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0 ESGOTAMENTO DA FORMA CRITICA
COMO VALOR ESTETICO

Nada ¢é fornecido por esse método,
mas muito é tirado.

Arnold Schoenberg, Style and idea

O carteiro nunca assobiard Schoenberg.

Steve Reich, Writings about music

Insensatos os que lamentam o declinio da critica. Pois sua hora hd mui-
to tempo j4 passou. Critica é uma questdo de correto distanciamento.
Ela estd em casa em um mundo em que perspectivas e prospectos vém
a0 caso ¢ ainda é possivel adotar um ponto de vista. As coisas neste
meio tempo cafram de maneira demasiado abrasante no corpo da so-
ciedade humana.!

Podemos partir dessa frase de Walter Benjamin a fim de tentar dar
conta de certos processos hegeménicos em marcha na constituigdo da
forma estética atualmente. Eles dizem respeito aquilo que criticos de
artes visuais, como Hal Foster, chamam de “esgotamento da forma
critica como valor estético”. Esgotamento que estaria exposto de manei-
ra mais clara nas transformacdes da relagio critica entre arte e dominios
hiperfetichizados da cultura (publicidade, moda, misica tonal, quadri-
nhos, pornografia etc.) em relagdes de “cumplicidade desafiadora”, como
diria o simulacionista Ashley Bickerton. Relagbes nas quais a critica como
“distincia correta” a respeito da fascinagio fetichista parece entrar defi-
nitivamente em colapso em prol da elevagio da mera repetigio de con-
tetdos hiperfetichizados a esquema geral da produgio artistica. Tal
colapso tem como resultado maior o advento de certa esterizagdo da
razio cinica. Nesse sentido, vale a pena retornarmos 4 andlise do esquema
hegeménico de determinagio da forma critica que foi uma das marcas

1 Walter Benjamin, Rua de mdo dnica (Sio Paulo, Brasiliense, 1995), p. 54.

: Ver Hal Foster, The return of real (Cambridge, MA, MIT Press, 1996).
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maiores do modernismo, a fim de melhor avaliarmos as causas de seus
impasses, assim como a natureza das figuras que lhe sucederam.

Forma critica e desvelamento dos
mecanismos estruturais de produgao

Conhecemos, por exemplo, um dos impulsos hegeménicos de cri-
tica 4 aparéncia estética no modernismo. Ele estd sintetizado em uma
nocio de critica como dispositivo de distanciamento em relagdo a con-
tetidos miméticos. Pois se trata de definir a obra de arte moderna como
aquela capaz de se estruturar através da estetizagio da distdncia que
devemos tomar em relagio as organizagdes, aos processos, as represen-
tagbes e aos valores que aparecem de maneira naturalizada na realidade
social. Dessa forma, ela deve impor a autonomia de seus processos cons-
trutivos, negando com isso qualquer semelhanga fundamental com or-
ganizagbes funcionais vistas como naturais no interior de realidades
sociais historicamente determinadas. A critica a m{mesis aparece, assim,
como pega maior da definicio da racionalidade das obras. Por outro
lado, essa negagdo da afinidade mimética é figura da critica por insistir que
os modos de organizagio funcional naturalizados sio locais em que a ideo-
logia se afirma em toda a sua violéncia — isso se compreendermos a
ideologia fundamentalmente enquanto reificagio de modos de disposi-
cao dos entes. Trata-se, assim, de pensar a racionalidade estética como
setor privilegiado da critica social da ideologia.

Esse tema cldssico é o que levou, por exemplo, Clement Green-
berg a compreender o impulso critico da obra de arte moderna a
partir da abstragio da pura forma que se afirma contra tendéncias fi-
gurativas. Sabemos, por exemplo, o que animava afirmacdes como:
“O fato é que, até agora, o modernismo na arte, se n2o na liceratura,
se sustentou ou fracassou por seu ‘formalismo™?. Por trds dessa nogdo
de “formalismo” estava a crenga de que a arte deve saber afirmar o
primado da autonomia de seus processos construtivos a despeito de
toda e qualquer afinidade mimética que a realidade social oferece

como aparéncia.

*  Clement Greenberg, “A necessidade do formalisma”, em Gléria Ferreira ¢ Cecilia
Cotrim (org.), Clement Greenberg e o debare critico (Rio de Janeiro, Jorge Zahar,

1997), p. 127.

O esgotamento da forma critica como valor estético

Tal afirmagao do primado da autonomia da forma poderia ganhar
a figura de obras capazes de tematizar seus préprios modos de producio,
seus proprios processos construtivos. Lembremo-nos novamente de
Greenberg, quando este afirma:

O nio figurativo ou o “abstrate”, se deve ter validade estética, nio
pode ser arbitrdrio e acidental, mas deve derivar da obediéncia a algu-
ma injungio ou principio de valor. Essa injungio, uma vez que se re-
nunciou a0 mundo da experiéncia comum, extrovertida, sé pode ser
encontrada nos préprios processos ou disciplinas pelos quais a arte e a
literatura jd haviam imitado a natureza. Esses meios tornam-se, eles
préprios, o tema da arte e da literatura.*

Dessa maneira, a forma critica deveria ser forma que expde, em
uma “distincia correta’, seus préprios processos construtivos, forma
que jd traz em si a negagio da naturalizagio de sua aparéncia como to-
talidade funcional. Esta ideia ¢ central: as obras fiéis 4 forma critica se-
riam capazes de organizar-se a partir de protocolos de desvelamento de
seu processo de produgdo. As obras que se organizam a partir desse impul-
so critico tém, como dizia Hegel, os intestinos fora do corpo.

Notemos, no entanto, que a racionalidade dessa nogio de forma de-
pende de um conceito de critica como passagem da aparéncia para a essén-
cia, como movimento de desvelamento. Trata-se de expor, através de uma
passagem para a esséncia, os modos de produgio que determinam a confi-
guracdo da aparéncia. Na verdade, tudo funciona como se a estruturagio
da forma critica seguisse os moldes “cldssicos” de uma certa critica marxis-
ta do fetichismo e uma arqueologia psicanalitica do sentido latente’.

Sabemos que um dos processos fundamentais presentes no fetichis-
mo da mercadoria diz respeito 4 impossibilidade do sujeito de apreen-
der a estrutura social de determinacio do valor dos objetos em virtude
de um regime de fascinagio pela “objetividade fantasmdtica” (gespenstige
Gegenstiindlichkeit) daquilo que aparece — fascinagio vinculada & natu-
ralizagao de significagdes socialmente determinadas. Uma certa critica

Idem, “Vanguarda e kitsch”, em Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim (otg.), Clement Green-
berg e o debate critico, cit., p. 30.

Ver a respeito desta tltima, por exemplo, Jacques Ranciére, Linconscient a,n\wmm.ﬁzq (Pa-
ris, Galilée, 2001).
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do fetichismo se organizaria a partir daf através da temdtica da alienacio
da consciéncia no dominio da falsa objetividade da aparéncia e das rela-
¢oes reificadas. Alienagdo que indicaria a incapacidade de compreensio
da totalidade das relagbes estruturalmente determinantes do sentido.
Vimos no segundo capitulo como a tomada de consciéncia resul-
tante do trabalho da critica pressuporia a possibilidade, mesmo que
utépica, de processos de interpretagdo capazes de instaurar um regime
de relagbes ndo reificadas que garantam a transparéncia da totalidade dos
mecanismos de produgio do sentido. O que vale para a critica social vale
também para a arte. Pois, da mesma maneira, haveria uma totalidade
de relagées que poderia, de direito, ser revelada em sua estrutura através
das obras de arte. As obras apareceriam como /ocus de manifestagio de uma
verdade que ¢ clarificagdo progressiva do material em razdo da possibi-
lidade de posi¢do integral de processos construtivos. Processos muitas
vezes recalcados, marcados pelo véu do esquecimento, mas que pode-
riam vir & luz através de mecanismos de interpretagio e rememoragio
inscritos no préprio cerne da obra. Lembremos ainda que o impulso em
direcao ao que estd fora da cena da aparéncia pode também transfor-
mar-se em exposi¢io do que é ob-sceno, do que estaria por baixo da
cena enquanto arcaico ou informe. Por mais que isso possa parecer es-
tranho, os programas de retorno ao arcaico e de desvelamento estrucural
mostram-se unificados em certas estratégias comuns de critica.
Michael Fried é um caso exemplar de como tal regime de reflexio
sobre a forma estética pode funcionar. Para ele, o valor estético na mo-
dernidade ¢ fundamentalmente vinculado 2 possibilidade da obra de
servir de palco para a posi¢io do processo de clarificagdo progressiva dos
mecanismos de produgio do sentido. Lembremos, por exemplo, do
sentido de sua afirmagio de que “o teatro € a negagdo da arte™. O teatro
aqui ndo € o teatro brechtiano, que transforma a cena em /focus de ma-
nifestagio de operagées de distanciamento capazes de desvelar os modos
de produgio da aparéncia. Teatro é, para Fried, o nome de uma ima-
néncia com a literalidade que impede o sujeito de transcender a coisi-
dade (objecthood) em dire¢io a uma Outra cena, na qual os processos
construtivos poderiam ser revelados. Dai Fried poder afirmar que “a

