
UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA 
FACULDADE DE COMUNICAÇÂO SOCIAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

O Século dos Sons:  
Do Coletivo Sinfônico ao Sintetizador Massificado 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
UFJF      FACOM                1.Sem. 2011         



Thiago de Almeida Menini 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

O Século dos Sons:  
Do Coletivo Sinfônico ao Sintetizador Massificado    

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

Trabalho de Conclusão de Curso 
apresentado como requisito para a obtenção  
de grau de bacharel em Comunicação Social 

na Faculdade de Comunicação Social da UFJF 
 

Orientador: Prof.Dr. José Luiz Ribeiro 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
UFJF      FACOM                1.Sem. 2011  



Thiago de Almeida Menini 
 

O Século dos Sons:  
Do Coletivo Sinfônico ao Sintetizador Massificado    

 
 
 
 

Trabalho de Conclusão de Curso apresentado como requisito para a obtenção de grau de 
Bacharel em Comunicação Social na Faculdade de Comunicação Social da UFJF 
 
Orientador: Prof.Dr. José Luiz Ribeiro 
 
 
 
 
Trabalho de Conclusão de Curso / Dissertação aprovado (a) 
em 08/07/2011 pela banca composta pelos seguintes membros: 
 
 
____________________________________________________ 
 
Prof.Dr. José Luiz Ribeiro 
 
____________________________________________________ 
 
Prof.Especialista Rodolfo Vieira Valverde (Convidado – IAD/UFJF) 
 
____________________________________________________ 

 
Profa. PhD. Márcia Cristina Vieira Falabella 
        
 
Conceito obtido: _______________________________________ 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
UFJF      FACOM                1.Sem. 2011 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Agradeço a meus pais, Elza e Nino, pelo apoio aos 
estudos não só nos tempos de Faculdade, mas por 
toda a minha formação 
 
Aos familiares, amigos e professores que apoiaram a 
minha formação interdisciplinar de comunicador e 
músico 
 
Aos professores orientadores pela paciência e os 
debates que possibilitaram este trabalho 
 
Aos amigos e professores que ampliaram a minha 
visão social ao longo de todos estes anos 
 
A Deus pelo dádiva de poder ouvir 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
SINOPSE 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Da abrangência sinfônica ao solitário sintetizador, analógico ou 
digital, que obtém uma imensa gama de sons já consagrados ou novos. 
A relação entre música e a sociedade, sua produção e difusão, no 
século XX, à luz dos meios de comunicação e dos estudos 
comunicacionais. 

 
 

 
 



SUMÁRIO 

 

1. INTRODUÇÃO 

 

2. DO CONCERTO AO 33 RPM 

2.1 Mediações 

2.2 Música e consumo 

2.3 O pacto tecnológico 

 

3. A MÚSICA DE NOTEBOOK 

3.1 As novas tecnologias 

3.2 Difusão e consumo virtual 

3.3 Apontamentos  

 

4. CONCLUSÃO 

 

5. REFERÊNCIAS BIBLIOGRAFICAS 

 

6. REFERÊNCIAS AUDIOVISUAIS 

 

 

 

 







9 

 

1. INTRODUÇÃO 

 

 Admitir o futuro ou não? Esta é a pergunta que o século XX nos faz a todo instante. 

Ela nunca foi fácil de ser respondida. O caminho tortuoso em direção ao que não se conhece é 

a única dúvida do aventureiro, mas ao mesmo tempo o seu deleite. O modernismo e as 

vanguardas ainda assustam o público, suas obras são novidades aos sentidos de milhares. Para 

os intelectuais aficionados é uma heresia alguém desconhecer estas obras. “A vida vai ficando 

cada vez mais dura perto do topo”, disse certa vez Friedrich Nietzsche. O século XX é este 

topo. 

 Richard Strauss viveu até 1949 e presenciou as duas grandes guerras. Gustav Mahler 

não teve a mesma “sorte”, faleceu em 1911, devido a uma endocardite associada a uma lesão 

cardíaca pré-existente. Na época não havia ciência suficiente para salvá-lo, mas o que é 

questionar o passado com base em especulações. 

Interessante é notar que diretamente ou indiretamente o desenvolvimento científico 

que gera a tecnologia é considerado um dos responsáveis por destruir a capacidade criativa 

dos músicos. Neste caso a falta dele pode ter sido a causa de uma morte. A tecnologia vem 

para o bem ou para o mal?  

O italiano Guglielmo Marconi inventou o rádio, mas foi Nikola Tesla, nascido no 

Império Austro Húngaro, quem desenvolveu os preceitos para esta invenção. Entretanto, 

Tesla - em sua intrépida atitude de tentar transmitir energia elétrica pelo ar - não seguiu em 

direção aos avanços comunicacionais. Marconi usou várias patentes de Tesla para realizar o 

seu invento. Tudo isto nos parece algo injusto, sujo e corrupto, pois geralmente só o nome do 

inventor italiano é lembrado. Mas o que é uma patente na era da internet, já que seu principal 

preceito é a cópia? O rádio, na Segunda Guerra Mundial, foi o responsável pela disseminação 

do fascismo. Ele podia avisar sobre algum ataque como também planejar este ataque. Mas aí 
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vem à dúvida: se o rádio não tivesse sido inventado, vidas teriam sido poupadas? Talvez sim, 

talvez não. O avião concebido para transportar foi usado como arma de guerra. As perguntas 

ainda permanecem, mas com uma diferença. Uma vida teria sido poupada: Santos Dumont 

não teria se suicidado se sua invenção não tivesse sido usada para o terror.     

 Os dois compositores alemães citados, Strauss e Mahler, são o elo de transição da 

antiga música européia para o modernismo. O processo de globalização iniciara-se. Em 1893, 

Antonin Dvorák compôs sua nona sinfonia intitulada Do novo mundo (os Estados Unidos). O 

próprio Mahler dirigiu o Metropolitan Opera de Nova York. A Europa não seria mais o único 

centro efervescente cultural. O século XX ganhara o título de moderno e tudo que dele veio o 

de modernidade. 

 A virada do século e a primeira década do novo são marcadas por fatos que alterariam 

a percepção da humanidade. A ciência se desdobrava para explicar a unidade criadora – o 

átomo. Einstein mudara a concepção da percepção do tempo. Os meios de comunicação de 

massa estavam sendo criados– telefone, rádio, fonógrafo e o cinema. A nova organização da 

sociedade e o esgotamento do material intelectual existente até então no romantismo são os 

grandes responsáveis pela eclosão da necessidade das idéias modernistas e vanguardistas. Na 

música a palavra dissonância obteve um grande destaque, pois os ouvidos tinham plena 

consciência da consonância que até então exigiam. 

 A forma de pensar revolucionária atingiu as artes em geral. Matisse, Duchamp e 

Picasso. As artes plásticas não eram mais realistas ou impressionistas e, assim como a música, 

ganharam força de expressão na “falta de forma”. Os tempos loucos haviam surgido e assim 

como a percepção auditiva a visual seria modificada. Expressionismo atonal para os ouvidos; 

Cubismo, Dadaísmo e Futurismo para os olhos. Brecht fazia no teatro a reflexão do que era o 

sistema capitalista. O cinema dos irmãos Lumière se desenvolvia nas massas e nas 

vanguardas. A literatura passou a ser simbolista explorando temas ligados ao oculto, o 
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imaginário e ao místico. A política também a atingira e em outros momentos os versos foram 

concretos. Baudelaire plantara As flores do mal?  

Como já frisado ainda existem peças de músicas produzidas nesta época e neste 

cenário que soam como “novidade” na atualidade. A segunda Escola de Viena, apesar de 

possuir um material sonoro diferenciado, é fruto da evolução de uma tradição alemã secular 

iniciada com Wagner e seguida por Malher e Strauss. Schoenberg é necessariamente filho 

desta geração, ele foi aluno destes dois últimos compositores. Mas porque sua obra e de seus 

discípulos Anton von Webern e Alban Berg ainda são obscuras? 

 O que era obscuro se tornou tenebroso com a vanguarda do pós-guerra. Se a evolução 

das linguagens musicais que a precederam não foram compreendias, porque novos 

desenvolvimentos seriam aceitos? Stockhausen, Boulez e Cage escreveram peças de notável 

complexidade que os colocaram no altar dos grandes compositores da humanidade.

 Musicólogos, teóricos, historiadores, sociólogos e filósofos dissecaram as novas idéias 

e produções a fim de encontrar as “verdades” dos tempos modernos. Pensadores como 

Adorno hastearam a bandeira da música atonal frisando a necessidade de compor 

necessariamente nesta direção, pois seria a única música capaz de ser verdadeira naquele 

momento. Mas mesmo Adorno não era um vanguardista puro, ele guardava certo respeito à 

cultura passada. A dinâmica histórica era fundamental para ele, pois nela estavam contidas as 

relações de trabalho e as forças produtivas da sociedade: o marxismo nunca mais abandonaria 

qualquer interpretação social, seja para amá-lo ou odiá-lo.                 

  O romantismo tardio existiu. Rachmaninov, Scriabian e Sibelius, Shostakovich e 

Prokofiev foram “nacionalistas”. Estes estilos eram realmente tardios ou se tornaram a nova 

composição tonal do século XX? O atonalismo era o único caminho? Ele ainda o é? 

 Existiram também aqueles que ficaram no meio termo, nem tanto ao céu, tão pouco ao 

mar. Consonantes e dissonantes. Debussy, Ravel, Stravinsky, Bartók e Messiaen.   
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    O mundo erudito vivia um conflito existencial interno. Além disso, todo este 

conjunto entrava em conflito com a nova cultura que surgia – a das massas. A América 

tornou-se multipolar culturalmente. O jazz e o blues eram as músicas populares que fundiam 

ao erudito nas obras de Gershwin, Copland e Ellington. Reich e Glass trouxeram brilhantismo 

novamente a tonalidade com o Minimalismo. A contracultura tornou-se uma voz ativa nos 

anos 60 e seus reflexos são sentidos até hoje. Os Beatles deram a receita de como ser genial 

dentro da indústria cultural. Pink Floyd, Emerson Lake and Palmer, Yes e vários outros 

conjuntos seguiram a receita, englobando todas as ideias e gerando outras novas, provando o 

poder da cultura de massas – mesmo que este seja questionável.    

Toda esta pluralidade de pensamentos define o que somos hoje tecnicamente e 

socialmente. A humanidade traçou uma meta evolutiva que indiscutivelmente pode ser 

questionada enquanto evolução. Mas o que foi feito está feito e já que algo existiu ele pode 

nos ajudar a definir o que somos musicalmente hoje, no século XXI. Talvez seja até possível 

dizer quais caminhos devemos tomar num futuro muito próximo. 

O século XX trouxe a humanidade mudanças tecnológicas e ideológicas, talvez, 

quantitativamente, em toda a história, o período de maior intensidade e pluralidade intelectual. 

A produção musical pode ser usada para realizar a reflexão dos questionamentos propostos, o 

que não proíbe a realização de paralelos com outras expressões artísticas. Este tipo de análise 

pode responder algumas destas perguntas, mas sem dúvida seu objetivo principal é instigar 

para novos desdobramentos e questionamentos. Este é somente o início de uma caminhada. O 

século XX foi o de maior diversidade sonora de toda a história e o XXI está aí – a idade dos 

sintetizadores já foi inaugurada - mas para onde ela vai? A música antiga vai morrer ou se 

tornar uma peça de museu? O coletivismo sinfônico ainda “persiste”, mas como ele se 

organiza perante as idéias do mundo novo tecnológico?  
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2. DO CONCERTO AO 33 RPM 

  

A música é algo inerente ao espírito humano. Ela está ligada ao desenvolvimento 

intelectual, simbólico e técnico da sociedade. Características largamente desenvolvidas no 

século XX, onde a música, talvez tenha sido a arte mais difundida.   

O desenvolvimento intelectual e simbólico inicialmente ligava-se ao mágico e ao 

mítico. As pinturas nas cavernas e as imitações dos sons da natureza eram parte de cerimônias 

devotadas aos deuses. Havia pureza e inocência nesta forma de pensar. Talvez essa seja a 

única forma de cultura autônoma da humanidade – o inexplicável.  

As formas rudimentares de registro e do pensar foram desenvolvidas com as 

civilizações da antiguidade. Egípcios, Mesopotâmicos, Hebreus, Gregos, Persas, Romanos... 

Povos conhecidos pelo poder bélico, mas suas maiores conquistas foram cultuais. Desta 

forma, Alexandre, O Grande, percebeu o poder da imagem e espalhou pelo império sua face 

nas moedas e seu busto em instalações públicas. Outros povos haviam tomado essa atitude, 

mas não politicamente. A informação tornara-se mais forte, que o punho e a espada.  

A Igreja comprovou isso nos mil anos de Idade Média. Hitler por intermédio do 

legado germânico de Wagner e Bruckner quase estabeleceu o Reich de mil anos. Da mesma 

forma a indústria cultural, desenvolvida através dos meios técnicos, mostra seu poder de 

dominação aos homens que querem vê-lo. 

A mediação do legado da humanidade. Da produção artística, autônoma enquanto 

cultura de um povo, ao consumo. A afirmação de um pacto tecnológico, simbiótico, entre os 

homens e os instrumentos por eles produzidos. Não só a arte dos sons, á música, mas como 

toda forma de arte, depende dessa tríade para existir. Legado, técnica e um público para 

“consumir”.    
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2.1. Mediações 

 

A música é abstrata. 

Esta afirmação é verdadeira, mas corriqueiramente entendida de forma errada. A 

música não pode ser apalpada, diferentemente das artes plásticas. A visão também não é o 

sentido mais indicado para compreendê-la, a não ser pela metáfora da partitura. Ela não tem 

gosto nem cheiro. 

Os seres humanos possuem cinco sentidos, mas apenas a audição pode voltar-se 

exclusivamente para a apreciação da arte dos sons. O tato também pode funcionar como ponte 

para a percepção musical, já que sentimos fisicamente a propagação das frequências pelo ar. 

A surdez de Beethoven é um grande exemplo desta propriedade sensorial, ele teve de usar 

esta “precária” relação de percepção/compreensão para “ouvir” algum som. Mas mesmo que a 

música possa ser sentida fisicamente, ela foi feita para ser ouvida. As crianças conseguem 

emitir gritos agudíssimos e de grande intensidade sonora. O mesmo Beethoven, quando 

caminhava para a surdez completa, se emocionou durante um jantar, quando uma bela 

garotinha clamava por atenção. Ao rolar da primeira lágrima, as pessoas à mesa se 

espantaram, pois o homem que sempre era sério e misterioso havia desaparecido por um 

instante. O grande disse: “Eu pude ouvir”. 

E esta privação da forma física aparente é o que confere a música a abstração. Ao 

mesmo tempo esta abstração permite que sua compreensão seja ampliada no mundo das 

ideias. É corriqueiro a mente simbólica relacionar os sons a cores, cheiros, paladares e formas. 

Sinestesia. Este é o nome desta propriedade cognitiva. Condição que levava o célebre 

compositor russo Alexander Scriabian a enxergar cores nos sons: O Dó Sustenido é azul.   

Nosso corpo é a mediação primária e pura para a interpretação do mundo. Conclui-se 

então que os aparatos técnicos, como diz McLuhan, são extensões do nosso corpo e a 

amplificação dos nossos sentidos. (MCLUHAN, 2007) Ampliando este pensamento, o 

budismo diz que as coisas não são definidas pelo que são em si, mas sim, pela rede de 

condições e relações que as ligam ao contexto, ou seja, nada existe até o momento em que a 

mente atua. A relação entre corpo e extensão ainda é feita pela nossa necessidade.         

A música é subjetiva. 
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O que as artes visuais passaram a fazer no século XIX com a arte abstrata, a música 

sempre possuiu, desde os seus primórdios na pré-história. As artes visuais passaram muito 

tempo em busca da representação do real e do figurativo, até o surgimento de um meio 

técnico; a fotografia. Ao fazer um longo retorno ao passado, o primeiro exemplo dessa relação 

é quando comparamos a arte rupestre e a arte sonora produzida em meados do fim do período 

paleolítico.  

Enquanto as artes visuais faziam referências a animais e ao homem, ou seja, a aquilo 

que a visão apreendia, neste período já se desenvolviam nas artes sonoras fatores de controle 

dos sons como volume, intensidade e timbre. Isto porque, no período anterior, o terciário, os 

antropóides já realizavam sons com bastões e batidas corporais, ao passo que os próprios 

hominídeos do início do paleolítico, buscavam emitir gritos e imitar os sons da natureza.    

Não se sabe o que surgiu primeiro: a música vocal ou a percussiva. Mas foi dado o 

momento em que os gritos, os paus e as pedras, usados para avisar de perigos iminentes e 

como utensílios, passaram a desempenhar uma função musical. O homem imitou os sons, 

simplesmente por imitar, somente no início da descoberta e desenvolvimento sensoriais. Mais 

tarde ele os associou a outros fatores perceptivos o que gerou a compreensão abstrata – o som 

significando mais do que o próprio som - passando a desempenhar um papel de 

reconhecimento cultural: 

 
Pascal, o filosofo francês, disse: “O homem não é mais do que uma vergôntea, a 
mais fraca da natureza, mas é uma vergôntea pensante”. O homem sente uma 
infindável curiosidade pelos sons que as coisas produzem; é assim em parte, que ele 
reconhece o que elas são. Essa experimentação natural levou à moldagem de uma 
enorme quantidade de ferramentas ressonantes e vibrantes, os instrumentos 
musicais. Os vestígios mais antigos de ferramentas específicas para fazer música 
vieram de escavações na Sibéria, e datam de cerca de trinta e cinco mil anos atrás. 
Incluem um conjunto de ossos de mamute, as enormes juntas dos quadris e dos 
ombros, com marcações mostrando os locais onde podiam ser obtidas as melhores 
ressonâncias. Junto com eles foram encontrados um osso entalhado como uma 
baqueta e duas pequenas flautas, também, com quatro orifícios em cima e dois 
embaixo, sugerindo que eram seguras pelo polegar e mais dois dedos de ambas as 
mãos. Isto já implica a existência de um aprimorado sistema de dedilhar e, por 
extensão, de cada escala musical – a existência de melodias primitivas muito antes 
da última Era Glacial. (MENUHIN, 1981, p.8)           

 

Mesmo hoje, após séculos de educação e adestração musical, a arte de organizar os 

sons ainda é a que mais atinge a humanidade. Quando ouvimos uma peça, mesmo que não 

saibamos o quando, o como, o onde, o quem e o porquê desta, há uma coisa que arrebata o 

ouvinte e o faz sentir e compreender a música. Já com as demais artes essa relação não ocorre 
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com a mesma plenitude, pois o caráter objetivo inerente a elas impede este tipo de 

interpretação, tornando a compreensão da mensagem falha. A música às vezes nem 

mensagem possui, ela simplesmente é. A compreensão histórica e cultural intrínseca a ela é só 

mais uma parte que vem enriquecer a experiência auditiva.  

Mas ao mesmo tempo a música só se fez possível existir como a conhecemos na 

atualidade, pois, a humanidade “dominou” seus sentidos corporais e a criação de uma mente 

simbólico-cultural. A música não é só o ouvir ou o emitir de um som instintivamente, mas 

sim, fazê-lo porque há um reconhecimento próprio do individuo dentro deste.  

Este também é outro fator que influencia o sucesso musical durante os séculos. Se 

você olha uma obra ou lê um livro, para transmiti-lo, você deve contar como o objeto, ou a 

história, são. Com a música, basta cantá-la ou tocá-la, e todo seu sentido estará ali, 

integralmente. Por isso muitas sociedades se basearam na tradição oral e auditiva. A Odisséia 

de Homero é um grande exemplo.   

As mediações aqui expressas, não devem ser entendidas somente como os meios pelos 

quais se produz os sons ou os que os transmite, mas sim o entendimento de toda a dinâmica 

que envolve os diversos fatores plausíveis de se produzir a arte dos sons. Essa dinâmica se 

refere à midiologia, proposta por Regis Debray, onde, não é só a questão material do produzir, 

mas também toda a cultura, história e cognição que envolve o processo (DEBRAY, 1995). Ao 

realizar a análise dos diversos elementos que compõem uma determinada mediação musical, é 

possível entender a evolução do reconhecimento do homem na música e de sua importância 

social.  

No período entre 9.000 e 5.000 a.C. surgem os primeiros membranofones e 

cordofones, que já eram instrumentos afináveis graças ao desenvolvimento de novas 

ferramentas. Cerca de 5.000 a.C. acontece uma inovação: o surgimento da metalurgia, 

considerado um divisor não somente do ponto de vista econômico, mas também da criação de 
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uma nova forma de comportamento social. A partir daí foi possível produzir instrumentos 

musicais de cobre e bronze; além de ferramentas mais eficientes que desenvolveram novas 

técnicas de produção agrícola. Parte da população se desligou da produção de alimentos para 

desempenhar papel artístico. Isso desencadeou nas primeiras civilizações musicais, que 

passariam a ter um sistema de organização dos sons com escalas e harmonia. 

As primeiras civilizações musicais são, portanto, o embrião das primeiras formas de 

expressão em que a sociedade percebe significações na música como sendo um importante 

fator na organização social.  Aqui também surge o artista por profissão, no intuito de ser a 

mente intelectual formadora de opinião: 

 
No decorrer dos milênios, tarefas que antes eram atribuídas à comunidade inteira 
deram origem a especialistas – os melhores pescadores, ferramenteiros ou parteiras. 
Os que possuíam o dote de audição imaginativa e eram hábeis no lidar com o som 
também foram reconhecidos. Em muitas sociedades, todos participavam da música 
e, nesses grupos, o músico semiprofissional era raro. Gradualmente, o músico 
passou a ser valorizado e recebeu responsabilidades cada vez maiores, porque ele era 
capaz de arrebatar as pessoas, falando por elas como, em conjunto, elas falavam com 
ele. Com seu auxilio, a música deu força de vontade e coragem para fazer guerra, 
defender a propriedade, expressar alegria ou lamentar suas perdas. (MENUHIN, 
1981, p.8) 

 

Nas sociedades da antiguidade há relatos de que a música desempenhava um forte 

papel na manutenção da cultura. Destacam-se os egípcios, os povos da região mesopotâmica 

(sumérios, babilônicos, assírios, e caldeus), os hebreus, os indianos, os chineses e os gregos: 

 
Não muito depois da Era Paleolítica, podemos começar a usar a palavra civilização 
para descrever as atividades de comunidades humanas aglomeradas nas áreas da 
Babilônia, Suméria e Egito. Conseguira-se dominar uma nova técnica – a de 
misturar estanho e cobre para formar o bronze. O fogo ainda era essencial para a 
sobrevivência nos invernos rigorosos, embora seja provável que, na época da 
culminância da civilização egípcia, vários séculos mais tarde, o clima do mundo 
fosse, geralmente, mais quente do que hoje. O fogo era usado na fabricação de 
ferramentas de metal e as técnicas usadas para a produção de copos e cubas de 
bronze também serviram para criar instrumentos derivados do chifre de animais. O 
mais antigo de que dispomos chama-se lur, nome baseado na antiga palavra 
norueguesa para designar chifre. Os celtas o conheciam como carnyx. O Egito fazia 
instrumentos de prata e ouro. Duas trombetas de prata de 1320 a.C. foram 
encontradas no túmulo de Tutancâmon, em 1924, e uma delas ainda produzia um 
bom som. (MEHUNIN, 1981, p.14)    
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Apesar de hoje não ser mais possível executar músicas do tempo do Egito antigo por 

falta de registros, tem-se conhecimento de que os músicos gozavam de grande prestígio 

social. A música tinha função religiosa, de guerra e de entretenimento. Os egípcios usavam 

instrumentos de corda e fabricavam flautas de osso que mais tarde seriam produzidas com 

metal. Os instrumentos de percussão eram os tambores de guerra e os címbalos. 

Os povos mesopotâmicos também possuíam uma cultura musical. Pouco se sabe, mas 

pelos monumentos encontrados sabemos que a música era ligada à magia e eles já possuíam a 

divisão dos instrumentos em naipes, como sopros, cordas e percussão. 

Historicamente egípcios e mesopotâmios influenciaram o povo Hebreu. A saga deste 

povo é contada no Antigo Testamento, sendo que seu maior triunfo musical ainda permanece 

fortemente vivo nos Salmos. Eles não possuíam notação e o conhecimento era passado de 

aluno para professor. Atualmente, mesmo conhecendo os instrumentos usados e as 

representações musicais da época, não é possível executar as obras com exatidão. Apesar de 

tudo, o sistema musical era extremamente complexo, pois possuía escalas, modos baseados 

em tetracordes descendentes e a improvisação vocal. 

Dentre todas estas civilizações, a grega é a que funciona como base para o sistema 

musical como conhecemos hoje no ocidente.  

A primeira contribuição é a etimologia da palavra música. Ela vem da palavra 

mousiké, que é uma adjetivação da palavra musa. Possuía um sentido mais amplo do atribuído 

hoje, pois era a arte das nove musas e englobava poesia, canto, declamação e matemática. 

Portanto, para os gregos a música não era algo isolado como concebemos hoje, mas sim, parte 

integrante de um sistema onde se buscava a beleza e a verdade.  



21 

 

Pitágoras não dissociava, por exemplo, a aritmética da música. Para ele os números 

eram a chave do universo espiritual e físico.  Como o sistema de sons e ritmos é regido pelos 

números, a música era a exemplificação da harmonia do cosmos. 

Os documentos que chegaram ao nosso tempo nos informam muito mais sobre como 

os gregos encaravam a música no seio da vida social, do que propriamente a música em si. 

Entretanto, somos influenciados pelo sistema musical criado pelos gregos, que envolviam 

quatro notas em um tetracorde e a união de dois tetracordes formavam um modo de oito notas. 

O modo jônio e o eólio são, respectivamente, as escalas maiores e menores do nosso sistema 

tonal.  

Os gregos não possuíam o hábito de realizar a notação das musicas apesar de 

possuírem uma forma para fazê-la, pois consideravam que era prejudicial para a memória. 

Fato que existe até hoje no jazz, por se tratar de improvisos é muito mais usual gravar em um 

suporte técnico do que realizar a notação convencional. Mesmo porque, às vezes adaptações 

devem ser feitas para que a música se encaixe no papel, o que prejudicaria a expressão 

original do autor. 

