao reconhecimento

®A musica, segundo Schopenhauer, esta colocada dsaoutras artes”. (SCHOPENHAUER, 2005, p.
103). A arte musical seria uma arte de tamanhaef®vque possuiria em si mesma, a capacidade agaess
para comover os sentimentos humanos mais intiness #6r¢ca musical seria tdo abrangente e eloggeete
sua linguagem universal tornar-se-ia faciimente preendida. Nesse sentido, pode-se afirmar que &anus
que “nasce” do coracéo de algum individuo (compositos demais coragdes se dirige.

Para Schopenhauer, as Idéias, em seu sensitimigb sao tipica objetivac@adlequadada vontade. O fim
altimo das artes seria 0 de estimular o ente huraaneconhecimento das Ideias. Nesse interim, &aus
estaria para além das ldeias, isto é, estaria émimte do mundo fenomenal. Além disso, a musica de

alguma forma poderia continuar existindo mesmoaypedprio universo nao existisse.
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das Ideias. Nesse interim, a muasica estaria pana @hs Ideias, isto €, estaria independente
do mundo fenomenal. Além disso, a musica de algiommaa poderia continuar existindo
mesmo que o préprio universo nao existisse.

Ora, retomando os contetudos abordados nosulcap#nteriores, evidencia-se aquela
ideia de que para 0s gregos, a musica possuia ndtercaducativo, formador, ético, como
uma espécie de base complementar na formacédo dtercalo cidaddo ou do futuro
cidaddo, em suma, a arte musical possuia uma gresplensabilidade educativa.

De acordo com a tradicdo grega, o que teriadewitagoras a buscar o fundamento de
uma explicacdo sistematica sobre a linguagem nlusich exatamente a constatacdo
experimental de que as qualidades e as relacGesanacordes musicais seriam constituidas
por niumeros. Partindo-se dessas premissas, naddiumpitagoras de alcar seu proprio voo e
de elevar-se as esferas divinas, de consideramaquésica, assim como as iniciacoes e a
adivinhacao sdo como trampolins necessarios pasasuperacao de si mesmo.

Para PitAgoras a musica era representada pélogros e, em consequéncia, pela
harmonia. A musicalidade das esferas foi seu nseie,guia, sua certeza filosofico-musical.
Na sua viséo, a vida terrestre era um reflexo da gdsmica e a musica da Terra deveria ser
tdo harmonica quanto a celeste.

Partindo-se desse viés, é formulado o conceitose assemelha com a esséncia do mundo.
Tal conceito diz respeito a harmonia. Se um coymsg move rapidamente, produz um som,
por analogia deve acontecer coisa semelhante comasinss. Sua velocidade tera uma
variacdo de acordo com sua distancia, assim coretoeidade das vibragdes varia, de acordo
com o comprimento das cordas de um instrumento calusionstituido de cordas. As
consonancias de uma lira, por exemplo, devem smnéradas no sistema celeste. Por que
nao ouvimos essa harmonia? Em verdade jamais desxa® ouvi-la, pois os pitagoricos
acreditavam que um som sO pode ser percebido € das siléncios existentes.

Segundo o pensar de Platdo, a musica deveangapctima posi¢cdo de lideranga artistica
com relacdo as outras disciplinas da mesma areaalgimms de seus dialogos, o filosofo
descreve como deveria funcionar uma sistematicgaetiinal coerente que priorizasse o
ensino musical, um ensinamento curricular.

Platdo, naRepublicaja se referia a uma distingdo entre uma musica uaaizq ou
inadequada, demonstrando claramente como essadieguinfluencia na vida cotidiana das
sociedades ao longo da historia humana. No pensarpktonico, a musica poderia ser uma
alianca para um real entendimento entre os homeg @ contribuicdo musical para o bem

coletivo seria imprescindivel.
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J& para os medievais, a musica era um meidhegacse a Deus. A linguagem existente
entre os homens e Deus. Nesse sentido, a musicecaa atencdo dos fiéis, através de toda
carga emocional que esta arte carrega consigo.ie&lencia que o numero estaria no
principio de tudo e, nesse particular, a musicéa serciéncia dos niumeros que regem o
mundo, em suma, a musicalidade medieval possuianamso valor moral e sacro.