§ Michael Fried, “Art and objecthood”, em Gregory Battcock, Minimal art: a critical an-
thology (Berkeley, University of California Press, 1968), p. 125.
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pintura modernista chegou a perceber como imperativa a suspensio de
sua prépria coisidade™,

Racionalizacio serial

Nao deixa de ser sintomdtico encontrar, na misica, o espago origi-
ndrio para o desenvolvimento das potencialidades dessa forma critica
hegeménica no modernismo. Colocagio menos insuspeita por vir de
um critico das artes visuais, no caso, o préprio Clement Greenberg:

Em razio de sua natureza “absoluta”, da distincia que a separa da
imitagdo, de sua absorgio quase completa na prépria qualidade fisica
de seu meio, bem como em razio de seus recursos de sugestio, a
muisica passou a substituir a poesia como arte-modelo [...]. Nortean-
do-se, quer conscientemente, quer inconscientemente, por uma no-
¢do de pureza derivada do exemplo da musica, as artes de vanguarda
nos tltimos cinquenta anos alcangaram uma pureza e uma delimita-
¢do radical de seus campos de atividade sem exemplo anterior na
histéria da cultura.?

A afirmagio ndo poderia ser mais clara: a musica teria imposto, as
outras artes, uma nocio de modernidade e de racionalizagio do material
vinculada 4 autonomizagio da forma e de suas expectativas construti-
vas. Autonomia que teria se afirmado contra qualquer afinidade mimé-
tica com processos e elementos extramusicais’.

O que Greenberg tem em mente é um longo ¢ heteréclito movi-
mento de constituigo da racionalidade da forma musical, movimento
fundamental para a definigio das expectativas criticas da forma musical,
a partir principalmente de Arnold Schoenberg, e que herda motivos
préprios ao debate em torno da “mdsica absoluta” no romantismo ale-

7 Ibidem, p. 119.

Clement Greenberg, “Rumo a um mais novo Locoonte”, em Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim (org.), Clement Greenberg e o debate eritico, cit., p. 52-3.

Na verdade, Max Weber foi o primeito a perceber que a msica fornecia o padrio de
racionalizagdo que deveria vigorar no campo das arces. A respeito desse processo de
constituicio da legalidade prépria da esfera musical, ver, por exemplo, Max Weber,
Fundamentos racionais e socioldgicos da miisica (Sio Paulo, Edusp, 1996).
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mio. E a isso que Greenberg alude ao falar da “natureza absoluta” da
miisica em sua “pureza’. ) )

Grosso modo, podemos chamar de “musica absoluta” certa nogio
que via na misica inscrumental, desligada de textos, de ?.o.mmmamm“ de
funcaes rituais ¢ “pedagdgicas” especificas, o veiculo privilegiado paraa
expressio ou pressentimento do “absoluto” em Sz M:E:ﬁammw RO
tigio de realizagio natural da racionalidade E:Enm._. Ea ﬁSMHEam\&.n
com tal temética que permitird a Schopenhauer, cuja filosofia da musi-
ca influenciou bastante Schoenberg, afirmar: “Nio podemos encontrar
na msica a cdpia, a reprodugdo da ideia do ser tal como se manifesta
no mundo”; ela é “cépia de um modelo que nio pode, ele mesmo, ser
representado diretamente”, pois “a masica, que vai wmﬁw wm_d das ideias,
¢ completamente independente do mundo fenomenal™. \

Esse impulso de autonomizagio da forma Ez&n&.mﬁm. m:.nmmﬁn:.-
tal para que tedricos posteriores, como Eduard Em:wm.r&r E&mﬁmﬂ em
levar tal processo ao extremo. Ao afirmar que ¢ mfsies nada mais era
do que “formas sonoras em movimento’, Hanslick %Eonmqmﬁ. Emﬁ.m
consciéncia de estar adentrando em um estdgio histérico de En_o:.&_l
zacio do material musical que permitia a consolidagio da esfera musical
em sua legalidade prépria. Legalidade prépria que o leva a afirmar:

Se se perguntar o que s¢ hd de expressar com esse Emﬁ.ma& mowoh.o.u a
resposta reza assim: ideias musicais. Mas uma ideia musical ,Q.mmﬁm in-
teiramente 3 manifestaco ¢ j4 um belo autbnomo, é fim em si mesmo,
¢ de nenhum modo apenas meio ou material para a representagio de

i 11
sentimento € @nbmphﬁmbﬁofm.

O impulso de Schoenberg na constituigio de uma forma critica per-
; : : forgl2 o

de muito de seu solo natural se ndo tivermos tais balizas em vista'>. Quan
do Schoenberg afirma: “Faz-se misica a partir de conceitos’, a fim de

10 Arthur Schopenhauer, O munda como vontade e representagds (Sio Paulo, Unesp, 2005),
par. 59.

" Eduard Hanslick, Do belo musical (Lisboa, Dom Quixote, 1986), p. 42.

11 Nio é por outra razdo que Dahlhaus nos Jembra: “Os trabalhos pelos m:m:,mgoamvm_.m
se aproxima e finalmente atravessa a fronteira da tonalidade perrencem a pinice noHMo
a sinfonia, o quarteto de cordas e as pegas liricas de piano, ou s¢ja, géneros cpicos da
musica absoluta” (Carl Dahlhaus, Schoenberg and the new music, Cambridge, Cambridge

University Press, 1987, p. 99).
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lembrar que o objetivo maior da forma ¢é a inteligibilidade de “ideias
musicais” compostas pela unidade funcional e expressiva de ritmo, melo-
dia e harmonia, sabemos claramente que ¢ Hanslick e sua nocio de auto-
nomia da forma que serve aqui de guia'. Essa exigéncia de visibilidade
da ideia ordenadora das disposicoes formais do material leva Schoenberg
a pensar a verdade na miisica como uma questio de possibilidade de
posicio dos procedimentos de construgio responséveis pela determinagio
de relagbes racionais entre elementos musicais. H4, assim, uma exigéncia
fundamental de transparéncia das obras. Visibilidade que leva o com-
positor a procura da “clarificagio progressiva do material natural da
misica”", através, por exemplo, de um conhecido combate contra tudo
que ¢ ornamento. Combate este que é figura da recusa 2 estabelecer dis-
tinges hierdrquicas entre notas ornamentais “ndo harménicas” e notas
essenciais, ja que a forma musical s6 deve dar lugar dquilo que contribui
para a visibilidade integral da ideia musical. A esse respeito, muito jd se
disse sobre o sentido das similitudes estratégicas entre as “construgées
racionais” de Schoenberg e de arquitetos como Adolf Loos.

