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RESUMO

BONAFINI, Fabio Pereira. A critica de Adorno a musica popular: Contexto, limites e
horizontes. Rio de Janeiro, 2021. Trabalho de Conclusdo de Curso (Bacharelado em Letras
Portugués/Espanhol)- Faculdade de Letras, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2021

Um dos tdépicos mais recorrentes nos estudos de musica popular é a
confrontacdo com a impiedosa critica da cultura musical de massas encontrada na obra de
Theodor W. Adorno; confrontacdo que, de modo geral, pretende rejeita-la em favor de uma
revaloracdo da musica popular. Apesar de apontamentos criticos acertados, as diferentes
perspectivas que esse campo de estudos tem langado sobre tal critica costumam sofrer de uma
distor¢do causada pela descontextualizacdo dos textos de Adorno em relagcdo ao conjunto de
sua obra. O presente trabalho tem por objetivo expor o argumento adorniano sobre a musica
popular devolvendo-o a tal contexto, com o que visa avaliar a extensdo da validade de tais
criticas. Com isso, tenciona também apontar a produtividade para a reflexdo sobre a musica
popular de uma recuperacdo de elementos da filosofia da musica de Adorno que ndo se
evidenciam nos seus escritos que tratam diretamente do tema em questdo, abrindo a
possibilidade de uma reconsideracdo da posi¢cdo de setores da musica popular na dialética

histérica da musica na modernidade.
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1 INTRODUCAO: A RECEPCAO DE ADORNO NOS ESTUDOS DE MUSICA
POPULAR

Para a literatura académica que se consolidou nas ultimas décadas sob o nome de
popular music studies, a filosofia da musica de Theodor W. Adorno e sua arrasadora critica da
cultura musical de massas constitui algo como um trauma, ao qual ela periodicamentesente
necessidade de retornar?. Considerando a complexidade das relages que essa critica guarda
com o resto do pensamento multifacetado do autor — em especial as relagdes entre estética e
critica social —, é esperada a ampla discordancia que existe nesse campo sobre quais sao as
implicacdes de uma reavaliacdo da musica pop sobre a recepcao do resto dos escritos do autor.
Ainda assim, alguns argumentos contra a interpretacdo adorniana da musica popular atravessam
autores que adotam posicoes diversas em relacdo ao conjunto da obra de Adorno. Encontra-se,
nesse campo, certo consenso a respeito do carater excessivamente generalizante de seu
diagndstico sobre a musica popular in totum?® e de que, principalmente nos escritos posteriores
a sua participacdo no Radio Research Project, suas aprecia¢fes sobre o tema se tornam pouco
fundamentadas em andlises concretas de objetos musicais, repetindo uma versao cada vez mais
recrudescida das teses desenvolvidas nos anos 30 e 40% Isso ndo atinge tanto o fulcro do
pensamento musical de Adorno quanto outro tema ubiquo: a critica a sua concepcao
supostamente unificante e estreita da historia da musica.

E representativa a posicdo de Theodor Gracyk, autor que opta por uma rejeicdo do
conceito de autonomia como critério estético, da tradigdo dialética e da critica ao capitalismo

em favor da defesa de uma afinidade entre o rock e o pensamento liberal.

Above all, [Adorno] treats all music as belonging to a single history: [...] He seems
to think that only one “logic” governs music at a given time: Stravinsky and popular
music are alike in failing to advance it. Adorno's Eurocentrism surely plays a role
here. He never observes that since knowledge of Western music theory and social
history is necessary to appreciate Schoenberg's music, its significance is relative to
that musical tradition and its compositional techniques. If ethnomusicology teaches
us anything, it is that some music has a different “logic.” (GRACYK 1996, p. 165)

! para uma apresentacdo e discussdo das multiplas metodologias, perspectivas e autores que convergem nos
popular music studies, cf. MIDDLETON (1990).

2 Para um breve recorrido da recepcdo de Adorno pelos popular music studies, c¢f. GAYRAUD 2019,
Introduction.

3 Cf. MIDDLETON 1990, p. 37; GAYRAUD 2019, p. 21; GRACYK 1996, p. 162.

“Por exemplo, é lugar comum sinalizar a desconexdo de Adorno com a mdsica popular fazendo referéncia a um
comentario da Introdug&o a Sociologia da Musica em que ele parece classificar Elvis Presley como um cantor de
jazz. Cf. ADORNO (2009b, p. 74).
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A narrativa da historia da masica que encontramos em Adorno seria dependente de um
privilégio concedido a tradigdo musical européia, e sua critica da musica popular, assim como
a pouca atencdo dada as tradicGes ndo-ocidentais, estariam baseadas na universalizacdo da
‘l6gica’ da musica erudita ocidental. Esse procedimento de universalizacdo ndo encontraria
qualquer justificativa, sendo baseado na mera asseveracdo dos preconceitos embutidos na
perspectiva de Adorno. Uma consequéncia disso seria que o principio metodologico da critica
imanente, 0 “mais caro principio critico” de Adorno (2018, p. 230), estaria centralmente
comprometido, pois baseado na projecdo do modelo europeu sobre objetos musicais que
seguem ‘logicas’ diferentes. Richard Middleton, que busca reconstruir uma compreensao de
inspiracdo marxista gramsciana da autonomia relativa da musica em relacdo a sociedade,

defende, apesar disso, uma interpretacdo semelhante:

Adorno argues that with Beethoven the potential of music is so raised that older
assumptions are shattered. But this could be seen as simply a more than usually
coherent version of a familiar Austro-German interpretation of nineteenth-century
music history, which sets an over-privileged Viennese tradition at its normative
center. Adorno’s preference for ‘immanent method” — analysing and evaluating
works in terms of the implications, the immanent tendencies, of their own mode of
existence rather than approaching them comparatively — means that, having set his
criteria for ‘autonomous bourgeois music’ from his interpretation of Beethoven, he
exports those criteria to all music of the period and finds the rest of it wanting. [...]
The very concept of autonomous music, defined this way, is a construct of the culture.
(MIDDLETON 1990, p. 41)

Middleton identifica acertadamente que os critérios estéticos que orientam as analises
musicais de Adorno emergem, em grande parte, de sua interpretacao da obra de Beethoven, mas
ndo examina os pressupostos histdricos e filoséficos da importancia conferida ao compositor.
Isto é, ndo interroga as razbes de Adorno continuar chamando sua abordagem de “critica
imanente” enquanto ndo apenas trata a producdo de um Unico compositor como parametro
transversal, mas, de modo frequentemente explicito, pratica uma abordagem comparativa cujo
termo segundo é sempre Beethoven. O conceito adorniano de autonomia ndo € criticado na sua
especificidade, sendo dispensado com a afirmacdo de que esta baseado no individualismo
burgués (ibidem, p. 40) e com a asseveracgédo epistemoldgica de que todo objeto musical tem
autonomia relativa (ibidem, p. 42). Apesar de reconhecer a criatividade analitica de Adorno, o
retrato que € apresentado de sua estética musical sugere que a base dos seus juizos criticos é
decisionista.

Mesmo um projeto como o de Agnes Gayraud, que busca reabilitar elementos da

dialética negativa de Adorno para a compreensdo da linguagem pop e da sua dimensao
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histdrica, se concentra na rejeicdo da possibilidade de refletir sobre a musica pop a partir dos
desdobramentos historicos do conceito adorniano de material e a problemética modernista do

progresso estético a ele associada:

In disqualifying a certain idea of progress, we need not sacrifice the idea that the
musical art of pop has a history. It’s a history that not only exceeds Adorno’s
‘perennial fashion’, but that brings about aesthetic effects through pop composers’
constant negotiation of their relationship with it. There is nothing like a one-way line
along which the Hegelian Spirit could proceed—rather, pop is woven of a tormented
reflection on its own history. (GAYRAUD 2019, p. 385)

Segundo Gayraud, a historicidade da musica pop se forma a partir da ‘negagdo
determinada’ do mainstream por cada uma das sucessivas geracdes de musicos, de modo que
a inovacdo mesma depende dos clichés autoritarios que ela negarda (GAYRAUD 2019, p. 396).
No entanto, para a autora, tais negagdes sucessivas ndo convergem em uma narrativa histérica
que justifique racionalmente determinado estadgio do material. Contra 0 momento atual do
mainstream, obras e procedimentos anteriormente negados poderiam sempre ser resgatados
sem outro critério que a relacdo subjetiva que 0 muasico ou 0 movimento musical em questdo
mantém com ele, sem que isso implique uma reinterpretacdo da posicao historica objetiva dos
elementos recuperados na cadeia de mediac¢Ges que o relacionam a nova situacao historica. Tal
negacdo nao envolve o momento de conservacdo do negado constitutivo da negacgdo
determinada; ao contrario, de tal narrativa concernente a uma renovacdo constante da
dependéncia opositiva em relagdo ao mainstream, depreende-se uma negacao abstrata, cujo
permanecer em si implica a reproducdo do outro como outro. O carater critico da masica pop
se reduziria a um tipo de oposi¢cdo consentida a tais clichés autoritarios, inescapavelmente
determinada previamente por eles. Ao rejeitar o0 modernismo da estética adorniana, Gayraud
ndo pode evitar abrir mdo de uma filosofia da historia da musica pop que tenha no horizonte a
superacéo da logica cultural do capitalismo tardio.