Assim como nas ciências e nas artes os gregos tiveram muitas intuições, e realizaram 

contribuições que são notadas até hoje. Na literatura grega há relatos sobre os efeitos da 

música nos seres humanos e na sociedade. Os mais célebres relatos partem de Platão, que via 

na essência psicológica da música um poder benéfico ou maléfico. Para ele, a música imitava 

a harmonia das esferas celestes e influenciava a alma e as ações. Por isso, era necessário 

colocar a música sob a vigilância do Estado, para que ela pudesse sempre ser usada de forma 

adequada na formação do espírito humano. 

Os gregos também foram os fundadores dos primeiros concursos musicais, os mais 

populares eram os de cítara e aulo. Entretanto os filósofos já condenavam o virtuosismo que 
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não exercia nenhuma função edificadora. Aristóteles alarmado com a situação se pronunciou 

da seguinte forma durante os Jogos Píticos: 

Alcançar-se-á medida exata se os estudantes de música se abstiverem das artes que 
são praticadas nos concursos para profissionais e não procurarem dominar esses 
fantásticos prodígios de execução que estão agora em voga em tais concursos e que 
daí passaram para o ensino. Deixem que os jovens pratiquem a música conforme 
prescrevemos, apenas até serem capazes de se deleitarem com melodias e ritmos 
nobres e não meramente nessa parte comum da música que até qualquer escravo, ou 
criança, ou mesmo a alguns animais, consegue dar prazer. (ARISTÓTELES, 
Política, 8.6.1341a, apud GROUT E PALISCA, 2007, p.18) 

 

Esta forma de pensar e de se relacionar com música acontece nos dias atuais, em que o 

espetáculo é mais importante que o conteúdo. Para os gregos a música era uma mediação que 

representava o cosmos e os sentimentos humanos. Era a arte decisiva na educação cultural da 

sociedade e do espírito humano. Apolo era o chefe das musas, o deus patrono das artes. 

Considerado o mais belo entre todos os deuses, o filho de Júpiter cruzava os céus todos os 

dias, trazendo o sol e a luz da verdade. Os louros que homenageavam os vencedores dos 

Jogos Píticos, eram os mesmos presentes na decoração da lira de Apolo.  

Mas no período helenístico a busca pelo virtuosismo musical representou a decadência 

do espírito da nação, que fora guiado por muito tempo por esta arte. Os louros de Apolo eram 

a triste lembrança do amor não correspondido pela ninfa Dafne, como relata o historiador 

iluminista, Thomas Bulfinch. O mito conta que quando Dafne pediu ajuda a seu pai, o deus-

rio Peneu, durante uma das investidas conquistadoras de Apolo, este a transformou em um 

loureiro. A tristeza de Apolo tornou-se a perdição do povo grego. Os louros nunca foram da 

vitória, mas sim a homenagem trágica de um Deus, pois diante do ocorrido, Apolo passou a 

decorar sua lira com as folhas de sua amada (BULFINCH, 2006). A lição não aprendida pelos 

gregos parece a mesma na qual insistimos. É preciso compreender a música, ela é parte 

importante da mediação que a sociedade faz com o espírito humano. 

Após a decadência grega, nos deparamos com a primeira sociedade de massa da 

história, não nos moldes modernos, mas na forma de agir. Se Roma construiu um legado 
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musical, não há registros, pois toda a sua música erudita deve-se ao legado grego, assim como 

a religião e outras áreas do conhecimento. A perpetuação das idéias gregas, desde a era pagã 

até meados da Idade Média, manteve alguns padrões musicais.  

Como ressalta Grount e Palisca, havia a concepção de uma linha melódica 

independente; o ritmo e da métrica estavam ligadas à palavra; não existia uma notação e o 

improviso era ligado a determinadas concepções culturais. A idéia de que a música não é 

somente uma forma de prazer, mas antes de tudo uma arte capaz de afetar ao homem; a 

fundamentação de uma teoria acústica; o sistema baseado em tetracordes e o uso de uma 

terminologia musical (GROUNT E PALISCA, 2007): 

 
Os preceitos morais pagavam tributo aos princípios estéticos. O esforço para cultivar 
um alto propósito moral apolínico era contrabalanceado pelo de um outro aspecto 
igualmente poderoso do homem, representado pelos ritos dionisíacos. Os gregos se 
entregaram aos anseios extáticos e intoxicantes porque, como todos nós, tinham 
duas almas: a que ansiava por clareza, equilíbrio e moderação, e a que era extática e 
orgíaca. Mais tarde, a estrutura pagã foi estraçalhada, quando o monoteísmo se 
tornou poderoso, quando os mandamentos substituíram as tradições e a autoridade 
derivada da palavra escrita, e não mais da oral, quando Moisés arrancou os Dez 
Mandamentos de um único Deus. O bem tornou-se a verdade certa e a única; o belo 
passou a ser a musa para sempre banida. Na Grécia, por volta do ano 500 a.C., 
encontramos o florescimento do homem integral, com todas as suas contradições e 
paradoxos inatos, sua tragédia e sua comedia, sua lógica e paixão, sua ciência e arte. 
Foi a civilização em que o homem podia esforçar-se para ser um deus, garantindo 
um transito de mão dupla entre o céu e a terra, um fluxo que o monoteísmo 
transformou em via de mão única. (MEHUNIN, 1981, p.36)    

  

Concepções foram modificadas para poder fazer com que as idéias mantivessem o 

rebanho de Cristo unido, e que este também não se rebelasse contra o status quo. A música 

passou a ter um caráter contemplativo, como função única de ligar o homem a Deus. Ela 

deixou de existir enquanto forma de prazer nos grandes espetáculos e representações teatrais. 

A execução de peças em convívio íntimo também foi restringida. O único instrumento usado 

era a voz, pois havia sido dado por Deus.  

Além disso, a prática do improviso corriqueira na antiguidade foi abolida, porque não 

instigava a contemplação. Mais tarde quando a Igreja foi dividida na parte ocidental e na 
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oriental, o uso dos microtons foi abolido, devido ao seu caráter lascivo. O intuito da Igreja era 

manter os fiéis longe das tradições pagãs.  

Para que conste de um dado histórico, a música existente na época medieval não era 

somente sacra, apesar de esta ser a mais difundida e registrada. Existiam também as formas 

pagãs que se ligavam à tradição oral e às danças.   

Quando analisamos a música do mundo antigo com a da Idade Média, encontramos 

uma contradição, pois o tempo não trouxe evoluções do ponto de vista da diversidade. Mas 

este percurso de restrições culturais para a perpetuação do poder gerou a necessidade da 

criação de uma notação que dissesse o que podia e o que não podia ser feito. Sistema que 

originou o nome das notas, a pauta musical, a divisão rítmica e a polifonia. Esse processo não 

aconteceu imediatamente, mas sim, entre o período que compreende a instituição do canto 

gregoriano pelo Papa Gregório I no século VI até a Renascença. A grande revolução que 

consolidaria a escrita musical surgiu somente no período barroco, com a organização do 

sistema temperado por Bach. 

 Após esse marco, a estrutura musical não sofreu grandes mudanças até o século XX, 

quando outras linguagens surgiriam para vigorar paralelamente ao sistema temperado - 

tonalidades. Várias das convenções que ainda existem foram estabelecidas no fim do século 

XVI e início do XVII. Temos como exemplo o uso das doze notas musicais dispostas em doze 

tonalidades diferentes; e a definição do naipe de cordas com os violinos, cellos e baixos. Entre 

o barroco e o modernismo há dois períodos que são caracterizados não pelas drásticas 

mudanças na estrutura musical, mas sim, pela exploração das convenções que foram adotadas, 

o que culminava na caracterização por estilos.  

O período clássico tem início na metade do século XVIII, coincidindo com as idéias 

iluministas. Há, portanto, a ênfase no pensamento racional, a busca pela simetria e o 

equilíbrio da forma.  Já o romantismo se opõe em todos os aspectos, pois se apoiava na 
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emoção e intuição. As formas musicais passaram a ter mais liberdade, focando-se mais no 

sentimento que a música passa, do que propriamente no primor pela estética perfeita. 

Entretanto, há um paralelo que podemos traçar entre os três grandes períodos da 

música pós-renascentista e do pré-modernismo. Em nenhum momento a arte musical buscou 

modificar sua estrutura. Temos duas grandes formas de composição a destacar: a sonata e a 

sinfônica (que deriva da forma sonata). O sistema tonal comum aos três etilos é o que conferiu 

desenvolvimento e sucesso à música ocidental. Além disso, houve o desenvolvimento técnico 

e a invenção de novos instrumentos musicais. Mas há quem diga encontrar evolução quando 

se escuta uma peça de cada período, destacando, por exemplo, uma tríade composta por Bach, 

Mozart e Chopin. Mas, do ponto de vista das mediações, o que temos são doze notas e doze 

tons regados de estilo próprio (cultural e do artista). 

Com a chegada da era elétrica tudo mudou e se ampliou. O que não traz menos 

importância à música que foi feita desde a cognição simbólica humana até as epopéias 

wagnerianas com a Gesamtkunstwerk
1
. Mas desde que e a humanidade descobriu uma forma 

de conduzir “traços e pontos” através de fios de cobre e até “zeros e uns” pelo ar, as formas de 

compreender e produzir informação foram modificadas.  

Do código Morse à Internet. Da grande orquestra sinfônica ao sintetizador virtual. 

Assim, há mais da essência revolucionária do início do século passado nos dias atuais 

do que eventualmente damos importância. Isto se apresenta como um fato, pois alguns 

compositores abandonaram a tradição romântica e buscaram dar coesão ao novo discurso. 

Hoje o desafio é dar sentido às inúmeras possibilidades oferecidas pelas sínteses sonoras do 

computador. 

 

                                                           
1 Termo usado principalmente na Alemanha para descrever qualquer interação de múltiplas expressões artísticas. 
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Cabe aqui fazer um adendo no que diz respeito a classificar a música como uma 

linguagem, já que o século XX é repleto de “linguagens musicais”. É de praxe compará-la à 

linguagem falada, pela sua relação com o uso das palavras na música vocal. Adorno, em seu 

ensaio Música, linguagem e composição, busca de forma estilizada abordar a questão da 

diferenciação da linguagem falada e da linguagem musical: 

 
Em comparação com a linguagem significante, a música é uma linguagem de um 
tipo completamente diferente. Aí repousa o aspecto teológico da música. O que a 
música diz é uma proposição ao mesmo tempo distinta e oculta. É a idéia é a forma 
do nome de Deus. É uma oração desmitificada, libertada da magia de fazer algo 
acontecer, a tentativa humana, fútil, como sempre, para citar o próprio nome, não 
para comunicar sentidos.2 (ADORNO, 2002b, p.114, tradução livre) 

 

Ou seja, não se deve explicar a organização da linguagem musical pelo mesmo método 

da linguagem falada. A música possui o seu idioma, e esta relação não deve ser tratada como 

uma metáfora, mas sim, literalmente. A abstração comunicativa da música já mencionada, 

busca sempre interagir com algo, mas nunca sendo este algo. Ela é somente parte da relação.  

A linguagem falada é apenas uma relação, às vezes pobre, mas que usamos. Karlheinz 

Stockhausen demonstrou sua indignação em uma conversa informal em 1971, abordando esta 

relação:   

Nossa tradição é visual: Nosso intelecto, nossos sentidos, são treinados para 
responder à informação visual. Nossos conceitos são visuais, as palavras que usamos 
para descrevê-los são visuais. Não temos sequer palavras para descrever sons, ou 
muito poucas, que não sejam visuais no que expressam. As pessoas falam de sons 
como subindo ou descendo, falam sobre um grande som, descrevem cores de tons 
como brilhantes ou escuras. Não somos mais, há muito tempo deixamos de ser, na 
verdade, uma sociedade auditiva, que se comunica principalmente pela audição. 
Todo nosso sistema de valores, das coisas que aceitamos ser verdadeiras, é baseado 
no sentido visual. Tem-se que assinar um papel porque sua palavra não é suficiente 
para ser confiada. (MACONIE E STOCKHAUSEN, 2009, p.40) 

 

                                                           
2 In comparison of signifying language, music is a language is a language of completely different type. Therein 
lies music’s theological aspect. What music says is a proposition at once distinct and concealed. Its idea is the 
form of the name of the God. It is demythologized prayer, freed from the magic of making anything happen, the 
human attempt, futile, as always, to name the name itself, not to communicate meanings. (ADORNO, 2002b, 
p.114) 
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Feita essa consideração do uso da palavra linguagem em música, é necessário focar 

nas principais formas de mediação do som desenvolvidas. A primeira delas é o atonalismo 

livre ou cromatismo livre, que surgiu na primeira década do século XX. O conceito base está 

na falta de um centro tonal e o uso das doze notas da escala de forma livre, sem nenhuma 

relação de dependência entre elas. Sua implicação histórica consiste no fato de ser a primeira 

linguagem a romper com as antigas tradições de composição, deixadas principalmente pelo 

legado do romantismo. Já do ponto de vista desenvolvimentista é considerado um dos passos 

para a criação do sistema dodecafônico.  

A definição de atonalismo neste contexto possui importância, pois em um primeiro 

instante ele era definido como um estilo próprio. Mais tarde passou a ser um rótulo para um 

conjunto de estilos musicais.  

Em meados dos anos 20 surge o dodecafonismo, um estilo de composição que buscava 

dar ordem a dissonância proposta pelo atonalismo. Este sistema também é conhecido como 

serialismo, pois tem como principio a organização das doze notas em uma série que serve 

como base para a composição. Estabelecida a série de doze notas, nenhuma pode ser repetida 

até que esta se complete. Mais tarde o estilo sofreria uma variante com a vanguarda do pós-

guerra e todos os parâmetros do som (duração, intensidade, altura e timbre) passaram a serem 

ordenados na série, o que conferiria ao estilo o nome de serialismo integral.  

 A divulgação e a apresentação musical eram realizadas pelas críticas dos jornais e 

revistas parisienses, ou no boca-a-boca da sociedade burguesa, do século XIX. Os sons não 

ganhavam vida até que abandonassem as partituras dos compositores e atingissem os palcos 

das salas de concerto ou as estantes de pianos das senhoritas da burguesia.  Entretanto, o 

século XX é o século da disseminação da informação devido à evolução dos meios de 

armazenamento de informação e disseminação. Fatores que culminaram na popularização das 

artes elitistas e a formação de uma cultura global.   
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Não é novidade o escândalo provocado por Stravinsky no dia 29 de maio de 1913, 

noite de estréia da Sagração da Primavera. Esta nem foi a primeira obra a chocar os ouvidos 

europeus. Debussy, com a L'après-midi d'un Faune e Schoenberg, com Pierrot lunaire, já 

haviam realizado esta proeza, mas a Sagração é, sem dúvida, o caso de maior destaque. 

Entretanto, mesmo com o escândalo, Alex Ross destaca o seu sucesso na época:  

 
Os ouvidos parisienses não demoraram a perceber que a linguagem da Sagração não 
estava tão distante assim; era repleta de canções folclóricas de melodia singela, 
acordes comuns em camadas conflitantes e um sincopado de força irresistível. Em 
questão de dias, a confusão se transformou em prazer, as vaias, em aplausos. Mesmo 
na primeira apresentação, Stravínsky, Nijínski e os bailarinos tiveram de repetir os 
agradecimentos quatro ou cinco vezes, saudando a parte do público que aplaudia. 
(ROSS, 2009, p.90) 

  

A importância da data de 1913 não é meramente aleatória. Este é considerado o último 

ano de paz para toda uma geração. No ano seguinte iniciaria a Primeira Guerra Mundial, fato 

que modificaria toda a estrutura cultural global. Por ocasião, já existiam as gravações. O rádio 

ainda não estava na sua década de ouro, mas por causa da guerra e sua aplicação técnica, seu 

desenvolvimento foi acelerado e nos anos 20 tornar-se-ia o veículo de massa por excelência. 

A música já não era só para concertos, pois ganhara um segundo plano nos fossos das salas de 

cinema mudo. 

O desenvolvimento técnico da era elétrica proporcionou também um novo ritmo à vida 

da população, acelerando o modo de vida e dando lugar à cultura popular. A linguagem do 

blues e do jazz norte-americanos desenvolvidas no velho oeste e no sul escravocrata, 

respectivamente, na metade do século XIX, começaram a ganhar as grandes cidades. Nos 

Estados Unidos o teatro da Broadway já ganhava espaço e as artes um contorno de lazer ao 

invés da antiga máscara aristocrática. Além disso, o pós-guerra foi próspero para o país que 

pouco se envolveu com o conflito, já que não ocorreram disputas dentro do seu território. Até 

a Paris que se tornara o berço dos escândalos vanguardistas e do desenvolvimento intelectual 

se rendia ao pragmatismo utilitário norte americano: 
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A Paris da década de 20 exibia uma contradição. Por um lado, embarcava em todas 
as novidades dos anos loucos – music hall, jazz americano, cultura do esporte e do 
lazer, ruídos mecânicos, tecnologias do gramofone e do rádio, corolários musicais 
do cubismo, futurismo, dadaísmo, simultaneanismo e surrealismo. Contudo, sob a 
superfície ultramoderna, sobrevivia uma estrutura oitocentista de apoio às atividades 
artísticas. A reputação dos compositores ainda era conquistada nos salões 
parisienses que resistiram ao declínio geral da aristocracia européia no pós-guerra, 
em parte porque muitas famílias abastadas celebraram casamentos com o novo 
capital industrial. (ROSS, 2009, p.115) 

 

Diante do panorama norte-americano e europeu, é possível entender como os meios 

técnicos e as linguagens modificaram a cultura de um século. A formação do homem médio 

dá-se principalmente por causa do rádio. Como relata Adorno, em seu ensaio, The Radio 

Symphony, obras que eram destinadas aos concertos chegavam às casas de operários que antes 

não conheciam este repertório. Ao mesmo tempo, eles consumiam uma produção que não 

refletia seu cotidiano, tornando-se apenas uma parte mal entendida do seu dia-a-dia, um 

momento dedicado ao lazer. Passou-se a justificar a disseminação da “música clássica” como 

pedagógica, mas pragmaticamente falando o que importava não era a educação de uma nova 

geração, e sim a questão financeira. (ADORNO, 2002c) 

Os meios técnicos indubitavelmente passaram a alterar o material sonoro já produzido, 

modificando a transmissão de informações. A música das salas de concerto não é a mesma do 

rádio ou dos discos, por exemplo. Além disso, o novo panorama técnico apresentado aos 

músicos mudou a forma de compor: surge a música de cinema, a adaptação das composições 

ao tempo de gravação dos discos e mais tarde as vanguardas que se apoiaram nos meios 

técnicos. A tecnologia levou a música através de um caminho sem volta. As idéias do passado 

terão de conviver com a nova organização social. A bem da verdade, a forma de pensar antiga 

não existe mais em sua plenitude. A autonomia passa a ser um conceito ser questionável. 
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2.2. Música e consumo 

 

A relação de produção e consumo musical não é nova na sociedade. A única coisa que 

mudou ao longo dos tempos são os seus valores. Nos tempos atuais ela pode ser encarada de 

uma forma pragmática e ligada ao capital financeiro. Vamos encontrar problemas nesta nova 

relação somente se a compararmos a uma situação anterior ou se realizarmos alguma projeção 

do que possa vir a ser.  

A música, ao longo de sua história, teve como função a expressão emocional, o prazer 

estético, a comunicabilidade, a representação, a imposição e manutenção das instituições 

sociais e a perpetuação cultural que unia seus indivíduos. Algumas destas características 

vieram sofrendo alterações em suas funções, não possuindo a autonomia de outrora, apesar de 

a cultura vigente insistir em afirmar os mesmo valores do passado. Mas em cada sociedade 

estas funções ganham maior ou menor destaque, e mesmo algumas destas, dependendo da 

situação da própria organização cultural, deixam de existir. 

 

Uma das qualificações de nosso juízo sobre algo belo, segundo Kant, é o fato de que 
percebemos na forma objeto uma finalidade, sem que possamos determinar 
conceitualmente qual é o fim especifico subjacente a ela. Essa idéia de uma 
finalidade sem fim foi apropriada por Adorno ao falar do papel social da arte 
moderna. Diferente da arte grega, medieval, renascentista, barroca e clássica, a arte 
contemporânea perdeu uma função especifica vinculada a valores de uma 
determinada classe social ou valores éticos e religiosos. O desenvolvimento do 
mercado acabou favorecendo a dispersão dos fins a que a arte poderia servir, 
trocando a figura de um mecenas pelo anonimato das relações do mercado. Desse 
modo, a arte moderna foi sempre uma arte burguesa, nutrindo-se do vínculo difuso 
que a obra possui com aquele que vai adquiri-la. (...) A arte contemporânea pode ser 
qualificada como, em principio, anti-social, desprezando normas e preceitos de 
estruturação preconcebidos, rejeitando modelos éticos, políticos, religiosos que 
posam determinar previamente sua forma. Esse fechamento da obra perante a 
expectativa social fornece-lhe um caráter fetichsita, de algo que se situa muito acima 
da vivencia dos homens em seu cotidiano. (FREITAS, 2008, p.23-24)    
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A título de exemplificação, a música da corte do rei Davi tinha a função nos Salmos 

que eram cantados em forma de louvor. Além disso, havia as canções de guerra que uniam e 

instigavam os soldados a luta e as de divertimento durante as festas.  Na Grécia a música 

possuía as mesmas funções, mas com algumas ressalvas a serem feitas no que confere as 

diferenciações religiosas e na função social-pedagógica no sentido da edificação do individuo 

espiritualmente e socialmente. Gregos e hebreus atendiam a seus modos a todas as 

características musicais mencionadas.  

Entretanto, na Idade Media, a Igreja conferiu apenas duas funções a sua música: a de 

manutenção da instituição social e de interligação do homem com Deus. Mas de fora dos 

portões dos monastérios a música ganhava a função de manutenção das tradições e ao mesmo 

tempo pedagógica nas canções de trovadores. 

A renascença trouxe de volta o humanismo que buscava resgatar o legado da 

antiguidade e enquadrá-los nos moldes de outra sociedade. A função interdisciplinar da 

música, existente na Grécia, foi sucumbida. A ascensão da burguesia trouxe o mecenato e 

com ele as primeiras características comerciais da música. Com a valoração, surgem as 

músicas para concerto nas cortes e o resgate das características emotivas tanto por parte do 

autor quanto do ouvinte, pois a música era absoluta, o que despertava novamente a 

subjetividade interpretativa. Utilitarismo, manutenção do sistema e suas instituições e a 

perpetuação das tradições culturais. É essa é a essência da música até o século XIX com o 

desenvolvimento das indústrias.  

A subjetividade do autor e do ouvinte se desenvolveu juntamente com a classe 

burguesa, consolidando os traços culturais, que ainda estão manifestos em nossa sociedade, 

por volta do século XIX. Portanto, a música do final do período barroco, do classicismo e 

principalmente do romantismo, é a música essencialmente burguesa.  
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É importante definir a origem e a função da arte burguesa, pois com o advento das 

indústrias e o desenvolvimento das ideias marxistas as artes se inflamam de um poder 

contestador vindo às classes operárias. A arte burguesa não deixa de existir, mas deixa de 

possuir a autonomia, e encontra num campo de batalhas, uma arte operária que tenta 

desmitificar seus valores. 

A arte não é para ser política em si e vir contida de palavras que conduzam ao 

pensamento político em si. Ela, antes de tudo, é um processo que rompe com valores de uma 

tradição cultural através de uma relação formal que não visa destruir a cultura antecessora, 

mas sim contestá-la. 

O modernismo tem como institucionalização a ideia de fazer o novo. Entretanto, este 

novo está essencialmente ligado ao velho que o conduz a organização de uma nova relação 

formal, que não busca se impor. A vanguarda, por outro lado, também herda toda esta relação, 

pois seu material artístico está diretamente ligado, de certa forma, à tradição. Mas sua 

diferenciação se faz no âmbito da elevação do pensamento crítico, criando a incógnita da 

autonomia artística em relação à sociedade. A vanguarda cria estilhaçando as formas e os 

valores tradicionalistas, apresentando-se como uma nova imposição cultural, política e 

contestadora social. 

Mas, o que é autônomo? 

Avaliando resumidamente, o modernismo tem como missão salvar a sociedade através 

da cultura e a vanguarda busca destruir a cultura para salvar a sociedade impondo novos 

valores. Essa base de pensamento serve para responder a pergunta acima já que, a estas 

formas de arte, foi conferida a missão de contestar as instituições do século XX e, de certa 

forma, educar a sociedade sobre os valores que se dizem verdadeiros. No entanto, percebe-se 

que a autonomia artística é um mito, pois a arte tornou-se essencialmente comercial. 
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A fusão atual da cultura e do entretenimento não se realiza apenas como depravação 
da cultura, mas igualmente como espiritualização forçada da diversão. Ela já está 
presente no fato de que só temos acesso a ela em suas reproduções, como 
cinefotografia ou emissão radiofônica. Na era da expansão liberal, a diversão vivia 
da fé intacta no futuro: tudo ficaria como estava e, no entanto, se tornaria melhor. 
Hoje a fé é de novo espiritualizada; ela se torna tão sutil que perde de vista todo 
objetivo e se reduz agora ao fundo dourado projetado por trás da realidade. Ela se 
compõe dos valores com os quais, em perfeito paralelismo com a vida, novamente 
se investem, no espetáculo, o rapaz maravilhoso, o engenheiro, a jovem dinâmica, a 
falta de escrúpulos disfarçada de caráter, o interesse esportivo e , finalmente, os 
automóveis e cigarros, mesmo quando o entretenimento não é posto na conta de 
publicidade de seu produtor imediato, mas na conta do sistema como um todo. 
(ADORNO E HORKHEIMER, 2006, p.118) 

 

Schoenberg criou composições que chocaram os ouvidos europeus acostumados ao 

conformismo e a fácil compreensão da arte burguesa. Seu expressionismo falava alto 

enquanto crítica social. Vale aqui lembrar, que quando foi “institucionalizada” a música 

atonal, a tonal passou a ser a “consonante”. Os adjetivos, consonante e dissonante, não tinham 

o estigma e a significação que temos atualmente. Ao sistema tonal foi conferido a “aura de 

natural”, por sua relação com os harmônicos superiores3. Já as obras atonais são as 

“dissonantes”, porque não respeitam “a ordem imposta pela natureza”, ou seja, utilizam-se 

dos harmônicos mais distantes. Mas não se deve esquecer que os sons que geram a 

“dissonância” também estão presentes na série harmônica.  

