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Introducéo.
Wagner, Hanslick e o desgaste do tonalismo

Parece haver um consenso em torno do fato de que a problematica
que envolve o estatuto da forma musical na cena contemporéanea
encontra suas origens no esgotamento das possibilidades formais
do tonalismo, em razdo do préprio desenvolvimento historico do
material. Tal desagregacdo, evidenciada sobretudo a partir do final
do século XIX, abriu espago para a contestacao do sistema tonal
como linguagem totalizante e inerente ao fato musical, capaz de
sedimentar uma “segunda natureza” sobre o universo da orga-
nizacdo sonora. Com efeito, sua invariancia funcional - baseada
nas escalas diatbnicas, na estereotipia dos intervalos, na anteci-
pacdo de estruturas reconheciveis pelo ouvinte, como figuras de
antecedente-conseqiiente, cadéncias, desdobramentos tematicos,
progressGes determinadas de acordes, modulagcdes etc - assegurava
a pretensao idealista de constituicdo de uma gramatica musical
de sentimentos gerais. A despeito do surgimento de acordes que
suspendiam temporariamente a sensagdo de tonalidade (como o0s
acordes de sexta napolitana e sexta francesa), a cadéncia perfeita
(dominante-ténica) continuava a orientar basicamente os proces-
$0S composicionais.

Levando ao extremo a pretensdo gramatical de mimetizar
afetos, o projeto wagneriano buscava ampliar a semanticidade das
figuras sonoras, preparando a estreita ligacdo entre conteddo mu-
sical e representacdo de idéias/sentimentos através dos leitmotive
- motivos melédicos, harmdnicos ou ritmicos que individualizam
e espacializam musicalmente idéias e sentimentos de personagens
(aplicaveis ndo apenas a entidades abstratas, como o Destino ou a
Vinganca, mas também a personagens concretos, como a familia
Nibelungo). Expressdo decisiva do romantismo alemao,Wagner de-
sejava, pela técnica dedicada a obra de arte total (Gesamtkunstwerk),
a unido absoluta da musica com a linguagem poética e teatral, a
fim de atingir novos modelos de expressividade. Paradoxalmente,
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apresentava com isso também a dissolucdo de elementos classicos
da sintaxe tonal. A idéia de tonalidade fixa se desvanecia, 8 medida
que a aplicacdo de recursos composicionais como 0 cromatis-
mo e a melodia infinita instituiam um regime quase amorfo de
modulacdo perpétua e de tempo irreversivel (como um tempo-
espaco ausente de historicidade), cuja intencdo seria exteriorizar
a instabilidade dramética no transcurso musical e escapar do curso
inexordvel do tempo. Wagner acaba fornecendo com isso tanto
a exaltacdo suprema e idealizada do material quanto os indicios
concretos de sua degradago.

Nesse contexto, cabe ressaltar a importancia do critico
Edward Hanslick. Contra a tendéncia musical de ascese emotiva
gue 0 wagnerianismo coroava, a tese de Hanslick procurava sus-
tentar, em 1854, uma estética musical autbnoma e abstrata, que
recusa qualquer relacdo entre conteddo musical e representacdo
de sentimentos. Ao contrario das doutrinas wagnerianas, o Uni-
co conteudo que a musica pode veicular, seqgundo Hanslick, séo
idéias musicais, cujos objetos nada mais sdo do que formas sonoras
em movimento®. A Unica analogia que a musica oferece diretamente
para a representacdo do sentimento é o movimento, seu aspec-
to dindmico. A representacdo afetiva é introduzida pelo sujeito
senciente, que reveste a obra musical de significado segundo sua
percep¢do historicamente condicionada. Assim, 0s sentimentos
nao residem na propria organizagdo sonora, ja que a musica em
si, como linguagem indeterminada, ndo pode reproduzir concei-
tos extramusicais, juizos ou sentimentos. Hanslick questiona, por
exemplo, qual o sentimento especifico, assinalado por um conte-
Gdo tematico qualquer em uma sinfonia de Mozart ou Haydn.
Respostas como “amor”, “nostalgia”, “recolhimento” sdo igual-
mente aceitaveis e refutdveis, 0 que basta para demonstrar a in-
determinacdo do fendmeno musical e a arbitrariedade de uma
gramatica idealista?. A tese de Hanslick trata portanto de delimitar
as fronteiras da teoria musical: por um lado, a compreensdo subje-
tiva da masica (carregada de historicidade), cujo dominio seria
mais adequado a histdria da arte; por outro, o juizo estético objetivo
(atemporal), que ndo se limita a estilos ou géneros e tenta desvelar
0 que agrada na obra e 0 porqué. Apenas 0 modo de audicdo con-
templativo (por oposicéo a patoldgico) permite a percepcdo do belo
musical incondicionado e a formulacdo consciente do juizo esté-
tico, sem recorrer a sublimagéo sentimental, as contextualiza¢Ges
de carater historico, a aplicagdo de analogias com a linguagem e
com a matematica?

