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A sociologia da musica ndo consta da sistematizagao das ciéncias musicais de
Guido Adler (1885), sistematizacao que pode ser considerada o momento funda-
dor da moderna musicologia. E por ai que comegarei — pela origem do canone
que ainda hoje prevalece nas universidades europeias e norte-americanas — para
depois recordar alguns exemplos de uma longa tradi¢ao de pensamento sociold-
gico na abordagem da musica e, finalmente, considerar a emergéncia e os desen-
volvimentos recentes da sociologia da musica como disciplina cientifica.

1. A SISTEMATIZACAO DE GUIDO ADLER E O LUGAR
PROBLEMATICO DA SOCIOLOGIA DA MUSICA

Guido Adler (1855-1941) era Licenciado e Doutor em Direito pela Universi-
dade de Viena. Fez a sua formacao musical no Conservatorio local, onde foi
discipulo, entre outros, de Anton Bruckner (teoria e composicao musicais). Esti-
mulado por Eduard Hanslick, ele proprio também jurista, a quem fora oferecida
uma catedra de Histdria e Estética da Musica, na Universidade de Viena, na qual
Adler lhe sucedeu, este resolveu dedicar-se inteiramente ao estudo da musica,
tendo obtido em 1880 o grau de Dr. Philosophiae e, pouco depois, a Habilitation.
Data de 1885 o seu artigo intitulado «Delimitacao, método e finalidade da Musi-
cologia» (Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft), publicado na revista
cientifica que fundara no ano anterior — «Revista Quadrimestral de Musicolo-
gia» (Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft).

Adler partia, como é sabido, da dicotomia classica entre ciéncia histérica e
ciéncia sistematica tomada a outras disciplinas (designadamente as ciéncias juri-
dicas, que lhe eram familiares). Uma dicotomia a que Saussure (1916), através da
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introdugao dos conceitos de «diacronia» e «sincronia», caracterizara mais tarde,
na Linguistica, como uma diferenca de «orienta¢gao» na abordagem do objecto.
E cujo alcance metodologico seria entretanto precisado pelo filosofo Wilhelm
Windelband (1894). A perspectiva da histdria (ou diacrénica) baseava-se no
método ideografico; a perspectiva das ciéncias da natureza (sincronica) baseava-
-se no método nomotético. Aquela debrugava-se sobre o peculiar, o singular, o
evento situado no tempo e no espago (o «acontecimento histdrico»). Esta ocupava-
-se (em regra) do repetivel, do ocorrente segundo determinadas leis, do mensu-
ravel (cf. Karbusicky, 1979: 17).

No enunciado de Adler, a musicologia histérica compreendia a historia da
musica «segundo as épocas, povos, impérios, nagoes, regides, escolas artisticas,
artistas» e subdividia-se em varios itens. Compreendia, entre outros:

a) a paleografia musical (notagdes);

b) a classificacao das formas musicais;

¢) a sucessao histérica das normas ou canones:
— como eles se apresentam nas obras de arte de cada época;
— como sao ensinados pelos tedricos da época em causa;
— como se manifestam na pratica artistica;

d) a historia dos instrumentos musicais.

Quanto a musicologia sistematica, era definida como «o estabelecimento das
leis supremas que regem os ramos singulares da arte dos sons [Tonkunst]».
Subdividia-se, por sua vez, em:

a) Investigacao e fundamentacao da arte dos sons [ Tonkunst] na:

— harmonia (dita «tonal» ou relativa as alturas dos sons);
— ritmica (relativa ao tempo ou as duragoes);
— mélica (coeréncia do «tonal» com o temporal);

b) Estética da arte dos sons [Tonkunst]: que tinha por objecto a comparacao e
a avaliacdo das leis e das suas relacdes com os sujeitos percepcionantes com
vista a verificagao dos critérios do musicalmente belo;

c) Pedagogia e didactica musical (isto €, a compilagao das leis levando em
consideracao a finalidade do ensino), abrangendo:
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— a teoria musical;
— a harmonia;
— 0 contraponto;
— a composigao;
— a instrumentacao;
— os métodos de ensino no canto e na execugao instrumental;
d) E, por fim, a Musicologia [Musikologie] em sentido estrito (definida como
«investigacao e comparagao para fins etnograficos»).

Esta sistematizacao seria impossivel sem o contexto sociocultural em que
vivia Adler. Na verdade, o mundo musical de Adler, como também o de Hanslick,
era aquele a que chamamos hoje o da musica germanica e, especialmente vie-
nense, dos séculos xviii e xix, com particular relevo para a chamada Escola de
Viena. Assim, Adler, ao utilizar para a musicologia sistemadtica a expressao «arte
dos sons», isto €, Tonkunst, retomava uma designacao de musica que, como «par-
ticularidade da tradi¢ao alema» se estabelecera na viragem do século xviii para
o século xix (Riethmiiller, 1985: 68). E, pois, necessario remontar a essa época para
explicar, na sistematizacao de Adler, a subtil distingao entre o objecto da musi-
cologia historica e o da musicologia sistematica: num caso «a musica», no outro
«a arte dos sons».

Na verdade, a emergeéncia, por volta de 1800, do conceito de «arte dos sons»
— contraposto ao de «musica» — pressupunha uma hierarquia entre ambos.
A ideia de que a musica como «arte dos sons» sd nessa época tinha alcancado a
maturidade era refor¢ada pela comparacao com a antiguidade grega, que nao
deixara «obras musicais» como testemunhos artisticos comparaveis aos das
outras artes, isto é, onde nao havia um Homero, Euripedes ou Praxiteles da
musica. A contradi¢ao entre uma ideia de musica largamente documentada nos
textos tedricos da antiguidade e uma ideia de obra musical relativamente recente,
tornava-a «a mais antiga das belas-artes» e, a0 mesmo tempo, «a mais jovem de
todas», por nao ter ainda atras de si a sua época classica, antes estar nesse preciso
momento a alcangé-la (concepgao espalhada no circulo de Tieck, por volta de
1800) (cf. Riethmdiller, 1985: 71).

A mesma ideia é explicita na Estética de Hegel. Também ele distingue entre
dois tipos de musica:
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a) aquele que, ao libertar-se nao s6 de um texto, mas também da expressao
de qualquer contetido definido, se contentava com um mero curso fechado
de rela¢oes, mudangas, oposicoes e ligagoes que recaem no dominio pura-
mente musical dos sons;

b) aquele em que o espirito se exprimia de forma adequada no elemento
sensivel dos sons e das suas diferentes figuragoes.