 
Os harmônicos mais distantes são registrados pelo subconsciente e, quando afloram 
à consciência, são analisados e relacionados ao complexo sonoro total. Essa relação, 
digamos outra vez, é a seguinte: os harmônicos mais próximos contribuem mais, os 
mais distantes, menos. A diferença entre eles é gradual e não substancial. Não são – 
e a cifra de suas freqüências o demonstra – opostos, assim como não são opostos o 
número dois e o número dez. E as expressões consonância e dissonância, usadas 
como antíteses, são falsas. Tudo depende, tão somente, da crescente capacidade do 
ouvido analisador em familiarizar-se com os harmônicos mais distantes, ampliando 
o conceito de “som eufônico, suscetível de fazer arte”, possibilitando, assim, que 
todos esses fenômenos naturais tenham um lugar no conjunto. (SCHOENBERG, 
2001, p.58-59)       

 

O estilo musical “criado” por Schoenberg sempre existiu, como ele mesmo dizia, 

bastava dar uma ordem ao material sonoro. Desta forma, sua crítica se faz presente não  
                                                           
3
 Os harmônicos superiores estão constituídos na série de sons concomitantes, fornecidos de um som 
fundamental, que formam entre si um acorde. Os harmônicos de uma nota fundamental dó seriam: do²-sol²-dó³-
mi³-sol³ etc. Durante esta série harmônica infinita surgem vários sons de difícil compreensão por aparecerem 
mais distantes da nota fundamental, causando dissonâncias, daí sua difícil familiarização.  
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enquanto uma obra política, apesar dela poder assumir esse papel. O principal é a contestação 

a partir da organização de um material formal e a cultura até então vigente.     

Entretanto, foi dado o momento, em que surge o oportunismo e a priorização a 

comercialização da nova arte. Assim ela perdeu sua capacidade de alterar todo o processo 

contra o qual vinha lutando. A nova música, que emergia das profundezas da classe operária, 

caía em tentação pela própria indústria que viria a assimilá-la mais tarde. Os extremos foram 

podados, e os anos 50 a aceitação de “uma música moderna”.   

No entanto, nem na Rússia, de reconhecida tradição musical, onde a revolução 

operária e o regime socialista talvez libertassem a arte da burguesia, não foi possível torná-la 

autônoma. Shostakovich foi a prova viva de que era preciso obedecer aos caprichos de Stalin 

para manter a ordem social através da visão nacionalista romântica. Portanto, a visão do 

artista enquanto individuo que busca a própria expressão autônoma, torna-se falha pelas 

próprias características materialistas intrínsecas ao sistema. 

Aqui surgem duas proposições culturais, uma delas é onde as produções intelectuais 

assumem um valor de troca e onde os bens culturais funcionam como forma de massificação 

social. A primeira delas é própria do sistema capitalista. Já a segunda enquadrou-se nos 

regimes capitalistas totalitários principalmente durante a guerra e na União Soviética até o seu 

fim. Por fim, nos anos 90 toda a cultura assumiu um papel de moeda de troca. 

A indústria cultural tornou-se o resumo de toda esta trama que se desenvolveu no 

século XX. Ela abrange desde massas, que passaram a ter nas produções o lazer e uma forma 

de pedagogia distorcida, quanto os regimes totalitaristas, que viram na cultura o alimento 

capaz de alienar a nação, unificando-a. 

 
A modificação da função da música atinge os próprios fundamentos da relação entre 
arte e sociedade. Quanto mais inexoravelmente o principio do valor de troca subtrai 
aos homens os valores de uso, tanto mais impenetravelmente se mascara o próprio 
valor de troca como objeto de prazer. Tem-se perguntado qual seria o fator que ainda 
mantém coesa a sociedade da mercadoria (e consumo). Para elucidar tal fato pode 
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contribuir aquela transferência do valor de uso dos bens de consumo para o seu valor 
de troca dentro de uma constituição global, na qual, finalmente, todo prazer que se 
emancipa do valor de troca assume traços subversivos. (ADORNO, 1983a, p.173) 

 

Em contra partida, a que se diz autônoma sempre surge para contestar os sistemas, 

quebrando o formalismo da tradição e indo de encontro com a ideologia vigente. Mas o 

incessante desenvolvimento tecnológico acaba por encurtar o espaço e o tempo da 

informação, ligando milhões a milhões de pessoas. Um sistema onde poucos possuem o 

direito de informar e, à maioria, cabe ouvir.  

De um lado há a criação da indústria do entretenimento, onde a brilhante ideia de fazer 

dinheiro não só com o material, mas com as ideias, também cria uma cultura massificada. Do 

outro, líderes que mais se parecem heróis gregos, imperadores romanos, que auto-afirmam 

deter a resposta a todos os problemas da sociedade, hipnotizam milhões com seus ideais 

nacionalistas e censuram a nova arte, porque contestadora. 

Na indústria do entretenimento que cativa o espírito das massas a censura é feita pelos 

valores de troca. A cultura de massa não exclui nada, mas agrega a tudo. Abafa os sons da 

verdade mediante lhe dar um valor de mercado. Até mesmo as dissonâncias de Schoenberg e 

Stravinsky ganharam as telas de cinema, nos filmes de terror. Mas a forma expressiva e a 

crítica perdem os seus lugares. A cultura de massa modifica e descontextualiza, tornando a 

autenticidade acéfala, incapaz de pensar a sua situação, restando agonizar aos fragmentos nos 

discos, nas ondas do rádio ou em um rolo de película cinematográfica. 

 
A ética e o gosto podam a diversão irrefreada como “ingênua” – a ingenuidade é 
considerada tão grave quanto o intelectualismo – e impõem restrições até mesmo á 
potencialidade técnica. A indústria cultural está corrompida, mas não como uma 
Babilônia do pecado, e sim como catedral do divertimento de alto nível. (ADORNO 
E HORKHEIMER, 2006, p.118) 
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Com a reprodução, a aura das obras se estilhaçou em infinitos pedaços que estão se 

perpetuando ao longo dos tempos, transmitindo a mensagem falha, que fora plena no passado. 

Tudo é espetáculo agora, e a mensagem dos grandes mestres do século não é mais capaz de 

contestar, quando tocada no Thèâtre dês Champ-Èlysées ou no Carnegie Hall. Mas talvez ela 

se faça ainda crítica viva nas partituras originais, nos livros de filosofia, nas páginas dos 

ensaios de musicólogos que não obtiveram sucesso. E se faça audível na execução 

despretensiosa de um duo de piano e violino. Assim, há verdades inteiras e meias verdades 

nas proposições de Walter Benjamin a respeito da queda da aura e no fim da arte e na 

incessante busca de Theodor Adorno pela salvação da arte. 

 
Poder-se-ia resumir todas essas falhas, recorrendo à noção de aura, e dizer: na época 
das técnicas de reprodução, o que é atingido na obra de arte é a sua aura. Esse 
processo tem valor de sintoma, sua significação vai além do terreno da arte. Seria 
impossível dizer, de modo geral, que as técnicas de reprodução separaram o objeto 
reproduzido do âmbito da tradição. Multiplicando as cópias, elas transformaram o 
evento produzido apenas uma vez num fenômeno de massas. Permitindo ao objeto 
reproduzido oferecer-se à visão e a audição, em quaisquer circunstâncias, conferem-
lhe atualidade permanente. (BENJAMIN, 1975, p.14) 

 

Se a cultura erudita, cercada pelo aparato filosófico, e a institucionalização social não 

foram capazes de sobreviver em sua plenitude, o que dizer então da cultura popular? Além 

disso, é falsa a afirmação de que a cultura de massa é a nova cultura popular. Na verdade ela 

oblitera as relações de tradição do folclore, vendendo-o como um produto exótico. O território 

que era a sustentabilidade e a perpetuação dos costumes se expandiu para além das fronteiras. 

O povo já é sem lugar e ao mesmo tempo é todo lugar. A cultura do povo não existe mais em 

sua plenitude e, como a erudita, tornou-se um suvenir nas lojas das rodoviárias e aeroportos 

do mundo afora. E mesmo quando foram bem definidas as fronteiras do estado-nação, a 

cultura foi motivo de discórdia e usada de forma distorcida como arma de guerra.  

O século XX é a dessacralização de tudo. Não há mais lugar, não há mais nação, a 

bandeira é uma camisa de futebol. Não há mais costumes, não há a reflexão sobre as 



40 

 

produções, a vida é a rotina e o lazer merecido: a recompensa por um trabalho bem feito. Mas 

é bem verdade que o mundo não pode se queixar da popularização de tudo, não há mais 

restrição de acesso ao que antes era para poucos. Entretanto, a era da superinformação não 

ensinou como se deve construir os novos conhecimentos. Vivemos na Idade Média às 

avessas, pois se antes não havia a disseminação do conhecimento e por isso os indivíduos não 

viviam a luz da razão, hoje há o excesso de disseminação de todo o conhecimento. E mesmo 

assim não há a razão. Em tempos onde a sociedade não sabe mais escutar, Thomson, à luz de 

Adorno, exemplifica resumidamente, a forma de percepção da música popular e da erudita: 

 
No caso da música popular, que depende de formas padronizadas, o ouvinte sabe o 
que esperar desde o inicio da canção: portanto, os detalhes são ouvidos como se 
ajustando a uma estrutura pré-construída em vez de modificando ou negociando com 
a estrutura da peça inteira em todos os pontos. Na “música seria”, escreve Adorno, e 
da qual, podemos perceber agora, Beethoven fornece o exemplo definitivo, “todo 
detalhe deriva seu sentido musical da totalidade concreta da peça que, por sua vez, 
consiste no relacionamento vital dos detalhes e nunca na mera imposição de um 
esquema musical”. (THOMSON, 2010, p.67)  

 

A função da cultura e principalmente da música é vender. Portanto quando se fala em 

vendas, o que é vendido não é o produto musical em si, mas sim a promessa de diversão. A 

cultura não pode ser comprada, mas a diversão por ela prometida sim. Em contra partida, é 

possível desenvolver a tese de que há muito tempo o consumidor de cultura vendeu seus 

direitos de encontrar nas produções a reflexão e o conhecimento necessários para poder 

repensar a sua condição humana. O sistema e os ouvintes, nesta relação de venda e compra, 

anularam o poder da arte de ser formal e autônoma enquanto contestadora. Ou seja, a arte não 

foi destruída, ela só não existe como no passado. E mesmo em um passado onde esta não era 

livre, pois já foi presa aos interesses da Igreja e mais tarde da burguesia. 

 
Se as comunicações em massa misturam harmoniosamente e, com freqüência, 
imperceptivelmente, arte, política, religião e filosofia com anúncios, levam essas 
esferas da cultura ao seu denominador comum – a forma de mercadoria. A música 
da alma é também a música da arte de vender. Que importa é o valor de troca, e não 
o da verdade. Em torno dele gira a racionalidade do status quo, e toda racionalidade 
alienígena se submete a ele. (MARCUSE, 1982, p.70) 
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A sociedade hoje é repleta de valores acumulados de diferentes gerações. Vivem nela 

indivíduos que passaram pela transição do tempo onde viviam os artistas contestadores para 

tempos onde a massa impera. Há também aqueles que são filhos dos herdeiros desta cultura e 

agora os que nasceram somente com a cultura de massa. A ideia compartilhada pela 

vanguarda e por Adorno a respeito da neutralização da arte nos museus, que acabam se 

tornando os sepulcros das famílias das obras de arte, já ocorre com a arte defendida por eles 

mesmos. 

A música como documento da expressão já não é “expressiva”. Sobre ela já não 
pende em vaga distância o que estar expressado lhe confere o reflexo do infinito. 
Logo que a música fixa rigidamente, univocamente, o que expressa, isto é, seu 
conteúdo subjetivo, este se torna rígido e se transforma justamente nesse elemento 
objetivo de cuja existência renega o puro caráter expressivo da música. (ADORNO, 
2009d, p. 47)    

 

A cultura massificada deixou um vazio social que foi preenchido por um retorno ao 

comportamento tribal. Hoje há ainda a tribo dos intelectuais defensores da arte, a da 

vanguarda dos roqueiros que crítica o mau gosto dos jovens de hoje e dos rappers dos anos 

80, que vêem nos cordões de platina dos novos o abandono da condição humilde e 

contestadora das comunidades carentes de onde o som teve a sua origem. Seria fora de 

propósito enumerar todas as tribos que existem hoje.  A sua quantidade é equivalente ao 

número de estilos musicais existentes, sem falar nas variantes sociais que as modificam 

criando outras novas, o que amplia mais ainda este número. O que compete aqui fazer é 

relatar esta condição tribal da sociedade.  

Mesmo assim, dizer que a música define a condição tribal seria pretensão demais. Ela 

é uma parte do conjunto de relações simbólicas que rodeiam este novo panorama territorial 

que cada vez mais abandona o mundo real e adota o ciberespaço. Ao pensar essa relação 

simbólica hoje, é possível perceber que ela não se afasta muito da forma como era feita no 
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passado. As disputas entre classes ainda são definidoras de muitos parâmetros. A dialética, 

entre norte desenvolvido e sul subdesenvolvido ainda persiste, acima de linha do Equador. 

 
A música de entretenimento preenche os vazios do silencio que se instalam entre as 
pessoas deformadas pelo medo, pelo cansaço e pela docilidade de escravos sem 
exigências. Assume ela em toda parte e sem que se perceba, o trágico papel que lhe 
competia ao tempo e na situação especifica do cinema mudo. A música de 
entretenimento serve ainda – e apenas – como fundo. Se ninguém mais é capaz de 
falar realmente, é obvio também que já ninguém é capaz de ouvir. (ADORNO, 
1983a, p.166) 

 

Mas, a cultura de massa não aparou a aresta dos extremos e desenvolveu uma cultura 

mediana? Sim e não. Lembre-se que a cultura de massa é essencialmente comercial. É 

verdade que a reprodutibilidade implodiu o pedestal dos bens da alta cultura burguesa, os 

democratizando de forma ampla. Mas ao mesmo tempo não há o aprendizado para 

compreendê-los e o consumo se faz até onde é possível comprar a empatia. A informação 

sempre foi a moeda de compra mais valiosa, e a caneta a arma mais poderosa. E apenas uma 

classe as detinha. No entanto os bens culturais, antes somente destinados aos nascidos em 

berço de ouro, agora estão nas mãos daqueles que podem estudar a tradição auditiva. Na 

escala financeira o que antes era de uma corte real passou a ser de um estudante do subúrbio 

da classe média. 

Esta é uma visão do ponto de vista econômico de toda a situação. Este é apenas um 

dos lados da moeda e talvez o mais importante. Mas ainda há a relação histórica, no que se 

refere à perda da tradição da música erudita e a proliferação dos novos bens da cultura de 

massa.  

De 1928 a 1942 a NBC exibia um programa chamado Music Appreciation Hour, 

conduzido por Walter Damrosch, com o intuito de educar os estudantes. Toscanini e Leopold 

Stokowski realizavam um trabalho parecido também nas rádios e na popularização da música 

erudita européia nas salas de concerto. Mesmo que os intelectuais repudiassem este tipo de 
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iniciativa em função da perda de qualidade do material sonoro, descontextualização, opressão 

e a alienação à tradição musical que não era própria do país.  

Na era do rádio esta foi uma tendência que se espalhou mundo afora. No Brasil, o 

modernismo de Villa-Lobos resgatava o folclore nacional nos gêneros sonata e sinfônicos 

europeus.  

A imposição histórica é um dos fatores que corroboraram com tradição da música 

européia. E não devemos nos enganar com o discurso de uso da música para fins pedagógicos. 

Sim, ela tinha a função de ensinar como se perpetuar os valores burgueses e a geração de 

lucros. Ou seja, no início da cultura de massa, a cultura mais próxima que havia era a 

burguesa e a cultura popular, que nunca ofereceu resistências a transformação. Existiam 

também as loucas obras da era moderna que ainda não eram passíveis de serem 

comercializadas. Os valores perpetuados pela cultura afirmativa permaneceram validos e 

vivos, dentro da cultura de massas.  

 
Cultura afirmativa é aquela cultura pertencente à época burguesa que no curso de 
seu próprio desenvolvimento levaria a distinguir e elevar o mundo espiritual-
anímico, nos termos de uma esfera de valores autônoma, em relação a civilização. 
Seu traço decisivo é a afirmação de um mundo mais valioso, universalmente 
obrigatório, incondicionalmente confirmado, eternamente melhor, que é 
essencialmente diferente do mundo de fato da luta diária pela existência, mas que 
qualquer individuo pode realizar para si “a partir do interior”, sem transformar 
aquela realidade de fato. Somente nessa cultura as atividades e os objetos culturais 
adquirem sua solenidade elevada tanto acima do cotidiano: sua recepção se converte 
em ato de celebração e exaltação. (MARCUSE, 1998, p.95-96) 

 

As tribos então são a organização anacrônica e aterritorial de todos os elementos 

simbólicos que constituem a cultura de massas. Eruditas, populares, punks, nacionalistas, 

globalizadas, de rock progressivo, intelectualizadas, políticas, pobres, ricas... Ou, quem sabe, 

tudo isso junto. Mas em nenhum momento a arte vinda delas pode ser considerada autônoma, 

porque sua origem vem de todos os tempos e todos os lugares. E, historicamente, a arte não é 

autônoma há várias gerações. Entretanto, autonomia não é o que o indivíduo busca no grupo. 
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A sua relação com a tribo se faz na identificação onde alguns de seus valores cruzam com os 

valores do todo. O indivíduo tribal se aliena conscientemente na comunidade e oblitera seus 

valores destoantes no intuito de preencher o vazio social e fazer parte de algo.  

O que o indivíduo escuta diz muito do que ele é. Isto tudo porque foi atribuído um 

jogo de valores para cada tribo. E que não seja aqui interpretada como tribo somente os 

clássicos micro grupos urbanos reacionários que estão situados num ponto isolado de uma 

metrópole. A idéia pode e deve ser mais ampla, pois cada ser humano, hoje, de alguma forma 

faz parte de um convívio social mais amplo do que as fronteiras nacionais. Graças ao mundo 

globalizado as pessoas estão inseridas inconscientemente em padrões de consumo e as 

próprias empresas contam com isso. O mundo do artesão - que fabricava produtos para uma 

comunidade – acabou, a aldeia agora é global e a tribo dos consumidores de determinado 

produto está espalhada pelo mundo afora. 

 

Se perguntarmos a alguém se “gosta” de uma música de sucesso lançada no 
mercado, não conseguiremos furtar-nos à suspeita de que o gostar e o não gostar já 
não correspondem ao estado real, ainda que a pessoa interrogada se exprima em 
termos de gostar e não gostar. Ao invés do valor da própria coisa, o critério de 
julgamento é o fato de a canção de sucesso ser conhecida de todos; gostar de um 
disco de sucesso é quase exatamente o mesmo que reconhece-lô. O comportamento 
valorativo tornou-se uma ficção para quem se vê cercado de mercadorias musicais 
padronizadas. (ADORNO, 1983a, p.165) 

 

Com a música acontece a mesma coisa e ela é um produto produzido para o mundo. 

Ao mesmo tempo se produz com todas as influências do mundo. Em uma só música somos 

capazes de encontrar um pedaço da Arábia numa escala menor harmônica, um trecho do 

modernismo francês de Debussy numa escala de tons inteiros, uma percussão tribal africana 

na virada da bateria, a voz de um tenor aos modos da ópera italiana, o solo pentatônico do 

velho oeste em uma guitarra e o final glorioso que Wagner fazia. Essa falta de lugar e ao 

mesmo tempo tudo em um só lugar é o que fez da música a arte mais fácil de ser vendida 
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durante todo o século. Além disso, ela também encontra seu espaço nas trilhas de novela, na 

propaganda política, num jingle de rádio e numa cena de suspense de um filme. 

Essas propriedades da música, aliadas às novas tecnologias, estão criando a tendência 

da paisagem musical. É muito fácil realizar download de centenas de músicas na internet e 

colocá-las em iPod ou MP3. Geralmente, o que dita o que vai ou não ser escolhido pelo 

ouvinte é a canção de sucesso. Mas há aqueles que preferem os clássicos, sejam os eruditos ou 

mesmo os clássicos da cultura de massa. É incrível, mas até mesmo a cultura de massa já 

passa por crises existenciais com produções de maior ou menor valor. 

Entretanto, quando ouvinte cria sua trilha sonora desta maneira descrita, ele cria uma 

situação que implica em dois fatos que se relacionam: o primeiro é relativo à atomização 

social e o segundo é o não compartilhamento da experiência com a tribo. A atomização social 

é relativa ao fato de retirar a música de seu contexto e aplicá-lo a outro. As sinfonias são 

escutadas aos fragmentos mesmo quando se trata dos álbuns conceituais, que originalmente 

possuem sentido somente quando se juntam as listas de reprodução dos programas 

multimídia. 

 
O modo de comportamento perceptivo, através do qual se prepara o esquecer e o 
rápido recordar da música de massas, é a desconcentração. Se os produtos 
normalizados, não permitem uma audição concentrada sem se tornarem 
insuportáveis para os ouvintes, estes, por sua vez, já não são absolutamente capazes 
de uma audição concentrada. Não conseguem manter a tensão de um concentração 
atenta, e por isso se entregam resignadamente à aquilo que acontece e flui acima 
deles, e com o qual fazem amizade somente porque já ouvem sem atenção 
excessiva.(ADORNO, 1983a, p.182) 

 

Cada vez mais as músicas são menores e mais repetitivas, o que envolve fatores de 

mais fixação e menos reflexão do material. Mas, ao mesmo tempo, a música acompanha o 

ouvinte nas suas caminhadas matinais, durante as compras num supermercado ou numa 

viagem. Cada indivíduo hoje cria as próprias experiências que nem sempre são 

compartilhadas com a tribo à qual pertence. A música que antes era um elemento aglutinador 
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nas sociedades, agora é vivenciada individualmente. E não precisa ser num iPod ou MP3, ela 

permanece em todo lugar, o que ocorre é que não se fala mais sobre ela. 

Para entender as funções artísticas faz-se necessário ligá-los a ideia de liberdade. O 

que nos é imposto como arte atualmente é a livre expressão do ser criativo. Como conceito 

base podemos nos inspirar na concepção nietzschiana de que a liberdade é a aceitação 

consciente do destino que nos é imposto, exposto ao longo de Assim falava Zaratustra. O 

homem deveria desprezar quaisquer valores, estar vinculado ao não prender sua vontade e 

estar apto a ignorar qualquer verdade imposta. Perceba que a cultura de massa preza por esse 

ideal, retirando a parte de que ele é feito conscientemente, o que destrói todo o conceito, o 

tornando uma arma de dominação alienadora. (NIETZSCHE, 2010) 

Como já foi dito, não há autonomia na arte há muito tempo e principalmente na era 

atual. Os valores de autonomia são impostos, assim como os de liberdade. A autonomia e 

liberdade artística hoje pouco lembra a condição dos grandes artistas. A livre expressão 

artística está ligada a conceitos como a criatividade e ao “faça você mesmo”. As grandes 

obras do passado são tratadas como velhos conceitos e ditaduras de criação. Isto porque 

faltam referências históricas e culturais. O passado não é o motivo da manutenção do sistema 

presente, mas a base para que possam ser desenvolvidas idéias edificadoras no futuro. 

 
A celebração da personalidade autônoma, do humanismo, do amor trágico e 
romântico parece ser o ideal de uma etapa atrasada do desenvolvimento. O que está 
ocorrendo agora não é a deterioração da cultura superior numa cultura de massa, 
mas é a deterioração da cultura superior numa cultura de massa, mas a refutação 
dessa cultura pela realidade. A realidade ultrapassa sua cultura. o homem pode hoje 
em dia fazer mais do que os heróis e semideuses da cultura; resolveu muitos 
problemas insolúveis. Mas também traiu as esperanças e destruiu a verdade que 
eram preservadas nas sublimações da cultura superior. (MARCUSE, 1982, p.69)  

  

Considerando aqui novamente o conceito de liberdade apontado acima, a humanidade 

talvez não esteja apta a uma revolução, pois faltam ferramentas para a elucidação e críticas 

culturais, já que está institucionalizado o comércio. O comércio, na verdade, é o que tem 
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justificado a existência das coisas, se tornado o elemento de afirmação do sistema. Ao mesmo 

tempo não há saída para a arte, pois os homens que não estão aptos a serem livres já não 

querem - ou não sabem como - abandonar seus valores para chegar à liberdade. 

A visão acima não é unânime na sociedade, mas é o que a constitui majoritariamente. 

No âmbito musical, as ideias de Schoenberg, Webern, Boulez e Stockhausen, por exemplo, 

ainda desafiam a inércia conformista e criadora imposta pela indústria de cultura e a mídia. 

Suas ideias inspiram novos pensamentos e guiam a renovação social.  Entretanto, talvez essa 

revolução não esteja mais no âmbito do discurso marxista clássico, do capital que sustenta o 

caráter afirmativo do sistema. Assim como Marx havia pensado que o colapso do sistema 

capitalista estaria contido na sua própria essência dominadora, talvez com as artes de hoje 

ocorra à mesma coisa. Como disse Nietzsche, a liberdade está contida na aceitação consciente 

do destino. 

Talvez seja hora de aceitarmos a cultura de massa, não de uma forma alienadora como 

tem ocorrido, mas sim como um processo de transição. Afinal de contas, o caráter criativo 

artístico sempre esteve ligado à dicotomia passado e presente, e não é novidade dizer que as 

artes do passado são melhores que as de hoje.  

A idéia de eterno retorno de Nietzsche aqui se faz viva. 

 

 

2.3. O pacto tecnológico 

  

Há algo de mítico que não paira mais sobre nós. Deus criou o mundo em sete dias 

sendo que no último descansou. Depois criou o homem e deu de presente a ele uma 

companheira, a mulher, assim também fizera Júpiter no mundo grego. Mas essa mulher, 
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Pandora, e a outra dada por Deus, Eva, de certo modo carregaram a perdição do mundo por 

intermináveis séculos. A expulsão do paraíso e a abertura da caixa de Epimeteu.  