Embora tal distingdo — que declara o belo musical como
independente de seu eixo histérico-artistico — seja de certo modo
inaceitavel sob a perspectiva materialista (da qual partilha, por
exemplo, a filosofia da musica adorniana), € inegavel a importan-
cia de Hanslick nas discussGes posteriores sobre a forma musical,
discussdes que se acentuariam décadas mais tarde, face ao desgaste
das formas estereotipadas da tonalidade. Entre as contribuigdes de
Hanslick, cuja validade ainda subsiste na critica contemporéanea,
podemos citar: 1) exigéncia de estética especial para a musica, que



deve ser compreendida a partir de pardmetros adequados ao des-
dobramento no tempo; 2) reconhecimento de uma racionalidade
subjacente, indo além das descri¢des idealistas que identificavam na
musica a expressdo inefavel da “metafisica do sublime”; 3) exclu-
sdo da musica vocal ou programatica para determinacdo da espe-
cificidade da arte sonora; 4) indeterminacdo e desnaturalizacédo do
material — ndo hé belo natural na musica; melodia e harmonia séo
produtos exclusivos do espirito humano; 5) distin¢do dos modos de
audicdo; 6) reciprocidade imanente entre as categorias de forma e
conteido (“toda tentativa de separar forma e contetido de um tema
leva a uma contradicdo ou a arbitrariedade™). De fato, Hanslick
antecipa neste ponto um dos problemas cruciais que ocupara boa
parte da estética musical contemporanea e que diz respeito aos
modos e a propria natureza da forma musical.

Vejamos, a titulo ilustrativo, as reverberagBes da critica de
Hanslick em compositores contemporaneos como Boulez. Em
Musica Hoje 2, de 1985, Boulez afirma, em nitida remissdo a exi-
géncia de um pensamento exclusivamente musical (conforme item
1 acima): “acho que a musica merece um campo de reflexdo que
Ihe seja proprio e ndo simples acomodacgdes a estruturas de pen-
samento basicamente estranhas a ela; a liberdade da reflexdo mu-
sical se encontra perigosamente alienada devido a essas diversas
‘colonizacBes’*; ou ainda, em referéncia direta a forma (conforme
item 6), citando a conhecida definicdo de Lévi-Strauss: “forma e
conteldo sdo da mesma natureza, apreensiveis pela mesma analise.
O conteldo recebe da sua estrutura a sua realidade, e aquilo que
chamamos forma é a ‘estruturacdo’ de estruturas locais de que se
constitui o contetdo”. Boulez prossegue: “a forma musical variou
na medida exata em que variaram as estruturas locais™®.

Ligeti, Debussy e a forma aberta

Encontramos em A Forma na MUsica Nova, de Ligeti, o diagndstico
preciso e quase didatico sobre os impasses e as alteracdes da defini-
¢do de forma musical com o esgotamento da tonalidade. Em pri-
meiro lugar, a forma musical ndo € apenas a relacdo das partes com
o0 todo. Embora a definicdo se aplique a esquemas formais consoli-
dados pela tradicdo — fuga, rondd, suite, sonata etc — seu conceito
em musica, tomado em toda sua extensdo, envolve particularidades
relacionadas a funcéo de cada parte/fase do desdobramento musical.
Ou seja, as partes (ou ‘estruturas locais’, segundo Boulez) ndo séo
apenas componentes que se reportam ao todo, mas estabelecem
uma rede de rela¢Bes internas, que encaminham o processo mu-
sical, e cumprem nele portanto uma fungdo vetorial. A transigdo
para a reexposi¢do tematica em uma sonata cléssica, por exemplo,
adquire um comportamento musical proprio e uma significagéo
Unica, que ndo € identificada apenas pela sua posicdo na forma (na
‘estruturacdo’). Em segundo lugar, se a nogdo de forma apresen-
ta uma analogia direta com o espago, revela-se ai uma antinomia
essencial na masica. Pois ao contrario da forma em dominios es-
téticos relacionados ao espaco, a forma musical constitui uma abs-
tracdo espacializada, uma transformacéo por visdo retrospectiva de
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conjunto, do desenvolvimento temporal da musica®. Fundamentam-
se relagBes espaciais sempre imagindrias, desde o nivel associativo
imediato - altura dos sons, intensidade (entendida como distancia/
proximidade do campo sonoro), coloracdo timbristica — até o nivel
mais abstrato, quando se fala em espaco harmonico ou no préprio
desenvolvimento musical como arquitetura sonora.

