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RESUMO

Neste artigo partimos do conceito de ouvir musica como atividade psicologica de
primeira ordem, exclusivamente humana, que envolve os aspectos subjetivos
particulares de relacionamento com uma realidade sonora. Sem duvida a psicologia se
preocupa com os aspectos subjetivos manifestos na experiéncia estética da musica nas
inumeras situagoes relacionadas a esta experiéncia. Nosso trabalho pretende destacar
o0 peso que tinha o modelo da subjetividade de Theodor Adorno em estudos relativos a
psicologia da musica e disciplinas relacionadas. NoOs fornecemos uma perspectiva
menos determinista que a classificacdo tipologica de Adorno sobre o ouvinte da
musica, perspectiva que ndo relega o sujeito a um papel passivo frente ao objeto
musical. Oposto a isso, as propostas construtivistas de Vygotsky introduzem
importantes mudang¢as na concep¢do psicologica da musica, estabelecendo uma
dialética entre o sujeito e as tecnologias de reprodu¢do musical ao longo do século XX.
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UM ESPECIALISTA EM SILENCIOS.
LA MEDIACION MUSICAL EN LA TEORIiA DE ADORNO, DESDE LA
PSICOLOGIA VYGOTSKYANA

RESUMEN

En el presente trabajo partimos del concepto de escucha musical como actividad
psicologica de primer orden, propiamente humana, que implica particulares modos
subjetivos de relacionarse con una realidad sonora. Sin embargo, la psicologia se ha
preocupado de los aspectos subjetivos manifiestos en la experiencia estética de la
musica en muy relativas ocasiones. Nuestro trabajo trata de poner de relieve el peso
que tuvo el modelo de subjetividad de Theodor Adorno en posteriores estudios
enmarcados en la psicologia de la musica y otras disciplinas afines. Frente a la
clasificacion tipologica que hace Adorno sobre el melomano, aportamos una
perspectiva menos determinista que, a diferencia de aquélla, no relegue al sujeto oyente
a un rol pasivo ante el objeto musical. Por el contrario, los planteamientos
constructivistas de Vygotsky introducen importantes cambios en la concepcion
psicologica de la musica al tener presente la implicacion dialéctica del sujeto con las
tecnologias de reproduccion musical a lo largo del siglo XX.

PALABRAS-CLAVE: Psicologia de la musica, subjetividad; mediacion; tecnologia.
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O canto das sereias penetrava tudo e a paixao dos seduzidos teria
rebentado mais que cadeias e mastro. (...) As sereias entretanto t€ém
uma arma ainda mais terrivel que o canto: o seu siléncio.(...)
Ulisses, no entanto - se ¢ que se pode exprimir assim - nao

ouviu o seu siléncio, acreditou que elas cantavam e que s6 ele estava
protegido contra o perigo de escuté-las. (...) achou que tudo isso
estava relacionado com as arias que soavam inaudiveis em torno dele.
Logo, porém, tudo deslizou do seu olhar dirigido para a distancia, as
sereias literalmente desapareceram diante da sua determinacao, e
quando ele estava no ponto mais proximo delas, ja ndo as levava em
conta

(KAFKA, 1917).

O trecho de Katka que abre esse artigo serve como metafora do papel que a
psicologia assumiu, no inicio do século passado, na concep¢ao de uma subjetividade da
escuta musical. Assim como Ulisses desdenhou do reverso implicito do canto das
sereias (seu siléncio), a psicologia da musica ndo levou em conta a conexao latente entre
os aparatos de escuta e a experiéncia estética da musica na concep¢ao de um sujeito
ouvinte. Quanto mais proxima acreditava encontrar-se de seu objeto de estudo, mais se
condenava a analise de um sujeito isolado de sua vinculagdo pessoal com a musica.

Limitada pelas margens estreitas de uma definicdo formalista da musica, a
psicologia demorou quase um quarto de século para aperceber-se de seu erro. Ai, entdo,
a sociologia da arte ja tinha se adiantado a psicologia da musica, ainda que discursando
por outras vias que, paradoxalmente, ndo tematizavam as dimensdes subjetivas da
questdo, mas sim o estabelecimento de novas relacdes com os aparatos de reproducao
musical.

O objetivo dessa reflex@o ¢, portanto, ressituar o sujeito ouvinte em outra linha
possivel de definicdo da psicologia da musica, partindo de uma base construtivista
frente as explicacdes deterministas e/ou naturalistas que se legitimaram nos inicios da
psicologia cientifica.

Com esse objetivo, o presente texto estrutura-se em quarto partes, sendo a
primeira uma breve introducdo sobre o tema em questdo. Continuando, a segunda parte
estd centrada em uma revisdo de algumas das teorias sobre a subjetividade que se
difundiram na psicologia no final do século XIX e no principio do século XX. Segue-se
uma terceira parte onde se analisa criticamente a tipologia da escuta de Theodor Adorno
(1962a), que vinha sendo gestada desde a década de 30 do século passado, coincidindo
com a instauracdo dos aparatos de reproducdo musical em muitos lares burgueses

ocidentais. A inten¢do subjacente nessa parte ¢ contrastar a concep¢do materialista
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sobre o sujeito musical de Adorno com a postura de Vygotsky (1925) sobre a
experiéncia estética. A proposta do psicélogo russo ¢ uma réplica as teorias adornistas
sobre o papel do sujeito ouvinte em relagdo aos meios tecnoldgicos de reproducio
musical na experiéncia estética da musica. A discussao dos fundamentos de um e outro
autor serd também o fechamento do capitulo, sugerindo novos horizontes de
reelaboracdo e desenvolvimento a partir do enfoque construtivista de Vygotsky na
histéria da psicologia da musica.

Antes de entrar no tema, todavia, ¢ necessario introduzir com maior detalhe a
problematica tratada. Para isso, convém conhecer os pilares epistemoldgicos sobre os
quais se ergueu a psicologia da musica de que trata nossa revisdo e, posteriormente,

nossa reflexdo tedrica.

INTRODUCAO AO PROBLEMA DA SUBJETIVIDADE NA PSICOLOGIA DA MUSICA

De acordo com a definicdo proposta por James Mursell (1937), a escuta
musical deve ser entendida como uma atividade psicologica complexa, ja que
depende de um intrincado conjunto de operagdes organizadoras e sintetizadoras que
determinam relagdes com o mundo através de formas significativas. Essas formas
significativas sdo, de fato, o que verdadeiramente estabelecem o que ouvimos e o
valor que damos a isso. Isso inclui também as dimensdes de prazer/desprazer que a
musica possa provocar no ouvinte. Mas na definicdo de Mursell ndo aparece a
possibilidade de identificar um tipo de sujeito em relagdo a qualidade de sua escuta
musical.

No entanto, a apreensdo da musica ndo ¢ um fendmeno passivo por parte do
sujeito, requerendo um exercicio de adaptagdo e acomodamento, no sentido
vygotskyano, que sera tdo maior quanto mais alto seja o nivel de exigéncia da obra
musical. Por fim, a experiéncia estética (como percepcdo de sensacdes concretas
provocadas pela relacdo com uma obra de arte) ndo surge espontaneamente, nem de
modo natural, nem em um espago neutro ¢/ou em um plano intrinseco do individuo,
isolado do mundo que o rodeia. A musica ¢ um ato social e, por consequéncia, a
andlise da experiéncia estética derivada da escuta musical ndo deveria centrar-se
unicamente no objeto musical, mas na totalidade fenomenologica dessa experiéncia.