 A ciência, e em específico a Teoria da Evolução das Espécies, são para esses mitos o 

fim do sagrado e o início da razão. A disfunção da arte como rito e memória histórica, para o 

mundo das analogias e da arte pela arte.  Quase paralelamente no tempo e no espaço, 

encontramos a mesma relação, quando o homem passou da era gráfica e mecânica, para o 

período industrial e elétrico.  Entretanto, todas as coisas são boas e ruins ao mesmo tempo.  

Yin e Yang.  Assim como o homem ganhou Pandora de presente de Júpiter como punição por 

ter recebido o fogo dos céus, a era eletromecânica trouxe ao homem novas relações e com elas 

outras implicações. Afinal de contas a caixa que Pandora abriu estava cheia do mal que rodeia 

o mundo e, a cada momento, aprendemos a conviver com ele. 

 Para ficar bem claro, a tecnologia será aqui entendida, como o estudo sistemático dos 

processos e métodos em geral, dos meios e instrumentos concernentes a atividade humana. Ou 

seja, há milênios convivemos com a técnica, como forma de pensar e na produção de 

instrumentos que auxiliam as atividades diárias. A técnica é um processo de devir onde uma 

se relaciona com a outra. Um instrumento produzindo o outro, um agir conduzindo a outro. 

 Essa teia sistemática que envolve a tecnologia é o que a torna indispensável para 

sobrevivermos. Mas ao mesmo tempo nos escravizamos cada vez mais a ela. Conforme ela foi 

sendo desenvolvida, o homem foi se prendendo mais a ela e abandonando seus instintos de 

sobrevivência. É o que profecia McLuhan, no prefácio de sua maior obra: 

 
Depois de três mil anos de explosão, graças às tecnologias fragmentárias e 
mecânicas, o mundo ocidental está implodindo. Durante as idades mecânicas 
projetamos nossos corpos no espaço. Hoje, depois de mais de um século de 
tecnologia elétrica, projetamos nosso próprio sistema nervoso central num abraço 
global, abolindo tempo e espaço (pelo menos naquilo que concerne ao nosso 
planeta). Estamos nos aproximando rapidamente da fase final das extensões do 
homem: a simulação tecnológica da consciência, pela qual o processo criativo do 
conhecimento se estenderá coletiva e corporativamente a toda a sociedade humana, 
tal como fez com nossos sentidos e nossos nervos através dos diversos meios e 
veículos. (MCLUHAN, 2007, p.17)       
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Portanto, o desenvolvimento pelo qual viemos passando, em específico as últimas 

revoluções técnicas, às quais ainda estamos nos adaptando, implicam em duas mudanças: a 

psíquica, no sentido de percebemos e interpretarmos o mundo; e a social, já que as relações 

humanas são modificadas também por essa relação perceptiva. Quando se muda a forma de 

agir e de pensar a estrutura sistemática social se altera. 

Uma coisa notável ao surgimento de uma nova técnica é a segmentação social. Quanto 

menos técnico era o mundo, mais próximos os seres humanos eram. Platão teve esta 

percepção quando a sociedade grega passou da oralidade para a escrita. Aqueles que 

conheciam a nova técnica passaram a ter supremacia sobre os demais. A técnica como 

instrumento de dominação. No entanto, ele transformou o discurso numa forma de arte onde 

Calíope, a musa da eloquência - cujo nome significa “bela voz” - era a guardiã. 

A tecnologia veio trilhando um caminho de segmentação social e fragmentação dos 

pensamentos. A cada novo passo o mundo possui menos relações de contato e o 

individualismo – o ser atomizado na massa – torna-se mais autônomo em relação à sociedade. 

Mas ao mesmo tempo ela é boa pois, desde a Teoria da Relatividade, o tempo e o espaço, na 

forma como eram conhecidos, foram estilhaçados. Assim foi apontada uma nova perspectiva 

de compreensão do universo. Pode parecer estranho, mas vivemos no tempo onde as nações 

estão mais próximas umas da outras. Entretanto, este é o momento em que os indivíduos se 

encontram mais distantes um dos outros. A tecnologia trouxe a quase anulação das relações 

pessoais no mundo físico e a aproximação das nações trouxe a indiferença e os conflitos 

sociais. 

É dentro deste panorama que a arte se desenvolve e, no caso especifico da música, ela 

percorreu o mesmo caminho. Do coletivo sinfônico ao individualismo do sintetizador virtual. 

Para delimitação histórica temos a segunda revolução industrial. Mahler professava 

que a sinfonia devia ser igual ao mundo, abrangendo-o todo. As orquestras possuíam mais de 
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100 músicos, regidos por um maestro, que dava ordem à massa sonora. Os grandes 

compositores eram louvados. Mahler, por exemplo, era conhecido pelos taxistas de Viena 

como “Der Mahler” (“O Mahler”). O mundo burguês era estável e sua arte suprema. No 

entanto, a era mecânica já imperava. As antigas formas de dança das cortes e mesmo das 

plebes, onde as pessoas compartilhavam experiências e a música geralmente era improvisada, 

deu lugar do compasso binário composto da valsa. A valsa é mecânica em sua forma musical 

e em seus passos. Os casais compõem o cenário do salão com o bailado em forma circular, 

como se fossem as engrenagens de uma máquina. Assim, as relações pessoais que antes eram 

compartilhadas, passam para o particular da dama e do cavalheiro.  

Entretanto, esta situação era confortável para o mundo burguês, que tinha sua arte 

como forma de afirmação e dominação. Era nítida a divisão entre a high e a low culture4. No 

entanto, o século XX foi a era do desenvolvimento tecnológico das comunicações, da 

reprodução dos bens de consumo e da popularização da cultura. A nova era surgia com um 

impulso desenvolvimentista tão forte que era impossível sustentar os antigos sistemas e 

valores sociais. Eclodia a era eletromecânica. McLuhan resume o panorama que o mundo 

tomaria: 

 
Eletricamente contraído, o globo já não é mais do que uma vila. A velocidade 
elétrica, aglutinando todas as funções sociais e políticas numa súbita implosão, 
elevou a consciência humana de responsabilidade a um grau dos mais intensos. É 
este fator implosivo que altera a posição do negro, do adolescente e de outros 
grupos. Eles já não podem ser contidos no sentido político de associação limitada. 
Eles agora estão envolvidos em nossas vidas, como nós na deles – graças aos meios 
elétricos. (MCLUHAN, 2007, p.19)  
 

 

Ou seja, não há mais volta, o homem caminharia no desenvolvimento tecnológico da 

eletricidade até chegar à era digital. A humanidade realizou um pacto com a tecnologia onde  

 

                                                           
4 A high culture é cultura cultivada com seus valores clássicos e “inacessíveis”. A low culture é a apropriação 
genérica que a indústria cultural faz da cultura cultivada para distribuir as massas. (MORIN, 2007)   
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as duas partes do tratado nunca poderiam se dissociar. O homem deixaria a tecnologia elétrica 

existir. Desde que ela nunca parasse de fazer o que ele quisesse.     

 Os meios implodiram as bases da velha cultura, retirando sua função afirmativa, do 

tradicional e do belo. Ela foi transformada em produto, e a afirmação da nova cultura passou a 

se fazer no comércio. Tudo isso foi possível graças à reprodução dos bens e da cultura. 

 Entretanto, antes de iniciar a reprodução, o homem teve de descobrir uma maneira de 

fazê-la. Este era um antigo sonho, registrar a voz de uma pessoa e imortalizá-la. Que mágico 

seria se pudéssemos escutar uma sonata de Beethoven executada por ele mesmo.  A 

humanidade sempre fez registro das imagens, com gravuras, quadros ou mais tarde com os 

daguerreótipos. Mas os sons só puderam ser registrados e ouvidos em 1877, quando Thomas 

Edison inventou o fonógrafo. Mais tarde veio o gramofone de Chichester Bell, primo de 

Graham Bell, onde a folha de estanho do fonógrafo, que continha as informações sonoras, foi 

substituída por um cilindro de cêra. Recurso usado por Bela Bartók para catalogar as melodias 

folclóricas que funcionariam como material para suas composições. A tecnologia modificava 

a forma como se percebia a música, possibilitando a ampliação de percepção:  

 

Tal qual Grainer na Inglaterra, Bartók levou consigo um cilindro fonográfico. 

Enquanto a máquina fazia seu registro, o compositor escutava. Observou a 

flexibilidade rítmica das frases cantadas, que se aceleravam nas passagens 

ornamentais e iam ficando mais lentas no final. Viu como estas raramente eram de 

extensão simétrica, podendo sofrer o acréscimo ou a subtração de um ou dois 

tempos. Saboreou notas “dobradas” – sutis variações acima ou abaixo de um dado 

tom – e notas “erradas” que serviam de tempero. Compreendeu como figuras 

ornamentais podiam se desdobrar em novos temas, como ritmos comuns costuravam 

temas discrepantes e como as canções se moviam em círculos em vez de avançar em 

linha reta. Mas percebeu também que os músicos folclóricos eram capazes de 

obedecer a compassos rigorosos quando a ocasião assim exigisse. Veio a conceber a 

música rural como uma espécie de vanguarda arcaica, por meio da qual podia 

desobedecer a toda a banalidade das convenções. (ROSS, 2009, p.97)   

 

Depois vieram os discos, que possuíam 33 centímetros de diâmetro e 6,5 de espessura. 

Apesar do comércio de discos e cilindros, o impulso industrial de reprodução não era 

possível, pois para se gravar dez exemplares o cantor deveria executar a música cada uma das  
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vezes. Ainda havia, portanto, um resquício de aura, pois o cantor nunca cantaria a música da 

mesma forma dez vezes.  

A reprodução em larga escala só foi possível em 1892 com a criação das matrizes a 

partir do princípio de galvanoplastia (transferências de íons de um metal imerso em uma 

solução para outra superfície através da eletrólise), em um composto à base de goma-laca. 

Processo que permaneceria o mesmo até 1943, quando surgiu a microgravação. Em 1907 

surgiu o disco de duas faces, mas já em 1910, discos com 50 e 60 centímetros de diâmetro, 

contendo aproximadamente 15 minutos de gravação, são comuns. 

Tal processo histórico funciona como ilustração para compararmos a tecnologia atual. 

Quando é realizada a análise quantitativamente do tempo gasto para a evolução nos suportes 

de registro de informação, e o meio para divulgação destes, percebe-se o quanto rápido foi o 

desenvolvimento se compararmos as evoluções passadas. Mas que fique claro que tal 

desenvolvimento foi possível graças ao potencial capitalista deste processo industrialização. 

 Entretanto, a expansão da música como cultura de massa se deu nos anos 20, nos 

Estados Unidos, graças à boa situação do país no pós-guerra. A primeira evolução a ser 

destacada é o surgimento da gravação eletrônica. O segundo é a popularização do rádio que já 

era usado publicamente, mas ainda possuía finalidades bem específicas (nos navios e como 

arma de guerra), devido ao seu alto custo. E o terceiro aspecto é o acréscimo de som aos 

filmes. O desenvolvimento destes três aspectos tem em comum o melhoramento do 

microfone, que libertou a música das salas de concerto e a trouxe para toda a sociedade. 

Com o apoio dos aparatos eletrônicos e dos conglomerados de rádio que surgiam 

(NBC e RCA) aconteceu a febre das gravações dos repertórios eruditos. Aqui começa o 

fenômeno da massa em números e em organização social. A escolha do repertório 

tradicionalista não foi por acaso. Ele foi imposto de cima para baixo por duas razões.  
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A primeira delas era a intenção do governo em interferir na indústria radiofônica. A 

transmissão de música erudita era a desculpa de era que isto era um “serviço de utilidade 

pública”. A segunda razão vem de berço. Os emergentes executivos das rádios eram a 

primeira geração de filhos de imigrantes que tinham como tradição as sinfonias de Beethoven 

e os ballets de Tchaikovsky. Portanto estes não queriam perder seus direitos de detentores 

desta cultura. Mas ao mesmo tempo se esqueceram de que, ao fazer a promoção desta música 

no novo meio, inevitavelmente estariam deslocando o contexto de onde haviam sido feitas, 

para torná-las um simples produto comercial. A música tradicional ganhara uma nova função 

e uma interpretação híbrida.  

 

O pioneiro do rádio David Sarnoff, que cresceu nas mesmas comunidades russo-
judias de Nova York que produziam George Gershwin, declarou em 1915 que uma 
das vantagens da “caixa de música do rádio” era que os ouvintes da zona rural 
podiam ouvir sinfonias ao pé da lareira. Em 1921 Sarnoff ocupava o cargo de 
gerente-geral da Radio Corporation da America, e cinco anos depois criou a NBC. 
De maneira geral, ele insistia que o rádio deveria cultivar a classe e a cultura. “acho 
que o rádio é uma espécie de instrumento de limpeza da mente”, disse certa vez, “o 
mesmo que a banheira é para o corpo”. (ROSS, 2009, p.283) 

 

A visão, portanto é clara. Os novos burgueses americanos queriam preservar a cultura 

de seus ancestrais. Entretanto, eles mesmos já sofriam esta dicotomia, pois viviam na 

pragmática cultura norte-americana possuindo a tradição artística do legado europeu. Este era 

o primeiro sinal de implosão da música erudita burguesa européia. O rádio e os discos 

somente ampliaram o panorama, os filhos de imigrantes uniram o útil ao agradável 

promovendo a cultura, mesmo que de forma distorcida e ainda lucrando com isso.  

Não é por acaso que essa hibridização cultural levou Gershwin a unir a forma da 

música erudita com o jazz americano.  Quando colocado em números, percebe-se a expansão 

do novo produto. A primeira gravação nestes novos moldes culturais ocorreu em julho de 

1925, onde Leopold Stokowski regeu a Dance Macrabe de Saint-Saëns executada pela 
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Filarmônica da Filadélfia. Logo em seguida Toscanini aderiu à moda e, com o apoio 

publicitário da RCA e da NBC, vendeu 20 milhões de cópias.    

 O jazz e o blues já existiam antes dos discos, mas pode-se dizer que seu 

desenvolvimento e popularização ocorreram por causa do crescimento da indústria 

fonográfica, que havia sido intensificado. Ao mesmo tempo, a popularização destes gêneros 

deve-se ao interesse comercial que estes passaram a ter. É o que cita Peter Tschmuck em seu 

livro Creativity and innovation in the music industry:   

 
 

A música dos afro-americanos tinha se tornado um importante negócio na indústria, 
e os produtores fonográficos começaram a se tornar interessados em outros estilos 
da música negra. Em junho de 1922, o pequeno selo Nordskog gravou em Los 
Angeles o primeiro título de Jazz interpretado pelos afro-americanos com a Kid 
Ory’s band, que para efeitos da gravação se chamava “Spike’s Seven Pods of Pepper 
Orchestra”.  Até então, o Jazz era comparado com a música sincopada dançante, 
primeiramente gravada em 1917 pela Original Dixieland Jass Band (ODJB), cujos 
membros eram todos brancos. O real Jazz de Nova Orleans, que o ODJB simulou, 
encontrou seu caminho nas gravações somente após muitos anos de atraso – mas 
todos eles o enfatizaram.  Depois de Kid Ory, os selos convidaram muitos músicos 
de Nova Orleans para gravar em seus estúdios. Em 1923, a Gennett gravou Jelly 
Roll Morton e King Oliver com sua Creole Jazz Band; e neste mesmo ano, a 
Paramount trabalhou com Freedie Keppard e sua Jazz Cardinals; e em 1925, a 
OKeh, gravou Louis Armstrong e o seu Hot Five.5 (TSCHMUCK, 2006, p.53, 
tradução livre) 

 

 

Outro fato importante que ocorreu na década de 20 é o surgimento da concorrência. A 

rápida dispersão do rádio e o fato dele proporcionar a música, que antes só era encontrada nos 

discos, fizeram com que as gravadoras buscassem cada vez mais novos repertórios. 

 
Como disse o compositor Olly Wilson, os compositores de jazz compensavam as 
limitações da faixa de três ou quatro minutos pela exploração de um “ideal 

                                                           
5 Music by African-Americans had thus become an important business factor in the industry, and phonogram 
producers began to take interest in other “black” music styles.  In June 1922, the mini-label Nordskog recorded 
in Los Angeles the first Jazz title interpreted by African-Americans with Kid Ory’s band, which for the purposes 
of the recording called itself the “Spike’s Seven Pods of Pepper Orchestra.”Up until then, Jazz had been equated 
with the kind of syncopated dance music first recorded in 1917 by the Original Dixieland Jass Band (ODJB) 
whose members were all “whites.”81 The real New Orleans Jazz, which ODJB emulated, found its way onto 
record only after a few years’ delay—but then all the more emphatically.  After Kid Ory, the labels invited more 
musicians from New Orleans into their recording studios.  In 1923, Gennett recorded Jelly Roll Morton and King 
Oliver with his Creole Jazz Band; that same year, Paramount worked with Freddie Keppard and his Jazz 
Cardinals; and in 1925, OKeh recorded Louis Armstrong and His Hot Five. (TSCHMUCK, 2006, p.53) 
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heterogêneo”: ritmos múltiplos, padrões de chamada e resposta e timbres diversos 
conspiram para criar “uma alta densidade de eventos musicais num horizonte de 
tempo musical relativamente curto”. Em seu clássico livro Stomping the blues, 
Albert Murray escreveu: “A gravação fonográfica foi, quase desde o principio, para 
os músicos de blues, um equivalente da sala de concerto. O disco servia, na verdade, 
como auditório sem paredes ou musée imaginaire”. As harmonias européias eram 
apenas mais um elemento adicionado à mistura. (ROSS, 2009, p.168) 

 

  A evolução técnica trouxe valores culturais que nunca irão embora, pelo menos essa 

é a perspectiva que é possível apontar hoje. A técnica não é só mais um auxílio ao homem, ela 

é parte viva de sua cultura de vida e a projeção de suas ambições. Mas não é de hoje criticar 

as falhas desde sistema cultural. Nos anos 30, Adorno e Virgil Thomson alertavam sobre as 

transformações culturais e principalmente o que acarretaria na sociedade. Para eles, o tipo de 

ação que vinha ocorrendo em torno da música erudita não era algo pedagógico. A música não 

atingia as pessoas de forma a realmente transformá-las. 

 

“É bem questionável”, declarou Adorno, “que o garoto que assobia o tema principal 
do final da Primeira Sinfonia de Brahms no metrô tenha sido arrebatado por essa 
música” – as críticas à mentalidade de cultura mediana às vezes acertavam o alvo. 
Como observou Thomson, as redes que tocavam clássicos se limitavam a um 
repertório de cinqüenta obras-primas, porque era as mais fáceis de serem vendidas. 
E a falta de apoio à novidade levou de forma inexorável a um declínio da música 
clássica como passatempo popular, pois nada ligava aquilo à vida contemporânea. 
Uma venerável forma de arte fora revivida apenas para se tornar mais moda 
passageira em uma cultura faminta de consumo. (ROSS, 2009, p.285) 

 

 

Esta era a crítica formal realizada pelos críticos de arte. E na mesma linha de 

raciocínio de entendimento da nova cultura que surgia, os compositores da nova geração 

criticavam a forma mediana de pensar a música. Destruir as antigas formas, criar temas com 

melodias fragmentadas ou mesmo sem melodias, abolir a harmonia tradicional e aderir aos 

ritmos tortuosos que são compreendidos somente com muita atenção. Resumidamente, esta 

era a nova música. Fato que rendeu mesmo a Stokowski, que propagava aos sete ventos as 

melodias tradicionais, a demissão na NBC. Isto aconteceu porque o maestro admirava as 

obras ultramodernas dos anos 20. Stokowski inclusive introduziu Edgard Varèse nos Estados 
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Unidos, além das obras de Bartók, Schoenberg, Messiaen entre outros. O fato se deu, pois a 

General Motors estava patrocinando a Sinfônica da NBC e os executivos da grande empresa 

americana ficaram alarmados com o gosto do maestro e a promoção da nova música que ele 

fazia nas rádios. Afinal de contas era o tempo do Nazismo, do Fascismo e do Socialismo. E o 

repertório tradicional juntamente com a música popular americana (blues e jazz) fazia seu 

papel de cultura afirmativa na manutenção da soberania do estado-nação. A nova música tinha 

por essência criticar as superestruturas do passado e do presente. 

 O acréscimo de som ao cinema trouxe aos compositores novas possibilidades e 

também um novo mercado. Passou a existir a preocupação da sincronização do ritmo musical 

aos movimentos da imagem. A música conduzia inconscientemente o espectador aos 

sentimentos propostos pelo filme. Cenas eram ressaltadas pela música sinfônica. O cinema 

corroborou ainda mais para estigmatizar as tonalidades maiores como ligadas a situações 

alegres e, as menores, a tristes. Os ritmos desenfreados e as mudanças rápidas de dinâmicas e 

cabem dentro de uma cena de perseguição. O solo bucólico de um violino em uma melodia 

harmoniosa cabe numa cena de amor. E a dissonância percussiva das cordas cabe dentro de 

uma tomada de suspense. Quem não se lembra de Psicose, de Alfred Hitchcock? Estava 

decretada a cultura visual, sobre o que ressaltou Stockhausen. 

 Como já foi dito, a música é abstrata. Os sons em si não possuem sentido algum, a 

menos que sejam entendidos subjetivamente. Ou então estes se ligam a uma determinada 

cultura e assim atingem seus significados. O que o cinema fez foi entender esta grande 

propriedade. A música é possível de ser embutida de significados, desde que esta associação 

não permita que o significado sobreponha a música e ao mesmo tempo a música não se ligue a 

mais nada, fechando-se nessa associação.  

O grande exemplo é a animação Fantasia, dos estúdios Disney, de 1940 (DISNEY, 

1940). Neste filme há o perfeito encontro da imagem e do som. Ao mesmo tempo em que o 
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som passa a significar o que a imagem diz e vice versa. Fantasia surge com a proposta de ser 

um filme-concerto. O início mostra os preparativos da orquestra antes da apresentação, com a 

tradicional afinação dos instrumentos. É quando entra em cena o apresentador Deems Taylor, 

que é a figura responsável pelos únicos diálogos do filme. A primeira locução de Taylor 

mostra-se de suma importância, pois descreve a música absoluta, que é aquela que deixa 

espaço para o ouvinte interpretá-la como bem entender. Portanto, as imagens que serão 

responsáveis por instigar o ouvinte-espectador a determinados significados. Portanto, o 

objetivo primário da música absoluta de certo modo foi mascarado. 

   O filme é dividido em seguimentos intercalados pelas narrações. A primeira peça 

apresentada é a Tocata em Fuga em Ré menor de Bach. O primeiro estranhamento do ouvinte 

é relativo à massa sonora, pois Bach teve de se tornar sinfônico para participar do filme, já 

que todos os outros segmentos seguem este estilo. As imagens realistas da orquestra se diluem 

em abstratas, que de certa forma remetem aos próprios instrumentos da orquestra e ao 

movimento das ondas sonoras. 

 O ballet do Quebra Nozes aparece num conto de fadas. As fadas surgem do pizzicato 

das cordas e do Glockenspiel. Elas voam no movimento melódico e rítmico da música e o 

lirismo de Tchaikovsky não foi omitido. Eis que as fadas trazem a primavera com as flores. 

Depois a sensualidade do verão é representada na dança dos peixes e sua alegria na explosão 

do balé das flores no tradicional Movimento Trepak. A valsa das flores é a responsável pela 

queda das folhas no outono e as fadas trazem a neve do inverno. A narrativa de Walt Disney é 

infiel ao conto natalino da menina Clara e o soldado de brinquedo.    

 O terceiro segmento trás o Aprendiz de feiticeiro de Paul Dukas. Aqui a animação 

respeita o enredo original da peça. O aprendiz, figurado pelo camundongo Mickey, rouba o 

chapéu de seu mestre e faz um feitiço que não pode controlar. Ele enfeitiça a vassoura para 

que esta possa encher o caldeirão de água, tarefa que deveria ser sua. 
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 Já na Sagração da primavera a temática original de Stravinsky não foi respeitada. O 

sacrifício de uma jovem em um ritual primitivo, com o objetivo de trazer boas colheitas não 

era um tema próprio para as crianças. Assim Walt Disney resolveu atribuir a sua criação algo 

mais pedagógico, com a explicação científica da evolução das espécies. 

 Em todo concerto há um intervalo. Na volta do mesmo, enquanto a orquestra se 

apronta, alguns membros displicentemente improvisam um jazz, até o momento em que surge 

Deems Taylor. Ele apresenta a soundtrack que é uma simpática linha que imita a forma 

sonora dos instrumentos. 

 O quinto seguimento é o da 6ª sinfonia de Beethoven, conhecida como A pastoral. 

Nesta peça o compositor começa a inaugurar o estilo da música programática. Beethoven 

insistia que este estilo de música não deveria ser interpretado como uma paisagem sonora, 

mas sim com a expressão dos sentimentos. Disney resolve então dar uma interpretação 

mitológica à peça, cercando-a de significados, distorcendo o propósito de Beethoven. 

 A dança das horas sofreu uma sátira, onde animais dançam o ballet original. A peça 

tem o intuito de mostrar o passar dos períodos do dia e a eterna luta entre a luz e a escuridão. 

O ballet original tinha muitas mudanças de vestuário, cenário e efeitos de luzes. Tal fato 

acontece também na animação. As coreografias também eram distintas uma das outras e cada 

animal também interpreta esse papel durante o segmento. 

 A última parte do filme encerra-se com a execução de duas peças: Uma Noite no 

Monte Calvo de Mussorgsky e a Ave Maria de Schubert. As duas peças se diferem em estilo e 

não possuem relações temáticas. Mas a mágica do cinema as une pela imagem.  