E preciso lembrar que “a mobilidade é inerente a forma, mas
a forma ela mesma ndo é movel™’; ela resulta da espacializagdo do
processo temporal da obra. Entretanto, os esquemas formais evo-
luem historicamente, e a prépria forma sonata serve como notério
exemplo - o romantismo apropria-se das convengdes formais da
sonata classica e lhe atribui um novo quadro de significacdo®. Ora,
a sintaxe particular de uma obra pressupde todas as transformacgdes
de significado anteriores, e engendra um espaco virtual que inte-
gra momentos passados e momentos presentes da obra. As parti-
cularidades desta obra, afinal, sdo reconheciveis apenas através da
consideracdo de pontos comuns e pontos divergentes em relacdo
a tradicdo. De tal maneira que o sentido integral da forma deriva
do encadeamento historico total de significagdes, que permanece
subjacente a configuracdo musical de uma obra particular.

Para Ligeti, os principios que definiram a forma musical na
tradicdo (aqui sempre entendida como o trajeto histérico que se
encerra no fim das possibilidades formais do tonalismo, no fim da
“autoridade de lei” do pensamento diatbnico) podem portanto ser
sintetizados em trés aspectos: relagdo das partes entre si e com o
todo; analogia com o espago; vinculagdo histdrica®. As estruturas do
tonalismo sdo dadas previamente a sua execugao e fornecem pontos
de apoio nitidos a memoria auditiva. A previsibilidade da recorréncia
tematica, das articulagdes cadenciais, das expectativas de resolucdo
de dissonéncias garantem a homogeneidade e a continuidade dis-
cursiva no tempo. O principio bésico de polarizagdo da tbnica é,
enfim, capaz de sustentar a arquitetura simétrica no tonalismo e de
constituir integralmente seu idioma hierarquizante. Eventuais ‘sur-
presas’, que se apresentam como pontos de divergéncia em relagéo a
tradicdo, ocorrem precisamente em funcgdo de esquemas anteriores,
e a rigor ndo excedem os limites da forma. A ordenacéo a priori dos
elementos é o que caracteriza, portanto, o procedimento tradicional.
Boulez chama de “angulo de audigdo™ a priori essa organizacdo dos
elementos pela recorréncia de temas e figuras sonoras constituidas,
pertencentes a um “fundo musical comum da sociedade™°. A forma,
ainda que suscetivel a modificagdes histéricas (como demonstra a
histéria da forma sonata), assume um carater quase arquetipico e
condiciona a experiéncia do ouvinte pelo estabelecimento anterior
da sintaxe (modo de realizacdo e articulagdo das ‘estruturas locais’).
Ligeti observa que os principios tradicionais de forma ndo chegam a
perder totalmente sua validade na musica contemporéanea. A validade,
contudo, mudou de natureza.

