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Material e musica informal.
Duas categorias determinantes

na autonomia do sujeito

musical em Adorno
Jean Paul Olive

1. A nogédo de material

Em Teoria Estética, Theodor W. Adorno da uma definicéo clara do que
entende por “material”; “(...) o material é aquilo que estd a dispo-
sicdo dos artistas: 0 que se apresenta a eles em palavras, cores e sons,
em todas as suas combinacGes, em todos os diferentes procedimentos
técnicos desenvolvidos; nesse sentido, as formas podem igualmente se
converter em material”. Tal definigdo mostra 0 quanto esta categoria
¢ importante; ainda que seja central no interior de sua estética, Adorno
toma cuidado entretanto de néo considera-la uma categoria absoluta,
como se Vvé ja em Filosofia da Nova Mdsica: “N&o € preciso conceder
um direito ontol6gico ao material musical em si, nem aquilo que é fil-
trado pelo temperamento”?2. Mais adiante, Adorno esclarece que nem
a acustica nem a psicologia poderiam estabelecer normas fixas para o
material: se a fisica trata do som, a musica possui seu proprio dominio
cuja riqueza de dimensdes superpostas ultrapassa 0 dominio dos sons
naturais; a psicologia estaria limitada por sua propria tendéncia em re-
duzir o elemento musical a uma concepgao estatica. Ora, como todas
as nocOes desenvolvidas no interior de um pensamento dialético, o
material representa para Adorno uma categoria cambiante, evolutiva,
movida por aquilo que o filésofo chama “lei cinética”.

Esta lei é a que vincula de maneira sub-repticia a arte a sociedade,
pois, como esclarece Adorno,“o proprio material é o espirito sedimen-
tado, algo socialmente pré-formado pela consciéncia dos homens™:.
Assim, estamos longe aqui de uma teoria reflexiva; a parte autbnoma
da arte permanece para ele irredutivel, e se a sociedade se encontra se-
dimentada nas obras, ela se encontra metamorfoseada, modificada pelos
processos historicos, através de um fendbmeno complexo de mediagdo
que incorpora a dimensdo do esquecimento. Um acorde, um idioma,
uma férmula, forgosamente se colocam como uma evidéncia de senti-
do, como uma espécie de clardo, e derivam do esquecimento daquilo
que um dia pde Ihes dar este poder; o sentido daquilo que se reificou
coloca-se entdo em movimento segundo sua prépria lei, sob a acdo da
imaginagdo musical, mas também segundo a evoluc¢io da técnica, ligada
aquela da sociedade. E de maneira concomitante que a musica absorve
a evolucdo geral da forma mercadoria na sociedade: “Possuindo a mes-



ma origem do processo social e constantemente impregnado por seus
tracos, 0 que parece simples movimento do material evolui no mesmo
sentido da sociedade real, mesmo quando os dois movimentos se ig-
noram e se combatem”*. A tendéncia ou a restricdo do material ndo
esta dada por uma lei mecénica, mas resulta de sua dimenséo historica,
qualidade que inibe tanto uma concepgao positivista do som apreen-
dido como conjunto de objetos neutralizados quanto de uma visdo
essencialista que considera as unidades musicais como receptaculos de
sentidos imutaveis, como arquétipos eternos.

Carl Dahlhaus, a0 comentar, em artigo de 1974, o conceito de
material musical de Adorno, fez duas observacdes interessantes. Em pri-
meiro lugar, notando que, gracas ao conceito de material, Adorno histo-
riciza e renova a visao naturalista e ingénua do que é a musica, Dahlhaus
percebe que esse proprio conceito deve ser historicizado. Em seguida,
Dahlhaus lembra que o pensamento dialético, caracteristico da teoria
critica, exige que o conceito — neste caso, 0 conceito de material — ndo
seja pensado de maneira isolada. O conceito s6 se torna operacional
quando colocado em relagdo com outros no interior de uma constelagéo
de idéias que aparentemente fragiliza sua precisao, mas que concede ao
pensamento um ganho indiscutivel de dinamismo. Se tais observagGes
sdo efetivamente necessarias para integrarmos a nogéo de material a um
pensamento atual sobre a arte, um desvio aqui nos sera Gtil para termos
consciéncia da importancia deste conceito em Adorno: € preciso ir em
direcdo a uma problemética que o filésofo abordou desde os anos 1930,
em especial em um artigo que trata da histdria da natureza.