Além da pratica musical influenciada pela cpoé® grega sobre a musica, como sendo
uma atividade de grande contribuicdo na educacéqadens, na Europa medieval existiam
ainda mais duas concepc¢des: uma que admitia a anésmguanto ciéncia, defendida pelos
tedricos da época e a outra que entendia a musina ama incorporagdo e expressao da
devocao cristd. E inclusive nessa concepcdo que Rayostinho defende que a emocgéo é
reconhecida na musica, o que conflita com sua pErqmsicdo de valorizagdo da musica
como ciéncia.

Na era medieval, a crianga servia como que lonergre os homens e Deus, louvava-se a
Deus através da musica e pelo menino cantor, Epe®lo uma pureza existente nos
infantis. No entanto, ndo havia aquela preocupag@&ga com o lado educacional que a
musica potencializa, mas sim, como umeio de chegar-se a Deus, em suma, no periodo
medieval a musica era o principal caminho, a liggna entre o terrestre e 0 etéreo, 0 meio
comunicativo entre a Terra e o Céu, a comunicagd@adentre o Grande Criador e suas
criaturas.

Em resumo, enquanto Pitagoras percebia na enadi@rmonia do universo e vislumbrava
a matematizacdo sonora harmoénica, perfeita e PéstSociava a arte musical ao equilibrio
social, ao bem comum, na musica como parte integm@mmtuante na educacdo dos homens
gregos. Boécio, ja ligava a musica ao divino, agra#, seguido por J.S.Bach, que
conceituava a arte musical como sendo a verdaeemassao de Deus, a masica era um elo
de unido com o sagrado.

Mozart e Beethoven deram a mdusica ares de midade, isto €, a musica enquanto
expressdao humana, de dor, de alegria, enfim, de \avenciada, de importancia na
expressividade das sensacdes humanas. Dos artsemases e dores humanas, enfim, das
problematicas da existéncia humana e seus percal@ossomente de questdes voltadas a
sacralidade.

Nesse viés, a musica foi adquirindo mais e néa&isica, foi ganhando espaco no cotidiano
humano, a tal ponto que sua importancia para &exisa humana tornou-se fundamental. A
musica agora falava do ente humano, de suas qdedida defeitos, nesse sentido, a

musicalidade estava mais proxima, possuia maigcgeragradava de forma mais satisfatoria
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0S seus ouvintes.

Ao chegarmos ao século XX, observa-se o grandélido pronunciamento filoséfico de
Adorno. O filésofo da seu brado do alto do consumisgde sua época quando a musica
passou a ser tratada como um mero produto, um foro@udiversdo ou um entretenimento da
chamada industria cultural. Aqui a musica entrou lam inegavel processo de retrocesso
auditivo, quando se aceitou trocar a qualidade pplantidade, quando se elevou a
industrializacdo ao patamar s@ndantesocial.

Ao tratar-se dos desdobramentos da arte musicdlecurso desse século e auxiliado por
Adorno, observou-se como a musica acabou por tanaf-se em um simples produto
comercial, deixando de lado o seu carater essemaigd artistico, passando a abastecer de
forma bastante acintosa a industria cultural.

Adorno até mesmo inova no aspecto da insergé@iih de arte na critica a cultura e, acima
de tudo, a uma sociedade capitalista que a tudgjad&sambiar”. Toda a musica produzida
nesta época passou a ser medida, ndo somentegoqualificacdo, mas principalmente por
seu poderio de vendas.

Em resumo, a linguagem musical na visdo de &lat@m seu carater todo educativo e
cultivador das belas artes, assevera que essalaree ser elevada e mesmo muito mais
valorizada na nossa vida atual. A musica serve ammverdadeira terapia da alma, visto ser
uma linguagem capaz de tornar o homem melhor. Melb@entido mais amplo do termo.

