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RESUMO

Esta dissertacdo tem como tema a relagdo entre teoria e pratica da técnica dodecafdnica em
Adorno. Enfoca a critica efetuada por Adorno a técnica dodecaf6nica no ensaio Schoenberg e o
progresso, as nogdes de dessensibilizacdo do material e de obra tardia e algumas pecas musicais
compostas por Adorno em seus anos de exilio na Inglaterra e nos EUA. Pretende com isso
mostrar a afinidade existente entre a critica tedrica de Adorno ao dodecafonismo serial mais
ortodoxo e o cardter idiossincritico dos procedimentos seriais € da concep¢do formal presentes

em algumas de suas tltimas composicdes.

Palavras-chave: Adorno; técnica dodecafbonica; dodecafonismo serial; forma musical; filosofia da

musica.



ABSTRACT

This dissertation has as theme the relationship between theory and practice of the twelve-tone
technique in Adorno's work. It focuses the critic made by Adorno to the twelve-tone technique in
the essay Schoenberg and the progress, the notions of desensitization of the material and of late
work and some musical pieces composed by Adorno in his years of exile in England and in the
USA. It intends with that to show the existent likeness among Adorno's theoretical critic to the
more orthodox twelve-tone technique and the idiosyncratic character of the serial procedures and

of the formal conception present in some of his last compositions.

Key-words: Adorno; twelve-tone technique; serial dodecaphonism; musical form; philosophy of

music.
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INTRODUCAO

No capitulo Dodecafonismo de seu livro Critica dialética em Theodor Adorno: miisica e
verdade nos anos vinte recentemente publicado, Jorge de Almeida afirma, com base
principalmente no estudo do musicélogo alemao Martin Hufner (1996) que € possivel detectar a
existéncia de um regime de determina¢do mutua entre a pratica composicional de Adorno e as
posicdes tedricas referentes ao dodecafonismo serial contidas na Filosofia da nova miisica.

Segundo Almeida (2007):

Poderiamos dizer que Adorno tentou exercer, na pratica, o que defendeu na Filosofia
da nova miisica: “A técnica dodecafdnica deve ser absorvida pela composigdo livre,
suas regras pela espontaneidade do ouvido critico”. As consideragdes tedricas de
Adorno sobre o dodecafonismo foram, portanto, diretamente afetadas pelas
dificuldades praticas enfrentadas em suas préprias composicdes (ALMEIDA, 2007, p.
263-264).

De fato, ao analisarmos as composi¢des de Adorno € possivel perceber nestas um uso
bastante peculiar da técnica dodecafbnica, um uso que em muitos momentos parece refletir a
critica tedrica de Adorno ao dodecafonismo serial mais ortodoxo presente, principalmente, no
ensaio Schoenberg e o progresso de Filosofia da nova miisica.

Na realidade, ja na década de 60, René Leibowitz ndo apenas aludiria a qualidade das
composicdes de Adorno como chamaria a atenc¢éo para a importancia das mesmas para com as
reflexdes deste autor sobre a musica: “O fato de que suas composi¢des tenham permanecido
quase completamente desconhecidas nada diz com relacdo ao significado delas; se nds ndo
tivéssemos tido esta musica desconhecida, entdo tampouco teriamos possuido seus bem
conhecidos escritos sobre musica” (LEIBOWITZ, 1963 apud PADDISON, 2001, p. 6).

Ainda que possamos detectar certo exagero nas colocagdes de Leibowitz no que diz
respeito a divida dos escritos musicais de Adorno para com suas composicdes, a mesma nio
deve ser descartada, jd que o proprio Adorno confessara em 1948 a Thomas Mann o seguinte:
“Na universidade estudei filosofia e musica. Ao invés de decidir-me por uma de ambas, durante
toda minha vida tive a sensacdo de estar perseguindo na realidade o mesmo nesses campos
divergentes” (ADORNO-MANN, 2006, p. 37).

A presente dissertagdo visa abordar este caminho de mao dupla entre teoria e pratica da
composicdo dodecafonica serial em Adorno. Tal abordagem, que na verdade consiste um modo
pouco comum de se encarar a critica de Adorno a técnica dodecafdnica, geralmente tomada

unicamente do ponto de vista filoséfico, justifica-se na medida em que parece apontar para um
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entendimento mais abrangente da mesma, bem como da ainda praticamente inexplorada
produgdo composicional do fildsofo.

A idéia de que a composi¢cdo musical seria o verdadeiro objeto de uma filosofia da nova
musica ndo € estranha a Adorno. Lembremos que no preficio da Filosofia da nova miisica,
Adorno ¢ claro ao afirmar que a “situagdo da composi¢do musical” € a tnica que realmente
poderia decidir sobre “a situacdo da propria musica” (ADORNO, 2007, p. 9). Portanto,
acreditamos ndo estar violando o pensamento do autor ao problematizarmos aqui sua critica a
composicdo que considerava técnica e esteticamente a mais avangada ao redigir seus escritos
musicais da primeira metade do século passado, levando em conta algumas de suas proprias
composi¢des dodecafonicas.

Ao discorrer sobre o conceito de poética musical em seu ensaio A poética musical de
Schoenberg, Carl Dahlhaus fornece as coordenadas metodoldgicas para um estudo como este,
empenhado em focar objetos de natureza distinta, isto €, composicdes musicais e reflexdes

tedricas sobre a musica:

... 0 conceito de poética musical, um conceito que preserva a memoria de suas origens
Gregas, significa a idéia, permeada por reflexdo, concernindo o fazer e a produgdo de
composi¢des musicais. A estrutura de pensamento a ser descoberta estd contida por um
lado em procedimentos composicionais e por outro em teorias de explanagdo ou
justificagdo. Mas isso ndo quer dizer que as declaracdes tedricas de um compositor
devam ser aceitas literalmente como a palavra final sobre o significado de suas obras
musicais. Ou melhor, elas [as declaragdes tedricas] sdo os objetos de indagagdo, e ndo
sua pré-condicdo. Elas pertencem ao material de onde — em interag¢@o reciproca com a
interpretacio das obras em si — a poética musical terd que ser reconstruida
(DAHLHAUS, 1990, p. 74).

Tendo em vista essas palavras, € possivel afirmar que reconstruir uma possivel poética
musical adorniana € o principal objetivo deste trabalho. Na verdade, tais colocagdes de
Dahlhaus ecoam o entendimento do préprio Adorno sobre a relagdo dialética entre teoria e
prética. Talvez a melhor formulacdo de Adorno sobre tal relagdo seja a retirada de seu ensaio

Notas marginais sobre teoria e prdxis:

Se teoria e praxis ndo sdo nem imediatamente o mesmo, nem absolutamente distintas,
entdio sua relacdo € de descontinuidade. Nao hd uma senda continua que conduza da
préxis a teoria (...). Apesar disto, nem a praxis transcorre independentemente da teoria,
nem esta ¢ independente daquela (ADORNO, 1995, p. 227).

Essas sdo colocagdes que tinham por objeto teoria e praxis como conceitos proprios a filosofia

politica. Contudo, poderiamos, estendendo o seu alcance, tomd-las como capazes de caracterizar
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a posi¢cdo de Adorno frente a relacio entre teoria e praxis no &mbito da composi¢do musical. No
mesmo sentido, € possivel detectarmos um regime de dependéncia miutua entre pritica da
composicdo dodecafbnica serial e reflexdo tedrica a respeito dessa técnica, em Adorno. Porém,
ndo é possivel tracar uma linha reta que estabeleca, inequivocamente, a relaciio entre esses dois
dominios distintos de sua obra. '

As composi¢des de Adorno estdo compiladas sob a coordenagdo de Heinz-Klaus
Metzger e Reiner Riehn em dois volumes publicados em 1980 pela editora text+kritik de
Munique. No primeiro volume, estdo contidos duas pegas para quarteto de cordas, seis pequenas
pecas para orquestra, duas pecas para coro feminino a capela, duas cang¢des com
acompanhamento orquestral, que fariam parte de uma Spera sobre uma adaptacdo do proprio
Adorno do Tom Sawyer de Mark Twain e a orquestragdo de algumas pecas do Album para a
juventude de Schumann que foi intitulada Kinderjahr por Adorno. Todo o segundo volume é
dedicado a séries e ciclos de Lied. Afora estas, existem pelo menos duas dezenas de pecas ainda
ndo publicadas, dentre as quais diversas para piano solo e diversos Lieder. 2

Como o escopo de uma dissertacdo de mestrado dificilmente comporta uma abordagem
adequada de toda essa gama de musica, tornou-se necessario selecionar algumas pegas
especificas a serem analisadas da perspectiva da critica tedrica efetuada por Adorno a técnica
dodecafonica. A escolha recaiu sobre as pecas An Zimmern, Ultima das Seis bagatelas para voz
e piano op.6 e sobre o primeiro e o terceiro dos Quatro Lieder sobre poemas de Stefan George
op.7. Trata-se de trés dos ultimos Lieder compostos por Adorno durante seus anos de exilio na
Inglaterra e nos EUA. O uso peculiar da técnica dodecafdnica presente nessas pecas as tornaram

ideais para serem tratadas conjuntamente com alguns pontos centrais da critica tedrica de

! Notemos que ao filtrar as tradicionais implica¢des normativas carregadas pelo conceito de poética no contexto da
estética classica, Dahlhaus também se aproxima da concepc¢io de Adorno acerca da tarefa de uma estética dialética.
Para Adorno (s.d): “A miséria da estética aparece imanentemente no fato de ela nio poder ser constituida nem
desde cima, nem a partir de baixo; nem desde os conceitos, nem a partir da experi€ncia aconceitual. Perante essa
triste alternativa, apenas a auxilia a reflexdo da filosofia de que o factum e o conceito ndo se contrapdem
polarmente, mas se mediatizam de um modo reciproco. (...) Se, porém, ela ndo quer ser nem prescricdo de bedcio
nem classificag@o inttil do que ela descobre, ndo pode conceber-se sendo como dialética; em conjunto, nio seria
uma defini¢do inadequada do método dialético dizer que ele ndo se contenta com a separacdo do dedutivo e do
indutivo, separa¢do que domina o pensamento petrificado e esclerosado e a qual se opdem explicitamente as
primeiras formulagdes do idealismo alemao, sobretudo, a dialética de Fichte” (p. 378). Encarada dessa forma, a
Estética se afasta tanto da tradi¢do das filosofias da arte oriundas do Idealismo alemdo, dependentes de uma
sistemdtica de carater dedutivo, quanto das abordagens cientificistas da arte calcadas em procedimentos indutivos.
Aproxima-se assim de uma “teoria das obras de arte”, como bem o demonstrou Anne Boissiere (1999, p. 17-40),
nog¢do esta que ndo € de toda alheia aquela de poética. J4 nas atuais pesquisas de semiologia musical encabegadas
por Jean-Jacques Nattiez, o refinamento progressivo dado ao conceito de poiética aplicado a andlise musical e a
musicologia ndo escapa de uma distingdo entre poiéticas indutivas e poiéticas dedutivas. Isso ocorre em
Musicologie générale et sémiologie (Musicologia geral e semiologia), livro no qual Nattiez utiliza-se do conceito
baseado em Jean Molino, que por sua vez herdou-o de E. Gilson. Cf. NATTIEZ, 1990, p. 139-143.

? Para uma lista completa das composicdes de Adorno, incluindo as obras nio editadas nos dois volumes
compilados por Metzger e Riehn cf: RIEHN, 1989, p. 144-146.
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Adorno ao dodecafonismo serial mais ortodoxo. No entanto, com isso ndo estamos querendo
dizer que em outras de suas composicdes ndo encontraremos procedimentos composicionais que
pudessem também vir a ser abordados a luz de suas reflexdes sobre o dodecafonismo serial.

Até o presente momento, toda a gama de musica arrolada acima e composta de 1923 a
1945, anos marcados pelo surgimento de grande parte dos escritos musicais de Adorno, passou
praticamente despercebida mesmo para aqueles estudiosos interessados em sua filosofia da
musica. Dentre os poucos estudos existentes sobre as composi¢des de Adorno, os textos Der
Komponist Theodor W. Adorno (O compositor Theodor W. Adorno) de René Leibowitz e
Adornos Musik als schone Kunst gehort (A miisica de Adorno ouvida como bela arte) de Dieter
Schenebel foram publicados respectivamente em 1963 e em 1979, ou seja, ambos anteriormente
a publicacdo das composicdes de Adorno. Posteriormente a publicacdo destas, o estudo mais
detido em termos de andlise musical sobre as composi¢des de Adorno € o ja mencionado estudo
de 1996 Adorno und die Zwolftontechnik (Adorno e a técnica dodecafénica) de Martin Hufner.
Afora este, ainda € possivel encontrar na coletinea de ensaios Theodor W. Adorno: der
Komponist (Theodor W. Adorno: compositor), publicada em 1989, e nos dois textos de
Tiedemann Adorno, Philosoph und Komponist (Adorno, filésofo e compositor) publicado em
2001 e Adorno’s Tom Sawyer Opera Singspiel (A opera Singspiel Tom Sawyer de Adorno), este
incluido no volume Cambridge Companion to Adorno, alguns modelos de como uma reflexao
como a que aqui pretendemos realizar pode ser levada a cabo. No contexto brasileiro, é o ensaio
Sobre os Lieder adornianos ou Adorno compositor de autoria de Lia Tomds apresentado em
2003 no simpo6sio Theoria Aesthetica: em comemoragdo ao centendrio de Theodor W. Adorno
que marca o inicio de um interesse maior pela musica composta pelo fildsofo.

O desenvolvimento da pesquisa apresentada acima serd levado a cabo em trés capitulos.
No primeiro destes, retomaremos a critica feita por Adorno no ensaio Schoenberg e o progresso
a técnica dodecafonica, visando reconstituir seus principais aspectos. Esse primeiro capitulo estd
dividido em trés subcapitulos. No primeiro destes, visaremos mostrar que a critica de Adorno a
técnica dodecafénica recai justamente sobre a principal justificativa dada aos principios seriais
pela maioria de seus adeptos na primeira metade do século XX, a saber, que a técnica
dodecaf6nica constituiria 0 meio de se voltar a compor grandes formas autdonomas. Com isso
gostarfamos de mostrar que a critica de Adorno ao principio de racionalidade por tras da técnica
dodecafonica desemboca em uma critica a no¢do mesma de grande forma e, em tultima andlise,
em uma critica a nogdo de sujeito musical. No segundo dos subcapitulos, que compdem o
primeiro capitulo desta dissertacdo, a critica de Adorno ao dodecafonismo é abordada do ponto

de vista daquilo que Adorno chamou de “a virada da dinidmica musical em estética”.
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Buscaremos mostrar ai que, para Adorno, tal virada, mais do que implicar um simples problema
musical, significava a perda de uma consciéncia histérica que permeara o tempo musical desde
Beethoven. No ultimo subcapitulo, revisaremos os aspectos técnico-musicais da critica de
Adorno ao dodecafonismo serial mais ortodoxo.

O segundo capitulo deste trabalho volta-se para o “ponto de chegada” da critica de
Adorno a técnica dodecafbnica, ou seja, para aquilo que Adorno denominara de
“dessensibilizagdo do material” ao final do ensaio Schoenberg e o progresso. Este capitulo
também estard dividido em trés subcapitulos. No primeiro, situaremos o que Adorno entendia
por dessensibilizacdo do material no interior do debate histérico-filoséfico sobre a arte moderna
remontando tal nocdo a reflexdo de Hegel no célebre O fim da forma de arte romdntica dos
Cursos de estética, e enfatizando o afastamento efetuado por Adorno da perspectiva ai contida.
No segundo subcapitulo, tentar-se-4 mostrar como a nocdo de dessensibilizacdo do material
liga-se diretamente a outras duas nog¢des basilares da reflexdo de Adorno sobre a arte, a saber, as
nogdes de obra tardia e de histéria natural. Aqui, ao tratarmos desta ultima nocao, retomaremos
rapidamente a divida de Adorno para com as reflexdes de Lukdcs em A teoria do romance e
para com a teoria da alegoria e a filosofia da histéria de Walter Benjamin. Com esses dois
subcapitulos gostariamos de tracar as fontes filoséficas da concepg¢do adorniana da nogédo de
obra tardia, junto a qual encontraremos a possibilidade para a emergéncia de uma forma estética
passivel de se estabelecer como uma forma critica em meio ao contexto de fragmentagdo do
material trazido pelo panorama de dessensibilizacdo do material. O tltimo dos trés subcapitulos
aborda a no¢do de obra tardia, refletindo-se no dmbito da musica para Adorno, principalmente
em relacdo a musica do dltimo Beethoven e do dltimo Schoenberg e em que medida é possivel
entendermos em termos técnico-musicais o carater de cogni¢cdo que Adorno atribui a estas
obras.

O dltimo capitulo é dedicado a uma anélise interpretativa das trés composi¢es de
Adorno mencionadas acima. Tal andlise, mais do que se prender unicamente a questdes formais,
tratard de absorver e levar adiante o que fora desenvolvido nos dois primeiros capitulos. Assim
como os anteriores, este ultimo capitulo também se encontra dividido em trés subcapitulos. No
primeiro, visamos apreciar o estatuto da pequena forma do Lied no ambito da produgio
composicional de Adorno aproximando-a da forma do ensaio e do fragmento privilegiadas pelo
filésofo Adorno. O segundo subcapitulo enfoca a peca An Zimmern composta por Adorno em
1934 sobre poema do ultimo Holderlin e tenta demonstrar a afinidade do peculiar uso da técnica
dodecaf6nica na base desta peca com a nocdo de parataxes, esta analisada por Adorno em seu

ensaio sobre a poesia tardia de Holderlin. O dltimo subcapitulo trata da primeira e da terceira
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peca do ciclo de Lieder op.7 de Adomo sobre poemas de Stefan George. Também aqui nos
utilizaremos da interpretacao filosdfica dispensada por Adorno em seu ensaio sobre George de

Notas de literatura para interpretar a idiossincratica pratica serial por trds das pegas.
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1. UMA VOZ DISSONANTE EM MEIO A SEGUNDA ESCOLA DE VIENA

“O desejo de reconstruir a grande forma quase mais além
da critica expressionista da totalidade estética € tdo
problemadtico quanto a “integracdo” de uma sociedade em
que o fundamento econdmico da alienagdo permanecera
imutdvel, enquanto com a repressdo se privara aos
antagonistas o direito de aparecer. Algo disto existe na
técnica dodecafonica integral”.

Adorno, Filosofia da nova miisica.

1.1. Critica ao “dodecafonismo positivo’” e o conceito de continuacao

Para que possa ser compreendida adequadamente, a critica de Adorno a técnica dodecafdnica -
presente de modo mais bem articulado no ensaio Schoenberg e o progresso, escrito em 1941 e
transformado em primeiro capitulo da Filosofia da nova miisica em 1949 - precisa ser encarada
a partir do projeto mais amplo de critica as nogdes de sistema e de totalidade o qual permeia e
mesmo caracteriza os esfor¢os filoséficos de Adorno como um todo. A base historico-filoséfica
mais completa da critica adorniana as nocdes de sistema e de totalidade pode ser encontrada
junto a filosofia da histéria da racionalidade instrumental delineada por Adorno e Horkheimer
na Dialética do esclarecimento. Ai, notavelmente ao longo do primeiro capitulo Conceito de
esclarecimento, influenciados pela psicandlise freudiana, Adorno e Horkheimer concebem o
principio de identidade, isto é, os processos de racionalizacdo amparados na ldgica lingiiistica, a
qual pressupde uma relacdo de identidade entre sujeito e objeto, como uma projecdo do
mecanismo de auto-identidade formador do eu sobre o mundo. Como impulso a abstracdo
intelectual, tal mecanismo de projecdo serd tomado pelos autores como o verdadeiro motor da
histéria da “razdo” ocidental. Esta, por sua vez, serd entendida como a histéria da crescente
dominagdo da natureza interna do homem por si mesmo, domina¢do que visaria, em ultima
andlise, sempre melhores possibilidades de autoconservacgéo e de disposicao instrumental frente
a natureza externa.

No limiar da modernidade, o modo tipico de manifestacdo do principio de identidade
(identificag@o), segundo Adorno, serd o sistema idealista. Tanto em Kant, quanto em Hegel, e
também no Beethoven dos primeiros periodos como veremos logo a seguir, este serd o conceito
sobre o qual incidird grande parte das investidas criticas de Adorno ao longo de toda sua vida.
Investidas que culminardo na Dialética negativa, obra filoséfica da maturidade de Adorno onde
podemos encontrar a seguinte formulacdo que, de certa forma, resume o sentido da critica

adorniana ao sistema:
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Sempre foi a razdo o principio do eu que funda o sistema, o método puro prévio a todo
conteido. Nada exterior a limita, sequer a chamada ordem espiritual. Ao assegurar em
todos os seus niveis uma infinitude positiva a seu principio, o idealismo faz do
pensamento e de sua autonomizacdo histérica uma metafisica. Isto determina o sistema
como puro Vir a ser, puro processo, enfim como essa geracdo absoluta que Fichte,
nesse sentido o verdadeiro sistematizador da filosofia, explica o pensamento
(ADORNO, 2005a, p. 35).

Para Adorno, com o advento do capitalismo e principalmente do capitalismo tardio, a
légica do sistema assentada sobre o principio de identidade/identificacdo estende-se a esfera
socio-econdmica como absolutizacdo do valor abstrato de troca frente ao valor concreto de uso.
Por tornar possivel a naturalizacdo de um processo constante de anulacdo do qualitativamente
diverso no sempre idéntico do valor abstrato de troca e, portanto, ao permitir aos individuos
entronarem os meios de sua reprodugdo social enquanto fins, a figura 1égico-psicolégica da
identidade serd descrita por Adorno, também na Dialética negativa, como a “proto-forma da
ideologia” (ADORNO, 2005a, p. 144). Ou seja, a 16gica e a psicologia do sistema serd também
0 que dard forma a sociedade burguesa para o autor. Em suas palavras: “Também esta deve,
para se conservar, para manter-se igual a si, para “ser”’, expandir-se constantemente, ir mais
além, afastar cada vez mais longe os limites, ndo respeitar nenhum, ndo permanecer igual a si”
(ADORNO, 2005a, p. 35).

Em relagdo a arte, as nogdes de sistema e de totalidade garantirdo o substrato l6gico-
psicolégico a nocdo de aparéncia estética e do conceito cldssico de obra de arte, este
aproximado por Adorno a ménada sem janelas leibniziana, dado seu carater orgénico e fechado
capaz de “representar” em seu interior a estrutura da logica social de subsuncdo do particular a
totalidade em seu funcionamento enquanto “segunda natureza”. Também € a essa constelagdo
conceitual que pertence o que o autor apreciard como o cardter de linguagem da arte. Segundo
Adorno € a medida que encarna o principio de identidade/identificagdo no dominio estético que
o cardter lingiiistico das obras de arte assumird um estatuto simbdlico o qual constitui a base do
conceito cldssico de obra. Tal estatuto, portanto, remete a dialética do esclarecimento e, como
podemos depreender do trecho citado a seguir, a uma experiéncia temporal assentada na

repeticdo propria aos mitos:

Os mitos, assim como os ritos migicos, t&m em vista a natureza que se repete. Ela é o
amago do simbdlico: um ser ou um processo representado como eterno porque deve
voltar sempre a ocorrer na efetuacdo do simbolo. Inexauribilidade, renovacéo infinita,
permanéncia do significado ndo s@o apenas atributos de todos os simbolos, mas seu
verdadeiro contetido (ADORNO, 1985, p. 30-31).
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Ja no que diz respeito a musica da primeira metade do século XX, serd tendo em vista o
“projeto oficial” da Segunda Escola de Viena de servir-se da técnica dodecafdnica como o meio
a partir do qual seria facultada para a Nova Musica a retomada de grandes formas instrumentais
autdnomas como a forma-sonata, que Adorno, com propdsitos criticos, dispord das no¢des de
sistema e de totalidade. Posteriormente ao eclipse sofrido por tais formas, nas primeiras duas
décadas do século, em decorréncia da dissolugdo do sistema tonal, desde o texto Novos
principios formais de Erwin Stein, publicado em 1925, serd justamente enquanto condi¢cdo de
possibilidade a reconstru¢do das grandes arquiteturas formais autdnomas que a técnica
dodecafonica serd amplamente recebida e utilizada. Mesmo demonstrando certa cautela em
relacdo as inevitdveis comparacdes entre a técnica dodecafbnica e o sistema tonal, Stein e
posteriormente Webern e Schoenberg serdo bastante claros em relacdo a esse ponto em seus
escritos tedricos. A certeza em relagdo as potencialidades construtivas dos principios seriais serd
o mote das duas célebres conferéncias pronunciadas por Webern no inicio da década de 30 em
Viena. Sua afirmacio em O caminho para a composi¢cdo com doze sons: “Foi somente quando
Schoenberg enunciou a lei que formas maiores tornaram-se possiveis” (WEBERN, 1984, p.
145), resume bem o teor do argumento repetido entdo, praticamente em unissono, pelos
entusiastas da nova técnica. Ainda nesse sentido, nada mais categérico que a frase de abertura
do texto Composigcdo com doze sons II, escrito por Schoenberg em 1948: “O método de compor
com doze sons suscita a readmissdo dos efeitos anteriormente fornecidos pelas fungdes
estruturais da harmonia” (SCHOENBERG, 1984, p. 245).

Apesar de concebé-los como conseqiiéncia histdrica do longo processo de racionalizacio
do material musical desde Beethoven e de, a partir dai, compartilhar com Schoenberg e seus
pupilos a certeza em relacdo a necessidade dos principios seriais, a postura de Adorno em
relacdo as tentativas de fundagdo dos mesmos enquanto meios de se readmitir fungdes
estruturais antes fornecidas pelo sistema tonal, visando a reabilitagdo dos grandes tipos formais
do passado, serd desde sempre critica. J4 em 1926, em uma carta a Berg, podemos encontrar
formulado de maneira bastante incisiva o cerne do que vird a constituir a posterior critica de

Adorno a técnica dodecafdnica na Filosofia da nova miisica:

Como um regulativo para manter afastados residuos cadenciais tonais, a técnica
dodecafdnica é necessaria em sua licida racionalidade e apareceu no momento certo.
Mas ela ndo pode e ndo deve ditar um cénone composicional positivo. Isso € o que
atualmente acredito: que s6 hd um dodecafonismo ‘negativo’, sendo o caso racional
extremo e incerto da dissolucdo da tonalidade (mesmo quando elementos tonais
aparecem junto ao dodecafonismo; porque entdo eles, como construgdo, coincidem em
suas tonalidades, sendo simplesmente ditados pela série!). Dodecafonismo positivo
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como uma garantia da capacidade de continuacido da misica como objetividade ndo
existe (ADORNO-BERG, 2005, p. 71-72).

Que Adorno visa se opor aqui a justificativa do dodecafonismo serial como condi¢do de
possibilidade a reconstrucio das grandes formas do passado € algo que apenas ficard claro se
atentarmos para o sentido dado pelo autor ao que denomina de continuagcdo na passagem acima.

Para tanto, a seguinte passagem da Filosofia da nova miisica nos servird de ponto de partida:

Até hoje a teoria musical oficial ndo se esforcou por precisar o conceito de continuagdo
como categoria formal; contudo, sem a contraposi¢do de “tema” e continuacdo as
grandes formas da mdusica tradicional, e ainda as de Schoenberg nido podem ser
compreendidas. A profundidade, & medida e 2 eficdcia dos caracteres da continuagio
acrescenta-se uma qualidade que decide sobre o valor das obras e até dos tipos formais
em sua totalidade. A grande musica se revela no instante de seu decurso; no momento
em que uma obra se converte verdadeiramente em composi¢io, pde-se em movimento
gracas ao proprio peso e transcende o concreto (o isto e o aquilo) de que precede
(ADORNO, 2007, p.83-84).

No ambito da filosofia da histéria da musica dispersa ao longo de seus escritos musicais,
a contraposicdo dialética entre fema ou idéia temdtica (Einfall) e continuacdo, bem como a
consisténcia dos “caracteres da continuag¢do” como aquilo que “decide sobre o valor das obras e
até dos tipos formais em sua totalidade” marcard para Adorno o surgimento do principio da
subjetividade auténoma no interior do processo de constituicdo das formas musicais. Como uma
categoria formal capaz de descrever o momento de irrupcdo de um material ndo-idéntico, porém
derivado do material temdtico, como ‘“reflexdo subjetiva do tema”, o conceito adorniano de

continuagfo aparecera entdo subentendido como “o principio técnico do desenvolvimento”:

O passo da organizacdo musical a subjetividade autdnoma realizou-se gracas ao
principio técnico do desenvolvimento. No inicio do século XVIII, o desenvolvimento
constitufa uma pequena parte da sonata. A dindmica e a exaltacdo subjetiva
cimentavam-se nos temas expostos uma vez e aceitos como existentes. Mas com
Beethoven o desenvolvimento, a reflexdo subjetiva do tema, que decide a sorte
daquele, converte-se no centro de toda a forma. Justifica a forma, mesmo quando esta
segue preestabelecida como convengdo, ji que volta a crid-la espontaneamente.
Auxilia-o um meio mais antigo que, por assim dizer, havia ficado para trds e somente
numa fase mais tardia revelou suas possibilidades latentes; frequentemente na musica
ocorre de residuos do passado chegarem ao estado atual da técnica. E aqui o
desenvolvimento se lembra da variagdo (ADORNO, 2007, p.51).

Apesar de ndo ficar completamente claro, Adorno parece ter em vista, nesse momento, 0O
conceito schoenberguiano de variacdo em desenvolvimento, e ndo, apenas, as no¢des habituais

de variacdo e desenvolvimento tomadas separadamente. Na realidade, mais do que se prender as
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nuances técnicas assumidas pelo termo variagdo em desenvolvimento nos escritos tedricos de
Schoenberg, Adorno alude ao mesmo principalmente com o intuito de desenvolver uma
interpretacdo da forma-sonata em Beethoven que tratard de pensar esta como um processo
musical dialético. > Uma das notas tomadas por Adorno em rela¢io a Beethoven - e que o autor
gostaria de transformar em um livro, intuito que permaneceu apenas em projeto durante a vida
do filésofo, sendo publicadas postumamente como Beethoven: a filosofia da miisica - parece

corroborar essa hipétese:

‘Variacdo em desenvolvimento’. Mas o propdsito ndo é, como frequentemente ocorre
no caso nas andlises de René [Leibowitz], mostrar o que estd contido no que, mas o que
segue o que, e por que. N@o sdo necessdrias andlises matemadticas, mas ‘histéricas’ —
René usualmente pensa que ‘provou’ uma peca musical ao demonstrar relacdes
temadticas. Mas a tarefa comega apenas depois disso (ADORNO, 1998, p. 5).