Podemos situar o caso de Debussy como um dos casos limia-
res nessa mudanca de natureza. Segundo Barraqué, a assimilagdo
do problema da forma em Debussy, forgada pela evidente desagre-
gacdo do idioma tonal, traduz-se por exemplo na idéia de “forma



aberta”. Em La Mer, obra de 1905, Debussy teria inventado “um
procedimento de desenvolvimento no qual as no¢des mesmas de
exposicdo e desenvolvimento co-existem em um fluxo sem inter-
rupcéo, permitindo que a obra seja induzida por si mesma, sem o
recurso a modelos pré-estabelecidos*t. Aqui a técnica de Debussy
também se distancia, ao afirmar claramente sua liberdade formal e
harménica, do cromatismo de Wagner: enquanto este segue ainda o
principio de condugdo de vozes e 0 movimento cadencial direcio-
nado, Debussy nédo o faz em nome de maior flexibilidade harmo-
nica. Podemos verificar que La Mer resiste a concepcdo analitica e
tradicional de forma. Em seu terceiro movimento, as duas conste-
lagbes motivicas apresentadas perdem a funcdo fixa (que qualquer
forma pré-estabelecida determinaria) e se superpdem no interior
da estrutura, impedindo a andlise estritamente formal*2. Os moti-
Vos apresentam coeréncia interna, mas ndo decorrem de uma acdo
tematica anterior; colam-se uns aos outros, naquilo que Herbert
Eimert chama de “circulacdo vegetativa da forma”3, A sintaxe, no
entanto, ainda permanece de certa maneira atrelada a tonalidade,
embora a tonalidade ela mesma seja colocada constantemente em
suspensdo ao se evitar a resolucdo da nota sensivel - lembremos que
resolucdo da sensivel realiza a promessa de retorno ao centro to-
nal. Em artigo sobre Jeux de Debussy, Pasler identifica uma forma
marcada pela ritmizagdo das diversas se¢des, cada qual com sua cor
e pulsacdo proprias. Debussy adota assim uma atitude radicalmente
original em relacdo a forma, privilegiando a dimensdo temporal,
anterior mesmo ao estatismo da escrita: a forma deixa de ser ‘ob-
jeto’, “algo que pode ser ‘visto’ num instante como se estivesse no
espaco”. A forma de Jeux, em outras palavras, ndo é concebivel em
termos espaciais da geometria ou da arquitetura formal tradicional,
mas estd moldada imanentemente no fluxo continuo das secfes — a
forma aqui é processo, e ndo mais resultado**. Sem dudvida, a idéia
de “forma aberta”, que nasce e se esgota no interior da propria
obra, aparece como a maior contribuicdo de Debussy no sentido
de abrir novos caminhos para o desenvolvimento da forma na mo-
dernidade.

Boulez e a forma na nova musica

Como vimos, Ligeti acredita que a validade dos principios formais se
mantém na musica contemporanea — que aqui englobaria a musica
serial, estatistica, aleatoria e mesmo a “além da serial” - mas o que
muda é a natureza da validade, em decorréncia da crise tonal. Assim,
ele apresenta quatro particularidades que estdo subordinadas a essa
mudanca'®: 1) ndo ha mais esquemas formais pré-estabelecidos; 2) a
articulagdo ritmica desliga-se de qualquer base métrica ou pulsagéo
regular; 3) ndo hd mais sintaxe geralmente vélida; 4) a funcdo dos
elementos musicais, que marcava as fases dentro da forma tradicio-
nal, agora € relativa e acompanha uma sintaxe individualizada. Sem
a consideracdo dessas particularidades, prossegue Ligeti, corre-se o
risco de ndo se encontrar forma na musica contemporanea. Pois o
antigo conceito de forma, compreendido segundo parametros da
tradigdo, envolvia necessariamente o carater vetorial da fungdo dos
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elementos musicais, a fim de situar o ouvinte no transcurso temporal
da obra. Na medida em que a sintaxe é entdo individualizada na obra,
essa funcdo dos elementos se desvanece por completo e o conceito
tradicional de forma néo pode mais absorver esta mudanga.

Apesar de diferencas pontuais, tal diagndstico é de certa ma-
neira compartilhado por Boulez e Lévi-Strauss, sobretudo na con-
sideracdo da forma serial. Boulez constata que a construcdo classica
a partir de esquemas formais deu lugar a “concepcao de uma forma
renovavel a cada instante. Cada obra teve de engendrar sua propria
forma, ligada inelutavel e irreversivelmente ao seu ‘conteido’?®,
Em seguida, defende que, por oposi¢do ao “a4ngulo de audicdo” a
priori na forma tradicional, a forma serial pressupde um “angulo de
audicdo™ a posteriori, estabelecido depois de decorrida toda a obra.
Dada a auséncia de esquemas pré-concebidos, atuaria na percepgéo
serial uma certa “paramemaria”, que realiza a juncdo de diversas
classes de objetos musicais. Aqui, o conceito de formantes é capital:
os formantes sdo os critérios de escolha que desempenham a media-
¢ao entre as estruturas locais e estrutura geral, ou forma.