Mas essa nogdo schoenberguiana de ideia musical se torna incompre-
ensivel se partirmos de uma perspectiva meramente “formalista”, no sen-
tido mais restritivo do termo. Essa é uma questdo importante, j4 que o
projeto musical de Schoenberg nos lembra que “formalismo” ndo é a
marca de alguma forma de abandono de expectativas expressivas. Tal
como ji em Hanslick, a ideia musical ¢ o que permite « realizacdo cons-
trutiva de exigéncias expressivas, ou seja, ela é o que deve unificar constru-
¢do racional e expressdo subjetiva. E a fidelidade a exigéncias expressivas
que leva Schoenberg a afirmar, de maneira surpreendente, que “a arte ¢,
em seu estdgio mais elementar, uma simples imitacio da natureza. Mas
logo se torna imitagio em um sentido mais amplo do conceito, isto é, ndo
mera imitagio da natureza exterior, mas também da interior” ",

O recurso a0 vocabuldrio da imitagdo poderia parecer nos recolocar
nas vias de uma racionalidade mimética como protocolo de constituigio

Ver, por exemplo, Arnold Schoenberg, Style and Idea (Berkeley, University of California
Press, 1984), p. 121.

Theodor Adorno, Philosophic der neuen Musik, em Gesammelte Schriften XiI (Digitale
Bibliothek Band, 1999), p. 69.

Arnold Schoenberg, Tiztade de harmonia {Sio Paulo, Unesp, 2000, p. 55.
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da aparéncia estética. No entanto, 20 contrario, a expressao dessa “natu-
reza interior” s6 poderd ser posta através da critica 4 aparéncia funcional
das obras. A natureza dessa critica a aparéncia como motor da racio-
nalidade de obras que aspiram 4 modernidade foi claramente identifi-
cada por Adorno ao afirmar que “nele [em Schoenberg] o momento
realmente revoluciondrio éa mudanga de fungio da expressao musical”'S.
Fssa frase é mais decisiva do que parece, j& que normalmente aceitamos
que o aspecto realmente novo da experiéncia musical de Schoenberg
estaria presente em sua maneira de criar totalidades funcionais sem re-
correr ao sistema tonal.
A mudanca de fungdo a que alude Adorno consiste em romper com
o fato de que “desde Monteverdi e até Verdi, a miisica dramdtica, como
verdadeira musica ficta, apresentava a expressio Como expressio estilizada,
mediada, ou seja, como aparéncia de paixbes”"’. Segundo essa leitura, a
expressio esteve paulatinamente subordinada a uma gramética das pai-
xGes e dos afetos, gramdtica que faria com que a particularidade dos mo-
mentos expressivos fosse sempre fetichizada e submetida A generalidade
conciliadora, que constitui o primeiro principio da aparéncia estética. O
esgotamento do sistema tonal ¢ também esgotamento de uma gramdtica
de expressbes que se naturaliza no uso reiterado de cadéncias e elementos
que desempenham sempre a fungio de um “sistemna de representagdes’.
A “emancipagio da dissondncia” em relacio ao esquema antecipagdo—reso-
lucio, emancipagio a respeito da qual fala constantemente Schoenberg,
ndo seria outra coisa que a possibilidade de construir ideias musicais ca-
pazes de desvelar uma expressio recalcada pela gramdtica do sistema to-
nal. Recalque produzido por uma aparéncia que submete a expressio
singular aos ditames de uma linguagem sedimentada.
Nesse sentido, nio deixa de ser ilustrativo que Schoenberg se inte-
resse por Freud e por sua nogio de interpretagdo das formagdes do in-
consciente como revelacio do que se aloja em uma Outra cena'®. Ao

16 Theodor Adorno, Philosophie der neuen Musik, cit., p. 44.

Idem.

8 Lemhbremos, nesse sentido, o que Schoenberg diz a respeito de Erwartung: “Ti impossivel
a0 homem sentir apenas uma coisa por vez. Sentimos milhares de coisas ao mesmo
tempo. E essas milhares de coisas nio se adicionam, da mesma maneira como uma magi
e uma pera nio se adicionam. Elas divergem. . essa multiplicidade de cores, de formas,

esse alogicismo proprio a nossas sensagdies, alogicismo inerente s associagoes de ideias, a
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interpretar obras estéticas, Freud parte do principio de que a verdade da
obra nio coincide com sua letra, jd que a aparéncia estética oblitera uma
dindmica pulsional que s6 pode aparecer a partir de operacoes arqueolé-
mﬁmm de procura do sentido. “Eu percebi constantemente”, dird Freud,
que o conteiido [/zhalt] de uma obra de arte me apreende mais que suas
qualidades formais e técnicas.”” Esse comentdrio inocente é, na verdade,

a exposi¢io de todo um programa estético. Trata-se de revelar o pensa--

mento presente na forma estética (pensamento cuja fonte, segundo Freud,
¢ a “intencdo do artista” [Absiche des Kiinstlers], ou seja, seus desejos
inconscientes e suas mogdes pulsionais) através do ato de “descobrir
[herausfineen] o sentido e o conteddo do que é representado [Dargestellten)
na obra de arte”®. Dessa maneira, o entrelagamento entre estética e pulsional
serve para Freud desdobrar um horizonte de visibilidade integral das obras.
Por outro lado, com sua teoria das pulsées, Freud permitiu a nmnommmznm.
¢do de uma categoria estética fundamental como a expressio.

Para Schoenberg, tal exigéncia de visibilidade afirma-se como res-
gate do que ndo se apresenta através da linguagem reificada de um
tonalismo que aparece como bloqueio as aspiracées da “pressio pela
verdade por trds das mediages e das mdscaras burguesas da violéncia™?'.
Tal aspiragio a plena visibilidade chega a fazer com que Schoenberg
afirme, a respeito de Pierrot lunaire: “A expressio sonora dos movi-
mentos dos sentidos e da alma sio de uma imediatez quase animal.
Como se tudo fosse diretamente transposto [Fast als ob alles direkt
ibertragen wire]"*,

Procurar uma forma capaz de ser a transposicio direta da ideia
musical na dimenséo do que aparece, ideia que procura realizar exigén-
cias expressivas que nio se reconhecem na gramdtica dos sentimentos
reificada pelo tonalismo, ¢ o que leva Schoenberg ao dodecafonismo.

Aqui, vemos como ele realiza, enfim, um impulso partilhado pelo mo-

ndo importa qual reagio dos sentidos e dos nervos que quero em minha misica” (Ar-
nold Schoenberg, Carta a Ferrucio Buseni, agosto de 1909).

Sigmund Freud, “Der Moses des Michelangelo” G 4 i
e e gelo®, em Gesammelte Werke (Frankfurt, Fis-
#®  Ibidem, p. 173.

1

Theodor Adorno, Philosophie der newen Musik, cit., p. 137.
Arnold Schoenberg, Berliner Tagebuch (Frankfurt, Propylien, 1984), p. 34.
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dernismo de “critica da reificacio e do fetichismo através da reconstru-
¢io de um pensamento estrutural”.

Adorno sempre insistiu no fato do uso schoenberguiano da série
procurar convergir a tentativa de conservar exigéncias de expressio do
que ndo se reconthece na imagem naturalizada do mundo e um princi-
pio construtivo e transparente de relagdo. A esse respeito, Schoenberg
ndo cansava de afirmar, com uma ponta de orgulho: “Ainda posso asse-
gurar coeréncia e unidade, mesmo que existam vdrios elementos constru-
tivos da forma importantes, assim como auxilios & compreensibilidade,
que nao uso”?. Orgulho de quem podia, 20 mesmo tempo, oferecer um
protocolo de critica & aparéncia reificada e assegurar um principio au-
tdnomo de racionalizacio e legibilidade das obras.

De fato, ao racionalizar todas as incidéncias do material musical
através do primado da série, primado que faz com que cada evento seja
automaticamente reportado a esse padrio transcendental de justificagdo
que ¢ a série, a musica poderia liberar-se da aparéncia costurada pela
naturalizacio do sistema tonal. Ao mesmo tempo, gragas a onipresenca
da série, seu tema é seu proprio processo de construgdo. Ela é o que realiza
exigéncias de “obediéncia a alguma injungio ou principio de valor™* a
respeito das quais falava Greenberg. Dessa forma, Schoenberg mostrava
como a forma critica deveria ser forma que expde, em uma “distincia
correta”, seu proprio processo de construgio (a séric), forma que jd traz
em si a negagio da naturalizagio de sua aparéncia como totalidade fun-
cional. Lembremos, por exemplo, este momento em que afirma: “Mi-
nha musica nio parte da visio de um todo, mas é construida de cima
para baixo de acordo com um plano e esquema preconcebido, mas sem
uma verdadeira ideia visualizada do todo”?. Trata-se de insistir que sua
miisica nio naturaliza totalidades funcionais (como no caso da msica
tonal), mas expde claramente seu processo de construgao atraves da posi-
cdo do plano e do esquema. Tal afirmagiio € feita na expectativa de levar
o sujeito A necessidade de onvir a estrutura ¢ o plano construtivo. Esse ¢
o sentido fundamental da “audicio estrutural” exigida por Schoenberg.