O primeiro tipo de musica permanecia vazio, in-significante, carecia de con-
tetido e expressao espiritual — uma das componentes principais de toda a arte
— e, por isso, ainda ndo era arte. S6 o segundo se elevava a verdadeira arte,
independentemente da questao de saber se o contetido e a expressao espirituais
recebiam da ligagao a palavra a sua mais precisa caracterizacao ou se eram sen-
tidos [empfunden] mais indefinidamente a partir dos sons e das suas relagdes
harmonicas. Neste sentido, a chamada «musica autonoma», isto ¢, a musica
exclusivamente instrumental — desde que nela se consubstanciasse um contetido
de representacao [Vorstellung], ideias [Gedanken), e sentimentos [ Empfindungen]

— era, a bem dizer, a «arte dos sons» por exceléncia (cf. Hegel, 1842: II, 271-272).

A distin¢ao estabelecida na sistematizagao de Adler entre Musik («musica»)
e Tonkunst («arte dos sons») ndo era, pois, casual. Estava nela implicito o postu-
lado de que o objecto da musicologia historica era destringar diacronicamente a
«arte dos sons» dos fendmenos musicais em geral; e o de que o enunciado das
«leis supremas», que competia a musicologia sistematica (leis, em rigor, atempo-
rais e ndo relativizadas ou relativizaveis contextualmente), s6 podia recair sobre
a Tonkunst.

Esta hierarquia, segundo a qual a Tonkunst (isto é, a arte musical germanica
e vienense da modernidade vivida por Adler) aparecia como felos da muisica (Rie-
thmdiller, 1985: 71), era, de resto, reforcada, pelo facto de Adler restringir a Esté-
tica a «arte dos sons». Admitia uma Estética como disciplina sistematica, mas nao
como disciplina historica. Isto significava que o estudo diacrénico se ocupava do
desenvolvimento da miisica nos estadios e manifestagdes cuja investigagao punha
em evidéncia a relatividade das «leis artisticas de varias épocas», enquanto a abor-
dagem sincrdnica visava as leis supremas — isto é, aquelas que transcendiam os
contextos espacio-temporais, e que, portanto, sé podiam dizer respeito a «arte
dos sons». O papel da histdria era captar a progressao da musica até ao estadio
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de «arte dos sons», para que entao fosse possivel constitui-la como objecto da
estética.

Deste modo, Adler partia de Hanslick, que, na sua critica a Hegel, ja antes
reclamara a necessidade de separar claramente a abordagem «puramente esté-
tica» (rein dsthetische) da «historico-artistica», e que, em oposigao a «teoria das
emogoes», retomava o conceito de belo de Leibniz: belo como perfei¢ao do acto
de cognicdo. Assim, a tarefa da «estética da arte dos sons», tal como Adler a
compreendia, ndo podia ser senao «a pura contemplacao consciente de uma obra
de arte» que Hanslick (1854: 119) opunha a «emogao patologica» do modelo de
identificagao que se impusera desde fins do século xviii. Retomando Kant e
Schelling, Hanslick sublinhava na percep¢ao musical a componente «prazer»
(Genufs):

E com o espirito satisfeito, gozando sem emog¢ao, mas numa entrega toda
interior, que contemplamos a obra de arte, apercebendo-nos mais finamente
daquilo a que Schelling chama tao elegantemente «a nobre indiferenga do
Belo». Este deleitar-se com o espirito desperto ¢ a forma mais digna, mais
salutar, e ndo a mais facil, de ouvir musica. (Hanslick, 1854: 120.)

Prazer artistico era, portanto, «seguir o espirito criador», apreender como ele
dominava «toda a riqueza de um campo» que enobrecia o ouvido, elevando-o ao
estatuto do «mais refinado e educado» dos sentidos. Com este seu paradigma de
uma estética da arte dos sons (Asthetik der Tonkunst), depois assimilado por Adler,
Hanslick reabilitava as categorias de «prazer» (plaire, Genieflen), «ouvido»
enquanto «dispositivo sensorial» e «distancia de conhecedor», as quais, na
semantica da interacgao das classes elevadas na era do despotismo esclarecido
(Luhmann, 1980), marcavam a conversation amusante sobre musica (Vieira de Car-
valho, 1995d), mas que viriam depois a ser rejeitadas pelo movimento iluminista
burgués, que lhes opunha as categorias de virtude, alma (ou coragao) e empatia
(Einfiihlung), relacionando-as com a relevancia sociopolitica da arte. Hanslick
tomava decididamente posigao contra o principio de I'art caché (arte oculta ou
dissimulada) que era inerente a estas ultimas categorias e que, na formula de
Rousseau, culminava numa arte que se fizesse esquecer a ela propria. Para melhor
esclarecer o seu ponto de vista, Hanslick citava mesmo um trecho de Wilhelm
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Heinse, bem ilustrativo da ideologia da natureza subjacente a teoria estética de
Rousseau e ao conceito de art caché:

A verdadeira musica [segundo Heinse] persegue sempre o objectivo de
transmitir tao facil e comodamente aos ouvintes o sentido das palavras e a
emogao [Empfindung] que nao se repara nela [na musica]. Uma tal musica
dura eternamente, ela é mesmo tao natural que nem se repara nela, s6 o sentido
das palavras se transmite. (citado em Hanslick, 1854: 121.)

Ao que Hanslick contrapunha:

Pelo contrario, uma assimilagao estética da musica so se realiza, porém,
precisamente quando a gente «repara» totalmente nela, quando nela atenta e
quando toma consciéncia de cada uma das suas belezas (ibid., nota).

Em suma, nao separar a arte da historia significava, para Hanslick (e, portanto,
para Adler) atribuir um tao acentuado relevo as relagoes contextuais que estas
acabariam por eliminar a consideragao da muisica em si, tornando assim impossi-
vel o estabelecimento das «leis supremas» do «belo musical». Para que as relagdes
contextuais ndo perturbassem o «gozo artistico», era preciso expulsa-las do
campo da percepgao. Neste sentido, a estética ou aisthesis da «arte dos sons» era
inconcebivel sem a anestética ou anaisthesis da histodria.

Na sistematizagao de Adler, a narrativa diacronica da progressao da musica
até arte dos sons, que competia a musicologia historica, era completada com a
narrativa da distin¢do sincronica entre a arte dos sons (europeia) e outros feno-
menos ou praticas musicais, de tradi¢ao oral ou extra-europeia. Tal era o objecto
da disciplina sistematica a que Adler chamava Musikologie («musicologia» em
sentido estrito).