Em O cru e o cozido, Lévi-Strauss reconhece que a musica
serial provoca a erosdo das particularidades individuais dos tons e
abandona a organizacdo simples (uma dentre possiveis) para se abrir
um cédigo mais flexivel e complexo. Lévi-Strauss concorda com a
afirmacédo de Boulez (do verbete Série in Encyclopédie de la musique):
“O pensamento tonal classico se funda num universo definido pela
gravitacdo e atracdo, 0 pensamento serial, num universo em perma-
nente expansdo”'’. No entanto, Lévi-Strauss percebe um “equivo-
co” histérico em Boulez, quando este supde que na masica serial
ndo haveria mais formas pré-concebidas, ou seja, estruturas gerais
nas quais se insere um pensamento particular. Lévi-Strauss acredita
que “por maior que seja 0 abismo de incompreensdo” atual, isso
ndo significa que uma andlise musical ndo consiga extrair um dia
as estruturas gerais que subjazem as formas posteriores ao tonalis-
mo®®. Sob essa perspectiva, podemos dizer que a histéria da musica
é solidaria a hipotese de Lévi-Strauss — a primeira teoria sobre a
musica tonal (o Tratado de Harmonia, de Rameau) surgiu quando a
tonalidade ja era préatica corrente na musica ocidental.

Aqui encontramos a permanéncia daquela validade formal, tal
como concebida por Ligeti. Ela esta assegurada ndo apenas pela nova
relacdo das partes com o todo, pela nova analogia com espago, mas
esta sobretudo assegurada pelo ancoramento histérico do material. A
analise musical prefigurada por Lévi-Strauss receberia portanto um
esbogo consciente no texto de Ligeti. Ou seja, por um lado, nota-
se na musica contemporanea a propensao ao estatismo musical; por
outro, apesar da proliferagdo de possibilidades formais, acumula-se
na “histéria” da nova muasica uma certa reserva de modelos composi-
cionais: “saltos aperiddicos por grandes intervalos seguidos de uma
parada repentina e de retomada de movimentos serrilhados irregu-
lares; campos sonoros imAveis cuja arquitetura interior é geralmente
de tipo cluster; objetos sonoros quase isolados no espaco da forma;
freqUiéncia de certas combinagOes multicolores, como pequenas fi-
guras rapidas e leves de percussdo encobertas por sonoridades de



vibrafones e de sinos™°. O reconhecimento de tais padrdes revelaria
a tendéncia dos materiais a se fixar historicamente. Nesse sentido,
Ligeti declara de maneira brilhante o paradoxo da forma na musica
contemporanea; “estes modelos ja estdo tdo enraizados nos habitos
(composicionais) que acabaram se transformando em praticas tdo
comuns quanto um dia foi a cadéncia perfeita”. Ou seja, apesar da
multiplicidade de sintaxes, 0 maior risco da musica contemporanea
ndo é a suposta auséncia de formas, mas sim um estatelamento em
modelos semelhantes, estere6tipos que acabam por obscurecer a gama
de possibilidades formais, constituindo um novo academicismo. A
critica de Ligeti, direcionada aos procedimentos seriais e aleatorios,
mostra 0 agravamento da pobreza desses modelos, pois as formas re-
sultantes, em que pesem as diferencas metddicas e intencionais dos
procedimentos, permanecem praticamente idénticas®.

Adorno, musique informelle, e a presenca de Bergson

Envolvendo a mesma problemética da forma na musica contem-
porénea, 0 ensaio Vers une musique informelle, de Adorno, reitera as
observagdes gerais expostas até aqui e fornece um programa posi-
tivo importante, cujas diretivas deveriam sublinhar a tensdo dialé-
tica entre sujeito e composicao formal. Texto essencial a filosofia
da musica adorniana, Vers une musique apresenta os riscos que a
tendéncia ao estatismo musical pode trazer: hipdstase funcional da
nota individual e fetichismo da série; eliminacdo do sujeito inter-
ventor na organicidade da obra; alienagcdo do tempo (negligenciar
o tempo é falhar em uma das precondicGes especificas da musica??);
compulséo as formas pela organizacio total. Descarta também a via
da mausica aleatoria de Cage: hipostase do som (que certamente ndo
€ o material da musica); involuntarismo composicional que ignora
a historicidade do material; rejeicdo completa da organicidade?;
crenga de que alguma organizagao saird do acaso.