Adorno verd no conceito de variagdo em desenvolvimento a possibilidade de entender o
processo de constitui¢do temporal da forma-sonata beethoveniana principalmente como um
modelo do processo dialético de constituicio da historia descrito pela filosofia de Hegel. Por sua
vez, a utilizagdo da dialética hegeliana como modelo para a compreensdo da forma-sonata
certamente ndo era uma novidade. Ao se referir ao fundador da Formenlehre no século XIX,

Adolf Bernhard Marx, Carl Dahlhaus comenta que:

Marx, quem reconheceu o dualismo temdtico como o principio norteador da forma
sonata era um hegeliano (na Alemanha do Norte em 1830 era dificil ndo ser um); ele se
orientou pelo modelo filoséfico da dialética hegeliana visando dar um fundamento
estético a teoria das formas musicais, particularmente a teoria da forma sonata, o tipo
formal que entdo prevalecia (DAHLHAUS, 1983, p. 7). 4

3 Para duas das reflexdes mais influentes em relacdo a tais nuances cf. FRISCH, 1984, p.1-18 e DAHLHAUS,
1990, p. 128-133.

‘E digno de nota que Dahlhaus, do ponto de vista da historiografia musical, mostra-se coerente com essa colocagdo
ao criticar como abstrata, isto €, ndo justificada através de andlises musicais mais especificas e explicitas a filosofia
da histéria presente no ensaio Schoenberg e o progresso. Segundo o autor, Adorno teria afi reinterpretado “(...)
normas estéticas como uma tendéncia histérica visando formar uma base para uma pré-histéria da técnica
dodecafénica” (DAHLHAUS, 1999, p. 31). Na verdade, essa é uma critica que parte do préprio Adorno no ensaio
de 1953 Sobre o relacionamento contempordneo entre filosofia e misica: ... Filosofia da nova miisica, cujo
método dialético ndo poderia se contentar com Schoenberg, tem sido, por essa mesma razdo, explorada
ocasionalmente por reaciondrios musicais abertos ou disfarcados. Isto s6 pdde ocorrer porque o livro ndo seguiu
seu proprio principio tdo estritamente quanto ele teria que ser obrigado a seguir. Ao invés de sempre e em todo
lugar confiar sem hesitacdo na experiéncia das obras, em certas seg¢des ele [o livro] tratou o material em si e seu
movimento, sobretudo a técnica dodecafonica, de uma maneira praticamente abstrata, independente de sua
cristalizacdo nas obras” (ADORNO, 2002c, p. 148-149).
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Ao tomar a idéia tematica como “elemento subjetivo irredutivel” no interior da forma e o
aspecto desta como “ser” e contrapd-la ao procedimento da variagdo em desenvolvimento como
o “devir” e a “objetividade”, Adorno conceberd a forma-sonata em Beethoven como uma

espécie de fenomenologia do espirito musical:

A idéia temdtica ndo € uma categoria psicoldgica nem um feito de “inspira¢do”, mas
um momento do processo dialético que se dd na forma musical. Ela representa o
elemento subjetivo irredutivel deste processo e, nesse cardter de irredutivel e
indissoltivel, o aspecto da musica como ser, enquanto a elaboracdo temadtica representa
o devir e a objetividade; esta tdltima contém em si como momento de impulso, aquele
primeiro momento subjetivo, assim como, inversamente, 0 momento subjetivo como
ser possui objetividade. A partir do romantismo a miisica consiste na contraposi¢do e
na sintese destes momentos. Nao obstante, parece que estes se subtraem a tal fusdo, do
mesmo modo que o conceito burgué€s de individuo estd em permanente contradi¢do
com a totalidade do processo social. A incongruéncia entre o tema e o que este
experimenta durante o desenvolvimento seria a cdpia dessa inconciliabilidade social
(ADORNO, 2007, p. 64).

Como se pode depreender desse trecho, também a leitura de um conteido social
imanente as formas musicais dependerd sobremaneira da interpretacdo de Adorno do paradigma
classicista-organicista caracteristico das primeiras fases da obra de Beethoven como uma
manifesta¢io musical da estrutura de reprodugdo da entio emergente sociedade capitalista.

O que vimos até aqui ja nos fornece subsidios para entendermos ndo sé de que modo
Adorno pdde pensar a forma musical como modo de cognicdo, mas também de que maneira ele
concebia a partilha estrutural entre a imanéncia formal das obras e o contexto sécio-historico
exterior as mesmas. Nesse contexto, “o conceito de continuagdo como categoria formal”
desponta como o foco da atencdo das reflexdes de Adorno a respeito do impulso totalizante
presente na justificativa da técnica dodecafénica como condicdo de possibilidade a reconstrucao
de grandes formas instrumentais autdonomas. A seguir, passaremos a investigar a importancia

que essa maneira de encarar as grandes formas tem para com a reflexdo de Adorno sobre a

> Em um texto tardio como o capitulo Mediacdo de Introdugdo a sociologia da miisica encontraremos a seguinte
colocagdo, crucial para um bom entendimento da filosofia da histéria da musica que determina os escritos musicais
de Adorno: “(...) na musica de Beethoven a sociedade é conceitualmente conhecida e nio fotografada. O que nés
chamamos de trabalho motivico € a mitua anulacdo das antiteses, dos interesses individuais. A totalidade que
governa a quimica de sua obra ndo € um conceito que cobre e esquematicamente subsume os varios momentos; ela
¢ a epitome tanto daquele trabalho temdtico como de seu resultado, a composicdo terminada. A tendéncia que
existe, tdo grande quanto possivel, em se desvalorizar o material natural a partir do qual a obra é confirmada. Os
cernes motivicos, os particulares aos quais cada movimento estd atado sdo eles mesmos idénticos ao universal; eles
sdo formulas da tonalidade, reduzidas a nada como suas coisas e pré-moldadas pela totalidade tanto quanto o
individuo na sociedade individualista. A varia¢do em desenvolvimento, uma imagem do trabalho social, € negacdo
determinada: daquilo que uma vez foi posto ela incessantemente produz o novo realcando-o a medida que o destréi
em sua imediatidade, sua forma quase-natural (ADORNO, 1976, p. 209-210).
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temporalidade prépria a musica burguesa, uma investigacdo que novamente culminara na critica

adorniana a técnica dodecafonica.

1.2. Tempo musical e consciéncia historica

Em seus fragmentos pdstumos sobre Beethoven, Adorno nos alerta em relagdo ao real sentido

de sua leitura do contetido histérico da musica dos primeiros periodos do compositor de Bonn:

Dizer que a musica de Beethoven expressou o Espirito do Mundo, que ela era o
contetido daquele Espirito ou coisa do género, seria indubitavelmente puro absurdo. O
que é verdade, contudo, é que sua misica expressou as mesmas experiéncias as quais
inspiraram o conceito de Hegel de Espirito do Mundo (ADORNO, 1998, p. 32).

Ao discorrer sobre o conceito filoséfico de modernidade em Hegel no primeiro capitulo
de seu O discurso filosofico da modernidade, intitulado justamente como A consciéncia de
tempo da modernidade e sua necessidade de autocertificacdo, Habermas salienta que este esta
indissoluvelmente ligado a um novo entendimento do que seja a historia. Segundo Habermas

(2002):

Constitui-se entdo a representa¢do da histéria como um processo homogéneo, gerador
de problemas; de modo concomitante, o tempo € experienciado como um recurso
escasso para a resolugdo dos problemas que surgem, isto é, como pressdo do tempo. O
espirito do tempo (Zeitgeist), um dos novos termos que inspiram Hegel, caracteriza o
presente como uma transicio que se consome na consciéncia da aceleracdo e na
expectativa da heterogeneidade do futuro (...) (p.10).

Posteriormente, o autor complementa afirmando que:

Um presente que se compreende, a partir do horizonte dos novos tempos, como a
atualidade da época mais recente, tem de reconstituir a ruptura com o passado como
uma renovagdo continua.

E nesse sentido que os conceitos de movimento, que no século XVIII, juntamente com
as expressdes “modernidade” ou “novos” tempos, se inserem ou adquirem os seus
novos significados, vélidos até hoje: revolugdo, emancipagdo, desenvolvimento, crise,
espirito do tempo, etc (HABERMAS, 2002, p.11-12).

A partir dessas colocacdes, poderiamos afirmar que é justamente essa nova consciéncia
temporal o que formara o niicleo daquelas experiéncias que Adorno julgava estar na base tanto
da reconstrugdo beethoveniana da forma-sonata quanto da filosofia da histéria de Hegel. Na

medida em que a constituicio do tempo musical passa a depender de maneira decisiva da
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variagdo em desenvolvimento, procedimento que reproduzird no interior da forma musical a
necessidade de “reconstituir a ruptura com o passado como uma renovacdo continua” a qual se
refere Habermas, a logica por trds da representacdo moderna da historia, por assim dizer,
adentra a forma musical. ® As obras musicais passam a ser “(...) a historiografia inconsciente de
si mesma da sua época; o que nao é o ultimo fator da sua mediacdo relativamente ao
conhecimento. E isso precisamente que as torna [sic] incomensurdveis ao historismo [sic] que,
em vez de seguir o seu proprio conteido histérico, as reduz a histéria que lhes é exterior”
(ADORNO, s.d., p.207). Se a partir desse momento o “... espirito nas obras de arte nao € um
elemento acrescentado, mas estabelecido pela sua estrutura” (ADORNO, s.d., p.208), tal fato
possibilitard que expressdo e construgdo imbriquem-se tornando possivel a concep¢do da forma
como contetdo sedimentado. ’ Ainda em relagdo a esse ponto encontraremos a seguinte

passagem na Filosofia da nova miisica:

Logo, em relacdo ao desenvolvimento, a variagdo serve para estabelecer relacdes
universais concretas, ndo esquemadticas. A variacdo se dinamiza, mesmo quando
conserva ndo obstante idéntico o material que lhe serve de ponto de partida, o que
Schoenberg chama “modelo”. Tudo é sempre o mesmo. Mas o sentido desta identidade
se reflete como ndo-identidade. O material que serve como ponto de partida estd feito
de tal maneira que conserva-lo significa a0 mesmo tempo modifica-lo. Esse material
ndo € em si, mas é somente em relacdo com as possibilidades do todo. (...) Em virtude
desta ndo-identidade da identidade, a miusica readquire uma relagdo absolutamente
nova com o tempo em que se desenvolve cada vez. O tempo ji ndo lhe ¢ indiferente,
porque na musica ndo se repete segundo o seu capricho, mas se transforma
continuamente. E por outro lado jd ndo é escrava do tempo entendido como mera
entidade, porque nestas modificacdes se mantém idéntica. O conceito de cldssico na
musica € definido por esta relagdo paradoxal com o tempo, mas tal relacdo abarca do
mesmo modo a limitag@o do principio do desenvolvimento (ADORNO, 2007, p.51). §

% No ja mencionado ensaio Sobre o relacionamento contempordneo entre filosofia e miisica, Adorno dird o seguinte
a esse respeito: “O tempo desenvolvimentista realmente dindmico da musica, cuja idéia o classicismo Vienense
cristalizou — aquele tempo no qual o ser em si é transformado em um processo e, a0 mesmo tempo, seu resultado —
ndo € apenas geneticamente, mas substantivamente o mesmissimo tempo que constituiu o ritmo da sociedade
burguesa emancipada, a qual interpretou seu préprio jogo de forcas como estabilidade. O relacionamento entre a
16gica de Hegel e o método de composi¢do de Beethoven, que pode ser demonstrado em detalhe e que pesa ainda
mais porque podemos excluir qualquer no¢do de influéncia, como obtida, por exemplo, entre Schopenhauer e
Wagner, € mais do que mera analogia” (ADORNO, 2002c, p. 144).

7 “(...) o tempo que € imanente em cada musica, sua historicidade interna, ¢ tempo histdrico real, refletido como
aparéncia” (ADORNO, 2002c, p. 144).

¥ Em outro dos apontamentos de Adorno sobre Beethoven publicados postumamente, pode-se encontrar uma
espécie de digressdo a essa reflexdo: “E necessdrio clarificar o conceito de desenvolvimento musical junto ao texto.
Ele ndo ¢é idéntico aquele de variagdo, mas mais restrito. Um momento central é a irreversibilidade do fempo.
Desenvolvimento € uma variagdo na qual um elemento posterior pressupde um anterior como algo anterior, € ndo
vice-versa. De todo, a 16gica musical ndo € simplesmente identidade na ndo-identidade, mas uma seqiiéncia
significativa de momentos; isto €, o que vem antes, € o que vem depois, € 0 que precisa constituir o sentido ou
resultado” (ADORNO, 1998, p.67).
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Essa interpretacdo acerca da temporalidade prépria a constituicdo da forma-sonata a
partir de Beethoven proporciona que a dialética entre expressdo e construcdo desdobre-se em
outra, naquela entre dindmica e estatica. Esta, por sua vez, sugerindo a intersec¢do entre a nova
consciéncia temporal capaz de orientar o conceito de modernidade a partir de Hegel e a “relacdo
paradoxal” com o tempo, garantida pelo procedimento técnico da variagdo em desenvolvimento
e capaz de sustentar o estatuto cldssico da mdsica no trecho de Adorno citado anteriormente.
Desse modo: “A modernidade afirma-se como aquilo que um dia serd cldssico; “cldssico”, de
agora em diante, é o “clardo” da aurora de um novo mundo, que decerto nio terd permanéncia,
mas, ao contrdrio, sua primeira entrada em cena selard também a sua destruicdo.”
(HABERMAS, 2002, p.15).

O caréter problemadtico ostentado desde o inicio por essa nova consciéncia temporal
decorre de que, uma vez posto em movimento, a forca de dissolucdo do pensamento negativo
passa desde o inicio a apontar para uma ontologizacdo do processo constante de dissolugdo do
antigo no novo. Na Filosofia da nova miisica, “‘a limitagdo do principio do desenvolvimento”
serd o que permitirdi Adorno conceber o momento de verdade da secdo de recapitulagdo na
forma-sonata em Beethoven (ADORNO, 2007, p. 51), mesmo que em suas anotagdes postumas
sobre o compositor tal secdo j4 seja identificada como problematica e ideoldgica. Na medida em
que, na secdo de recapitulagio, Beethoven seria capaz de “manufaturar” uma falsa
transcendéncia ao manipular o sistema tonal visando construir a recapitulagdo como resultado
sonoro necessdrio da secdo de desenvolvimento de maneira afirmativa e enfatica (ADORNO,
1998, p. 75-80), Adorno poderd afirmar ai que: “A recapitulacio: o retorno para si mesmo, a
reconciliacdo. Assim como isto permanece problemético em Hegel (quando o conceitual € posto
como real), em Beethoven, onde o elemento dindmico é liberado, a recapitulacdo também ¢é
problemdtica” (ADORNO, 1998, p.12). Ou ainda: “Da recapitulacio Beethoven produz a
identidade do nao-idéntico. Implicito nisto, contudo, € o fato de que enquanto a recapitulacdo é
por si mesma positiva, o tangivelmente convencional, ela é também o momento de inverdade, de
ideologia” (ADORNO, 1998, p.17). Portanto, também no periodo “herdico” de Beethoven e
mesmo em uma obra tardia como a Nona Sinfonia Adorno podera detectar uma tendéncia aquilo
que na Dialética negativa serd denominado de “destemporaliza¢do do tempo” em relagdo a

filosofia da historia de Hegel:

Tal guinada a intemporalidade ndo € extrinseca a dialética e a filosofia da histéria
hegelianas. Ao estender-se ao tempo, sua versdo da dialética € ontologizada, se
converte de uma forma subjetiva nem mais nem menos do que em uma estrutura do
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ser, ela mesma algo eterno. Nisto se baseiam as especulagdes de Hegel, que equiparam
a idéia de totalidade a caducidade de todo o finito (ADORNO, 2005, p. 304).

Ja na musica de Brahms, onde a variacdo em desenvolvimento tenderd a abarcar toda a
forma, o risco do esvaziamento da dimensdo temporal da musica e a conseqilente perda do
conteudo histérico da mesma passa a ser ainda mais contundente, anunciando a crise futura no
contexto da técnica dodecafbnica, quando a variagdo em desenvolvimento, segundo Adorno,
terd finalmente alcancado a totalidade do material melédico-harmdnico. Devido a isso, o autor
poderd estabelecer a seguinte comparagdo: ‘“Na maior parte das composi¢des dodecafonicas
existentes, a continuacdo estd numa oposicdo tdo radical em relacio a tese da forma
fundamental quanto, na musica do romantismo tardio, a oposi¢do da conseqiiéncia em relagdo a

idéia temdtica”(ADORNO, 2007, p. 64). Em nota de rodapé Adorno acrescenta:

A razdo disto é a incompatibilidade da plastica melodia do lied, a que o romantismo
aspira como a um selo do subjetivismo, com a “cldssica” idéia beethoveniana da forma
integral. Em Brahms, que se antecipa a Schoenberg em todos os problemas de
construg¢do que estdo mais além do material harmonico, pode-se apalpar com a mao o
que mais adiante se converterd em discrepancia entre exposi¢ao da série e continuagao,
em ruptura entre o tema e a conseqiiéncia mais proxima que dele se possa extrair
(ADORNO, 2007, p. 64).

No contexto da musica dodecafdonica serial, a discrepancia entre a “exposi¢do da série e
continuag@o, em ruptura entre o tema e a conseqiiéncia mais préxima que dele se possa extrair”
serd o que impedird para Adorno o estabelecimento de um dodecafonismo positivo que se
caracterizaria como garantia a readmissdo de fungdes estruturais antes fornecidas pelo sistema
tonal, fungdes estas que dependiam justamente do proficuo relacionamento dialético entre tema
e continuagdo proporcionado pela capacidade técnica da variacdo em desenvolvimento. Na
realidade, j nas pecas expressionistas aforismaticas orientadas pela atonalidade livre o principio
técnico da variacdo em desenvolvimento perde seu sentido como procedimento compositivo.
Esse serd o momento crucial a partir do qual as reflexdes de Adorno acerca das condi¢des de
possibilidade da prépria musica, pelo menos daquela musica cujo conceito remete as primeiras

fases de Beethoven, passam a determinar o curso de sua filosofia da nova musica:

Com a assim chamada atonalidade ‘“‘atemadtica”, livre, as relagdes sdo bastante
diferentes. (...) Aqui a transmutagdo das tradicionais (temdtico-motivicas) categorias da
coeréncia musical em algo quase oposto a elas pode ser tracada e demonstrada. A
técnica temdtica da variagdo em desenvolvimento — uma técnica que necessita a
incessante derivagio do ‘“novo”, mesmo o radicalmente novo, do “velho” - é
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radicalizada para se tornar a negacdo daquilo que costuma ser chamado de
desenvolvimento temético ou elaboragcdo (ADORNO, 2002c, p. 173).

O encolhimento temporal caracteristico das pecas expressionistas marcard para Adorno a
passagem de uma experiéncia temporal de caréter teleoldgico assentada sobre o procedimento
técnico da variacdo em desenvolvimento e que fora capaz de sustentar o ideal cldssico da forma
estética orginica desde Beethoven para outra determinada pela vivéncia temporal de schocks
advindos do contexto exterior a forma. Estes schocks, por assim dizer, interromperdo a
continuidade da consciéncia de si do sujeito musical estabelecida pela variagdo em
desenvolvimento. Na Filosofia da nova miisica, Adorno contrapde-se as rotulacdes despendidas
as pecas da fase expressionista de Schoenberg, que pretendiam tomd-las como ainda
pertencendo a um ultra-romantismo baseado no exagero do principio da expressdo quando

afirma que nestas pegas:

J4 ndo se trata de paixdes simuladas, mas antes de movimentos corporais do
inconsciente, de schocks, de traumas, que ficam registrados no meio da misica.
Atacam os tabus da forma, ja que estes submetem tais movimentos a sua censura;
racionaliza-os e transpdem-nos em imagens (ADORNO, 2007, p.40).

Mais adiante Adorno completa essa idéia:

O registro sismografico de schocks traumadticos converte-se a0 mesmo tempo na lei
técnica da forma musical. Esta lei proibe toda continuidade e desenvolvimento. A
linguagem musical se polariza em seus extremos: atitudes de schock e analogos
estremecimentos do corpo, por um lado; e por outro expressa, vitreo, aquilo que a
angustia torna rigido. E desta polarizacdo depende tanto o mundo formal do
Schoenberg da maturidade quanto de Webern. Esta polarizacdo destrdi a “mediagdo”
musical que antes havia sido exaltada pela escola de ambos os musicos, a diferenca
entre tema e desenvolvimento, a continuidade do fluxo harmdnico, a linha melddica
ininterrupta (ADORNO, 2007, p.42).

Aqui o eco a Walter Benjamin em seu famoso ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire é claro.
Nesse ensaio, que Adorno acompanhou desde a gestacdo, Benjamin defende a tese de que a
estrutura da experiéncia subjetiva moderna modifica-se a partir do século XIX quando a
vivéncia do choque passaria a operar como seu principal elemento constituinte. Ambos os
autores oferecem uma contrapartida as reflexdes de Lukacs em Histdria e consciéncia de classe
acerca da reificacdo da consciéncia temporal do proletariado no pélo oposto do processo de

reproducdo social. Lukdcs argumentara que a partir da interiorizagdo junto a consciéncia

subjetiva do proletariado de caracteristicas proprias ao mecanicismo industrial que engendra a
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divisdo do trabalho, a temporalidade constitutiva desta se vé transfigurada em um vazio espacial
preenchido por momentos fragmentérios carentes de um real conteido experiencial. Segundo

Lukacs, que por sua vez cita e comenta Marx:

O tempo perde assim o seu cardter qualitativo, mutdvel, fluido: fixa-se num continuum
exatamente delimitado, quantitativamente mensurdvel, cheio de “coisas”
quantitativamente mensurdveis (os “trabalhos realizados” pelo trabalhador, reificados,
mecanicamente objetivados, separados com precisdo do conjunto da personalidade
humana) num espago (LUKACS, 1974, p.104).

Benjamin tem em vista essa reflexdo quando, no mencionado trabalho sobre Baudelaire,
afirma que: “A vivéncia do choque, sentida pelo transeunte na multiddo, corresponde a
“vivéncia” do operario com a maquina (BENJAMIN, 1995, p. 126).” Mas Benjamin amplia este
tépico em relacdo a Lukdcs quando, valendo-se das investigagdes de Freud em Além do

principio de prazer a respeito do processo de adaptacdo da psique ao choque, sustenta que:

Afinal, talvez seja possivel ver o desempenho caracteristico da resisténcia ao choque
na sua funcéo de indicar ao acontecimento, as custas da integridade de seu contetdo,
uma posi¢do cronoldgica exata na consciéncia. Este seria o desempenho maximo da
reflexdo, que faria do incidente uma vivéncia. Se ndo houvesse reflexdo, o sobressalto
agraddvel ou (na maioria das vezes) desagraddvel produzir-se-ia invariavelmente,
sobressalto que, segundo Freud, sanciona a falha da resisténcia ao choque. Baudelaire
fixou esta constatacdo na imagem crua de um duelo, em que o artista, antes de ser
vencido, langca um grito de susto. Este duelo é o préprio processo de criagdo. Assim,
Baudelaire inseriu a experiéncia do choque no amago de seu trabalho artistico
(BENJAMIN, 1995, p. 111).

Porém, para Adorno, justamente por consistir em vivéncias de adaptacdo ao choque, as pecas do
Schoenberg expressionista acabam por se estilizarem na medida em que vido efetivando-se. O
movimento de critica a aparéncia estética fechada que a polarizacdo da linguagem musical em
seus extremos proporcionava, nessa fase de sua producdo, passa a apontar em dire¢do a
reconstrugdo. Assim, as composi¢des de Schonberg, posteriores a 1923, serdo tomadas também

como resultado natural do préprio esgotamento do impulso expressionista:

Enquanto a expressdo polariza a estrutura musical para seus extremos, a sucessio
destes constitui por sua vez uma estrutura. O contraste, como lei da forma, ndo € menos
obrigatério do que “a transicdo” da musica tradicional. Poder-se-ia definir a udltima
técnica dodecafdnica como sistema de contrastes, como integracdo do que ndo estd
relacionado (ADORNO, 2007, p. 46).
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E aqui retornamos ao ponto de onde partimos, isto €, a critica de Adorno a técnica
dodecafonica. Ao mesmo tempo em que considerard a emergéncia dos principios seriais como
conseqiiéncia histérica do longo processo de subjetivacdo imanente do material musical
ocorrido principalmente através do principio técnico da variagdo em desenvolvimento, Adorno
apontard para o cardter contraditério ostentado pelo “projeto oficial” da Segunda Escola de
Viena caracterizado pelo desejo de reconstru¢do das grandes formas por meio da técnica
dodecafénica. Vimos acima Adorno afirmar a estreita dependéncia que a nocdo de “grandes
formas” mantivera desde Beethoven para com o procedimento técnico da variacio em
desenvolvimento. Segundo Adorno, no contexto da misica dodecafbnica serial, porém, como
pré-formacdo do material musical a figura da série esgotaria todas as possibilidades de
manipulagdo tematico-motivicas em um momento anterior a composi¢do propriamente dita, fato
que tornaria qualquer variacdo em desenvolvimento, qualquer continuagéo no interior da mesma

mera tautologia:

Numa musica em que todo som individual estd determinado profundamente pela
construgdo do todo, desaparece a diferenca entre o essencial e o acidental. Em todos os
seus momentos, uma musica desta classe estd igualmente perto do centro. Deste modo
as convengdes formais, que antes regulavam as distancias varidveis em relagdo ao
centro, perdem seu sentido. J4 ndo existe nenhuma ligacdo acessdria entre os
momentos essenciais, ou seja, os “temas’”’; em conseqiiéncia, ja ndo existem temas e, na
verdade, tampouco “desenvolvimento”. Isto j4 foi observado nas obras da atonalidade
livie (ADORNO, 2007, p.54). °

Com a extin¢do dos conceitos de “tema” e de “desenvolvimento”, a vivéncia do choque,
o contraste como lei formal que havia caracterizado a fase dominada pelo atonalismo livre na
Filosofia da nova miisica continua operando no ambito do dodecafonismo serial, em relacao ao
qual Adorno afirmard: “J4 ndo se acredita que o continuum do tempo subjetivo de vivéncia
tenha forca de abarcar eventos musicais e dar-lhes um sentido ao conferir-lhes sua unidade. Mas
esta descontinuidade mata a dindmica musical, a qual aquela deve sua existéncia” (ADORNO,

2007, p. 54). Devido a isso Adorno conclui que:

Em nenhuma outra parte se manifesta com maior clareza do que aqui o secreto
entendimento entre a musica ligeira e a musica mais avancada. Schoenberg, em sua

® Em O caminho para a composi¢do com doze sons, Webern exteriorizara esse problema no contexto de sua
producio a época do atonalismo livre: “Por volta de 1911, compus as “Bagatelas para quarteto de cordas”, opus 9,
uma série de pecas curtas, que duram dois minutos cada uma, talvez as pecas musicais mais curtas escritas até hoje.
Tive a sensagdo de que, uma vez enunciados os doze sons, a pega estava terminada. S6 muito mais tarde conclui
que tudo isso era um momento de uma evolugdo necessaria” (WEBERN, 1984, p. 133-134). Para Adorno, a técnica
dodecafonica ndo supera o problema da continuagdo. Pelo contrdrio, o dodecafonismo serial apenas tornaria o
mesmo ainda mais agudo.
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Gltima fase '°, comparte com 0 jazz, € no demais também com Stravinski, a dissociagdo
do tempo musical. A musica delineia a imagem de uma constituicio do mundo que,
para bem ou para mal, ji ndo conhece a histéria (ADORNO, 2007, p. 55).

A perda do contetido histérico da misica, ou seja, aquilo que Adorno analisard na
Filosofia da nova miisica como a ‘“virada da dindmica musical em estdtica” significaria, em
ultima anélise, a capitulacdo do estatuto autdnomo da musica frente a heteronomia. O principio
da subjetividade autdnoma, quando tornado absoluto e ao purificar a textura musical de todo
elemento convencional, isto é, idiomatico do interior da forma, acaba por eliminar o principio
da subjetividade, o sujeito musical autdbnomo que em udltima andlise dependia de uma mecanica
expressiva intimamente ligada as convencdes. Até a queda do sistema tonal, a expressdo era
pensada por Adorno como dependendo dos momentos de desvio da norma do sistema tonal. Em
relacdo a Beethoven, por exemplo, Adorno dird que: “A expressdo é mediada pela linguagem e
seu estagio historico de desenvolvimento. Nesse sentido, o todo estd contido em cada acorde de
Beethoven” (ADORNO, 1998, p.58). Mas com o nivelamento total de todos os sons e todos os

intervalos da escala temperada na figura da série, tal concep¢o de expressao fica vetada:

(...) uma vez que cairam todas as relagdes sedimentadas com o tempo e feitos habituais
e com elas caiu toda diferenca hierdrquica dos intervalos, dos sons e das proporcdes
formais, a expressdo ndo pode tampouco ser imaginada. O que antes recebia seu
sentido da diferenca do esquema ficou desvalorizado e nivelado em todas as dimensdes
do processo de composicdo e ndo somente na melodia e na harmonia (ADORNO,
2007, p. 67).

No limite do esclarecimento musical, este é concretizado como autodestruicio do préprio
esclarecimento musical e, portanto, como aliena¢do em relacdo ao material e em relagdo a
tradi¢do, o distanciamento relativo a qual havia garantido até entdo o sentido musical. Dai a

Adorno afirmar que:

A historicidade interna do pensamento ¢ insepardavel do contetido deste e por tanto da
tradi¢@o. Do contrdrio, o sujeito puro, perfeitamente sublimado, seria o absolutamente
desprovido de tradi¢do. Um conhecimento que satisfizesse por completo ao idolo dessa
pureza, a atemporalidade total, coincidiria com a légica formal, seria tautologia; nem
sequer haveria ja lugar para uma ldgica transcendental. A atemporalidade a que a
consciéncia burguesa, talvez como compensacio de sua prépria mortalidade aspira é o
cumulo da sua obcecagdo (ADORNO, 2005, p. 60).