 Outra importante crítica a ser feita é com relação ao silêncio musical. Nas peças 

originais o silêncio é de suma importância para seu entendimento. Já com a animação o 

mesmo não ocorre, pois há momentos que o silêncio é respeitado com o silêncio de imagens, 

mas em outros, não. Ou seja, a intenção é dar realmente um novo sentido.     
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O mundo real do rolo. Esta é a denominação que McLuhan dá ao cinema. Para ele, “o 

cinema, pelo qual enrolamos o mundo real num carretel para desenrolá-lo como um tapete 

mágico da fantasia é o casamento espetacular da velha tecnologia mecânica com o novo 

mundo elétrico” (MCLUHAN, 2007, p.319). Adorno exemplifica muitas de suas críticas à 

indústria cultural e ao aparente progresso, que visa o lucro, justamente com o cinema. Ele une 

o uso da tecnologia à práxis do pensamento capitalista, nesta crítica árdua e marxista ao 

processo de criação dos filmes: 

 

(...) o filme se aproxima de procedimentos técnicos através da avançada divisão do 

trabalho, da introdução de máquinas, e da separação dos trabalhadores dos meios de 

produção (essa separação manifesta-se no eterno conflito entre os artistas ocupados 

na indústria cultural e os potentados desta) conservam-se também formas de 

produção individual. Cada produto apresenta-se como individual; a individualidade 

mesma contribui para o fortalecimento da ideologia na medida em que se desperta a 

ilusão de que o que é coisificado e midiatizado é um refúgio de imediatismo da vida. 

(ADORNO, [S.l.: s.n.]. p.289) 

   

McLuhan percebe que a arte do cinema une o mecânico e o elétrico. Adorno vê esta 

relação dentro do próprio processo de produção dos filmes - mecanização fordista – como a 

própria exemplificação da organização da sociedade de massa. Trilhas passaram a serem 

feitas especificamente para o cinema. O cinema aproveitava o sucesso dos clássicos, passando 

a construir a imagem sonora da música. A música nunca mais foi absoluta como nos tempos 

de Bach e Mozart. Veja na abertura narrada de Fantasia.  

 

Como vocês estão? Meu nome é Deems Taylor, e é meu agradável dever recebelos 

aqui em nome de Walt Disney, Leopold Stokowski e todos os outros artistas e 

músicos, cujo, talento foi combinado para a criação desta nova forma de 

entretenimento, Fantasia. O que vocês verão são desenhos, imagens e as histórias 

das músicas  que inspiraram as mentes e a imaginação de um grupo de artistas. Em 

outras palavras,  não será a interpretação de músicos experientes, apesar de todos 

serem muito bons. Existem três tipos de músicas neste programa de Fantasia. Há o 

primeiro tipo que conta uma história definida. Depois, há o tipo, que embora não 

tenha nenhuma causa definida, pode-se pintar uma série de fotos mais ou menos 

definidas. Então há um terceiro tipo de música, que existe simplesmente para si 

própria. A peça que abre o nosso programa de Fantasia, a "Tocata em Fuga", é uma 

música deste terceiro tipo, chamada de "música absoluta". Até o título não tem 

qualquer significado para além de uma descrição da forma musical. O que você vai 

ver na tela é o retrato de várias imagens abstratas, que poderiam passar por sua 

mente, se você  estivesse sentado em uma sala de concertos, ouvindo esta música. 

Primeiramente, você está mais ou menos consciente da orquestra, a nossa tela abre-
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se com uma série de impressões sobre o maestro e os músicos. Então a música 

começa a sugerir outras coisas para sua imaginação, poderiam ser apenas massas de 

cor, formas de nuvens, grandes paisagens, sombras vagas ou objetos geométricos 

flutuando no espaço. Então, agora, apresentamos, a "Tocata em Fuga em D menor”, 

de Johann Sebastian Bach, interpretada em imagens, por Walt Disney e seus 

associados, e em música, pela Orquestra da Filadélfia e seu maestro Leopold 

Stokowski. 
6
 (DISNEY,1940, tradução livre) 

 

Este discurso acaba por decretar que os meios técnicos que surgiram são prejudiciais à 

sociedade e à nossa cultura. No entanto, a questão não são os meios, mas sim quem os detém. 

Durante o século XX, a mídia esteve na mão dos capitalistas e dos regimes totalitários. Não 

cabe, neste momento, discutir a política inerente à esquerda ou à direita; seja o país 

democrático ou totalitário. O que vale é o que a cultura desempenhou na cultura de massa. O 

papel dela foi político na manutenção dos sistemas e de geração de capital por intermédio da 

reprodução, colonizando a alma das pessoas. 

    Até então existiam somente instrumentos convencionais e a voz humana. Para as 

gravações existiam os microfones e as matrizes para a reprodução dos discos. Entretanto, no 

ano de 1934, aconteceriam dois fatos que mudariam a história da produção sonora: a invenção 

da primeira fita magnética e o desenvolvimento do órgão Hammond. A fita magnética iria 

ainda se desenvolver e ganhar contornos mais práticos de uso somente no fim da década de 

40. Já o órgão Hammond
7
 é o primeiro instrumento musical a unir toda a temática até aqui 

                                                           
6
 How do you do? My name is Deems Taylor, and it’s my very pleasant duty to welcome you here on behalf of 

Walt Disney, Leopold Stokowski and all the other artists and musicians whose combined talents went into the 

creation of this new form of entertainment, Fantasia. What you’re going to see are the designs and pictures and 

stories that music inspired in the minds and imaginations of a group of artists. In other words these are not going 

to be the interpretations of trained musicians, which think is all to the good. There are three kinds of music on 

this Fantasia program. First there’s the kind that tell a definite story. Then there´s the kind, that while it has no 

specific plot, does paint a series of more or less definite pictures. Then there’s a third kind music exists simply 

for its own sale. The number that opens our Fantasia program the “Toccata and Fuge” is music of this third kind 

what we call “absolute music”. Even the title has no meaning beyond a description of the form of the music. 

What you will see on the screen is a picture of the various abstract images that might pass through your mind if 

you sat in a concert hall listening to this music. At first you’re more or less conscious of the orquestra, so our 

picture opens with a series of impressions of the conductor and players. Then the music begins to suggest other 

things to your imagination they might be oh, just masses of color or they may be cloud forms or great landscapes 

or vague shadows or geometrical objects floating in space. So now we present the “Toccata and Fuge in D 

minor” by Johann Sebastian Bach, interpreted in pictures by Walt Disney and his associates and in music by the 

Philadelphia Orquestra and its conductor Leopold Stokowski (DISNEY, 1940) 

 
7
 Inventando por Laurens Hammond, este órgão produz sons usando as chamadas tone wheels (rodas fônicas), 

que são discos dentados que ao serem girados em alta velocidade alteram o campo magnético. Estes discos giram 
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desenvolvida entre o eletrônico e o mecânico. Antes dele já existiam alguns instrumentos com 

estas propriedades, mas não com esta aplicação e diversidade sonora. Ele veio primeiro como 

substituto dos órgãos de tubos das igrejas, mas pela sua sonoridade foi logo incorporado pelo 

jazz e pelo blues e, nos anos 60, ao rock’and roll. Este foi um horizonte que se abriu para o 

universo musical, pois já no fim da década de 40 com o desenvolvimento dos microfones e 

dos gravadores magnéticos o universo sonoro pode se libertar dos estúdios. Outro fator 

determinante era o aparato técnico sonoro deixado pela guerra, principalmente nos estúdios de 

rádio, que eram bem equipados devido à importância deste veículo de comunicação no 

período. 

Para as massas podemos dizer que o processo de produção seguia as novas tendências 

que melhoravam a qualidade sonora. No pós-guerra o vinil ganharia espaço na produção, o 

que possibilitou a diminuição dos sulcos nos discos e a diminuição na rotação, possibilitando 

assim a gravação de 23 minutos a 33 RPM. Mas para os pensadores a técnica permitiu a 

criação de um novo conceito, a música eletroacústica. Esta era a música em que os sons 

podiam ser modificados em um estúdio de forma artística.  

Pierre Schaeffer, locutor e engenheiro eletrônico da Rádio Parisiense, viu o potencial 

da manipulação dos sons a partir da técnica, e criou a música concreta. A música levava este 

nome, pois o compositor buscava gravar em fitas magnéticas os sons do mundo, já que os 

novos gravadores e microfones possibilitavam gravar fora do estúdio. Em estúdio ele 

manipulava artesanalmente estas fitas cortando e colando o material sonoro, que pelo conceito 

de música eletroacústica podia ou não ser modificado no estúdio posteriormente. 

                                                                                                                                                                                     

graças a um motor síncrono elétrico, que mantém rotação constante. Este processo mecânico, magnético e 

elétrico é capturado por sensores eletromagnéticos que são convertidos em sons. Os registros de sons são 

alterados por alavancas deslizantes, as drawbars, e as teclas de atalho situadas no lado esquerdo do executante, 

as keyswiches. O som vibrato-corus típico do instrumento é produzido pelas “Caixas Leslie”, onde os alto 

falantes e as cornetas dos drivers podem rotacionar devagar produzindo o “chorale” ou rápido “tremolo”. Estes 

eventos ocorrem porque ao girar os falantes o som modula sua amplitude e a freqüência, produzindo o conhecido 

“Efeito Doppler”.           
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Mais tarde, no fim dos anos 1950, a música concreta daria origem à música eletrônica. 

Isto se deve às técnicas de processamento sonoro que estavam sendo desenvolvidas, tornando-

as mais aceitas entre os compositores. Além disso, o próprio Schaeffer ampliou 

conceitualmente a visão da música concreta, que se aproximaria do conceito da eletrônica. 

Aqui está o embrião a ampliação do universo sonoro e para a próxima revolução, a digital, 

com a criação dos sintetizadores. 
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3. A MÚSICA DE NOTEBOOK  

 

 O século XX é profundamente marcado pela efervescência de idéias. A primeira 

metade, pelas idéias da modernidade e o embrião de um mundo globalizado. Duas grandes 

guerras modificaram a forma de ver as coisas e, a eclosão da guerra fria, que se encerraria nos 

anos 90. O mundo tornara-se bipolar e global. Não era mais as frentes totalitaristas contra as 

da “liberdade”. O socialismo e o capitalismo avançaram sobre o globo em uma disputa. A 

“cortina de ferro” cobria a Europa. O “Tio Sam” capitalizava as nações. 

 O plano musical seguiu com a corrente em busca das inovações. O serialismo ganhou 

mais uma característica, passando a ser integral, representando os avanços da Segunda Escola 

de Viena. A tecnologia deixada pela guerra deu a oportunidade a grandes gênios de criarem 

uma “nova, nova música”. Os sons não vinham mais somente dos instrumentos acústicos, mas 

também dos estúdios da Office de Radiodiffusion Télévision Française e da Rádio de Colônia. 

O som ainda respeitava as leis da acústica, mas agora vinham de equipamentos eletrônicos. 

 As vanguardas européias seguiam firmes nos seus ideais, entretanto, em contrapartida, 

a cultura massificada se amplificava pelos mesmos avanços deixados. A “nova música” antes 

estigmatizada, agora era o alento político da desnazificação. As inovações surgiam, mas 

graças ao processo de “aceitação”, não causavam o barulho e a balbúrdia de outrora.  

 A América era o novo centro. Bob Moog, o pai do sintetizador, era americano. A vida 

moderna não era mais a mesma. A globalização trouxe uma nova rotina. O minimalismo é a 

síntese desta nova engrenagem. O Jazz é o rápido recordar e o esquecer-se de um tema - 

improvisação. Os sons que eram elétricos em menos de 20 anos se tornaram digitais. 

Computadores gigantes viraram estúdios ambulantes de baixo de nossos braços. Agora somos 

o globo da linguagem do zero e do um.           
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3.1. As novas tecnologias 

 

Toda temática que envolve tecnologias atualmente é encarada como uma abordagem 

sobre o virtual. A música, no entanto, não admitia esta restrição, simplesmente porque não se 

limitava a ela. O conteúdo musical era considerado mais abrangente e a tecnologia, 

compreendida, como aliada dos músicos. Se a música continuar a se fechar em torno deste 

contexto, inevitavelmente deixará de existir já que, como arte, deixará de demandar 

compositores e músicos e necessitará mais dos programadores. Nesta direção a aura, que no 

caso dos compositores e da música já está estraçalhada, se extinguirá no caso do virtuose 

também. 

 O velho discurso de que “a máquina nunca vai substituir o homem” corre o risco de se 

tornar uma grande mentira. A um primeiro momento, pode se afirmar isso por simplesmente 

por comodismo. Não um comodismo baseado na preguiça, mas sim no fato de que se tem 

aceitado a tecnologia às cegas, causando perdas inevitáveis à humanidade. Não há mais o 

saudosismo em escrever uma carta que fica manchada pelas lágrimas da saudade. As relações 

interpessoais estão desaparecendo, sendo mais fácil interagir via e-mail ou via um programa 

como um messenger qualquer. A música sofre a mesma ameaça. Um musical da Broadway 

não ganha mais o Oscar de melhor trilha sonora porque uma orquestra a gravou. Hoje bastam 

conhecimentos em produção sonora, um bom computador e um pacote de samples, para 

consagrar o compositor. 

 Este é, resumidamente, o panorama do século XXI. Mas seria muita pretensão dizer 

que o mundo global em que vivemos se tornou assim da noite para o dia. Na verdade é aqui 

que a história entra mais uma vez para guiar e expandir os horizontes. O que tudo até este 

momento parece negativo, na verdade começou povoado de boas intenções, mesmo que 

políticas. 
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 A nossa geração é filha da geração do pós-guerra. O embrião da vida moderna estava 

lá, já que a tecnologia havia moldado mentes. Soldados de todas as nações se encontravam 

nas trincheiras, para por fim, agonizarem os despropósitos da guerra. A massa se inflamava 

pela propagação de ideais sobre a cultura. Os territórios da Alemanha e da Áustria estavam 

divididos entre os “aliados” e a “ameaça soviética”. A “América” havia instalado o OMGUS, 

sigla que traduzida significa Administração do Governo Militar dos Estados Unidos. O chefe 

da ocupação norte americana, o General Lucius Clay declarou: “Estamos tentando libertar a 

mente alemã e fazer que seu coração valorize a liberdade de tal forma que irá pulsar e morrer 

por essa liberdade e por nenhum outro propósito”.  

Aqui está o nascimento da liberdade moderna, imposta pela cultura de massa. O plano 

norte americano se resumia da seguinte forma: 

O projeto para libertar a mentalidade alemã recebeu o nome de “reorientação”. O 
termo teve origem na Divisão de Guerra Psicológica do Supremo Quartel-General, 
Força Expedicionária Aliada, Dirigida pelo brigadeiro-general Robert McClure. 
Guerra psicológica significava a busca de fins militares por meios não militares, e no 
caso da música significava a promoção do jazz, composições americanas, música 
contemporânea internacional e outros sons que pudessem se usados para desgastar o 
conceito de supremacia cultural ariana. (ROSS, 2009, p.366) 

 

A nova música, defendida principalmente por Adorno, generalizada na pessoa de 

Schoenberg, antes tinha o objetivo de lutar contra o sistema (ideal marxista). Só que agora ela 

lutava na mesma trincheira que combatera outrora, não porque os defensores assim 

quisessem, mas porque o antigo inimigo necessitava de uma nova arma, para eliminar o 

espírito ariano e as ameaças vermelhas vindas do leste. A música que antes lutara por um 

novo sistema agora o afirmava. 

 Esta abertura pública e a aceitação para novas idéias por parte das autoridades conferiu 

à música uma incessante busca pelo novo. As idéias dodecafônicas de certa forma tornaram-

se obsoletas, não porque não dissessem mais nada, mas porque a nova geração tinha uma 
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intrépida potência criadora, todos queriam distância do totalitarismo. Entretanto, estes 

compositores possuíam uma imensa gratidão e reconhecimento pelo criador, Arnold 

Schoenberg, que viria a falecer em 1951. Este homem os havia dado a idéia de que o novo era 

possível e seu sistema musical é a base para a criação de novas linguagens musicais. 

 A morte de Schoenberg pode ser tratada como um divisor de águas para o século XX. 

Por um lado de forma conveniente, pois é o meio do século e por outro porque é o período 

onde as novas músicas ganhavam notoriedade. A popularidade vinha tanto por parte do 

mundo erudito que era em menor escala, mas ganhava sua aceitação, e por parte do mundo 

pop, pois o rock começava a surgir como o grande estilo da segunda metade do século. 

 Bill Evans, John Lennon, Roger Waters, Oscar Peterson, Jimmy Page, Keith Emerson, 

David Gilmour, Stockhausen, Paul McCartney, Rick Wakeman… Seriam necessárias duas ou 

mais páginas somente para citar os nomes dos responsáveis pela produção musical moderna. 

Antes da década de 1950 alguns destes nomes já haviam nascido e já produziam. Outros são 

filhos da geração de 1940 e só viriam iniciar suas carreiras no fim da década de 1950.  

Parece estranho misturar todos estes nomes em um caldeirão de idéias, justamente por 

parecerem distintas. Mas a intenção é mostrar que esta geração chegou ao tempo aonde não há 

mais como ignorar a mídia, seja para amá-la ou odiá-la. E de certa forma todos eles passaram 

a interagir com as tecnologias surgidas em maior ou menor grau, mas não sendo mais possível 

se distanciar desta mídia. 

 Este é o pote de idéias da nova geração. Um mundo marcado pelos horrores da guerra 

e a intenção de não deixar que a história se repita na guerra fria. O legado da geração 

“modernista” ou “vanguardista”, principalmente nos anos 1920, quando foi decretado o fim 

de todas as normas musicais e a abertura para o uso de qualquer método composicional ou 

combinação sonora. E por último, e não menos importante, o legado tecnológico e a 

mentalidade midiática deixada pelo pós-guerra.  
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A ampliação significativa é, de certa forma, o marco do início da revolução do 

material sonoro, que durante o século XX se deu no ano de 1964, com o Moog Modular 

Synthesizer. Antes deste sintetizador já existiam alguns instrumentos elétricos, dentre os mais 

populares a guitarra, órgão Hamond e o Mellotron8. Mas estes dependem da parte mecânica 

para a produção sonora, diferentemente do moog que segue os preceitos da música eletrônica 

e produz sons somente com sínteses elétricas. 

 Os sintetizadores ganharam notoriedade somente em 1968 com a musicista e 

compositora Wendy Carlos, com a gravação do álbum Swicheted-on Bach. Aqui inicia um 

novo tipo de relação da humanidade com a eletricidade. Wendy gravou obras de J. S. Bach e 

teve o cuidado de respeitar a estética do barroco. Como os moogs da época permitiam a 

execução de apenas uma nota por vez, para organizar os acordes, a musicista teve que 

desenvolver um esquema de múltiplas pistas com gravadores de fita. Após a gravação de 

todas as pistas, estas eram mixadas em outra, para a obtenção da sobreposição das notas nos 

acordes e consequentemente a música inteira. Este tipo de gravação por partes ainda não era 

uma metodologia largamente usada, apesar de existir desde 1956, quando o guitarrista e 

criador do próprio instrumento, Les Paul, desenvolveu um gravador multipista de oito canais. 

 Neste ponto fica claro o panorama da música. Ela passa a se fragmentar até mesmo no 

seu processo de produção. E quanto ao instrumento, não há mais a preocupação de outrora na 

confecção. Como exemplo, pode-se citar as lendárias famílias italianas Amati, Guarnieri e 

Stradivari que possuíam técnicas inigualáveis para a produção dos instrumentos da família 

dos violinos. Aqui ainda reside a aura de Benjamin, pois cada instrumento possuía um som 

próprio.  

                                                           
8 Este instrumento usava um banco de fitas magnéticas para produzir os sons. Cada amostra de áudio possuía 8 
segundos, e eram acionadas no momento em que as notas eram pressionadas no teclado (era permitida a 
polifonia). O sistema é bem simples, ao tocada a nota, um leitor de fitas magnéticas interpretava o som e o 
reproduzia em alto-falantes. É uma idéia primitiva tecnologicamente (suporte analógico) da apreensão de 
samples (suportes digitais).     
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Já com os instrumentos elétricos isto não acontece, o som será sempre o mesmo, já 

que sua confecção segue os preceitos da produção em série. Mas que fique aqui explícito, que 

se trata de propostas diferentes, e o surgimento dos sintetizadores e todos os processos que se 

ligam a ele na produção musical, organizam-se dentro de uma nova perspectiva: 

 

O advento do sintetizador é um destes raros momentos na nossa cultura musical, 
quando algo vem a ser genuinamente novo. Embora engenhosos inventores vissem 
muitas maneiras de fazer e controlar o som e com isso criar muitos precursores do 
sintetizador, quase todas estas invenções permanecem como meras antiguidades de 
museu. Quando se pensa nos novos instrumentos importantes do século XX, pensa-
se na guitarra elétrica. O sintetizador é somente uma inovação que fica ao lado da 
guitarra elétrica como o grande novo instrumento da idade da eletricidade. Juntos 
eles guiaram as novas formas de música e ao apelo popular. A longo prazo o 
sintetizador pode vir a ser uma inovação mais radical, porque, em vez de aplicar a 
eletricidade a um instrumento pré-existente, ele usa um novo recurso genuíno de 
sons eletrônicos. 9 (PINCH E TROCCO, 2004, p.6-7, tradução livre) 

 

 As novas tecnologias de gravação e síntese sonora trouxeram também muitas 

mudanças no que diz respeito aos discos. Os discos passaram de um mero suporte de fixação 

do som e promoção do mesmo para uma concepção de obra de arte. As gravações 

estereofônicas surgiram em 1957 e ampliaram a noção e a preocupação espacial do músico. O 

Kind of Blue de Miles Davis tomou um pouco das duas concepções de estereofonia e de 

álbum como obra de arte já no ano de 1959. Não que este fato tenha moldado ou dado o 

caminho a se guiar nas produções e engenharias das gravações, mas marca que a concepção 

da música de estúdio e de palco havia surgido ali. 

 Em 1964 o compositor minimalista Steve Reich endossou de alguma forma as ideias 

acima. Em um de seus experimentos com fitas gravadas, Reich descobriu um interessante 

processo de estereofonia. Na Union Square de São Francisco, havia um pastor pentecostal - 

                                                           
9 The advent of the synthesizer is one of those rarest of moments in our musical culture, when something 
genuinely new comes into being. Al-though ingenious inventors have come up with many ways of making and 
controlling sound and created many precursors to the synthesizer, nearly all of these inventions have remained 
merely museum oddities. When one thinks of the important new instruments of the twentieth century, one thinks 
of the electric guitar. The synthesizer is the only innovation that can stand alongside the electric guitar as a great 
new instrument of the age of electricity. Both led to new forms of music, and both had massive popular appeal. 
In the long run the synthesizer may turn out to be the more radical innovation, because, rather than applying 
electricity to a pre-existing instrument, it uses a genuinely new source of sound—electronics. (PINCH E 
TROCCO, 2004, p.6-7) 
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irmão Walter - que realizava um sermão sobre Noé e o Dilúvio. Ele gravou o sermão do irmão 

Walter, mas a frase que ecoaria ao longo dos tempos é a que intitula a peça “It’s gonna 

rain!”. A intenção de Reich era pegar os dois gravadores e montar duas fitas que quando 

fossem reproduzidas as palavras “It’s gonna” iniciassem em uma fita e “rain!” na outra. Mas 

ele havia montado as fitas de forma errada que acabaram por serem executadas em uníssono. 

Frustrado, ele abandonaria o projeto, mas num instante percebeu que um dos gravadores 

reproduzia a fita mais rapidamente que o outro. Usando os gravadores como um fone 

estereofônico, ou seja, um no ouvido direito e o outro no esquerdo, ele percebeu que com o 

passar da gravação as palavras iam se decompondo em silabas que passavam da esquerda para 

a direita. 

“É uma realidade acústica em que, se você ouve um som uma fração de segundo 
depois do outro, ele parece se direcional”, declarou algum tempo depois. “A 
sensação era de que o som entrava pelo meu ouvido esquerdo e escorria pelo meu 
ombro esquerdo e descia pela minha perna até o chão”. (ROSS, 2009, p.532)      

 

A estereofonia não era novidade, apesar de não ser recorrente nas gravações da época. 

Nelas também não ocorria o processo minimalista imposto por Reich. Mas o que vale aqui é a 

aplicação do processo físico espacial do som, que dá a noção do posicionamento da música ao 

ouvinte. Além disso, o fato também ilustra que músicos, compositores, produtores e 

engenheiros de som estavam o tempo todo tentando formatar o novo discurso e descobrindo 

novas técnicas no “admirável mundo novo” das gravações. 

 A questão do disco como obra de arte criou certa discrepância nas apresentações ao 

vivo nesta época. A música passou a depender dos equipamentos para existir na forma em que 

existia nos discos. Fato que não ocorria no passado, pois a execução encontrada nas gravações 

era a mesma ao vivo. Nos anos 30 era relativamente comum as rádios possuírem orquestras e 

realizarem gravações ao vivo das apresentações, o que parou de acontecer com a nova música 

dos anos 60. Os sintetizadores moog possuíam o tamanho de um armário e a sua manipulação  
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ao vivo em tempo real se tornava inviável, porque vários parâmetros deveriam ser mudados 

para a obtenção do som desejado.  

Este talvez seja um dos fatos que levaram os Beatles a pararem de fazer shows após 

1966, já que os discos começaram a possuir diversos recursos de estúdio nas gravações, como 

por exemplo, o álbum Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band.  

Keith Emerson tomou conhecimento do moog em 1968 com o álbum de Wendy 

Carlos. Impulsionado pelo visual do novo instrumento e sua sonoridade, Emerson conseguiu 

emprestado o único moog existente na Inglaterra e o utilizou pela primeira vez no palco em 

1968. Mais tarde ele compraria o seu, mas encontraria grandes problemas, pois o instrumento 

era enorme, vinha desmontado em varias caixas e ele não sabia como montá-lo. Além disso, 

era difícil transportar o equipamento durante as turnês e os moogs da época deveriam ser 

afinados constantemente, pois eram analógicos. Emerson entrou em contato com Robert 

Moog, que o desencorajou a usar o instrumento no palco, pois o havia concebido para uso em 

estúdios. Porém, em 1970, o inventor traria ao mercado o Minimoog - que era menor que o 

Moog Modular Synthesizer - que viria a ser o primeiro sintetizador a ser comercializado em 

larga escala. 