Adorno assinala a urgéncia de uma teoria musical que reflita
seus préprios procedimentos e que tenha como resultado o con-
ceito de masica informal. Embora ndo admita a definicdo positiva
do conceito, Adorno expde suas caracteristicas principais. Trata-se
daquele tipo de musica que abandona todos 0s esquemas externos
e as categorias universais, mas que constroi de modo objetivo sua
propria substancia musical, desenvolvendo novas categorias que lhe
sd0 imanentes. E a forma capaz de mediar o informe, ou seja, de
expressar a estrutura de objetividade musical através do sujeito e
ndo em direcdo a ele?®. Sua especificidade deve estar além da tradicéo
e além da objetividade neutra provocada pela pura matematizagéo
do material e, por isso mesmo, seu resultado é incerto até mesmo
para o compositor durante o ato de composigdo (“a vanguarda exi-
ge uma musica que pegue o compositor de surpresa”?). O maior
problema diz respeito portanto a manutencdo de coeréncia musical
(contra o acaso total) na auséncia dessas formas gerais que “sedu-
zem” 0 processo de composicdo. A unido entre coeréncia e liberda-
de ja existiu, segundo Adorno, na atonalidade livre (principalmente
Erwartung, de Schoenberg, que é constantemente apontada como
o futuro que a masica deveria seguir) e em obras que empregam
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uma relagdo dindmica entre as se¢Oes, como fazem 0s parénteses
em Boulez®. Questionando a simples subsun¢do da forma musical
a esquemas externos, Adorno deixava claro, em Musica, Linguagem
e Composicdo, que “forma € apenas forma de algo que foi formado.
(...) Se estrutura ou forma musical devem ser consideradas mais
do que esquema didatico, elas ndo encerram o conteido de ma-
neira externa, mas sdo seu proprio destino, como aquele de algo
espiritual”?® Logo, a tarefa da musica informal é “repensar a dia-
lética entre identidade e ndo-identidade™, privilegiando o aspecto
fundamental da musica: a relagdo entre notas (dai a idéia de resgate
do material tematico-motivico pelo qual a relagdo entre notas se
efetiva organicamente).

Notamos aqui uma certa simetria entre a énfase dada a relagdo
entre notas por Adorno e o pensamento musical orientado pela idéia
de formantes em Boulez; ou ainda, num contexto mais amplo, as ca-
racteristicas mesmas da masica informal (que tem como premissa o
desenvolvimento livre do material na histdria) e as particularidades
que alteram a natureza da validade da forma, em Ligeti. De maneira
geral, constatamos esse acordo segundo o qual a forma musical na
modernidade deve ser extraida de seu préprio contetdo, de seu préprio
desdobramento temporal; ndo ¢ dificil perceber que tal acordo in-
cluiria até mesmo — podemos conjeturar sem risco de maior selva-
geria tedrica — a critica avant la lettre de Hanslick.

Mas ha, por fim, um aspecto importante em relacédo a forma
musical que também merece breve comentario. Tomemos a Viséo
adorniana. Se a forma determina a organiza¢do do tempo musical
(ou o seu contrario, como quer a musica informal), entdo a com-
preensdo da forma musical deriva do modo de compreensdo do
tempo musical. Assim, percebemos que o desejo de Adorno por uma
mausica auténtica da liberdade - mdsica que deve integrar tanto a
organicidade do discurso quanto a rentncia total as formas dadas
a priori — esse desejo implica em sua origem uma nogao de tempo
musical de carater bergsoniano.