' Safatle (2006) aponta para um possivel engano de Adorno nessa passagem: “De fato, Adorno nio deve estar
pensando exatamente na dltima fase de Schoenberg, apés 1934, fase marcada pelo hibridismo de uma forma que
permite a utilizacdo de material tonal. Certamente, o verdadeiro alvo aqui deve ser o perfodo 1923-1933, no qual a
técnica dodecafbnica reina”.
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Sera ao postular uma “identidade pura”, isto €, abstrata entre o sujeito e o material
musical que a técnica dodecafdnica serd tomada por Adorno como um sistema de dominagdo do
material musical, um sistema que, assim como os sistemas idealistas criticados por Adorno,
visard “assegurar em todos os seus niveis uma infinitude positiva a seu principio”. Ao se
apresentar como infinitude, o conteddo histérico da musica assume contornos de destino, de

mito:

A racionalidade dodecafonica como sistema fechado e impenetravel até para si mesmo,
em que a constelagdo dos meios se transforma diretamente como fim e como lei,
aproxima-se da supersticdo. A legitimidade em que se move estd suspensa como um
destino sobre o material que determina, sem que essa propria determinagdo sirva a um
fim preciso (ADORNO, 2007, p. 58).

Segundo Adorno, nesse estdgio, ao se determinar como um destino sobre o material, a técnica
dodecaf6nica desemboca em uma falta de liberdade que acaba por atingir todas as dimensdes da
composi¢do musical: melodia, harmonia, timbre, contraponto e forma. Passemos agora, pois, a
andlise realizada por Adorno em Schoenberg e o progresso a respeito dos efeitos da técnica

dodecaf6nica sobre as dimensdes da composicao acima mencionadas.

1.3. O fracasso da obra-prima técnica

No entender de Adorno, devido a coincidéncia entre melodia e série, a composicao de melodias
dodecafénicas cai vitima de um determinismo: “Com cada nova nota a escolha dos sons
restantes torna-se mais reduzida e por fim ja nio permanece nenhuma escolha. E evidente que
aqui impera a obrigacdo.” (ADORNO, 2007, p. 63). A melodia dodecafdnica adquire um carater
compacto, fechado e denso que, segundo o autor, acaba por aproximé-la do refrain dos rondos.
Nao por acaso, portanto, Schoenberg teria flertado de maneira “pré-critica” com essa forma em
seu periodo médio. No entender de Adorno, isso apenas torna explicito o estatuto precério da

continuagdo no interior da prética serial:

A reminiscéncia da natureza tradicional do rondé opera como substituto do fluxo
imanente, que fica cortado. Schoenberg assinalou que, no fundo, a teoria tradicional da
composi¢do trata somente dos comecos e dos finais, mas nunca da légica do
desenvolvimento. A melodia dodecafonica apresenta o mesmo defeito. Cada uma de
suas continuagdes ou desenvolvimentos mostra um momento de arbitrariedade
(ADORNO, 2007, p. 63).
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Ainda segundo o autor: “Isto sugeriria que a série dodecafonica, uma vez terminada, ndo admite
de modo algum continuar por si mesma e que somente & possivel desenvolvé-la posteriormente
mediante procedimentos exteriores” (ADORNO, 2007, p. 63). Aqui Adorno reafirma a
persisténcia, no contexto do dodecafonismo serial, do impasse detectado por Webern em relacéo
ao atonalismo livre.

Outro fator problemdtico da melodia dodecafénica, apontado por Adorno, sera sua
subordinacdo ao ritmo. Isso ocorreria 2 medida que a hierarquia existente entre os intervalos no
interior do sistema tonal e mesmo no atonalismo livre, hierarquia capaz de determinar as
diferentes funcdes formais adquiridas pela melodia ao longo de uma peca, é completamente

dissolvida através da nivelagdo completa dos mesmos no interior da série:

A verdadeira qualidade de uma melodia é sempre medida segundo o grau em que
consiga transpor no tempo a relagdo, por assim dizer, “espacial” dos intervalos. A
técnica dodecafonica destréi radicalmente esta relacdo. O tempo e o intervalo se
separam. As relacdes de intervalo estdo determinadas, de uma vez por todas, pela série
e suas derivagdes. Ndo hd nada novo no decurso dos intervalos, e a série, por sua
onipresenga, ¢ incapaz de estabelecer a coeréncia temporal. Com efeito, esta coeréncia
s6 se produz mediante elementos diferenciadores e ndo mediante a simples identidade.
Mas assim a coeréncia melddica fica relegada a um meio extramelddico: o do ritmo
tornado independente. A série, em virtude de sua onipresenca ndo € especifica. E desta
maneira a especificagio melddica se reduz a figuras ritmicas constantes e
caracteristicas. Determinadas figuras ritmicas retornam incessantemente e assumem a
funcdo de temas (ADORNO, 2007, p. 64-65).

Em dltima andlise, o que estd em jogo aqui € o fato de a relacdo entre os intervalos se tornar
virtualmente casual. A possibilidade de se justificar relagcdes formais de simetria, bem como a
criacdo de nuances expressivas por meio do uso especifico de certas relagdes entre intervalos
determinados fica ameacada. Todas as relagdes capazes de determinar as qualidades dos
intervalos (consonincia-dissonancia; relagdo com os graus de uma determinada escala e com a
harmonia) sdo minadas. Ao serem tomados como mera natureza, ignorando-se a carga histérica
imanente aos mesmos: “(...) os intervalos converteram-se em meras pedras de construgdo, e
todas as experiéncias acumuladas em sua diferencia¢io parecem perdidas” (ADORNO, 2007, p.
65).

Também em relagcdo ao principio da harmonia complementar, a qual teria proporcionado
a musica a conquista de certo efeito de perspectiva (no sentido que esse termo possui na
pintura), e apesar de Adorno salientar sua coeréncia, serd analisada a questdo do “(...) fim da
experiéncia do tempo na miusica” (ADORNO, 2007, p. 69-70). O caréater de sucessao casual e
estatico do relacionamento entre os acordes através do principio da harmonia complementar

decorre, segundo Adorno, da identidade postulada pela légica serial entre melodia e harmonia.
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Assim como na musica tonal, afirmard o autor, os problemas harmonicos, no contexto do
dodecafonismo serial, também procedem da conduc@o das vozes e estes, por sua vez, procedem
daqueles. Contudo, a tdo buscada unificagdo das dimensdes melddica e harmonica serd algo que
Adorno encarard mais como um ideal do que como uma conquista efetiva da técnica
dodecafonica. Na realidade, tal busca pela nao-diferenca acabaria em uma desvalorizacdao do

aspecto harmdnico propriamente dito:

A identidade positiva das dimensdes ndo estd tdo garantida quanto postulada pelo
esquema dodecafonico. Em cada momento da composi¢do a identidade volta a ser
proposta e a partitura aritmética ndo diz de modo algum se aquela foi alcangada e se o
“resultado” se justifica também harmonicamente pela tendéncia intrinseca dos acordes.
A maior parte das composi¢cdes dodecafdnicas troca essa coincidéncia pela mera
exatiddo numérica. No maximo as harmonias derivam nessas composicdes somente
daquilo que se desenvolve nas partes e ndo ddo um significado especificamente
harménico. (...) Ndo somente os sons sdo contados antecipadamente, mas também o
predominio das linhas horizontais apaga a harmonia. Nao podemos nos livrar da
suspeita de que todo o principio da ndo-diferenca entre melodia e harmonia se converte
numa ilusdo, assim que € posto a prova (ADORNO, 2007, p. 71).

Assim como a melodia, a harmonia dodecafonica tornaréd patente o esvaziamento da capacidade
expressiva da mdusica decorrente da nivelagdo efetuada pela série entre dissondncias e
consonancias. E aqui precisamos ter em mente que no entender de Adorno: “As dissonéncias
surgiram como expressdes de tensdo, de contradi¢do e de dor. Sedimentaram-se e converteram-
se em “material”. Ja ndo s@o meios de expressdo subjetiva, mas nisto ndo renegam sua origem e
se convertem em caracteres de protesto objetivo” (ADORNO, 2007, p. 72-73). A critica
efetuada na Filosofia da nova miisica a técnica dodecafonica pressupord sempre essa concepgao

da dissonancia a qual se perderia no &mbito da harmonia dodecaf6nica:

Enquanto a dissonancia mais aguda, a segunda menor, que na atonalidade livre se
empregava com extrema circunspec¢do, € manejada agora como se nio significasse
absolutamente nada e nos coros amitde prejudica manifestamente a partitura, por outro
lado aparecem cada vez com maior freqiiéncia sonoridades vazias como as de quarta e
quinta, que levam a marca da desgraga de estarem concebidas de maneira puramente
acidental: sdo acordes carentes de tensdo, obtusos, de modo algum diferentes daqueles
que o neoclassicismo preferia e especialmente Hindemith. (...) Surgem por todas as
partes, sem que o compositor queira, fontes tonais do tipo que uma critica atenta
poderia distinguir facilmente na atonalidade livre. Nao sdo interpretadas
dodecafonicamente, mas justamente como acordes tonais (ADORNO, 2007, p. 72).

Por depender diretamente da melodia e da harmonia, a orquestracdo também se vé
afetada negativamente pelo construtivismo absoluto da técnica dodecafdnica. Segundo Adorno,

o principio da Klangfarbenmelodie (melodia de timbres) estabelecido na fase do atonalismo



33

livre perde-se com a passagem para o universo serial. Ao ndo poder se apoiar na “(...)
substancialidade do feito harmdnico, negada pela técnica dodecafénica” (ADORNO, 2007, p.
74), o timbre tende a voltar a ser pensado como mero registro. Disso decorreria que: “A
sonoridade se torna clara, limpa e licida como a légica positivista.” (ADORNO, 2007, p. 75).
Uma sonoridade que renega o colorido instrumental como uma dimensdo produtiva do ato
composicional em troca de uma énfase no papel do registro junto a visibilidade estrutural da
grande forma.

No que diz respeito ao contraponto, apesar deste ser tomado na Filosofia da nova miisica
como o “... verdadeiro beneficidrio da técnica dodecafonica” (ADORNO, 2007, p. 75), Adorno
apontard principalmente dois aspectos problematicos do contraponto dodecaf6nico.
Primeiramente, Adorno colocard em foco a contradi¢do representada pela recuperagdo de um
contraponto imitativo no interior de composi¢des dodecafdnicas seriais. Tal contradi¢do deriva
diretamente dos problemas analisados acima em relagdo as demais dimensdes da composicdo
musical, principalmente daqueles relacionados a dimensdo harmonica e acaba por tornar

precdria até mesmo a primazia do contraponto no contexto dodecafonismo serial:

Os empenhos mais abstratos de regras retrégradas (caranguejo) e de espelho sdo
esquemas com que a musica se esfor¢a por dissimular o quanto hd de férmula na
harmonia, ao fazer coincidir os acordes, em si “universais”, com a determinacdo
absoluta do decurso das partes. Mas este mérito diminui quando cai a pedra harmonica
do escandalo e quando o contraponto ja ndo pode legitimar-se mediante a formagao de
acordes “perfeitos”. A tunica unidade de medida € a série. A série fornece a mais
estreita inter-relacdo das partes, que € a do contraste. A aspiracdo de compor nota
contra nota se realiza literalmente na técnica dodecafonica. A heteronomia do principio
harmonico com respeito a dimensdo horizontal subtraira-se a essa aspiragdo. Agora a
compulsdo exterior das harmonias dadas fica rompida. A unidade das partes pode
desenvolver-se estreitamente partindo de sua diversidade, sem os ligamentos da
“afinidade” harmonica (ADORNO, 2007, p. 77).

Ou seja, o contraponto imitativo ao qual retornavam os compositores da Segunda Escola de
Viena através da técnica dodecafonica dependia daquela heteronomia da harmonia frente a
melodia referida na passagem acima para adquirir legitimidade. No ambito da musica
dodecafbnica serial, uma musica na qual tal heteronomia praticamente deixa de existir, todo
procedimento imitativo passaria a constituir uma tautologia, uma “ultra determinagdo”. Devido
a isso, Adorno afirmara que, no dodecafonismo serial, procedimentos de orientacio imitativa ou
candnica acabam por organizar “(...) novamente uma conexdo ja organizada pela técnica
dodecafonica. Com efeito, nela ja se desenvolveu ao maximo grau aquele principio que de
maneira rudimentar estava na base da arte imitativa ou candnica” (ADORNO, 2007, p. 77). O

“principio que de maneira rudimentar estava na base da arte imitativa ou canonica” € a busca
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pela méxima afinidade entre as partes individuais, justamente o principio que, de certa forma,
melhor caracteriza o dodecafonismo serial, dai o cardter de ultra determinacdo ostentado por
todo contraponto imitativo ou candnico nesse contexto.

Adorno situard a origem dessa necessidade de a composicdo dodecafdnica serial retornar
a procedimentos imitativos ou candnicos junto a impossibilidade da nova técnica em organizar

grandes formas autdnomas. Isso estd claro em uma afirmacéo como:

E claro que recorrer novamente a meios de uma polifonia arcaica ndo é um mero
capricho da mania de combinar elementos. Os modos de procedimento tonal a eles
inerentes foram exumados precisamente porque a técnica dodecafénica como tal nio
oferece o que dela se pretende. A queda do elemento especificamente harménico como
constituinte de formas torna-se sensivel de maneira tdo inquietante que o puro
contraponto ja ndo basta para garantir uma organizacdo compensadora. Na verdade,
ndo basta sequer no sentido propriamente contrapontistico (ADORNO, 2007, p. 78).

E aqui alcangamos o segundo momento da critica de Adorno ao contraponto dodecafonico na
Filosofia da nova miisica. Nao apenas os principios imitativos e candnicos seriam incompativeis
com a técnica dodecafonica como o proprio sentido do contraponto, a polifonia, acabaria por ser

colocado em xeque por tal técnica:

Nunca uma parte se agrega a outra de maneira realmente livre, mas o faz sempre
apenas como “derivacdo” e é precisamente a completa liberdade deixada, numa voz,
aos feitos musicais, que se desenvolve na outra, isto €, sua negacdo reciproca, que as
coloca numa relaciio de reflexo, em que estd latente a tendéncia a superar, em ultima
instancia, a independéncia reciproca das partes, ou seja, todo o contraponto...e isto
justamente no acorde de doze sons, a que talvez se oponha o principio da imitacdo
(ADORNO, 2007, p. 78).

A méxima unidade entre as partes alcancada pelo uso da série atomizaria as mesmas, restando,

entre elas, apenas o mero contraste. A polifonia inverte-se em monodia. Adorno conclui que:

Na realidade, o contraponto tem direito a existéncia somente na superacgdo de algo que
lhe € exterior, que se lhe opde e ao qual se “junta”. Quando ja ndo existe tal prioridade
de um elemento que € musical por si e com o qual o contraponto possa provar-se, este
se converte num esforco inutil e desaparece num continuum indiferenciado.
Compartilha, por assim dizer, a sorte de um ritmo cheio de contrastes, que no curso de
partes diferentes e complementares acentua todos os tempos do compasso, com o qual
se transforma precisamente em monotonia ritmica (ADORNO, 2007, p. 79).

A anélise de Adorno acerca do que poderiamos chamar de implosdo da melodia, da
harmonia, do timbre e do contraponto dodecafdnicos culmina na verificagdo da impossibilidade

do projeto serial de reconstrucdo de grandes formas autdénomas, fato que serd exteriorizado de
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maneira categorica pela seguinte afirmacdo: “A reconstrugdo da grande forma através da técnica
dodecafonica ndo é meramente problematica como ideal. Problemadtica é sua [sic] propria
possibilidade de consegui-la” (ADORNO, 2007, p. 80). Como tentamos mostrar ao longo deste
capitulo, tal impossibilidade emerge quando, ao visar fundar a composicéo sobre a onipoténcia
de uma subjetividade autdbnoma, o dominio técnico do material acaba por reduzir este material
“(...) a um substrato amorfo, absolutamente indeterminado em si, a que o sujeito compositor e
ordenador impde seu sistema de regras e leis” (ADORNO, 2007, p. 95). Como alienacdo entre o
sujeito e o material artistico, tal redu¢do do conteddo histérico do material artistico a um
substrato natural é chamado por Adorno, na Filosofia da nova miisica, de “dessensibilizacdo do
material”.

A resposta por parte de diversos artistas a esse panorama de dessensibilizacdo dos
materiais reincide nos escritos de Adorno sobre arte e principalmente naqueles sobre miusica
relacionada a no¢éo de obra tardia ou estilo tardio. Adorno alude a isso ao afirmar em relagio a
Schoenberg, por exemplo: “O que Goethe atribuia a idade, o retrocesso gradual da
manifestacdo, chama-se, em conceitos da arte, dessensibilizacdo do material” (ADORNO, 2007,
p- 97). Segundo Adorno, o material apresenta-se esfacelado a Schoenberg em seu ultimo
periodo: “A linguagem musical se dissocia em fragmentos. Mas neles o sujeito estd em
condicdes de emergir indiretamente e como algo “significativo”, no sentido de Goethe,
enquanto em troca as travas da totalidade material o teriam acorrentado” (ADORNO, 2007, p.
96). Ao aludir a possibilidade de o sujeito emergir indiretamente junto ao material fragmentado,
Adorno estd referindo-se a sua interpretacdo das obras tardias em geral e ndo apenas as de
Schoenberg, como respostas criticas ao problema da dessensibiliza¢gdo do material. Sobre isso

passamos agora a nos deter.
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2. A CONDICAO TARDIA DA MUSICA MODERNA

“Hoje, a Aufklaerung depurou completamente a obra da
“idéia”, que aparece como um simples ingrediente
ideoldgico dos feitos musicais, como uma Weltanschauung
particular do compositor. E a obra, gragas precisamente a
sua espiritualizagdo absoluta, converte-se em algo que
existe cegamente, em flagrante contraste com a
determinacdo inevitivel de toda obra de arte como
espirito”.

Adorno, Filosofia da nova miisica.

2.1. Dessensibilizacao do material

Seria apressado tomar o fendmeno descrito por Adorno como dessensibilizagdo do material, nas
paginas finais do ensaio Schoenberg e o progresso de Filosofia da nova miisica, como um
fendmeno restrito a ultima fase de Schoenberg. Na verdade, na medida em que a
dessensibilizacdo do material decorre para Adorno do praticamente total dominio técnico do
material musical, este sendo encarado pelo autor como constituindo a tendéncia a total
subjetivacdo do mesmo, isto ¢, a total identidade do material para com o sujeito, tal fendmeno
apresenta-se como uma constante ao longo da modernidade. J4 as ultimas obras de Beethoven,
assim como as de Holderlin e as de George, no ambito da poesia, seriam exemplos claros desse
fato para Adorno. Em todos esses autores (dentre outros analisados ao longo da obra de Adorno)
o problema da dessensibilizacdo do material se apresentard apds o amplo dominio técnico do
material efetuado por eles nos periodos anteriores as suas ultimas obras, periodos esses
caracterizados, geralmente, pelo desejo de reconstrucio de canones formais classicos. 1

Vimos, no final do capitulo anterior, que a perda do contetido histérico da mdsica,
problema a partir do qual emergiriam as ultimas composi¢des de Schoenberg segundo Adorno,

resultava na alienacdo do sujeito musical frente ao material. Surgindo como um principio

dindmico, histérico, a relagdo dialética entre o sujeito e o material musical, ao alcancar um

"' Apesar de Adorno aproximar a perda do conteddo histérico da musica na fase média de Schoenberg do neo-
classicismo de Stravinsky, por exemplo, é preciso diferenciar o que Adorno entende por dessensibilizagdo do
material em relacdo ao primeiro, daquilo que ele chama de fetichismo do material em relacdo ao segundo.
Enquanto que a atomizacdo do material referida com a expressdo “dessensibilizacdo do material” decorre da
culminancia de um amplo processo histérico de racionalizacdo do material imanente as obras, a atomizagdo do
material que caracterizard o fetichismo do material decorreria da postura anti-histérica a partir da qual os neo-
classicismos pretenderiam dele dispor. Ainda que tanto em Stravinsky quanto no dltimo Schoenberg o
procedimento construtivo privilegiado seja, de certo modo, a montagem, a postura neo-cldssica do primeiro serd
caracterizada por uma fixagdo nos fragmentos isolados do material a qual ignoraria o contetido histérico dos
mesmos, enquanto que as obras tardias do segundo tratariam de, com vistas ao contetido histérico dos fragmentos,
montd-los em uma constelacdo dinamica.
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estado de identidade praticamente absoluta acabava por adquirir um estatuto simbdlico-estatico
proprio aos mitos. A essa inversdo, a qual Adorno refere-se na Filosofia da nova miisica como a
“virada da dindmica musical em estitica”, apontava o fato de que o préprio material que até
entdo havia sido encarado como algo histérico por Schoenberg passa a ser tomado como um
substrato meramente natural a partir do momento em que passa a ser postulada a identidade
entre a composicdo musical e a disposicdo do material via técnica dodecafdnica. Para Adorno,
tal identidade desembocava na falta de sentido do fato musical que passa assim a se apresentar
como uma hipdstase dos meios técnicos (o proprio sujeito musical na figura da técnica
dodecafonica) em detrimento de um fim (a “idéia”) musical mais além do préprio funcionar da
técnica (ADORNO, 2007, p. 58-59). Em ultima andlise, tal fato acabava por inviabilizar o
“projeto oficial” de reconstrucdo das grandes formas autdbnomas através da técnica dodecafdnica
e ¢ em relacdo ao mesmo que o problema referente as udltimas obras de Schoenberg, para
Adorno, deve ser entendido como um problema histérico-filos6fico mais amplo.

Como afirmou a comentadora e tradutora de Adorno para o inglés Shierry Weber
Nicholsen: “Uma preocupagdo com obra tardia e a nog¢do associada de estilo tardio atravessa a
obra de Adorno. Ela reflete o aspecto hegeliano de sua estética em sua preocupagdo com o “fim
da arte”” (NICHOLSEN, 1997, p. 7). De fato, no célebre sub-capitulo de seus Cursos de
estética intitulado O fim da forma de arte romdntica, Hegel foi o primeiro filésofo a retratar “o
problema” da modernidade estética como consistindo na alienacdo entre a subjetividade
autdnoma e o conteido histérico do material artistico. J4 no paragrafo de abertura do sub-

capitulo em questdo Hegel afirma:

A arte, tal como até agora foi objeto de nossa consideracdo, tinha como sua base a
unidade do significado e da forma, e igualmente a unidade da subjetividade do artista
com seu Conteddo e obra. Mais precisamente, era a espécie determinada dessa unido
que fornecia para o contetido e sua exposi¢do correspondente a norma substancial, a
qual penetrava toda configuracdo (HEGEL, 2000, p. 338).

Para Adorno, a obra dos primeiros periodos de Beethoven fora justamente a ultima a poder
postular essa espécie de unidade. Isso fica claro, por exemplo, na andlise realizada pela
music6loga Rose Rosengard Subotnik dos textos de Adorno a respeito da musica do século

XIX. Nas palavras dessa autora:

Comegando com as obras do ultimo periodo de Beethoven, a misica do século
dezenove € consistentemente caracterizada por Adorno como exibindo o que poderia
ser chamado uma condig@o “pds-totalidade”, uma inabilidade em recuperar a qualidade
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de completude alcancada brevemente no Classicismo, especialmente no segundo
periodo de Beethoven (SUBOTNIK, 1978, p. 38).

Se lembrarmos do que foi dito no capitulo anterior a respeito do carater problemético da se¢éo
de recapitulagdo da forma-sonata no Beethoven das fases classicistas, segundo a interpretacdo
de Adorno, veremos que mesmo af a espécie de unidade a qual se refere Hegel ja se apresentava
como algo problemdtico. Para Hegel, que, portanto, ji refletia sobre as condig¢les de
possibilidade da arte de sua prépria época, o rompimento da unidade entre o significado e a
forma, ou entre a subjetividade e o Contetido e a obra, unidade que estava na base da concepgio
classica do conceito de obra, decorria do movimento de autonomizacdo da arte moderna em
relacdo a conteidos de ordem mitica, religiosa, e até mesmo subjetiva, como fora o caso ao
longo da Forma de arte romantica 2" Ainda em Hegel, tal alienacdo entre sujeito e objeto
acometeria as Formas de arte sempre que estas alcancassem um grau de exteriorizac¢do absoluto

de seus Conteudos historicamente determinados:

O espirito se elabora a si nos objetos apenas enquanto ainda hd neles um mistério, algo
ndo revelado. Este é o caso quando a matéria ainda € idéntica conosco. Mas se a arte,
segundo todos os lados, revelou as concepgdes de mundo essenciais que residem em
seu conceito, assim como o circulo do contetido que pertence a estas concepgdes de
mundo, assim ela se livrou deste Contetido todas as vezes determinado para um povo
particular, para uma época particular, e a verdadeira necessidade de novamente acolhé-
lo apenas desperta com a necessidade de se voltar contra o Conteido unicamente
valido até entdo; (...) (HEGEL, 2000, p. 340).

E verdade que Adorno é critico em relacdo 2 concepgdo hegeliana de Contetido (ADORNO,
s.d., p. 387-392). Para Adorno, este ndo é dedutivel de um mero Volkgeist ou de uma mera
Weltanschauung, antes consistindo, no caso da musica como vimos anteriormente, na propria
dialética entre a subjetividade e o material musical. Adorno entende que o contetido de verdade
(Wahrheitsgehalt) de uma obra de arte s6 pode ser apreendido do préprio movimento imanente
do material, daquilo no que ele se transforma enquanto devir ao longo do processo de

constitui¢do da forma em cada obra. B Ou seja, o Conteddo € para Adorno imanente as obras e

12 Na periodizacio histérica efetuada por Hegel nos Cursos de estética a Forma de arte roméntica refere-se ao que o
filésofo entende como arte moderna, ndo correspondendo unicamente ao que se costuma entender por Romantismo
pela historiografia da arte mais recente. A Forma de arte romantica, para Hegel, compreende toda a produgio
artistica posterior a grega, da arte cristd até aquela contemporanea ao proprio filésofo.

"3 Nas palavras de Max Paddison: “Para Adorno ‘contetido’ em miisica ¢ literalmente ‘aquilo que estd acontecendo’
na peca (das Geschehende), aquilo que ‘acontece’ a seu material bdsico no processo de sua formagdo e de seu
desdobramento através do tempo — por exemplo, aos seus motivos e temas, enquanto desenvolvimentos, transi¢des,
‘elaboragdes’, enquanto um processo de vir a ser (Werden)” (PADDISON, 2001, p. 151). Tal concepcdo do
contetido musical espelha-se principalmente na concepg¢do de Schoenberg que trata de pensar o desenvolvimento
musical como a “histéria do tema”.
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depende destas enquanto processo para poder aparecer como tal. Mesmo assim, a reflexdo de
Hegel acerca da necessidade da arte moderna se voltar contra seu proprio Conteudo, isto é, a
subjetividade como esséncia da Forma de arte romantica, necessidade decorrente da
impossibilidade desta mesma subjetividade se identificar, ou se reconhecer em seu material
historicamente determinado, parece ser algo essencial para um bom entendimento da
interpretacdo de Adorno sobre a dessensibilizacdo do material e das obras tardias.

Hegel assumird que o impulso contrdrio a subjetividade como Contetido essencial da
Forma de arte romantica vem associado a crescente reflexividade assumida pelos artistas de sua

época em relacdo a dimensao histdrica dos materiais, formas e contetddos da arte:

Em nossos dias, em quase todos os povos, o artista também foi tomado pela formagao
da reflexdo, pela critica, e entre nés alemaes, pela liberdade do pensamento e, depois
de também terem sido percorridos os estagios particulares necessdrios da Forma de arte
romantica, ele foi transformado, por assim dizer, em tabula rasa, no que se refere a
matéria e a forma de sua produgdo. Para o artista dos dias de hoje o estar preso a um
Conteudo particular e a uma espécie de exposi¢do apropriada, apenas para esta matéria,
¢é algo do passado e, desse modo, a arte tornou-se um instrumento livre que ele pode
manusear uniformemente, conforme sua habilidade subjetiva em relagdo a cada
contetido, seja de que espécie ele for. O artista se encontra, por isso, acima das Formas
e das configuracdes determinadas, consagradas, e se move livremente por si,
independente do Contetido e do modo da intui¢do, nos quais anteriormente a
consciéncia tinha diante de seus olhos o sagrado e o eterno. Nenhum contetido,
nenhuma Forma sio mais idénticos imediatamente com a interioridade [Innigkeit], com
a natureza, com a esséncia substancial do artista, destituida de consciéncia; cada
matéria pode lhe ser indiferente, basta que ela ndo contradiga a lei formal de ser em
geral bela e passivel de um tratamento artistico. Hoje em dia ndo hd nenhuma matéria
que esteja acima desta relatividade em si e para si, e se ela também € sublime acima
disso, pelo menos ndo existe nenhuma necessidade absoluta de que seja representada
pela arte. Por isso, no todo o artista se refere ao seu contetido, por assim dizer, como
um dramaturgo, que apresenta e expde [exponiert] outras pessoas estranhas. Ele, na
verdade, agora ainda introduz seu génio nisso, ele tece com sua matéria propria, mas
apenas o que ¢ universal ou o que é completamente contingente; a individualizagdo
mais precisa, em contrapartida, ndo € a sua, mas ele emprega a este respeito sua
provisdo de imagens, de modos de configuracdo, de Formas de arte anteriores, as quais,
tomadas por si mesmas, sdo indiferentes, e apenas tornam-se importantes quando
justamente aparecem como as mais adequadas para esta ou aquela matéria (HEGEL,
2000, p. 340-341).

Essa longa passagem da ao problema descrito por Adorno como dessensibilizacdo do material
sua devida perspectiva histérico-filos6fica. Como afirmara Nicholsen, € justamente em relagdo a
esse diagnostico hegeliano da arte moderna que as nogdes adornianas de dessensibilizacdo do
material e de obra tardia remeterdo. Segundo Hegel, a arte contemporinea de sua época ja dava
sinais de carecer de uma consciéncia histérica determinada na medida em que passava a crer
dispor de todo e qualquer material, conteido ou forma do passado simultaneamente. O

relativismo histdrico, que se tornaria tdo essencial para a chamada arte pds-moderna, ja
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determinava, portanto, até certo ponto, a arte do século XIX para esse autor. Ja para Adorno, as
obras tardias de artistas modernos que alcancaram um estigio de dessensibilizacdo do material
decorrente de um longo processo de subjetivacdo imanente do mesmo em suas obras, apesar de
passarem a ser orientadas em dire¢do a uma perspectiva plural em relacdo aos materiais e as
formas de configuracdo passiveis de utiliza¢do; e aos contelddos passiveis de veiculagdo, ndo

fardo do sujeito estético uma tabula rasa como queria Hegel.