Assim, apuradas «as leis supremas do belo musical», havia que transforma-
-las nos enunciados normativos da pedagogia e da didactica, assegurando a repro-
ducdo e o (eventual «aperfeicoamento») da «arte dos sons». O que valia, tanto
para o plano da criagao como para o plano da percepgao ou da apreciagao musi-
cais (poiesis e aistesis — categorias também usadas por Nattiez, 1987: 209 ss.,
220ss.).
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Contudo, a data em que Adler gizava este modelo tedrico-metodoldgico, ja o
movimento da historia estava a por fortemente em causa a viabilidade de uma
estética normativa, garante da reprodugao do belo. A relagao entre «teoria» e sua
«aplicagao» pratica comegara a ser abalada pelo processo de dissolugao do sis-
tema tonal iniciado com Wagner e alargado pela assimilagao de elementos extra-
-europeus, cujo fascinio (por ocasidao das Exposi¢oes Universais) tocava
especialmente Debussy. Por volta de 1900 estabelecia-se também na musica a
«institucionalizagao da anomia», que vinha caracterizando a evolugao da arte
europeia desde meados do século xix (Bourdieu, 1987: 255ss; cf. também Engel,
1990: 251ss).

Por isso mesmo, outras sistematizagdes das ciéncias musicais se seguiram a
de Adler, na tentativa de responder a essas novas realidades (cf. Seeger, 1977;
retrospectivas em Karbusicky, 1979; De la Motte-Haber / Dahlhaus, 1982). Assim,
por exemplo, Carl Dahlhaus acentuava em 1971 a necessidade de superar a fron-
teira rigida entre a perspectiva histdrica e a sistematica, bem como, do mesmo
passo, a distingao entre método ideografico e método nomotético:

A verdadeira contrapartida da histdria da musica é representada por cién-
cias como a psicologia da musica, a teoria da musica e a sociologia da musica,
as quais nem descobrem leis da natureza, nem procuram compreender ver-
balmente o individual, o irrepetivel, antes descrevem estruturas e processos
que tém, decerto, origem histdrica, mas cuja existéncia € de tao longa duragao
que o procedimento ideografico no sentido de Windelband se nos afigura
inadequado. Poderia falar-se de disciplinas intermédias, de charneira, cujo
método nem é nomotético, nem ideografico. (Dahlhaus, 1971: 128.)

Pouco depois, porém, num artigo publicado na International Review of Aesthe-
tics and Sociology of Music, fundada em 1970 pelo musicologo croata Ivo Supicic,
o mesmo Dahlhaus contestava a possibilidade de «a obra de arte musical» poder
ser objecto da sociologia da musica. Ou seja: apesar de reconhecer a necessidade
de superagao da sistematizagao de Guido Adler, o proprio Dahlhaus permanecia
arreigado a um dos principios que a tinham inspirado: a distingao de base entre
0 que era arte e o que nao era arte. Principio que continuaria a marcar o ensino e
a investigacao musicoldgicas.
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Na verdade, com o desenvolvimento da Etnomusicologia, a partir da cha-
mada «musicologia comparativa» (vergleichende Musikwissenschaft), a que Adler
chamara inicialmente Musikologie, consolidara-se na organizacao dos curricula
universitarios, a tendéncia para excluir a «arte dos sons» de uma abordagem
socioldgica. O estudo da musica na cultura, postulado por Alan P. Merriam na
sua Anthropology of Music (1964), era, na pratica, exclusivamente reservado as
musicas extra-europeias ou a esfera da chamada «musica tradicional» — ou seja
as manifestagoes musicais que o canone europeu nao reconhecia como arte.

Superado o mito das «leis supremas do belo», o interesse pela abordagem
histérica da criagao musical europeia passara a predominar em absoluto, como
Karbusicky (1979) verificou no estudo comparativo que empreendeu sobre os
curricula universitarios (mormente alemaes) na década de 70. A histéria da musica
ou musicologia histdrica tornara-se a ciéncia musical por exceléncia, empurrando
as outras disciplinas para a marginalidade. Onde se tratava da recepgao e, a par-
tir desta, do devir social das obras musicais assim como da reflexao filosofica ou
socioldgica sobre musica, as disciplinas estavam absolutamente subrepresentadas.

Entretanto, a distin¢ao entre o estudo da «arte dos sons» europeia e o estudo
das culturas musicais extra-europeias traduzia-se na separacao dos curricula e
dos institutos de ensino e investigacao. Na Europa e nos Estados Unidos, a etno-
musicologia e a musicologia historica tendiam a desenvolver-se em mundos aca-
démicos isolados um do outro. Dir-se-ia que a etnomusicologia — e, portanto, a
abordagem sociologica ou antropoldgica — era quase exclusivamente reservada
ao estudo do «Outro inferior»: daquele que ainda ndo acedera supostamente nem
ao conhecimento cientifico, nem a maturidade artistica.

2. ANTECEDENTES DO PENSAMENTO SOCIOLOGICO
NO ESTUDO DA MUSICA

Esta tendéncia geral da organizacao dos curricula universitarios nao invalida,
porém, a verificacdo de uma longa tradi¢ao de pensamento socioldgico e historico-
-antropologico da musica em geral, e da musica europeia em particular. A rele-
vancia do social bem pode dizer-se que remonta aos vestigios mais antigos da
teoria musical. Numa obra inacabada pioneira da sociologia da musica — Os
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fundamentos racionais e socioldgicos da miisica (publicagdo postuma em 1921) — Max
Weber poe em evidéncia a dimensao socioldgica da analogia entre o musical e o
logico-racional: «o fendomeno da mensurabilidade dos intervalos perfeitos, ao ser
reconhecido, causou uma impressao extraordindria na fantasia, como é compro-
vado pela mistica dos nimeros que lhe esta ligada» (p. 8043). Isso determinou
«o facto socioldgico» de a musica, desde os seus estadios mais «primitivos», ter
sido «subtraida ao prazer estético» para ser colocada ao servico de finalidades
praticas (mdgicas, de culto e médicas):

Dado que qualquer desvio de uma férmula ja consolidada na pratica liqui-
dava o seu efeito magico e podia suscitar a ira dos poderes sobrenaturais, a
rigorosa fixagao dos padroes das alturas tornava-se no sentido proprio do
termo uma «questao vital», e cantar «mal» um crime a ser expiado — nao raro
castigado com a morte imediata do culpado — e daf a extraordinaria forca
conferida aos intervalos estereotipados mal eram por qualquer razao canoni-
zados. Como, porém, os instrumentos que contribuiam para a fixacao dos
intervalos se diferenciavam consoante o deus ou o demdnio — o aulos helé-
nico era originariamente o instrumento da coragem conferida pelos deuses,
mais tarde, de Dionysos —, assim os mais antigos modos de uma musica,
percebidos verdadeiramente como diferentes, eram complexos de férmulas
tipicas de intervalos bem regulados, utilizados ao servigo de certos deuses,
ou contra certos demonios, ou em ocasides festivas. [...] os mais antigos eram,
na sua maior parte, objecto de uma arte secreta que desapareceu sob a influén-
cia do contacto com a cultura moderna (pp. 8043-8044).