Como vimos acima (em Ligeti), a forma musical constitui
a abstracdo espacializada de um desenvolvimento essencialmente
temporal. Essa antinomia é retomada por Adorno: “musica e lite-
ratura sdo reduzidas a imobilidade pela escrita. O sistema grafico
de simbolos, espacial, exibe eventos sucessivos, sob 0 encanto de
simultaneidade, de estase”?. Na construcdo da obra musical, é
preciso pensar, portanto, seu dinamismo como dinamismo fic-
ticio, tempo “congelado” e mediado pelo estatismo da escrita. A
recusa adorniana a tendéncia ao estatismo musical, que elimina o
dinamismo ficticio e o tempo-duragdo organico no ato de com-
posicdo, esta diretamente associada a idéia de musica informal.
Ja em Filosofia da Nova Musica, Adorno percebia na técnica do-
decafdnica a imobilizagdo do tempo, em funcdo de um proce-
dimento integral desprovido de qualquer desenvolvimento, cujo
resultado € um devir hipostasiado?®. A musica informal, por outro
lado, encontra seu elemento de acdo e seu significado no préprio
devir®, na duracdo concreta e evolutiva da obra. Nesse sentido,
podemos ver como a duracdo bergsoniana aqui se relaciona a



idéia de uma musica da liberdade. Segundo Boissiére, “uma ma-
sica da liberdade (em Adorno) é aquela cuja organizacdo formal
faria da propria musica uma durago. Isso significa um privilégio
ontolégico concedido a tendéncia ou & mobilidade da musica e a
recusa a todo estatismo”®. A idéia de uma organizacgdo da duragéo
atravessa 0 programa estético-musical adorniano, no qual o con-
ceito de verdade é ele mesmo derivado da duracdo (“fragilidade
do verdadeiro”). Livre de um eventual passeismo, “a concepcao
bergsoniana do tempo se revela de fato essencial em Adorno para
pensar a idéia de forma substancial”sl. A referéncia explicita da
nogao bergsoniana esta também na critica de Adorno a tendéncia
de fusdo de pardmetros sonoros (precisamente da “altura” e “dura-
¢do0”), operada pela musica de Stockhausen. Adorno adverte que
a incompatibilidade apontada por Bergson entre tempo-espaco e
tempo-duragdo ndo deve ser ignorada®,

A musica informal carrega a imagem da liberdade, a flexi-
bilidade ritmica, de tal modo que “o0s materiais surgirdo no ato
da composicdo”. Precisamente na questdo do *“fazer” musical,
Boissiere encontra um ponto de ruptura decisivo entre Berg-
son e Adorno. Pois, se, “para Bergson, a problematica da duracdo
estd ligada a uma filosofia da imediaticidade e da intuicdo, para
Adorno, ela revela paradoxalmente uma filosofia da mediagéo”.
Aqui, entretanto, vemos justamente o contrario: ndo um ponto
de ruptura, mas sim uma convergéncia ainda maior entre as duas
visbes. O argumento de Boissiére poderia ser sustentado®, caso
a filosofia bergsoniana se resumisse a pura imediaticidade intui-
tiva, desprovida de conceito. De fato, a intui¢do responde pelo
pensamento na duragdo, operando no devir e na superacdo do
conceito. Ela percebe o movimento como a propria realidade.
Contudo, intuicdo ndo significa de maneira alguma irracionalida-
de ou inconsciéncia. A intuicdo ndo pode prescindir da inteligén-
cia e da linguagem, ou, ainda, da mediacdo, pois é através dela que
0 pensamento se realiza. “A intuicdo somente serd comunicada
através da inteligéncia. Ela é mais que idéia, ela dever, todavia,
para lograr transmitir-se, cavalgar algumas idéias”3*. Para Bergson,
a identidade entre conceito e objeto é, afinal, sempre sugestiva,
artificial, efémera.

Ainda em relacdo ao processo do “fazer” musical, lembremos
que a obra de arte, para Bergson, nasce principalmente durante a
producdo. Concluida, ela evoca aquilo mesmo que ela ndo é, a
ndo-identidade do processo criativo. Em relacdo a “resisténcia” do
material musical no processo de composi¢do, podemos que dizer
que, em Bergson, a qualidade do artista estd na sua acdo sobre
0s obstaculos que a matéria Ihe oferece. A relagdo entre forma e
realidade é imanente e se traduz essencialmente em mudanca sem
coisas que mudam. Por fim, se “a mdsica ndo é simplesmente uma
aglomeragdo de notas”*, tanto Bergson quanto Adorno parecem
concordar que a criagdo, ato livre, é algo além da simples justa-
posicdo de idéias. Forma e conceito sdo apenas etapas, “paradas”
artificiais, do fluxo continuo da realidade.
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