2.2. Obra tardia, alegorizacao das convencoes e o retorno da historia

Ao interpretar obras tardias, de modo algum Adorno encarard de maneira apressada a
perspectiva de liberdade frente aos materiais descrita por Hegel. Apesar de Adorno admitir o
regime de indiferenca em relacdo aos materiais, apontado por Hegel como uma caracteristica
das obras tardias, indiferenga que autorizaria um retorno a materiais do passado, materiais esses
que se encontravam esvaziados de sentido, antes de fazer do sujeito uma tabula rasa, as obras
tardias tratardo justamente de problematizar a possibilidade de emancipa¢do do sujeito em
relacdo a dialética histérica dos materiais sem, no entanto, abdicar do contetdo histérico destes.
' Para que possamos entender o estatuto do sujeito e do contetdo histérico dos materiais nas
obras tardias, faz-se necessario assinalar a importancia fundamental da reflexdo histérico-
filosofica de Lukacs na Teoria do romance, da teoria da alegoria e da filosofia da histéria de
Walter Benjamin para a no¢do adorniana de obra tardia, no¢do que se valerd amplamente de um
outro conceito que percorre a reflexdo filoséfica de Adorno desde seus escritos de juventude até
a Dialética negativa, a saber, o conceito de historia natural.

Em seu ensaio de 1932 intitulado A idéia de historia natural, Adorno parte de uma
critica aos projetos filosoficos de sua época representados principalmente pela fenomenologia e
pela ontologia fundamental do Ser heideggeriana, visando alcancar o que chamard de histéria
natural. Para Adorno, no que tange as questdes referentes ao tempo, tais projetos filos6ficos

caracterizar-se-iam por promoverem, em suas reflexdes, um esvaziamento do aspecto

' Nesse sentido, a seguinte afirma¢@o de Adorno no capitulo Avant-garde de Introdugdo a sociologia da miisica é
extremamente oportuno: “Que os compositores estdo ilimitadamente por conta prépria tornando assim a produgao
disponivel é o fato que gradualmente solapa a mesma. Sua completamente alcancada autonomia [a dos
compositores] a prepara [a producdo] para a heteronomia; a liberdade no procedimento, o conhecimento de ja ndo
estar atrelado a nada estranho, permite o ajustamento a fins estranhos. Em outras palavras: a venda. A histdria da
emancipacio das forcas produtivas tem sido acompanhada pela destruicdo das mesmas” (ADORNO, 1976, p. 187).
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qualitativo da histéria. ~° Adorno se apoiard nas reflexdes de Lukics e de Benjamin para

sustentar que:

J4 ndo se trata mais de conceber foto coelo o fato da histéria em geral, sob a categoria
da historicidade, como um fato natural e sim de retransformar, em sentido inverso, a
disponibilidade dos acontecimentos intra-histéricos em uma disposi¢do de
acontecimentos naturais. Nao € procurar um ser puro subjacente ao ser histérico ou que
se encontraria nele, e sim compreender o préprio ser histérico como ontolégico, isto &,
como ser natural. Transformar assim, em sentido inverso, a histéria concreta em

natureza dialética é a tarefa da ontoldgica mudanca de orientacdo da filosofia da
histéria: a idéia de histéria natural (ADORNO, 1996, p. 361).

Na parte final desse ensaio, Adorno sublinhard a importincia dos conceitos de segunda
natureza, como este aparece na Teoria do romance, e de alegoria em A origem do drama
barroco alemdo de Benjamin para a sua formulacio da nocdo de histéria natural. Em relacdo ao

primeiro desses conceitos, Adorno afirmara que:

Lukdcs apresenta uma idéia geral histérico-filoséfica, a de um mundo pleno de sentido
e um mundo vazio de sentido (mundo imediato ¢ mundo alienado, mundo da
mercadoria) e tenta representar esse mundo alienado. Esse mundo, como mundo das
coisas criadas pelos homens e danificadas por eles, denomina ele mundo da convengdo
(ADORNO, 1996, p. 362).

O primeiro desses mundos para Lukdcs assim como o fora para Hegel nos Cursos de
estética, o mundo pleno de sentido, corresponde ao mundo grego o qual constituiria um plano

no qual, segundo Lukécs, o eu e 0o mundo néo se distinguem nitidamente. Nesse mundo:

Todo ato da alma torna-se, pois, significativo e integrado nessa dualidade: perfeito no
sentido e perfeito para os sentidos; integrado, porque a alma repousa em si durante a
acdo; integrado, porque seu ato desprende-se dela e, tornado si mesmo, encontra um
centro préprio e traga a seu redor uma circunferéncia fechada (LUKACS, 2003, p. 25).

'S Nio nos deteremos aqui nessas criticas. Contudo, até certo ponto, a analise efetuada no capitulo anterior acerca
do fendmeno da destemporalizagdo do tempo musical pode ser tomada também como constituindo o foco das
mesmas. Também em relacdo a tais projetos filoséficos Adorno apontard que a ontologizacdo do tempo decorreria
de uma hipdstase do processo de subjetivag@o frente a materialidade histérica. Assim como vimos em relagdo a
musica, em cujo ambito a dissolug¢do das convengdes pela orientacdo teleoldgica do principio técnico da variacdo
em desenvolvimento acabaria por eliminar toda e qualquer nog¢do de ndo-identidade ao longo do processo de
constituicio da forma, ao pensar a histdria tais projetos filoséficos visariam dissolver toda e qualquer materialidade
prépria aos “eventos” histéricos como mera contingéncia no interior de um fluxo subjetivo continuo. Em relacdo a
semelhanca da critica dispensada por Adorno aos “projetos ontolégicos” no campo da filosofia e da musica cf.
ADORNO, 2002c, p. 135-161.
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Ou seja, € deste mundo que serd deduzido o conceito de simbolo na base de todo conceito
classicista de obra. Ja o segundo dos mundos apresentados por Lukécs em Teoria do romance,
isto €, o mundo alienado ou da convencdo, € o mundo moderno em cuja sociedade capitalista
burguesa emerge o romance, esta forma que, como escreve Lukacs (2003) “(...) como nenhuma
outra, ¢ uma expressdo do desabrigo transcendental” (p. 38). Em uma passagem da Teoria do
romance citada por Adorno em seu ensaio, Lukdcs contrapord o mundo imediato & nogdo de
primeira natureza e o mundo alienado aquela de segunda natureza. Porém, como o préprio
Adorno observa, essa primeira natureza € igualmente considerada alienada por Lukdcs na
medida em que este a entende como a natureza no sentido dado ao termo pela ciéncia da
natureza, onde a mesma consiste também em um universo da necessidade alheia de sentido. Na

seqiiéncia de seu argumento, Adorno entdo afirmara:

Essa realidade do mundo da convengdo, como € produzida historicamente, das coisas
que se tornam estranhas, que ndo podemos decifrar, mas que topamos como cifras, é o
ponto de partida da problemdtica que eu apresento aqui. O problema da histéria da
natureza visto a partir da filosofia da histdria, se coloca, antes de tudo, com a questdo
de como € possivel esclarecer, conhecer este mundo alienado, coisificado, morto
(ADORNO, 1996, p. 362).

Como ja aludido acima, esse serd também o problema a partir do qual emergirdo as
obras tardias para Adorno. Como vimos, o que Adorno descreve como dessensibilizacdo do
material € justamente o esvaziamento do contetido histérico do material musical, esvaziamento
que fard com que o mesmo passe a se apresentar carente de sentido, alienado do sujeito e, em
ultima andlise, como natureza, seja esta no sentido dado ao termo pelas ciéncias da natureza,
seja no sentido lukdcsiano de segunda natureza. Nesse sentido, a passagem a seguir da Teoria
do romance, citada por Adorno em seu ensaio, norteard também a definicdo do problema a ser

encarado no ambito das obras tardias:

A segunda natureza das estruturas do homem nd@o possui nenhuma substancialidade
lirica: suas formas sdo por demais rigidas para se ajustarem ao instante criador de
simbolos; o contetido sedimentado de suas leis € por demais determinado para jamais
poder abandonar os elementos que, na lirica, tém de se tornar motivos ensaisticos; tais
elementos, contudo, vivem tdo exclusivamente a mercé das leis, sdo a tal ponto
desprovidos de qualquer valéncia sensivel de existéncia independente de tais leis que,
sem estas, € inevitdvel que eles sucumbam ao nada. Essa natureza ndo ¢ muda,
manifesta e alheia aos sentidos como a primeira: ¢ um complexo de sentido petrificado
que se tornou estranho, ja de todo incapaz de despertar a interioridade; é um ossudrio
de interioridades putrefatas, e por isso sé seria reanimada — se tal fosse possivel — pelo
ato metafisico de uma ressurreicdo do animico que ela, em sua existéncia anterior ou
de dever-ser, criou ou preservou, mas jamais seria reavivada por uma outra
interioridade (LUKACS, 2003, p. 63-64).
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Como veremos a seguir, reanimar a parcela de espirito a qual permanece bloqueada no interior
das convencdes e do material em geral serd o que determinard o carater critico das obras tardias

para Adorno. Por ora, sigamos a interpretagdo dada por Adorno a esse trecho:

O problema desse despertar, que aqui se sustenta como possibilidade metaffsica, é o
problema que constitui o que ora se entende por histéria natural. O que Lukdcs
contempla € a transformacdo do histérico, enquanto o “passado”, em natureza, a
histéria paralisada € natureza, ou o vivente paralisado da natureza é um mero ter-sido
histérico. Em seu discurso sobre o ossudrio se encontra o0 momento da cifra; que tudo
isso significa algo que, entretanto, ainda se deve extrair dali. Lukdcs ndo pode pensar
esse ossudrio a ndo ser sob a categoria da ressurreicdo teoldgica, sob o horizonte
escatolégico. A mudanga decisiva frente ao problema da histéria da natureza, que
Walter Benjamin anteviu, foi ter trazido a ressurreicio da segunda natureza da
distancia infinita para a proximidade infinita, fazendo-a objeto da interpretacio
filos6fica (ADORNO, 1996, 363-364).

A teoria da alegoria desenvolvida por Walter Benjamin em relacdo ao drama barroco
alemdo serd util para a formulacdo adorniana de uma histéria natural na medida em que
apresentard a contrapartida simétrica a reflexdo efetuada por Lukécs na Teoria do romance: “Se
Lukécs faz com que o histérico, enquanto o ter-sido se volte a transformar em natureza, aqui
[em Benjamin] se d4 o outro lado do fendmeno: a mesma natureza se apresenta como natureza
transitéria, como histéria” (ADORNO, 1996, p. 364). Sera através da seguinte passagem de O
drama barroco alemdo, citada em A idéia de historia natural, que Adorno tratard de pensar a
contrapartida ao conceito lukdcsiano de segunda natureza através do conceito benjaminiano de

alegoria:

A amplitude mundana, histdrica, atribuida por Gorrer e Creuzer a intengdo alegdrica é
de natureza dialética enquanto histdria natural, enquanto pré-histéria da significagdo ou
da intengdo. A relacdo entre simbolo e alegoria pode ser fixada de modo marcante e
sentencioso sob a categoria decisiva do tempo que esses pensadores, numa grande
intuicdo interpretativa romantica, introduziram nesse campo da semiética. Enquanto
que, no simbolo, com a idealizagdo do ocaso, o rosto transfigurado da natureza se
revela de modo fugaz a luz da Salvagdo, na alegoria, a facies hippocratica da histdria
se apresenta aos olhos do contemplador como uma paisagem arcaica petrificada. A
histéria, com tudo o que desde o inicio ela tem de extemporaneo, sofrido, malogrado,
se exprime num rosto — ndo, numa caveira. E como lhe falta toda liberdade “simbélica”
de expressdo, toda harmonia cldssica da forma, tudo o que é humano — essa figura, de
todas, a mais sujeita a natureza, expressa ndo apenas a natureza da existéncia humana
em geral, mas a historicidade biografica do individuo, de modo altamente significativo
sob a forma de um enigma. O cerne da visdo alegodrica, da exposicdo barroca, mundana
da histéria enquanto histéria dos sofrimentos do mundo é este: ela é significativa
apenas nas etapas de sua decadéncia. Tanta significagdo, tanta sujeicio a morte, porque
é a morte que cava mais profundamente a linha dentada de demarcag@o entre corpo e
significacdo (BENJAMIN, 1986, p. 22).

16 S . 4 .
Esse primeiro periodo nio € citado por Adorno em seu ensaio.
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O comentério de Adorno a essa passagem em A idéia de historia natural € o que segue:

O que pode significar aqui o discurso da transitoriedade e o que quer dizer proto-
histéria do significado? Ndo posso desenvolver estes conceitos a maneira tradicional,
um separado do outro. Aquilo de que se trata aqui provém de uma forma légica
radicalmente diferente da daquela do desenvolvimento de um “projeto” que serve de
base constitutiva para elementos de uma estrutura de conceitos gerais. Ndo é o
momento de se analisar essa outra estrutura 16gica, a constelacdo. Nio se trata de um
saber, da idéia de transitoriedade, da de significado, da idéia de natureza e da idéia de
histéria. As quais ndo se recorre como “invariantes”; busca-las ndo € a finalidade da
questdo, e sim que se retinem entorno da facticidade histérica concreta, a qual, na
conexdo desses momentos, se manifesta na sua irrepetibilidade. Como se relacionam
aqui esses momentos entre si? A natureza enquanto criagdo € concebida por Benjamin
como marcada pelo sinal da transitoriedade. A natureza mesma € transitéria. Dessa
maneira, tem em si mesma o momento da histéria. Sempre que aparece historicamente,
o histérico remete ao natural, que nele passa. Ao contrdrio, sempre que aparece como
“segunda natureza”, esse mundo da convencdo, que chega até nds, se decifra pelo fato
de sua transitoriedade se tornar clara como significado. (ADORNO, 1996, p. 364-365).

Segundo a interpretacdo de Adorno, a forma légica da constelagdo € o principio
sintético-construtivo a partir do qual a alegoria se estabelece como expressdo do entrelagamento
entre histéria e natureza. Como vimos no capitulo anterior em relacdo a mdsica, a logica
simbdlica propiciava uma representacdo da histéria como processo continuo de evolucdo. Ja
aqui, no que toca o modo de expressao alegérico “(...) a histdria se configura ndo como processo
de uma vida eterna, mas de uma decadéncia inevitavel. (...) As alegorias s@o, no reino dos
pensamentos, 0 que sio as ruinas no reino das coisas” (BENJAMIN, 1986, p. 31). E na medida
em que a histéria aparecerd como “decadéncia inevitavel” no d4mbito do drama barroco alemao
que surge a formulagdo crucial de Benjamin para Adorno: “A expressdo alegdrica nasce de um
imbricamento singular de natureza e histéria” (BENJAMIN, 1986, p. 23). Para Adorno, ao
contrario da forma l6gica habitual, que visaria fixar os conceitos de natureza e histéria um a um

9999

através do ‘“desenvolvimento de um “projeto” que proporcionaria a deducdo de outros
conceitos a partir destes, a constelacdo consistiria em um procedimento de montagem conceitual
em torno da “facticidade histdrica concreta”, montagem que visaria a expressdo da realidade
alienada enquanto tal, a expressdo do mundo da convengdo. Décadas depois de A idéia de
historia natural, na Dialética negativa, ao buscar expor sua concep¢do de uma filosofia capaz
de subverter a epistemologia corrente amparada na hipdstase do processo de definicdo
conceitual assentado no principio de identidade, Adorno refletird acerca da sugestdo de Max

Weber de que os conceitos socioldgicos deveriam ser constituidos via procedimento

compositivo, novamente através dessa interpretacdo da no¢do benjaminiana de constelagio:
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As defini¢cdes ndo sdo esse um e todo do conhecimento como o qual os considera o
cientificismo vulgar, nem tampouco pode-se elimind-las. Um pensamento que em seu
processo ndo dominasse a definicdo, que ndo pudesse por momentos fazer surgir a
coisa com concisdo lingiifstica seria certamente tdo estéril como um saturado de
defini¢des verbais. Mais essencial sem divida é aquilo para o que Weber emprega o
termo “compor”, que para o cientificismo ortodoxo seria inaceitdvel. Com certeza, ao
fazé-lo meramente tem em vista o lado subjetivo, o procedimento do conhecimento.
Mas com as composi¢des em questdo poderia suceder algo parecido ao que sucede com
seu andlogo, as musicais. Subjetivamente produzidas, estas s6 sdo alcangadas ali aonde
a producdo subjetiva desaparece nelas. O contexto que esta cria — precisamente a
“constelagdo” - se faz legivel como signo da objetividade: do conteiddo espiritual. O
semelhante a escritura de tais constelagdes € a conversdo em objetividade, gracas a
linguagem, do subjetivamente pensado e juntado (ADORNO, 2005, p. 159).

No ambito da composi¢ao musical, serd nas obras tardias onde Adorno verd em acdo um
procedimento sintético que remeterd também as no¢des de constelagdo e de alegoria. Como ja
pudemos notar na passagem citada acima, retirada de A origem do drama barroco alemdo,
Benjamin contrapde ao conceito classico de simbolo, conceito que de certa forma era o que
estava na base da concepg¢ao hegeliana da arte até a dissolucdo da Forma de arte romantica, o de
alegoria. Nesse estudo, Benjamin situa a alegoria como sendo o modo de expressdo tipico do
drama barroco alemdo. Ao contrdrio da ubiqiiidade do simbolo, o qual - como vimos na andlise
de Adorno acerca da imbricagéo entre os processos de racionalizacdo amparados no principio de
identidade/identificacdo e a atemporalidade prépria aos mitos - estd atrelado a um regime
tautolégico de auto-referéncia, a logica alegérica em acdo no drama barroco alemio
proporcionaria que: “Cada personagem, cada coisa, cada relacdo pode significar uma outra
qualquer ad libitum.” (BENJAMIN, 1986, p. 29). Ao mesmo tempo elevacio e desvalorizacio
dos “suportes da significagdo”, a multivocidade prépria a alegoria é apreciada por Benjamin
através da dialética entre expressdo e convengdo: “A alegoria do século XVII ndo € convengdo
da expressdo, mas expressdo da conven¢do” (BENJAMIN, 1986, p. 29). Serd justamente esse
modo de expressdo alegérico que Adorno verd em acdo nas obras tardias ao afirmar que: “O
relacionamento entre convengdes e subjetividade deve ser entendido como a lei formal a partir
da qual o conteddo das obras tardias aflora (...)” (ADORNO, 1998, p. 125). 17

Como no Trauerspiel analisado por Benjamin, Adorno afirmard que “a lei formal” das

obras tardias manifestar-se-a como uma reflexdo sobre a morte. Porém, nio se trata da morte do

"7 Segundo Peter Biirger em A teoria da vanguarda, o conceito de alegoria em Benjamin pode ser decomposto
esquematicamente da seguinte forma: “1. O alegdrico arranca um elemento a totalidade do contexto social, isola-o,
despoja-o da sua fung@o. A alegoria, portanto, € essencialmente um fragmento, em contraste com o simbolo
organico. (...) 2. O alegdrico cria sentido ao reunir esses fragmentos de realidade isolados. Trata-se de um sentido
dado, que ndo resulta do contexto original dos fragmentos. 3. Benjamin interpreta a fun¢do do alegérico como
expressdo de melancolia. (...) O trato do alegérico com as coisas supde um intercimbio prolongado de simpatia e
fastio (...) 4. Benjamin também alude ao plano da recepcéo. A alegoria, cuja esséncia é o fragmento, representa a

histéria como decadéncia” (BURGER, 1993, p- 118).
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préprio compositor, como gostariam as habituais interpretacdes psicoldgicas dessas obras.
Como vimos acima, trata-se da morte como transitoriedade, a morte como a expressdo alegérica
da histéria natural. Por isso a observac¢do de Adorno em relagdo a morte nas obras tardias: “Ela
[a morte] € imposta as criaturas somente e ndo as suas construgdes e assim sempre apareceu na
arte de forma refratada: como alegoria” (ADORNO, 1998, p. 125). Ao serem liberadas frente a
suas antigas funcdes no interior da totalidade estética, as convengdes passam a adquirir um

cardter enigmatico, cifrado. Daf a passagem para o universo da alegoria:

Desse modo, no Beethoven tardio, as convengdes tornam-se expressao no retrato nu de
si mesmas. Isso € assistido pela frequentemente notada abreviacdo de seu estilo, a qual
visa ndo tanto purificar a linguagem musical de suas frases vazias como liberar estas
frases da ilusdo do controle subjetivo: a frase emancipada, libertada do fluxo dindmico,
fala por si prépria. Ela o faz, contudo, apenas no momento quando a subjetividade,
evadindo-se, passa através dela e bruscamente a ilumina com suas inten¢des. Dai os
crescendi e diminuendi os quais, aparentemente independentes da constru¢do musical,
frequentemente sacodem esta construc@o até suas bases no estilo tardio de Beethoven
(ADORNO, 1998, p. 126).

Em relacdo as ultimas composi¢des de Beethoven, por exemplo, ao serem liberados da
tirania do sujeito, os proprios materiais aparecerdo como carecendo de vida, pelo menos daquela
aparé€ncia de vida a qual dependia em ultima andlise do sujeito encarado como instancia doadora
de sentido, ja que: “Originalmente, na musica de Beethoven como um todo, o efeito da
subjetividade, completamente na mesma linha da concep¢do de Kant, ndo consistia tanto em
desintegrar a forma como produzi-la” (ADORNO, 1998, p. 124). Isto é, as obras das primeiras
fases de Beethoven adequar-se-iam muito melhor a rubrica ‘expressdo’ do que suas ultimas
obras. Isso porque naquelas o sujeito ‘transcendental’ beethoveniano levaria a cabo a construcio
de suas formas partindo praticamente do nada, simplesmente através da contraposi¢do e da
busca pela sintese dialética entre “tema” e “continuagdo” afirmando-se assim como
subjetividade autdonoma em relacdo aos materiais (convencdes) incorporando-os e (re)formando-

OS:

Pois ndo tolerar nenhuma convengao, e re-formar aquelas que sdo inevitdveis mantendo
o desejo de expressdo € a primeira demanda de qualquer procedimento ‘subjetivista’.
Dessa forma, o Beethoven da fase média absorveu as tradicionais decora¢des no
interior de sua dinamica subjetiva formando vozes subsididrias latentes, pelo ritmo,
tensdo ou através de outros meios, transformando-os na medida em que mantinha suas
intengdes. Ou — como no primeiro movimento da Quinta Sinfonia — ele até
desenvolveu-os a partir da substincia tematica propriamente dita, arrancando-as do
convencionalismo através da singularidade daquela substincia. Bastante diferente no
dltimo Beethoven. Em todo lugar em seu idioma, mesmo onde ele usa uma sintaxe tdo
singular como aquela das cinco ultimas sonatas para piano, férmulas convencionais e
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indicacdes de fraseado sdo inseridas. Elas sdo cheias de trilos decorativos, cadéncias e
fiorituras. A conveng¢do ¢é frequentemente tornada visivel com uma nudez explicita e
literal (...) (ADORNO, 1998, p. 124). '®

Ou seja, Adorno visard mostrar como as obras tardias afastam-se de um paradigma subjetivista.
Em seu texto sobre o estilo tardio de Beethoven é denunciado o erro em que consiste tomar as
obras tardias como exemplos de uma expressdo subjetiva desenfreada: “(...) a lei formal das
obras tardias é tal que elas ndo podem ser subsumidas sob a rubrica ‘expressdo’. O ultimo
Beethoven produziu algumas composicdes extremamente ‘sem expressdo’ e desapaixonadas”
(ADORNO, 1998, p. 124). Nas obras tardias, Adorno considerard que o sujeito musical rompe

com seu regime de imanéncia no interior das obras, deixando ai um espago vago:

A forca da subjetividade nas obras tardias é o gesto irascivel com o qual as deixa. Ela
explode-as em partes, ndo visando expressar-se, mas, inexpressivamente, rejeitando a
ilusdo da arte. Das obras ela deixa apenas fragmentos para trds, comunicando-se, como
que por meio de cifras, apenas através dos espacos os quais violentamente vagou
(ADORNO, 199, p. 125).

O caréter ndo-expressivo aqui € indice de uma figura modificada do sujeito musical, uma
figura de um sujeito que ao ndo mais impor aos materiais um regime de identidade para consigo,
passa a ser expressivo via negacio enquanto que os materiais passam a se apresentarem como
algo ndo-idéntico ao sujeito. Dai a no¢do de que as convengdes possam expressar-se enquanto

tais, alienadas:

A medida que a subjetividade deixa as obras, estas sio fendidas. Como lascas
desamparadas e abandonadas, elas mesmas finalmente tornam-se expressio; expressao
ndo mais do ego isolado, mas da natureza mitica da criatura e sua queda, os estdgios da
qual as obras tardias marcam simbolicamente, como que em momentos de pausa
(ADORNO, 1998, p. 125).

Mas hé que se ter cautela na interpretacdo desse ponto da reflexdo de Adorno. A esse respeito,

segundo Subotnik (1976):

'8 Ainda segundo Biirger (1993): “Uma comparagio das obras de arte orginicas com as inorginicas
(vanguardistas), do ponto de vista da estética da produgdo, encontra uma ferramenta essencial naquilo a que
chamamos montagem, onde coincidem os dois primeiros elementos do conceito de alegoria de Benjamin [ver nota
9 acima]. O artista que produz uma obra orginica (passaremos a chamar-lhe classicista, sem pretender dar com isso
um conceito da arte cldssica) maneja o material como se fosse algo de vivo, respeitando o seu significado conforme
a forma que tomou em cada situagdo concreta da vida. Para o vanguardista, pelo contrdrio, o material nada mais é
que isso: material. A sua actividade [sic] principal consiste apenas em acabar com a “vida” dos materiais,
arrancando-os ao contexto onde realizam a sua fungdo e recebem o seu significado. O classicista v& no material o
portador de um significado e aprecia-o por isso, mas o vanguardista sé vé& nele um sinal vazio, pois € o tinico com
direito a atribuir significados. Deste modo, o classicista maneja o seu material como uma totalidade, enquanto que
o vanguardista separa o seu da totalidade da vida, isolando-o e fragmentando-o” (p. 119).



48

Adorno nio estd sugerindo, contudo, que o sujeito desapareceu sem deixar rastros no
estilo tardio de Beethoven. A histdria, na perspectiva dialética, é irreversivel, e com o
estilo do segundo periodo de Beethoven, a consciéncia do sujeito entrara
irreversivelmente dentro da histéria da miusica. Depois disso, a propria auséncia do
sujeito de uma configuracdo musical constitui necessariamente um componente
integral daquela configuracao (p. 256).

Em outras palavras, o sujeito estd e ndo estd presente nas obras tardias e, aparentemente, é esse
gesto intermitente o que constituird o cardter auto-reflexivo dessas obras para Adorno. Na
Filosofia da nova misica, Adorno descreverd em relagdo as dultimas composicdes de
Schoenberg o gesto com que o sujeito musical abandona as pretensdes classicistas de totalidade
em relacdo a forma mencionando a capacidade de autodeterminacdo do compositor austriaco
frente a dialética histérica do material, capacidade que € entendida por Adorno como a “forca de

esquecer” que Schoenberg teria demonstrado possuir ao longo de toda a sua vida:

No esquecimento, a subjetividade transcende incomensuravelmente a coeréncia e
exatiddo da imagem, que consiste na recordacéo onipresente de si mesmo. A forca do
esquecimento foi conservada por Schoenberg até sua ultima fase. Este renega essa
fidelidade, por ele fundada, a onipoténcia do material. Rompe com a evidéncia
diretamente presente e conclusa da imagem que a estética cldssica havia designado
com o nome de simbdlica e a que, na realidade, nunca correspondeu um compasso
préprio. Como artista, Schoenberg reconquista para os homens, através da arte, a
liberdade. O compositor dialético impde um basta a dialética (ADORNO, 2007, p.
100).

Adorno encara as obras tardias como criticas em relacio a um sujeito estético concebido
em termos semelhantes ao sujeito transcendental kantiano, isto é, como um sujeito concebido
como doador de sentido e forma através do aplainamento de contradi¢des carregadas pelo
material e também como criticas em relagdo a um sujeito estético cuja relagdo dialética com o
material estaria unicamente fundada na onipoténcia do principio de identidade, o qual visaria
como télos a integragdo absoluta do segundo pelo primeiro. Ao romperem com esses modelos
de subjetividade, tais obras serdo aquelas que mais perto chegardo, segundo Adorno, de

configurarem-se enquanto modo de cognigdo critico.
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2.3. Critica a aparéncia e a légica dos fragmentos

A exposicdo da fragmentacdo do material e a conseqiiente desintegracio da forma,
caracteristicas do modo de expressdo alegérico desembocam em uma critica ao carater de
aparéncia de totalidade ostentado pela obra de arte guiada pelo ideal classicista. A respeito da
poesia contempordnea ao drama barroco alemio, Benjamin assinalava algo que serd
determinante para o que Adorno tem em mente em relagdo a critica a aparéncia nas obras

tardias:

O poeta ndo pode esconder sua atividade combinatéria e muito menos a mera
totalidade, uma vez que sua constru¢do manifesta era o centro de todos os efeitos
intencionados. Dai a ostentagdo da feitura que, sobretudo em Calderén, irrompe em
primeiro plano, como os tijolos de uma parede de um edificio cujo reboque rachou
(BENJAMIN, 1986, p. 32).

Tal escancaramento da feitura, portanto, serd o que Adorno apontard como a falta de aparéncia

das obras tardias:

A maturidade das obras tardias de artistas importantes ndo se parece a madureza da
fruta. Como uma regra, essas obras nio sdo bem arredondadas, mas enrugadas, mesmo
fissuradas. Elas s@o aptas a ndo terem dogura, afastando para longe com seu espinhoso
amargor aqueles interessados meramente em prova-las. Elas carecem de toda aquela
harmonia que a estética classicista estd acostumada a exigir da obra de arte, mostrando
mais tragos de histdria do que de crescimento (ADORNO, 1998, p. 123).