Boécio acredita igualmente na expressividadsicaliqualificada, inserida de elementos
transformadores, atuantes, capazes de elevar adairhamem. Adorno foi o grande porta-
voz da mudanca de paradigma filoséfico-musical,gsorele o timoneiro que orienta 0 novo
caminho: uma filosofia da nova musicalidade. Urdd#osofia, a musica pode transformar os
individuos e resgatar o padrao de qualidade aditdio exaltado por Pitagoras, Platdo, Boécio

e Adorno.
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CONCLUSAO

A linguagem musical, assim como qualquer oliiguagem, é sempre dinamica, esta em
continua mudanca. A sublimidade dessa arte tdoenebsingular necessita de um olhar
filoséfico, capaz de fazer uma andlise sobre tdoren@rte. Nesse sentido, o auxilio de
Pitagoras, de Platdo, de Boécio e de Adorno sa fandamental.

Evidentemente, um olhar grego que tanto vaweza musica enquanto formadora do
individuo e uma visdo medieval que prezava a muaicpianto expressao do divino e que
ainda buscava o carater matematico e mesmo ctentléi linguagem musical, sdo essenciais
para que se possa construir um fio condutor coenemta a analise filoséfica da musica no
século XX.

Para Platdo e os gregos em geral, a educagé@stda musica era algo indispensavel para
o curriculo do discente grego. A musica, na con@epajatonica, estava acima de todas as
outras artes, visto que a linguagem musical sesigaxz de direcionar melhormente os
individuos, incutindo-lhes as no¢fes de harmoraartgprescindiveis para um bom convivio
social.

Platdo, naRepublicaja se referia a uma distincdo entre uma musica uadizq ou
inadequada, demonstrando claramente como essadieguinfluencia na vida cotidiana das
sociedades ao longo da histéria humana. No pensamktonico, a musica poderia ser uma
alianca para um real entendimento entre os homeg @ contribuicdo musical para o bem
coletivo seria imprescindivel.

A ldade Média trouxe consigo inGmeros progresgbque tange a escritura musical, isto €,
o desenvolvimento na formagao das estruturas dedgem musical escrita foi extremamente
consideravel. Os musicos de entdo passaram ae&edentcom grande precisdo, sobretudo,

apos dbatismodas notas musicais. Boécio veio dar um satistatéspaldo a tudo isso.
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Boécio, considerado como um dos mais imporsafilessofos da antiguidade tardia traduz
com brilho a reflexao filoséfico-musical desse péd. Ele classifica a musica em mundana,
social e artificial, distinguindo a importancia ehdsica como arte, mas igualmente enquanto
fendbmeno fisico com suas respectivas proporcdesemces, como matematica musical
herdada dos gregos.

Ja Theodor Adorno, acabou piescobrir os efeitos nocivos da chamada industria da
cultura que, segundo suas ideias, transformaramsicenem um mero produto de consumo.
Alias, o filésofo afirma que essa industria cultwegerce seu amplo dominio por sua forca de
acao na sociedade.

Na analise adorniana, a musica passou a faztr ¢o todo industrial, servindo como uma
ferramenta de entretenimento, uma recreacao ptingjalos condutores dalltura. Nessa
linha, a industria classifica o produto que devenéo ser consumido. Adorno, juntamente
com Horkheimer, alega que a diversdo passou alsgnistrada pela industria da cultura.

O pretenso conteudo cultural mecanizado, dehafte, automatiza os individuos,
transformando-lhes em simples expectadores. Egieg)ecessitam de um pensamento critico
e coerente, visto que no produto ofertado j4 estdcpta toda reacdo possivel ou nao
possivel.

A industria cultural seria entdo, a industrea dlversdo, do prolongamento do trabalho.
Conforme o pensar de Adorno, existe um produtogtrcih previsto para cada um e todos
nds, ou por outra, ninguém escapa do grande alcaessa industria. Além do mais, o
mercado estabelece as classificacdes necessariaaddeproduto, bem como organiza a
distribuicdo desses bens culturais e, nesse contaxtinguagem musical submete-se ao
mesmo rigor da industria.