%3 Arnold Schoenberg, Style and Idea, cit., p. 107.
% Clement Greenberg, “Vanguarda e kitsch”, em Gléria Ferceira ¢ Cecilia Cotrim (org.),

Clement Greenberg e o debate critice, cit.

*»  Ibidem, p. 107.
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Pois, para o Schoenberg do periodo dodecafénico, a verdade era uma
questio de construgio formal coerente, e nio de adequagdo a regras natu-
ralizadas de disposicio do sonoro. Nesse sentido, podemos seguir a afir-
magio feliz de Antonia Soulez: “Segundo Schoenberg, que toma do
légico esse ideal sintdtico do verdadeiro, a musica pensa na mesma me-
dida em que, por e através dela, articulam-se leis do verdadeiro segundo

uma certa gramdtica %,

A racionalizacio e seu extremo

Sabemos como algo dessa nogio de forma critica capaz de desvelar
a aparéncia estética servird de guia para boa parte da vanguarda musical
da dltima metade do século XX. E pensando no advento de tal forma
que Pierre Boulez, por exemplo, falard de uma “necessidade incontor-
ndvel da linguagem musical”, que deve obedecer a “leis absolutas da
histéria”. Boulez quer, com isso, levar ao extremo a “desnaturalizacdo”
da racionalidade musical do tonalismo. “A era de Rameau e seus prin-
cipios naturais estd definitivamente abolida”, diz Boulez, a fim de insis-
tir que nenhum resquicio da linguagem musical deve ficar imune a uma
critica da reificagio. “Aqueles que irdo me objetar que, partindo do fe-
némeno concreto, obedecem & natureza, s leis da natureza, eu respon-
derei, sempre segundo Rougier: ‘damos o nome de leis da natureza a
férmulas que simbolizam a rotina da experiéncia’.?””

Tal critica a reificagdo da linguagem musical ndo ird poupar nem
sequer Schoenberg. Ao contririo, o dodecafonismo de Schoenberg
aparece para Boulez como um fracasso histérico, como um “roman-
tismo-classicismo deformado”. Para Boulez, se a musica serial de
Schoenberg estava destinada ao fracasso, era porque “a exploragio do
dominio serial foi feito de maneira unilateral; falta o plano ritmico, e
mesmo o plano sonoro propriamente dito, as intensidades e os ata-
ques”. Ou seja, “a série intervém, em Schoenberg, como um minimo
denominador comum para assegurar a unidade semantica da obra;

5 : ag s S
Anronia Soulez, “Schénberg: penseur de la forme”, em Makis Solomos, Antonia Soulez

e Horacio Vaggione, Formelfinformel (Paris, 'Harmattan, 2003), p. 120.

¥ Pierre Boulez, Penser la musique anjourdbui (Paris, Gallimard, 1975), p. 31.
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mas os elementos da linguagem assim obtidos sio organizados por
uma retdrica preexistente”*,

O que Boulez afirma é: o dodecafonismo nao realizou seu proprio
programa critico de nos liberar de toda aderéncia natural aos materiais
através da posicio de um contetido de verdade construtivo. Isso, s6 um
serialismo integral, procedimento que submeta todos os parimetros
sonoros (intensidade, duragio, altura e timbre) a um pensamento serial,
poderd realizar. Assim, Boulez afirmard: “As fun¢ées harménicas, por
exemplo, ndo saberiam colocar-se agora como fungdes permanentes; os
fendmenos de tensdo-distensio ndo se colocam em absoluto nos mes-
mos termos que outrora ¢, sobretudo, nio mais de maneira fixa e pe-
remptéria”®. O que estd em jogo, pois, ¢ o aprofundamento de um
mesmo programa de constituigdo da forma critica através da autonomi-
zacio absoluta de seus processos construtivos.

Boulez leva assim o ideal construtivo do pensamento serial dodeca-
fbnico ao extremo. Esse ideal enquanto verdade da forma musical nao
teme seguir uma tendéncia varias vezes presente no modernismo: a re-
construcio da racionalidade da forma musical a partir de parimetros
fornecidos pela racionalizagio cientifica. “Quando se estuda o pensa-
mento dos matemdticos ou dos fisicos de nossa época sobre as estrutu-
ras (do pensamento ldégico, das matemdticas, da teoria fisica...), perce-
be-se, claramente, o imenso caminho que os misicos ainda devem
percorrer antes de chegar & coesdo de uma sintese geral®” A afirmagio
néo podia ser mais clara: o ideal da razdo musical deve ser procurado no
pensamento estrutural que anima as matematicas e a ciéncia. Fato que

nio escapou a Adorno:

Podemos dizer que os serialistas ndo inventaram arbitrariamente a ma-
tematizagio da musica, mas confirmaram um desenvolvimento que
Max Weber, em sua sociologia da msica, identificou como a tendéncia
dominante da mais recente histéria musical — a progressiva racionaliza-

,on . z i P 31
cio da mosica. Ela alcanga sua realizagdo na construgio integral.

®  Idem, Aponzamentos de aprendiz (Sao Paulo, Perspectiva, 1983), p. 244,
2 Idem, Penser la musique anjourd bui, cic., p. 25.
% Ibidem, p. 28.

5l Theodor Adorno, Swicrigheiten, em Gesammelte Schrifien XVII (Digirale Bibliothek,
1999), p. 269.
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Mas sigamos ainda o jovem Boulez. O termo “estrutura” nio é aqui
aleatério. De fato, hd certo estruturalismo musical em Boulez que é
claramente assumido pelo préprio. O material musical vale integral-
mente em razio das relagées que ele estabelece. Boulez, citando Rougier,
define seu programa:

“O método axiomdtico permite construir teorias puramente formais
que sio redes de relagbes, dedugdes totalmente prontas. Desde entdo,
uma mesma forma pode ser aplicada a diversas matérias, a conjuntos
de objetos de natureza diferente, com a tinica condigdo que esses obje-
tos respeitem entre eles as mesmas relagées que aquelas enunciadas
entre os simbolos nio definidos da teoria.” Parece-me que tal enuncia-
do ¢ fundamental para o pensamento musical atual; notemos princi-
palmente a dltima parte.

Isso apenas mostra claramente como, para Boulez, e agora seguindo
textualmente Lévi-Strauss, ndo haveria oposi¢do alguma entre forma
e contetdo (entendido aqui como o material musical), entre estrutura e
aparéncia, pois a forma jd organiza previamente as possibilidades de
significagao da matéria a ser formada, isso mesmo quando ela admite
0 acaso®.

3 Pierre Boulez, Penser la musique aujourd hui, cic., p. 29.

#  Essa racionalidade musical ¢ capaz até mesmo de englobar a irracionalidade do acaso

como elemento estruturador de seus procedimentos. E isso que vemos no texto “Alea”.
Pensando principalmente na “musica da indeterminagio” prépria 4 John Cage e em seu
impulso de “perda total do sentido global da obra”, Boulez procura transformar o acaso
em clemento construtivo previamente codificads. “Busca-se desesperadamente dominar
um material por meio de esforgo drduo, tenso, vigilante e por desespero o acaso subsiste e
se introduz por mil frestas impossiveis de calafetar... ‘E estd bom assim!’, Néo obstante, o
tltimo ardil do compositor nio seria absorver esse acaso? Por que nio domesticar esse
potencial e forgd-lo a dar-se conta e a prestar contas? Introduzir o acaso na composicao?
Setd loucura ou, ainda, uma tentativa va? Pode ser loucura, mas uma loucura tiil, De
qualquer modo, adotar o acaso por fraqueza, por facilidade, entregar-se a ele, ¢ uma forma
de rentincia que se subscreve sem negar rodas as prerrogativas e hierarquias envolvidas na
obra criada. Como conciliar entio composiio e acaso?” (Pierre Boulez, Apentamentos de
aprendiz, cit., p. 47). E a respeito dessa luta entre o determinado ¢ o indeterminado no
interior da forma musical, dessa “organizagio do delirio”, para falar como Boulez, que
Foucault dird, sobre o compositor francés: “Trata-se de dar a forca de romper as regras no
ato mesmo que as implementa” (Michel Foucaulr, Diss et éerits I7, Paris, Gallimard, 1998,
p. 1040). No limite, isso levard a forma bouleziana a uma situacio de abertura constituti-
va. Lembremos a esse respeito que, a partir dos anos 1970, a maior parte do trabalho
composicional de Boulez serd uma recomposicio continua de suas proprias pegas.