Apesar de apontarem limitagdes justas no alcance explicativo da critica adorniana da
musica popular, ndo se pode deixar de notar que esta em jogo nesses autores uma simplificacao
do conceito de historia inerente a versdo adorniana da dialética e de seu papelna estruturagédo
de critérios estéticos. Isso parece se dever a um erro de perspectiva sobre a filosofia adorniana,
vista desde seus escritos sobre musica popular, de onde Adorno aparecede modo enganoso
como um defensor de uma nogdo ndo-problematica de progresso estético unitario e ascendente.
Tendo em vista uma reavaliacdo dessa leitura, esse trabalho pretende apresentar uma Vviséo

de conjunto da estética musical de Adorno que reinsira a critica
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adorniana da musica popular em sua articulagdo com a concepcdo histérico-filosofica do autor
sobre a musica na modernidade. Com isso, espera-se igualmente avaliar e incorporar as criticas
acertadas a Adorno e demonstrar o proveito de um retorno em outros termos dos estudos da

musica popular a seu pensamento musical.
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2ARTE E CULTURA DE MASSAS NA MODERNIDADE

Adorno compreende a relagdo entre a musica popular e sua fungdo social no contexto
mais amplo do processo de desencantamento da arte, uma das correntes do esclarecimento
moderno. A concepg¢do do autor sobre a relacdo entre arte e sociedade na modernidade foi
particularmente influenciada pela nogdo de perda da imanéncia do sentido desenvolvida nas
primeiras obras estéticas de Gyorgy Lukécs. Para o jovem Lukéacs, a modernidade é
caracterizada pelo esfacelamento da relacdo imediata entre individuo e sociedade garantida pelo
mito, que estrutura as sociedades tradicionais. O “desterro transcendental” das sociedades
modernas, a separacao intransponivel que elas vivenciam entre esséncia e vida, teria como
consequéncia, no @mbito da literatura, a dissociacdo entre a representacéo, cuja possibilidade

de sentido ¢ organizada pelos ideais, ¢ o carater de segunda natureza do “mundoda convengao”,

um mundo presente por toda a parte em sua opaca multiplicidade e cuja estrita
legalidade, tanto no devir quanto no ser, imp8e-se como evidéncia necessaria ao
sujeito cognitivo, mas que, a despeito de toda essa regularidade, ndo se oferece como
sentido para o sujeito em busca de objetivo nem como matéria imediatamente sensivel
para 0 sujeito que age. (LUKACS 2009, p. 63)

Tal carater irrepresentavel da variedade cadtica de um mundo regido por leis sociais opacas
implica que o romance s6 consiga atingir sua perfeicdo interna, seu carater de totalidade, pela
mediacdo da forma, que, dialeticamente, s6 pode recuperar a imanéncia do sentido indo
“implacavelmente até o fim no desvelamento de sua auséncia” (ibidem, p. 72). Sem a
construgdo imanente da forma que pde “como realidade ultima, de maneira consciente e
consequente, a incompletude, a fragmentariedade e o remeter-se além de si mesmo do mundo”,
0 romance sofre o perigo do “rebaixamento ao nivel da mera literatura de entretenimento”
(ibidem, p. 70).

A visada historico-filoséfica hegeliana da poética do jovem Lukacs da os contornos
gerais do debate formativo que Adorno manteve com Walter Benjamin sobre a relagdo entre a
arte autbnoma e a cultura de massas. Para Benjamin, a obra de arte autbnoma néo pode se
desvincular do seu valor de culto precisamente por causa de seu carater de sublimac&o da perda
do encerramento mitico das sociedades tradicionais, garantido pelo seu vinculo formativo a
tradicdo:

Em outras palavras: o valor singular da obra de arte ‘auténtica’ fundamenta-se
sempre no ritual. Essa fundamentacdo pode ser tdo mediada quanto quiser; ela ainda
é recognoscivel como ritual secularizado mesmo nas formas mais profanas do culto
a beleza. (BENJAMIN 2013, p. 61)
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E a distribuicdo massiva pela via da reproducéo técnica que, ao desligar a obra de arte do campo
da tradicdo, “emancipa-a pela primeira vez na histéria mundial de sua existéncia parasitaria em
relagdo ao ritual” (idem). O aumento da exposi¢do da obra de arte reprodutivel,como a da
fotografia e do cinema, convidaria a um modo de recepcdo diferente da recepgdo Otica
contemplativa do apreciador de arte: a recepgdo “tatil” das massas proletarias, uma forma de
participacdo distraida na obra que “ocorre mais por meio do héabito do que pela atengdo”
(ibidem, p. 95). A recepgao “otica” do apreciador da arte pode ser compreendida como sofrendo
do mesmo modo de mediacéo separadora que Benjamin ja havia apontado na “vinculagdo otica”
da astronomia moderna, que rompe a experiéncia de imediatez que os antigos faziam do cosmos
por meio da “embriaguez”, “experiéncia na qual nos asseguramos unicamente do mais proximo
¢ do mais distante, e nunca de um sem o outro” (BENJAMIN 1987, p. 68). A recepcdo tatil da
obra de arte reprodutivel, ao preparar a sensibilidade para os shocks da vida moderna, se
reaproxima dessa imediatez entre sujeito e objeto do mundo antigo agora ndo mais pelo mito e
pela magia, mas pela “dominacdo da relagdo entre Naturezae humanidade” possibilitada pelo
avanco da técnica, que poupa 0 gasto humano no trabalho instaurando um espaco de jogo
(Spielraum).
Adorno contesta tal quadro tracado por Benjamin por duas vias. Quanto a arte

autdbnoma, defende que a intensificacdo dos seus procedimentos de mediagado estética corre na

direcdo da suspensdo do encantamento magico:

o0 cerne da obra de arte autbnoma ndo integra a dimensdo mitica [...], mas antes é
intrinsecamente dialético, ou seja, em seu interior mesclam-se 0 méagico e o signo da
liberdade. [...] [A] busca da lei tecnolégica da arte autbnoma a adultera e, em vez de
torna-la um tabu ou fetiche, aproxima-a do estado de liberdade, de algo que pode ser
conscientemente produzido e feito. (ADORNO; BENJAMIN 2012, p. 208)

Retomaremos seu tratamento da musica autbnoma mais adiante. Por agora, importa que tal
énfase no desenvolvimento técnico e na “capacidade de reacdo precisa a severa disciplina de
uma obra de arte, a sua lei formal imanente e a coer¢do de sua configuracdo” sera para Adorno
(2008D, p. 65) a condigcdo de uma interagéo com a arte que admita a liberdade do objeto. Quem
se esforca por acompanhar os movimentos imanentes da obra sem projecdes subjetivas e sem
reduzi-la ao seu ser-para-outro e a utilidade exerce, por outro lado, sua propria autonomia
Subjetiva. Por isso, “a despeito de sua assombrosa seducdo”, o autor ndo adere a teoria

benjaminiana da recepcao tatil pela distracao:

quanto mais ndo seja pela simples razdo de que, em uma sociedade comunista, 0
trabalho seria organizado de tal modo que as pessoas nao ficariam mais tdo cansadas
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ou tdo bestificadas a ponto de precisarem de distracdo. (ADORNO; BENJAMIN
2012, p. 211)

Com respeito a musica, a cisdo entre a musica ‘séria’ e a musica popular em duas esferas
contraditérias constituem “metades dilaceradas da liberdade integral que, no entanto, ndo é
igual a soma das duas” (ibidem, p. 210). A imediatez aparente da musica popular — percebida,
por exemplo, como livre expressdo do sentimento, que sua contraparte erudita teriaabandonado;
ou como continuacao das tradicdes populares e expressdo do elemento arcaico esquecido na
modernidade; ou entdo no puro carater supostamente democratico de sua disseminacdo per se
junto as massas — nao pode ser compreendida sem referéncia as mediagdes sociais complexas

nas quais esta inevitavelmente enredada:

If one attempts, as has been the case often enough, to consider the use value of jazz,
its suitability as a mass commodity, as a corrective to the bourgeois isolation of
autonomous art, as something which is dialectically advanced, and to accept its use
value as a motive for the nullification (Aufhebung) of the object character
(Dingcharakter) of music, one succumbs to the latest form of Romanticism which,
because of its anxiety in the face of the fatal characteristics of capitalism, seeks a
despairing way out, in order to affirm the feared thing itself as a son of ghastly allegory
of the coming liberation and to sanctify negativity — a curative in which, by the way,
jazz itself would like to believe. (ADORNO 1989, p. 48)