Em verdade, o consumidor nada tem a classifjeara industria ja ndo o tenha classificado
antecipadamente. Em meio a essa diversao habfarakaa pela industria do tempo livre, 0
esquematismo da producdo ja pré-determina queacligts podem ser eleitas para que o0s
individuos sintam-se devidamente bem, com inime@sdades, porém, sem que 0S
consumidores pensem por si mesmos, ou seja, semaes sérias, sem independéncia com
relacdo a sua propria maneira de agir.

Finalmente, Adorno assevera a regressdo dag@ydcriticando a musica enquanto
mercadoria que se traduzem no abandono das chamaggerias de musica autbnoma. O
filbsofo alega que a musichgeira ou leve, satisfaz de forma imediata as inUmeras

necessidades de toda sociedade, todavia, enquattadoria, ela ndo expressa nada, ela
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falseia 0 seu conhecimento de realidade desligarftmmem da histéria, seja ela musical ou
mesmo social.

Em suma, a induastria cultural permanece sendta womo a industria que diverte,
enquanto seu comando sobre 0os consumidores € raguba@ssa diversdo, sua ideologia € o
negocio. Nesse interim, a fusdo de cultura e emiraento seria a grande chave que prende
seus clientes (consumidores) aos itens ofertadositgica esta inserida entre todos esses
produtos oferecidos.

Adorno indica que uma possivel saida seria filosbfia da nova ideia musical, um ideal
de autonomia e veracidade, uma linguagem musi@pqsasua os cabedais de arte, que seja
capaz de fazer com que a sociedade reflita poironteom suas falhas e suas qualidades,
enfim, um espelho sem distor¢des, portanto, umaca@gie possa ser intitulada com sendo
uma obra de arte.

Evidentemente, na atualidade muitas musicas@@postas. Ouve-se musica, querendo ou
ndo querendo, quase o dia inteiro e em toda péateerdade, todavia, ndo se ouve musica de
fato. Esse tipo de musica s6 tem uma Unica e exaldmalidade: encher o nosso espaco
auditivo com sons calmantes ou ruidosos, ajudamdoanabafar a ansiedade, a afugentar o
tédio moderno.

Existe uma verdadeira industria de producdoicalsieste sentido; existe uma moda,
orientada em grande parte pelos centros mais ad@sicaxistem trustes empenhados em
lancar, num dado momento, este ou aquele autonnB&mas que nascem e morrem como as
mariposas em noites de verdo. Esse fendbmeno seaxigtel, embora a sua industrializacao
surgisse apenas no século XX, com o advento doemaos meios de fixagdo e mesmo de
difuséo.

Essa musica nada tem a ver com arte. Se bemirea@a, percebe-se muito bem que a
novidade dessa musica comercial tem as suas &Eiz@oucas personalidades criadoras de
musica impropriamente chamada erudita. H4 tambétentes, manifestacfes coletivas
originais, como é o caso do jazz ou mesmo de aipio ou seja, um outro estilo diferente
de musica.

Por vezes aparecem s0 como sombra do que esiew@gem, pois 0S compositores de
musica comercial ndo criam: misturam, deformamjavar Com isso vem novamente a
tona, semelhante a imagem das mariposas, demasissiidas umas as outras.

N&o se quer, ao final dessa dissertacdo, candahtipo de musica. Ela preenche as
suas finalidades em determinadas horas e circuatanDeseja-se apenas acentuar a

diferenca entre a musica comercial e a musica demdanente artistica.
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Ao concluir essa dissertagdo, posiciono-meado be Pitagoras, com sua musicalidade
matematica. Igualmente ao lado de Platéo, por dataque o carater educativo da musica
liga-se a importancia na formacao dos individuosétmlo XXI.

Boécio e toda a concepcdo medieval nos ensigaen Deus e o Universo sao a
verdadeira perfeicdo, a Harmonia perfeita e deslamb. Adorno em suas criticas
extremamente construtivas, brada ao mundo filosd&ienusical que o ente humano néo
deve submeter-se aos seus proprios defeitos, audeje buscar a harmonia consigo e
com todos ao seu redor. Nesse sentido, a harmarseahda o veredito: se 0 homem deve

buscar a perfeicéo, inspire-se na linguagem musical
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