Dai a relagao entre os modos ou padrdes de intervalos e a nogao de ethos,
subjacente a teoria musical da Antiguidade (cf. Hornbostel, 1929; Sachs, 1943).
Platao, Aristoteles e outros fildsofos da antiguidade extraiam daqui consequén-
cias com relevancia politica e social — com incidéncia na educagao dos jovens e
em questdes do Estado. Também a distin¢ao entre as destrezas musicais cujo
exercicio competia aos escravos e aquelas que eram proprias dos cidadaos livres
corresponde, em Aristoteles, a um diagndstico socioldgico avant la lettre (cf. Rie-
thmiiller, 1989) que, de resto, esta recorrentemente presente em autores e escritos
de épocas ulteriores. Lembro, a propdsito, por exemplo, as consideragoes de
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D. Jerénimo Osorio, no seu livro Da Ensinanca e Educacio do Rei, publicado em
1571, sobre «o defeito [...] que consiste em consagrar demasiada atengao ao
estudo da musica», que pertence ao «niimero daquelas artes e ciéncias cujo conhe-
cimento, se mediano, com razao se devera louvar no rei, mas que sera sumamente
vituperavel quando em excesso». E ndo devia «ser apenas o rei a cultivar com
moderac¢ao a musica, mas também toda a nobreza: € que, dentro da justa medida,
reprime o descomedimento do animo e instrui maravilhosamente na moderagao,
mas quando se cultiva para além do que € justo, aos poucos amolenta 0 animo e
desvia a nobreza do cumprimento da sua obrigacao» (Osorio, 1571 [2005]: p. 205).
Interessante é também notar, em alguns tedricos da Idade Média, a atengao
que prestam a relacao entre préaticas musicais e contextos sociais. E o caso de
Johannes de Grocheo, na viragem do século xiii para o século xiv, e de Francisco
Salinas, no século xvi. Nos seus tratados — ambos intitulados De musica — che-
gam, um em Paris, o outro em Salamanca, a uma classificagao de géneros musi-
cais baseada nos usos sociais que observavam (dir-se-ia empiricamente). Salinas,
num gesto precursor da moderna etnomusicologia, chega mesmo a notar confi-
guragoes musicais de tradi¢ao oral, que, por nao fazerem parte do culto nem de
outro uso elevado (em contextos profanos), nao mereciam registo escrito. Importa
recordar, a propdsito, que o precioso legado das Cantigas de Santa Maria s6 sobre-
viveu até aos nossos dias porque Afonso X, o Sabio, ordenou o seu levantamento
e registo em notagao musical.
A observacao dos processos sociais — atenta as estratégias de comunicagao
e a funcdo dos géneros e praticas musicais — estd igualmente subjacente aos
debates tedrico-criticos que ocorreram no século xviii. Ao contrario do que as
Histérias da Musica relatam, a célebre querelle des bouffons, desencadeada em 1752
em Paris pelos espectaculos duma companhia de opera buffa italiana, nao ¢ uma
disputa entre a musica francesa e a musica italiana, mas sim entre dois modelos
de comunicagao e as suas respectivas incidéncias sociais. Nos campos opostos
encontram-se partidarios de ambos os estilos: o francés e o italiano. Nas centenas
de optisculos e panfletos dados a estampa em Paris entre 1752 e 1755 o que esta
verdadeiramente em causa ¢ uma mudanga de paradigma quanto a fungao social
do teatro lirico. As transformagdes estruturais da dpera advogadas por uma das
facgdes (a dos enciclopedistas) — designadamente, a ilusao perfeita, a arte oculta,
a comunicac¢ao do coragao para o coragao (ja que, nas palavras de Rousseau, «a
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arte de sentir era ainda mais preciosa do que a arte de pensar»), em suma, aquilo
que Hanslick condenava como «emogao patoldgica» — nao visavam sendo con-
ferir a dpera (tal como a arte em geral) uma nova missao: subtrai-la a esfera
recreativa e representativa para a inscrever na esfera educativa. Através duma
arte que se dissimulava a ela prdpria e, por isso, se colocava ao alcance de todos
(I'art caché, a la portée de tout le monde), tratava-se de promover a virtude, definida
na Enciclopédia como um sentimento, um grande sentimento, e portanto do domi-
nio do coragio. A ilusao perfeita na 6pera e no teatro, criando a relagio de igualdade
(rapport d’égalité) — a comunicagao do coragao para o coragao —, condicao da
identificacio, passava a exercer uma fungaio educativa na medida em que propor-
cionava a propria experiéncia do sentimento da virtude (cf. Vieira de Carvalho,
1999a: pp. 135-140).

Tal é também o modelo defendido nas suas cartas de Roma (cerca de 1750)
pelo abade Antdnio da Costa, «um segundo Rousseau, mas ainda mais original»,
como o definiu o inglés Charles Burney, que com ele conviveu em Viena e que,
ao reportar no seu Didrio, com o espirito sociologico de um observador partici-
pante, uma récita da Alceste de Gluck (1771), nos descreve exactamente em que
consistia a mudanca de paradigma — a «transferéncia para a arte do modelo de
identificacao da religiao» (como lhe chamara Hans-Robert Jauss, 1977):

...08 que a viram representada... ndo podiam tirar os olhos um s6 momento
do palco, durante todo o espectaculo, tendo a sua atengao tao agugada e a sua
consternagao tao aumentada, que se conservavam em permanente ansiedade,
entre a esperanga e 0 medo dos eventos, até a tltima cena do drama... (Burney,
1772:11, 93).!