Como lembra Safatle (2007), a critica do autor ao fetichismo na musica ndo € dotada
apenas “de um diagndstico, mas de um triplo diagndstico que diz respeito aos modos de audigéo,
a estrutura formal das obras e a fungdo social da musica no capitalismo tardio.” A recep¢do
distraida do objeto, portanto, deveria ser remetida a sua posi¢do no funcionamento geral da
industria cultural. Para explicar tal relacdo entre a recep¢cdo da obra e seu contexto social,
Adorno recorrera simultaneamente a psicopatologia freudiana e a critica da economia politica
marxista. Para o fetichista freudiano, a subjetivacdo da castracdo da mae é seguida do seu
desmentido, pelo qual o falo da mée ausente € substituido por um objeto-fetiche (cf. FREUD
2014, p. 303-310). Do mesmo modo, haveria um duplo movimento em jogo na circulagdo do
produto musical fetichizado: o esvaziamento das fun¢des rituais e do significado méagico que
determinavam a estrutura do objeto nas sociedades tradicionais seria complementado pelo
ocultamento desse esvaziamento por meio da fetichizacdo de um traco sem real significado
musical ao qual se atribui uma expressividade misteriosa, impossivel de ser explicada por sua
determinacédo formal. Assim, no lugar de instaurar uma verdadeira relacdo imediata com o que
é intrinseco ao objeto, a subordinacdo da arte a forma-mercadoria resultaria apenas na
substituicdo do antigo valor de culto pelo valor de troca. Essa absorc¢do pelo valor de troca do

fascinio exercido pelas fungdes rituais da obra explicaria por que “em
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vez do valor da propria coisa, o critério de julgamento € o fato de a cancdo de sucesso ser

conhecida de todos”:

A aparéncia de imediatidade apodera-se do que na realidade ndo passa de um objeto
de mediacao do préprio valor de troca. [...] E neste qiiproqué especifico que consiste
o0 especifico carater fetichista da musica: os efeitos que se dirigem para o valor de
troca criam a aparéncia do imediato, e a falta de relacdo com o objeto a0 mesmo tempo
desmente tal aparéncia. Esta caréncia de relagao baseia-se no carater abstrato do valor
de troca. De tal processo de substituicdo social depende toda a satisfacdo substitutiva,
toda a posterior substitui¢ao ‘psicologica’. (ADORNO 1975, p. 181)

Na verdade, a cangdo de sucesso é investida de tal imediatez fascinatdria pelo proprio
sucesso comercial de massa decorrente do arbitrio dos movimentos econémicos, sendo este o
verdadeiro poder social “magico” cuja lei opaca se converteu em segunda natureza no
capitalismo e que é o pressuposto dessa demanda. “[A] rigor, o consumidor idolatra o dinheiro
que ele mesmo gastou pela entrada num concerto de Toscanini. O consumidor ‘fabricou’
literalmente o sucesso, que ele coisifica e aceita como critério objetivo, porém sem se
reconhecer nele.” (ADORNO 1975, p. 181) Esses dois movimentos envolvidos na relagao
fetichista do publico configuram o “duplo desejo” cuja demanda deve ser atendida pela
estrutura da musica fetichizada: “que ela seja ‘estimulante’ por desviar-se, de algum modo,
do ‘natural’ institucionalizado e que mantenha a supremacia do natural contra tais
desvios.” (ADORNO 1986) Em suma, assim como essa demanda pressupde efetivamentea
opacidade do sucesso determinado pela industria cultural, a producdo desta também pressupde
a captura dos desejos do publico pelo enredamento fetichista. Com isso, estainstaurada a ma
reciprocidade entre oferta e demanda que caracteriza a masica fetichizada: “Ocontexto de

cegueira social fecha-se, antes do mais, em um circulus vitiosus.” (ADORNO 2009b, p. 371)
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3 AESTRUTURA DA MUSICA FETICHIZADA

A cuspide da critica adorniana a masica popular, que articula o aspecto socioldgico e
psicoldgico do fetichismo, é o argumento sobre a estrutura interna da musica fetichizada, que
resultaria da demanda paradoxal do publico. Longe de ser apenas a conclusdo sistematica de
uma filosofia da historia, a organizacdo fetichista da musica de massas poderia ser indicada pela
analise estrutural dos objetos musicais em sua conformacéo interna. Adorno defende o método
da critica imanente, isto ¢, que o critico abra mao da imposi¢do de “uma régua ou outra
variedade cultural-filoséfica ou cultural-critica a obra de fora” (ADORNO 1982, traducéo
nossa) e extraia da propria obra os critérios para julgar seu éxito em construir sua unidade
interna, isto é, sua autonomia. Esse método busca responder a uma dupla exigéncia. De um
lado, contrariamente a critica cultural tradicionalista, ndo fetichiza a cultura fazendo dela uma
esfera independente da reproducdo material da vida e, compreendendo que seu encerramento
sobre si € um efeito da divisdo entre trabalho manual e trabalho intelectual, remete sua
realizacdo Ultima para além dela mesma: “O que distingue a critica dialética da critica cultural
é o fato de a primeira elevar a critica até a propria suspensao [Aufhebung] do conceito de
cultura.” (ADORNO 1998, p. 19) De outro lado, também se opde ao método tradicional da
critica da ideologia, que reduz a significacdo dos objetos culturais aos interessesmateriais das
classes e fracdes de classe; abordagens desse tipo perdem de vista que a imagemdo mundo
tracada pelas formacdes ideoldgicas supera a mera mistificacdo, pela distancia em relacdo ao
mundo efetivo que sua orientagdo ao ideal implica. Com tal rigidez, a critica materialista se

torna menos critica do que o objeto que critica:

A tradicional critica transcendente da ideologia é obsoleta. Por principio, devido a
transposicéo direta do conceito de causalidade do &mbito da natureza fisica para o da
sociedade, o método sucumbe exatamente aquela reificacdo que tem como tema
critico, regredindo a uma posigdo inferior a seu préprio objeto. (ADORNO 1998, p.
25)

A funcéo da analise musical, desse modo, deveria ser extrair o contetdo de verdade que se
manifesta na propria estrutura do objeto, que sé expressa as contradi¢fes sociais pela maneira
como as absorve por meio de sua forma autbnoma sem escamotear sua irresolucéo real.
Inversamente, a critica detectaria a ‘inverdade’ da composicao quando ela ndo € capaz de
sustentar essa dialética; no momento em que a obra, sujeita a heteronomia, fica aquém dos
critérios que ela afirma na sua prépria determinidade como musica e se presta, com isso, a mera

justificacdo do existente.
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No entanto, nos textos em que Adorno se debruga sobre a musica popular, as vastas e
criativas ferramentas analiticas voltadas & musica de concerto quase sempre se retraem a uma
descricao geral de toda a musica popular e sua comparagao valorativa em bloco com a ‘grande
musica’ a partir de critérios retirados desta. Adorno identifica dois principios complementares
de estandardizagdo na producao da masica popular. De um lado, a estandardizagdo ‘aberta’ da
estrutura geral da peca musical, que é previamente aceita pelo ouvinte por lhe ter sido
apresentado, desde a infancia, um inventério restrito de esquemas formais que se converte numa
linguagem musical naturalizada. De outro, a estandardizacdo ‘escamoteada’ dos detalhes, que
servem como estimulo localizado sem efeitos sobre o todo: sendo a fungdo de cada parte
determinada pela estrutura reconhecivel, podem ser substituidos por quaisquer outros recursos
de ‘estilo’ sem que se altere o esquema enrijecido. Assim, “o efeito primario dessa relacdo entre
a estrutura geral e o detalhe é que o ouvinte fica inclinado a ter reacdes mais fortes para a parte
do que para o todo” (ADORNO 1986) e que, “paralelamente a estandardizag¢do, ha uma pseudo-
individualiza¢ao” (ADORNO 1998, p. 123). A duplicidade e 0 paradoxo na demanda do publico
e na estandardizacdo que é seu efeito seria expressdo do carater duplo e paradoxal do
movimento do fetiche. A demanda pelo ‘mesmo’, pela ‘naturalidade’ do material musical, se
explicaria pelo esvaziamento primério do valor de uso: no lugar do processo vivo de
significacdo engendrado pelas relagbes funcionais entre as partesna totalidade da obra, seriam
demandadas estruturas monoliticas e desgastadas que, por isso, ndo exigem esforco de
compreensdo e se prestam a projecdo subjetiva do ouvinte. Enquanto isso, a demanda pelo
‘estimulante’ moveria, propriamente, a agdo do fetiche: a estagnagdo da peca € apagada pelo
encanto de momentos isolados — trechos melddicos, improvisagdes, dissonancias controladas,
timbres inusitados, arranjos glamourosos, etc. — cujo desvio, sem ser capaz de contribuir para
o sentido da peca, ja estaria previsto pela estrutura abstrata. Pode-se mencionar o caso do blues
de doze compassos, uma progressdo harmoénica baseadana forma tonica-subdominante-
dominante e variagbes que serve a indmeras cangdes de jazz, blues, folk e rock.® Tal
invariancia seria desmentida, por exemplo, pelo uso das blue notes,que Adorno entende como
dissonancias localizadas e estereotipadas que ndo participam em nenhuma elaboracéo formal.
Sob esse ponto de vista, ndo resta sendo o lugar de fetiches para os aspectos ritmicos, timbricos

e elementos extramusicais — por exemplo, elementos visuais

5 Para uma critica da tese da homogenia harménica na misica popular angl6fona, respaldada por ampla base
empirica, cf. MOORE 1992.
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— que ndo servem de suporte a exposicdo da estrutura da peca conduzida pela dimensao
melédico-harménica®:

Valeurs individuais que a musica cristalizou — tais como, por exemplo, os timbres
— e que deveriam atualizar as composic¢des no plano sensivel sdo, ao mesmo tempo,
meios sensiveis de estimulo, trazendo consigo algo daquela qualidade culinaria que é
a Unica que a consciéncia extra-artistica consegue degustar. Da-se algo semelhante
com aquilo que circula na linguagem corrente sob 0o nome de ritmo, bem como de
melodia. (ADORNO 2009b, p. 114)

Contrapondo a ‘musica ligeira’ assim descrita & ‘musica séria’, Adorno recorre, entdo,
a uma comparacdo entre Beethoven e a musica popular — sem se deter sobre nenhum objeto
especifico — em que, com as ferramentas analiticas que encontra no primeiro, interroga a
segunda (ADORNO 1986, p. 117; ADORNO 2009b, p. 97). Nesses momentos, a complexa
interpretacdo de Adorno sobre Beethoven e seu carater definidor para a ‘musica séria’ é
aproximada da seguinte maneira: ao contrario do esquematismo da masica popular, nas obras
de Beethoven, a diferenciacdo das partes se une a um esforco de unificagdo em direcdo a uma
totalidade, ndo por meio de um esquema prévio imposto pelo alto, mas pela construcdo da
aparéncia de necessidade da sucessao entre as partes, de modo que cada momento particular
da composicdo tem seu papel na significacdo da estrutura geral. Essa dialética entre o todo e
as partes articulada ao longo da extensdo temporal da pecga, que visa a construcdo de uma
experiéncia plena do tempo, estaria imobilizada na musica popular e no tipo de escutaatomizada
que ela promove. Apesar de afirmar que “[o]s referidos momentos isolados de encantamento
ndo sdo reprovaveis em si mesmos, mas tdo-somente na medida em que cegama vista”
(ADORNO 1975, p. 175), tudo se passa como se somente fossem capazes de produzirsentido
musical os desenvolvimentos temporais extensivos, de tipo narrativo, para 0s quais a
complexificacdo do pardmetro da altura sonora na producdo de progressdes acordais e
elaboracBes motivico-tematicas € o meio mais flexivel. O critério da construcdo de
narratividade musical extensiva, que é caracteristica peculiar a musica europeia da préatica

comum, é projetado sobre a masica popular:

Por meio de sua mera forma abstrata, aquela da arte temporal, ou seja, da mudanca
qualitativa de seus momentos sucessivos, [a musica] produz algo similar a imago do

% Nota-se em Adorno uma hierarquia implicita entre os parametros sonoros, em que a altura, facilmente organizavel
nos graus intensivos de uma escala, aparece como o mais espiritualizado enquanto o timbre, com suadiferenciacéo
qualitativa multidimensional cuja imediatez ndo se adequa facilmente a organizacéo de escalas, ficaria restrito a
consciéncia sensivel. Tal hierarquia parece ao menos analoga a consideragdo de Hegel (2001, p. 59) sobre a relagéo
entre 0s cinco sentidos e a forma estética em geral para dentro da relagdo entre os parametros audiveis do som e a
forma musical: “[...] o sensivel da arte somente se relaciona com os dois sentidos tedricos davisdo e da audicdo,
enquanto que o olfato, o paladar e o tato ficam excluidos da obra de arte. Pois o olfato, o paladar e o tato tém a ver
com o que € material enquanto tal e com suas qualidades sensiveis imediatas.”
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vir-a-ser; mesmo em sua forma mais lamentosa, ndo perde essa ideia, sendo que a
consciéncia avida de experiéncia ndo pretende abrir méo dela. (ADORNO 2009b, p.
128-129)

Tomada isoladamente nos textos em que Adorno trata mais frontalmente da mdsica
popular, tal leitura parece, em mais de um aspecto, violar as exigéncias metodoldgicas
adornianas. Em primeiro lugar, o alto grau de generalizacdo e a escassez de analises empiricas
sugerem que tal teoria da estrutura da musica popular resulta menos do contato com o objeto
do que da pré-formatacdo das conclusdes empiricas pelas teses socioldgicas e psicologicas de
Adorno. Tal procedimento parece se aproximar mais do impulso dos velhos sistemas filosoficos
de abarcar o infinito como um corpus de teoremas enumeréveis do que do horizonte de uma
filosofia que “se abandonaria verdadeiramente [aos objetos], sem usa-los como um espelho a
partir do qual ela conseguiria depreender uma vez mais a si mesma, confundindo a sua imagem
com a concre¢do.” (ADORNO 2009a, p. 20) Ainda que aceitemos que tal andlise tenha
potencial explicativo com relacdo aos setores mais regressivos da industria cultural, sua
extensdo, por exemplo, a todo o jazz deveria ser limitada pela confrontagdo com a alta
complexificacdo estética das obras e a sofisticagdo tedrica da critica musical desenvolvida ao
longo do século XX.

Tal critica restringiria o alcance das teses adornianas, mas ainda manteria sua validade,
em linhas gerais, enquanto diagnostico da situacdo da musica no capitalismo tardio. No entanto,
had um problema ulterior com a teoria adorniana da musica popular: os proprios critérios
estéticos que informam os escritos musicais de Adorno e a partir dos quais o autor julga tal
musica regressiva em termos psicossociais foram elaborados fora da esfera da musicapopular.
A projecdo sobre toda esta esfera das exigéncias musicais de um periodo especifico da musica
europeia — e frequentemente de um Unico compositor — parece nao apenas passarabertamente
da critica imanente ao método comparativo, mas fixar um termo de compara¢do como norma
estética universal, contra a qual todas as musicas poderiam ser medidas. Essa aparente
transcendéncia da critica levanta a questdao sobre como se da a adesdo de Adorno aoscritérios
da musica autbnoma, como estes critérios fundamentam seu procedimento judicativo geral e

como concebe sua universalizagao.
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4 BEETHOVEN E ALOGICA DO TEMPO

Os juizos estéticos de Adorno ndo podem ser compreendidos fora da dialética historica
segundo a qual a musica se constitui como meio artistico, bem como em suas relages com o
desenvolvimento histérico geral das sociedades humanas visto do ponto de vista da
modernidade capitalista. A universalizagdo de critérios estéticos em jogo na versdo adorniana
da dialética ndo pode referir-se a um a priori estético da musica, mas ganha seu sentido a partir
das mediacg6es historicamente postas pela universalizacdo da troca mercantil como articuladora
da sociedade. E nesse contexto que se justifica a referéncia central a Beethoven. Testemunha o
carater organizador da reflexdo sobre Beethoven na obra de Adorno o fato de que de 1937 até,
pelo menos, 1964, o autor manteve o projeto jamais finalizado de escrever um estudo sobre
Beethoven que levaria o titulo de “Filosofia da musica”. Ao longo desse periodo, o autor
acumulou um conjunto surpreendentemente fértil de esbogos e notas que esclarecem o papel da
interpretacdo dessa obra no seu pensamento musical (Cf. ADORNO 2002). Nesses fragmentos,
sdo elaboradas categorias de que se serviria através de seus escritosmusicais e que convergem
no conceito estruturante de tempo musical.

A interpretacdo adorniana de Beethoven parte de uma comparagdo com a filosofia de
Hegel: a relacdo entre as duas ndo seria apenas uma analogia, mas atingiria a Coisa mesma
(ADORNO 2002, §25). Adorno constata a afinidade logica entre o método dialético e o
procedimento compositivo da variacdo em desenvolvimento (entwickelnde Variation), baseado
na apresentacao de temas e motivos musicais que retornam em variacao, relacionando na peca
0 antes e o0 depois a partir das relagcdes de identidade e ndo-identidade entre os elementos. Esse
procedimento teria emergido como uma demanda imanente do material com o trabalho
motivico-tematico desenvolvido desde Bach até o Classicismo vienense (SOCHA 2015, p. 58).
O movimento de posi¢do e negacao implicado em tal procedimento formal seria homdlogo a
reconstrucdo hegeliana da metafisica sistematica, apdsa filosofia critica kantiana, por meio do
recurso metodico a negacdo determinada. Por isso Adorno pode dizer: “The ‘play’ of music is
a play with logical forms as such: those of statement, identity, similarity, contradiction, the
whole and the part; and the concreteness of music is essentially the force with which these
forms imprint themselves on the material, the musical sounds.” (ADORNO 2002, §25)