192 o Cinismo e faléncia da critica

Emo_omwm transparente € retorno A mimesis

No entanto, sabemos como, principalmente a partir dos anos 1960,
aarte abandona progressivamente esse programa de subtracao da fascina-
¢io fetichista pela aparéncia através da posicdo de uma forma capaz de
tematizar, de maneira integral, seus proprios processos construtivos. Ao
contrério, as obras foram pensadas cada vez mais como espagos de repe-
ticio mimética da realidade social fetichizada. Tendéncia que pode ser
encontrada através de um longo movimento de retorno ao tonalismo, ela
nos forneceu, em seus melhores momentos, o padrio de uma critica da
critica. Adorno, por exemplo, percebeu claramente que recorrer nova-
mente 4 mimesis com a realidade social mutilada, realidade cuja represen-
tacdo musical mais bem acabada seria o tonalismo, era o inico modo de
impedir que o formalismo serial de um programa estético de tematizagao
autorreflexiva dos processos construtivos das obras nao se transformasse
em hipéstase de totalidades funcionais que ndo sao mais capazes de levar
em conta a resisténcia dos materiais 4s operagdes de sentido. Uma das
funcées maiores de sua Filosofia da nova milsica consistia exatamente em
fornecer os protocolos de inversio da racionalidade dodecaftnica
em modo puro e simples de dominagio do material, e isso a fim de com-
preender tal inversdo no interior da critica & racionalidade instrumental
com seus miltiplos processos de dominagio da natureza.

Por essa razdo, Adorno estd disposto até mesmo a insistir que a arte
nio deveria mais procurar o absoluto de sua subtracio integral ao fetiche
através da autonomizacio integral de sua esfera e da consolidagio de um
sistema estrutural fechado de produgdo de significagdes. Na verdade, ela
deveria repetir mimeticamente a realidade fetichizada, ji que “a arte €
obrigada [a confrontar-se com o fetiche] em virtude da realidade social.
Ao mesmo tempo em que se opde & sociedade, ela ndo ¢, no entanto,
capaz de adotar um ponto de vista que seja exterior A sociedade™.

No entanto, essa exigéncia de retorno 2 realidade social fetichizada
foi muitas vezes compreendida no interior de um quadro de deposicdo
da forma critica. Se voltarmos nossos olhos para as artes visuais, veremos
criticos como Pierre Restany (que escreve na mesma época em que
Adorno pensava uma Ieoria estética baseada no resgate da mimesis)

% Theodor Adorno, Asthetische Theorie (Frankfure, Suhrkamp, 1973), p. 201.
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chegar a afirmar que “a arte abstrata recusava por definicdo todo apelo da
realidade exterior: arte de evasio e de recusa do mundo, correspondeu
a manifestagio extrema de uma visio pessimista da condigio humana™®,
mas as vanguardas pés-1960 seriam realistas por terem superado esse
“mito negativo”. Dal esta definigdo peculiar de realismo: “O realismo
nio discute nem o contexto nem o cendrio de sua vida: identifica-se
com o real [que, em uma situago social de integragio de todas as esfe-
ras de valores & dindmica do fetichismo da mercadoria, sé pode signifi-
car real da forma-mercadoria, ou seja, posicio da forma-mercadoria
como dispositivo fundamental de constitui¢io de nossa experiéncia da
realidade — o que a pop art compreendeu de maneira absolutamente

3

clara], nele se insere, se integra’®. Ao tematizar essa adesio da arte &
realidade social, Restany chega mesmo a prever uma mudanga radical
da funcido social da arte que s6 serd sentida de maneira decisiva a partir
dos anos 1980: a transformagio do potencial disruptivo da arte de van-
guarda em glamour disponibilizado para os setores de consumo conspi-

cuo, como a moda e o design.

No mundo automatizado de amanhi, o problema capital serd a utili-
zagio do tempo livre. O artista aparecerd entio, nao mais como um
pdria ou um revoltado, mas como o engenheiro e o poeta de nossos
lazeres. Seu papel na sociedade serd central e determinante, ele se verd

?0901&0 a0s mais altos niveis da Emﬂmﬂim tecnocrata.’’

Podemos tentar entender tal esgotamento da forma critica levando
em conta problemas internos 4 racionalidade da forma estética no sécu-
lo XX?%. Mas devemos também estar atentos para uma dimensio “exte-
rior” do problema que é normalmente negligenciada.

Grosso modo, é possivel afirmar que a concepgao de forma critica
que vigorou de maneira hegeménica no modernismo tem forga em si-
tuagdes histéricas nas quais a ideologia pode ser pensada como recalca-
mento de seus pressupostos, como bloqueio da passagem da aparéncia

Pierre Restany, Os novos realistas (Sio Paulo, Perspectiva, 1979), p. 111.
% Ibidem, p. 140.
7 Ibidem, p. 150.

Tomo a liberdade de remeter a0 meu artigo “Fetichismo e mimesis na filosofia adornia-
na da musica”, Revista Discurso, Sio Paulo, Alameda, n. 37, no prelo,
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para a esséncia. A obra de arte se estrutura a partir da dinimica dispo-
nivel A critica social com suas temdricas da alienagio da consciéncia no
dominio da reificagio da aparéncia. A ideia benjaminiana de critica
como “distincia correta” sé pode ser operativa diante de mecanismos
ideolégicos dessa natureza. No entanto, ela serd marcada com o selo da
obsolescéncia ao deparar-se com uma realidade social na qual a ideolo-
gia nio responde a tais coordenadas.

Nesse sentido, devemos insistir neste diagnéstico, jd comentado em
capitulos anteriores, sobre a ideologia ser, atualmente, autoirénica. Dessa
forma, a critica como “correta distAncia” seria impossivel porque a ideo-
logia j4 opera, a todo momento, uma distincia reflexiva em relagdo
Aquilo que ela prépria enuncia. Ou seja, a forma critica esgotou-se por-
que a realidade internalizou as estratégias da critica.

De Stravinsky ao novo tonalismo:
uma arqueologia da forma cinica

Esse ¢ o quadro social de andlise do que poderfamos chamar de
“novo tonalismo”, ou seja, dessa tendéncia cada vez mais hegemonica
na contemporaneidade de retornar & nogdes como centro tonal e pul-
sacio regular. Tendéncia maior no contexto musical anglo-saxdo (Steve
Reich, John Adams, Terry Riley, Phillip Glass, Thomas Ades, Howard
Skeptom, entre outros) e eslavo (Arvo Pért, Schnittke, Penderecki).

Primeiro, devemos salientar que o retorno ao uso de materiais
tonais na composicio musical traz problemas simétricos aqueles pos-
tos pelo retorno 4 mimesis nas artes visuais da segunda metade do sé-
culo XX. Nos dois casos, materiais e procedimentos alvos de criticas
estéticas virulentas retornam, mas normalmente sem forga para preen-
cher as funcées outrora desempenhadas e sem a capacidade de operar
no interior de uma légica da naturalizagio. Depois da emancipagio da
dissonancia, ndo hd como se servir do sistema tonal enquanto principio
organizador de totalidades funcionais e de progressdo harménica fun-
damentado de maneira segura. O que nos deixa com a questio de saber
o que pode significar retornar a um material gue traz as marcas de sua
imposéncia e de seu esgotamento sécio-histérico, material em crise de
legitimidade. Posicio de esgotamento e crise nem sempre partilhada.
Basta lembrarmos aqui o que afirma Steve Reich: “Para mim, principios

m
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naturais de ressondncia e da percepgio musical humana néo sio limita-
¢oes; sdo fatos da vida™, e isso a fim de insistir que a realidade de um
centro modal ¢ realidade tanto em musicas ocidentais como nio oci-
dentais. No entanto, mesmo no caso de Reich nio hd exatamente um
uso do tonalismo enquanto sistema funcional de progressio, mas como
principio de encadeamento de repetioes ¢ de gravitagio unificadora
dos momentos.