A psicologia, sem duavida, tratou inutilmente de hierarquizar individuos de

acordo com a qualidade de sua escuta musical. Contra todos os prognosticos esses
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modelos ideais, oriundos da psicologia do inicio do século XX, deixavam de lado as
variaveis subjetivas e focavam toda sua atencdo nas qualidades da obra. Tais modelos
de escuta musical legitimados pela psicologia se abrigavam sob um determinismo que
obscureceria as teorias da recepcao musical até os anos 30 do século passado. Quanto
ao fendmeno musical, por exemplo, faz-se um grande siléncio sobre o uso de
gramofones, radios e pianolas ou outras formas de incorporagdo tecnoldgica da
musica no ambito doméstico, quer sejam de producdo ou de reprodug¢do musical.
Também silencia-se sobre como a mediagdo de tais aparatos modificou fortemente a
qualidade da experiéncia estética da musica. Ainda que tais meios tecnoldgicos
tenham sido especialmente relevantes para a investigacao psicoldgica, seu interesse se
restringiu ao contexto do laboratorio experimental e ndo se estendeu ao estudo do seu
uso cotidiano pelos individuos.

A sociologia ocupard esse significativo vazio tedrico, como provam os escritos
de Max Weber (1921), Teodoro Adorno (1932a, 1938) e Walter Benjamin (1936),
assim como os escritos de muitos musicos preocupados com as mudangas estéticas
produzidas pela recep¢do da miusica para além das salas de concerto
(SCHOENBERG, 1926; WEILL, 1928; BARTOK, 1937). Mas os esforcos da
sociologia e da musicologia para sublinhar a importancia dos meios de reproducao
musical ndo fizeram mais que reafirmar essa concepcdo passiva do sujeito estético
frente a musica, produzindo leituras tdo deterministas quanto elitistas dos tipos de
sujeito estético.

Na sequéncia veremos algumas dessas tipologias da escuta musical surgidas
no seio da psicologia do inicio do século passado. Com leves variacdes, essas
classificagdes tipoldgicas repetem a constante de uma concepg¢do aprioristica do
sujeito estético — inamovivel, fixa e determinada —, que, segundo tais tipologias ,
tende a reagir do mesmo modo em qualquer instante ou espaco de sua vida diante da

musica, qualquer que seja o género desta.

MODELOS DE SUBJETIVIDADE NA PSICOLOGIA DA MUSICA

No geral, os modelos de recepcdo estética da musica, até bem tarde no século
XX, seguiram repetindo a formula de uma escuta passiva, sem dotar o sujeito ouvinte de
um papel de destaque na experiéncia estética em questdo. O abuso do formalismo

inspirado nos fundamentos de Eduard Hanslick (1854) levava as teorias recentes da
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psicologia da musica a esquecerem de condicionantes como a idiossincrasia do
individuo, a importancia do marco contextual da escuta dos valores sociohistoricos do
momento em que a obra musical foi escrita, ou os aspectos fenomenologicos implicados
na experiéncia estética que nos ocupa, entre outras varidveis ndo menos relevantes. Na
maioria dos casos em que se tragava uma classificagdo tipoldgica do ouvinte musical, o
papel do sujeito estético se limitava a reagir passivamente ao estimulo musical.

Se revisarmos alguns dos principais modelos de recepg¢do estética da musica que
surgiram na psicologia na primeira metade do século passado poderemos perceber como
resquicios do século XIX, derivados da concep¢do hanslickiana, continuaram
perpetuando-se a respeito da escuta musical. Convém recordar aqui as premissas da
filosofia de Hanslick (1854).

Apoiado na proposta de Kant (1764) sobre o juizo estético, o formalismo se
concebe na crenca de que todo valor estético pode ser isolado para ser analisado
qualitativamente. Assim, o formalismo atribui preponderancia aos aspectos formais e
estruturais da musica, acima das qualidades individuais e subjetivas do ouvinte ou das
circunstancias espago-temporais nas que este se encontra no momento de sua
experiéncia estética. Kant partia de um determinismo confesso que explicaria a razao
pela qual algumas obras podem comover ou provocar sentimentos belos e sublimes, que
se projetariam na sensibilidade do sujeito receptor. A diferenciacdo entre sujeitos
sensiveis seria a semente para a teoria sobre o gosto musical criada por Hanslick (1854).

Como se pode intuir, o formalismo nasceu como reagdo positivista contra a
estética metafisica da musica tipica da sua época. Por “metafisica” entende-se uma
ciéncia estética ocupada dos principios universais que regem a natureza da arte. A
estética metafisica, pois, orientar-se-ia para a explicagdo dos fendmenos relacionados a
arte e que vao além das aparéncias fisicas, entrando, em alguns casos, no plano da
atividade mental que se desenvolve durante a experiéncia estética. A dimensdo
metafisica da arte, por fim, trataria de responder questdes sobre a recepcdo e a
realizagdo estética como produto de uma elaboracdo humana e com base em uma
esséncia universal compartilhada por todos.

Consequentemente o formalismo foi muito bem recebido por uma prolifica
psicologia orientada aos fendomenos estéticos (sobretudo a respeito dos problemas
relativos a recepgdo estética da musica) que proliferou entre os séculos XIX e XX. Em
linhas gerais, o formalismo parte de um a priori universal do valor estético, a que apenas

uns poucos eleitos — os sujeitos psicologicamente mais desenvolvidos — poderiam
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aceder. O citado Hanslick, de fato, eliminou em sua concepgao formalista toda premissa
subjetiva e proclamou que as leis do belo na arte sdo inseparaveis da forma.
Combatendo o sentimentalismo roméantico — do qual, no futuro, viriam a germinar as
teorias da empatia estética de Theodor Lipps (1903), Vernon Lee (1913), Rodolf Senet
(1914), Oswald Kiilpe (1921), Lev Vygostky (1925) ou Henri Delacroix (1927), entre
outros -, Hanslick nd3o negava totalmente que a musica pudesse estabelecer relagdes
com os sentimentos do ouvinte, mas o considerava algo secundario, um efeito nao
contido na musica em si, mas dependente do sujeito. Para este autor, a misica — como
objeto puro de andlise — ndo pode expressar nem descrever nada, pois carece de
conteudo. Pelo contrario, diz Hanslick, a apreciagdo de um sentimento estético ligado a
obra musical deve ser recusada na analise formal da musica, por tratar-se de uma
representacdo mental que transcende o objeto em questao.

A psicologia da musica, entre os séculos XIX e XX, se reservava ao campo
experimental de laboratorio e aos estudos de corte formalista, ocupando-se
principalmente da deteccdo e aprimoramento do potencial cognitivo de musicos
talentosos. Enquanto isso, a musicologia e a sociologia da arte dedicavam boa parte de
seus esforgos ao estudo do consumo musical e a compilagdo de material de campo, para
os quais era fundamental o uso de gramofones e outros sistemas de reprodu¢dao musical.
Parece-nos que este desinteresse da psicologia da época pelas tecnologias domésticas da
musica e pelos aparelhos eletronicos de reprodu¢do musical se explicaria por um
problema epistemoldgico na concepgao de seu objeto de estudo. A raiz do erro foi tentar
equiparar um modelo psicolégico do sujeito ouvinte com o do musico criador, dado que
se tomava como referencial empirico o contexto da sala de concertos, que, até a
introducdo macica dos gramofones e radios em todos os lares, era a tinica via possivel
de consumo musical regular. Em tal espago publico a experiéncia estética da musica se
via marcada pela separacdo entre artista e auditério, segregando uma hierarquia de
papeis que, por consequéncia, ndo deixava espago para as variagdes intersubjetivas do
publico que assistia ao concerto.