Histéria aqui, mais uma vez, como aquela decadéncia inevitdvel, como o principio da
transitoriedade o qual deixa para trds unicamente ruinas e fragmentos. Se as obras guiadas pelo
ideal simbdlico apresentavam a histéria do ponto de vista do sujeito, as obras alegdricas a
apresentam do ponto de vista do objeto, o sujeito apresentando-se nas obras tardias como o

alegorista melancélico no drama barroco alemao:

Quando, sob o olhar da melancolia, o objeto se torna alegérico, quando ela lhe retira a
vida, ele permanece morto, mas salvo na eternidade; assim se apresenta o objeto,
entregue aos caprichos do alegorista. Quer dizer: de agora em diante € totalmente
incapaz de irradiar uma significac¢do, um sentido; tem o significado que o alegorista lhe
da (BENJAMIN, 1986, p. 36).

' Em uma palestra intitulada Walter Benjamin e os sistemas de escritura, Mércio Seligmann-Silva mostra que em
um texto de 1916, antes de estabelecer a linguagem do Trauerspiel como imagem escritural em A origem do drama
barroco, em um pequeno texto intitulado O significado da linguagem no Trauerspiel e na tragédia Benjamin a
havia aproximado do som e da musica. Nesse texto, Benjamin afirma que o Trauerspiel “descreve o percurso do
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Em outro trecho, Benjamin dird o seguinte: “O luto € o estado de espirito em que o sentimento
reanima o mundo vazio sob a forma de uma madscara, para obter da visdo desse mundo uma
satisfacdo enigmatica” (BENJAMIN, 1984, p. 162). Na Teoria Estética, Adorno ecoa essa
reflexdo afirmando: “Tendo perdido a sua fungéo, as convencdes funcionam como méascaras”
(ADORNGO, s.d., p. 230).

A reflex@o de Dahlhaus sobre o estilo tardio de Beethoven em Miisica do século XIX da
um sentido técnico-musical mais claro a esse ponto crucial também da concep¢do adorniana das

obras tardias. Segundo o musicélogo alemao:

O que distingue o estilo tardio, contudo, € que o real procedimento formal € removido
do dominio de temas claros e desenvolvimentos diretos para um ambito sub-temadtico.
Aqui as conexdes cruzam a forma inteira ao invés de serem apresentadas ostentosas em
uma grandiosa varredura de légica rigorosa e consistente, como nos periodos médios.
(...) Podemos ver essa dicotomia na contradi¢io existente entre os exteriores quebrados
e fissurados dessas obras e suas firmemente tricotadas estruturas internas. (...) A
estrutura temdtica é uma mera fachada: a verdadeira idéia musical, ao invés de ser
apresentada a vista como um claramente definido tema, retrai-se para o interior da
musica, meio invisivel, como um sub-tema. Isso reduz a importancia da estrutura
temadtica para o processo formal, indiferentemente de se a aparéncia da forma-sonata
permanece intacta. O cardter expressivo dos temas € mantido, até certo ponto, a
distancia, como que por garantia. Expressdo e constru¢do mutuamente interagem; e
uma vez que a estrutura tematica torna-se meramente um fendmeno de superficie —
mesmo que aparentemente ela satisfaca as regras do design formal — a expressdo
comega a adquirir uma aura como de uma mascara (DAHLHAUS, 1989, p. 84).

Essa parece ser a idéia central por trds da interpretacdo de Adorno a respeito das obras tardias,
principalmente as de Beethoven e Schoenberg. Sobre o cardter de mdascara tomado pela
convencdo “tema”, desfuncionalizada e alegorizada nas ultimas composi¢des de Schoenberg,

Adorno afirmara na Filosofia da nova miisica:

Dos “temas” das ultimas composi¢des tonais de Schoenberg, que eram também as
dltimas a admitir o conceito de “tema”, é tomado o trejeito destes temas, separado,
contudo, de seus supostos materiais. A este tipo de trejeito ou gesticulagdo, designado
com indicacdes dindmicas como enérgico, impetuoso, amabile, esses temas agregam
alegoricamente o que lhes estd negado realizar na estrutura sonora: o impulso e o fim, a
imagem da liberacdo total. O paradoxal deste procedimento apdia-se no fato de que a
imagem do novo se transforma em antigos efeitos realizados com meios novos e o
férreo aparato da técnica dodecafonica tende ao que uma vez se estabeleceu

som natural (Naturlaut), pelo lamento (Klage) até a musica. (...) no final das contas tudo gira em torno da audi¢do
do lamento, pois apenas o lamento profundamente sentido e ouvido torna-se misica” (BENJAMIN 1974a apud
SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 125).
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livremente, mas também com necessidade, sobre a base das ruinas da tonalidade
(ADORNO, 2007, p. 85). %

Adorno salientard que com esse procedimento alegérico Schoenberg consegue recuperar, até
certo ponto, o cariter dindmico das pecas tonais do inicio de sua carreira. No entanto, mesmo
que a tendéncia a alegoria recupere para as obras tardias um carater dindmico, este ndo mais se
apresentard como uma dinamica de cardter teleoldgico. A dindmica prépria a dialética entre o
sujeito musical e o material nas obras tardias é mais bem caracterizada no final do ensaio de

Adorno sobre o estilo tardio de Beethoven, onde podemos ler o seguinte:

Suas obras tardias ainda permanecem um processo, contudo ndo como um
desenvolvimento; o processo aqui € uma ignicio entre extremos que ndo tolera mais
um significado seguro ou uma harmonia espontianea. Extremos no mais estrito sentido
técnico: de um lado, o unissono das frases vazias ndo dotadas de significado; do outro,
polifonia, surgindo nio-mediada acima daquele unissono. E a subjetividade que forca a
juncdo dos extremos para dentro do momento, carregando a comprimida polifonia com
suas tensdes, desintegrando e evadindo-se no unissono, deixando para trds a nota nua.
A frase vazia é colocada em seu lugar como um monumento para aquilo o que ela fora
— um monumento no qual a subjetividade é petrificada. As cesuras, contudo, as
abruptas paradas as quais caracterizam o Beethoven mais tardio mais do qualquer outra
caracteristica, sdo estes momentos de liberacdo; a obra silencia ao ficar deserta virando
sua concavidade para fora. Apenas entdo o préximo fragmento é adicionado, ordenado
em seu lugar pela subjetividade que evade conspirando para melhor ou para pior com
aquilo que aconteceu anteriormente; pois um segredo é compartilhado entre eles e s6
pode ser exorcizado pela figura que eles formam juntos. Isso ilumina a contradi¢do por
meio da qual o Beethoven mais tardio € chamado tanto subjetivo quanto objetivo. A
paisagem fragmentada é objetiva, enquanto que a luz na qual sozinha ela brilha é
subjetiva. Ele ndo produz a sintese harmoniosa das duas. Como uma forga dissociativa
ele as separa no tempo, talvez visando preserva-las para a eternidade. Na histéria da
arte, as obras tardias s@o as catdstrofes (ADORNO, 1998, p. 126).

Novamente a influéncia de Benjamin se mostra clara. A “figura” formada pela ignicao
entre os extremos remete diretamente as nogdes benjaminianas associadas entre si de “imagem
dialética”, de “dialética em suspensdo” e de “constelacdo”. Foi observado anteriormente que o
regime de descontinuidade entre sujeito e objeto proprio a alegoria implicava, para Benjamin,
uma expressao da histéria como ruina no ambito do drama barroco alemao. Na passagem acima,
a “figura” ou a “imagem”, proveniente da disposi¢do em constelagdo dos extremos, resulta em
uma contradi¢do ndo resolvida entre sujeito e objeto a qual torna possivel a visibilidade da
paisagem fragmentada da objetividade que aparece iluminada pela acdo do sujeito. Uma acdo
que se caracteriza pela sua negatividade, isto é, pelo gesto de evasdo com que deixa de estar

presente como a instancia doadora de forma no interior das obras. A afinidade eletiva, mimética

% Conforme a afirmacio de Benjamin em rela¢do ao procedimento alegérico no Trauerspiel: “Mortificacdo das
obras: ndo portanto — romanticamente — o despertar da consciéncia nas obras vivas, [como elucubrava Lukacs] mas
a implantacdo do conhecimento nas obras mortas” (BENJAMIN, 1986, p. 34).



52

entre os fragmentos que entram em constelacio é aludida por Adorno quando este se refere ao
“segredo” compartilhado entre eles. Ou seja, o tipo de concatenagéo entre os fragmentos nio é
de ordem subjetiva e sim de ordem objetiva. A ldgica de sua disposicdo aqui ndo € a da
identidade entre sujeito e material e sim a da ndo-identidade, uma l6gica imanente aos proprios
fragmentos.

Retornando ao contexto de produgdo das ultimas composi¢des de Schoenberg, para
Adorno, em sua udltima fase Schoenberg enfatizaria drasticamente a separag@o existente entre o
ato de dispor o material musical por meio da série do ato e do fluxo imanente da composicdo. Se
aquilo que Adorno chamara de dodecafonismo positivo serd denunciado, em ultima andlise,
como fetichismo da série em Webern, mas também em relagdo a algumas obras da terceira fase
de Schoenberg - procedimento que gostaria de fazer coincidir disposicdo do material e forma
musical - serd a separacdo entre disposi¢do do material e forma musical o que caracterizard a
noc¢do de dodecafonismo negativo para Adorno. Neste dodecafonismo a série assumird o papel
reservado as convengdes estilisticas pelo ultimo Beethoven: “Na ultima fase de Beethoven as
vazias convengdes, através das quais passa a corrente da composi¢do, t&€m precisamente a
funcdo que o sistema dodecafénico desempenha na tultima fase de Schoenberg” (ADORNO,
2007, p. 97-98). Ora, as convengdes no dltimo Beethoven ndo possuiam fungdes determinadas,
antes recebendo seu aspecto cifrado justamente desse fato. O compositor-alegorista dispunha
das mesmas com inteira liberdade. Dessa comparag@o resultaria entdo que a série nas dltimas
composicdes de Schoenberg seria mantida, contudo ja ndo possuindo mais a funcio que dela era
esperada anteriormente, isto €, servir como condi¢do de possibilidade a grande forma.

Ainda que o choque tenha um papel no universo da alegoria o tipo de mediacdo entre
extremos a qual Adorno remonta o carater dindmico das obras tardias ndo se refere
simplesmente ao principio do contraste que caracterizava as pecas expressionistas guiadas pela
livre atonalidade, por exemplo. A dindmica prépria ao principio sintético da constelacdo
depende antes do cardter dindmico inerente aos caracteres formais como tema e continuacio que
passam a ser compostos tendo em vista tipos ou modelos ideais de temas ou continuagdes. A

partir da énfase na separagdo entre a disposicdo do material e o ato de composi¢do surge a

*! Conforme a colocagdo de Benjamin em seu estudo sobre o Trauerspiel: “As alegorias envelhecem porque o
choque faz parte de sua esséncia” (BENJAMIN, 1986, p. 36).

22 «“pois a visdo acabada desse novo era: a rufna. A técnica que, nos detalhes, se refere ostensivamente aos
elementos reais, a flores retdricas, a regras, visa a dominacdo exaltada dos elementos antigos com uma construgao
que, sem unificd-los num todo, seria superior as antigas harmonias, mesmo na destruicdo. Ars inveniendi, assim
deve-se chamar a poesia. A idéia do génio, do mestre da ars inveniendi, foi a de um homem capaz de lidar
soberanamente com modelos” (BENJAMIN, 1986, p. 32). Como se sabe, a importancia dessa nogdo de ars
inveniendi para Adorno remonta a sua aula inaugural intitulada A atualidade da filosofia.
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possibilidade de se pensar tais categorias separadamente ou independentemente de um processo
de constituicdo da grande forma baseado em uma légica dedutiva. Em relagéo ainda aos temas

do ultimo Schoenberg, Adorno afirma que:

Com efeito, € evidente que os “caracteres” especificos dos temas nascidos deste modo,
caracteres radicalmente diferentes do carater da temdtica dodecafdnica dos inicios, que
era intencionalmente genérico e quase indiferente, ndo derivaram autonomamente da
técnica dodecafonica, mas antes lhe foram impostos quase por sua clarividéncia critica
pela vontade implacdvel dos compositores (ADORNO, 2007, p. 84).

A maestria de Schoenberg em relacdo a esse procedimento seria de tal modo segura de si que
Adorno chega mesmo a afirmar que os temas, continuagdes e outras categorias compostas dessa
maneira pelo compositor austriaco acabam, em alguns casos, por eliminar o cardter de méscara
proprio as convencdes que se encontram fora de contexto. Na Filosofia da nova miisica, Adorno
cita como exemplo desse fendmeno o Quarto quarteto de Schoenberg, a respeito do qual temos

0 seguinte:

(...) certos temas secunddrios, como o que comeca no Quarto Quarteto no compasso
25, e certas passagens como a melodia do segundo violino (compassos 42 e ss.) ndo se
manifestam heterogéneos através de mascaras formais convencionais. Pretendem
realmente ser continuacdes e pontes de transicio (ADORNO, 2007, p. 84).

Na medida em que nido mais operam como garantia da coeréncia e da unidade tematica, a
relacdo dialética entre tema e continuagdo, no Beethoven tardio, e a utilizacdo da técnica
dodecafbnica, no dltimo Schoenberg, passam a ser substituidas por aquela dupla articulagao da
forma referida por Dahlhaus acima. Nesse contexto, a coeréncia, a unidade e também a
dindmica temdtica, aludida através daquela afinidade mimética partilhada entre os diferentes
caracteres presentes na superficie da composi¢do, estaria garantida pelo nivel sub-temdtico
referido por Dahlhaus. No ultimo Beethoven, principalmente em seus ultimos quartetos de
cordas que sdo as obras que Dahlhaus ttm em mente ao descrever essa dupla articulagdo
tematica da forma, tal nivel sub-tematico ndo chega a aparecer de fato como um tema, um
motivo ou uma figura germinal a partir dos quais os temas de superficie derivariam. Na verdade,
tal sub-tema s6 pode ser abstraido do grau de semelhanca ou diferenca entre os diversos

: . N 1 23 s
elementos que formam aquilo que aparece como “tema” junto a textura musical. = Ja no caso do

» Em A nog¢do de tema e sua evolugdo, ao refletir sobre a no¢io de atematismo, Pierre Boulez dird o seguinte: “Eu
ndo estou tdo seguro, entdo, daquilo que a palavra “atematismo” recobre exatamente; no entanto,
retrospectivamente, posso dizer que tal atematismo consiste em rejeitar uma forma absoluta de tema, visando
alcancar uma nocdo de tema virtual, 1) aonde os elementos ndo sdo mais fixados no inicio em uma forma
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ultimo Schoenberg, a série ocuparia esse background tematico, enquanto disposicdo das alturas
e dos intervalos, limitando-se a servir como uma paleta sonora a partir da qual emergiriam os
temas e demais caracteres formais alegéricos a se utilizarem desse material. >* No capitulo que
segue, tendo em vista o dito até aqui, tentaremos demonstrar como tal concep¢do do
dodecafonismo serial também parece estar na base da produgdo composicional de Adorno,

notavelmente em seus dltimos Lieder.

totalmente definida, 2) aonde a prioridade ndo é mais dada sobretudo aos intervalos como fonte do
desenvolvimento musical, mas aonde os outros elementos, a duracdo em particular, podem ocupar um papel mais
importante ao qual as alturas sdo subordinadas” (BOULEZ, 2005, p. 223). O primeiro dos tépicos acima pode ser
aproximado da nocdo de “sub-tema meio invisivel” ao qual Dahlhaus refere-se ao discutir o estilo tardio de
Beethoven, porém o segundo desses topicos tende mais a aproximar-se daqueles motivos ou temas exclusivamente
ritmicos os quais, como vimos no capitulo anterior, eram tomados por Adorno como um sintoma da desvalorizagido
sofrida pelo conceito de tema na terceira fase de Schoenberg.

** “Nio se deve entender a técnica dodecafénica como uma “técnica de composicio”, como por exemplo a do
impressionismo. Todas as tentativas de utiliza-la desta maneira conduzem ao absurdo. Pode-se melhor compara-la
com a disposicdo das cores sobre a paleta do pintor do que com um verdadeiro procedimento pictdrico. A agdo de
compor s6 comeca, na verdade, quando a disposi¢do dos doze sons estd pronta” (ADORNO, 2007, p. 55).



55

3. ADORNO COMPOSITOR

“Os compositores de ouvido agucado, e nido somente
aqueles compositores praticos, ji ndo podem confiar
totalmente em sua prépria autonomia”.

Adorno, Filosofia da nova miisica.

3.1. O Lied como forma

“O compositor Adorno permanece eclipsado, hoje, pela sombra de seu alter ego o filosofo”
(TIEDEMANN, 2001, p.1). Essas foram palavras proferidas em 1999 por Rolf Tiedeman, editor
dos Gesammelte Schriften de Adorno, em uma palestra realizada instantes antes de um recital da
pianista Maria Luisa Lopez-Vito no qual foram executadas as composicdoes de Adorno para
piano solo junto as homenagens realizadas em Munique por ocasido do terceiro aniversario da
morte do fildsofo-compositor. Contudo, em sua juventude, antes de optar definitivamente pela
filosofia, Adorno dedicou-se prioritariamente a composi¢do musical, fato que podemos
depreender de uma leitura de sua correspondéncia com Alban Berg, com quem Adorno estudara
composicdo por alguns meses ao longo de 1925 em Viena.

Como j4 aludido no capitulo anterior e através da afirmacdo de Jorge de Almeida citada
ainda na introducdo deste trabalho, €, sobretudo, no que diz respeito as questdes referentes ao
dodecafonismo serial que uma andlise interpretativa, cujo objetivo € o desvelamento de um
possivel regime de interdependéncia entre a reflexdo filos6fica de Adorno e sua producio
composicional, parece estar autorizada. No entanto, ao considerarmos as posi¢des de Adorno
frente & técnica dodecafonica na Filosofia da nova miisica tivemos a oportunidade de constatar
que as mesmas desdobravam-se em um posicionamento critico em relacdo as possiveis
implica¢cdes formais dos principios seriais.

A cronologia da producdo composicional adorniana que se encontra publicada estende-
se de 1923 a 1945, anos marcados pelo surgimento das principais composicdes dodecafbnicas
seriais no ambito da Segunda Escola de Viena e de fato, no ambito tedrico, esse serd o periodo
no qual a técnica dodecafbnica aparecerd continuamente justificada como consistindo o meio a
partir do qual a reconstrucdo de grandes formas autonomas poderia novamente vir a ser
possivel. Tendo em vista esse pano de fundo histérico, as composicdes de Adorno destacam-se

principalmente em dois aspectos: todas elas deixam claro o apego do autor pela pequena forma,
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apego este justificado, a nivel técnico, por uma concep¢do idiossincriatica da técnica
dodecafonica.

Mesmo demonstrando-se a vontade escrevendo para quarteto de cordas e para orquestra
em suas primeiras composicdes, serd como compositor de Lieder que Adorno se firmard. Na
obra composicional de Adorno, o Lied ocupa, enquanto género e forma, a mesma proeminéncia
que os géneros e as formas do ensaio e do fragmento em sua obra filoséfica. Serd a partir deste
género, com o qual a subjetividade esteve mais intimamente relacionada ao longo de todo o
século XIX e em boa parte do expressionismo musical, que Adorno, ao que parece, visou
efetuar sua critica composicional “(...) a faldcia da subjetividade constitutiva” (ADORNO, 2005,
p- 10).

Apesar de ndo ter escrito nada comparavel a O ensaio como forma, no que diz respeito a
sua concepcdo do Lied enquanto forma, alguns pontos chave de suas formulacdes acerca daquilo
que chamamos de condi¢éo tardia da forma musical na modernidade anteriormente podem nos
auxiliar a compreender de que maneira Adorno concebia a pequena forma no que tange a
musica. No primeiro capitulo deste trabalho, foi afirmado o papel determinante que a categoria
formal da continuacdo ocupava na concepcio dialética de Adorno das grandes formas,
principalmente da forma-sonata. Agora, no que toca a pequena forma, serd a categoria da
negacdo, ao que tudo indica, o que estard na base da concepgdo adorniana do Lied. Foi com
vistas a musica de Beethoven, principalmente suas ultimas composi¢des, que as interrupgdes
junto ao continuum da textura musical foram aproximadas por Adorno do conceito de negacdo
em um processo dialético. Isso ocorre em uma das notas publicadas postumamente como

Beethoven: a filosofia da musica:

[Em relagio a Beethoven] o conceito de negagcdo como aquele que empurra o
processo adiante pode ser precisamente compreendido. Ele envolve um deter-se de
linhas melddicas antes que elas tenham evoluido em dire¢do a algo completo e
terminado, de maneira a impeli-las em dire¢do a préxima figura (ADORNO, 1998,
p.19).

Um pouco mais adiante, em outra nota podemos ler que: “Uma forma — a forma? — da negacédo
em musica € a obstrucdo, onde a progressao emperra” (ADORNO, 1998, p. 19). Em uma nota
ao pé da pagina Adorno ainda acrescentaria: “Outra forma de negacdo é a interrupcdo.
Descontinuidade=dialética” (ADORNO, 1998, p. 19).

Como veremos a seguir, a substituicio do procedimento de variacdo em

desenvolvimento - que Adorno encarou em sua interpretacdo das fases classicistas de Beethoven
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basicamente como o procedimento continuo de transi¢do, de mediacdo e de sintese capaz de
estabelecer um regime de identidade entre o particular representado por um motivo, ou por um
tema e o universal representado pela forma global - por cesuras e hiatos serd uma constante
formal ao longo dos Lieder de Adorno. Na verdade, na Filosofia da nova miisica encontramos
uma descricdo do tipo formal Lied na qual o papel da negagdo musical como concebida acima é

fundamental:

A verdadeira superioridade das “grandes formas” estd em que somente elas podem
criar o instante em que a musica se converte em composicdo. Esse instante é
essencialmente estranho ao lied, porque os lieder, atendo-se a medida mais rigorosa,
sdo formas subordinadas. Permanecem imanentes a sua idéia, enquanto a musica
construida com as grandes formas adquire vida precisamente anulando-a. Mas esta
anulagdo s6 se realiza retrospectivamente, mediante o impeto da continuagdo
(ADORNO, 2007, p.84).

De acordo com o jia analisado no primeiro capitulo deste trabalho, o momento da
anulacdo do substrato tematico por parte da continuagfo era o que caracterizava a nogdo de
grande forma para Adorno. O momento da continuagido possuia uma fun¢io tdo essencial para
as grandes formas que Adorno chegara mesmo a afirmar que o proprio valor das mesmas, assim
como dos tipos formais como a forma-sonata, dependeria essencialmente da qualidade e da
eficdcia da continuacdo extraida pelos compositores dos elementos tematicos. Ja na passagem
acima, temos uma descricdo do Lied como um tipo de composi¢do que na verdade carece do
momento da continuacdo. Ou seja, o Lied é tomado aqui como uma espécie de ndo-composicio
ou de anti-composi¢do, uma composi¢do que ndo chega a se realizar ao ater-se “a medida mais
rigorosa”, permanecendo assim imanente a sua idéia. Claro estd, pois, que assim como a forma
do ensaio, privilegiada por Adorno em sua producao filoséfica, o Lied estd sendo aproximado
aqui da nocao de fragmento. Na passagem a seguir de O ensaio como forma, sera justamente em
relacdo a ruptura com exigéncias de continuidade que Adorno ird caracterizar o ensaio

aproximando-o da concep¢ao primeiro-romantica do fragmento:

A exigéncia na continuidade do pensamento tende a prejulgar a coeréncia do objeto,
sua harmonia prépria. A exposicdo continuada estaria em contradi¢do com o cardter
antagdnico da coisa, enquanto ndo determinasse a continuidade como sendo, ao mesmo
tempo, uma descontinuidade. No ensaio como forma, o que se anuncia de modo
inconsciente e distante da teoria € a necessidade de anular, mesmo no procedimento
concreto do espirito, as pretensdes de completude e de continuidade, ja teoricamente
superadas. Ao se rebelar esteticamente contra o método mesquinho, cuja tUnica
preocupagdo € ndo deixar escapar nada, o ensaio obedece a um motivo de critica
epistemoldgica. A concepgdo romantica do fragmento como uma composi¢cdo ndo
consumada, mas sim levada através da auto-reflexdo até o infinito, defende esse motivo
anti-idealista no préprio seio do idealismo. O ensaio também ndo deve, em seu modo
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de exposicdo, agir como se tivesse deduzido o objeto, ndo deixando nada para ser dito.
E inerente 2 forma do ensaio sua prépria relativizacio: ele precisa se estruturar como se
pudesse, a qualquer momento, ser interrompido. O ensaio pensa em fragmentos, uma
vez que a propria realidade é fragmentada; ele encontra sua unidade ao buscé-la através
dessas fraturas, e ndo ao aplainar a realidade fraturada. A harmonia unissona da ordem
légica dissimula a esséncia antagdnica daquilo sobre o que se impde. A
descontinuidade € essencial ao ensaio; seu assunto é sempre um conflito em suspenso
(ADORNO, 2003, p. 34-35).

Assim como em relacdo a filosofia, em cujo ambito o interesse de Adorno pela pequena
forma do ensaio decorria da necessidade de superacdo do principio de identidade entre sujeito e
objeto, proprio as grandes arquiteturas dos sistemas idealistas, em relacdo ndo apenas a musica,
mas a arte em geral Adorno também afirmara categoricamente na Filosofia da nova misica: “A
obra de arte conclusa em si mesma assume o ponto de vista da identidade entre sujeito e objeto”
(ADORNO, 2007, p. 101), afirma¢do complementada pela seguinte: “Somente na obra
fragmentaria que renuncia a si mesma se libera o conteudo critico” (ADORNO, 2007, p. 101).

No contexto do primeiro romantismo alemao, o Lied emergird como uma reacao ao ideal
estético representado pela forma-sonata e, nesse sentido, sua génese estd intimamente
relacionada ao ideal do fragmento primeiro-roméntico, o qual surge justamente em reagdo ao
ideal de uma filosofia assentada sobre a nocdo de sistema. Dessa forma, como o fragmento
caracterizard o movimento primeiro-roméntico no ambito da filosofia, o Lied e as pequenas
pecas caracteristicas para piano solo caracterizardo o mesmo movimento no ambito da musica.
Isso foi destacado principalmente por Charles Rosen no epilogo de O estilo cldssico e em A
geragdo romdntica. A reagdo frente a forma-sonata como a origem da concepg¢ao formal prépria
ao romantismo da primeira metade do século XIX é algo que se estabelece inequivocamente no
dizer de Schumann, utilizado por Charles Rosen como uma das epigrafes ao epilogo de O estilo
cldssico: “Em termos gerais, ¢ como se a sonata tivesse concluido sua trajetéria. Assim € como
deve ser, pois nao podemos repetir as mesmas formas durante séculos”. Tal reacdo traz como
principal conseqiiéncia a alteracdo dos pressupostos estruturais cldssicos que até entdo
orientavam a composicdo musical. Nesse sentido, segundo Rosen (1986): “A energia que
impulsiona a obra romantica ndo é j4 a de uma dissondncia polarizada e a de um ritmo
articulado, e sim a conhecida seqiiéncia barroca, e as estruturas nfo sdo mais sintéticas e sim
agregativas” (p. 518).

E interessante notar aqui que Kerman (1973, p. 154) aponta An die Ferne Geliebte como
uma espécie de antecipacdo do universo formal do dltimo Beethoven junto a que, como visto
anteriormente, Adorno situara o momento a partir do qual o ideal cldssico de uma forma

organica fundada sobre a relagdo de identidade entre o todo e as partes recebe sua primeira
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critica enfatica. Porém, segundo Rosen (1986, p. 435), apenas An die Ferne Geliebte exerceria
algum tipo de influéncia sobre a nova concepgdo formal de onde emergiria a primeira geragao
roméantica de compositores. Mesmo assim, para esse autor, em se tratando especificamente do
Lied romantico alemao, Schubert desponta como o verdadeiro criador do género como este

acabou por ser conhecido:

Depois dos inseguros primeiros experimentos, os principios em que se inspiram a
maioria de suas cangdes sdo quase inteiramente novos; apenas por contraposicio se
relacionam com os Lieder do passado: deitam por terra tudo o que os precede. Com
isso se supera definitivamente a idéia classica da oposi¢do dramadtica e sua resolugdo: o
movimento dramdtico é sensivel e indivisivel. Nas poucas exce¢des aonde existe um
forte contraste, a oposi¢do ndo é a origem da energia: pelo contrdrio, em ‘Die Post’,
pertencente a Die Winterreise, para dar um exemplo, a se¢do de contraste apenas
ocasiona um debilitamento da energia que ndo equivale a resolver a tensdo mas sim a
reter-la até pouco antes do climax final. A estrutura anti-cldssica e invariada da cangdo
de Schubert pée em manifesto a singularidade da visdo emocional que a inspira
(ROSEN, 1986, p. 519).

Para Adorno, “a singularidade da visdo” que inspira o lirismo de Schubert nio serd de
cardter emocional. Pelo contrdrio, o foco da interpretacdo de Adorno, em seu ensaio sobre o
compositor, serd justamente contrapor as habituais interpretacdes emocionalmente carregadas

dispensadas a0 mesmo uma visdo aparentemente inusitada. Segundo Adorno (2003a):

Nada poderia distorcer mais o contetido de sua musica do que querer construir a figura
do compositor (porque é verdade que ndo podemos entendé-la como uma unidade
espontdnea do individuo, a exemplo de Beethoven) como uma personalidade a partir da
qual a idéia diretriz, seu centro virtual, ordenaria os tracos disparatados. Quanto mais
as caracteristicas da musica de Schubert se afastam contrariamente a um tal ponto de
referéncia humano, melhor elas se afirmam como sinais de uma intengdo que se
alcanga somente para além dos fragmentos da totalidade enganosa de um homem que
gostaria de existir por si mesmo e como espirito autodeterminado. Subtraida a toda
sinopse idealista como também a pesquisa fenomenoldgica sedenta por alguma
"unidade de senso", nem sistema fechado, nem flor impulsionada de acordo com um
desenho ordenado, a miisica de Schubert representa a face onde coexistem caracteres
de verdade que ela ndo produz por ela mesma, mas que ela recebe, e que um homem
pode formular somente porque ele os recebeu (p. 13-14).