Mas da mesma forma que a musica forneceu as artes do século XX
um padrio de racionalidade da forma critica através dos protocolos de
autonomizagio reflexiva da forma, ela talvez tenha sido a primeira arte
a fornecer uma figura de esgotamento de tal racionalidade através de
um tratamento parédico do que se coloca como aparéncia estética. For-
ma parédica que ganha paulatinamente centralidade 4 medida que a
ideologia vai se revelando como ideologia da ironizacio. Essa forma, ao
invés de organizar-se como uma critica da aparéncia por meio da visi-
bilidade integral da estrutura, organiza-se como a submisséo integral do
material a um “principio de estilizagio”. O material aparece normal-
mente como o representante de um estilo codificado, elemento congelado
como uma imagem-cliché. A obra torna-se “jogo” com materiais feti-
chizados. Caminho que poderia nos levar, simplesmente, & composicio
de obras “regressivas”, se tais materiais fetichizados nao fossem tratados
como aparéncias postas como aparéncia. Dessa maneira, a forma parédica
realiza cinicamente o programa que a forma critica, na modernidade,
colocou para si: portar em si mesma sua prépria negagdo, j4 ser, em si
mesma, a performance de uma distincia correta em relagio a sistemas
naturalizados de representacdes (como é o caso do sistema tonal).

Novamente, é Adorno quem compreendeu essa estranha comple-
mentaridade entre critica e parédia ou, ainda, entre critica e cinismo.
Nesse quadro, sua confrontacio entre Schoenberg e Stravinsky tende a
ganhar outro contorno. Essa discussio me parece atual, jd que Stravinsky,
de maneira sintomdtica, pode nos oferecer o quadro de compreensio
para a racionalidade dos dispositivos formais que estruturam vérios pro-
gramas-chave no interior do novo tonalismo. H4, por exemplo, uma li-
nha reta que vai de Stravinsky até John Adams e Thomas Adés.
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Steve Reich, Writings abour music (Oxtord, Oxford University Press, 2002), p. 159.
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Da multitude de questées que Adorno enderega a obra de Stra-
vinsky, guardemos principalmente sua maneira de vé-la como um jogo
infinito de méscaras. Jogo que se torna mais visivel através da passagem
de Stravinsky em diregdo ao neoclacissismo.

Normalmente, a critica indica o neoclassicismo do balé Pulcinella, de
1920, como o momento de uma virada nos procedimentos composicionais
de Stravinsky, mas Adorno insiste que A histdria do soldacl, de 1918, ja ¢
composta a partir de procedimentos que determinardo a forma musical,
em Stravinsky, de maneira cada vez mais hegemdnica. Isso porque, a
partir de A histéria do soldado, o Gnico material de composicio serd o
material mutilado vindo de formas gastas do sistema tonal, materiais po-
bres, convencdes deterioradas que se mostram enquanto tais. Adorno jd
indicara algo dessa tendéncia ao perceber que, em virtude do principio
artistico da recusa e de certo anti-humanismo, os momentos de inflexdes
expressivas em Stravinsky eram, normalmente, sucessGes sonoras elemen-
tares. Desde Petrushka, a expressio torna-se grotesca, risivel e conjugada
apenas a uma gramitica claramente posta como ultrapassada, como se “a
imago do deteriorado e decrépito devesse transformar-se no remédio con-
tra a desintegragdo [Zerfalls) ™. Esse remédio contra a decadéncia do to-
nalismo sintetizado com imagens de elementos deteriorados do préprio
sistema serd, ndo apenas o motor da fase neocldssica de Stravinsky, mas
também procedimento composicional maior paraa compreensio do que
estd em jogo no resgate contemporineo do tonalismo.

A esse respeito, devemos levar a sério a afirmagio adorniana de que
o compositor que segue a légica em operagio nas obras de Stravinsky
compde com “rufnas de mercadorias [Warentriimmern]”, no sentido de
assumir formas e elementos fetichizados gue se afirmam engquanto tal,
como se esse material j4 estivesse previamente criticado, como se trouxes-
se em si sua prépria negacio e afirmasse sua prépria impossibilidade de
desempenhar suas “fungées naturais”. E isso que Adorno tem em mente
ao dizer que Stravinsky compée como quem “ritualiza a liquidagao™!
(Ausverkauf, “liquidagio”, no sentido de proposides como “uma loja
em liquidagio”). Dai a ideia adorniana de afirmar que isso nada mais ¢
do que uma forma musical parédica, forma que apresenta todos os seus

#©  Theodor Adorno, Philosophic der newen Mausik, cic., p. 135.
S Ibidem, p. 166,
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materiais entre parénteses, como se estivéssemos diante de uma “musica
feita a partir da musica”, ou de uma montagem de mdsicas mortas,
misica feita contra a misica.

Tudo se passa como se o fazer tomasse consciéncia de si através da
ironia e se afirmasse abertamente enquanto tal. Musica que, de maneira
cinica, zomba da norma com o mesmo félego que a afirma, ou seja,
forma estética capaz de suspender a norma exatamente ao segui-la.
Maneira astuta de conservar e repetir materiais esgotados do ponto de
vista de situagio sécio-histérica. E por causa desse ponto que Adorno
pode afirmar, em 1962:

Stravinsky continua sendo um escindalo porque, prestidigitador du-
rante toda a vida, ele fez aparecer (Erscheinung) a inautenticidade da
objetividade através de uma feicio caricata. O que afastou sua miisica
de todo provincianismo é que ela nunca deixou de mostrar seus tru-

ques, como apenas os mégicos inimitdveis podem se permirir.*?

Sua consciéncia de que apenas uma “linguagem orginica em de-
composicio” era possivel & musica que aspira a afirmar-se como forma
critica nos leva a indicd-lo como exemplo privilegiado de alguém que
procura expor o colapso da distingdo entre arte e fetichismo, mas no
interior de estruturas claramente fetichizadas.

E claro que sempre se pode dizer que “a musica de Stravinsky é mais
do que meramente idéntica & consciéncia reificada. Ela a ultrapassa
(hinausreiche) na medida em que a contempla em siléncio e silenciosa-
mente a deixa falar”®. No entanto, ela é a forma do paradoxo de uma
consciéncia reificada autorreflexiva ou de uma falsa consciéncia esclare-
cida. Forma de uma consciéncia cinica que repete os gestos musicais de
uma consciéncia reificada, mas que demonstra a todo momento, seja
pela excessiva forca, seja pelos cortes e pelas justaposicoes, tomar distin-
cia de seu préprio gestual.

Se pensarmos em compositores contemporineos como John Adams
(“o maior compositor da América”) e Thomas Adés, veremos que tais
processos composicionais continuaram, mas levados 20 paroxismo.
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Idem, Quasi una fantasia, em Gesammelte Schriften XVI (Digitale Bibliothek Band,
1999), p. 383.

% Ibidem, p. 385.
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Entre Adés e Adams passa o mesmo discurso de disponibilizagao inte-
gral dos materiais musicais de todas as tradigoes possiveis e de mobili-
zagio de tais materiais em uma organizacio musical que visa o grande
publico. O mesmo Adams que teve a sagacidade de afirmar: “Minha
misica é como uma grande lixeira. Eu nio recuso nada™. E verdade.
Em Harmonielehre, de 1984-85, por exemplo, hd espago para harmonias
de jazz, orquestragées de misica de filme dos anos 1950, pulsagio de rock
e insinuacdes dodecafénicas. A principio, nada fica fora de seus processos
de justaposi¢io e colagem. O titulo ja é uma parédia do Tratado de har-
monia, de Schoenberg, tltimo dos grandes tratados de harmonia da his-
téria da misica e editado no momento em que o préprio Schoenberg ja
demonstrava que os caminhos estavam abertos para o abandono do to-
nalismo. Tudo se passa como se Adams se colocasse no limiar desse mo-
mento histérico, mas para fornecer sua prépria versdo a respeito do que
se abre a partir do esgotamento das fungdes construtivas do sistema har-
mbnico tonal. Abre-se uma era da disponibilizagio integral do material e
livre uso de formas. Livre uso perfeitamente ilustrado pelo préprio Adams
a respeito de outra de suas pecas, Grand pianolla music, de 1982: “Pense
em Beethoven e em Rachmaninoff tomando banho no mesmo box com
Liberace, Wagner, The Supremes, Ives e John Philip Sousa”®.