O sujeito ouvinte, em suma, podia ser classificado em fun¢do de seus gostos
musicais, entendendo que o foco de atencdo da psicologia deveria recair sobre a andlise
formal da obra musical, e ndo sobre o sujeito implicado na experiéncia estética.

Junto a isso, a énfase dada pela psicologia a realizacdo de uma tipologia de
classes de escuta musical abre questdes muito interessantes. Ainda que a maioria das

teorias defina a escuta musical como um ato passivo diante do estimulo sonoro, também
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a considera uma pratica social. O fato mesmo de que se estabelecam possiveis relagdes
entre o desenvolvimento de um gosto musical e determinados géneros ou obras ja
pressupoe que esse gosto pode modificar-se e educar-se com os anos ou em func¢do da
interagdo com os tais produtos musicais. E, ainda, os teoricos da psicologia da musica
de finais do Século XIX e principios do XX ndo eram alheios ao problema do valor
artistico que o ouvinte poderia atribuir a obra.

Todos esses condicionantes, sem divida, ndo parecem perturbar os fundamentos
da breve mostra representativa de tipologias da escuta musical que apresentaremos a
seguir. Partindo sempre de uma hierarquia de acordo com a sensibilidade do sujeito
ouvinte, tais tipologias vém justificar que aqueles individuos que se afastam do
prototipo ideal o fazem por causas inatas ou patologicas, por falta de bagagem cultural
ou pela influéncia de seu circulo social. Nenhuma destas tipologias contempla a op¢ao
de que o mesmo sujeito possa trocar ou reelaborar sua escolha musical segundo o
contexto ou a motivagdo do momento — algo que o uso de tecnologias domésticas de
reproducdo musical permitem com absoluta liberdade e imprevisibilidade. Trata-se de
tipologias fechadas e de categorias que se tornam, inclusive, mutuamente excludentes,
separando os sujeitos em perfis predeterminados e inamoviveis.

A psicologia da musica (sem perceber isso?) contribuia, assim, para uma
segregacdo entre individuos, respaldada na anélise formalista da musica. As diferencas
subjetivas eram ignoradas ou menosprezadas em seu estudo, prevalecendo o valor
cultural de certas obras sobre os proprios interesses de seus consumidores. Além disso
os sujeitos se diferenciavam, inclusive, com base na frui¢do de musicas catalogadas
como cultas, por oposi¢do a musica popular. Esta divisdo entre cultos e populares — que
Eco (1968) caricaturarda em Apocalipticos e integrados — se matiza na distingdo que
Hanslick faz entre ouvintes hedonistas (os que buscam a experiéncia do prazer estético
através da musica de um modo racional e consciente) e patéticos (que encontram na
musica uma expressao dos proprios sentimentos, de forma impulsiva e acritica).

Veremos, a seguir, uma série de classificagdes da escuta musical que separam os
sujeitos de acordo com sua vinculagdo com a musica. Todas elas, sem divida, parecem
distinguir, de forma geral, as relagdes de tipo afetivo daquelas de cunho mais racional
durante a experiéncia estética da musica:

1. Charles Odier (1919) apresenta uma escala que vai desde o nivel mais
cognitivo até o polo sensivel. O primeiro grau dessa escala, o ouvinte racional, retira

prazer da musica pela andlise técnica da estrutura formal; trata-se de um ouvinte
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educado nas regras da composicao e da interpretagdo — um especialista, no sentido que
Adorno (1962a) atribui ao termo. Segue-se o ouvinte ideativo: aquele que busca a
satisfacdo na musica na expressdo de uma ideia abstrata — por exemplo, a alegoria do
destino na 5* sinfonia de Beethoven ou no climax coral da 2* de Mahler. O ouvinte
imaginativo, de acordo com Odier, associa as musicas a paisagens, lembrangas, cenas e
etc., ignorando os aspectos formais ou sintaticos. O ouvinte sentimental, por sua vez,
desfruta da musica como expressdo de sentimentos; caso lhe reforcem ou recriem
emogdes basicas. Por tal razdo, ignorard pegas musicais de complexidade estrutural
elevada. Por ultimo, o emotivo puro diz respeito ao individuo que se deixa levar pela
musica até o €xtase irracional, sentindo-se manifestamente comovido por certas obras.

2. Otto Ortmann (1927), da Universidade John Hopkins, parece inspirar-se em
Odier ao estabelecer uma distingdo entre ouvinte sensorial, perceptivo e antecipador,
sendo o primeiro muito similar ao tipo de ouvinte emotivo a que se referia aquele. O
ouvinte sensorial, portanto, s6 podera resistir & musica racionalmente, sublinhando-se
ainda mais o carater passivo da escuta musical. Sua reagdo se limita ao que lhe produz,
nesse instante, o estimulo auditivo, independentemente do carater qualitativo que este
possua. O ouvinte perceptivo, ao contrario, ¢ capaz de organizar frases, apreciar os
contrastes cromaticos entre os instrumentos e seguir uma partitura com certa fluidez, tal
qual o ouvinte racional descrito por Odier. Existe, de fato, uma interpretacdo auditiva,
uma captagdo diferencial de relagcdes tonais e uma atencdo voluntdria investida na
escuta musical. O ouvinte antecipador, que Ortmann acrescenta, pode antecipar a
progressdo de um movimento melédico em uma peca musical ainda que nunca a tenha
escutado. Sua educac¢do musical e seu conhecimento das formas e leis de composic¢do,
portanto, serdo mais refinados que as do ouvinte sensorial ou perceptivo.

3. A psicologa Esther L. Gatewood (1927) propde uma classificagdo que parece
um cruzamento das anteriores, mas introduz elementos sinestésicos ao acrescentar o
ouvinte fisico: aquele que experimenta o prazer da musica quando percebe reagdes em
seu proprio corpo, reagdes produzidas pelo acompanhamento de um ritmo, pelo
relaxamento muscular ou pela coordenagdo com uma danga.

Até aqui as tipologias se organizam com base em uma classificagdo genética das
reacdes que os sujeitos apresentam frente a musica. De carater mais ambiguo, ao
contrario, sdo as tipologias de Edmund Gurney (1882) ou Vernon Lee (1913, 1933), que
distinguem tdo somente entre uma escuta definida e indefinida (no caso do primeiro) ou

entre ouvintes e escutantes (no caso da segunda). De um lado estariam as pessoas
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capazes de perceber combinacdes melddicas e harmonicas claras; do outro os sujeitos
que apenas percebem quando determinadas sequéncias tonais lhe soam agradaveis, sem
chegar a distinguir formas estruturais definidas.

Por outro lado, algumas tipologias focam mais em questdes do carater social da
relacdo com a musica. Veremos de modo mais detalhado algumas destas classificacdes
na psicologia:

1. Henri Delacroix (1927) distingue entre ouvinte egocéntrico e ouvinte
alocéntrico, por um lado e ouvinte formalista e associativo por outro. No primeiro deles,
a estimulacdo musical desperta excitagdes sensoriais muito intensas, mais proximas de
um estado de éxtase. O ouvinte alocéntrico, ao contrario, revive experiéncias
sinestésicas — que Delacroix denomina fotismos ou “audicdo colorida” — enquanto no
ouvinte formalista a atencdo se dirige a forma sonora, residindo o prazer na sequéncia
da articulacao musical. Por ultimo, o ouvinte associativo evoca, pela musica, imagens
inteligiveis (simbolos, temas, representacdes poéticas, elementos dramaticos associados
a suas formas de expressdo e etc.). Este ¢ mais imaginativo que literal costumando
apoiar-se na verbaliza¢do metaforica de sua propria experiéncia musical.