Precedentes deste tipo, onde se manifesta a reflexao critica sobre a estrutura
e a fungao da comunicagdo musical e as suas implica¢des sociais, sao inumeraveis.
Mas ndo queria encerrar esta série de exemplos, um pouco escolhidos ao acaso,

!Herdeiro deste paradigma ¢, sem duvida, Joaquim de Vasconcelos, que nos seus textos se insurgia
precisamente contra o facto de, em Portugal, na sua época, ainda nao se ter verificado tal mudanca.
Entre nos, perdurava o contexto meramente recreativo: «esta arte [musica] tem-nos merecido apenas o
desprezivel emprégo de passa-tempo...» (cf. Vasconcellos, 1873: p. IX).
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sem mencionar ainda uma fonte literaria, que considero das mais esclarecidas na
observagao sociologica dos processos musicais: Eca de Queirds. Embora sob a
perspectiva da foto que se transforma em caricatura, as paginas em que descreve
os interesses e as praticas musicais das suas personagens, os contextos institu-
cionais de producao e recepgao, constituem um diagnodstico da relagao entre
musica e estilos de vida — ou habitus — que nos remete directamente para a
sociologia da cultura de Bourdieu (La Distinction. Critique sociale du jugement,
1979). E, sem dtvida, um caso em que, como escrevi noutra ocasiao, «a objecti-
vidade da ficcao» desafia a «ficcao da objectividade» (cf. Vieira de Carvalho, 1984;
1999b; 1999c¢).

3. AEMERGENCIA DA SOCIOLOGIA DA MUSICA E OS SEUS
DESENVOLVIMENTOS MAIS RECENTES

Em todo o caso, a emergéncia da Sociologia da Musica como disciplina cien-
tifica so se tornou possivel depois de a propria Sociologia se ter afirmado enquanto
tal. E nessas fontes originarias da Sociologia (Augusto Comte, Jules Combarieu,
Herbert Spencer, Hyppolyte Taine, Gabriel Tarde, Emile Durkheim e, é claro, Karl
Marx, entre outros — cf. Blaukopf, 1982), que também encontramos as primeiras
articulagdes da moderna sociologia das artes. Para o estabelecimento da sociolo-
gia da musica propriamente dita, o estudo de Paul Bekker (1916) intitulado
«A vida musical alema. Ensaio de abordagem musico-socioldgica» (Das deutsche
Musikleben. Versuch einer musiksoziologischen Betrachtung) € um texto fundador
— um estudo que simultaneamente d4 inicio a uma das principais tendéncias,
senao mesmo a tendéncia dominante na disciplina, na sua abordagem da musica
europeia: precisamente a que incide sobre as condi¢des de existéncia social da
musica, as suas instituigdes, as relagdes entre artista, critica e publico. A vida
musical — nos seus «aspectos estruturais e funcionais» — é também objecto dos
trabalhos de Alphons Silbermann, um dos principais representantes duma socio-
logia da muisica empirica. Define a musica como um processo social que se traduz
na interacgao entre o artista e o seu contexto socio-cultural (ou a sua circunstan-
cia, como diria Ortega y Gasset). O que estd em causa ¢ a andlise da interacgao
entre individuos, grupos e institui¢cdes e como ela se manifesta nos processos
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musicais (Silbermann, 1962). O estudo sobre a musica, a radio e o auditor, efec-
tuado sob a sua direcgao, publicado em 1954 (La musique, la Radio et I’ Auditeur),
vale como paradigma dessa orientacao empirica, baseada na entrevista e no
inquérito e conducente a um diagndstico que permitisse fundamentar decisdes
de politica cultural (no caso concreto, o estudo foi encomendado pelo Centro de
Estudos Radiofonicos da Radiodifusao e Televisao Francesa).

O predominio da pesquisa centrada nos factores contextuais — ou factores
ditos «extra-musicais» — na sociologia da musica estd bem patente na extensa
retrospectiva critica da bibliografia da disciplina, publicada por Ivo Supicicem
1987, com o titulo Music in Society — A Guide to the Sociology of Music. Sao muitas
centenas de referéncias, com diferentes origens nacionais e em diferentes linguas,
distribuidas por grandes grupos teméticos, onde avultam «psicologia social da
musica», «histdria social da musica», «fungdes sociais da musica», «ptblico musi-
cal», «recepgao e gosto musicais», «estatuto social e papel dos musicos», «institui-
¢Oes musicais», «musica, vida social e cultura», «musica e economia», «musica e
técnica», «musica e mass media», «estilos e géneros musicais», «musica e politica».

Ou seja: 0 campo da disciplina, tal como resulta da maioria esmagadora dos
estudos ai inventariados, parece convergir com o postulado de Tibor Kneif — na
sua Musiksoziologie (1971) — da dicotomia entre musica e sociedade: haveria situa-
¢0es em que uma nao se cruza com a outra e situagoes em que uma pode condi-
cionar a outra e reciprocamente. Como tendéncia geral, a bibliografia da disciplina

parece dar razao também ao cepticismo de Dahlhaus (1974) quanto a possibilidade
da abordagem sociologica das obras musicais em si mesmo consideradas.

Tanto maior relevancia ganha, por isso, a posicao de Theodor W. Adorno, que,
nao s6 rompe com o postulado de Hanslick e Adler (segundo o qual a perspectiva
historico-artistica e a perspectiva estética se anulavam mutuamente) como coloca
decididamente a obra musical propriamente dita no centro da abordagem
histdrico-antropologica e socioldgica. Mais: em manifesta oposi¢ao a Dahlhaus,
o empenho de Adorno na «decifracao socioldgica» da musica tem sobretudo por
objecto as chamadas «obras-primas» da musica europeia.

Devendo a Hegel e a Marx as referéncias fundamentais do seu método dialéc-
tico, Adorno é, porém, um critico dos sistemas tedricos totalizantes, baseados
num pensamento dedutivo. Na Dialektik der Aufklirung (titulo que tem sido tra-
duzido como «Dialéctica do Esclarecimento», «Dialéctica da Razao» ou
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«Dialéctica do IlTuminismo»), que escreveu de parceria com Max Horkheimer em
meados dos anos 40 (ainda no exilio norte-americano), relativiza a oposicao entre
razdo e mito, questiona a pretensao da ciéncia moderna a razao absoluta e denun-
cia-a como ideologia. Ao contrario de Marx, que distinguia entre socialismo uté-
pico e socialismo cientifico, Adorno nao reconhece a ciéncia — em particular, a
ciéncia social — essa capacidade de se libertar inteiramente da ideologia. Simul-
taneamente, e também ao contrario de Marx, retira a arte e a filosofia da esfera
da «superestrutura» ideoldgica, para colocar ambas — arte e filosofia, interrela-
cionadas — no campo duma genuina indagacao da verdade. Enquanto a razao
utilitaria, instrumentalizada pelas relagoes de produgao, era uma razao que se
auto-negava, a arte e a filosofia constituiam, a bem dizer, os tltimos redutos da
resisténcia a «falsa consciéncia» ou ideologia.