Ou seja, considerando novamente a expressdo como mediada pela construgdo e vice-versa, ao
ndo encontrar na musica de Schubert um “sujeito musical transcendental”, capaz de compor a
forma a partir de si, Adorno a caracterizard em termos semelhantes a musica do ultimo
Beethoven, isto €, antes como uma constelagdo de convengdes materiais as quais espelhariam a
prépria objetividade, e ndo mais como expressao da subjetividade. Para Adorno, é deste giro em

relacdo ao principio de subjetividade que provém a novidade do lirismo de Schubert. De certa
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forma, pode-se afirmar que se a obra de Beethoven tornou-se tardia em sua ultima fase, a

musica de Schubert ja nasce tardia:

A parte objetiva e a parte subjetiva do lirismo que determina a paisagem schubertiana
sdo definidas de maneira nova. Os contetidos liricos ndo sdo mais produzidos: estes sdo
as mais pequenas células da objetividade real, da qual eles representam as imagens,
desde que as grandes formas objetivas tiveram que abdicar toda autoridade (ADORNO,
2003a, p. 14).

Em A geracdo romdntica, ao aproximar o Lied da nogdo primeiro-romantica do
fragmento, duas das afirmacdes de Charles Rosen aproximam-se do que Adorno entende por
cardter objetivo da expressdo lirica e, portanto, devem ser mencionadas aqui. A primeira diz
respeito 2 mudanca na concepgdo do culto as ruinas no limiar da modernidade: “O gosto do
século XVIII pela ruina pitoresca traz, no entanto, um aspecto diferente: o fragmento ndo
constitui mais a introducdo da natureza na arte, mas o retorno da arte, daquilo que ¢ artificial, a
um estado natural” (ROSEN, 2000, p. 146). A segunda refere-se a possibilidade de instaurar

uma ordem “ndo violenta” entre os elementos constituintes da forma através da nogdo de caos:

O fragmento romantico e as formas por ele inspiradas permitiram que o artista se
defrontasse com o caos ou desordem da experiéncia, ndo pela reflexdo, mas pela
permiss@o de que o caos pudesse se instaurar momentinea, mas sugestivamente, dentro
da prépria obra (ROSEN, 2000, p. 149).

Ambeas as idéias permeiam também a concepg¢do de Adorno acerca da fragmentacio das
obras de arte ao longo da modernidade. Em um dos aforismos de Minima moralia, por exemplo,
podemos encontrar o seguinte: “A tarefa atual da arte € introduzir o caos na ordem” (ADORNO,
1993, p. 195). J4 em relag@o ao estado natural & que se refere Rosen, vimos a importancia da
dialética entre histéria e natureza para a concep¢do adorniana de obra tardia. Poderemos
também encontrar, implicito na seguinte afirmacdo presente na Teoria estética, o ideal do Lied
enquanto fragmento roméantico, um ideal guiado pelo desejo de uma expressdo de cardter
objetivo: “O Wanderers Nachtlied é incomparavel, porque ai ndo € tanto o sujeito que fala —
preferiria antes, como em toda a obra auténtica, emudecer nesta perfeitamente -, mas porque
imita pela sua linguagem, o indizivel da linguagem da natureza” (ADORNO, s.d., p. 89-90).

A imitacdo do “indizivel da linguagem da natureza”, isto €, o desejo de tornar possivel a
experiéncia do sublime através da arte estd na origem do Lied romantico alemio e pode ser
remontado, como demonstrou Dahlhaus, a idéia de Volkslied. A énfase no carater andnimo, isto

€, na impossibilidade de se determinar a autoria dos Volkslieds foi um traco distintivo dessa
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no¢do desde seu surgimento no final do século XVIII, quando apenas cangdes consideradas
representativas de uma voz coletiva eram encaradas como verdadeiras cancdes populares.
Devido a isso, Dahlhaus chamou a aten¢do para o carater paradoxal da tendéncia crescente ao
longo do século XIX de se compor Volkslieds, cangdes com autoria determinada que passaram a
ser admitidas como can¢des populares conquanto mantivessem em seu “tom” o “espirito do
29 z M z ~ A . . .
povo” de modo caracteristico. Serd em relacdo a essa tendéncia que o desejo de migrar a
experiéncia do sublime para o admbito do Lied comeca a tomar forma. Segundo Dahlhaus

(1989):

Cangdes populares “espurias” incluiam ndo s6 as “baixas” mas também as “artificiais”,
aquelas que carregam os sinais inerradicdveis de terem sido originadas na misica
composta. Ndo que os compositores estivessem para sempre barrados por tomarem o
caminho oposto da composi¢do em dire¢do a cang¢do popular. Mas qualquer compositor
que tentasse recriar o estado natural da cancdo popular “indiretamente” — isto &,
abordando-a através da arte — teria que esconder os esforcos de sua técnica. Ainda,
pela estética cldssica, a perfeicdo da arte residia precisamente nessa auto-renuncia.
Kant, em 1790, mantinha que a arte alcanga a perfei¢do escondendo-se e aparecendo
como natureza; e esse dito foi ecoado por Reichardt um ano depois quando, referindo-
se a “altamente dificil tarefa de escrever uma genuina cang¢do popular”, ele escreveu
que “para o artista a suprema arte reside, ndo na ignorancia de sua arte, mas na
rentincia a mesma” (Geist des Musikalischen Kunstmagazins, 1791) (p. 109).

Em Palestra sobre lirica e sociedade, Adorno ao mesmo tempo se apoiard como se
mostrard critico em relacdo a concep¢do romantica do Volkslied, visando estabelecer a
importancia do elemento universal representado pela linguagem no ambito individualista da

lirica moderna:

Uma corrente subterranea coletiva é o fundamento de toda lirica individual. Se esta
visa efetivamente o todo e nio meramente uma parte do privilégio, refinamento e
delicadeza daquele que pode se dar ao luxo de ser delicado, entdo a substancialidade da
lirica individual deriva essencialmente de sua participacdo nessa corrente subterrdnea
coletiva, pois somente ela faz da linguagem o meio em que o sujeito se torna mais do
que apenas sujeito. A relagdo do Romantismo com o Volkslied é o exemplo mais
visivel disso, mas certamente ndo o mais incisivo. Pois o Romantismo persegue
programaticamente uma espécie de transfusdo do coletivo no individual, e por isso a
lirica individual buscava, através da técnica, a ilusio da criacdo de vinculos universais,
sem que esses vinculos surgissem dela mesma (ADORNO, 2003, p. 77).

Aqui Adorno reitera sua posi¢do em relacdo a natureza da lirica moderna a qual seria definida,
segundo o autor, como a “(...) esperanca de extrair, da mais irrestrita individuagéo, o universal”
(ADORNO, 2003, p. 66). O problema da concepcdo romantica do Volkslied, para Adorno,

reside na sua pretensa imediaticidade. A participacdo na corrente subterrdnea mencionada por
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Adorno, ou seja, o desembocar da expressdo individual no elemento universal da linguagem no
ambito do Volkslied é denunciado como um embuste na medida em que ao invés de alcangar o
estatuto universal através da imersdo irrestrita no particular, o Volkslied pretenderia criar
artificialmente, ou seja, justamente através daquele gesto de auto-renincia mencionado por
Dahlhaus na passagem citada acima, uma ilusdo de universalidade. Contudo, como veremos
mais adiante, visando uma reformulacgdo do significado desse gesto, Adorno voltara a referir-se
ao Volkslied, inclusive tendo em vista um de seus Lieder. Por ora, passemos a uma anélise de
outra das cangdes compostas por Adorno a qual nos exemplificard de modo mais claro como a
categoria da negagdo parece ter sido determinante para a atividade criativa do filésofo no &mbito

da mausica.

3.2. O dodecafonismo negativo de An Zimmern

A primeira das pecas compostas por Adorno, sobre a qual passamos a nos deter agora, é a
ultima das Seis bagatelas para voz e piano op.6. Trata-se do poemeto An Zimmern do tltimo
Holderlin posto em musica por Adorno em 1934. Nesse mesmo ano, Adorno escreve um
pequeno texto sobre as Seis bagatelas para piano solo op.126 de Beethoven no qual dird o

seguinte:

O préprio Beethoven as denominou bagatelas. Ndo apenas elas sdo estilhagos e
documentos do mais grandioso processo criativo, como a estranha brevidade dessas
pecas revela ao mesmo tempo a curiosa contracio e a tendéncia ao inorganico as quais
ddo acesso ao mais profundo segredo nio apenas do Beethoven tardio, mas talvez a
todo grande estilo tardio (ADORNO, 1998, p. 130).

J4a em relag@o a composi¢do de Adorno em questdo, Frank Schneider apontard corretamente em

um ensaio publicado em 1989:

Duas peculiaridades impdem-se imediatamente a nivel musical, isto €, a limitagdo do
acompanhamento do piano apenas & mao direita e a aplicacdo das regras da técnica
dodecafonica do modo o mais estrito e a0 mesmo tempo mais simples possivel — sem
nenhuma tentacio em aplicar possibilidades mais complexas do método (...)
(SCHNEIDER, 1989, p. 134).

O peculiar acompanhamento pianistico desta peca de Adorno, escrito apenas para mao
direita, ndo era uma novidade. Schoenberg ja havia utilizado um acompanhamento de piano

escrito apenas para mao direita no sétimo dos Lieder op.15 sobre O livro dos jardins suspensos
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de Stefan George, ciclo composto entre 1908 e 1909 e que geralmente é considerado como o
marco inicial de sua fase expressionista. A seguir, uma breve comparagio entre essas duas
composicdes antecederd uma andlise mais detalhada da composicdo de Adorno.

Ao contrario do que poderiamos vir a pensar, Adorno parece mais interessado em se
afastar do “modelo schoenberguiano” do que dele se aproximar. Nesse sentido, nada mais anti-
expressionista que o fast ausdruckloss (quase inexpressivo) notado como indicacdo de carater
por Adorno sob o inicio da linha vocal de sua pecga. Ja em relagdo ao seu uso “o mais estrito e ao
mesmo tempo o mais simples possivel” da série, € pouco provével que a qualquer compositor
fosse facultada a utilizacdo de possibilidades seriais mais sofisticadas como transposigdes,
derivacdes ou permutagdes na composi¢do de uma peca que tomasse por base apenas 0s quatro
versos de poesia tomados por Adorno. Na verdade, a aparéncia de simplicidade dos
procedimentos seriais na peca de Adorno decorre mais do tratamento extremamente circunspeto
dado pelo compositor ao ritmo e a construcdo melddico-harménica do que de uma falta de
ousadia em relacdo a técnica dodecafénica. Como tentaremos mostrar ao longo dessa andlise, ao
que parece a ousadia aqui residia para Adorno justamente na utiliza¢do da técnica dodecafonica

contrariamente as funcdes dela esperadas.
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Adorno, An Zimmern op.6, n°6.

Figura 1
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Figura 2: Schoenberg, Angst und Hoffen op. 15, n°7.

Em seu ensaio citado acima, Schneider apontard para o poema de Holderlin visando

justificar o “peculiar” uso serial encontrado na peca de Adorno:

A verdade de Holderlin, de que “as linhas da vida divergem, como os caminhos”,
torna-se literal para Adorno em 1934 se considerarmos o exilio como desafio
existencial. E a conviccdo do poeta de que a vida do ser humano € fragmentada sob tdo
injustas e hostis circunstancias, de que um preenchimento harmonioso permanece
apenas como possibilidade utépica dependente de esfor¢os sobre-humanos permanece
como sendo o Uunico pensamento apropriado a uma interpretacdo sonora.

N

Aparentemente, Adorno pretendeu aludir a severidade da inexisténcia de afetos
presente no texto através da objetividade inexordvel da lei da série a qual corresponde
sua representagdo virtualmente didatica (SCHNEIDER, 1989, p. 134).

De fato é verdade que a contraditdria “expressdo do inexpressivo” a qual Adorno parece ter em
mente com a aridez técnica presente nesta peca estd jd, de certa forma, prefigurada no préprio
poemeto de Holderlin. Este, ao contrario do cariter angustioso e movimentado dos versos de
George musicados de modo expressionista por Schoenberg no sétimo de seus Lieder op.15,

possui um tom notavelmente reflexivo, austero e mesmo resignado:

Stefan George, Lied VII do Livro dos jardins suspensos:

Angst und hoffen wechselnd mich beklemmen -
Meine worte sich in seufzer dehnen -

Mich bedringt so ungestiimes sehnen

Dass ich mich an rast und schlaf nicht kehre

Dass mein lager trinen schwemmen



Dass ich jede freude von mir wehre

Dass ich keines freundes trost begehre. »°

Esperanga e medo em mim se alternam -
Minha voz se transforma em gemido -
Uma saudade tal qual prurido

Que me deixa insone na agonia

Que em meu leito ldgrimas se internam
Que recuso qualquer alegria

.« e 26
Que nenhum consolo me alivia.

Friedrich Holderlin, An Zimmern (para Zimmern)

Die Linien des Lebens sind verschieden
Wie Wege sind, und wie der Berge Grinzen.
Was hier wir sind, kann dort ein Gott erginzen

Mit Harmonien und ewigem Lohn und Frieden. *’

As linhas da vida divergem
Como os caminhos e os limites das montanhas.

O que aqui nés somos, 14 pode um Deus completar

. 28
Com harmonia e eterna recompensa € paz.

68

Se admitirmos que a nocdo de expressdo, mesmo no contexto dodecafoénico-serial, ainda

depende sobremaneira da dicotomia consonédncia-dissonancia, podemos entdo afirmar que a

série “berguiana” composta por Adorno para An Zimmern, na qual predominard o intervalo de

terca, serd um fator decisivo para que se estabeleca um regime de afinidade entre o cariter dos

versos de Holderlin e o “tom” da miusica de Adorno. Mesmo ocorrendo em sua peca, as

dissonéncias tém af seu potencial expressionista notavelmente diminuido pelo uso reiterado dos

intervalos de tercas. Na peca de Schoenberg, as tercas harmdnicas também tem um papel

importante no acompanhamento do piano as trés primeiras estrofes (compassos 1-6), mas nesse

caso, e principalmente na linha vocal, predominam os intervalos de segunda e os tritonos e as

sétimas e nonas também ocorrem ai em maior nimero que no caso de Adorno. Também em

» GEORGE, 2000, p. 54.

26 Ibidem, p. 54.

*7 Poema retirado da partitura do Lied de Adorno.
2 Tradug@o minha.
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relacdo ao aspecto ritmico Adorno se afastard bastante do exemplo de Schoenberg. Em An
Zimmern predominarfo ritmos mais lentos, simples e recorrentes, enquanto que em Angst und
Hoffen encontraremos uma movimentagdo ritmica maior, mais complexa e mais variada.
Apenas em relacdo a harmonia € que as duas pecas mais se aproximam devido ao papel
proeminente reservado em ambas aos acordes aumentados e aqueles formados pela
sobreposi¢@o de um tritono e uma quarta justa.

No ensaio de 1912, O relacionamento com o texto incluido no almanaque expressionista
Der Blaue Reiter, Schoenberg afirmaria ter composto a musica de seu op.15 de maneira
virtualmente auténoma, atentando apenas a sonoridade dos poemas de George e ignorando o
sentido dos mesmos no momento da composi¢do. Ou seja, seguindo a posi¢cdo de Wagner em
relacdo a seus dramas musicais, Schoenberg considerard seus Lieder op.15, ex post facto, como
musica absoluta (SCHOENBERG, 1984, p. 144). Ja Adorno - para quem a contradicdo existente
entre a inegdvel qualidade musical, tanto de Wagner como de Schoenberg, e a duvidosa
qualidade literaria de parte dos textos musicados por esses compositores refletiria a
irracionalidade com que o fendmeno da divisdo do trabalho poderia ser percebido no dmbito das
artes - € categdrico ao afirmar na Filosofia da nova miisica: “A qualidade musical nunca foi
indiferente a do texto (...)” (ADORNO, 2007, p. 28). Mesmo que essa reflexdo ndo estivesse
enderecada aos poemas de George musicados por Schoenberg em seu op.15, ndo por acaso,
portanto, o que se perceberd no caso de An Zimmern é uma clara interdependéncia entre o
sentido do texto e o sentido da concep¢do musical.

Ao contrdrio de Schoenberg, que em seu Lied utiliza pausas apenas para marcar a
articulacdo entre um verso e outro na linha vocal; e somente duas vezes na parte do piano
(compassos 13 e 14), Adorno recorre a um grande uso das mesmas tanto na linha vocal como no
acompanhamento do piano. Devido a isso, as duas frases musicais que compde a linha vocal de
An Zimmern serdo interrompidas e seccionadas em semi-frases irregulares. A primeira frase
musical da linha vocal, que se estende da anacruze inicial até o segundo tempo do compasso 8, e
que corresponde aos dois primeiros versos do poema, serd interrompida em dois momentos
(compassos 2-3 e 5-6) o que acabara por dividi-la em trés semi-frases: a primeira destas
estendendo-se da anacruze inicial até o terceiro tempo do compasso 2; a segunda do segundo
tempo do compasso 3 até o terceiro tempo do compasso 5 e a terceira da segunda metade do
primeiro tempo do compasso 6 até o segundo tempo do compasso 8.

Note-se que a segunda dessas semi-frases possuird texto tanto do primeiro verso (sind
verschieden) como do segundo verso (wie Wege sind). Duas formas da série sdo utilizadas nessa

primeira frase vocal, o primeiro tempo do compasso 5 marcando uma elisdo entre a ultima nota
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de O 1 e a primeira de R 1. Adorno néo separa com uma cesura o segundo do terceiro verso na
parte do piano e o pianista deve estar atento para que os dois acordes do compasso 8§, que
servem como ligacdo entre estes versos, déem continuidade ao etwas zuriickhaltend (reter)
notado sobre a linha vocal nos compassos 7-8.

J4 a segunda frase musical da linha vocal, que vai do terceiro tempo do compasso 9 até o
ultimo tempo do compasso 17, e que corresponde ao terceiro e quarto versos do poema, serd
interrompida (excetuando-se a pausa de colcheia presente no compasso 12 que funciona mais
como um sinal de respira¢do para a cantora e que ndo chega a interropmper o fluxo melddico)
apenas uma vez no terceiro tempo do compasso 13. Esta interrup¢do divide a segunda frase
musical da linha vocal em duas semi-frases, a primeira durando do tltimo tempo do compasso 9
até o segundo tempo do compasso 13 e a segunda, do segundo tempo do compasso 14 até o
ultimo tempo do compasso 17. As trés primeiras notas dessa segunda frase ainda correspondem
as ultimas trés notas da forma R 1 da série a qual havia iniciado com a elisdo do compasso 5. A
partir do compasso 9, a melodia vocal estd baseada na forma serial RI 1, a qual durara até o
segundo tempo do compasso 14. Do terceiro tempo deste compasso até o final da linha vocal
temos a forma I 1 da série.

Essa estrutura frasal da linha vocal é independente do acompanhamento do piano. No
que tange as interrup¢des no acompanhamento, estas ocorrem praticamente a cada compasso,
fazendo com que cada uma de suas figuras nunca alcance mais do que dois compassos. Apesar
de, devido a disposicdo complementar da parte vocal e instrumental essas interrupgdes nao
serem totalmente percebidas como tais, j4 que sempre que a linha vocal possui pausas o
acompanhamento estard soando e vice-versa, Adorno parece mesmo disposto a aludir,
recorrendo a um expediente mimético tipico da tradicdo do Lied romantico alemio, através
dessa continua fragmentacdo por pausas as “linhas da vida” de que fala o texto. Digno de nota,
nesse sentido, também € o compasso 12 da linha vocal onde temos um exemplo explicito desse
tipo de tentativa de representacdo musical do texto. Este é o ponto culminante da pegca. O
fortissimo sob a palavra Gott (Deus) € alcancado via um salto de sétima maior (d6-si)
ascendente, sendo esta tdltima nota a mais aguda de toda a cancio.

Esse procedimento que consiste em secionar continuamente o fluxo musical também ¢é
algo que Adorno detectou, guardadas as devidas diferencas, como caracteristico da poesia tardia
de Holderlin. Nesta, assim como na miisica do dltimo Beethoven, a eliminagdo das figuras
responsaveis pela mediacdo entre as partes e o todo passa a ser a verdadeira lei formal das

obras:
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De um modo que lembra Hegel, mediacdes do tipo vulgar, um medium fora dos
momentos os quais ele deve unir, sdo eliminadas como superficiais e secundarias,
como acontece freqilentemente no estilo tardio de Beethoven. Precisamente isso

proporciona a poesia tardia de Holderlin seu teor anticlassicista, que se recusa a
harmonia (ADORNO, 1973, p. 102).

Como obra tardia, os ultimos poemas de Holderlin também serdo considerados por Adorno
como exemplos maiores de uma expressdo de cardter objetivo, alcancada por meio de uma

critica em relagdo a dimensdo comunicativa e reificada da linguagem:

O sujeito se torna sujeito somente através da linguagem. A critica da linguagem de
Holderlin por isso se move em dire¢do contrdria ao processo de subjetivagao,
semelhante ao que poderiamos dizer da miusica de Beethoven, na qual o sujeito
compositério se emancipa, quando ele faz soar seu medium historicamente pré-
estabelecido, a tonalidade, em vez de nega-la apenas por parte da expressdo. Holderlin
quis salvar a linguagem do conformismo, do “uso” elevando-a, da liberdade subjetiva,
acima do préprio sujeito. O processamento lingiiistico encontra-se junto ao anti-
subjetivismo do contetido (ADORNO, 1973, p. 107).

Tal “processamento lingiiistico” a nivel formal, ao qual corresponderd o “anti-
subjetivismo do conteido”, serd descrito por Adorno como uma rentuncia de Holderlin aos
modelos lingiifsticos gregos tdo admirados pelo poeta. Contudo, Adorno sublinharé: tal rentincia
ndo se dard de maneira abstrata. De maneira semelhante ao que fizera Beethoven em relagio ao
sistema tonal, ao invés de simplesmente descartar tais modelos partindo para uma tabula rasa,
Holderlin efetuaria, segundo a terminologia hegeliana utilizada por Adorno, uma “negacdo

determinada” dos mesmos:

Enquanto o proceder holderliano, como aponta Steiger com toda a razdo, néo prescinde
do método das construcdes hipotdticas audaciosas, treinado naquele dos gregos,
apresenta-se com parataxes funcionando como desordens artisticas, que se esquivam a
hierarquia légica da sintaxe subordinativa. Irresistivelmente Holderlin € atraido por
estas figuras. E 2 maneira da miisica que se sucede a transformagdo da linguagem num
alinhamento cujos elementos se conectam de outro modo que no raciocinio
(ADORNO, 1973, p. 100).

Ou seja, na constru¢do de suas dltimas poesias Holderlin ao mesmo tempo conservaria o
procedimento sintdtico cldssico como subverteria o mesmo desde o interior através,
principalmente, de inversdes de palavras dentro dos periodos, inversdes dos proprios periodos,
de justaposi¢des ou alinhamentos de palavras carentes de uma concatenagio estritamente 16gica
e de hiatos ou interrupg¢des bruscas. Provém dai, segundo Adorno, a aproximagdo operada pela
poesia tardia de Holderlin da prosa, o conceito de parataxes sendo entendido, nesse contexto,

como critica imanente ao ideal formal organico cldssico amparado em constru¢des de cunho
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subordinativo ou coordenativo, isto é, hipotitico. Em decorréncia dessa simultidnea aderéncia e
afastamento em relacdo aos modelos da poesia cldssica Adorno considerard que: “Sob a forma
tectonica a qual ele se subordinou com intencdo, em Holderlin surge uma forma subcutinea,
ametaforicamente composta” (ADORNO, 1973, p. 99).

Essa ultima formulacdo € crucial para que possamos entender o real sentido do
procedimento composicional de Adorno em An Zimmern. Na verdade, ja em 1928, em uma
carta a Alban Berg, Adorno refletia algo semelhante ao proceder holderliano em relagdo a

composic¢io musical:

Confronto-me cada vez mais claramente com o problema de desenvolver uma nova
abordagem técnica a ser levada a cabo juntamente a um completo rigor motivico-
tematico, mas que ao mesmo tempo transfira as conexdes presentes a nivel construtivo
para detrds das cenas, por assim dizer, e pareca inteiramente livre junto a superficie
externa (assim em contraste a técnica de uma peca como a Sinfonia de Cdmara, onde
sempre € visivel como uma coisa desenvolve-se a partir de outra). Permaneco
convencido que a liberdade da constru¢do imaginativa, como criada com propdsitos
poéticos em ‘Erwartung’ serd decididamente mais frutifera a musica absoluta, mais do
que qualquer reconstru¢do de formas do passado; e vejo cada vez mais na técnica
dodecafonica os meios para transferir a organizagdo do material para trds da fachada,
isto €, para trds da superficie sonora da musica, deixando este dominio a liberdade da
imagina¢do (ADORNO-BERG, 2005, p. 119).

Enquanto que o Holderlin tardio ao mesmo tempo aderiria ainda, em um nivel mais
profundo (tectonico) a um procedimento sintdtico tradicional (hipotitico) proveniente da
tradi¢do grega e subverteria 0 mesmo em um nivel mais superficial (subcutineo) ao trabalhar af
a partir de suas “desordens criativas”, suas constru¢des por parataxes, Adorno pensa em manter
a série no background apenas para dispor de certa homogeneidade “motivico-temédtica” sobre o
material melédico-harmonico. No nivel da composi¢do propriamente dita (fachada), em An
Zimmern, por exemplo, ao invés da preocupag¢do com o estabelecimento de relacdes motivicas
ou de simetria temadtica capazes de estabelecer algo como um tipo formal determinado, Adorno
frustrard, através do uso reiterado de pausas, todo o suposto potencial de organizacdo da forma
associado a série. Devido a isso, sua peca serd mais “desorganizada” mesmo que o modelo
atonal livre de Schoenberg, a série em An Zimmern aparecendo como ruina, isto &,
desfuncionalizada e, portanto, impotente em termos arquitetonicos.

Como apontado no capitulo anterior, Adorno percebera esse tipo de procedimento como
essencial para o estabelecimento de um cardter alegérico junto aos temas das ultimas
composicdes de Schoenberg. Também vimos que tal possibilidade de uma dupla articula¢do da
dimensdo tematica da musica remontava as ultimas composi¢des de Beethoven, principalmente

a seus dltimos quartetos de cordas. Em relagéo a isso, a grande diferenca guardada por uma peca
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como An Zimmern, no que diz respeito a tal procedimento, estd em que aqui, mais ainda do que
no ultimo Beethoven, ou no dltimo Schoenberg, ndo poderiamos falar em temas e, mesmo que o
ritmo ocupe um papel fundamental para que certa identidade entre o material melddico-
harmonico possa se estabelecer, também seria inapropriado considerarmos as semelhancas
existentes entre certos padrdes ritmicos recorrentes ao longo dessa peca como motivos ritmicos,
ji que tais padrdes ndo exercem ai quaisquer funcdes gerativas ou estruturais
independentemente das alturas.

Ao ndo podermos tratar separadamente o ritmo das alturas, mas também ao ndo
podermos falar em termos de temas ou motivos, passaremos a nos referir as unidades musicais
claramente articuladas por Adorno em sua peca como sendo figuras musicais. Serd em relacdo a
essas unidades que o procedimento alegdrico analisado como tipicamente tardio anteriormente
se estabelecerd aqui. Tal procedimento serd mais evidente no acompanhamento pianistico de An
Zimmern. Adorno tratard de articular separadamente cada uma das figuras que compdem o
acompanhamento, caracterizando-as enfaticamente através de indicagbes de expressao,
articulacdo, dindmica e agdgica, procedimento que, assim como o filésofo anotara em relagio ao
ultimo Beethoven, parece contradizer a exigiiidade do material e do fato musical coagulado na
partitura.

Em relacio a voz, onde as frases musicais estdo mais claramente delineadas, o
acompanhamento como um todo possui um carater muito mais amorfo. Cada uma das aparicoes
das formas seriais utilizadas na composi¢do do acompanhamento do piano € caracterizada por
uma figura, ou pela combinacdo de figuras diferentes. As duas primeiras figuras do
acompanhamento, a primeira que se estende do compasso 1 até o segundo tempo do compasso 2
e a segunda que vai do terceiro tempo do compasso 2 até o segundo tempo do compasso 3
correspondem em termos de altura a forma RI 1. A primeira dessas figuras inicia aludindo ao
ritmo e ao movimento descendente das duas primeiras notas da linha vocal, possui uma
articulagdo legato e dindmica piano. A segunda figura soa sozinha e é o primeiro contraste em
termos ritmicos, de articulacdo e de dindmica a aparecer na peca, contudo, as alturas que a
compde serdo as mesmas que as da primeira semi-frase da voz que vai da anacruze inicial até o
terceiro tempo do compasso 2, fato que fard com que esse trecho seja fortemente marcado pela
terca que o inicia e que o encerra. Ambas as primeiras figuras estio escritas em duas vozes. Ja a
terceira figura a aparecer no acompanhamento é homofOnica e possui articulacdo legato e
dindmica piano. Corresponde a um uso em espelho da forma I 1 da série e € caracterizada como
uma sucessao de acordes que inicia e conclui com um acorde de 14 maior. Estende-se do terceiro

tempo do compasso 3 até o final do compasso 4.
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Do compasso 5 ao compasso 8, temos quatro figuras. As duas primeiras destas figuras
aludem a segunda figura presente nos compassos 2-3. A primeira, a duas vozes, ocupando os
tr€s primeiros tempos do compasso 5 e a segunda, homofénica, o dltimo tempo deste e o
primeiro tempo do compasso 6. Correspondendo a forma O 1 da série até a nota 9 desta e
contrastantes em termos de dindmica, estas duas figuras estdo concebidas visando uma espécie
de eco. A figura seguinte, a duas vozes, e que vai do compasso 7 até o segundo tempo do
compasso 8, anuncia o restante das alturas da forma serial O 1. Ja os dois acordes presentes no
terceiro e quarto tempo do compasso 8 formam outra figura, esta baseada nas seis primeiras
alturas da forma RI 1 da série. A alegorizagdo destas duas ultimas figuras fica por conta do
marcato e do extremamente sutil decrescendo sob o si bemol repetido na primeira figura e ainda
dos tenutos e do crescendo sob a segunda figura.