A partir de Beethoven, portanto, a forma musical ndo seria mais dependente de

determinacfes normativas que pesam abstratamente sobre a obra, como aquelas herdadas da
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sua funcao religiosa ou da dancga. Por meio desse procedimento, o sistema tonal e 0s esquemas
formais tradicionais ndo podem mais aparecer nas obras como normas externas, justificadas
com leis da natureza ou com as contingéncias da formacéo cultural de um povo. Em Beethoven
se da “o rompimento da convengdo embora ainda a sua presenga” (ADORNO 2008, p. 32), isto
é, tais convencdes s6 aparecem sob a exigéncia de terem sua funcdo justificada esteticamente
pelo préprio curso temporal da peca, o que inclui a propria condicdo representacional da
sucessividade empirica do tempo. Em Hegel, é por meio da negatividade do tempo que o
conceito atua na natureza, e a finitude desta ocasiona que sua realidade seja sempre um outro
do seu conceito (cf. ARANTES 1981, cap. 6). E trabalho do espirito o retorno a si do conceito
que o realiza, e, sendo a consciéncia marcada desde o principio pela memoria e sua tentativa de
contrarrestar o escoamento continuo do tempo (cf. ibidem, cap. 10), a apreensao reflexiva do
conceito realizada no processo historico resulta justamente na suspensao do tempo na infinitude
do saber absoluto (cf. HEGEL 2014, 8801). Da mesma forma, o jogo légico por meio do qual
a forma-sonata beethoveniana constrdi sua narrativa, sua historicidade interna, € a experiéncia
de dissolucdo da imediatez das suas partes construtivas em direcdo ao todo, no qual o tempo
empirico, que é o meio natural da musica, é suspenso, interiorizado pelo movimento absoluto
da peca. Com isso, 0 carater sucessivo do tempo natural deixa de ser apenas uma condicao
externa da forma musical, da qual ela depende, e o processo de dominacéo técnica da natureza
na masica atinge o ponto no qual a acdo estética da peca interioriza formalmente a
irreversibilidade do tempo, pondo-a como um produto do espirito no tempo musical. Esse é o
sentido da afirmacdo de Adorno, que orienta seu principio de critica imanente, de que “In a
similar sense to that in which there is only Hegelian philosophy, in the history of Western music
there is only Beethoven.” (ADORNO 2002, §24): Hegel e Beethoven “teriam realizado, pela
primeira e virtualmente Unica vez, um desiderato interno a musica e a filosofia no Ocidente,
cuja realizacdo marcaria, em certo sentido, a passagem da heteronomia a autonomia dos
discursos filosofico e musical” (PUCCIARELLI, p. 59). Sé caberia falar de l6gica imanente da
forma musical a partir de Beethoven, pois € a partir de sua obra que emerge a exigéncia racional
de que seus momentos singulares, convencionais, passem por um processo de justificacdo

formal interna a obra desde o qual possam ressurgir na sua universalidade.
Adorno distinguira na obra de Beethoven trés tipos formais a partir da relagdo da

musica com o tempo: o dramatico, 0 épico e o estilo tardio. Nos interessa principalmente o



21

tipo dramatico ou intensivo, que é aquele que se associa em Adorno ao impulso sistematico e
totalizante de Hegel e que € associado as primeiras obras do periodo médio, como 0s primeiros
movimentos da 3? Sinfonia, da 5% e da sonata Appassionata (cf. SOCHA 2015, p. 49). No
primeiro movimento da Appassionata, dois temas contrastantes sdo construidos a partir de um
mesmo motivo; isto €, os temas particulares sdo em si idénticos ao seu contrario, e sua separacao
inicial é anulada pelo trabalho motivico-tematico que exterioriza essa identidade no devir da
peca, sendo o particular suspenso como momento da constituicdo da totalidade preponderante.
Como na chegada da recapitulacdo da Appassionata (cf. ADORNO 2002, § 52), o todo, por ser
antecipado ativamente pelos momentos particulares e aparecendo como resultado dessa
dialética, devolve o sentido as partes e funciona como “instante plenode sentido”, comparavel
a suspensao hegeliana do tempo na infinitude. O tipo dramético se caracteriza por esse retorno
a si dos particulares na totalidade, que produz uma experiéncia de “contragdo do tempo” — nas
palavras de Beethoven, o “instante glorioso”.

Adorno escuta nesse movimento “a burguesia revolucionaria e [...] o eco de suas
palavras de ordem, a necessidade de sua efetiva consumacdo ou reivindicacdo daquela
totalidade na qual razéo e liberdade devem estar garantidas”. (ADORNO 2009b, p. 148) Isto
é, essa encenacgdo da reconciliacdo do particular com o universal que se da pelo recurso a
positivacdo de uma totalidade, a ser encontrada no sistema hegeliano e no tipo dramaético de
Beethoven, ndo diz respeito apenas a questdes internas a musica ou a filosofia; tal forma € a
reflexdo autbnoma que elas fazem sobre a emergéncia da sociedade burguesa, que captura a
esséncia do seu momento progressista revolucionario. Lembremos uma famosa passagem do
discurso de Robespierre sobre a Constitui¢io revolucionaria de 1973: “E chegada a hora de
conclamar cada um para seu verdadeiro destino. O progresso da razdo humana preparou esta
grande revolucdo, e vOs sois aqueles sobre os quais recai o especial dever de acelera-la.”
(KOESELLECK 2006, p. 25) Para os revolucionarios franceses como para a mdusica de
Beethoven, o tempo é experimentado como antecipacdo de um porvir qualitativamente novo,
0 que resulta em que as individualidades singulares se lancem ativamente na tarefa de acelerar
o tempo, contrair a distancia entre o ‘agora’ expectante e o ‘depois’ pleno no qual elas se
reconciliam utopicamente. As transformacges puxadas pelo inédito desenvolvimento das forgas
produtivas apds a Revolucdo Industrial generalizaram a percepcdo da aceleracdo social do
tempo. Pode-se dizer que o tipo dramatico de Beethoven é a formalizagdo musical dessa

mudanca na percepcdo social do tempo histérico que Reinhart Koselleck (2006) chamou de
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“ruptura entre o espaco de experiéncia e o horizonte de expectativa”, a historicidade como
processo ascendente em dire¢do ao novo, COMO Progresso.

E preciso notar que essa percep¢ao da historia como realizagio progressiva do universal,
gue emerge para as sociedades modernas no século XVIII, é ela mesma produto de um momento
historico particular e guarda uma face ideoldgica. Dira Adorno: “Out of the recapitulation
Beethoven produced the identity of the non-identical. Implicit in this, however, is the fact that
while the recapitulation is in itself the positive, the tangibly conventional, it is also the moment
of untruth, of ideology.” (ADORNO 2002, 832). A positivacdo da reconciliagdo na figura da
recapitulacdo, como parte que funciona como presentificacdo da totalidade numa figura
particular, ndo deixa de implicar o embotamento dos antagonismos reais, 0 que Se expressa
como resquicio da exigéncia convencional que freia a
irreversibilidade temporal imanente.” Ora, tal imposicdo da totalidade pelo movimento
autdbnomo de um meta-sujeito absoluto, para o qual seus momentos singulares sdo ao mesmo
tempo essenciais e evanescentes, é a maneira como Marx (2013, pp. 229-230) compreendera
o capital, “sujeito automatico do processo”. Nesse sentido, Adorno compreendera o tipo épico
ou extensivo, préprio dos ultimos momentos do periodo medio de Beethoven, como um
relaxamento, um abandono da mestria sinfénica do tempo, sua libera¢do; como no primeiro
movimento do opus 97, o Trio do Arquiduque, em que o tema principal, de densa coeréncia
tonal interna, “se dissolve” ao longo da larga extensdao da pega (ADORNO 2002). No entanto,
a sucessao temporal ainda é imanentemente composta pela decomposi¢cdo motivica do tema, e
Adorno entende o tipo épico de Beethoven como uma critica imanente do impulso dramaético
a totalidade com vistas a critica da pretensao ilusoria e ingénua do tipo dramético de dar ao
tempo um caréater redondo, encerrado, perfeito. (SOCHA 2015, p. 85) Evidencia-se que, para
Adorno, o problema da universalizagdo indevida do particular pela confianga no progresso de
um sujeito total e univoco ndo é apenas um problema epistemoldgico para a historiografia da
mausica: é um problema que atravessa o cerne da constituicdo formal das préprias obras musicais

na modernidade.

" Por essa razdo, é impreciso dizer, como Middleton (1990, p. 40, traducdo nossa), que, para Adorno, “quanto mais
completamente e claramente a masica representa a totalidade, em todas suas contradi¢Ges, tanto melhor — mais
autbnoma —ela é.”
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5 ESPACIALIZA(;AO DO TEMPO: PSEUDOMORFOSE E ENLACAMENTO

Na nova musica, as vias pela qual serdo intensificados os procedimentos de organizacao
do material musical que responde a tal dialética entre as partes e o todo, entre particular e
universal, avancara na direcdo da progressiva inviabilizacdo da construcdo beethoveniana da
irreversibilidade temporal, 0 que ocasiona a crise da experiéncia do tempo musical. Por essa
razdo, a questdo da construcdo da sucessividade temporal e do seu esgotamento assumira, a
partir dos anos 50, um papel central nos ensaios musicais de Adorno e desembocara na
consideracdo de uma suspensao dialética dos critérios estéticos previamentevalidos, os critérios
com 0s quais 0 autor havia abordado a musica popular. A apresentacdo que se segue dos
principais momentos da discussdo sobre tal transformacdo na légica temporal da musica na
ensaistica musical de Adorno visa evidenciar que as bases da suacritica @ musica popular
se tornaram problematicas para o proprio autor e que as questdes levantadas por ele serdo
importantes para a consideracdo da musica popular da segunda metade do século XX.