2. Historia, natureza, dialética

Ja na introducéo desta conferéncia pronunciada em Frankfurt, em
1931, alguns elementos importantes sdo destacados pelo autor: ele escla-
rece inicialmente que a natureza em questdo ndo pode ser confundida
com aquela das ciéncias naturais; em seguida, por mais radical que a
isso possa parecer, Adorno indica claramente que seu objetivo ndo é
nada menos que “abolir a antitese habitual entre natureza e histéria”,
de dissolver uma dicotomia tradicionalmente posta cujas conseqiiéncias
afetam tanto a relagéo entre passado e presente quanto a relagdo entre
sujeito e abjeto.

Finalmente, entdo, 0 autor apresenta os dois pélos de sua reflexao,
natureza e histéria. Aquilo que é tratado como natural € definido como
0 que € de ordem mitica: “neste termo se encerra aquilo que sempre
existe, aquilo que, como dado anteriormente e agenciado a maneira de
um destino, da suporte a histéria humana, que aparece nela, aquilo que,
nela, é substancial™. Ja em relagdo a historia, Adorno a define essencial-
mente pelo “modo de comportamento dos homens transmitido pela
tradigdo, que se caracteriza acima de tudo pelo fato de que nele aparece
a novidade qualitativamente falando®”, ou seja, por aquilo que rompe
um determinado estado, sem o qual permaneceria idéntico.

Essa problemética envolve a dimensdo estética, pois aqui estd em
jogo, em uma teoria que se ramifica diretamente na praxis artistica, a
questdo da invengdo (a novidade), da heranca (a tradicdo), da atitude do
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artista em relagdo ao que o precede, ao material. Envolve aqui o que se
cristaliza em um dado estético e o que, preservado, conserva uma energia
dindmica; envolve a autonomia do processo artistico em relagdo ao obs-
taculo do social. E necessério destacarmos desse importante texto os trés
principais momentos de um raciocinio complexo: em primeiro lugar, a
referéncia ao pensamento de Georg Lukacs sobre a questdo da segunda
natureza; em seguida, a contribuicdo decisiva de Walter Benjamin quanto
a leitura possivel desta segunda natureza; por fim, a discussdo desses dois
momentos anteriores quando Adorno fornece sua prépria concepgéo.

Lukécs e a segunda natureza

Adorno refere-se explicitamente a obra de Lukacs Teoria do romance para
apresentar o conceito que formara a camada do raciocinio que prosse-
guird. A segunda natureza, que Lukacs opde a uma primeira natureza
(a mesma das ciéncias naturais), seria a rede de convengdes produzida
pela humanidade, que se interpGe na percepcdo que 0 homem pode
ter de seu ambiente. Trata-se, segundo Lukécs, de um mundo esvaziado
de sentido, que Adorno chama de “mundo alienado, mundo da mer-
cadoria”. E preciso lembrar aqui que em diversos momentos Adorno
chama a tonalidade de “segunda natureza”. Na visdo de Adorno, a pas-
sagem decisiva da Teoria do romance é sem duvida aquela que trata do
ossuario (ossuaire): “Essa natureza ndo é muda, imediatamente sensivel e
desprovida de significados, como a primeira: ¢ um complexo de sentido
petrificado, que se tornou estranho, inapto a despertar a interioridade;
ela € um ossuério de interioridades mortas [...]”” De fato, Adorno vai
insistir nessa questdo do ossuario, com a qual estd de acordo, embora
acentue a questdo do despertar; no entanto, Adorno chama a atencdo
para essa categoria do despertar por uma perspectiva diferente daquela
de Lukdacs e mais proxima das reflexdes de Benjamin. Assim, a questdo
claramente enunciada pelo autor é a de saber quais as possibilidades para
se conhecer esse mundo cristalizado e alienado, saber qual 0 modo de
interpreta-lo, j4 que ele nos aparece justamente como algo imediato,
“natural”. A problemética da historia e da natureza, estabelecida por
Adorno no rastro tedrico de Benjamin, apresenta-se entdo como uma
“mudanga de perspectiva” que Ihe permite lancar um novo olhar sobre
0 mundo de convengdes reificadas.