A arte carecia da filosofia para ser compreendida. Por sua vez, porém, a filo-
sofia tinha de «parar de negar o que constituia a sua esséncia — o seu principio
e o seu fim na arte» (Adorno, 1998). Ambas eram conhecimento — como ja o eram
em Hegel —, mas ambas escapavam necessariamente a cristalizacao num modelo
de conhecimento discursivo sistematico e totalizante. Caso contrario, deixariam
de ser arte e filosofia «auténticas» para se tornarem em ideologia.

Adorno teve uma solida formagao musical, desde a infancia, no seio da fami-
lia. Desenvolveu-a e aprofundou-a intensamente, inclusive como estudante de
composicao de Alban Berg. Até muito tarde hesitou entre a carreira profissional
a seguir: se a de compositor, se a de filosofo. Acabou por optar pela filosofia, mas
nunca deixou de se ocupar da musica. Raros profissionais da musica conheciam
como ele, de leitura, analise, ou execugao ao piano, o repertorio da arte musical
europeia. A cantora Carla Henius, com quem Adorno trabalhou ao piano obras
vocais, relata com espanto a extraordinaria abrangéncia do conhecimento que ele
tinha das partituras. Thomas Mann (1949), no seu «romance de um romance»
sobre a gestagao do Doktor Faustus, de que Adorno quase pode considerar-se
co-autor, descreve-o a tocar a sonata op. 111 de Beethoven enquanto a analisava
em voz alta.

E no contacto com a musica que Adorno elabora o modelo de teoria estética
que estende a arte em geral. A musica era, de todas as artes, aquela em que mais
evidente se tornava a esséncia da arte: ser uma linguagem nao intencional, sem
um conteudo ou uma mensagem proposicionais.
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Para «fazer falar» a obra de arte era precisa a filosofia. Mas esse esforco de
interpretacao é uma tarefa inesgotavel: quanto mais se compreende a obra de arte
«auténtica», tanto mais ela resiste a decifracdo. Para Adorno, € no material, e nao
nos contetdos aparentes, figurativos ou proposicionais, colados a obra, que a
andlise se deve concentrar. Também aqui a musica traz para primeiro plano o que
noutras artes pode passar despercebido.

Contudo, em oposicao a dicotomia entre musica e sociedade, dicotomia
que, como vimos, € pressuposta na tradigao musicoldgica dominante (domi-
nante inclusive no campo da sociologia da musica), Adorno chama a atencao
para a natureza social do material. Escalas, instrumentos, formas, técnicas de
composicao nao sao dados da natureza nem existem fora da sociedade. O mate-
rial com que o musico trabalha é social e historicamente pré-formado. Por isso,
a abordagem filosofica da obra é, simultaneamente, para Adorno, uma abor-
dagem socioldgica. Filosofia e sociologia tornam-se indestringaveis uma da
outra.

Se conhecer € romper com a ideologia, e se a arte € conhecimento, entdo o que
o filésofo busca na sua abordagem da arte, para a «fazer falar», ¢ o momento da
critica imanente do material, 0 momento em que o artista, consciente ou incons-
cientemente (quase sempre inconscientemente), busca o nao-idéntico, nega a
totalidade. A obra que se conforma com a tendéncia histérica do material
conforma-se com as falsas evidéncias da ideologia. Pelo contrario, aquela que
dialecticamente assimila e, a0 mesmo tempo, nega a tendéncia histdrica do mate-
rial — aquela que, portanto, se afirma como arte autonoma, por vezes ao ponto
de ser silenciada ou expulsa para a marginalidade pelas industrias culturais —
irmana-se a teoria critica na esperanga de verdade.

A sociologia da musica de Adorno (cf. infra lista selectiva de referéncias biblio-
graficas) tem essencialmente por objecto esta indagacao. Incide tanto sobre a obra
musical em si como sobre os contextos da criagao, interpretagao e recepgao. Ana-
lisa o papel das industrias culturais na criagao e difusao da musica, mas sempre
numa perspectiva de reflexao critica, e nao de sociologia empirica. Esta, no seu
entender, limita-se a prever, na base dos dados recolhidos (que reflectem a ideo-
logia ou falsa consciéncia do senso comum), mas nao ousa teorizar para além do
ja conhecido. Para Adorno, na arte e na teoria social, a critica da ideologia tem
de ser uma critica da linguagem. E a critica da linguagem remete para a propria
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critica da linguagem cientifica (cf. Adorno, 2008; Vieira de Carvalho, 2009). O que
vem a colocar a musicologia sob o escrutinio do olhar socioldgico.

Assim, é sobretudo a partir dos anos 80 que o crescente interesse pela musica
no seu devir social, manifestado por investigadores de outras areas das ciéncias
sociais — e ndo tanto da musicologia — comega a contribuir para uma revisao
critica. A musica passa a ser objecto da atengao de varias correntes sociologicas
e antropologicas, dos estudos culturais e estudos de género, dos estudos de glo-
balizagao, da critica pos-estruturalista ou pds-moderna. Peter ]. Martin, socidlogo
que ensinou na Universidade de Manchester, tendo publicado em 1995 a obra
Sounds and Society e mais recentemente, em 2007, Music and the Sociological Gaze:
Art Worlds and Cultural Production, explica o que esse olhar socioldgico trouxe de
novo: a ideia de que a musica nao € copia do social, mas ela propria também
acgdo social, interacgao de agentes diversos (compositores, intérpretes, produto-
res e outros agentes economicos, criticos, publicos, e naturalmente também musi-
cologos, entre outros), cujo sentido ou significagao resulta dos usos sociais.
O problema da significacao foi, assim, deslocado da esfera da auto-referencialidade
do texto (seja ele literario ou musical) para a esfera das praticas sociais, pressu-
pondo o caracter relacional da significagao tanto no dominio da lingua (cuja
significagdo também nao é auto-referencial — Wittgenstein) como, por extensao,
no dominio das artes em geral (como poderiamos afirmar em sintese, remetendo
para Giddens, num texto de 1987, sobre a mudanca do estruturalismo para o
pos-estruturalismo). A questao da objectividade e da neutralidade no discurso
cientifico foi trazida do mesmo passo para o centro da discussao epistemoldgica,
como Immanuel Wallerstein, antigo presidente da Associagao Internacional de
Sociologia, recomendava no relatorio Para Abrir as Ciéncias Sociais, publicado em
1996, onde se postulava, por um lado, a construgao social do conhecimento, mas,
por outro lado, se assumia que a tomada de consciéncia de que o conhecimento
¢ socialmente construido «significa também que é socialmente possivel haver um
conhecimento mais valido» (ibid: 129s).