2. A tipologia de C.S. Myers (1927) conta com um ouvinte intrasubjetivo — para
quem a musica suscita experiéncias sensoriais, emotivas ou de movimento, que ele
mesmo reconhece com base em uma introspec¢do, um ouvinte associativo — que
responde a associacdes de ideias e imagens culturalmente aprendidas, um ouvinte
objetivo — que mantém uma atitude critica e analitica sobre a obra e um ouvinte
caracteristico — que atribui a musica qualidades animicas (musica “triste”, “alegre”,
“sinistra”, “romantica” etc.).

3. Max Schoen (1929) ressalta ainda mais a separacao entre o ouvinte intrinseco
e extrinseco, sendo que o primeiro se concentra introspectivamente em sua relacdo com
o estimulo sonoro e o segundo ¢ aquele que atende mais ao valor sociocultural da
musica.

Posteriormente, Carl Seashore (1938) serd menos relutante em integrar certos
niveis subjetivos no estudo da experiéncia estética da musica. Por isso mesmo destacara
a incorpora¢do ¢ o dominio das novas tecnologias de producdo e reproducdo musical
entre os habitos cotidianos do sujeito. Mas o fato ¢ que, até a publicacdo de seu tratado
canonico sobre psicologia da musica, o papel do sujeito estético tinha sido reduzido a
um mero papel passivo e homogéneo. Ainda assim, sua proposta incide mais no aspecto

performatico, da execu¢do da musica, em detrimento das qualidades diferenciadoras do
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sujeito receptor. O faz tomando como modelo um sujeito especialista: o intérprete
musical. Este sujeito modelo, sem duvida, acaba ndo sendo representativo da populagao
geral que consome musica habitualmente. Seashore propds uma classificacdo de cinco
niveis em funcdo do grau de implicagdo do sujeito com o estimulo sonoro: o ouvinte
sentimental sente atragdo por musicas que lhe comovam afetivamente; o ouvinte
intelectual se atrai pela andlise formal ou estrutural das obras; o ouvinte sensitivo ¢
caracterizado pela associacdo que faz da musica com imagens e recordacdes, sem
reflexdo autocritica ou andlise estrutural da musica; e o ouvinte impulsivo em quem nao
ha controle racional nem prepara¢do musical prévia e cujas emogdes provocadas pela
musica aparecem tao violentamente quanto se desvanecem uma vez que a musica acaba.
Seashore conclui sua classificagdo com o ouvinte motor ou arquitetonico, motivado por
critérios estéticos de tipo pratico e mecanico e orientado para o grau de dificuldade ou
elaboragdo técnica com que a musica ¢ executada.

Todos os sistemas de classificagdo vistos até agora deixardo sua marca em
tipologias posteriores da escuta musical, como a de Karl Brantley Watson (1942),
Leonard B. Meyer (1956), C.W. Valentine (1962) ou R.W. Yingling (1962). Mas em
nenhuma dessas trata-se expressamente da importancia dos meios de reproducdo
musical, ignorando-se, portanto, a possibilidade de que a qualidade da escuta musical
possa variar em fun¢do do contexto ou da circunstancia em que se vive a experiéncia
estética da musica. Estas considera¢des seriam propostas pela sociologia, quase em

paralelo as linhas de investigacdo que se realizavam na psicologia.

A SUBJETIVIDADE NAS TEORIAS DE ADORNO

Derivadas dos estudos criticos sobre as mudancas culturais enraizadas nas
tecnologias industriais do capitalismo, as teorias socioldgicas da Escola de Frankfurt
sdo uma referéncia obrigatoria para a andlise do consumo da musica. Enquanto a
psicologia da época nao era suficientemente sensivel a tais mudangas, perpetuando um
modelo rigido e conservador da sensibilidade estética da musica, a sociologia soube ver
as transformagdes causadas pelas novas tecnologias de reprodu¢do musical. Enquanto a
psicologia seguia embasada nas propostas formalistas caducas de Hanslick (1854) —
inspiradas, por sua vez, nos modelos de apreciagdo estética de uma sala de concertos do
século XIX — a Escola de Frankfurt representada por Adorno parecia legitimar uma

visdo radicalmente negativa do uso das tecnologias de reproducao musical.
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Uma parte dos tedricos que compunham tal escola acreditava necessario
desenvolver programas educativos de carater reformador para familiarizar as novas
audiéncias a musica culta. No entanto, geralmente comentava-se o temor de uma
possivel altera¢do da sensibilidade musical devida a mecanizacdo da musica. Essa visao
demonizadora das tecnologias de reproducdo musical dard um giro radical a partir da
segunda metade do século XX, com seu auge no inicio do século seguinte.

Apesar da inten¢do louvavel de investigar o impacto das novas musicas no
publico e da descricdo e da prescri¢do da experiéncia estética da musica através dos
novos meios de reproducdo tecnoldgica, a Escola de Frankfurt continuou distinguindo,
por um lado, os ouvintes de musica popular e por outro as elites culturais, relegando os
primeiros a categoria de meros consumidores passivos da musica. Partindo de um
padrdo de sujeito socializado, o ouvinte musical era também o produto dos interesses do
mercado que deturpavam a capacidade do ser humano gozar autonomamente da arte
musical. Ainda assim nem todas as opinides nesse grupo de tedricos tinham uma tonica
tdo negativa.

Para Walter Benjamin (1936), por exemplo, a principal consequéncia da
reproducdo mecanica da arte ndo era tanto a possivel degeneracdo da sensibilidade, mas
sim a decadéncia da aura do objeto-fetiche, isto ¢, sua desvalorizacdo como mercadoria
em detrimento de seu valor estético. Apesar disso, Benjamin vislumbrava a
possibilidade da revalorizagdo da experiéncia estética como algo Unico, pessoal e
intransferivel, gracas as novas tecnologias de reproducdo: cada ouvinte musical poderia
interagir de maneira mais intima e personalizada com suas obras favoritas. Além disso,
pelo que o autor previa, a musica perderia a latente hierarquizag¢do social que existia
entre artista e publico —claramente manifesta no contexto da sala de concertos, onde um
se situa no cendrio e outro se converte em um integrante anénimo da massa que
contempla o primeiro. As novas tecnologias de reprodu¢do musical, além de tudo,
poderiam demolir as fronteiras entre a musica popular e a musica erudita e, por
extensdo, quebrar a distin¢do de classes que identificava um setor e outro da populacao
em funcdo do tipo de musica que habitualmente escutavam. Os novos materiais de
produgdo artistica serviriam como instrumentos de amplificacdo cultural e de
multiplicadores das capacidades humanas, ndo apenas incrementando a disposi¢ao sobre
as obras mas também modificando as relagdes do proprio ser com o mundo (CABOT,
2011).

Apesar disso tudo, a sociologia da arte da época se nutriu consideravelmente da
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psicologia e vice-versa. Em compensagdo o paradigma que imperava na psicologia era
bem distinto da metodologia socioldgica, proliferando estudos cientificos de corte
experimental que se limitavam ao registro de efeitos fisiologicos frente ao estimulo
musical (por exemplo: a aceleragdo do pulso ou a hipotonia muscular). Isso ndo impediu
que a sociologia retomasse muitas das problematicas que ja haviam sido tratadas pela
psicologia.