O Tempo do compasso 9 é marcado pela entrada de uma figura que dura até o segundo
tempo e que tem a fungdo de introduzir o terceiro verso do poema que inicia na linha vocal no
ultimo tempo desse compasso. Trata-se de uma figura escrita a duas vozes com dindmica meio-
forte e que completa as notas restantes da forma serial RI 1 que havia iniciado com os dois
acordes do compasso anterior. As trés figuras que seguem jogam com as semelhangas e com as
diferencas em relagdo a esta figura do compasso 9. Também escrita a duas vozes e ritmicamente
semelhante a figura anterior, a figura do compasso 10 do acompanhamento, baseada nas seis
primeiras notas de R 1 pode ser considerada uma espécie de variante daquela que a antecedeu.
Porém, esta figura possui articulagio e dindmica diferente em relagdo aquela e ja se encontra no
raio de atuacdo do flieffend (flutuante) notado sobre a linha vocal nesse mesmo compasso. A
préxima figura, aquela que vai do inicio até o segundo tempo do compasso 11 possui o restante
das notas da forma R 1 que haviam sido enunciadas pela figura anterior. Apesar de ritmicamente
dar prosseguimento ao movimento de colcheias iniciado no compasso 9, esta figura retorna a
uma escrita homofonica e acompanha o crescendo presente na voz desde o compasso anterior e
que serd assumido pela figura seguinte do acompanhamento. Esta, por sua vez, enuncia as seis
primeiras notas de O 1 e vai da parte fraca do dltimo tempo do compasso 11 até o segundo
tempo do compasso 12. Assim como a figura anterior, possui escrita homofonica e ¢é
ritmicamente complementar as trés figuras anteriores em colcheias. O crescendo iniciado pela
voz no compasso 9 é interrompido na parte do piano pela pausa presente no terceiro tempo do
compasso 12, mas continua na linha vocal. Com maestria, Adorno constréi com essas quatro
ultimas figuras uma zona de instabilidade, de tensdo e de preparagdo a preceder o ponto

culminante da pe¢a no compasso 13.
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As interrupgdes entre cada uma dessas figuras vio represando o movimento ascendente e
o crescendo que caracterizam esses quatro compassos tanto na linha vocal quanto no piano. O
efeito é cumulativo e se torna extremamente eficiente em conjunto com o flieffend a partir do
compasso 10. Tal efeito cumulativo esta sublinhado pela ascendéncia gradual da linha vocal que
partindo do ré do terceiro tempo do compasso 9 atinge primeiramente o sol bemol do compasso
12, desce ao d6 do ultimo tempo desse compasso para s6 entdo alcar-se até o si natural em
Jortissimo sobre o Gott do texto. Esse dltimo salto da linha vocal é compensado pelas duas
tercas, pelo semitom descendente e pela figura ascendente em fortissimo e algo amorfa do
acompanhamento do piano presente nos dois primeiros tempos do compasso 13, figura esta que
também estd escrita em vozes e que corresponde as cinco notas restantes da forma O 1 iniciada
no compasso anterior. Porém, ndo ha uma dissolucdo da tensdo criada pelos quatro compassos
anteriores. Depois da tltima nota dessa figura, o ré da parte fraca do segundo tempo do
compasso que ja inicia a forma serial RI 1, temos uma cesura seguida pelo piano sibito, ou seja,
ao invés de uma dissolucdo da tensdo temos aqui um contraste brusco. No que segue, temos uma
figura formada pelas notas 11, 10 e 9 da forma RI 1 e que alude novamente através do ritmo a
segunda e as quartas e quintas figuras do acompanhamento e outra figura formada pelo acorde
marcato que ocupa os dois primeiros tempos do compasso 14 e que corresponde as notas 8, 7 e
6 de RI 1. Estas duas ultimas figuras possuem uma func¢éo de ligacdo entre o terceiro e o quarto
verso do poema. Através do brusco contraste dindmico é que se estabelecerd a dindmica piano a
partir da qual o dltimo verso se desenvolvera.

O Tempo, ruhig ohne zu schleppen (Tempo, calmo sem arrastar) estabelece o carater do
ultimo verso da peca. Tal carater estd prefigurado pela poesia que aqui tratard de qualificar a
completude divina como harmoniosa, eternamente recompensadora e pacifica. A figura a duas
vozes do acompanhamento (piit p), que inicia no dltimo tempo do compasso 14 e vai até o
ultimo tempo do compasso 15, corresponde em termos seriais as cinco dltimas notas da forma
RI 1 que havia sido iniciada anteriormente e estd concebida de maneira a sugerir brevemente
uma imitagdo candnica das duas primeiras notas da linha vocal da dltima estrofe. Adorno
reforca essa intengdo de aludir a um resto de contraponto imitativo através dos marcatos
sobrepostos a nota sol (dltimo tempo do compasso 14) e a nota d6 sustenido (segundo tempo do
compasso 15). As duas figuras seguintes do acompanhamento sdo formadas cada uma por dois
acordes de trés sons cada, ritmicamente simétricos (porém o segundo acorde da primeira figura
recebe um marcato) e que em termos serias enunciam pela tltima vez O 1.

Notadas em dindmica pianissimo e articuladas em legato de duas a duas, estas figuras

antecipam o ritmo curto-longo do trecho da linha vocal ao qual servem de acompanhamento.
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Com uma dindmica meio-piano, a figura do acompanhamento, que inicia no dltimo tempo do
compasso 17 e que vai até o ultimo tempo do compasso 18, enuncia as cinco primeiras notas de
R 1 e deixa claro o intuito de Adorno em terminar sua pega fazendo mencéo a figura de abertura
da mesma. Aqui cada uma das cinco notas recebe um tenuto e a indicacdo molto espressivo,
contrastante com o fast ausdruckloss do inicio e sobreposta a essa figura, talvez constitua o
exemplo mais claro de alegorizacdo de toda a pega. As tltimas sete notas de R 1 formam a
ultima figura da peca nos compassos 19 e 20, um acorde de sol maior com sétima maior
adicionada ao qual é acrescida uma quinta aumentada no terceiro tempo do compasso 19. Este
acorde de sol aumentado e sétima maior permanece ligado no compasso 20 onde um acorde de
ré menor em pianissimo no extremo grave do piano conclui a pecga. Esta dltima figura também
possui uma carga gestual marcante proveniente do rifardando notado sobre a linha vocal nos
compassos 19-20, do decrescendo imposto ao compasso 19 e dos marcatos dos dois acordes.

Ao contrario do que ocorre na linha vocal, onde apesar das interrupgdes ainda podiamos
encontrar frases musicais claramente articuladas, dificilmente poderiamos agrupar as diversas
figuras que compdem o acompanhamento em frases sem deturpar o real sentido das mesmas.
Contudo, também ndo seria o caso de concebermos cada uma dessas figuras como dtomos que
ndo se comunicam entre si e com a linha vocal. Apesar da concepg¢do nitidamente alegérica do
acompanhamento, como ja afirmado, serd a disposicdo complementar existente entre voz e
piano o que contribuird para que as constantes interrup¢des ocorridas tanto na linha vocal
quanto no acompanhamento dessa peca possam ser percebidas também como um continuum.

A dialética entre continuidade e descontinuidade serd também o que determinard o uso
que Adorno fard da técnica dodecaf6nica em outros dois de seus ultimos Lieder. Dentre aquelas
composicdes para as quais Adorno determinou um niimero de opus, o ciclo Quatro cangdes
sobre poemas de Stefan George para canto e piano op.7 é sua derradeira composicao. Desses
quatro Lieder compostos por Adorno em 1944 durante seu exilio na Califérnia, o primeiro e o
terceiro também serdo marcados por um uso extremamente idiossincratico de procedimentos

seriais.

3.3. George e a sublimacao do ideal do Volkslied

Em um pequeno texto de 1967 sobre os Lieder op.7, incluido na edicdo postuma de suas obras
completas, Adorno apresenta a primeira cangdo do ciclo com a seguinte colocagéo: “O primeiro
[Lied] permitiu-se ser inspirado a partir da poesia em direc¢do a idéia sublimada de uma cancio

popular (Volkslieds)” (ADORNO 1984a, p. 552). A primeira vista, essas palavras soam
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enigmaticas, ji que ndo sdo desenvolvidas pelo autor nessa ocasido. Entretanto, podem ser
tomadas como um indicativo do grau de afinidade que o seu intuito composicional guardava
para com suas reflexdes filosoficas.

Um ano apds a composi¢do do op.7, em O que o Nacional Socialismo fez as artes,
Adorno reservara uma parte de suas reflexdes sobre esse tema as implicacdes ideoldgicas da
noc¢do do Volkslied. Ao apontar o ressentimento em relacdo a vanguarda como caracteristica
dominante junto ao ambiente cultural da Alemanha nos anos que antecederam a Segunda Guerra

Mundial, Adorno afirma que:

Esse ressentimento assim como a perda do cultivo musical das classes médias da
Alemanha resultou em certas mal definidas tendéncias coletivistas préprias a era pré-
Fascista. Estas encontraram sua expressdo parcialmente positiva no assim chamado
folclore musical [musical folk] e no movimento da juventude [youth movement].
Durante o Terceiro Reich, este movimento entrou em um certo antagonismo com o
Partido e parece ter sido abolido ou absorvido pela Juventude Hitlerista. Contudo, ndo
hé dividas de que o mesmo teve uma forte afinidade com o espirito do Nazismo. Nao
ha necessidade em enfatizar tais aspectos Obvios como a conex@o entre esse
coletivismo musical e a ideologia Nazi do povo (ADORNO, 2002c, p. 382).

Como demonstrou Carl Dahlhaus, desde seu surgimento no final do século XVIII, a
prética tipicamente alema de colecionar can¢des populares veio acompanhada quase sempre de
controvérsias a respeito da natureza desse gé€nero. Tais controvérsias estavam amplamente
baseadas no embaralhamento de no¢des como origem, pureza e nagdo. Em Miisica do século
XIX, Dahlhaus cita uma caracteriza¢do de can¢@o popular extraida de um tratado de 1825 que
considera como tipica a esse respeito: “Estas cangdes quase sempre correspondem a nossa
imagem de seres-humanos fortes, vibrantes e imaculados pela cultura, e obtém um valor préprio
ao compartilharem dos grandes atributos de uma nacdo” (THIBAUT apud DAHLHAUS, 1989,
p.107).

Em relacdo a Stefan George, o ideal coletivista associado a concep¢do romantica do
Volkslied teve um papel decisivo, no periodo de 1933 a 1945, na recep¢do que sua obra obteve
junto a idedlogos responsdveis pela politica cultural do Nacional Socialismo. Segundo Mark
Elliott, tal recepgdo articulou-se, principalmente em relacio a sua ultima obra, Das Neue Reich
(O novo reino) de 1928, em sintonia com uma apropriag@o banalizante em termos de género das
categorias nietzscheanas do apolineo e do dionisiaco. Nesses termos: “George foi amplamente
equacionado positivamente com masculinidade, disciplina, e com categorias estéticas
correspondentes como sobriedade formal, ja Rilke negativamente com feminilidade, decadéncia

e fluidez na forma estética” (ELLIOTT, 2003, p. 908).
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Nio por acaso, portanto, a pretensa afinidade que as poesias desse autor que se guiavam
pelo ideal expressivo de Das Neue Reich visavam guardar para com o ideal do Volkslied sera o
ponto de partida da leitura critica que Adorno efetua de alguns aspectos da poesia georgeana em
seu ensaio George incluido em Notas de literatura. A particularidade da pretensdo
intersubjetiva que Adorno percebe no George de Das Neue Reich, por exemplo, é determinada
marcadamente pela simbiose que ai ocorre entre linguagem ordindria e exatiddo formal. Essa
mescla resultard para Adorno no tom meio esotérico, meio vulgar que perpassa poesias como a

seguinte, comentada por Adorno em seu ensaio:

Du schlank und rein wie eine flamme
Du wie der morgen zart und licht
Du bliithend reis vom edlen stamme

Du wie ein quell geheim und schlicht

Begleitest mich auf sonnigen matten
Umschauerst mich im abendrauch
Erleuchtest meinen weg im schatten

Du kiihler wind du heisser hauch

Du bist mein wunsch und mein gedange
Ich atme dich mit jeder luft
Ich schliirfe dich mit jedem trance

Ich kiisse dich mit jedem duft

Du bliithend reis vom edlen stamme
Du wie ein quell geheim und schlicht
Du schlank und rein wie eine flame

Du wie der morgen zart und licht. *

Tu chamas de puro esplendor
Manhi luminosa e discreta
Rebento de tronco alto em flor

Nascente singela e secreta

Ao prado ensolarado guias

? GEORGE, 2000, p.164.
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No ocaso me deixas palido
Clareias as trilhas sombrias

Vento frio sopro célido

Es meu desejo e pensamento
Respiro-te com todo lume
Saboreio teu condimento

Aspiro-te em todo perfume

Rebento de tronco alto em flor
Nascente singela e secreta
Tu chama de puro esplendor

- . . 30
Manha luminosa e discreta.

Para Adorno, aqui as idiossincrasias técnicas de George, como a rentncia em grafar os
substantivos em maitsculas e em se utilizar dos sinais de pontuacdo, mal disfarcam o carater de
“versos de dlbum” (ADORNO, 1984, p. 374). O gosto pela ornamentacdo evidenciado pelo
pudico zelo com a rima e a invocacdo de uma imagerie carregada serdo caracteristicas que fardo
Adorno aproximar essas poesias, seguindo Benjamin, com o Jugendstil. Em comum com este
ter-se-ia aqui uma “vontade de estilo” que visaria reconstituir a eficcia poética das convengdes
lingiiisticas para além do declinio destas em meio a um mundo reificado. O resultado disso,

Adorno afirma:

E precisamente este tom esotérico, este narcisismo distante que, segundo Freud,
permite aos personagens de chefes politicos exercerem um efeito psicolégico sobre a
massa, que entdo contribuird. Uma atitude aristocratica que toma um cuidado maniaco
ao se apresentar, nascida de uma vontade de estilo que carece visivelmente de tradicao,
de confianga e de gosto (ADORNO, 1984, p. 374).

As andlises que Adorno efetua em seu ensaio sobre George em relacdo aquela parcela da
obra do poeta que considera como capaz de produzir ideologia decorrem do conceito
materialista de eu [lirico fundado por Adorno, notavelmente, em Palestra sobre lirica e
sociedade. Nessa ocasidao, Adorno defendera a tese que afirmava ser o conceito moderno de
lirica determindvel apenas negativamente em sua relacio dialética para com o estdgio histérico

das relacdes sociais. O pathos de alienacdo, principal caracteristica da nocdo de eu lirico na

3 Ibidem, p. 165.
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modernidade, era tido ai como indice de uma fratura entre a subjetividade individual e a

objetividade social. Nas palavras do autor:

A idiossincrasia do espirito lirico contra a prepoténcia das coisas é uma forma de
reacdo a coisificagdo do mundo, & dominacio das mercadorias sobre os homens, que se
propagou desde o inicio da Era Moderna e que, desde a Revolucdo Industrial,

desdobrou-se em for¢a dominante da vida (ADORNO, 2003, p.69). 31

Na realidade, antes mesmo do advento do capitalismo e de suas conseqiiéncias para com
a dimensdo comunicativa da linguagem, Adorno e Horkheimer j4 haviam constatado uma
fratura histérica no interior da prépria linguagem em suas reflexdes no primeiro capitulo da

Dialética do esclarecimento no qual se 1€ que:

Com a nitida separacdo da ciéncia e da poesia, a divisdo de trabalho jd efetuada com
sua ajuda estende-se 2 linguagem. E enquanto signo que a palavra chega a ciéncia.
Enquanto som, enquanto imagem, enquanto palavra propriamente dita, ela se vé
dividida entre as diferentes artes, sem jamais deixar-se reconstituir através de sua
adicdo, através da sinestesia ou da arte total. Enquanto signo, a linguagem deve
resignar-se ao cdlculo, para conhecer a natureza, deve renunciar a pretensdo de ser
semelhante a ela. Enquanto imagem, deve resignar-se a cOpia; para ser totalmente
natureza, deve renunciar a pretensdo de conhecé-la. Com o progresso do
esclarecimento, sé as obras de arte auténticas conseguiram escapar a mera imitacdo
daquilo que, de um modo qualquer, jd ¢ (ADORNO-HORKHEIMER, 1985, p. 31).

Portanto, tendo em vista a fratura histérica e social presente no interior mesmo da
linguagem, o objetivo da critica de Adorno em relacdo a afinidade que alguns poemas de
George pretendiam estabelecer com o ideal do Volsklied serd sustentar: sempre que um “nés”
pretende ser entoado com um cariter de imediaticidade em suas poesias, 0 que estas estdo na
verdade entoando ndo € nada mais que um velado “Eu”. 2 Em decorréncia disso, Adorno

afirma:

N

31 Ao confrontar a posicdo de diversos autores em relacdo a concepgdo estrutural da lirica moderna de Hugo
Friedrich em seu famoso Estrutura da lirica moderna, Alfonso Berardinelli afirmard em Da poesia a prosa tendo
em vista Palestra sobre lirica e sociedade: “Embora Adorno esteja muito proximo de identificar, como Friedrich, a
poesia moderna com a lirica mais inclinada a ndo-transparéncia comunicativa e ao “pathos da distancia”, sua leitura
da situagdo e da relacdo lirica-sociedade segue a dire¢do contrdria. O que Friedrich interpreta como poténcia da
linguagem e da fantasia, como capacidade da lirica de “destruir” o real ou de servir-se dele com absoluta liberdade
para os proprios fins estéticos, em Adorno aparece em termos invertidos. Essa aparente liberdade absoluta da
“fantasia ditatorial” e da “linguagem auténoma” €, para Adorno, constricdo, determinagdo social e histdrica:
situacdo extra-estética ndo superavel esteticamente (BERARDINELLI, 2007, p. 35).

32 Conforme o aforismo de Minima moralia: “Dizer “nés” e ter em mente “Eu” é uma das mais refinadas ofensas”
(ADORNO, 1993, p. 167).
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As liturgias da Alianca em George, malgrado o pathos da distncia, ou mesmo por
causa dele, convirdo bem as farras do solsticio e aos fogos nos campos de hordas de
jovens em movimento e aos seus terriveis sucessores. O artificial “nés” que estd aqui
com eles ¢ tdo ficticio e, logo tdo precdrio quanto o tipo de povo que visavam o0s
nacional-socialistas (ADORNO, 1984, p. 372).

Porém, nem toda a obra de George segue essa mesma orientacdo. Baseado em seu
conceito materialista de lirica, Adorno podera sustentar que: “(...) sdo auténticos aqueles seus
poemas que se apresentam como ndo auténticos, socialmente a descoberto, isolados”
(ADORNO, 1984, p. 375). Ou ainda: “Se restard qualquer coisa de George, isso ocorrerd
naquele nivel onde ele renegara, depois da morte de Maximin, as quinquilharias do lirismo coral
e a uma “alianga” coletiva que dissimula mal a idéia de raca” (ADORNO, 1984, p. 377). Mas
serd no ultimo paragrafo de Palestra sobre lirica e sociedade onde poderemos encontrar uma
afirmacdo decisiva para que possamos entender o real sentido da frase de Adorno a respeito do

primeiro de seus Lieder op.7:

Foi preciso que a individualidade, intensificada ao extremo, revertesse em auto-
aniquila¢do — e qual € o significado do culto do ultimo George ao amante Maximin,
sendo uma rendncia a individualidade, apresentada de maneira desesperadamente
positiva — para alcancar essa fantasmagoria que a lingua alemd, em seus maiores
mestres, sempre tateou em vdo: a cangdo popular. E somente em virtude de uma
diferenciacdo levada tdo longe a ponto de ndo poder mais suportar sua propria
diferenca, ndo poder mais suportar nada que ndo seja o universal libertado, no
individuo, da vergonha da individuag@o, que a palavra lirica representa o ser-em—si da
linguagem contra sua serviddo no reino dos fins. Mas com isso a lirica fala em nome
do pensamento de uma humanidade livre, mesmo que a Escola de George o tenha
dissimulado no culto inferior das alturas (ADORNO 2003, p. 88-89).

Ao que parece, Adorno tomou o poema de Der Siebenten Ring a partir do qual estd
composto o primeiro Lied do op.7 como representativo desse gesto de renuncia a certa
individualidade narcisista o qual determinaria a parte ndo ideoldégica da produgdo poética de
George. O que nessa passagem estd descrito como auto-aniquilacdo corresponde aquela forca de
esquecer a qual Adorno creditava o cariter emancipatério do ultimo Schoenberg. Assim como
Schoenberg, Beethoven e Holderlin, também George em sua tdltima fase (mas ndo apenas af)
teria, através dessa autocritica, feito a propria linguagem falar e o resultado disso seria que
justamente ai, onde o poeta desvencilhou-se de seu desejo de autenticidade e dos artificios
técnicos os quais visavam garanti-lo, é que ele finalmente aproximou-se daquele ideal estético

do Volkslied. O poema do primeiro Lied do op.7 é o seguinte:
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“Geh ich an deinem haus vorbei
So send ich ein gebet hinauf

Als ligst du darinnen tot” **

Wenn ich auf deiner briicke steh
Sagt mir ein fliistern aus dem fluss:

Hier stieg vor dem dein licht mir auf.

Und kommst du selber meines wegs
So haftet nicht mein aug und kehrt

Sich ohne schauder ohne gruss

Mit einem inneren neigen nur
Wie wir es pflegen zieht daher

Ein fremder auf dem letzten gang. i

“Passo diante de tua casa
Assim envio-te uma oracio

Como se 14 dentro jazesses morta”

Quando estou sobre tua ponte
Murmura-me através do rio:

Aqui se elevou tua luz junto a mim.

E vens tu mesmo por mim
Assim ndo responda ao meu olhar e dé as costas

Sem estremecimento e sem consideracio

Apenas com uma inclinag@o interior
Atraimos como de costume entio

P .35
Um estranho em seu dltimo passeio.

Como se pode perceber, ndo se trata de uma cancdo popular a qual gostaria de

estabelecer falsos vinculos sociais ao se utilizar astutamente da dimensdo comunicativa da

% Esses trés versos constituem uma epigrafe de autoria do préprio George a poesia que segue. Adorno a mantém
como epigrafe a partitura de seu op.7.

3* Poema retirado da partitura.

3 Tradugdo de Alba Tonelli e Igor Baggio.
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linguagem e sim de uma poesia extremamente hermética assentada em um simbolismo evasivo
nada 6bvio. Também no que tange a musica composta por Adorno para esses versos, a idéia de
um Volkslied sublimado estard presente mais em relagdo ao gesto de auto-rentincia do préprio
Adorno em relacdo a dimensdo técnica reificada representada pela técnica dodecafénica do que
propriamente em relagdo ao “tom” de sua pega. O primeiro Lied do op.7 se destacard
principalmente por um uso extremamente ndo ortodoxo da técnica dodecafdnica. Na mesma
carta a Berg, citada no primeiro capitulo deste trabalho, na qual Adorno exteriorizara seu desejo
de admitir apenas um dodecafonismo negativo como o unico dodecafonismo verdadeiro,
podemos encontrar uma descricdo do procedimento serial ndo ortodoxo a partir do qual

emergird o primeiro Lied do op.7:

No meu quarteto eu evidentemente recorri, para evitar cadéncias de passagem, ao uso
de séries, as quais dispus usando recursos como variacio ritmica, inversdo, retrogrado
e ret. da inv.; mas eu permiti a mim mesmo a liberdade actstica de escolha —
interrupcdo da série; livremente seguindo a tendéncia harmonica — e reservei esse
direito em todos os momentos, amarrando as dimensdes de larga escala do movimento
puramente a partir da arquitetura formal, que é certamente relacionada as
manifestacdes da série, mas ndo idéntica (ADORNO-BERG 2005, p. 72).

No caso do op.7/1, a “arquitetura formal” também serd apenas parcialmente ditada pelas
“séries” utilizadas por Adorno e pela estrutura da poesia, ja que de fato Adorno aproveita a
divisdo desta em trés estrofes de trés versos cada para aludir a uma forma ternaria. Contudo, no
pequeno texto sobre este ciclo citado acima, Adorno mencionard o seguinte: “Em relacdo a
forma, a segunda e a terceira estrofes sdo variagdes estritas da primeira” (ADORNO 1984a, p.
552). Vejamos como se dio essas variagoes.

No que diz respeito a organizacdo das alturas, o Lied que abre o ciclo do op.7 estd
concebido segundo um procedimento misto. A linha vocal estd construida sobre uma “série” de
dezesseis notas que ¢ manipulada ao longo da peca em suas quatro formas néo transpostas, isto
é, O, I, R e RI. J4 0 acompanhamento, com exce¢do dos compassos 13 e 14 - nos quais ocorrerda
uma “falsa entrada” da forma O 1 da “série” da linha vocal na parte do piano, sendo esta
apresentada af até a sexta nota para entdo ser interrompida -, estd composto sobre uma seqiiéncia
de quarenta e cinco sons os quais sdo tratados como uma forma serial ao longo das trés se¢des
que compdem a peca. Como veremos, serd principalmente a reiteracdo praticamente literal dessa
seqiiéncia de notas, no acompanhamento do piano, em cada uma das trés se¢Oes que parece
motivar Adorno a qualificar as segundas e terceiras estrofes dessa peca como ‘“variagdes

estritas” da primeira em seu referido texto a respeito de tal composic¢ao.
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A primeira estrofe (compassos 1-6) enuncia o material de base que servird as variagdes
representadas pelas duas estrofes seguintes. Nesse trecho, a partir da forma O 1 da “série” de
dezesseis sons, a linha vocal forma uma frase musical composta por trés semi-frases regulares, a
primeira destas indo da anacruze inicial at¢é o compasso 2, a segunda correspondendo aos
compassos 3-4 e a terceira aos compassos 5-6. O acompanhamento a esta estrofe consiste em
variantes da figura em tercinas do compasso 1 e da figura do compasso 2 as quais ocorrerdo a
cada compasso a partir do compasso 3. O cariter compacto do acompanhamento alcancado por
meio da economia deste procedimento e o fato de Adorno ter composto a frase vocal desta
estrofe de modo extremamente pléstico, inclusive colocando o climax melddico de toda a peca
logo no compasso 5, déd de fato a esses primeiros seis compassos um carater de tema propicio a
variagdes. Quer em termos ritmicos, quer em intervalares, as duas primeiras semi-frases da linha
vocal, dessa primeira estrofe, possuem um cariter extremamente consonante em relacdo a
terceira semi-frase onde ocorre o climax melddico. Também a seqiiéncia de quarenta e cinco
notas a partir do qual estd composto o acompanhamento, ao privilegiar os intervalos de terca e
sexta, terd um carater predominantemente consonante. Até certo ponto, a busca pela expressdo
do inexpressivo, ou pela ndo-expressdo, que vimos estar na base da concepg¢do de An Zimmern,
segue guiando Adorno nesse Lied.

Ainda em relacdo a primeira estrofe, é digno de nota que a repeti¢io das notas 7 e 8 da
“série” da voz no compasso 4 reforca musicalmente o jogo de palavras que ocorre entre as
palavras fliistern (murmurio) e fluss (rio), palavras que juntamente com briicke (ponte) esbogam
a imagem poética que caracterizard os dois primeiros versos da poesia. Em comparagdo com a
atmosfera calma evocada por esses versos, a irrup¢io de uma recordagdo por parte do eu lirico a
partir do pretérito stieg (elevou), o qual é pintado musicalmente pelo salto ascendente de sétima
menor (si bemol-l4 bemol) e o licht (luz) do terceiro verso justificam poeticamente o climax

representado pelos compassos 5-6.
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Figura 3: Adorno, op.7, n°1, primeira estrofe.
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A segunda estrofe inicia-se com uma mudanca de andamento e o etwas straffer (algo

enérgico) sobre o compasso 7 prenuncia a ampla mudanca que a partir deste momento sofrerd o

cardter plastico da frase vocal da primeira estrofe e as figuras do acompanhamento. Assentada

sobre a forma I 1 da “série” nos compassos 7-9 e sobre a forma R 1 nos compassos 10-12 (note-

se a elis@o entre as formas seriais ocorridas no compasso 10) o carater estiavel de tema da frase

vocal da primeira estrofe da lugar aqui a uma espécie de seqiiéncia esbocada nos compassos 7-

10 entre duas semi-frases, e a uma elisdo ocorrida na primeira metade do primeiro tempo do

compasso 10 entre a dltima nota da segunda destas semi-frases e a primeira nota de uma terceira

semi-frase, a qual bruscamente inicia uma liquidag¢do no Tempo do compasso 11.
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Figura 4: Adorno, op.7, n°1, segunda estrofe.

Aqui (compasso 10), a seqiiéncia que vinha desdobrando-se desde o compasso 7 e que a
partir do vorwdrts (para frente) e dos crescendos dos compassos 9-10 comecava a se caracterizar
como um desenvolvimento receberd um tranco que marcard o inicio de uma regido de
dissolugdo. Também no acompanhamento, os compassos 7-10 caracterizam-se como uma
seqiiéncia do gesto anacruzico que servira de ligacdo entre a primeira e a segunda estrofe. Na
verdade, trata-se de uma figura que inicia na anacruze para o compasso 7 € vai até o segundo
tempo deste compasso e que emula uma apojatura. Esta figura é disposta em uma seqiiéncia
ascendente e a partir do dltimo tempo do compasso 8 passa a ser alternada com um ritmo em
tercina. Conjuntamente com os crescendos e com o vorwdrts do compasso 9 essa seqiiéncia
parecia apontar para um télos e devido a isso também comecava a adquirir um cariter de
desenvolvimento. No entanto isso nido chega a ocorrer. A seqiiéncia do acompanhamento

também ¢é bruscamente interrompida pelas pausas ainda no compasso 10. Adorno demonstra
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aqui uma sensibilidade agucada para tratar o relacionamento entre texto e musica. O exato
momento a partir do qual a reversio da evolugdo dos eventos musicais que vinham
desdobrando-se até esse momento desde o inicio da segunda estrofe passa a ocorrer é marcado
pelo enjambement do segundo com o terceiro verso e principalmente pelo imperativo kehrt (dé
as costas, volte-se) que finaliza o segundo verso dessa estrofe. Esse momento estd musicalmente
caracterizado tanto pela mudanca métrica quanto pela elisdo, que marcara tanto o inicio de R 1
quanto da dltima semi-frase vocal.

A interrup¢do do acompanhamento tanto no compasso 10, quanto no compasso 11
marcam com um siléncio as duas apari¢des da palavra ohne (sem) na segunda estrofe da poesia.
Note-se também a contradi¢@o existente entre o Tempo e a figura quase mecénica do piano no
compasso 11 e a palavra schauder (estremecimento). Tanto na voz como no piano, 0s
compassos 11-12 restabelecem a dindmica pianissimo da primeira estrofe e o que ocorre a partir
do poco rit. do compasso 11 caracteriza uma suspensdo amparada na redugdo drastica do
material que beira o nada.