No entanto, para que sequéncias pianisticas de glissandos e arpeggios
dignos de Liberace convivam de maneira relativamente “harménica’
com desenvolvimentos cromdticos wagnerianos é necessdria uma gran-
de dose de indiferenca em relagdo A resisténcia dos materiais através da
redugido destes a um género de imagem sonora submetida a principios
gerais de estilizagdo, ou seja, 2 condigio de clichés. S6 dessa forma, Adams
pode trabalhar seus materiais sonoros de forma tal que, ao final, eles
paregam construir uma totalidade orgénica incapaz de ferir os ouvidos
acostumados 4 forma-sonata e digna dos momentos dureos do tonalis-
mo. Em um incrivel passe de mdgica, a multiplicidade de materiais pare-
ce transformar-se em um grande continuo, em que tudo pode entrar e
sair sem abalar o solo seguro de um desenvolvimento que esconde suas
justaposicoes. Passe de mdgica possivel porque a composigdo virou um

4 Stéphane Lelong, Nouvelle musique (Paris, Ballard, 1996), p. 21.

5 Andrew Clements, Unity from diversity, disponivel em <hrep://www.earbox.com/inter009.
html>.
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“jogo de mdscaras”, no sentido de um jogo musical sobre a prépria
miisica — palavras usadas por Adams a fim de caracterizar seu préprio
trabalho e que, nio por acaso, repetem o diagnéstico adorniano sobre
Stravinsky. Nada mais exemplar aqui do que o segundo movimento de
Century Rolls, de 1996: uma parédia das Gymnopédies, de Satie, que j estd
indicada no préprio titulo do movimento, Manny’s gym. Parédia feita
da articulagdo entre as modulagbes de Satie e arranjos de piano-bar.

Adams teria certamente outra versio para tal ecletismo pressuposto
pelo discurso da disponibilizagio integral do material. Em um tom
claramente afirmativo, ele falaria da multiplicidade que compée a
“América” enquanto espago livre das hierarquias e distingdes que mar-
caram a “velha Europa”. O ecletismo de sua musica seria apenas o
resultado de um “retorno 4 experiéncia ordindria”, que na era da urba-
nidade tudo mistura, e as formas musicais enraizadas em prdticas
comunais de interagdo social. Esse tom afirmativo da “entificagio” da
vida cotidiana seria, ainda, acompanhado pelo espiritualismo de Emerson
e Thoureau. E dessa forma que Adams pode afirmar ter percebido que
a miisica dodecafénica estava divorciada da experiéncia comunal, sem
problematizar o fato de que esse divércio era o resultado do esvaziamen-
to da propria nogio de “experiéncia comunal” na era da universalizacio
da forma-mercadoria.

No entanto, nio deixa de ser sintomdtico que essa “estetizagio
musical de um plano de imanéncia” vinculado 4 multiplicidade pura
disposta no campo de experiéncias comunais seja conjugada através de
fortes doses de ironizagio dos materiais com os quais as obras sdo
compostas. Na verdade, as 0bras s6 podem realizar suas promessas de ima-
néncia através da ironizagio, exatamente como era o caso das exigéncias
de “autenticidade” que animavam o programa estético de Stravinsky.
No fundo, tratava-se de uma autenticidade que sé podia.realizar-se
de forma irbnica. Cinismo adequado para a estetizagio dos modos
contemporaneos de funcionamento da ideologia. Dessa forma, valores
que deveriam produzir obras capazes de criticar materiais e processos de
produgio reificados acabam por permitir a conservagio desses mesmos
materiais e processos através de sua ironizagdo, produzindo com isso
uma paradoxal “distor¢do performativa’.

Nesse sentido, a obra de Thomas Adés representa um problema
suplementar. A heranca minimalista de Adams ainda marca sua musica
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com exigéncias de clareza na escrita, exigéncias derivadas do pulso re-
gular e do maximo uso de recursos muitas vezes reduzidos. E verdade
que ndo se trata mais de recursos minimais como os que caracterizam
Phrygian Gates ou Light over Water (embora obras tardias como Lolla-
palooza, de 1995, ainda devam ser compreendidas nessa chave), mas
mesmo em pegas de construgio complexa como Chamber Symphony, de
1992, nota-se claramente o esforgo de Adams para dar visibilidade a um
conjunto reduzido de ideias norteadoras da forma. Algumas obras
de Ades, a0 contririo, tendem a partir do que poderfamos chamar de
“ambientes desetruturados”, que tendem a informidade. Os primeiros
compassos de Concerto conciso, de 1997-98, sdo muito claros nesse sen-
tido. As estruturas que se organizam de maneira frigil e instantinea sao
baseadas, ¢ claro, em clichés musicais que subsistem em contextos que
nio lhe sio préprios. Clichés que remetem a inflex6es da gramdtica mu-
sical convencional ou da prépria tradigio modernista (reduzida ela tam-
bém 2 “imagem musical”). De fato, os tnicos elementos organizadores
sio “fetiches em ruinas” ou formas que sdo destruidas da mesma maneira
que uma crianga destréi brinquedos e depois tenta remonté-los a forca
(os casos exemplares aqui sio o tango de Arcadiana e o “tecno” de Asyla,
movimento chamado ironicamente de Fcstasio). Essa forma consegue
absorver sua prépria desestruturagio, sem com isso colocar em questao
a nocdo de que s6 hd ordem através de materiais ferichizados. Dessa
maneira, ela flerta com o informe sem abandonar a sustentagio de um
principio de organizagio a respeito do qual ela faz toda questdo de enfa-
tizar sua descrenga. Como j4 foi dito, mesmo o informe pode servir para
sustentar uma Ordem que vigora por meio de sua propria descrenga.

CONCLUSAO

A intencéo tltima é a de introduzir um minimo de
negatividade no debate académico, revelando o que hd de frégil na
seguranca moral-ideolégica que estd em sua base mais funda.

Bento Prado Jr., Erro, ilusio, loucura

Até aqui foi questdo de expor o cinismo como categoria adequada
para dar conta da dinimica prépria a processos de racionalizagio social
que parecem constituir o fundamento de formas hegemoénicas de vida
na fase atual do capitalismo. Partindo da nogio de forma de vida como
conjunto de sistemas de ordenamento ¢ justificagio de processos de
interacio social nas esferas do trabalho, do desejo e da linguagem, este
livro procurou insistir na convergéncia de mutagdes profundas que
ocorrem nos modos de socializagio do desejo, assim como nos modos
de reprodugio material da vida e de constituigio de critérios de funcio-
namento e critica da linguagem. A constituigio de sexualidades por
meio de relagées parédicas com identidades, o advento de um novo
espirito do capitalismo através do jogo flexivel com estruturas normati-
vas duais, em que Lei social e imperativos de satisfagio irrestrita se
adaptam em uma nova economia libidinal prépria a0 mundo do con-
sumo e do trabalho, uma linguagem marcada pela produgio reiterada
de distor¢oes performativas paradoxais que se fazem sentir mesmo em
campos avancados da produgio estética, todos esses casos foram lidos
como sintomas maiores de mudangas profundas nos processos de racio-
nalizagio social organizadas a partir da temdtica do cinismo.