 O problema do sintetizador de certo modo havia sido resolvido, pois o transporte era 

mais fácil, mas os recursos sonoros eram menores. A música em si ainda continuava a ser 

algo difícil de fazer como no estúdio. Em 1971, Pink Floyd realizou uma proposta audaciosa 

ao realizar um filme em Pompéia dirigido por Adrian Maben. Live at Pompeii também 

apresenta cenas de estúdio, que mostrava nas entrevistas os músicos preocupados com o 

equipamento e buscando formas de simplificá-lo para o uso ao vivo. Por fim, os caminhões 

levaram cinco dias de Londres a Pompéia, com 20 toneladas de equipamento. Pink Floyd 

pode ser considerada a primeira banda a ter o comprometimento e a preocupação de fazer ao 

vivo as mesmas coisas que eram feitas no estúdio, pois eles não admitiam playback e este 
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começava a ser um recurso recorrente, por toda a questão logística e técnica na manipulação 

dos equipamentos.  Aqui há a interseção da criação da indústria, que produzia equipamentos, 

e da música, pois os novos equipamentos guiavam a uma nova música e a esta despertava 

novas possibilidades técnicas. A humanidade decretara aqui por completo a sua relação 

simbiótica com a tecnologia.  

 É importante frisar que esta relação simbiótica se faz com aqueles que não são 

criadores. As novas tecnologias impunham desafios aos produtores de cultura. Com relação a 

isto não há dúvida mas, ao mesmo tempo, estes ficavam em uma situação confortável, já que 

por mais que houvesse muita coisa nova, o objetivo ainda continuava o mesmo: vender. 

 As situações até aqui expostas sobre os desafios e descobertas de alguns artistas 

buscam ilustrar não o lado da indústria cultural, apesar de muitos deles não fazerem parte 

dela. O importante é a percepção do artista que se coloca perante o seu tempo e as situações 

vividas com a expressão artística através de um determinado material sonoro. Neste ponto não 

cabe querer encarar a discussão adorniana no que diz respeito à autonomia da arte, mas talvez 

caiba aqui a visão de liberdade, defendida por Nietzsche. Quando Robin Maconie perguntou a 

Stockhausen sobre um sintetizador chamado Synthi 100 e o uso deste nas suas peças recentes, 

observe a resposta dada pelo compositor: 

A opinião geral de que condições preexistentes – psicológicas, sociológicas, técnicas 
ou outras – explicam a inovação artística está errada no que diz respeito à minha 
obra. Tornei público, desde 1954, em palestras, e em 1955 no artigo “... How Time 
Pass...” [Como o Tempo Passa] que gostaria muito de ter instrumentos que 
permitissem a contração e a expansão de escalas, não apenas de freqüência [sic], 
mas também de durações e dinâmicas. (...) Foi um tempo bastante longo até que as 
pessoas no campo da produção técnica de instrumentos musicais ouvissem sobre 
essas novas demandas. (MACONIE E STOCKHAUSEN, 2009, p. 105)  

  

Desta forma fica exposta a nova situação de organização musical. Ainda existiam as 

orquestras e os discos gravados simplesmente para a promoção de uma música ou um artista. 

Mas com as novas tecnologias de manipulação do som, surgem as questões como se elas  
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vêem somente para melhorar a gravação e qualidade do som, ou se elas tem algo a mais a 

oferecer. A organização social e comportamental no que se refere a este panorama é bem 

simples, dividida em duas categorias. A primeira delas é a dos simples usuários de tecnologia, 

seja o emissor ou o receptor desta informação. Neste ponto não há mudança em relação ao 

passado. E do outro lado os que vêem a tecnologia como um ponto de partida para a obtenção 

de algo novo. 

 Nesta nova perspectiva é difícil definir um estilo de composição majoritário ou mesmo 

fechado como haviam feito os compositores do passado como com o dodecafonismo e o 

serialismo integral. Pode-se considerar que após os anos de 1960, de certa forma, há o 

rompimento completo no que se refere ao material sonoro da criação erudita e da música para 

as massas. Logicamente esta situação não se aplica a todo o universo musical, mas a uma 

parte dele, pois os recursos e técnicas usados para se compor passaram a serem comuns em 

alguns pontos. Entretanto a organização do mundo musical se comportava de forma estranha. 

O material musical de alguma forma convergia para a globalização, mas a institucionalização 

do mundo erudito era feita de forma ditatorial, gerando uma situação de protecionismo a uma 

“música superior”: 

 

A despeito de quem comandava o espetáculo, os jovens compositores com 
tendências tonais não se sentiam felizes na academia, como sugerem expressivos 
testemunhos de músicos e compositores no livro Mavericks and other traditions in 

American music de Michel Broyle. George Rochberg declarou: “[Os compositores 
dodecafônicos] fundaram uma igreja cultural ortodoxa, com sua hierarquia, seus 
evangelhos, suas crenças e seus anátemas”. Michel Beckman afirmou: “Tentar 
compor música tonal em um lugar como a Universidade Columbia nos anos 60 e 70 
era como ser um dissidente em Praga na mesma época, com as mesmas 
consequências profissionais”. Willian Mayer utilizou uma metáfora colegial mais 
caseira: “Ser um compositor tonal nos anos 60 e 70 era uma experiência 
desanimadora. Éramos rejeitados como se fossemos a última virgem da turma”. 
(ROSS, 2009, p.513)   

 

  O panorama que se formou apresentava uma situação onde a mensagem de 

Schoenberg havia sido distorcida e seus princípios abandonados: 
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Constata-se que Schoenberg, em concordância com a postura do primeiro Niezstche 
que buscava a unidade trágica entre Apolo e Dionísio, era favorável ao seu 
equilíbrio, pois critica os que optando fanaticamente pela novidade se esquecem das 
conquistas legadas pela tradição. Essa visão mais “classicizante” de Schoenberg será 
fundamental para compreender o conflito que se abaterá sobre ele, principalmente 
após a composição de obras mais radicais. De qualquer modo, ela reflete algo muito 
mais profundo: as oscilações da geração da Viena fim-de-século entre o desejo 
burguês de transpor as barreiras sociais e morais impostas por uma sociedade 
aristocrática – e ao mesmo tempo invejando eu status quo – e o sentimento de culpa 
pelo fato de tê-las transposto. (SEINCMAN, 2008, p.145) 

 

A vanguarda da música eletrônica influenciou fortemente a música da contracultura, 

mas foi dado o momento em que a ideia de criar o novo arrebatou os dois lados da moeda – 

comercial e vanguardista. Mas “o novo”, aqui, não nega a cultura conquistada, pelo contrário, 

a apóia. Stockhausen, por exemplo, não nega sua antiga rebeldia na forma de compor, onde 

vários elementos culturais eram negados, mas quando ele começou a formatar sua 

“superformula” que resultaria na peça Licht, apontando a um retorno parcial a música tonal.  

Desta forma a visão anárquica da vanguarda do pós-guerra e dos “músicos pensantes” da 

indústria cultural, no que se refere a se cercar de normas impostas socialmente, fez com que 

fosse criada uma “arte” capaz de inflamar os humores sociais.   

A arte desta época é essencialmente política. O mesmo não acontecia com  a música 

dodecafônica, pois esta não possuía em si a política, mas a fazia por intermédio de uma 

relação formal. Já a música pós anos 1960, tinha em si o próprio discurso político, o que não 

exigia necessariamente uma elaboração artística na forma. 

 Portanto, podem-se destacar três classes de artistas nesta época, classificadas pelo lado 

político. Havia a preocupação do governamental em ter uma cultura sólida e formal. Eram 

tempos difíceis, onde as relações eram tênues por causa da guerra fria. Temos como maior 

exemplo o IRCAM, criado por Pierre Boulez a pedido do presidente Georges Pompidou, em 

1970. Em contrapartida, temos a música da contracultura, que estava necessariamente ligada 

ao mercado.  
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O que paira é a ideia de socialismo, que na maioria das vezes difere da original criada 

por Marx e mesmo da aplicação prática de Lênin, beirando quase a anarquia. A música não é 

o foco, ela é só um chamariz. Entretanto o discurso que ela conduz é maior que a noção de 

arte. O exemplo mais contundente da história é Anarchy in UK, do Sex Pistols.   

A terceira e última relação é a dos artistas que não possuem necessariamente ideias de 

vanguarda ou de discurso político. Eles se ligam a concepção de criação de algo “novo”, que 

pode ser realmente criativo ou meramente uma colagem de ideias do passado. Sua maior 

diferenciação é que está ligada a ideia de mercado com uma produção pensada para ele.  

“Dark Side of the Moon era uma expressão da empatia política, filosófica e 

humanitária que estava louca para sair”. Esta é a declaração de Roger Waters, durante o 

documentário “Classic Albums: Pink Floyd – The Making of The Dark Side of the Moon”. 

Nos extras, durante a explicação de Money, ele expressa a “cilada” imposta a criação dentro 

da indústria cultural:    

 

Como sabemos, o dinheiro é um vício para a maioria de nós. Para mim era uma das 
coisas em Dark Side of the Moon, quando ele se tornou um sucesso. Neste ponto tive 
que decidir se eu era um socialista ou não, porque quando você consegue algum 
dinheiro tem que decidir se vai ser dependente dele. Se colocá-lo no banco será 
investido por alguém então tem que decidir se se tornará um capitalista ou não. 
(CLASSIC ALBUMS: PINK FLOYD – THE MAKING OF THE DARK SIDE OF 
THE MOON, 2003)              

   

Estas duas falas de Roger Waters e o fato de se referirem ao álbum The Dark Side of 

the Moon, que vendeu mais de 45 milhões de cópias no mundo, refletem  as novas relações 

onde as pressões econômicas se impuseram sobre o mundo musical de forma a não apontar 

nenhuma saída.  

 Ed Sullivan Show. Este é um dos episódios épicos da relação televisão-música. O caso 

se deu na noite de 9 de fevereiro de 1964, com a primeira visita dos Beatles aos Estados 

Unidos. Entretanto, esta visita só foi possível porque os “quatro rapazes de Liverpool”  
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começaram a usar o vídeo clipe como ampla ferramenta de divulgação. O vídeo clipe já havia 

sido usado por Elvis Presley, mas o caso dos Beatles é notável, porque eles eram conhecidos 

na Europa, mas não na America. Além disso, era uma forma de divulgação visual em lugares 

onde não poderiam estar, por isso a preocupação do grupo no que se refere ao vestuário e a 

performance. 

 As câmeras dos irmãos Albert e Davis Maysles registraram os quatorze dias da 

histórica turnê dos Beatles. Assim como fora com o gramofone e o rádio, a televisão alterara a 

organização social. O cinema já havia dado mais um passo na direção da consolidação do 

mundo visual, quando criou uma interpretação visual para o som. Mas com a televisão esta 

relação foi ampliada. Além deste aspecto do imaginário, há também a importante relação da 

busca da informação. As vedetes existiam no cinema, mas era necessário ir ao encontro delas 

na grande tela ou admirá-las nas capas de revista. Com a televisão acontece a ampliação do 

que ocorria no rádio, pois nele havia somente o apelo da voz do cantor, mas agora era possível 

vê-lo a qualquer momento. No filme The Beatles: The First U.S. Visit há uma cena de grande 

relevância para expor a nova organização que se formava. Albert Maysles relata que não foi 

permitido gravar dentro dos estúdios do programa de Ed Sullivan. Devido a este fato, eles 

tiveram outra ideia: 

Ocorreu-nos que se descêssemos a rua, e entrássemos no primeiro prédio, em algum 

lugar lá dentro haveria uma família que estaria vendo os Beatles pela televisão. 

Quando ouvimos a música dos Beatles batemos à porta. A mãe da família veio nos 

atender e explicamos que estávamos fazendo um filme sobre os Beatles e 

perguntamos se podíamos filmar a família. E ela disse: “Entrem”. Vivemos um 

momento maravilhoso com duas meninas e o resto da família, que assistiam e 

correspondiam em um ambiente muito intimo. Foi mais interessante para nós, do 

que ficarmos espetados com um tripé num local bem iluminado que não era uma 

situação de vida real, como a família. (THE BEATLES: THE FIRST U.S. VISIT, 

1991)    

 

 O rádio havia trazido um pouco disso, mas a televisão decretou por completo esta 

situação. O público não precisava mais se dirigir aos teatros ou aos estúdios para assistir aos  
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espetáculos, eles estavam dentro das casas. Desta forma, o público - que era imprescindível 

para a construção da apresentação como um todo no fim do século XIX e no inicio do XX, 

durante uma ópera, por exemplo - começava a se deslocar para a apreciação através de um 

meio tecnológico. 

 Percebe-se aqui um processo onde há a disseminação de informações em escala 

global, mas ao mesmo tempo uma participação fragmentada do indivíduo dentro deste 

contexto. Há uma falsa ideia de coletivo, onde a ligação dos indivíduos é feita por um índice 

de audiência.  

O panorama que se forma diz respeito a uma sociedade que não vivencia a experiência 

do espetáculo de forma conjunta, mas é imprescindível assistir ao espetáculo para comentá-lo 

com alguém depois. É a ideia de que se tem de consumir para não se sentir excluído 

socialmente. Assim, muitas das vezes não existem experiências prévias das situações ou elas 

pouco se referem ao individuo, que não percebe ou não vê necessidade de formatar um 

conhecimento sobre o que viu e ouviu. Há somente a necessidade de “ver por ver” e “fazer 

parte”: 

Estratégias estruturais de escuta em um modelo de comunicação um-a-um: o 
ouvinte, no entendimento do desenvolvimento da estrutura de um texto musical, 
feito a par do processo criativo do compositor. Neste modelo, as intenções do 
compositor são amarradas ao entendimento individual sobre o desdobramento de um 
trabalho musical. Este é o tipo de presença autoral e do envolvimento individual 
interpretativo que os críticos modernos como Adorno, Horkheimer e Jamerson 
reclamavam que faltava na música popular.10 (DELL’ANTONIO, 2004, p.201, 
tradução livre) 

                                                           

10 Structural listening strategies imply a model of one-to-one communication: the listener, in understanding the 
structural development of a musical text, is made privy to the composer’s creative processes. Under this model, 
the composer’s intentions are tied up with an individual’s understanding of the unfolding of a musical work. This 
is the kind of authorial presence and individual interpretative engagement that modernist critics such as Adorno, 
Horkheimer, and Jameson have bemoaned as lacking in popular music. (DELL’ANTONIO, 2004, p.201) 
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O pensamento citado acima foi abolido, a ideia de ver na arte uma oportunidade de 

esclarecimento racional se perdeu pelo entretenimento ou pela participação pela necessidade 

fazer parte. 

 O rádio ainda desempenharia um importante papel na divulgação musical, como no 

Hot 100 da Billboard, mas gradativamente perderia espaço para outros meios. Por sua vez, o 

sintetizador e a televisão seriam os grandes desenvolvimentos tecnológicos do pós-guerra que 

alterariam a perspectiva musical. Além disso, houve evolução nos equipamentos que 

auxiliariam os instrumentos musicais já existentes, o que viria a facilitar e a melhorar a 

qualidade da gravação de uma orquestra sinfônica, por exemplo. A próxima revolução seria 

nos anos 1980, com os computadores e as ideias sobre o virtual e o digital. Surgiriam os 

samples e os sintetizadores deixariam de ser analógicos para se tornarem digitais. Mais tarde 

este panorama se transferiria por completo para os computadores, surgindo os efeitos e os 

sintetizadores virtuais, ou os conhecidos VSTs e VSTis (Virtual Studio Technology e Virtual 

Studio Technology Instrument).   

 

3.2. Difusão e consumo virtual 

 

Pink Floyd, The Wall. Uma expressão artística, produzida dentro da indústria cultural 

voltada para as massas, que a todo o momento mostra a face da vida moderna baseada no 

consumismo. O álbum relata a história do anti-herói Pink, que é oprimido pela sociedade 

desde o início de sua vida. Seu pai morrera na 2ª Guerra Mundial; e sua mãe sufocava seus 

anseios. Para refugiar-se dos problemas ele cria um muro em sua consciência e passa a viver 

num mundo de fantasias. O garoto cresce e se transforma em uma estrela do rock, que 

permanece sentindo um grande vazio interior. Em uma alucinação causada pelas drogas, Pink 
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sonha que é um ditador que subjuga as minorias. Sua própria consciência passa então a 

julgar o ditador em um “auto-tribunal”. Seu juízo interior sentencia que o muro venha abaixo 

e que ele se abra para o mundo exterior. 

A história de The Wall representa os anseios de uma geração que continuaria a buscar 

sentido para suas existências na era das redes virtuais. Lançado em 1979, o álbum pode ser 

considerado um marco, pois nos anos de 1980 o mundo alteraria sua perspectiva novamente 

em direção ao ciberespaço. No âmbito musical, os sintetizadores analógicos, como o 

Minimoog, começariam a se tornar digitais. Em 1984, surgiria no mercado o Macintosh, que é 

o primeiro computador nos moldes dos atuais. O Sound Designer seria o primeiro suporte 

para edição e gravação digitalizada, desde 1979, para o E-mu Emulator, um dos primeiros 

teclados a usar samplers. Em 1989, surgiria o Sound Tools, e, em 1991, o seu sucessor, que 

atualmente domina o mercado musical, o Pro Tools.              

The Wall participa de três aspectos relevantes do mundo musical do século XX: o 

disco enquanto obra de arte; o álbum enquanto inspiração para a concepção de um filme; e o 

show enquanto espetáculo teatral.  

O disco como obra de arte pode ser considerado uma contradição. O álbum possui 

todas as características artísticas exigidas até então pelo mercado musical: uma temática 

conceitual desenvolvida; letras repletas de sentido figurado; melodias de fácil assimilação; o 

cuidado impecável nos arranjos; as gravações modernas que implicavam na excelente 

qualidade áudio e no uso de sínteses sonoras diversas. Pink Floyd havia concebido um novo 

sucesso, que a todo o tempo criticava o seu próprio consumo. 

 O filme, como Adorno exemplificou, é a analogia do fordismo dentro das produções 

culturais. A alienação consciente, ou não, de uma realidade trazida pelo projetor e a grande 

tela. O cinema é a expressão maior e afirmativa da cultura de massa e muitas vezes, dentro de 
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suas próprias produções, surge à crítica todo sistema vigente, apesar do próprio cinema ser 

fruto desse mesmo sistema. A crítica do sistema pelo sistema. O disco se tornara filme. 

 O show The Wall construía literalmente um grande muro que esconderia toda a banda 

dos “ouvintes” e no fim do espetáculo viria abaixo como ocorrera na mente de Pink. É preciso 

assistir o show para se ter dimensão do espetáculo montado. Além disso, filmes concebidos 

especialmente para o disco eram exibidos em uma grande tela redonda no fundo do palco, 

unindo música e som. A ideia de Roger Waters era enfatizar a separação da banda e do 

público, pois graças ao “rock teatral”, realizado principalmente por David Bowie, Genesis e 

Roxy Music, o espetáculo havia se tornado maior que a música. Entretanto, ao fazer isto, Pink 

Floyd criara um dos maiores espetáculos já feitos pela cultura de massa. O sentimento de 

Waters e de toda a banda em relação à alienação do público - no que se refere a não dar 

importância ao que a música transmitia - não foi resolvido, na verdade se intensificaria ainda 

mais.  

Em 1987, Roger Waters, em uma entrevista a Chris Salewicz, concedeu a seguinte 

resposta quando perguntado sobre a sua graduação em arquitetura na juventude e a 

composição de The Wall: 

Bem, talvez a minha aprendizagem de arquitetura me tivesse ajudado a visualizar 
meus sentimentos de alienação perante o público do rock’n’roll. Este foi o ponto de 
partida para “The Wall”. O fato de ter encarnado uma narrativa autobiográfica era 
como que secundário à questão principal, que era uma afirmação teatral na qual eu 
dizia: “Isto não é horrível? Aqui estou eu em cima do palco e vocês estão aí em 
baixo, não é horrível? Que porra é que nós estamos aqui a fazer?” 11 (SALEWICZ, 
1987, tradução livre) 

  

Portanto o espetáculo feito para criticar os espetáculos não foi capaz de atingir o 

público, no intuito de mostrar uma realidade e despertá-lo para uma nova consciência. Na  

                                                           
11 Well, maybe. Maybe the architectural training to look at things helped me to visualise my feelings of 
alienation from rock 'n' roll audiences. Which was the starting point for The Wall. The fact that it then embodied 
an autobiographical narrative was kind of secondary to the main thing which was a theatrical statement in which 
I was saying, "Isn't this fucking awful? Here I am up onstage and there you all are down there and isn't it 
horrible! What the fuck are we all doing here?”(SALEWICZ, 1987) 
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verdade, o sucesso foi tamanho que muitos produtores queriam repeti-lo, pois o lucro 

comercial era imenso, mas Pink Floyd recusou-se a fazê-lo novamente.  

 A música tornara-se um espetáculo. Esta é a primeira premissa, da nova relação entre 

o público e o artista. A segunda se refere ao desenvolvimento tecnológico dos instrumentos e 

das gravações. A era do digital havia iniciado. 

A transição para o digital foi complexa e envolveu diferentes pessoas e diferentes 

instrumentos. Estava incluso o novo padrão estabelecido em 1981, o MIDI (Musical 

Instrument Digital Interface). O Yamaha DX7, produzido em 1983, é usualmente 

considerado como o avanço nos instrumentos digitais, o primeiro a alcançar sucesso 

comercial. O DX7 vendeu 200.000 unidades em três anos, comparado com o 

Minimoog, 12.000, em toda sua vida. E com o DX7 uma mudança importante em 

todo o campo da síntese ocorreu. Embora o DX7 fosse programável, a Yamaha 

encontrou sintetizadores que voltaram para reparo contendo quase exclusivamente 

os sons de fábrica da forma como foram vendidos. A complexidade de programação, 

comparado com o facil uso dos sons predefinidos de fábrica, significava que os 

usuários do synth ou não quisessem ou não fossem capazes de explorarem e 

descobrirem novos sons.
12
 (PINCH E TROCCO, 2004, p.317, tradução livre) 

 

O padrão citado acima, o MIDI, é a tecnologia capaz de realizar a comunicação entre 

um sintetizador e outro e entre o sintetizador e o computador. Quando há a junção entre o 

computador e o sintetizador, que foi popularizada pela união do Macintosh e dos programas 

de gravação, passou-se a não ser mais necessário executar a música, bastava escrevê-la 

usando as ferramentas do computador e reproduzir. Esta ideia vem sendo largamente 

desenvolvida de modo a imitar a execução humana. 

 Aqui se instaura o debate entre o analógico e o digital. Os instrumentos analógicos nos 

anos 80 possibilitavam uma gama de mudanças maior do que os digitais. Além disso, este era 

                                                           

 
12
 The transition to digital has been complex and involves many different people and many different instruments. 

It includes the establishment in1981of a new standard, MIDI (Musical Instrument Digital Interface). The 

Yamaha DX7 produced in 1983is usually regarded as the breakthrough digital instrument, the first one to achieve 

commercial success. The DX7 sold 200,000 units in three years, compared with the Minimoog’s 12,000 lifetime 

sales .32 And with the D X7 an important change in the whole field of synthesis took place. Although the DX7 

was programmable, Yamaha found that synthesizers returned for repair contained almost exclusively the factory 

sounds they had been sold with.33 The complexities of programming, compared with the ease of use of the 

factory pre-s et sounds, meant that users of the synth either no longer wanted to or were unable to explore and 

find new sounds. (PINCH E TROCCO, 2004, p.317) 
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o padrão adotado até então e os músicos se familiarizavam com ele. Questão já expressa por 

Pinch e Trocco em relação ao DX7. Mas o digital começou a ganhar espaço, pois as novas 

tecnologias permitiam que os teclados reproduzissem o som de instrumentos acústicos, por 

causa dos samplers.  

 

Quatro características foram compartilhadas por muitos sintetizadores digitais. A 

primeira, o teclado incorporado tornou-se onopresente depois do sucesso do 

Minimoog. A Segunda, os sons eran invariavelmente acessados e controlados por de 

um menu digital de botões preselecionados. A terceira, os sons passaram a serem 

predefinidos e foram incluidas emulações de instrumentos acústicos, emulações de 

outros instrumentos eletronicos (incluindo o Hammond e o Moog), e sons 

completamente novos com nomes inventados. A quarta e última, a tecnologia era 

auto-suficiente e muito mais díficil de ser modificada.
13
 (PINCH E TROCCO, 2004, 

317, tradução livre) 

 

Os samplers são amostras de som gravadas originalmente do instrumento que se quer 

“imitar”. Realizando uma explicação simplista desta tecnologia, as notas musicais são 

gravadas na memória de um equipamento sampler, que pode ser um teclado, para mais tarde 

executá-los. O processo é um pouco mais complexo e envolve diversas variáveis para deixar o 

som o mais fidedigno possível, mas no fim das contas é a digitalização de um violino ou um 

piano, por exemplo. Nos dias atuais existem instrumentos sampleados que correspondem a 

98% de perfeição com relação ao original. Entretanto, nos primórdios desta tecnologia, este 

nível de simulação não era obtido. 

  A síntese de sons acústicos não era possível nos instrumentos analógicos porque seus 

sons eram produzidos por correntes elétricas. Já o sintetizador não possuía este princípio 

apesar de fazer uso de eletricidade. Seus sons são produzidos por programação. Os digitais 

                                                           

 

13
 Four characteristics were shared by most digital synths. First, the built-in keyboard became ubiquitous after 

the success of the Minimoog. Second, the sounds were invariably accessed and controlled by means of a digital 

menu of pre-set buttons. Third, the sounds themselves were pre-set and included emulations of acoustic 

instruments, emulations of other electronic instruments (including the Hammond and Moog), and completely 

new sounds with made-up names. Fourth and last, the technology was self-contained and much harder to modify 

and customize.(PINCH E TROCCO, 2004 p.317) 
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não conseguem o mesmo êxito na produção dos sons dos analógicos apesar de tentar fazê-lo. 

O Yamaha DX7, por sua vez, buscava simular alguns sons que eram produzidos pelos 

Minimoogs. Tornou-se comum então os músicos usarem nos palcos os dois tipos de 

tecnologia. Keith Emerson fez a seguinte declaração para a Keyboard Magazine: 

Pessoalmente, eu sempre gostei do analógico porque ele é “mão na massa” e faz 

com que o tecladista tenha um olhar mais ativo. Quando as pessoas vêem você 

girando botões e colocando os cabos rapidamente, e eles imediatamente ouvem o 

resultado de sua atividade, eu penso que isso adiciona à performance. Com o digital, 

ou apertar de botões, ou pequenas telas que os tecladistas podem ver à sua frente, é 

tudo muito bom, mas penso que a platéia não corresponde da mesma forma – eles 

podem começar a dizer, “Bem, é claro ele pode conseguir isso, porque está tudo lá”. 