O proprio Adorno reconhecia sua divida com a psicologia social e o pensamento
de Max Weber (1921). Mas em suas ideias também se encontram influéncias diretas da
psicologia que se estava costurando nos fins do século XIX. Como Max Horkheimer e
Herbert Marcuse, Adorno era totalmente contrario as culturas de massa por se
desenvolverem na esteira do capitalismo. Em seus textos aponta todos os males do uso
de gramofones, periddicos, salas de cinema ou livros baratos, qualificando-os como
sintomas de uma degradacdo social... quando ndo veladamente moral, como
sentenciavam os degeneracionistas do século XIX como Bénédict Morel (1857), Cesare
Lombroso (1864), Max Nordau (1892, 1893) ou o Conde de Gobineau (1854). Adorno
atacava os discos por representarem a morte de uma “vida interior” e desconfiava dos
programas radiofonicos de musica erudita dirigidos a um publico amplo porque,
segundo dizia, se degradava a experiéncia estética da musica até um nivel superficial
(seja por ressaltar falsamente o gosto musical por esnobismo ou por rebaixar o proprio
valor artistico da obra ao gosto popular).

Sem nenhum constrangimento, Adorno equiparava cultura e classe social,
qualidade intelectual e coédigo moral ou de conduta. Mesmo que pretendesse abrir um
debate sobre a democratizacao e liberacdo do gosto musical, Adorno parecia colocar-se
a favor de uma certa aristocratizagdo da alta cultura — como outrora fizeram Jean-Marie
Guyau (1884), G. Piazzi (1902) ou Rodolfo Senet (1914), por exemplo. Ao atacar as
musicas populares — com especial ojeriza pelo jazz -, Adorno defendia a tese de que
existem formas artisticas perniciosas para a saide do ouvinte. Estenderd, na verdade,
suas criticas contra todos os produtos criados pelo capitalismo por deixarem o sujeito
indefeso, por promoverem a passividade e a perda de iniciativa propria ou de liberdade
do gosto estético. O ouvinte de musica popular, Adorno declara (1932a, 1938), busca
apenas a repeticdo das mesmas obras, por carecer de critérios autdnomos e por deixar-se
levar pelos interesses da massa, que os responsaveis politicos podem manipular com o
objetivo de homogeneizar o pensamento e o gosto estético de toda a sociedade.

Em comparacdo com o sujeito de tempos passados — que sé poderia acessar a

Ayvu, Rev. Psicol,, v. 03, n. 02, pp. 80-110, 2017



Ivan Sanchéz-Moreno 93

musica em uma festa local, nos desfiles de uma banda militar ou nas missas
acompanhadas por um 6rgao — o sujeito contemporaneo de Adorno veria modificar-se
profundamente sua implicagdo social e pessoal com a musica, afetado, sobretudo, pela
pressdo da massa e pela falsa ideia de liberdade na hora de consumir arte. Em sua furia
antimaterialista e reaciondria, Adorno chega a comparar a musica popular com um
narcotico que aliena submissamente o sujeito. Seguindo a doutrina marxista
literalmente, o autor qualifica de fetichismo esse tipo de experiéncia estética da musica
e insiste muito no sacrificio que ela pressupde para a propria autonomia do ouvinte,
padronizando seus gostos até a quase desapari¢do de qualquer vestigio de subjetividade.

A psicologia — e principalmente as teorias relacionadas com o Einfiihlung ou
projecdo empatica do sentimento estético — concebia, até entdo, a obra de arte como um
veiculo das reagdes do sujeito que a contempla ou experimenta. Em tal definicdo, sem
duvida, parecem ter mais peso os tragos psicofisiologicos, mais rigidos e padronizados
que as reacdes com a autonomia cognitiva e emocional do individuo. Mas desde o
instante em que a obra de arte se coisifica (no sentido exposto por Adorno), o resultado
estético ndo ¢ mais que o eco estereotipado do que o sujeito cré perceber nela (DEL
REY, 2004). Segundo Adorno, essa mudanga na experiéncia estética implica desviar o
foco de atengdo: ndo falamos do que sobre a obra de arte, mas sim do quem. Esse matiz
denuncia o principal obstaculo a uma psicologia da musica apoiada com tanto afinco na
analise da obra, ignorando o sujeito. A subjetividade, que seria condi¢do imperiosa em
toda experiéncia estética, tinha sido abandonada no enquadramento de uma psicologia
excessivamente ocupada com o estudo da qualidade intrinseca das obras, como algo
formalizado e ja determinado.

Adorno questionara a nogdo de sujeito a partir de suas criticas a indlstria
cultural da arte, chegando assim ao vazio que a psicologia ndo chegou a ocupar. Cabe
insistir que, para Adorno, a aceitacdo da industria cultural supde a negagdo do sujeito
como entidade autdbnoma. A industria cultural — termo que Adorno certamente
emprestou de Horkheimer — vende como arte o que produz como mercadoria cujo
desfrute satisfaz ao seu consumidor, provocando-lhe uma sensacio de agrado (CABOT,
2011).

Tomando tais premissas como ponto de partida para a tipologia do sujeito
ouvinte, fica patente que todo modelo de subjetividade estd fortemente condicionado
pelo tipo de organizacdo em que vivem os individuos. Se, como disse Adorno, a cultura

das massas tem como objetivo chegar ao maior numero de individuos para que estes

Ayvu, Rev. Psicol,, v. 03, n. 02, pp. 80-110, 2017



Um especialista em siléncios 94

comprem em massa seus produtos, a arte popular fica subordinada aos interesses de
toda uma comunidade, confundindo-se a catarse estética com a transferéncia de valores
econdmicos. O pior da assimilacdo da industria cultural, assim, ndo ¢é tanto a
mecanizag¢do tecnologica ou reprodutiva da arte, mas as formas de sujeicdo que exerce
sobre os individuos através da arte (CABOT, 2011). Paradoxalmente esta perda da
subjetividade se coloca manifestamente na classificag@o tipoldgica dos modos de escuta

musical que trataremos de analisar a seguir, no caso de Adorno.

A TIPOLOGIA DA ESCUTA MUSICAL, SEGUNDO AS TEORIAS DE TEODORO ADORNO

Em seu afa por situar os sujeitos segundo o seu grau de gozo estético pela
musica Adorno identifica cada nivel de sua hierarquia com um modo especifico e
determinado de aproximacdo da obra musical. Este autor se baseou em um estudo
empirico prévio, recolhendo as respostas de pesquisas sobre preferéncias, gostos,
aversoes e costumes relacionados a musica. Adorno desenhou uma piramide coroada
pelo ouvinte especialista e em cuja base se encontraria o ouvinte distraido ou de
entretenimento. Os critérios para classificar os sujeitos, nesta escala, vao desde uma
atitude mais racionalista até uma aten¢do mais ligada ao sensual da musica, sendo a
escuta estrutural da obra a que marcara o grau de hierarquia. Entenda-se, aqui, por
escuta estrutural, a capacidade de captar e associar entre si os elementos que
funcionam como vértebras da musica, de forma a esta resultar em uma totalidade de
sentido (GAVILAN, 2008).