A passagem da segunda para a terceira estrofe € assinalada pela presenca de uma cesura,
o que reforga ainda mais o sentido do retorno a si do eu lirico que, ao longo da segunda estrofe,
contrariava-se ao mesmo tempo invocando e repelindo a fonte da luz referida na primeira
estrofe. O restabelecimento da dindmica pianissimo e de um andamento mais lento, na verdade
ainda mais lento que o da primeira estrofe; e as alusdes feitas a partir do compasso 15 as duas
figuras, a partir das quais o acompanhamento da primeira estrofe emergira, d4 a esta terceira
estrofe o cariter de uma recapitulagio variada, o que acaba por caracterizar a forma global da
peca como um a-b-a’.

Outro fator contribui ainda, decisivamente, para criar esse senso de retorno aqui. Nos
compassos 13-14 do acompanhamento, a forma O 1 da “série” da linha vocal aparece enunciada
até a sexta nota na mdo esquerda do piano, quase como uma cita¢do no Unico trecho melddico
de todo o acompanhamento. No compasso 15, esta apari¢do extraordindria da “série” da linha
vocal no interior do acompanhamento € interrompida por uma figura que em termos ritmicos

consiste em uma aumentagdo da primeira figura que iniciara o acompanhamento.
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Figura 5: Adorno, op.7, n°1, terceira estrofe.

Nos tltimos seis compassos do acompanhamento, Adorno comega a omitir algumas
notas da seqiiéncia de quarenta e cinco sons a partir da qual todo o acompanhamento da peca
estd baseado. Essa retirada de notas vem acompanhada por uma fragmentagdo das duas figuras
sobre as quais estava construido o acompanhamento a primeira estrofe. Em relagdo a estrutura
da linha vocal, devido ao grande nimero de saltos, as tercinas e as sincopes presentes na tltima
frase musical da linha vocal nessa terceira estrofe, tal frase acaba por se caracterizar como a
mais “informe” das trés frases vocais presentes nessa pega.

Ao contrario das duas frases vocais anteriores, que eram compostas por trés semi-frases
cada, esta é formada por duas semi-frases de trés compassos cada. A primeira semi-frase
corresponde aos compassos 13-15 e a segunda, aos compassos 16-18. Em termos seriais, essa
ultima frase estd baseada nas alturas restantes de R 1 que havia sido iniciada anteriormente e a

partir da dltima metade do dltimo tempo do compasso 15 por RI 1. A pega termina emulando
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um gesto cadencial notado poco espr., baseado nas duas ultimas notas de RI 1 da “série” da
linha vocal e nas notas 1, 2, 3, 4 e 6 da seqii€ncia de quarenta e cinco sons do acompanhamento.

O procedimento serial que estd por trds do terceiro Lied do ciclo op.7 de Adorno segue a
mesma logica que aquele presente na peca que acabamos de analisar. Assim como no primeiro
Lied do ciclo, neste terceiro, Adorno também valer-se-a de “séries” distintas para a linha vocal e
para o acompanhamento do piano. Na realidade, as semelhancas entre essas duas pegas nio
dizem respeito apenas ao uso serial, mas estendem-se ao “tom” extremamente didfano
partilhado por ambas. Um “tom” que Adorno deriva diretamente da poesia. A poesia sobre a

qual estd composto o terceiro Lied do op.7 também pertence a Der Siebenten Ring:

Fenster wo ich einst mit dir
Abends in die landschaft sah

Sind nun hell mit fremdem licht.

Pfad noch lduft vom tor wo du
Standest ohne umzuschaun

Dann ins tal hinunterbogst.

Bei der kehr warf nochmals auf
Mond dein bleiches angesicht..

Doch es war zu spit zum ruf.

Dunkel — schweigen — starre luft
Sinkt wie damals um das haus.

Alle freude nahmst du mit. 3°

A janela de onde uma vez contigo
Nas tardes mirava a paisagem

Agora estd iluminada por estranha luz.

O caminho ainda passa diante do portal
De onde tu sem perceber te encontravas

Entdo abaixo na curva do vale.

Projeta-se uma vez mais

3 Poesia retirada da partitura.
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A lua sobre teu palido rosto

Mas era muito tarde para o grito

Obscuro — siléncio — gelada brisa
Cai como outrora ao redor da casa

Toda alegria tomastes para ti. >’

Assim como no primeiro Lied do op.7, temos aqui a imagem de um reencontro que nio
pode acontecer ou de um eu lirico impedido de reviver um passado aparentemente marcado pela
felicidade junto a uma segunda pessoa invocada de modo enigméatico no poema.

Na composi¢do da linha vocal da primeira estrofe deste Lied, Adorno se utilizou de uma
“série” constituida por vinte notas. J4 o acompanhamento do piano, nesta primeira estrofe,
baseia-se em uma seqii€ncia de trinta e nove sons que serdo repetidos de forma praticamente
literal no acompanhamento a tltima estrofe. Ao longo de toda essa primeira estrofe, a dindmica
tanto da voz quanto do piano € ppp e conforme a indicacdo durchwegs mit Ddmpfer (do inicio
ao fim com abafador), o piano deve manter do inicio ao fim da peca o pedal esquerdo acionado.
Adorno também indica no primeiro compasso do acompanhamento que este deve ser executado
sehr gleichmdfig (muito uniforme ou muito regular). A essas indicacdes soma-se o Sehr ruhig
(muito calmo) junto a indicagdo de andamento sobre o primeiro compasso. Ou seja,
permanecemos aqui no ambito daquela lirica do quase siléncio que ja havia caracterizado as
duas pecas de Adorno analisadas anteriormente. O mais interessante, contudo, € que a atmosfera
extremamente quieta, silenciosa e regular a que Adorno visa nessa pega, através de suas
indicagcdes de dindmica e de expressdo e novamente ao privilegiar e/ou enfatizar os intervalos
consonantes na formacao de suas “séries”, colide com irregularidades de cariter métrico, o que
acabard por caracterizar a verdadeira “idéia” composicional da peca, idéia esta que foi, até certo

ponto, expressa por Adorno com as seguintes palavras:

Na terceira cancdo o piano tem a tendéncia de se contentar somente com uma VvoOz.
Contudo os sons sucessivos complementam-se muitas vezes refletindo-se em acordes.
Um ritmo de colcheias é continuo, no entanto, através da continua mudanga de
compasso, por meio de deslocamentos do tempo forte, mudancas de acento e da livre
palestra narrada da voz [erzdhlenden Vortrag der Singstimme] busca-se por diversidade
ritmica (ADORNO, 1984a, p. 552).

3 Tradugdo de Alba Tonelli e Igor Baggio.
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Vejamos como isso ocorre por meio de uma andlise de cada uma das estrofes dessa peca.
A linha vocal da primeira estrofe € formada por quatro segmentos. Os dois primeiros desses
segmentos correspondem aos quatro primeiros compassos. O primeiro segmento corresponde
aos dois primeiros compassos, onde sdo enunciadas as primeiras nove notas da primeira “série”
a partir da qual serd composta a linha vocal da peca. J4 o segundo desses segmentos
corresponde aos terceiros e quartos compassos e conterd as notas 10, 11, 12 e 13 dessa mesma
“série”. O segundo desses segmentos funciona como uma espécie de resposta que complementa
melodicamente o primeiro segmento, fato que d4 & melodia dos quatro primeiros compassos um
cardter de frase. A entrada do segundo segmento, no segundo tempo do terceiro compasso,
marca uma primeira oscilacdo significativa de métrica na parte da voz.

Em termos métricos, o primeiro segmento corresponderia a uma seqiiéncia de dez
colcheias e o segundo a uma seqii€ncia de sete colcheias. Os terceiros e quartos segmentos, que
compdem a linha vocal da primeira estrofe e que correspondem aos compassos 5-7, ndo chegam
a estabelecer uma relagdo de complementaridade melddica com o segundo segmento, ou mesmo
entre si, como a que ocorre entre os dois primeiros segmentos. Estes dois tltimos segmentos
enunciam as sete notas restantes da primeira “série” da linha vocal e suas “entradas” no segundo
tempo do compasso 5 e no primeiro tempo do compasso 6, respectivamente, também marcarao
novas oscilagcdes de métrica na linha vocal, o terceiro segmento correspondendo em termos

métricos a trés colcheias e meia e o quarto segmento a sete colcheias.
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Figura 6: Adorno, op.7, n°3, primeira estrofe.

Também no acompanhamento da primeira estrofe, as irregularidades de acentuacdo
acarretardo oscilagdes métricas. A primeira destas ocorre no segundo tempo do segundo
compasso, quando da “entrada” de uma primeira variante da figura ritmica correspondente as
seis primeiras notas da seqiiéncia de trinta e nove notas a partir das quais se baseia o
acompanhamento da primeira estrofe. Enquanto que a figura que vai do compasso 1 até o
primeiro tempo do compasso 2 corresponde a seis colcheias, aquela que vai do segundo tempo
do compasso 2 até o terceiro tempo do compasso trés corresponde a sete colcheias. J4 a terceira
variante dessa figura ritmica inicia-se no quarto tempo do compasso 3 e desemboca no acorde
que ocupa os dois primeiros tempos do compasso 6, sendo que tanto a “entrada” daquela como
deste também corresponderdo a perturbacdes na métrica. O mesmo ocorrerd com a entrada da
figura seguinte no quarto tempo do compasso 5, que corresponde a um compasso trés por oito, e
com o acorde e as figuras do compasso 6, que correspondem a um compasso sete por oito. Se
fossemos representar todas essas mudancas de acentuacdo no acompanhamento do piano a
primeira estrofe em termos de mudangas de compasso, teriamos a seguinte seqiiéncia: 6/8, 7/8,
5/8, 2/8, 3/8, 1/8, 2/8 e 4/8.

A ligacdo com a segunda estrofe se da principalmente por meio do crescendo presente
no acompanhamento no compasso 7. A linha vocal da segunda estrofe estd dividida em trés
segmentos compostos a partir de uma segunda “série” de vinte e uma notas. O primeiro desses
segmentos inicia no segundo tempo do compasso 8 e vai até o terceiro tempo do compasso 9. O

segundo segmento localiza-se entre as duas pausas no compasso 10 e o terceiro segmento
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corresponde ao compasso 11. Com excecdo do primeiro desses segmentos, que possui certa
completude melddica, os outros dois segmentos ndo chegam a estabelecer uma frase musical
nem separadamente, nem em relagdo um com o outro, antes soando como fragmentos isolados.
Nessa segunda estrofe o ritmo da linha vocal passa a ser mais rapido e as oscilagdes métricas
continuam a ocorrer. A passagem do oitavo para o nono compasso da linha vocal evidencia a
passagem de uma métrica assentada em quatro colcheias para outra em trés colcheias e meia. Ja
o segundo segmento delineia uma métrica de trés colcheias e o terceiro segmento uma métrica
de cinco colcheias.

No acompanhamento a segunda e a terceira estrofes, Adorno deixa de lado a seqiiéncia
de notas que utilizara na composi¢do do acompanhamento da primeira estrofe e que retornard
como uma “série” no acompanhamento a dltima estrofe e passa a compor de modo atonal livre.
Nessa segunda estrofe, enquanto a mao esquerda do piano continuard a exibir uma figuragdo em
colcheias que lembrara aquela da primeira estrofe, a méo direita passard a ser constituida
inteiramente por acordes. Ao que tudo indica, ao referir-se na passagem citada anteriormente ao
fato de que a tendéncia a monodia dessa peca se refletia em acordes, Adorno estava se referindo
a essa segunda estrofe e ao fato de que os acordes que a compdem sdo todos derivaveis dos
intervalos que compunham a linha do acompanhamento na primeira estrofe. Os acordes que se
fazem presentes na mio direita do acompanhamento na segunda estrofe sdo dos seguintes tipos:
sobreposi¢do de tritono e quarta justa, de quinta justa e terca maior, de segunda maior e quarta
justa, de terca menor e tritono, de segunda maior e sexta menor. O primeiro desses tipos pode
ser derivado das trés dltimas notas da primeira figura do acompanhamento, isto €, daquela que
ia do compasso 1 até o primeiro tempo do compasso dois; o segundo tipo pode ser derivado das
tr€s primeiras notas da segunda figura que ia do segundo tempo do compasso 2 até o terceiro
tempo do compasso 3 e o terceiro tipo pode ser derivado da figura que ia do quarto tempo do
compasso 5 até o primeiro tempo do compasso 6.

Ja o quarto tipo pode ser derivado das trés ultimas notas da figura de que derivou o
segundo tipo e o quinto tipo pode ser derivado das trés ultimas notas da figura que ia do quarto
tempo do compasso 3 até o terceiro tempo do compasso 4. No que diz respeito a mao esquerda
do acompanhamento na segunda estrofe, este também se baseard amplamente sobre os
intervalos utilizados no acompanhamento na primeira estrofe. Também na parte do
acompanhamento na segunda estrofe continuardo a ocorrer oscilagdes métricas. Do compasso 8
para o compasso 9 temos uma passagem de um compasso cinco por oito para outro quatro por
oito. Do compasso 9 para o 10 a mudanca € de uma métrica quaterndria para outra terndria que

seguird até o compasso 12 onde ocorrerd uma mudanga para um compasso dois por oito. Quer
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em termos métricos quer em relagdo a sua figuracdo, o compasso 12, apesar de parecer ter a
funcdo de ligar a segunda a terceira estrofe, na verdade se encontra isolado tanto do que o
precedeu quanto do que o segue. Exemplo notavel daquilo que Adorno apreciara como
parataxes em seu ensaio sobre Holderlin. *®

Apds o compasso 12, a terceira estrofe tem inicio com o fa mais grave do piano sendo
executado sozinho, marcato e rasch abddmpfen (rapidamente sem o pedal esquerdo) e
decrescendo. Imediatamente apds a execucao desta nota, Adorno pede para que o pianista retire
o pedal direito que havia sido acionado no inicio do compasso anterior. Essa medida fard com
que o decrescendo notado sob essa nota possa ter um sentido maior que apenas aquele
proveniente do decréscimo natural do som do fi. A voz entra no segundo tempo do compasso e

sobre a linha vocal temos a indicacdo ruhig erzdhlend (algo como quieto narrando).
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Figura 7: Adorno, op.7, n°3, segunda estrofe até o compasso 11 e os dois primeiros compassos da terceira
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Pelo que Adorno escreve no pequeno texto sobre o op.7 citado acima, esse “tom”

narrativo, porém calmo, ou quieto deve ter sido pensando em relacdo a toda a peca. Se isso é

verdade, esta indicacdo apenas enfatiza-o até o fim da mesma. O fato

~ C e . , . 39 .
momento nao temos uma mudanga 51gn1flcat1va no carater de prosa musical (o) qual se fazia

z

é que a p

artir desse

presente desde o inicio na linha da voz desse Lied. Afora certo retorno aos ritmos mais lentos da

primeira estrofe da linha vocal, o procedimento de oscilagdo métrica que vinha constituindo a

base daquela permanece em acio aqui € no que se segue.

3% A respeito do conceito de prosa musical em Wagner e Schoenberg cf. respectivamente DAHLHAUS, 1989, p.

52-64 e DAHLHAUS, 1990, p. 105-119.
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Figura 8: Adorno, op.7, n°3, final da terceira estrofe e tiltima estrofe.

O compasso quatro por oito notado no inicio do compasso 13 vale para o piano, mas a métrica
da linha vocal j4 se inicia como terndria, nesse compasso, sendo seguida por uma métrica
quindria até a cesura do compasso 15, a partir da qual teremos uma métrica correspondente a
nove tempos de colcheia (compassos 15-16) seguida por outra de oito colcheias (compassos 17-
18). Essas mudangas de métrica marcam a entrada de cada um dos segmentos que compdem a
frase musical da voz nessa terceira estrofe. Ou seja, temos aqui uma frase composta por trés
segmentos. Cabe dizer ainda que em termos seriais, essa frase corresponde a forma R 1 da
primeira “série” que havia dado origem a linha vocal da primeira estrofe.

Vimos através da andlise que em determinado momento da segunda estrofe da primeira
peca do op.7 Adorno como que freia e posteriormente inverte um processo de desenvolvimento
que havia tido inicio em um momento anterior da peg¢a e que parecia almejar por um télos
direcionando tal processo para uma regido de completa dissolu¢do do material musical. Esse
mesmo tipo de procedimento volta a ocorrer nessa terceira pega, talvez de modo ainda mais
caracteristico, no acompanhamento do piano as duas tltimas estrofes. De certa forma, o
acompanhamento a terceira estrofe continua a se basear na parataxes musical representada pelo
compasso 11. Em outras palavras, nessa estrofe cada segmento que compde o acompanhamento
é pensado quase que isoladamente tanto do que ocorria antes quanto do que segue. E
extremamente dificil vislumbrar uma continuacdo para o que ocorre no compasso 12 do piano e
0 que o segue nos compassos 13-14 soa mais como uma figura completamente nova do que

como uma continuacdo as duas notas do compasso anterior.
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Ao contrario do fast ausdruckloss de An Zimmern, que condizia com o cardter
notavelmente inexpressivo da linha vocal sob a qual vinha notado, o ohne Ausdruck (sem
expressdo) marcado no compasso 13 contradiz o conteido desse e do compasso que segue,
caracterizando-se como aquele desejo de insuflar alegoricamente a uma figura um determinado
sentido. O amplo arco literalmente descrito pela escrita dessa figura (compassos 13-14)
provavelmente consiste no gesto mais expressivo de todo o acompanhamento dessa peca.
Também os trés ultimos compassos do acompanhamento dessa terceira estrofe encontram-se
como que isolados entre si. As duas figuras que compdem o compasso 15 do piano sdo
alegorizadas com ppp e principalmente com o duflerst zart (extremamente delicado) e com a
readmissdo do pedal direito que havia sido retirado ainda no compasso 12. As duas ultimas
notas do compasso 15 comegam a reapresentar algumas notas do final do acompanhamento da
primeira estrofe de modo serial. J4 os acordes do compasso 16 e 17, os quais se encontram
separados por pausas, ddao continuidade a reapresentagcdo das ultimas notas da seqiiéncia que
havia caracterizado o acompanhamento da primeira estrofe. Apds a cesura na parte do piano no
compasso 18, o acompanhamento inicia a tltima estrofe reapresentando o material da primeira
estrofe, isto €, a seqii€ncia de trinta e nove notas. A principio trata-se novamente, assim como na
primeira peca do ciclo, de uma recapitulagdo variada. Contudo, poderiamos falar em uma
espécie de a-b-a’ aqui, apenas se considerassemos musicalmente a segunda e a terceira estrofes
como uma secdo s, algo que parece ndo condizer com o que realmente ocorre na peca, ja que a
entrada da terceira estrofe marca, de fato, uma clara articulacdo formal. Se for assim, em relacdo
a macro-forma podemos pensar em algo como um a-b-c-a’.

A linha vocal da ultima estrofe estd baseada na forma I 1 da segunda “série” cuja forma
O 1 havia sido enunciada nos compassos 8-11. A frase musical da linha vocal nessa ultima
estrofe estd dividida em dois segmentos. O primeiro desses segmentos estende-se do quarto
tempo do compasso 19 até o primeiro tempo do compasso 23 e o segundo do segundo tempo do
compasso 23 até o final do ultimo compasso. Nessa ultima frase musical da linha, temos
mudangas de métrica, uma primeira da métrica bindria da figura do compasso 19 para outra
ternaria correspondente a figura do compasso 20. Do compasso 20 para o 21 passa-se de uma
métrica terndria para outra quindria e do compasso 21 para o 22 de uma métrica quindria para
outra de seis tempos que vai até o primeiro tempo do compasso 22. No segundo tempo do
compasso 22, passamos para uma métrica quindria e no dltimo compasso para uma métrica
terndria.

Como j4 dito acima, o acompanhamento da udltima estrofe retoma a seqii€ncia de trinta e

nove sons que havia configurado o acompanhamento na primeira estrofe. Além das notas que se
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repetem aqui, os ritmos em colcheia reaparecem de modo abreviado e com isso essa tultima
estrofe acaba por se caracterizar como uma recapitulacdo variada da primeira estrofe. Essa
abreviacdo da figuracdo que havia caracterizado a primeira estrofe novamente possui um “tom”
de dissolugdo e culmina na nota mi da médo esquerda do piano no primeiro tempo do compasso
23. Ap6s a dissolucdo da figurag@o de colcheias, o restante das notas que compdem a seqiiéncia
sdo dispostas em acordes dentre os quais os dois dltimos destacam-se por sua extrema separagao
em termos de registro.

As duas ultimas estrofes dessa pega, assim como o momento de reversdo e a ultima
estrofe da peca anterior talvez possam ser entendidas através de um ponto especifico da reflexdo
de Adorno sobre a forma no contexto da Nova Musica. Em uma palestra proferida no ano de sua
morte intitulada Sobre o problema da andlise musical, Adorno utiliza-se de um conceito da
psicandlise freudiana, o de pulsdo de morte, para caracterizar a tendéncia a dissociacio presente

principalmente na Nova Musica. Segundo Adorno (2002c¢):

E particularmente na nova misica, além disso, que a andlise diz respeito tanto aos
momentos de dissociacdo [Dissoziationsmomente], com a pulsdao de morte [Todestrieb]
das obras — por assim dizer, com o fato de que existem obras as quais contem junto a si
a tendéncia a esforgar-se de volta da unidade para seus elementos constituintes — como
ela diz respeito ao processo oposto; e estas sdo questdes que tem sido totalmente
negligenciadas em nome do assim chamado método holistico, no interior do qual
existem geralmente desconcertantes implicagdes positivistas (p. 174).

Sera principalmente na musica de Alban Berg que Adorno apontara essa tendéncia a dissociagdo
como um principio capaz de orientar a constituicdo da forma musical tanto quanto o principio
que pretende desdobrar a partir de um material inicial toda uma grande estrutura dedutiva. *°
Contudo, no caso de Berg o retorno a materiais elementares se d4 no interior de grandes formas,
ao contrdrio do que pudemos observar nas composi¢cdes de Adorno. Nestas, ao que tudo indica,
desde o inicio tal processo criativo voltado para essa ldgica da dissociagdo e da dissolucdo
estivera atrelado, como pudemos perceber, a uma nog¢do bastante precisa de fragmento como

pequena forma.

40 Cf. ADORNO, 1999.
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CONSIDERA COES FINAIS

Mesmo passados vinte e sete anos desde a publicacdo das principais composi¢des de Adorno,
carecemos ainda de estudos mais abrangentes sobre a musica composta pelo filosofo de 1923 a
1945, periodo marcado pelo surgimento de grande parte de seus escritos musicais. Esta
dissertacdo pretendeu dar um primeiro passo em dire¢do a uma interpretagdo de algumas pecas
musicais compostas por Adorno a luz de suas prdprias idéias sobre a musica. Como apontado ja
na introducéo deste trabalho, é o proprio Adorno quem, a partir de sua formulacio a respeito da
relacdo dialética entre teoria e praxis autoriza uma investigacdo desse tipo. Ou seja, mesmo que
de modo descontinuo, através de uma andlise de algumas de suas composi¢cdes dodecafdnicas
seriais € possivel interpretarmos o tipo de procedimento composicional utilizado por Adorno em
relacdo a técnica dodecafbnica nessas pecas como um reflexo de suas criticas tedricas ao
dodecafonismo serial mais ortodoxo. Outro ponto de convergéncia entre o projeto filoséfico de
Adorno e suas composi¢des € o estatuto ostentado pelas pequenas formas em ambos os
dominios de sua obra, a do ensaio e do fragmento no dmbito da filosofia e a do Lied em sua
produg@o composicional. Mais do que uma mera analogia, este fato diz respeito ao cerne das
preocupacdes de Adorno nessas duas dreas distintas, a saber, a figura do sujeito. Para Adorno,
apenas através de uma forma de apresentag@o fragmentéria a figura do sujeito poderia ao mesmo
tempo ser criticada e mantida.

Para ser entendida apropriadamente, a figura do sujeito no dmbito da composi¢do musical
deve ser apreciada também em termos técnico-musicais. Vimos no primeiro capitulo como
Adorno tendeu a pensar a emergéncia de um principio de subjetividade autdnoma no interior da
forma musical nos primeiros periodos de Beethoven a partir do principio técnico da variagdo em
desenvolvimento. Contudo, hd que se manter a vista que quando Adorno refere-se ao sujeito
musical ele ndo tem em mente uma categoria fixa e sim uma nogdo varidvel e que nio
permanece idéntica ao longo de suas reflexdes sobre diferentes compositores. Assim, apesar de
Adorno enfatizar a continuidade de certo sujeito musical transcendental que teria sua origem na
musica dos primeiros periodos de Beethoven e que, passando pela misica de Brahms,
culminaria no atonalismo livre e na musica dodecafonica do Schoenberg da terceira fase, é
preciso atentar para outros modelos de sujeito musical presentes ao longo da interpretacdo
dispensada por Adorno a musica de Schubert, de Mahler e de Alban Berg, que ndo foram
tratados aqui, do ultimo Beethoven e do ultimo Schoenberg. Em todos esses casos, o sujeito

musical transcendental surgido com o Beethoven classicista receberia uma critica imanente a
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partir do momento em que estes compositores teriam passado a organizar suas composicdes
tendo em vista mais a descontinuidade do que a continuidade do discurso musical.

E preciso enfatizar que foi justamente a partir da dialética entre continuidade e
descontinuidade que Adorno tendeu a avaliar o potencial ideoldgico ou critico da forma musical
ao longo da modernidade e que é desta dialética imanente a toda forma estética que surge a
polarizacdo fundamental entre classicismo e obra tardia que permeia grande parte das reflexdes
de Adorno ndo apenas sobre a musica como também sobre a arte em geral. Segundo o axioma
fundamental da estética adorniana, na medida em que se autonomiza no limiar da modernidade,
a forma estética passa a receber seu conceito do afastamento que realiza em relacdo a
heteronomia social. Contudo, ndo hd como escaparmos da impressdao de que, passados os
primeiros anos erdicos da musica burguesa de Beethoven, por exemplo, o carater autbnomo da
arte moderna passa a consistir mais em uma quimera do que em um potencial emancipatério
para Adorno. Dai a insisténcia da critica do autor a todo e qualquer tipo de classicismo. Este
passa a ser inviavel a medida que a sociedade burguesa cada vez mais parece funcionar como
uma grande sinfonia cldssica, onde o substrato temético individual passa a ser pré-formado pelo
todo visando uma confirmacio final da grande forma.

Dessa antinomia fundamental a modernidade surge o carater critico das obras tardias para
Adorno. Nestas a légica da identidade entre sujeito e objeto a qual orientava a aparéncia de
totalidade prdpria ao fendmeno estético classicista seria subvertida sem, no entanto, o sujeito
estético ser sacrificado ao ser simplesmente eliminado da equacgdo. Nas obras tardias de artistas
como Beethoven e Schoenberg, o fendmeno da dessensibilizagdo do material, isto €, a alienacdo
entre o sujeito e o material musical decorrente do amplo processo de racionaliza¢do o qual
recebera seu impulso da autonomizacdo do sujeito estético na modernidade é apresentado em
toda sua amplitude e ndo mais resolvido na aparéncia fechada das grandes obras cléssicas.
Sendo assim, na medida em que ndo mais espelharia uma sociedade orgénica, Adorno entende
as obras tardias de Beethoven e de Schoenberg, por exemplo, como capazes de desvelar a real
aparéncia de uma objetividade cadtica por trds da aparéncia de ordem ostentada pela segunda
natureza das relagdes sociais reificadas.

Ou seja, as obras tardias surgiriam da tematizacdo imanente da contradi¢do existente entre o
carater de aparéncia, do qual nenhuma obra de arte pode se desvencilhar, e a necessidade de
sustentar a autonomia constitutiva de toda producio estética moderna em meio a um contexto
social heteronomo. A melhor aproximacdo desta antinomia em termos técnico-musicais seria
aquela que analisamos ao longo do segundo e terceiro capitulos desta dissertagdo. Ai vimos que

amparado principalmente na teoria da alegoria e na filosofia da histéria de Benjamin, Adorno
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tendeu a pensar as obras tardias de Beethoven e de Schoenberg como capazes de se articular de
um modo duplo. Enquanto que em um nivel de profundidade tais compositores adeririam a certa
aparéncia, em um nivel de superficie as composi¢des destes autores se apresentariam como
carecendo de aparéncia, fato que as configurariam como modelos de critica a ideologia.

Essa dupla articulagdo da forma musical estaria fundada em uma dialética nio resolvida
entre sujeito e objeto, continuidade e descontinuidade, dindmica e estitica, natureza e histdria,
etc. Em se tratando da composi¢cdo dodecafénica serial, isso resultava em uma prética serial
notavelmente ndo ortodoxa na qual a série passava a ser pensada meramente como uma
disposi¢do preliminar do material e ndo mais, como queriam a maioria dos adeptos da técnica
dodecaf6nica ao longo da primeira metade do século passado, como uma garantia a readmissao
de principios estruturais capazes de proporcionar a re-emergéncia das grandes formas
instrumentais autonomas as quais determinaram a produ¢@o musical do passado. Portanto, nesse
contexto, a dialética interrompida a qual Adorno percebe como estando na base das obras
tardias se manifestaria como uma separacio enfatica entre a disposi¢do do material por meio de
um procedimento ordenador capaz de guardar certo coeficiente de aparéncia necessario as obras
e o ato de compor que estaria assim libertado do imperativo da aparéncia e poderia entdo voltar-
se para a negacdo do mesmo através de procedimentos que enfatizariam a descontinuidade da
relacdo entre o sujeito e o material musical.

Nos Lieder de Adorno analisados no terceiro capitulo deste trabalho, essa concepcdo de
negacdo imanente do cardter de aparéncia das obras se apresenta de maneira bastante enfatica
através das constantes interrupgdes da textura e da conseqiiente fragmentagcdo quer das linhas
vocais, quer das figuras que compde o acompanhamento de tais pegas. Ao privilegiar intervalos
consonantes, ao se utilizar de uma fatura ritmica bastante simples e principalmente ao
privilegiar a segmentacdo alegérica do discurso musical por meio de pausas de um modo
bastante caracteristico, Adorno alcanca uma reducdo voluntdria do material musical nessas
pecas que acaba por tornar inevitivel uma aproximacdo das mesmas a tendéncia ao

emudecimento que o filésofo percebia como propria as obras tardias.
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