Mas a ação de um tecladista é tão importante quanto ver o guitarista levantando os 

braços para o alto ou tocando com os dentes. Eu penso que a grande coisa do 

sistema do grande Moog Modular é que ele é muito teatral – ele mostra a sua própria 

luz e você tem que achar seu caminho em torno dela. Ali está um cara tocando e 

quando ele tira um plug de um lugar e leva a outro, a platéia ouve a mudança e é 

obvio que não é pré-gravado. Eu sempre senti que os tecladistas estão situados atrás 

de um equipamento a partir do ponto de vista do público, como dos pianistas 

clássicos, onde você tem um piano de cauda no palco e não há dúvida de que esse 

cara está realmente tocando, mas nos dias de hoje muita coisa pode ser seqüenciada. 

Eu tenho usado seqüências a um certo tempo, como um meio para um fim, mas isso 

não é algo de que me orgulho.
14
 (FORTNER, 2010, tradução livre) 

 

Estes comentários de Keith Emerson exemplificam duas questões. A primeira com 

relação ao uso do digital e a segunda para demonstrar a importância que a música adquiriu 

enquanto espetáculo. Mas frente as novas tecnologias, Stockhausen demonstrou seus anseios 

durante a compra de novos equipamentos para o Estúdio da Radio de Colônia, em 1981, e 

como podemos notar, não é um assunto recorrente somente na atualidade:  

O que quero é uma configuração de estúdio bastante parecida com um cockpit de 

avião, com pelo menos quatro, se não seis, teclados: dois ou três à direita, e o  

                                                           

14
 Personally, I’ve always liked analog because it’s hands-on and it makes the keyboard player look very active. 

When people see you twiddling knobs and putting patch cables in, and they immediately hear the result of your 

activity, I think it adds to the performance. With digital or pushing buttons or little display screens that keyboard 

players can see in front of them, it’s all well and good, but I don’t think the audience responds the same way—

they’ve come to say, “Well, of course he can get that because it’s all there.” But the activity of a keyboard player 

is as important as seeing a guitar player fling his arms around or play it with his teeth. I think the great thing 

about the big Moog modular system is that it’s very theatrical—it has its own light show and you really have to 

fight your way around it. Here’s this guy playing away and when he takes a jack plug from here and places it 

there, the audience hears the change and it’s obvious it’s not pre-recorded. I’ve always felt that keyboard players 

are situated behind a piece of furniture from the audience’s point of view, apart from classical pianists where 

you’ve got a grand piano onstage and there’s no doubt that that guy is actually playing what he’s playing, but 

these days a lot can be sequenced. I have used sequences to a certain degree in my time, as a means to an end, 

but it’s not something I’m proud of. (FORTNER, 2010) 
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mesmo número à esquerda, com joysticks maiores para controlar o momento dos 
sons, e potenciômetros com 30-40 centímetros de comprimento, para um controle 
muito mais fino das voltagens que impulsionam os sequenciadores [sic]. Quero uma 
máquina que simulará quaisquer geradores, filtros ou transformadores que eu possa 
precisar, e quero que ela responda instantaneamente às ações físicas de meu corpo, 
aos movimentos de minhas duas mãos nos joysticks e teclados e botões e, se 
possível, aos meus dois pés em controles de pé. Não estou interessado no tipo de 
cérebro eletrônico que dirige desde que não haja um delay de tempo perceptível 
entre o que estou influenciando e o que ouço. [...] A gravação multicanal pode ser 
digital, se você quiser, mais é essencial manter os parâmetros separadamente 
acessíveis durante a síntese. Quero ser capaz de escutar um playback e dizer em um 
ponto determinado: “Agora quero corrigir só as dinâmicas”. Não quero ter de fazer 
toda a seção novamente. Não me importo se os parâmetros são simulados ao invés 
de reais: dinâmicas, alturas e timbres são no que eu penso, e quero ser capaz de 
continuar a influenciá-los separadamente até que o resultado esteja completamente 
finalizado. (MACONIE E STOCKHAUSEN, 2009, p.107-108)  

 

Fica claro que o analógico permitia ao músico maior controle sobre o som durante as 

execuções. Já o digital, como disse Emerson, é algo programado antecipadamente e não tem o 

“desempenho de palco” nas mudanças.  

 Outra importante revolução no mundo da indústria musical dos anos de 1980 foi o 

advento do CD. O novo formato de armazenamento trazia grandes vantagens para a indústria 

fonográfica e para os usuários, já que era menor e mais fácil de manusear, permitindo que 

fossem gravados 70 minutos de música. Entretanto, este suporte demorou pelo menos dez 

anos para se popularizar porque os aparelhos para a reprodução eram caros e a qualidade da 

gravação nos seus primórdios não superava as do vinil. Além disso, o vinil permitia sua cópia 

em fitas cassete, daí a prática comum da pirataria.  

Este panorama mudaria somente no início dos anos de 1990, quando a indústria 

musical buscou potencializar seus lucros. Era mais barato produzir CDs a discos de vinil. Mas 

daí os questionamentos: o som do vinil não é melhor do que o do CD? A tecnologia do som 

não estaria andando para trás?  

O que o correu é de certa maneira é a imposição do padrão do CD, apesar de que nos 

anos de 1990 sua tecnologia já havia avançado e não ocorriam mais as “microfonias”, ou seja, 
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alguns leitores captavam as vibrações da energia acústica emanada pelas colunas, como em 

uma agulha de uma pickup de vinil. 

 O CD passou a vigorar também pela forma como as gravações começaram a ser 

realizadas. Tudo era digital, do processo de gravação, onde este passou a se feito nos 

computadores, dispensando o uso das fitas magnéticas ao processo de armazenamento dos 

dados para a distribuição. Mais tarde a indústria fonográfica veria todo o processo 

digitalizado, queimando a etapa da distribuição, que era onde ela lucrava. Tudo por causa dos 

formatos MP3 e Wma. 

 O debate dos suportes de armazenamento, no que confere a discussão do analógico e 

do digital, entra em certo saudosismo. Nos dias atuais não há mais como fugir do 

digital/virtual, a sociedade fez um pacto com esta tecnologia. Portanto, o que se tem é 

simplesmente o discurso de que um é diferente do outro. No caso do CD, é comprovado que 

há perdas nas frequências altas e algumas graves. No caso do vinil é diferente. Por ser um 

suporte analógico, as perdas são menores.  

20 Hz e 20K Hz. Esta é a melhor definição desta discussão pois, por fim, estamos 

limitados a amplitude da audição humana. Estas perdas ou ganhos de frequências são 

relevantes somente para aqueles que se dispõe a treinar o ouvido para elas. Como vivemos na 

era do homem médio, é provável que no futuro haja uma perda até mesmo “evolutiva” desta 

capacidade, pois nos propomos cada vez menos a ouvir. Peter Tschmuck resume o advento e 

o sucesso do CD na indústria musical: 

 

As principais empresas da indústria musical encontravam-se em uma posição 
economicamente enfraquecida quando, em 1983, uma nova tecnologia fonográfica 
aparecereu no mercado. Em 1979, a junção entre a Philips e a corporação eletrônica 
japonesa Sony desenvolveu o protótipo do Compact Disc (CD). O CD era um filho 
da revolução digital, que começou no início de 1980. A habilidade de guardar 
informação digitalmente tornou possível colocar música em formato comprimido 
numa midia de armazenamento. De muitas maneiras, o CD, que é lido por um laser, 
foi superior ao fonógrafos analógicos (disco de vinil e MC). Os ruidos irritantes de 
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fundo desapareceram. O CD não poderia ser riscado tanto e era mais fácil de 
manusear do que o LP de vinil. A inovação do aparelho de CD desenvolvida pela 
Sony constituiu um avanço tecnológico significativo sobre o do toca-discos. [...] A 
história de sucesso do CD, levou o mercado a aumentar as taxas de crescimento na 
primeira metade da década de 1990, o que geralmente é atribuido ao potencial 
inovador da indústria da música. Um olhar mais atento, no entanto, revela que esse 
sucesso ocorreu devido a uma única empresa, a Sony, que entrou mais tarde na 
industria da música(1988).15 (TSCHMUCK, 2006, p.152, tradução livre)  

        

 Portanto, os anos de 1990 é a década do início de profundas mudanças no panorama 

midiático mundial que afetariam significativamente as artes. A primeira delas é a 

popularização da internet, que nos anos 2000 viria a proporcionar a interação interpessoal 

como nunca antes na história da humanidade.  

Outra importante mudança é a criação do padrão VST pela empresa alemã Steinberg. 

A tecnologia VST usa outra chamada DSP (Digital Signal Processing, que já estava presente 

em alguns sintetizadores digitais) que é o que permite a simulação de um set-up tradicional 

das ferramentas de um estúdio de gravação dentro de um hard disk, com o uso de programas. 

Este padrão passaria a ser a interface que permite a interação entre os sintetizadores de áudio 

e os plugins de efeito e os editores de áudio contidos em um hard disk. Em 1999 o padrão 

VST foi atualizado para a sua versão 2.0, que permitiria aos plugins receberem informações 

MIDI. Esta inovação trouxe a possibilidade de ligar um teclado ao computador e a partir disto 

manipular os instrumentos e os efeitos em tempo real. Estes instrumentos ficaram conhecidos 

como VSTi, ou seja, o sintetizador passara para dentro do computador. 

                                                           

15 The music industry majors found themselves in an economically weakened position when, in 1983, a new 
phonographic technology appeared on the market.  In 1979, a joint venture between Philips and the Japanese 
electronics corporation Sony developed the prototype of the Compact Disc (CD).  The CD was a child of the 
digital revolution, which began in the early 1980s.  The ability to store information digitally made it possible to 
put music in compressed form on a storage medium.  In many ways, the CD, which is read by a laser, was 
superior to analog phonographs (vinyl record and MC).  Annoying noises in the background disappeared.  The 
CD could not be scratched either and was simply easier to manage than the vinyl LP. The innovation of CD 
players developed by Sony constituted a significant technological progress over that of the record player. […] 
The success story of the CD, which led the market to increasing growth rates in the first half of the 1990s, is 
often attributed to the innovative potential of the music industry. A closer look, however, reveals that this 
success occurred due to only one company, Sony, which entered the music industry late (1988). (TSCHMUCK, 
2006, p.152) 
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A partir daí ficam explícitas as principais mudanças no mundo musical no que se 

refere à forma de produção e de consumo. As novas relações têm como base o mundo digital 

que se desenvolveu velozmente, passando a concorrer diretamente com as coisas “reais”. 

 O advento dos sintetizadores digitais trouxe as primeiras ideias a nível global de que 

os instrumentos poderiam ser simulacros. Isto porque os instrumentos reais passaram a 

concorrer com os seus próprios samples, o que traria as primeiras mudanças de produção e 

consumo do virtual. Desde o Yamaha DX7 os músicos parecem estar sendo substituídos pela 

máquina. No início, esta relação não era tão forte, mas se por um acaso o saxofonista não 

pudesse comparecer em uma apresentação ao vivo em uma determinada noite, o tecladista 

poderia suprir a demanda, simulando o som de um sax.  

Mas como já foi dito, os sons dos instrumentos sampleados não eram satisfatórios 

como os de hoje. Entretanto, atualmente, graças às tecnologias VSTs, o tecladista sequer se dá 

ao trabalho de executar a linha do saxofone ao vivo, usando um som que é geralmente 98% 

idêntico – sampler - ao de um sax real. Muitas vezes ele usa um programa sequenciador, que é 

acionado no momento certo por ele mesmo ou pelo responsável na mesa de som. 

 Os VSTs também intensificaram outra prática, a de simulação de sons “clássicos”. Se 

os sintetizadores digitais já tentavam substituir os analógicos imitando seus sons, o que não 

ocorria muitas das vezes satisfatoriamente, os sintetizadores analógico virtuais, como são 

conhecidos, passaram a englobar a imitação dos dois padrões. A geração elétrica que 

proporcionava o som nos circuitos analógicos e as placas digitais dos teclados digitais passou 

a ser segundo plano. Por mais que o computador faça uso de eletricidade e de placas de 

circuito digital, o que passa a gerar o som é a programação dos algoritmos, que pode ou não 

estar associada ao uso de samplers.  

Fica, então, bem clara a ideia de que a música se tornou virtual na sua produção e no 

seu consumo, isto porque tudo passa a ser linguagem binária. Heidegger definia o que “o ser” 
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do homem estava na linguagem, entretanto esta era ampla, se referia a tudo e se auto referia 

também, pois era a única maneira de falar de si mesma. O que o mundo virtual faz é 

transformar toda esta linguagem em zeros e uns, ou seja, é a metalinguagem, a linguagem da 

linguagem. 

 O CD também é esta passagem linguística. O som deixaria de ter registrar suas 

frequências nas fitas magnéticas e sulcos de um disco de vinil, para ganhar a forma codificada 

digital nos CDs. O gráfico senoidal do som não seria mais medido por aparelhos elétricos que 

avaliariam as frequências, mas estas estariam presentes na tela do computador. Atualmente a 

música possui a característica da intangibilidade, pois assumiu os formatos MP3 e Wma. 

 A conclusão que se pode tirar da adoção dos formatos digitais aos analógicos é a ideia 

de expansão. Assim como fizera a cultura de massa aglutinando todas as outras, modificando-

as e expandido-as, a tecnologia digital fez o mesmo em relação ao analógico, absorvendo-o e 

imitando-o como simulacro, e a partir disto gerando novos padrões.  

Resta então, aos artistas que ainda convivem com as ideias do passado, “um certo 

saudosismo”, que os transforma em peças de museu. Assim como ocorre com o resgate de 

como era concebida a música na idade média, no barroco, no classicismo e no romantismo, 

por parte dos musicólogos, no futuro - quando não existirem mais artistas como Keith 

Emerson e Rick Wakeman - haverá o resgate da concepção dada por estes artistas aos 

sintetizadores analógicos e ao som por eles proporcionados. 

 E o que sobra para os viventes desta época de transições são as lembranças de anos 

passados, quando eles próprios suspiram que tudo era mais simples. 

 

É fácil detituir esse reviver analógico como uma forma de nostalgia. A nostalgia é 
geralmente considerada como um meio para que as atuais incertezas e 
descontentamentos sejam abordadas por desenhos em uma época passada ou cultura. 
Ficamos nostálgicos só quando estamos tendo um problema com o presente. 
Certamente é fácil romantizar os anos sessenta tratando um interesse na tecnologia 
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sessentista, como parte de um anseio dos valores da geração “paz e amor” e da 
música definitivamente produzida. Mas pensamos que algo mais interessante está 
acontecendo. Na adaptação dos usuários e no retorno às antigas tecnologias vemos 
críticas importantes de como o sintetizador tem evoluído e expressões de genuínos 
sentimentos de perda.16 (PINCH E TROCCO, 2004, p.335, tradução livre) 

 

 Mas uma coisa é inegável. A virtualização do mundo o tornou mais barato. Para se 

gravar um álbum gastava-se mais tempo e mais dinheiro do que nos tempos atuais. O dinheiro 

economizado nas gravações foi repassado para o marketing das mesmas. Isto gera outro fato 

interessante. Antigamente, os músicos precisavam fazer sucesso para ter a oportunidade de 

gravar, já nos dias de hoje os músicos gravam para ter o que divulgar e para então fazer 

sucesso. Esta inversão de valores é consequência da contemporaneidade, quando tudo deve 

ser universal. O artista não segue mais o percurso da projeção regional, nacional e por fim a 

global, ele torna-se popular primeiramente na internet (rede mundial) para depois fazer um 

show em sua cidade natal. 

A música, portanto, é consumida como é concebida. O espetáculo é algo indispensável 

e deve causar empatia no público. A música tornou-se uma grande catarse onde o indivíduo 

massificado aprende uma melodia e uma letra ecoando-a aos berros durante um show. A 

fragmentação da música em zeros e uns é a representação do ouvinte atual, é uma audição que 

faz a seleção do que se conhece e do que não se conhece. É como a decodificação do código 

binário em que, grosso modo, o um seria a permissão e o zero a negação. 

Fica assim resumida genericamente a forma como a música é percebida: pelo 

espetáculo (shows, DVDs e internet); consumo virtual (compra de CDs, baixar músicas da 

                                                           

16 It is easy to dismiss this analog revival as a form of nostalgia. Nostalgia is usually taken to be a means 
whereby present uncertainties and discontents are addressed by drawing on a past era or culture. We get 
nostalgic only when we are having a problem with the present. Certainly it is easy to romanticize the sixties and 
to treat an interest in sixties technology as part of a yearning for the values of the peace and love generation and 
the definitive music is produced. But we think that something more interesting is going on. In users’ adaptation 
of and reversion to old technologies we see salient criticisms of how the synthesizer has evolved and expressions 
of genuine feelings of loss. (PINCH E TROCCO, 2004, p.335) 
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internet); escuta fragmentada (Ipods, Mp3 e as “jukeboxs ao ar livre”); e o feedback 

irrefletido, seja no âmbito tribal real ou do ciberespaço (redes sociais e messengers).   

 

3.3. Apontamentos 

 

 A mídia é a grande vilã ou os ouvintes não tem mais ouvidos para ouvir? A resposta é 

complexa: Redução e redundância. Quando existia a high culture, dotada de grande 

autonomia, era da cultura do indivíduo ter e receber o preparo adequado para a compreensão 

das artes. Entretanto, esta cultura dialogava com a low culture, onde são claras as influências 

do material folclórico em inúmeras composições, principalmente no período do romantismo. 

A consequência de tudo isto é a perpetuação dos estilos complexos e a “evolução” do 

pensamento artístico.  

A redução dá-se neste aspecto, em que o surgimento da cultura mediana assimila 

valores sem fazer distinção, e o resultado disto é a falta de seguimento histórico para o 

entendimento do passado cultural. Portanto: a mídia é a responsável pela simplificação? Sim e 

não. É aqui que entra a redundância, pois a massa sempre rogou inconscientemente pelo mais 

simples, na expectativa da rápida obtenção de prazer. A mídia sempre levou a culpa pela falta 

de “cultura”.  

 Os vilões não existem e os ouvintes ouvem. A simplificação não é novidade, mas ela 

foi amplificada pelo processo midiático. Os ouvintes ouvem cada vez menos. A música parece 

ter riscado um gráfico em forma de cordilheira ao longo de sua história, onde o cume é a 

audição das mais complexas formas musicais. Isto se aqui considerarmos que complexo como 

sendo igual a melhor.  
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Tudo isto pode parecer um discurso elitista, mas é verdade também que o 

conhecimento sempre foi considerado assim. A elite intelectual existe em todas as camadas 

sociais, desde a “elite da elite” até a “elite do povo”. Wagner foi um formador de opinião na 

ópera da mesma forma que Cartola foi para o samba. O mais certo a dizer é que a elite 

autônoma se foi quando a arte tornou-se plausível de atribuição de valores econômicos.  

 Os meios técnicos respeitam as mesmas regras, e hoje paira sobre a sociedade a 

máscara de que o conhecimento esta aí, solto nos meios digitais. A tecnologia ainda é 

desenvolvida pela elite e demorou a chegar ao todo. Ao todo resta a sutil imposição de um 

padrão de consumo. O som estéreo, a tv de alta tecnologia, o lançamento de um CD. O “não 

ter a novidade” gera a necessidade. A falta de personalidade do mundo moderno o tem 

enchido de produções inconscientemente redundantes. A roda é inventada a cada dia. 

 A redução e a redundância fazem parte deste processo simbiótico, onde a busca pelo 

prazer fugaz encontrado na mídia que, por acaso, encontrou a necessidade de vender. O 

cachorro rola no chão e finge de morto à custa do petisco. Mas quem é o cão? E o petisco? 

Atualmente, no mundo da super informação, o que tem feito diferença é a capacidade de 

filtrar e transformar em conhecimento.  

A facilidade de obtenção de informações em quantidade tem gerado o fenômeno 

contrário, pois o indivíduo não sabe o que quer, mas continua a viver, e com isto preenche o 

vazio deixado pela vida moderna. Santo Agostinho recomendava, no fim do dia durante o rito 

da oração, uma reflexão sobre o que foi realizado na busca de aprendizados. Hoje parece não 

haver mais a apreensão do aprendizado por não mais se saber como aprender a aprender. O 

indivíduo comete suicídio a cada vídeo do youtube e cada post no Twitter. Considerando que 

o objetivo da vida seja a evolução do indivíduo para um ser humano com deveres sociais. 

 

O elemento graças ao qual a obra de arte transcende a realidade, de fato, é 
inseparável do estilo. Contudo, ele não consiste na realização da harmonia – a 
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unidade problemática da forma e do conteúdo, do interior e do exterior, do indivíduo 
e da sociedade - mas nos traços em que aparece a discrepância, no necessário 
fracasso do esforço apaixonado em busca da identidade. Ao invés de se expor a esse 
fracasso do esforço, o estilo da grande obra de arte sempre se negou, a obra de arte 
medíocre sempre se ateve à semelhança com as outras, isto é, ao sucedâneo da 
identidade. A indústria cultural acaba por colocar a imitação como algo de absoluto. 
Reduzida ao estilo, ela trai seu segredo, a obediência à hierarquia social. A barbárie 
estética consuma hoje a ameaça que sempre pairou sobre as criações do espírito 
desde que foram reunidas e neutralizadas a titulo de cultura (ADORNO E 
HORKHEIMER, 2006, p.108)    

 

A experiência da vivência do espetáculo, seja nos shows, em um DVD ou mesmo nos 

vídeos da internet, pode acrescentar ou não algo de positivo para o indivíduo. Entretanto estas 

formas de espetáculo trouxeram para o artista um grande vazio no que se refere à participação 

do público. No passado, a música era feita para o público interagir e acompanhar a trama 

proposta pelo compositor, se deleitando com cada surpresa melódica, rítmica e harmônica. 

Hoje, elas já são previamente expostas (no rádio, na TV e principalmente na internet) não 

havendo mais o saudosismo das premières, sobrando ao ouvinte entrar no jogo da catarse 

proposta pela indústria. Ao artista restou a institucionalização ou o jogo comercial vigente no 

sistema. 

A um primeiro momento resta apenas a ideia de conformismo. Mas atualmente a arma 

contra a indústria tem sido os próprios desenvolvimentos tecnológicos propostos por ela, os 

homestudios. Este apelo não é algo tão autônomo quanto pode parecer, ele se caracteriza mais 

como uma dissidência partidária. O mundo digital tem criado diversos produtores autônomos 

à hierarquia das grandes gravadoras. Além disso, a rede tem se tornado o principal suporte de 

armazenamento e de disseminação das informações. Até as grandes gravadoras tiveram de 

adotar as estratégias destes marqueteiros, disponibilizando de “boa vontade” gratuitamente, 

algumas faixas de álbuns, por exemplo.  

O importante é perceber que o panorama musical atual forma uma rede de pequenos 

produtores musicais, o que tem gerado grande autonomia na distribuição e produção musical. 
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Entretanto, não há mais volta no que diz respeito à autonomia artística no que se refere à 

concepção, pois são décadas inteiras de educação do quê consumir e de como fazê-lo. A 

música se libertou do capitalismo selvagem das gravadoras para ir em direção ao marxismo 

tecnológico, que desconhece as concepções estéticas do passado: 

O mestre não diz mais: “Você pensará como eu ou morrerá”. Ele diz: “Você é livre 
de não pensar como eu: sua vida, seus bens, tudo você há de conservar, mas de hoje 
em diante você será em estrangeiro entre nós”. Quem não se conforma é punido com 
uma impotência econômica que prolonga na impotência espiritual do individualista. 
Excluindo da atividade industrial, ele terá sua insuficiência facilmente comprovada. 
Atualmente em fase de desagregação na esfera da produção material, o mecanismo 
da oferta e da procura continua atuante na superestrutura como mecanismo de 
controle em favor dos dominantes. (ADORNO e HORKHEIMER, 2006, p.110)      

  

O que sobra é a falta de referências pelo desconhecimento formal e a ausência de 

idealismo. A vanguarda, enquanto inovadora, padeceu nos anos de 1980. Às obras mais 

recentes restou apenas a antiga concepção na nova roupagem sonora do mundo digital. É 

incrível pensar uma era onde a manipulação do som seja tão avançada que não gere nada de 

inovador. Se nem mesmo os “grandes” conseguiram fazer, quem o fará então?  

O pensamento da virada do século XIX deu o alento ao XX para poder inovar. O 

percurso da música modal (Idade Média), da tonal (barroco, classicismo, romantismo) e da 

atonal (século XX) foi aparentemente completado. Na Renascença foi dada importância ao 

resgate do classicismo grego. Na pintura surgia a perspectiva e com ela o ponto de fuga que 

era a base geométrica das obras. Na música não havia mais restrição de quais modos 

poderiam ou não ser usados, o que desencadeou no século XVI na harmonia temperada. Com 

ela surge a ideia de dependências e a relação entre trítono e sua resolução foi considerada 

durante três séculos o principal “ponto de fuga da música”. O século XX trouxe novos 

horizontes e às suas duas últimas décadas a ideia norte-americana do “do it yourself” (faça 

você mesmo):       

 



105 

 

Essa tolerância e larguer [larguesa] de coração, que tudo “perdoa”, porque tudo 
compreende, é siroco para nós. Melhor viver no gelo do entre virtudes modernas e 
outros ventos meridionais!... Fomos valentes o bastante, não poupamos a nós nem a 
outros: mas havia muito não sabíamos aonde ir com nossa valentia. Tornamo-nos 
sombrios, chamaram-nos de fatalistas. Nosso fatum [fado, destino] – era a plenitude, 
a tensão, a contenção das forças. Éramos ávidos de relâmpagos e atos, ficávamos o 
mais longe possível da felicidade dos fracotes, da “resignação”... Um temporal 
estava em nosso ar, a natureza que somos escureceu – pois não tínhamos caminho. 
A fórmula de nossa felicidade: um Sim, um Não, uma linha reta, uma meta... 
(NIETZSCHE, 2007, p.10)       

 

A tradição musical traçou uma linha reta em direção ao avanço. O avanço culmina 

hoje no “excesso da falta do que fazer”, com tantas possibilidades. Hoje há mais os que não 

conhecem as armas do passado e são seguidos como os novos profetas do que os que fazem o 

esforço em direção a algo.  