Como ja dito, no apice de sua classificagio Adorno (1962a) situa o ouvinte
especialista, caracterizado por uma escuta atenta, consciente e analitica. Adorno
sugere que o resto dos tipos sdo degradagdes a partir desse nivel ideal de escuta
musical. Abaixo deste estaria o bom ouvinte, capaz de estabelecer relagdes formais a
respeito da obra e julga-la a partir de um certo distanciamento objetivo. Falta-lhe a
formagdo técnica do anterior e por isso ndo pode seguir a perfeicdo as implicagdes
estruturais da obra. Adorno posiciona este tipo de ouvinte na delicada margem entre o
audiofilo curioso e aquele outro que deseja introduzir-se em uma espécie de
aristocracia cultural usando seu conhecimento musical como reivindicagdo social.
Nao ¢ claro se a suposta iniciativa pessoal do bom ouvinte ndo surge precisamente das
mass-media, motivado pela musica como desculpa para aceder a um determinado

circulo social.
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O terceiro tipo categorizado por Adorno ¢ o consumidor de cultura, aquele que
substitui o critério da escuta estrutural com um riquissimo conhecimento de anedotas
acerca da obra, dados biograficos do compositor e comentdrios criticos ou de
admiracdo sobre os intérpretes. Frequenta Operas, salas de concerto e lojas
especializadas, estd bem informado das novidades e ultimas tendéncias e ¢ um
insaciavel consumidor cultural. Nao obstante, Adorno adverte que ¢ um sujeito que
rende homenagem a musica pelo prestigio social, impregnando suas opinides e
interesses de esnobismo e pedantismo. O segue o ouvinte emocional que busca na
musica o impulso irracional que lhe liberte das amarras e normas cotidianas, uma via
de escape das tensdes e uma via para o relaxamento social. Em uma categoria a parte,
Adorno coloca os aficionados por jazz e o ouvinte ressentido, duas aves raras que
desfrutam de um clima ascético e exclusivista da musica (os primeiros por sua
condi¢do automarginalizada; os outros pelas condigdes historicas da musica antiga).
Este tipo de ouvinte busca na musica um selo de autenticidade e honestidade criativa.
Em seu afd por legitimar apenas as musicas que correspondam aos seus proprios
gostos, o ouvinte ressentido estd mais ligado a uma ideologia de pertencimento a uma
classe que ao proprio interesse por uma determinada musica.

No grau mais inferior dessa classificacdo Adorno situa o ouvinte distraido ou
ouvinte de entretenimento. Desprovido de qualquer conhecimento musical (técnico,
historico, tedrico) ¢ intermitente e indefinido em seus gostos e se deixa levar pelos
critérios sociais, por razdes meramente emocionais ou com pouca elaboracao
intelectual de suas preferéncias. De acordo com Adorno, ¢ tdo elevada a quantidade
de integrantes desse grupo que supera esmagadoramente todos os outros juntos. O
ouvinte de entretenimento ¢ o resultado mais evidente e problematico da inddstria
cultura aplicada 4 musica. Trata-se de um sujeito que ndo responde a leituras
formalistas da musica, que busca nela apenas uma distragdo, que se move dentro de
uma miscelanea de referéncias, estilos e orientagdes. Também ¢é eclético nos modos
de consumir a musica: usa-a de fundo enquanto trabalha, escuta apenas para dancar
ou a elege esporadicamente para alcancar um determinado estado animico, por
exemplo. Entre os ouvintes de entretenimento existem também diferencas de classe, ja
que segundo admite Adorno (1962a) o ouvinte de classe baixa optaria pela musica
ligeira, buscando nela um meio de distragdo, enquanto o ouvinte de classe média alta
elege uma musica popular que seria mais elevada, mas ¢ igualmente concebida para o

mercado cultural. O ouvinte de entretenimento seria impensavel fora do contexto dos

Ayvu, Rev. Psicol,, v. 03, n. 02, pp. 80-110, 2017



Um especialista em siléncios 96

meios de comunicacdo de massas como o radio, o cinema ou a TV, cuja influéncia se
estava estendendo até as instituigdes académicas, as salas de concertos ¢ os teatros de
Opera, para espanto do proprio Adorno.

Para além de toda esta classificagdo, Adorno também se refere ao ouvinte
indiferente, ao ndo-musical e ao antimusical, pessoas que mostram uma atitude
contraria & musica ou que se consideram incapacitados para extrair dela qualquer
fruicdo. Adorno (1962) ndo alega possiveis causas psicopatologicas de origem
genética, mas chega a atribuir tal atitude dita antimusical a algum alheamento que
remontaria a primeira infancia.

Apesar do objetivo de reparar o mal que a industria cultural poderia ocasionar
sobre a sensibilidade musical, Adorno niao pdde evitar que a categoria de ouvinte de
entretenimento se fizesse hegemonica e eclipsasse o resto dos tipos de escuta musical.
Nao obstante, a tipologia de Adorno convida a repensar como as mudangas nos

habitos da escuta musical transtornaram profundamente a nogao de subjetividade.

O CONCEITO DE MEDIACAO NAS TEORIAS DE TEODORO ADORNO E LEV VYGOTSKY

Com esta classificagdo da escuta musical Adorno estava atacando a progressiva
e acelerada fragmentagdo da sensibilidade estética relativa a musica do mundo
capitalista, potencializada pelas novas tecnologias de reprodu¢do musical. Para o autor,
estes novos modos de experimentar a musica poderiam empobrecer psicologicamente os
individuos de toda uma sociedade. Sem duvida, suas criticas perdem a contundéncia
quando o proprio autor toma como base para a escuta ideal o modelo formalista, o
mesmo que levou a psicologia a um beco sem saida e a desconsideragdo da
subjetividade na experiéncia estética da musica. De fato, os pardmetros da escuta
musical em uma sala de concertos se resumem a submissdo do sujeito ouvinte em
relacdo ao artista. Essa subordinag¢do incondicional do sujeito ouvinte a um regime
autoritario caracterizava uma relagdo unidirecional. Paradoxalmente, a incorporacio da
reproducdo mecanica da musica suporia, segundo Adorno, ndo apenas o fim do concerto
como forma uUnica para se desfrutar da musica como também, for¢cosamente, uma
degradacdo estética.

Esta visdo tdo negativa da assimilacdo da musica através das tecnologias de
reproducdo mecanica viria a mudar na medida em que crescia a demanda de aparelhos

eletronicos de musica para uso doméstico. John Cage (1937) foi um dos primeiros a
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apontar a importancia do envolvimento pessoal na experiéncia estética da musica,
completando o que antes j& havia sido iniciado por outros tedricos da musica como
Ferruccio Busoni (1907) ou Arnold Schoenberg (1912). Paralelamente, autores
vinculados a psicologia como Lev Vygotsky (1925) ou John Dewey (1934) propunham
uma reformulacdo da musica como experi€éncia € ndo como objeto — o que anos depois
Umberto Eco (1961) renomeara de “obra aberta”. Para os autores citados a musica era
entendida como um enquadramento da agdo.

Dessa forma, entendida a musica como obra total, ndo faria sentido distinguir em
seu conjunto a responsabilidade de uma autoria, nem sobre a execu¢do nem sobre a
fruicdo estética que confere valor a experiéncia. Ao invés disso, as tipologias da escuta
musical vistas até agora redundaram em um rigido determinismo que reservou para o
sujeito ouvinte um mero papel passivo. A aceitacdo das novas tecnologias de
reproducdo musical, por sua vez, permitiu uma mudanga significativa de paradigma.

A opinido de Adorno, claro, ¢ diametralmente oposta ao que acabamos de dizer.
Seu principal erro foi continuar com os preceitos formalistas inaugurados por Hanslick
(1854) no século anterior, com o objetivo de fundamentar a classificacdo tipoldgica da
escuta estrutural. Por consequéncia, suas criticas materialistas da musica propdem
defini-la como objeto fixo, independente de toda possibilidade de controle humano ou
de qualquer outro grau de implicag@o subjetiva. Para Adorno o significado estético da
musica devia ser algo imdvel e determinado, idéntico para todos os publicos.