Tais desenvolvimentos ficaram, de resto, bem patentes na mesa redonda sobre
«Musicologia e Sociologia» organizada no ambito do 16.° Congresso da Sociedade
Internacional de Musicologia realizado em Londres em 1997, mesa redonda na
qual, alias, participei (cf. AAVV, 2000; Vieira de Carvalho, 2000b). E nesta linha
que tem vindo a emergir na sociologia da musica a tendéncia para uma
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abordagem holistica, da qual um dos principais precursores é Christian Kaden
(1984). Parte-se do postulado de que o social na musica € o comunicativo e de que
a comunicacao se articula em sistemas que nao s6 enquadram a producao, as
praticas de execugao, a mediacao, a recepgao, mas também sao imanentes a pro-
pria musica, as formas de vida nas quais a «musica» ou 0 «comportamento musi-
cal» se manifestam — comunicacao, portanto, no sentido em que uma nota
langada na pauta ja quer dizer «<nds», como afirmava Adorno. Qualquer musica
sO existe — mormente para a sociologia da musica — enquanto sistema socioco-
municativo. Sisterna, ndo como conceito oposto ao de evolugao ou desenrolar no
tempo, mas sim como unidade de estrutura e processo, tornando a perspectiva
histdria e a socioldgica inseparaveis uma da outra. A ideia de que o sistema se
manifesta necessariamente como evolugao, e, por sua vez, a evolugao tem natu-
reza sistémica — e de que tal ndo é resultado da mera cooperacgao ideal entre dois
tipos de abordagem, antes € qualidade ou propriedade material do sistema —
estende-se, de resto, a outras disciplinas cientificas (cf. p.ex. Edwards / Jaros,
1994). O conceito de web of life ou networking na natureza, que é porventura o
contributo mais influente e de maior alcance do legado de Darwin (cf. Capra,
1996), nao s6 parece cada vez mais actual nas ciéncias da natureza, como se tor-
nou, mutatis, mutandis, num paradigma também para as ciéncias sociais. Web e
networking sao realidades que nao podemos ignorar num mundo globalizado.
(Bem o demonstra, alias, a actual crise econdmica mundial.)

Esta visao holistica ou sistémica, que, alids, me levou a tornar-me membro do
Research Committee 51 («teoria de sistemas»), da Associagao Internacional de
Sociologia, tem estado subjacente & minha propria investigacdo. E ela que me tem
permitido manter um didlogo critico, nao s6 com Niklas Luhmann (o mais exaus-
tivo e talvez mais contestado sociologo da teoria de sistemas), mas também com
o legado tedrico de outros autores s6 aparentemente incompativeis, como Haber-
mas (e a sua teoria da esfera publica e da ac¢ao comunicativa), Norbert Elias
(cujos estudos sobre a sociedade da corte e os processos civilizacionais me pare-
cem especialmente estimulantes para historia social das artes), Pierre Bourdieu
(com as suas nogdes de campo, habitus, e capital simbdlico), ou, ainda, a teoria
critica de Adorno e Walter Benjamin (a andlise da arte como mercadoria, a ques-
tao da aura, da reprodutibilidade técnica, ou da perda da capacidade primaria
de experiéncia).
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Particular énfase tem sido dada ultimamente a questao da mediacio — que
Antoine Hennion (1993; 2009) colocou no centro da sua sociologia da musica,
numa visao pragmatica proxima de Luc Boltanski — e ao impacte das novas
tecnologias na criagao, disseminagao e recepgao da musica: a mediamorphosis de
que ja falava Blaukopf (1982) (cf. DeNora, 2000; Bull, 2007; Gebesmair, 2008).

Em sintese, trata-se de estudar os sistemas sociais de comunica¢ao musical e
a sua mudanga em correlagao com outras mudangas sociais que ocorrem simul-
taneamente (por vezes, até, marcadas por violentos conflitos étnicos e politicos
— cf. p.ex. Fischlin / Heble, 2003). Pois que, como Bruno Nettl (1983) observa, se
alguma coisa ha de estavel nas musicas do mundo, € a sua permanente mudanga
— seja ela mais rapida, ou mais lenta, mais vinculada a estruturas de curta ou a
estruturas de longa duracao, e ora como «ressonancia» (Kaden, 1984), ora como
«antecipagao» (Attali, 1977) de modelos de comunicag¢ao ou interacg¢ao que se
manifestam noutras esferas da vida social®.

E tendo presente estas reflexdes que eu gostaria de apontar, para terminar,
alguns topicos que me parecem particularmente relevantes nas mais recentes
abordagens sociologicas ou historico-antropoldgicas da musica:

a) A relacao entre a misica e o corpo

Ja Max Weber postulava que a intelectualizagdo da musica europeia comegcara
nos templos cristaos, com a expulsao do corpo da liturgia. Era ai que deviamos
procurar a origem longinqua da sala de concertos europeia e a assimetria na
comunicagao que ela consagra. A introduc¢ao da notagao reforgaria, mais tarde, a
expulsao do corpo, a repressao do impulso mimético. Dai também a confusao
entre musica e texto notado, quando, na realidade, a obra musical so existe
quando é reconstruida a partir do texto (quando se faz gesto e som). Adorno
(2001) fala da notagao como uma intromissao do significacional que se sobrepoe

2 Cf. um panorama actualizado de diferentes abordagens do social na musica no sitio do congresso
internacional Sociology of Music: Tendencies, Issues, Perspectives, organizado em Lisboa, em Julho de 2009,
pelo CESEM, em colaboragao com a Universidade Humboldt de Berlim, e coordenado cientificamente
por Christian Kaden e Mario Vieira de Carvalho (www.sociologyofmusic2009.com).
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ao impulso expressivo, isto €, como um acto de poder, destinado originariamente
a disciplinar, uniformizar e reprimir as diferencas individuais ou de grupo.
A relagao holistica da expressao musical e corporal tem sido sublinhada nos
Estudos de Género, os quais, por isso mesmo, tém dado particular atencado a
performance (cf. p.ex. McClary, 1991; Ribeiro, 2002).