Tais mutagbes, por sua vez, foram inseridas em um quadro que nio
¢ limirado apenas pelos objetos de uma critica social, mas aspira a desdo-
brar-se como espago de determinagio de setores importante para a critica
da razdo, j que se tratou de mostrar a solidariedade entre os impasses de
racionalizagio social e um conceito de racionalidade pensado fundamen-
tal como normatividade intersubjetivamente reconhecida.
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No interior desse processo, desenhou-se uma espécie de diagnésti-
co de nossa época como era da ironizagio absoluta das condutas, de
fexibilizagio das identidades e de constituigio de modos de operagio
em situacio de generalizagio de anomia e indeterminagio. No entanto,
um critica poderia ser levantada, pois tal diagnéstico ndo parece dar
conta das levas de tentativas de reconstrugio conservadora de vinculos
sociais substancialmente fundamentados que nos submergem de tem-
pos em tempos. “Fomos longe demais com a liberalizagao” é um tipo
de frase que se ouve constantemente e logo vem acompanhada de um
destacamento policial nas fronteiras ¢ um grito de respeito ao hino
nacional e 4s nossas tradi¢des comunitaristas travestidas de universalis-
mo. Ou seja, a indeterminagdo nio parece ser algo que nos provoca um
gozo cinico, mas que nos leva a correr em direcio A recuperagio de
vinculos substanciais em tradicées aparentemente arruinadas.

O fato é que ndo podemos perder de vista a solidariedade profunda
entre opostos aparentes: ironizagio das formas de vida e paz social ar-
mada. Trata-se, no fundo, de impor uma escolha forgada. Ou um modo
de experiéncia social da diferenga que se realiza em formas que trazem
em si mesmas sua propria negagio e nos prometem o prazer da indeter-
minacio, o gozo da anomia, ou a procura pela reconstituigio social de
vinculos substanciais patrocinada pela policia e pelas estruturas discipli-
nares de sempre (Igreja, Nagdo, familia etc.). Diante dessa situagio,
devemos lembrar que a verdadeira mola do poder ndo ¢ a imposicio de
uma norma de conduta, mas a organizagio das possibilidades de esco-
|ha. Trata-se de operar uma redugéo da escolha que transforma o movi-
mento no circuito limitado de um péndulo que vai necessariamente de
um polo a outro, E, como todo péndulo, 0 mover-se € apenas uma forma
de conservar o mesmo centro. Ir de um polo a outro ¢ apenas uma ma-
neira mais complicada de ndo andar. Nossas formas hegemonicas de vida
podem muito bem conviver, a0 mesmo tempo, com a geografia mental
da liberalizacio e da restrigdo. Afinal, ndo hd dificuldade alguma em de-
scjar a plasticidade infinita da “viagem aleatéria da libido” € amar ouvir
de vez em quando a voz firme do ministro da Justica.

A esse respeito, vale a pena lembrar que sabemos, a0 menos desde
Hegel, que a ironizagio resultante da critica A inautenticidade de nossas
formas de vida pode muito bem interverter-se e dar lugar a tentativa de
realizacio forcada de retornos a vinculos sociais substanciais através
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de formas de reformismo conservador’. Ou podemos muito bem pensar
em situagdes de interversio constante e organicamente articulada, como
nos indica com precisio Deleuze e Guartari:

As sociedades modernas civilizadas definem-se por processos de desco-
dificagio e desterritorializagio. Mas o que desterritorializam de um
lado, elas reterritorializam de outro. Essas neoterritorialidades sio ge-
ralmente artificiais, residuais, arcaicas [pois j4 foram marcadas pelo
trabalho de séculos de desencantamento]; no entanto, sio arcaismos
com funcées absolutamente atuais, sio nossa maneira de “bricolar”, de
esquadrinhar, de reintroduzir fragmentos de cddigo, ressuscitar cddi-
gos antigos, inventar pseudocédigos e _.mwm@mm.u.

A descri¢io nio podetia ser mais precisa. A estrutura bipolar de
nossas formas de vida é uma maneira astuta de controle, ji que o verda-

deiro controle ocorre quando se impée a nés a chantagem de uma
escolha forcada.

Por fim, gostaria de responder a uma questdo constantemente le-
vantada por ocasido da apresentagio de capitulos deste livro em forma
de conferéncias. Pois pode parecer que o saldo dessa forma de pensar o
cinismo como modo de racionalizagio social, com a consequente falén-
cia de um modelo hegeménico de critica social, sé parece nos levar a
alguma forma mais rebuscada de aporia. Situagio prépria aqueles que
percebem o desgaste da forca mobilizadora da critica sem, no entanto,
fornecer de maneira clara os mébiles de processos renovados de recons-
trugdo de vinculos sociais. Situagdo de quem percebe a urgéncia de um

Nesse sentido, s6 podemos estar de acordo com Honneth quando este afirma que, “no
individualismo romantico [que teria se tornado projeto generalizado em nossas socieda-
des], o vazio interior e a pobreza de agio sio compensados por um retorno 2 voz da
prépria natureza; e porque essa orientagio pelas disposigoes internas e pelos estados
emotivos também acaba impelindo cada vez mais profundamente a um processo de
autorreflexio infinita, busca por fim um apoio nos poderes tradicionais da fé ¢ de uma
religido pré-critica” (Axel Honneth, “Patologias da liberdade individual”, Noves Estudos,
n. 66, jul. 2003, p. 85). .

Gilles Deleuze e Félix Guattari, Lanti-Oedipe (Paris, Seuil, 1971), p. 306,
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sofrimento que nos leva A recusa de modos de pensar e formas de vida
que nos parecem arruinados, mas tem dificuldades em indicar o padrdo
de normalidade que poderia curi-lo.

De fato, se este livro se contentou em conservar-se, em larga medida,
nessa posicdo “negativa”, ¢ por acreditar que a fungio urgente do pensa-
mento é nos levar a um desespero conceitual. A tarefa filoséfica atual pede
o demorar-se diante do esgotamento dos esquemas conceituais que visam
orientar a agio e o julgamento. A todo momento, 0 pensamento encon-
tra-se diante da pressio de questdes como: “Que fazer?”. Questdes dessa
natureza nio devem e nio podem ser respondidas.

Néo devem porque a resposta é apenas uma defesa contra o trabalho
de desarticulacdo, que sé pode ser efetuado pela pulsagio demorada da
questdo. Esse trabalho, se realmente realizado, ¢ o trabalho mais urgente.
Devemos dizer isso porque todo programa filoséfico relevante € solidd-
rio de um acontecimento histdrico que for¢a o pensamento a recons-
truir quadros conceituais. A filosofia hegeliana era soliddria da Revolugio
Francesa; a filosofia de Adorno, do caminho aberto pela Segunda Esco-
la de Viena. Nessa articulacio entre reflexio filoséfica e confrontagio
com o campo dos acontecimentos encontra-se 0 motor de toda elabo-
racio conceitual. E sempre o espanto diante do acontecimento que nos
leva a pensar. Mas hd acontecimentos que se manifestam apenas quan-
do fechamos os olhos. Anteriormente, quando se voltava parasi, encon-
travam-se os pontos cardeais de uma teologia travestida de natureza
interior. Agora, temos essa inquietude sem rosto, essa colisio sem ave-
nida que vemos, como dizia Hegel, todas as vezes que encaramos um
homem nos olhos. Toda a peculiaridade de nossa época talvez venha do
fato de nio encontrarmos um fato que esteja 4 altura desse aconteci-
mento. Daf talvez a estranha sensagio de que nossa primeira tarefa con-
siste em acelerar o desabamento. Mesmo que estejamos em uma situa-
cio histérica que se sustenta exatamente por ser um desabamento em
forma de mercadoria.

Talvez isso apenas nos lembre que questées como “Que fazer?” ndo
podem ser respondidas. Nizo podem porque s6 sio respondidas através
de sua dissolucio. O verdadeiro desespero conceitual produz uma agio
que satisfaz & urgéncia. Se ainda ndo hd agdo que satisfaca a urgéncia ¢
porque nio fomos suficientemente longe com nosso desespero. Por isso,
toda acusacéo de niilismo diante desse tipo de perspectiva ¢ apenas uma
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injdria, ndo uma andlise. A acusagio de niilismo é apenas a tltima arma
daqueles que tém medo de a critica ir “longe demais”, pdr em questio
o que ndo deveria ser questionado; medo de a critica deixar de ser com-
paragio entre valores e caso para voltar-se contra nossos préprios valores
fundamentais. Pois ¢ da esséncia do pensamento voltar-se contra si mes-
mo para ser fiel a si mesmo. E da esséncia do pensamento a forca ater-
radora da dissolugio. Nada prometer, para poder tudo cumprir.
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