Para comecar, Adorno nio situava o valor estético nas relacdes entre sujeito e
objeto, mas somente nesse ultimo. A musica, como se tratasse de um objeto abstrato,
era entendida, em seu ponto de vista, como um continente universal de valores estéticos
jé& predefinidos. Sem duvida, se existia variagdo e flutuacdo de seu valor estético era
devido a interesses comerciais de negociantes de arte capitalistas, burocratas e
empresarios culturais, segundo a ladainha adornista. Na perspectiva de Adorno, o uso da
musica se converte em consumo de musica, com visiveis conotagdes ideoldgicas de tom

negativo, como era de se esperar. Tenho aqui um exemplo de sua inflamagao critica:

Todo o mundo da reprodugdo musical tem o estigma social de ser um
‘servigo’ para os poderosos. A interpretagdo musical sempre implicou na
venda de algo de si mesmo, vender imediatamente a propria atividade antes
que esta tenha adotado a forma de mercadoria, no que se aproxima do servo,
do comediante e da prostituta (...). Esta visada depreciativa moldou o carater
social do musico. Na era burguesa foi retirado das dependéncias de servigo,
nas quais ainda Haydn costumava fazer suas refei¢des, e foi lancado a propria
sorte (...) O compositor eminente da atualidade que, por bem ou por mal,
adaptou sua musica ao estilo de vendedor ambulante, ganha ndo um pedestal,
mas dinheiro (ADORNO Y EISLER, 1944/1981: 66-69).
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No geral, para Adorno, o sujeito ndo parece ter (merecer?) nenhum perddo para
a falta de vontade na hora de escolher, desfrutar e inclusive compor a musica, enquanto
que a natureza da recepc¢do estética estaria marcada pelos critérios sociais e pelos
condicionantes mercantis do momento. As tecnologias de reproducdo musical, que
deveriam contribuir para a promocao e difusdo de formas de democratizagdo e liberagao
da musica nas maos dos usuarios, os tornam ainda mais escravos dos interesses
particulares da industria, segundo o autor. Em seu afd demolidor contra os géneros
musicais criados expressamente no seio da cultura capitalista, Adorno desvaloriza por
extensdo todos os consumidores de musica popular, elogiando unicamente a musica
erudita e os modos de uma escuta estrutural ou especializada. Mas, por mais que
Adorno insista em um aparente desdém revolucionario, suas teorias ndo fazem mais que
pintar os muros defensivos de uma aristocracia cultural e conservadora.

Talvez convenha revisar atentamente as teorias de Adorno para ver uma possivel
redencdo desse pobre ouvinte que ndo tem mais que um transistor, devido a falta do
dinheiro com que se compraria uma entrada para o concerto de musica cléassica.

Sobre isso, Antoine Hennion (2002) observou que a escolha dos compositores
analisados por Adorno ndo era nada gratuita, mas respondia a toda uma série de
referéncias, peculiaridades, observagdes ou analogias que o proprio Adorno destacava
em relagdo a sua propria identificagdo como sujeito estético. Hennion se referia a um
grande numero de artigos escritos por Adorno com uma perspectiva marcadamente
subjetiva, carregados, para compensar, de dados técnicos e historicos, politicos,
religiosos, morais etc. Como nos faz ver Hennion, deve-se ter em conta que Adorno foi
também um musico notavel cujas composi¢des foram eclipsadas por sua obra ensaistica
e que, como intelectual judeu na Alemanha antissemita em que teve que viver, lhe era
muito dificil transcender no cultural. Seus discursos anticapitalistas, por fim, estavam
mais que justificados por seus proprios avatares.

E neste ponto que precisamos nos deter. Se a verdadeira intencio de Adorno era
reabilitar o ouvinte, cremos ser oportuno pensar que Adorno tentava reabilitar-se diante
do implacéavel avango do mecanicismo e mercantilismo da musica, assim como frente a
distribuicdo massificada dos compositores mais aceitos pelos interesses do mercado (e
tdo distantes, portanto, do gosto de Adorno). A classificacdo tipoldgica da escuta
musical de Adorno, por consequéncia, era também uma declaragdo de principios sobre

uma concepgdo de sua propria subjetividade (a de ouvinte especializado, ¢ 6bvio).
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Colocando-se no topo da piramide se assegurava uma posi¢do de poder, assumindo-se
como um sujeito ouvinte ideal. Por acaso Adorno se veria incapaz de enfrentar uma
nova sociedade cuja sensibilidade estética tinha se modificado irremediavelmente por
culpa dos (ou gracas aos) novos meios tecnoldgicos ao alcance do cidadao?

Revisemos com mais detalhe a concep¢do de mediacao tecnoldgica que Adorno
apresenta. Por tecnologia se entende aqui o estudo dos meios, das técnicas e dos
processos empregados em uma atividade concreta. Toda técnica ¢ um conjunto de
operagdes que modificam e transformam uma determinada matéria, com o fim de obter
um resultado especifico. As operacdes — regradas, mecanizadas, estudadas ou
aprendidas — que mediam entre um e outro estado desses materiais constituem a técnica
(MARTINEZ, 2012). Essa mesma premissa serve para a area do que é estético,
precisando que uma técnica artistica estd sempre sociohistoricamente condicionada para
o uso dos ditos materiais. Além disso, falar de técnica como algo subordinado
unicamente a certos materiais € muito restritivo.

Como veremos adiante, a no¢do de mediagdo de Vygotsky se ajusta melhor
como proposta alternativa a que propde Adorno. De fato, sdo muitos os autores que, na
atualidade, defendem o estudo dos suportes mediacionais (quer sejam materiais ou
imateriais) que sustentam a experiéncia estética da musica. Ao contrario, ¢ preciso levar
em conta que focar unicamente os aspectos tecnologicos — assim como apenas 0s
estruturais, como pretendia Adorno — implica uma andlise parcial da experiéncia
estética da musica. Para Hennion, por exemplo, a musica ndo se entende sem levar em
conta toda uma trama complexa de elementos interrelacionados que tornam difusas as

fronteiras entre sujeito e objeto, social e natural, significante e significado e etc.

Niao existe ouvinte nem musica fora do contexto, dependendo dos lugares,
dos momentos e dos objetos que se apresentam, sustentados pelos
dispositivos e pelos mediadores que os produzem, apoiados na presenca de
outros, na formacdo dos participantes, na instrugdo dos corpos, no uso dos
objetos (HENNION, 2002:365-366).

Voltando ao sistema apresentado por Adorno constata-se de novo o obsticulo
principal de seus fundamentos epistemolodgicos, demasiadamente ancoradas nas bases
formalistas do século anterior. Ao contrario do que Adorno afirma, o aspecto técnico ou
estrutural ndo €, em si, a esséncia da obra, a obra envolve algo mais, da ordem da
experiéncia pessoal. Ainda que a analise técnica de uma obra determine o grau de
intervengdo humana sobre a matéria que a compde, ¢ a perspectiva do sujeito receptor

que ressignifica o valor da obra. Assim, uma mudanca de perspectiva pode transtornar
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por completo a legitimidade da prépria logica estrutural de uma obra.