b) Masica coloquial e misica apresentacional

Nem sempre a comunicagao assimétrica da sala de concertos dominou na
tradicao europeia. Num estudo famoso sobre a polifonia vocal, Heinrich Besseler
(1959) demonstrou que, na maior parte dos casos, ela ndo era praticada como
musica apresentacional — pressupondo a separagao entre artistas e audiéncia —,
mas sim como musica coloquial ou de participagao activa. Também os collegia
musica sao, inicialmente, exemplo de uma pratica coloquial, momentos de encon-
tro e convivio musicais onde todos ou a maior parte dos presentes tomam parte
activa. Na musica tradicional e nas musicas populares o seu caracter coloquial
perde-se com a assimilagao e difusao pelas industrias culturais. Inversamente,
ha situagdes em que a musica apresentacional se transforma em coloquial — caso,
por exemplo, da dpera italiana nos séculos xviii e mesmo xix (em teatros publicos,
sobretudo na auséncia do cerimonial representativo determinado pela presenga
do soberano) e tal € o modelo de comunicagao que persiste no Teatro de S. Carlos
praticamente até finais do século xix (cf. Vieira de Carvalho 1984; 1999c). Importa
atender a estas transformagoes sociocomunicativas nos processos musicais.

¢) Misica como sistema de comunica¢dao auténomo e misica como mundo
vivido

Na tradigao europeia, a musica como arte tende a separar-se da vida. Constitui-
-se como um dos subsistemas de comunica¢ao em que se manifesta a diferencia-
¢ao funcional das sociedades mais complexas, baseadas numa crescente divisao
do trabalho. Pelo contrario, nas comunidades tradicionais, mais ligadas a natu-
reza, ela tende a fundir-se com fungoes vitais, muitas vezes rituais, do quotidiano.
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Est4 profundamente radicada no mundo vivido. Trata-se de situagdes em que,
nas palavras de Kaden, a musica ndo é mera aparéncia, mas sim o real, ndo é o
«como se» do signo, que remete para a situagado, mas sim a propria situagao.
Kaden refere como exemplos a fungao da musica na comunidade dos Kaluli na
Nova Guiné (pesquisa de Steven Feld) e do candomblé na Baia (pesquisa de Tiago
Oliveira Pinto). Em ambos 0s casos, corpo e espirito entregam-se a musica, vibram
com ela, passam por uma experiéncia de transformacao do ser, de desdobramento
da personalidade em diferentes niveis. Algo de paralelo ocorre com os xavantes,
uma tribo da Amazdnia, onde cada um sonha com a sua musica e a transmite aos
outros como algo de exclusivamente seu. A musica surge aqui como mediacao
que permite as transicOes, as passagens de um estado a outro — ao contrario da
tradicao europeia em que a musica tende a constituir-se, enquanto arte, como
alteridade, fechada sobre si prépria como artefacto, como simbolo — e nao como
ser —, por contraposi¢ao a vida. Algo se perdeu e € essa perda que Kaden propde
como objecto de uma reflexao critica (cf. Kaden, 2004; 2006).

d) Masica, mercado e critica da cultura

Tomemos como exemplo Beethoven. A musica que compunha nao tinha pro-
cura no mercado. Sobrevivia como artista através das encomendas, dedicatdrias
e subscri¢des centradas numa elite aristocratica iluminada ou esclarecida, e ndao
através do éxito editorial no ambito do circuito comercial burgués. Era através
da manutencao ou reconstituicao do vinculo de servico pessoal para com o antigo
empregador feudal que o artista tentava uma saida para a reificagio operada pelas
leis da oferta e da procura. A seguranga de outrora limitava a liberdade dos artis-
tas, mas o ganho em liberdade equivalia a uma perda em seguranca. O mercado
comegava assim a entravar o que tornara possivel com a sua propria emergéncia:
a autonomia da arte (autonomia relativamente aos contextos funcionais, recreati-
vos ou representativos da sociedade da corte).

Tia DeNora (1995), sociologa da musica (Universidade de Exeter, Reino Unido)
fala a este respeito de uma estratégia, nao so financeira, mas também estética de
exclusao social, através da qual a musica de Beethoven e os seus patronos eram
associados ao «bom gosto», a ideia de grandeza da musica e do génio que a
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compunha. Podiamos comparar a situacao a da chamada Nova Musica europeia
desde a década de 50 do século xx, que deve a sua sobrevivéncia as Fundagoes e
aos Festivais (para uma discussao mais alargada, cf. Vieira de Carvalho, 2007).

A questao que se coloca € a de saber se 0 mercado deve ser a medida de todas
as coisas — e se também a arte se deve submeter as suas leis. E quem diz a arte,
diz a pesquisa musicoldgica, a ciéncia, a educagao, o patrimonio, a heranga cul-
tural em geral, ja para ndo falar de outros sectores da vida social, como a satide
ou a seguranca social. A Convengao da UNESCO sobre a Protec¢ao da Diversi-
dade das Expressoes Culturais (2005) e a Carta Cultural Ibero-Americana (2006),
documentos em cuja elaboracgao e aprovacgao tive a honra de participar em repre-
sentacao do Governo portugués, estabelecem expressamente a necessidade de
proteger a heranga e a criacao culturais em toda a sua diversidade, incluindo a
possibilidade de os artistas exercerem a sua actividade sem os constrangimentos
do mercado. Consagram ainda, solenemente, a legitimidade dos Estados de
desenvolverem politicas puiblicas adequadas a essas finalidades. Um largo con-
senso internacional impos-se deste modo na UNESCO para contrariar a Organi-
zacao Mundial do Comércio, que reivindicava a aplicagao das leis do mercado e
dalivre concorréncia aos bens e servicos culturais.

Cabe perguntar: Seria porventura indiferente para humanidade se Beethoven
tivesse desistido de compor a musica que compds, para compor apenas aquela
que o mercado editorial do seu tempo absorvia?

Se queremos um pensamento critico na musicologia, nao podemos praticar
uma musicologia que suprima do seu objecto a tentativa de captar também um
pensamento critico na musica analisada. A intelectualizagao da musica europeia
— ao ponto de, desde a época de Hegel e Beethoven, ser comparada a filosofia
— é um fendmeno histdrico-antropoldgico que faz parte do patrimoénio da huma-
nidade, da sua diversidade cultural, e que importa preservar. Nao sera, certa-
mente, indiferente para nds a questao de saber se essa heranca se renova, ou se
o mercado a suprime.

Tais sao, concluindo, alguns dos aspectos que me parecem mais relevantes na
construgao do objecto da sociologia da musica.

(Comunicacgao apresentada a Classe de Letras
na sessao de 26 de margo de 2009)
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