A suspensdo do tempo operada no tipo dramatico de Beethoven €, para Adorno, o
primeiro modo de espacializacdo do tempo musical: a detencdo do fluxo temporal realizada
pela prépria intensidade da atividade temporal interna da peca. Tal suspenséo do fluxotemporal
dependeria, como vimos, da construcdo da sucessividade por meio do método da variacdo em
desenvolvimento e seu jogo entre repeticdo e diferenciacdo. Um modo contrastante pelo qual
Adorno identifica a espacializacdo do tempo na musica é a pseudomorfose da musica com a
pintura, tema que serd desenvolvido principalmente nas suas analises de Stravinski e da
vanguarda serialista. Esse conceito designa a pervasdo dos principios da pintura, como arte do
espaco, na arte do tempo que é a musica, o que significa, por exemplo, o planejamento da peca
“do alto”, como se planeja o espago de um quadro, sem considerar a articulagdo sucessiva dos
momentos “por baixo”, que seria o modo de inscri¢do estética do sujeito e sua liberdade
compositiva na obra musical. Esses procedimentos que buscam aproximar os meios artisticos
pela transposicdo imediata de procedimentosconstrutivos, pela imposicdo de equivaléncias
entre valores materiais heterogéneos, organizando a musica “como se” ela fosse pintura, seriam
regressivos por irem contra o impulso mimético imanente do material, do qual emerge a
racionalidade da tecnica na arte (cf. ADORNO 1995). Retornando a Stravinski em 1962,

Adorno busca esclarecer sua tese sobre a
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pseudomorfose com formulagcdes meta-estéticas sobre o0 meio musical e propde que tal

sucessividade temporal seja um “transcendental” da musica:

Por ser uma arte do tempo, a misica esta ligada através de seu puro meio [Medium],
a forma da sucessdo e portanto é irreversivel como o tempo. Ao comecar, ela se
compromete a ir adiante, a se tornar algo novo, a se desenvolver. (ADORNO 2018, p.
230)

Afirma, entdo, que o problema técnico da musica de Stravinski seria, ao contrario,
“como repetir sem desenvolvimento e evitar amonotonia, ou entdo incorporé-la a composi¢ao”.
Suas citagdes musicais e sua reapropriacdo neocléssica de convengdes ultrapassadas adquiriria
0 tom de paroddia devido ao reconhecimento inerente as obras de queo tempo deveria avangar,
deveria desenvolver; reconhecimento que se exprime na evitacdo darepetitividade literal, que
“pressupde a emancipacdo da musica [em cada compasso], em especial quando voluntariamente
abdica da liberdade. [...] E por isso que ha degradacio em vez de desenvolvimento.” (ADORNO
2018, p. 234) Tal degradacéo é o que resulta daconversdo do tempo em espaco por meio de seu
corte esquematico em blocos sonoros isolados cuja continuidade ndo é configurada, de modo
que “[o]s complexos parciais vém 0por-se reciprocamente no espago” (ADORNO 1974, p.
148). E nesse modo de espacializacdopela imposicdo de uma organizacéo reificada do tempo
pelo alto, em vez da sintese subjetiva da sucessividade temporal, que se encontraria a
proximidade de Stravinski ao esquematismo da musica de massas. Uma critica semelhante seréa
dirigida a musica serial e a musicaaleatoria, métodos cuja “justaposi¢do abstrata de notas” os

tornaria complementares:

The time relation in the musical process is ignored in the modest reduction of
composition to an internally unconnected ‘first this and then that” approach. The
process of composition fails to render the dual character of time, viz. its irreversibility,
something which can be grasped only by a recurrence of the same, in other words, by
something in conflict with itself. Instead of a dogged succession of complexes, which
can currently be recognised by the monotonous symptom of clearly marked caesuras
between successive passages, musical complexes would have to be given a temporal
shape from within. The fact that part B follows from part A would have to be intrinsic
to the music, and not just a spatial, tectonic relationship. The necessity for this
succession of notes and no other, a necessity earlier prescribed for good or ill by the
traditional schemes, would have to be justified in terms of the specific composition;
material factors external to the

composition will not. (ADORNO 2008a, p. 209-210)

Do mesmo modo como a espacializagdo beethoveniana corresponde ao impulso utopico
em direcdo ao porvir, a espacializacdo por pseudomorfose na primeira metade do século XX
também encontra seu correlato na experiéncia contemporanea do tempo, com duas referéncias

principais. A primeira é o tempo fragmentado pelos shocks do trabalho alienado e
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da experiéncia urbana da “desproporgao [...] entre o corpo do homem e os objetos, por um lado,
e as forcas da civilizacdo técnica, por outro; forgas que o homem domina sem que seu sensorio
[...] possa dominar o excesso desenfreado” (ADORNO 1974, p. 123). Nao custa lembrar que,
dois anos antes da Sagracédo da Primavera, era publicada a obra fundadora do Taylorismo, que
propunha uma “administragdo cientifica” do trabalho: reduzir as tarefas de cada trabalhador a
movimentos corporais simples e repetitivos, que podem ser tomados em bloco e decompostos
em gestos minimos aos quais se prescreve uma quantidade abstrata de tempo, que é entdo
somada para calcular, de modo completamente extrinseco a dimensdo qualitativa da atividade,
a produtividade da jornada de trabalho, seu ritmo maquinal. A segunda referéncia é o
esvaecimento das expectativas utdpicas de transformacéo radical da sociedade, que, a partir do
século XX, gradualmente anula a percepcdo moderna da histéria como progresso. “Esta
suspensdo da consciéncia do tempo musical corresponde a consciéncia geral de uma burguesia
que, ja nada vendo a sua frente, nega o proprio processo e sua utopia, que consiste na reabsor¢édo
do tempo no espaco.” (ADORNO 1974, p. 146)

No entanto, em face dos Gltimos desenvolvimentos da muasica de vanguarda, em seus
textos tardios, Adorno passa a reposicionar-se tanto com respeito a relagéo entre as artes quanto
ao principio da irreversibilidade do tempo musical. A virada com relacdo a este principio é
explicitada na Teoria Estética:

Sem duvida, durante muito tempo prevaleceu o facto de que a mdsica deveria
organizar sugestivamente a seqiiéncia intratemporal dos seus fendmenos: deixar que
um acontecimento decorra de outro de um modo que permita tdo pouca reversibilidade
como o proprio tempo. Mas, a necessidade desta seqiiéncia temporal,conformemente
ao tempo, nunca foi verbal mas ficticia, participacdo no caracter de aparéncia da arte.
Hoje, a musica rebela-se contra a ordem convencional do tempo; em todo o caso, a
investigacdo do tempo musical deixa espago para solu¢cbes amplamente divergentes.
Por mais problematico que continue o facto de a masica conseguir esquivar-se a
invariancia temporal, é igualmente certo que esta, uma vez reflectida, se torna um
momento em vez de um a priori. (ADORNO 2008, pp.35-36)

No procedimento do serialismo integral de Stockhausen, a extens&o do principio serial
— originério da prépria racionalizacdo musical, e ndo da pseudomorfose com a pintura — para
a organizacdo de todos os parametros musicais € respondida com a consequente reunificagdo
desses parametros de modo que a peca se encontra totalmente organizada pela dominio do
material musical. Com isso, Adorno passa a considerar a hipétese de que, assim como 0 mero
pressuposto da sucessividade do tempo empirico fora absorvido pela irreversibilidade do

tempo musical, a evolucdo histérica do material tenha absorvido
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dialeticamente o proprio principio da irreversibilidade temporal como um momento da histéria
do material, retirando o tabu sobre a construcéo da continuidade temporal da forma musical.
Isso se deve precisamente a nova importancia adquirida pela convergéncia entre os
meios artisticos. Ja em 1966, Adorno parece entender que a espacializacdo de Stravinski ndo é
univocamente regressiva pois responde a tendéncia imanente dos meios artisticos a
convergéncia, ainda que o faca de modo ndo mediado, sem considerar a especificidade das
exigéncias do material musical. Desse modo, Stravinski deveria ser compreendido como um
momento desse processo de convergéncia das artes (cf. ADORNO 1995). Finalmente, em seu
texto A arte e as artes, Adorno abre um novo direcionamento na reflexdo sobre o inter-
relacionamento entre os meios artisticos propondo o conceito de enlagamento[Verframsung].
Com as conquistas técnicas da vanguarda serialista e pos-serialista, a espacializacdo do tempo
pela afinidade construtiva com as artes do espaco teria surgido ndo por pseudomorfose, mas da
propria evolu¢ao do material: “Aquilo que derruba os marcos fronteiri¢cos dos géneros € movido
por forcas historicas que brotaram dentro das fronteiras e finalmente as ultrapassaram”
(ADORNO 2018, p. 26). O enlagamento com a pintura surgiria, por exemplo, na emancipacao
do timbre, que até Mahler tinha fungdo subordinada as relacbes melddico-harmonicas, mas

tendia a reflexdo autbnoma desde a nogao ja presente em Schoenberg de Klangfarbenmelodie:

a aglomeracdo de valores sonoros, lembrando evidentemente procedimentos
pictéricos, a partir do principio da melodia de coloridos sonoros, deriva da inclusdo
de timbres como um elemento constitutivo, e ndo da imitacdo de efeitos pictdricos.
(ADORNO 2018, pp. 24-25)