Adorno parece esquecer que o valor de uma obra ndo se define apenas por seu
conteudo estrutural, mas também pelo modo como se apresenta: em arte o que sempre
esta determinado pelo como (MARTINEZ, 2012). Se toda técnica supde a mediagdo
organizadora de um conjunto de materiais em uma obra, e tais regras de organizacao se
delimitam sociohistoricamente, a maneira de apresentar a obra também condicionara
seu valor e significagdo. Com isso, ver uma obra pictdrica ou escutar uma pega musical
sdo, segundo tal definigdo, técnicas para desenvolver uma experiéncia estética. Ao
propor uma tipologia da escuta, Adorno também estava propondo um certo modo de
atribuir valor as obras em fun¢do de uma forma especifica de recepgao.

Esta mediacdo com a obra musical ndo pode ser excluida dos processos de
adequagdo da escuta musical, de acordo com a capacidade do ouvinte para perceber e
reconhecer a estrutura da obra, no caso da tipologia adornista. Do ponto de vista
vygotskyano, esta relagdo mediada com a musica explicaria a natureza relativamente
adaptativa do nivel de satisfacdo experimentado com esta ou aquela obra. Como
apontado por Cabot (2011), a satisfacdio ndo ¢ uma coisa imediata: a sensibilidade
precisa ser receptiva e, portanto, deve estar previamente treinada para valorizar uma
obra como agradavel ou desagradavel. A satisfagdo, além disso, ndo estd isenta do
interesse pessoal, com isso ndo se pode utilizar a classificagdo de Adorno (1962a) sem
considerar as variaveis da subjetividade e da mediacdo social do gosto estético da
musica.

Por tras desse tema encontra-se uma discussdo epistemoldgica sobre a relagdo
entre sujeito e objeto. Vygotsky (1930, 1931) entendia a mediagdo como um processo
cultural de aquisi¢cdo de fungdes superiores do desenvolvimento. Para o psicélogo russo
toda mediagdo estabelece uma relagdo, quer seja através de uma atividade ou de uma
tomada de consciéncia em uma dimensdo social. Por fim, na teoria vygotskyana a
mediagdo supde que, na experiéncia estética, o sujeito nao estd desligado da obra, nem o
valor desta pode ser analisado sem considerar a experiéncia em que estd envolvida
(VYGOTSKY, 1925). Para Adorno essa mediacdo pode sim revelar-se em uma
correlacdo objetiva (avaliando como os sujeitos expressam emogdes, por exemplo),
enquanto para Vygotsky os processos sociais sao primordiais para o desenvolvimento
da consciéncia estética.

Em ambos os casos a mediagdo se refere a natureza de uma época, de uma

sociedade e de um periodo historico especifico. Com isso a mediagdo delimita
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necessariamente um sujeito social e algumas técnicas adequadas (DEL REY, 2004;
ZANOLLA, 2012). Ainda assim, Adorno acredita que o sujeito ¢ socializado pela forca
enquanto para Vygotsky a socializacdo ¢ um processo natural.

O psicologo russo supera a concepgdo do social de Adorno e a visada bioldgica
dos psicologos da musica vistos no inicio deste artigo. Vygotsky acredita que a
realidade se sustenta por representagdes sociais e simbolicas carregadas de significado
dentro de um determinado contexto cultural, que precisa, também, de técnicas
adequadas a cada caso. Com isso, novas técnicas ocasionariam novos sistemas de
relacdo, novas estruturas cognitivas e novas formas de interagir com o mundo, de
acordo com o carater dialético de sua teoria (VYGOTSKY, 1925).

Com estas premissas Vygotsky vislumbra uma dupla mediacdo na musica:
técnica e semiodtica. Uma mediagdo técnica permite que o sujeito modifique a natureza
em que esta integrado; uma mediacdo semidtica confere a forma resultante um
significado. O objetivo dessa dupla mediagdo ¢ promover a aquisicdo de fungdes
superiores da mente. Isto autoriza a musica, considerando-se que esteja regida por
condi¢cdes especificas para a escuta, a oferecer também outras possibilidades de
interagdo. Seu valor ndo se daria apenas pela eficacia de uma operagdo preexistente,
mas também pela aquisi¢do de novas formas de experimentacdo do objeto. Novos
estimulos (como as musicas de vanguarda) criam a necessidade de readaptagdes
funcionais, assim como as mudangas tecnologicas ao alcance do sujeito possibilitam
novas formas de interacdo e outros resultados que o sujeito podera controlar a vontade.
Concluindo, os meios de reproducdo musical seriam uma via para explorar e fortalecer
as relagdes do sujeito com o mundo.

O conceito de mediagdo em Adorno esbarra constantemente na contradigdo de
ser uma determinacgdo objetiva do que surge em uma realidade social. A proposta de sua
classificacdo da escuta musical corresponde a um modelo ideal da sociedade, em que
prevalece o objeto em relagdo ao sujeito. Além disso, Adorno (1962a) adverte que toda
relacdo com a musica que fuja dos limites da escuta estrutural corre o risco de sucumbir
a uma coisifica¢do do prazer estético. A naturalizagdo de uma pragmadtica consumista da
musica, de acordo com o pensamento adornista, acaba por afetar a propria consciéncia
do sujeito, identificando-o ao objeto em questao.

Nao custa lembrar que Adorno se identificava com a musica erudita por ser, ele
mesmo, um ouvinte especializado.

Esta constatacdo do carater constitutivo da relagdo simbiotica entre sujeito e
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objeto, no caso dos ouvintes consumidores, tem todos os problemas que se possa
imaginar, na perspectiva de Adorno. Por outro lado, este autor evita falar de uma
identificacdo do ouvinte especialista com a musica que mais lhe agrada. Um sujeito, no
entanto, que também ndo pode escapar da mediacdo no contato com a musica. Por acaso
os intérpretes favoritos ndo sdo escolhidos em fun¢do de, por um lado, uma
subjetividade propria e, por outro, do leque de artistas oferecido por um mercado
especifico? Os compositores executados nao sdo aqueles legitimados pelas autoridades
culturais e institui¢cdes de poder e influéncia social? Nao se paga para ocupar a poltrona
da sala de concertos para desfrutar de uma experiéncia estética compartilhada com o
resto do publico?

Tanto Adorno quanto Vygotsky pensam na constru¢do de uma subjetividade
através da mediagdo estética. Mas o primeiro o faz retirando dos ouvintes nao
especializados toda a capacidade de andlise, o que lhes deixaria mais propensos a
dominagdo de uma organizagdo social... como se o ouvinte especializado fosse mais
livre pelo mero fato de ser consciente de seu proprio devir estético! E no entanto, o
ouvinte especializado comemora sua aparente liberdade de escolha e de consumo de
qualquer tipo de musica sem se aperceber que sua participacdo voluntdria nesse sistema
de mediagdo perpetua e colabora para a coisificagdo de sua propria subjetividade...

E ao sujeito especializado, idealista mas livre, o que escutar a margem da
sociedade em que vive, a ndo ser o siléncio? Sim, talvez o siléncio seja o que ha de
menos mediado do que pode escutar o ouvinte especialista sem os condicionantes nem
os imperativos do consumo. O siléncio, o mais intimo e pessoal dos sons musicais
criados pelo ser humano... Mas cabe um consolo para os que ndo sdo como ele. Ao
menos o sujeito musical vygotskyano pode contar com os favores da tecnologia para
mudar as estacdes do radio e buscar algo que lhe agrade, ainda que deva selecionar pelo
repertdrio limitado de emissoras existentes. No fim das contas, sempre lhe resta a

possibilidade de desligar o aparelho... e ficar também com o siléncio.

Sobre o artigo
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