 De que o mundo digital proporcionou a liberdade vigiada às cegas pela tradição 

industrial capitalista não há dúvida. Nunca se produziu tanto e se divulgou tanto como nos 

últimos dez anos. Os programas de computador trouxeram a facilidade e o comodismo à 

produção sonora. Mas, ao mesmo tempo, trouxe a falsidade do novo a todo o momento, 

comparável às rugas que são retiradas das fotos das modelos de revista pelo Photoshop. Todo 

mundo sabe o que é, como é e o quê está lá, mas ninguém vê. O mesmo acontece com o 

excesso de informação que se acha na internet: sabe-se que há algo de bom, mas para chegar a 

ele passa-se por muita coisa ruim. É o garimpar do ouro e o distinguir do aluvião. 

 A nova disposição industrial mascara muito do que há de bom atualmente. A 

facilidade de produção trouxe ao mercado as obras daqueles de não sabiam produzir. Não é 

necessário mais estudo, a figura do virtuose agoniza nas páginas de Paganini e Lizst. O que 

temos após vinte séculos de produção musical é a síntese: a referência a tudo ou a nada. 

Assim fica muito difícil falar em qualidade quando o que importa é a quantidade. Análise 

harmônica e morfológica são considerados estudos antiquados, feitos por alunos de 

instituições governamentais. O futuro destas pesquisas ninguém sabe qual é.              
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 Diante dos espetáculos e da tecnologia ficam os pressupostos do consumo musical 

atual. O mundo se tornou uma grande jukebox inundada de produções, que a todo o momento 

são consumidas sem que os ouvintes queiram consumir, e onde o individualismo extrapola 

nas caixas de som dos automóveis:  

O fonógrafo veio significar que as atuações musicais públicas podiam agora ser 
escutadas no âmbito doméstico. O gramofone portátil e o transistor de rádio 
deslocaram a experiência musical até o dormitório. O walkman da Sony possibilitou 
que cada indivíduo confeccionasse seleções de músicas para a sua audição pessoal, 
inclusive nos espaços públicos. Em termos gerais, o processo de industrialização da 
música, entendida em suas vertentes tecnológicas e econômicas, descreve como a 
música chegou a ser definida como uma experiência essencialmente individual, uma 
experiência que escolhemos para nós mesmos no mercado e se constitui em assunto 
de nossa autonomia cultural na vida diária.17 (FRITH, 2006, p.55, tradução livre).     

 

O eco nunca foi um conceito tão importante como nos dias atuais, a música sempre o 

tentou controlar e este é um dos maiores desafios para os novos produtores quando eles 

tentam colocar um efeito de reverb ou delay. Os minimalistas norte-americanos estavam 

certos, foram verdadeiros visionários ao realizarem a concepção desta forma.  

O consumo musical atual é como a desta música. A vida moderna inicia-se na nossa 

fase mais infantil dentro do consumo. Os anos passam sem grandes surpresas até que surge 

algum sentido. Quando se está mais maduro entende-se a forma e a organização 

composicional na vida. O fluxo harmônico do sistema consumista nos leva, trazendo-nos 

algumas surpresas reais e outras que, na verdade, são repetidas. Vive-se muito tempo dentro 

desta highway (auto-estrada) que tem poucos buracos, até que vem a morte inesperada e com 

                                                           
17 Podemos, por ejemplo, escribir la história de la cultura de la música popular del siglo XX en términos de su 
desplazamiento desde el plano colectivo indivudual. El fonógrafo vino a significar que lãs actuaciones musicales 
podían ahora escucharse em el âmbito domestico. El gramófono portátil y el transistor de radio desplazaron la 
experiência musical hasta el dormitorio. El walkman de Sony possibilitó que cada individuo confeccionara 
selecciones musicales para sua audición personal incluso em los espacios públicos. En términos generales, el 
proceso de La industrialización de la música, entendida en sus vertientes tecnológica y económica describe cómo 
la música ilegó a ser definida como uma experiencia de natureza esencialmente individual, una experiencia que 
escogemos por nostros mismos em el mercado, y como um asunto de nuestra autonomia cultural em la vida 
diaria. Esta visión de la música como algo que podemos poseer hubiera resultado completamente absurda em el 
año 1800. (FRITH, 2006, p.55) 
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ela o silêncio do movimento rítmico e harmônico. É o fim de um novo início. Dentro de 

algumas concepções, é claro.  

A era das composições sinfônicas aparenta estar cada vez mais distante. Não há mais 

um centro de referência, como foi a Europa por mais de mil anos, e a “America”, com sua 

linguagem pragmática do jazz, do blues e do rock: 

“Uma sinfonia deve ser como o mundo”, disse Mahler a Sibelius em 1907. “Deve 
abranger tudo”. Agora a música clássica é o mundo; deixou de ser européia. 
Podemos fazer um mapa do mundo usando trabalhos recentes – das obras 
orquestrais do compositor australiano Peter Sculthope, inspiradas nos sons e ritmos 
da zona rural australiana, ao radical ciclo de música-teatro Patria, de R.Muray, que 
só pode ser interpretada nos lagos e florestas do norte do Canadá. Uma lista 
abrangente de intérpretes importantes da música contemporânea inclui Franghiz Al 
Zaden, do Azerbaijão; Chen Yi, da China; Unsuk Chin, da Coréia do Sul; Sofia 
Gubaidulina, da Rússia; Kaija Saariaho, da Finlândia e Pauline Oliveiros, dos 
Estados Unidos. A composição também deixou de ser predominantemente 
masculina: os seis últimos compositores citados são mulheres. (ROSS, 2009, p.541) 

  

A música minimalista é esplêndida, mas levar a vida como sua forma é passar um 

tempo entre os homens sem contestar. Não deve ser obra do acaso que o minimalismo ganhou 

espaço e projeção dentro dos subúrbios nova-iorquinos. A vida moderna estava ali e o 

consumo pulsando o seu ritmo. O minimalismo representa a seu modo a síntese formal da 

praxis capitalista e a nova vida na globalização moderna – a engrenagem neo-liberalista. A 

locomotiva ficava no seu percurso rotatório, mas trazia a surpresa com a sua buzina, a vida 

hoje é em torno do silencioso metrô, que pára nas estações das grandes cidades, cheio de 

pessoas de toda a parte do mundo com seus Ipods e tocadores de MP3. 

 

A tecnologia da mídia, a infra-estrutura para a produção sonora, a distribuição 
sonora e o consumo sonoro teve um impacto muito profundo na cultura musical e 
nas práticas significativamente associadas a ela. No curso do século XX, a cultura da 
música tornou-se quase totalmente dependente das estruturas técnicas. Até mesmo 
pequenos grupos que tocam música popular nos dias de hoje possuem instrumentos 
musicais eletrônicos e amplificadores pessoais ou não. Compositores usam 
computadores para compor e arquivar suas partituras em formatos eletrônicos. As 
salas de concerto usam amplificadores para melhorar a acústica. A música é gravada 
com equipamentos eletrônicos avançados e sons pré-gravados, e uma vez que é 
capturado, é “queimado” em CDs com tecnologia a laser, ou é colocado em 
dispositivos de grande capacidade de armazenamento em que são feitos backups em 
fitas magnéticas. Os arquivos de música são colocados na internet no formato 
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compacto do MP3 e distribuídos através de cabos, ou sem fio, para pequenos 
dispositivos que as pessoas podem carregar nas palmas de suas mãos ou em volta de 
seus pescoços. Esta dependência cria dependências bem como oportunidades para o 
envolvimento musical.18 (LEMAN, 2007, p.22-23, tradução livre)           

 

O século XXI da música iniciou-se no seio dos homestudios de todo o mundo. Eles são 

a representação da total fragmentação das relações e a independência dos músicos. A 

tecnologia trouxe o mundo para as palmas das mãos com os notebooks, mas ao mesmo tempo 

a preguiça pragmática da busca por algo. Os presets prontos permitem a todos produzir e mata 

o imaginário daqueles que produziam.  

O tempo tornou-se a principal diferença na vida atual. Há muito para se ver no pouco a 

se viver. A sociedade gera no indivíduo a necessidade de tudo abranger e aqui a colocação de 

Mahler se inverte e a de Ross ganha força: “Agora a música clássica é o mundo”. As pessoas 

andam nas ruas como verdadeiros titãs, clamando sempre pelo auxilio de Atlas.  

Mahler conseguiu descrever o seu mundo em nove sinfonias deixando a última 

incompleta com apenas meio mundo. O tempo não permitiu a Malher deixar sua jornada 

completa. A verdade é que nunca queremos deixar a ultima mensagem, a definitiva. Mas 

quem sabe se o compositor vienense tivesse um notebook, com os programas mais modernos, 

ele não tivesse terminado sua obra e divulgado na internet? 

De há muito que o “tempo” funciona como critério ontológico, ou melhor, ôntico, 
para a uma distinção ingênua das diversas regiões dos entes. Distingui-se um ente 
“temporal” (os processos naturais e os acontecimentos da história) de um ente “não 
temporal” (as relações numéricas e espaciais). Costuma-se opor o sentido 
“atemporal” das proposições ao curso “temporal” de sua articulação e expressão. 
Descobre-se ainda um “abismo” entre o ente “temporal” e o eterno “supra temporal”  

                                                           

18 Media technology, the infra structure for sound production, sound distribution, and sound consumption, has ha 
d a very profound impact on musical culture and the associated signification practices. In the course of the 
twentieth century, music culture be came almost completely dependent on highly technical infra structures. 
Every small group playing popular music nowadays has electronic music instruments and personal or portable 
amplifiers. Composers use computer s for composition and store their scores in electronic format. Concert halls 
us e amplifiers to improve the acoustics. Music is recorded with advanced electronic equipment and recorded 
sounds, and once it is captured, is burned on CDs with laser technology, or is put on large mass -storage devices 
from which backups are taken on magnetic tapes. Music files are put on the Internet in compact MP3 forma t an 
d distributed over cables, or wirelessly, to small devices that people can carry in the palms of their hands or hang 
around their neck s. Thus, involvement with music depends largely on. (LEMAN, 2007, p.22-23) 
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e se busca, sempre de novo, estender uma ponte entre ambos. “Temporal” diz aqui o 
que está sendo a cada vez “no tempo”, uma determinação que sem dúvida é ainda 
bastante obscura, persiste o fato de, na acepção de ser e estar no tempo, o tempo 
servir como critério para distinguir as regiões de ser. E, não obstante, até hoje não se 
questionou ou investigou como o tempo chegou a desempenhar essa função 
ontológica fundamental e com que direito funciona como um critério dessa espécie 
e, por fim e, sobretudo, como se exprime uma possível importância ontológica 
verdadeira do tempo nessa utilização ontologicamente ingênua. Dentro do horizonte 
da compreensão “vulgar”, o “tempo” acabou tendo, por assim dizer, “por si mesmo”, 
essa função ontológica “evidente” e nela se manteve até hoje. (HEIDEGGER, 2007, 
p.55-56)         

 

 Talvez não caiba a nós usar o se histórico para tentar desesperadamente compreender o 

futuro. O passado temporal não é uma relação numérica, mas sim cultural. Temos mania de 

esquecer os números grandes e delegá-los a um passado do tamanho do universo. O homem é 

parente distante do macaco e a música de muito tempo atrás não importa mais. O tempo que 

vivemos é medido em anos-luz por causa do relativismo e as nossas médias estão na casa dos 

nano. É difícil apreender o que não se pode ver.  

Poucos vivem neste universo expandido e a arte pouco esbarrou nas novas fronteiras 

de tempo. A cada instante a delegação fundamental ontológica dada ao tempo se modifica e a 

humanidade nunca a apreende por completo. A vida tem seguido o quantitativo numérico 

desde a revolução industrial. O Big-bang é o inicio da explosão do tempo industrial. A 

evolução se deu no digital e fica a todo o tempo à mostra no canto inferior direito dos 

computadores.  

“Tempo é dinheiro”. Essa é a máxima capitalista e a todo o instante o pragmatismo 

apela para isso. A produção em série moldou a noção de quantidade à qualidade e a imagem 

de Chaplin ecoa nos internautas que apertam teclas e mais teclas em busca de alimento para o 

espírito: 

Cage fez uma apresentação em Cambrige, Massachusetts, de um evento que chamou 
de Havard Square. Colocou um piano em uma ilha para pedestres no centro da 
praça, e logo se formou uma multidão. Cage acionou um cronômetro, fechou o piano 
e cruzou as mãos. A multidão esperou. Depois de um certo tempo, determinado pela 
consulta ao I Ching – um livro chinês que relaciona sabedoria e filosofia prática a 
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números e ao oculto – ele abriu a tampa do teclado e ficou de pé. O público aplaudiu 
enquanto Cage se curvava agradecendo. E o que foi apresentado? Nada mais do que 
o ambiente se som do trânsito de Harvard Square, conversas casuais, passos e outros 
ruídos. (...) Suponho que John Cage esteja realmente tentando abrir nossos, ouvidos 
ensinar-nos a escutar o tempo não estruturado, O tempo parece fluir rápido ou 
vagarosamente: quando estamos esperando que aconteça alguma coisa, pode parecer 
interminável, mas acelera-se assustadoramente quando nos vemos em meio a um 
evento que não podemos controlar. Cada evento tem seu próprio tempo, que nem 
sempre é imediatamente perceptível. (MENUHIN, 1981, p.269-270)   

      

No século XIX a locomotiva a vapor substituiu as carruagens e no XX, o motor à 

combustão seria o grande meio de transporte. No tempo da força motriz animal levava-se 

muitos dias até que uma notícia atravessasse de leste a oeste ou de norte a sul. Nessa época, a 

máxima de que “não há noticia mais velha do que do jornal de ontem”, não era absoluta. O 

século XX encurtou essa relação, mas esqueceu de dar voz ao povo. A década de 1990 e o 

século XXI corrigiram este mal com a internet. A ideia de Heidegger de buscar o ser no 

tempo, e não no espaço, agora faz todo o sentido. 

O conhecimento era solidificado e gerado, pois o intelecto humano conseguia ajustar 

seu fluxo de tempo ao das informações. O lapso de tempo às vezes de dias entre uma notícia e 

outra foi importante para o desenvolvimento do pensamento iluminista. Como disse Adorno 

em Minima moralia: “a tarefa atual da arte é introduzir o caos na ordem”.  

As antigas consonâncias formais bachianas não são mais capazes de representar a 

harmonia do mundo e as epopéias wagnerianas levam muito tempo para acabar. As 

apreciações destes elementos não são mais do dia-a-dia, eles não permitem a escuta 

fragmentada do tempo atual. São necessários tempo e atenção para serem compreendidos. 

A idade das redes inaugura o loteamento do cérebro para múltiplas funções. É preciso 

escutar as playlists de um hard disk enquanto dá-se atenção a cinco amigos em uma conversa 

através do messenger; entrar no portal de notícias para se atualizar e postar nas redes sociais; 

prestar atenção nos acontecimentos de sua vida para compartilhar no Twitter. As relações e os 

acontecimentos se tornaram líquidos e houve a inversão do privado e do público. 
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  A música é produzida e difundida neste meio. “O meio é a mensagem” e esta nos 

informa o que devemos consumir e como dialogar com as primeiras opiniões. Tudo é novo 

porque ninguém conhece; ao mesmo tempo toda a informação é velha por que o senso comum 

guia o feedback. Muito vem sendo dito e pouco merece ser ouvido e menos ainda são os que 

ouvem. A idade das redes tornou-se o quintal das críticas. Como já dito, é o tempo da falta de 

referências e da síntese.  

Vivemos num mundo que não forma mais líderes ou formadores de opinião. 

A produção musical atual está inserida em sua essência dentro da síntese criadora 

(imitação e auto-referências) e no improviso. O próprio músico tem escutado muito e pensado 

pouco, por isso é comum escutarmos a união de elementos culturalmente equidistantes ou até 

mesmo antagônicos. O improviso hoje é sinônimo de jazz. O que diriam os grandes mestres 

da música negra de estivessem vivos? As escalas e os tempos alterados pouco dizem. Por 

incrível que pareça, este estilo musical tem feito seu retorno à música absoluta. 

A cultura se assemelha a uma lâmina de gelo de um lago congelado durante o inverno. 

Os patinadores amadores se deleitam com a situação e pouco se atentam aos perigos que ali 

podem existir. Já os experientes visam à segurança antes da diversão, e vão em busca das 

partes frágeis, cabíveis de rachaduras. O incrível é que nem com avisos os amadores 

respeitam as “regras”. É necessário - vez ou outra - que o profissional afunde de propósito na 

água abaixo de zero, para servir de exemplo. Paralelo a isto o conhecimento se tornou a ponta 

do iceberg exigindo preparação prévia para que se possa mergulhar e observá-lo como um 

todo. 

Por fim, a música a que chamamos de instrumental atualmente é a síntese da sociedade 

de redes “hiperlinkada”. O tema inicial é curto e breve, sendo o guia melódico e harmônico 

que tem a função de manter a ideia motívica. Cada músico possui suas frases, que são 

basicamente definidas pelas escalas de seu gosto e de suas figuras rítmicas.  
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São poucas as obras que prezam pelo tema, pois o jam passa de um músico para o 

outro, onde nota-se mais a desconstrução da unidade temática do que propriamente a 

construção em torno dela. Se tal música é feita por amadores tem-se até mesmo uma 

descontinuidade entre os próprios músicos. O star é a pessoa que fez e apresentou o tema e os 

demais tentam impor sua personalidade dentro da conversa. Este individualismo coletivo, 

onde cada um diz o que quer dentro de um senso comum imposto naquele instante, tem fim 

quando retorna à origem.  

A ordem não é preestabelecida. O tema é como um vírus de computador que se 

espalha e faz com que outros o apreendam inconscientemente e participem quando querem ou 

não. É a espontaneidade pré-educada e guiada. O fim é a metáfora do hiperlink, mas que falha 

no fim com o retorno temático. É uma música que tem início definido e desenrolar indefinido, 

o fluxo composicional pode ir para qualquer lugar.  Tudo depende de algumas escolhas dentro 

das oportunidades que aparecem.                     
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4. CONCLUSÃO 

 

 A música de hoje impõe ao ouvinte a escolha entre as perspectivas de se tornar 

consumidor ou produtor. No passado os dois posicionamentos andavam juntos, primeiro havia 

o consumo (audição pensada e estudo da técnica) e depois a produção. Neste sistema o 

consumo era a pré-produção. Atualmente o consumo assumiu outra forma, passando a 

desempenhar uma relação líquida entre o que é oferecido e o que se pode oferecer pós-

audição. Falta também ao ouvinte desenvolver ou assumir um posicionamento referencial 

(teórico e ideológico) para poder guiar e formatar sua opinião. Desta forma ele limita-se ao 

consumo pelo consumo – o prazer na felicidade momentânea. No outro lado o produtor não 

dá conta de estudar tudo que lhe é oferecido e a mesma falta de referências o faz apontar em 

direção as sínteses e a busca pelo sucesso. O novo tornou-se novidade e a vanguarda um 

fantasma que assombra os bem intencionados. 

 A arte de hoje passa a ser um importante índice social. Basta lembrar-se que a 

decadência do “gosto musical” no período helenístico grego representou proporcionalmente a 

do espírito nacional. A arte é um reflexo sistêmico da estrutura social e consequentemente da 

forma de pensar de seus indivíduos. As produções culturais mostram o caminho do que e do 

como educar, ou seja, quando elas se alteram, modificam a perspectiva racional da sociedade. 

A humanidade atualmente é global, interpessoal, desatenta, pragmática, com bases no rápido 

fluxo de informações, nas cópias e repetições “inconscientes”. Consequentemente a música se 

refere a todos e a ninguém, uma síntese estrutural globalizada que copia de tudo um pouco, 

principalmente os sucessos. A desatenção auditiva traz à tona o reforço das ideias, por isso as 

repetições para a fixação do sucesso. O célere trâmite de informações irrefletidas gera o 

esquecimento e a não consolidação de conhecimentos. Assim, as faltas de perspectivas do 

passado mudam a angulação dos anseios dos indivíduos a cada instante, na busca do 
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preenchimento do vácuo social. A pergunta não mais é “com quem está o conhecimento?”, 

mas sim “onde está o menos bárbaro?”. 

 Ficou demonstrado que quando há o desenvolvimento técnico ocorre 

proporcionalmente a diminuição das relações pessoais. No âmbito musical é historicamente 

comprovado que a técnica traz a evolução dos instrumentos e inovações na ampliação sonora. 

Assim é possível perceber que o mal não está necessariamente na técnica, mas na razão social 

que lhe imposta. O desenvolvimento sempre foi usado como arma de dominação. Os mesmos 

arco e flechas desenvolvidos para as guerras serviram de inspiração para desenvolver o arco 

dos instrumentos de cordas friccionadas. Havia a prevalência da dominação pela força e 

depois a imposição cultural. Hoje basta somente a cultural, já que a escravização não é mais 

física, mas espiritual e psíquica. 

 Aos saudosistas cabe fazer uma observação em direção ao se histórico. Pense como 

seria a humanidade hoje se o desenvolvimento técnico não tivesse sido guiado pelo espírito da 

“dominação” e tivesse ido em direção a “socialização”. Talvez não tivéssemos a mentalidade 

de hoje, mas também poderíamos não ter os “avanços” que temos. A diferença do se do 

passado e o do futuro é que um deles pode ser modificado. 

 O século XX nos deixou um legado de pensadores e de exemplos do passado. Cabe 

agora a cada um pensar no tipo de abertura e de produção intelectual que o mundo da internet 

traz. Seria interessante nos perguntarmos se estamos munidos de discernimento intelectual e 

psíquico para dar a volta ao mundo em 8 segundos. Qual a nossa noção de tempo? O 

personagem Phileas Fogg, de Júlio Verne, demorou 80 dias para contar a sua história. Agora 

as epopéias são contadas em 140 caracteres. Transportes a vapor, carruagens e barcos foram 

trocados por cabos de fibras óticas e zeros e uns. Nada disto tudo é bom ou ruim, apenas é 

diferente. Mas que tipo de sociedade estamos formando? O que é a concepção de 

conhecimento atualmente? 
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 A cultura de massa criou poucas coisas, sua maior capacidade está na amplificação. 

Como foi exposto, ela tudo agrega e transforma para o consumo generalizado.  Deus ex 

machina. O final feliz já era uma exigência da burguesia do século XVII. Antes da Ópera de 

Claudio Monteverdi sobre o libreto de Alessandro Striggio, Orfeu não subia aos céus com a 

ajuda de seu pai Apollo para poder ver a imagem de Eurídice formada pelas estrelas. Os 

anseios da Corte de Mântua haviam sido atendidos. Esta burguesia foi à grande responsável 

por colocar a arte em um pedestal e transformá-la em espetáculo. Mas a concepção era 

diferente, o espetáculo possuía relações temporais e espaciais bem definidas. Hoje esta 

relação foi estraçalhada e amplificada, todo acontecimento é sensacional. A noção de 

espetáculo tornou-se uma necessidade vulgar presente a cada instante no imaginário coletivo.             

Pensa-se muito na poluição do ar, no lixo nas ruas e no desenvolvimento sustentável. 

A poluição sonora é medida em decibéis e conceitualmente a solução está no baixar o volume. 

Isto prova que não temos mais atenção para escutar. E a poluição de timbres como fica? Pior 

do que escutar algo com excesso de intensidade de volume e ter que dar atenção a cacofonia 

de ruídos das grandes cidades. Com isso passamos a filtrar os sons para sobrevivermos e 

consequentemente filtramos a nossa percepção musical também. Inventamos o imaginário 

técnico. Uma simples apresentação de voz e violão em praça pública necessita de microfone e 

amplificação. Os transeuntes também não dariam importância a aquele que não possui um 

equipamento decente, a menos que fosse John Cage, mesmo não tocando uma nota sequer. A 

sociedade exige um “padrão” onde não há mais espaço para o trovador. Isto fez com que os 

cantores não desenvolvessem a caixa torácica, e o primor técnico foi substituído pelo alto-

falante. 

 O imaginário técnico paira sobre a humanidade. Se foi feita uma caminhada 

desenvolvimentista que trouxe o individualismo isso quer dizer que este ainda vai crescer? Se 

realizarmos um recorte histórico, a Grécia iniciou o ciclo desenvolvimentista e a ideia do 
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individualismo. Roma os intensificou. O resultado é a queda de um Império e o 

“congelamento” racional. A Idade Média trouxe o feudalismo e com ele o retorno tribal dos 

homens das cavernas. A ideia do eterno retorno nietzscheniano nos aponta para uma nova 

perspectiva. Vivemos uma era de transição?  

 Os filmes que trazem o imaginário da terceira guerra mundial - a nuclear – apresentam 

como motivação a cobiça econômica e a tentativa de soberania de uma forma de pensar. Toda 

guerra é assim. A diferença é que o desenvolvimento técnico será o algoz e a vítima. As cenas 

são sempre caóticas, os indivíduos retornam a forma primária de pensar, não há registros e o 

conhecimento perdido. A barbárie se instaura, espíritos estão rompidos, só importa a 

sobrevivência. Entretanto há a abertura para uma nova perspectiva, assim como fez Colombo 

ao guiar o mundo até a iluminação. A descoberta de novas formas de pensar é o que traz luz 

ao pensamento turvo.  

 Não há como prever ou dizer sobre o futuro. Só é possível esperar pelo bom ou pelo 

ruim. A resposta é pessoal e depende da vivência de cada um e da relação que cada um possui 

com o conhecimento da humanidade. Caminhamos para uma Idade Média moderna ou para 

uma nova Iluminação?  

É impossível afirmar o rumo das produções e do imaginário musical em um futuro 

mais distante. O momento atual é do computador. A técnica vem alterar estes processos ao 

longo de séculos e assim será. Estamos próximos e distantes de Bach. Tonais e dissonantes ao 

mesmo tempo. Os sintetizadores já estão dentro do computador. A orquestra sinfônica 

também caminha para ele com os samples. É deste ponto que podemos partir, o 

individualismo tem imperado sobre o coletivismo sinfônico.                
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