Em seguida, Adorno relaciona essa inovacdo técnica a “perda da dimensdo harménica de
profundidade e dos tipos formais que dela fazem parte”. (ADORNO 2018, p. 26) Desde
Filosofia da nova musica, o autor ja identificava, nos desenvolvimentos da dimenséo harmdnica
na modernidade musical — desenvolvimentos compreendidos sob a “lei da harmonia
complementar”, que seria operativa tanto em Schoenberg quanto em Stravinski e Debussy —,

“o fim da experiéncia do tempo na musica” destacando a significacdo ambigua dessa

condicdo de ahistoricidade do fendmeno musical de que ainda ndo se pode decidir
hoje se esta ditada pela terrivel fixagdo da sociedade nas formas atuais de hegemonia
ou se é um aviso prévio do fim da sociedade antagonista, que tem sua historia somente
enquanto reproduz seus proprios antagonismos. (ADORNO 1974, p. 70)
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Em A arte e as artes, 0 autor parece considerar que os tipos formais discutidos, baseados
na construcdo da relagcdo entre a parte e o todo pela sucessividade temporal, estariam
intimamente vinculados aos efeitos de profundidade derivados da construcdo de progressdes de
acordes. Nas Atmospheéres, obra de Gyorgy Ligeti mencionada nesse contexto por Adorno
(2018, p. 27), ndo se trata de acompanhar linhas melddicas ou sucessdes de acordes, mas dos
contrastes de textura, dindmicos e timbristicos entre os clusters, o que abole toda distin¢do entre
figura e fundo numa superficie sonora pura e suas variagfes intensivas. Essa abolicdo da
sucessividade irreversivel do tempo musical construida a partir das relacbes melddico-
harmonicas entre temas e motivos parece, com isso, por em xeque a propria determinidade
I6gica imanente que se imprimiria sobre os sons musicais a partir do tonalismo.Em vez de jogo
de formas légicas em desenvolvimento, a musica vertida novamente em espaco reintroduziria
no campo da sua imanéncia a experiéncia de intensidades que excedema determinacéo formal.

Com o esgotamento da capacidade das alturas musicais de suportar a construcdo de uma
estrutura temporal irreversivel, parece que o proprio tempo musical, cuja imanéncia logica teria
sido fundada pela obra de Beethoven, se encontraria comprometido pela racionalizagdo do
material. O que significa essa conversao Ultima da masica do tempo irreversivel do progresso
em espacialidade? Concluimos indicando algumas ressonancias dessa questdo nos

desenvolvimentos recentes da reflexdo sobre a musica pop.
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6 CONCLUSAO: O TEMPO DA MUSICA POP

O problema da perda da profundidade harmdnica e do consequente esgotamento da
estrutura I6gica suportada pela organizacdo das alturas musicais encontra semelhangas com um
aspecto da musica popular da segunda metade do século XX que tem recebido especial atengédo
nos ultimos decénios: a gravacdo. Nessa musica, a gravacdo nao funciona como mero registro
de um evento sonoro concebido como independente de ser gravado. Enquanto isso é valido para
gravacdes de execucOes de musica da pratica comum, cuja instancia organizativa éa notacéo,
na musica pop é a partir da propria gravagdo que sua producao se organiza. N&o se trata apenas
de muUsica composta para ser gravada, mas de masica que quase nunca € notada previamente a
gravacdo. Durante a gravacdo do Smile, Brian Wilson, o lider dos Beach Boys, deixou de chegar
ao estudio com uma cangdo composta e passou a gravar breves trechos que Ihe ocorriam no
momento para justapd-los e retrabalha-los diretamente — maodulos de gravacdo que o musico
chamava de feels: “Each feel represented a mood or an emotion I’d felt, and | planned to fit
them together like a mosaic” (HARRISSON 1997). Nas palavras de Wilson, a gravacao pop €
um ‘mosaico’ dos eventos sonoros descontinuos no tempo da producdo, dirigidos em estidio
por um produtor e submetidos a um extenso processo de montagem. Raramente ela apenas é o
registro da execucdo contigua de uma composi¢do prévia, e mesmo no caso das gravagdes ‘ao
vivo no estiidio’, a manipulagdo das qualidades e da perspectiva da captura do som cumpre o
papel de configurd-lo de uma maneira que, a revelia do mais preciso hi-fi, pde em questdo a
reproducéo ‘fiel” do momento gravadoenguanto tal. Tal eminéncia da gravacao se evidencia em
técnicas de colagem sonora como o sample, o looping ou o uso de field recordings. A relacdo

dessa musica com a gravacdo é analoga aquela notada por Benjamin com relacédo ao filme:

Quer dizer: no estidio cinematografico a aparelhagem penetrou a realidade tdo
profundamente que o seu aspecto puro, livre do corpo estranho que é o aparato, é o
resultado de um procedimento [técnico] especifico, a saber, a gravagdo por meio do
aparato fotogréfico posicionado de modo particular e sua montagem com gravagdes
do mesmo tipo. (BENJAMIN 2013, p. 84)

Para a escuta pop, essa granulacdo sonora Unica da gravagdo singulariza diferentes versdes de
uma mesma cangdo, que passam a ser objetos com uma consisténcia propria, escutados e
julgados relativamente nos proprios termos: a identidade que liga a gravacdo ‘original’, as
regravacgdes e 0s covers so € apreendida por meio das diferencas que estas produzem entre si,

e a questdo sobre se cada execucdo (isto €, cada versdo) expressa a ‘verdade’ da composi¢édo
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ndo tem sentido. Concluiremos este trabalho apontando trés perspectivas vindas dos popular
music studies que apontam na dire¢do de uma afinidade com os altimos desenvolvimentos da
teoria do material musical de Adorno.

Partindo da problematica da gravacao pop, Theodore Gracyk se voltou a elaboracdo de
um esquema conceitual que desse conta da sua “ontologia”. O distanciamento do autor em
relacdo as associagdes por vezes excessivamente imediatas entre a musica e a critica radical
da sociedade permitiu um exame excepcionalmente preciso das questdes estéticas imanentes a
musica pop. O argumento central de Rhythm and Noise busca evidenciar uma mudanca
estrutural na forma musical decorrente do papel preponderante desempenhado pela gravacéo e
sua manipulacdo técnica na masica pop. O autor reconstréi a historia da constituicdo dessa
preocupacao da musica pop com o0 “som” da gravagdo desde as primeiras gravacoes de Elvis,
a conversao de Bob Dylan a guitarra elétrica e a inven¢ao do “estudio como instrumento” que
culmina na técnica de gravacao de Phil Spector conhecida como Wall of Sound. Em seguida,
Gracyk (1996, p. 31) recupera a distincdo entre artes alograficas e artes autogréaficas, cujo
critério € a possibilidade de uma forma artistica implicar a diferenca entre original e
falsificacdo. Em artes autograficas como a pintura, a copia mais fiel de um quadro ndo pode ser
considerada uma “instanciacdo auténtica” da obra original, pois toda duplicagdao ¢ ou uma
reproducéo autorizada ou uma falsificacdo. Por outro lado, em artes alograficas, como a maior
parte da literatura ocidental, ndo ha possibilidade de duplicata ou falsificacdo: toda duplicata
fiel do texto de um romance € uma “instanciacao auténtica” da obra e conta como o original.
“In the autographic arts, history of production rather than notational determination is the key to
individuating the work.” (ibidem, p. 32) Para Gracyk, a obra pop se diferenciaria da obra
musical tradicional por se definir menos pela estrutura compositiva alografica, fixavel na
notacdo musical e cujas performances sdo sempre instanciacfes auténticas da obra, do que por
sua relacdo intrinseca com a superficie sonora da gravacdo: seria uma mausica autografica. A
distingdo permite assinalar alguns problemas que se originam da reprodutibilidade técnica da
gravacdo pop. O fato de o meio artistico priméario do rock ser a gravagdo, e ndo a composicao
ou a performance, possibilita, para Gracyk, um novo tipo de relagdo com a musica. O autor
argumenta que, para grande parte do rock, tanto a fruicdo quanto o processo de criagéo
dependem de detalhes da gravacdo como nuances precisos de timbre, articulacdo e tratamento
de estudio, elementos ocasionalmente impossiveis de serem retidos na memdria em sua

especificidade e reconheciveis apenas no momento da escuta.
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Apesar de adentrar a discussao de problemas formais especificos do rock, colocados
pela gravacédo e sua manipulagdo eletronica, Gracyk sacrifica a proposigéo de critérios estéticos
valorativos consolidados pela objetividade histérica do material em favor de uma afirmacéo
abstrata da “expressao” e da comunicagdo com a maioria, ¢ conclui seu livro com uma tentativa
de reconduzir o rock a uma celebragdo da democracia liberal e do capitalismo (GRACYK p.
207-226). Seja como for, sem uma explicitacio de critérios formais apreensiveis
analiticamente, ndo € possivel salvar a atencéo ao carater alogréfico da gravacédo vista de modo
abstrato do apontamento adorniano sobre o carater culinario do som e de que “esta predilecdo
pelo colorido ou timbre como tal manifesta um endeusamento do instrumentoe o desejo de
imitar e participar” (ADORNO 1975, p. 190). E uma tal descri¢do analitica de como 0s
procedimentos formais da musica pop se esquivam da narratividade da tradi¢do europeia sem
reduzir-se ao mero fetichismo da particularizacdo que se encerra em si mesma que € objetivada

por Andrew Chester:

Adequate space for formal elaboration is certainly the necessary basis of all
significant aesthetic expression, but the notion of ‘complexity’ hides many
ambiguities, and the opposition [...] between rock = simple and classical = complex,
is in fact one constructed on the basis of the specific mode of complexity of classical
music itself. (CHESTER 1970)

Chester prop6e uma distincdo entre duas vias de complexificacdo formal na musica: o
desenvolvimento extensional e o desenvolvimento intensional. O primeiro, que teria sido o foco
da musica classica ocidental, baseia-se na elaboracdo da extensdo temporal da peca a partir de
atomos musicais dados: “The complex is created by combinations of the simple, which remains
discrete and unchanged in the complex unity.” (idem) O conceito de desenvolvimento extensivo
recobre técnicas como o contraponto classico, o tematismo e o planejamento da estrutura
harmonica, isto €, técnicas que objetivam a construcdo da narratividade musical que, para
Adorno, caracteriza a grande musica e alcanca seu apice em Beethoven. O desenvolvimento
intensional, por outro lado, que caracterizaria o rock e muitas tradicdes ndo-europeias, se
caracteriza pela complexificacdo interna das unidades basicas, de fora para dentro. “The simple
entity is that constituted by the parameters of melody, harmony and beat, while the complex is
built up by modulation of the basic notes, and by inflexion of the basic beat.” (idem) Seria o
caso das inflexdes internas da articulacdo, da altura e do timbrepraticadas pelo bluesman a

partir das demarcacdes do blues de doze compassos. Elaborando a
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nocdo de Chester, Philip Tagg define o desenvolvimento intensional designando o0s

procedimentos musicais que se voltam a formalizacdo do presente estendido:

As a duration the extended present lasts no longer than a musical phrase (exhalation),
or a few footsteps, or a short gestural pattern, or a few heartbeats. It is aduration
experienced as a single unit (Gestalt) in present time, as ‘now’ rather than as an
extended sequence of musical ideas [...]. (TAGG 2014, p. 488)

A partir da categoria de desenvolvimento intensional, Tagg propora um conjunto de ferramentas
analiticas para descrever e explicar 0s tragos principais da harmonia da musica pop. Em seu
exame pormenorizado dos loops acordais, Tagg aponta que o tipo de direcionalidade melédico-
harmonica que caracteriza 0 modo maior do tonalismo europeu (TAGG 2014, p. 252) e
sustenta o desenvolvimento extensional da grande musica europeiaem grande medida néo é
operativo na musica pop. As progressdes harmonicas do pop nao teriam como objetivo mediar
rememoracao e expectativa, mas desenhar o circulo da experiéncia do presente: “not just as
harmonic ‘travelling” — ‘somewhere worth going” —but also as harmonic being —
‘somewhere worth staying’” (TAGG 2014, p. 357).

Essa estrutura temporal interna da musica pop se torna objeto de uma reflexdo que
assume os tracos da filosofia da histéria no projeto tedrico de Mark Fisher. Tomando como
paradigmatica a frase atribuida a Slavoj Zizek e a Fredric Jameson sobre a ficcao distdpica, que
afirma que € mais facil imaginar o fim do mundo do que o fim do capitalismo, Fisher propde o
conceito de realismo capitalista para designar a situagdo cultural contemporanea: “the
widespread sense that not only is capitalism the only viable political and economic system, but
also that it is now impossible even to imagine a coherent alternative to it”. (FISHER 2009, p.
2) Com isso, a dissipacdo da dindmica cultural orientada pelo ideal do novoque caracterizou a
modernidade, o “declinio da historicidade”, teria finalmente alcangado posi¢cdo hegemonica.
Um dos efeitos mais notaveis dessa nova situacdo cultural seria adominancia na musica pop
das seguidas ondas de revivalismo, contra as quais j& ndo estaria em circulagdo uma cena
consistente de musica avancada que servisse como termo de comparacdo. Para explicar essa
generalizagdo do retrd, Fisher recupera a nogao de “modo nostalgia” de Jameson, definindo-a

como:

a formal attachment to the techniques and formulas of the past, a consequence of a
retreat from the modernist challenge of innovating cultural forms adequate to
contemporary experience. (FISHER 2014)

No entanto, Fisher (cf. 2013) identifica um traco comum a uma série de projetos

artisticos contemporaneos, unidos sob a no¢do de hauntology, que, apesar de nao se
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constituirem como um movimento coeso, buscam resistir ao revivalismo. Esses artistas pdem
em primeiro plano as disjun¢des produzidas pelas técnicas de manipulacdo da gravacgdo, por
exemplo, evidenciando a crepitacdo dos discos de vinil que utilizam como fonte de samples.
Com isso, evidenciam as media¢des implicadas na tecnologia da gravagao, a “metaphysics of
crackle”. Para Fisher, essas técnicas confrontam a tradi¢do pop valorizada pela critica musical
“rockista”, que valoriza a presenca viva ostensiva do artista e da obra, bem como o “modo
nostalgico”, cujo apego formal a técnicas e formulas do passado cultural se basearia no
apagamento das disjuncdes entre presente e passado. A critica a simulacdo musical da presenca
se evidenciaria nos projetos indexados pela nocdo de hauntology, como Theoretically Pure
Anterograde do masico eletronico The Caretaker. O album busca formalizar musicalmente a
experiéncia do transtorno neurolégico homénimo, que ocasiona a incapacidade de codificar
novas experiéncias na memoria de curto prazo, por meio da construcdo de paisagens sonoras
compostas de diversos ruidos produzidos pela aparelhagem de gravacdo e a aparicdo
intermitente de “velhas melodias familiares”. Fisher (ibidem, p. 48) entende que a obra produz
“a new diagnosis of the pathology of postmodernity. Our problem, for The Caretaker as much
as Jameson, is not so much that we are seduced by our memories of long ago, but that we cannot
produce new memories.”

A autografia musical pop, seu desenvolvimento intensional e seus desdobramentos
numa hauntology mostram-se afins a sua consideracdo a partir dos desdobramentos no
capitalismo tardio da dialética historica da misica moderna reconstruida por Adorno. E certo
que tal afinidade ndo pode ser abstratamente afirmada e sé poderia ser defendida de modo
consequente pela reconstrucdo das mediacdes entre a constituicdo da musica pop, 0S
desenvolvimentos da musica erudita no século XX e as bases materiais da experiéncia do tempo
do capitalismo tardio. Seria necessario também refletir sobre as consequéncias da distingédo
entre a espacializacdo por pseudomorfose e a espacializacdo por enlagamento, o que poderia
levar a critérios mais precisos da distingdo entre a pura adesdo ao “modo nostalgico” apontado
por Jameson e a interiorizacdo formal da disjuncao temporal que ele escamoteia. A identificacdo
dos modos de incorporacdo autografica de material tecnicamente regressivo pelamusica pop
poderia ser o eixo de reconstrucdo da historia do “modernismo popular” defendido por Fisher
(2014, p. 58).

Também ¢ certo que Adorno jamais reconsiderou sua posicdo sobre a musica pop.

Mesmo no final dos anos sessenta, momento tido como apice da musica pop, ndo perdeu a
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oportunidade de, na Teoria Estética, afirmar que “seu barulho miseravel nao se torna melhor
pelo facto de a maior parte de tudo o que hoje atinge os homens como arte fazer ressoar o eco
daquele matracar.” (ADORNO 2008c, p. 14) No entanto, o critério adorniano da autonomia
sempre se construiu contra 0 nominalismo, e pouco depois dessa afirmacao o autor acrescenta:
“A forga produtiva estética é a mesma que a do trabalho util e possui em si a mesma teleologia;
e 0 que se deve chamar a relacdo de producdo estética, tudo aquilo em quea forca produtiva se
encontra inserida e em que se exerce, séo sedimentos ou moldagens da forga social.” (ibidem,
p. 15) Se é esse 0 caso, entdo a questdo adorniana sobre a autonomia estética da musica hoje
precisa vincular-se a reflexao sobre os modos de reacdo estética ao neoliberalismo e a seu lento

cancelamento do futuro.
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