Despertar, perecimento e alegoria, a influéncia de
Benjamin

Para Adorno, gragas a seu trabalho sobre a Origem do drama barroco
alemdo, Benjamin “trouxe, de um distante infinito para uma proximidade
infinita, esse despertar da segunda natureza, e fez disso objeto de inter-
pretacio filosofica™. E o carater efémero, perecivel de todas as coisas
que aqui se torna fundamental, carater para onde convergem natureza e
histdria. Se Lukacs havia percebido que aquilo que € historico se imo-
biliza ao se transformar em natureza, o inverso Ihe parece igualmente
importante: “A prdpria natureza apresenta-se como natureza perecivel,
como histéria™. Fica evidente que esse raciocinio procura dialetizar as



relacdes entre as duas categorias, que ndo séo mais consideradas simples e
esquematicamente como opostas, mas estdo submetidas a um mesmo fe-
ndmeno do perecimento, do efémero. A concepcdo alegorica que Ben-
jamin promete em seu trabalho sobre o drama barroco permitiria ler os
signos petrificados da historia. A alegoria seria entdo apresentada como
método interpretativo daquilo que um dia se depositou e que, sob a agéo
do perecimento, permanece como ruinas e fragmentos. Para Benjamin, a
alegoria é expressao, e “a aquilo que se exprime ndo é nada mais do que
uma relagdo histérica. O tema da alegoria é somente a historia”°.

E assim que Adorno, ao final da segunda etapa de sua conferén-
cia, consegue livrar as categorias de histdria e natureza de sua denota-
¢do a0 mesmo tempo estatica e distinguivel. A fim de evitar a inércia
dessas categorias, ele procura apresentar o problema antes como uma
constelacdo que encontraria seu campo de acdo na “faticidade histérica
concreta”, e ndo na lei de idéias eternas abstratas. Pois, agora ja sabemos,
por um lado, que “a natureza € ela mesma perecivel”, possuindo seu
momento histdrico; por outro, que a segunda natureza, sempre que apa-
rece, mostra-se como histdria, pelo carater perecivel de seu depésito de
vestigios. Neesse momento, a leitura alegérica torna-se significacdo. Para
Adorno, “o termo ‘significacdo’ quer dizer que 0s momentos que sio
a natureza e a histdria ndo se resolvem um no outro, mas, a0 contrario,
se desagregam e a0 mesmo tempo se entrelagam de tal maneira que o
natural aparece como signo apontando para a historia e que a historia,
quando ela se quer mais historica, aparece como signo apontando para
natureza. Todo ser, ou pelo menos todo ser em devir, todo ser passado,
transforma-se em alegoria, e, assim, a alegoria deixa de ser uma simples
categoria da histéria da arte™.

A retomada do problema por Adorno

A Ultima parte da conferéncia procura novamente deslocar as fronteiras
tradicionais entre natureza (mito) e historia, a luz do raciocinio expos-
to acima. Nesta Gltima etapa, cada uma das polaridades presentes — 0
mito e a histdria que permanecem diferenciados — absorve parcialmente
aquela que Ihe é habitualmente oposta.

A fim de estabelecer essa dialética entre mito (natureza) e historia,
Adorno inclui um novo elemento, central nessa concepgao de historia,
que é tributério a Benjamin: a nogdo de descontinuidade. Essa nogdo €
fundamental, pois ela permite a0 mesmo tempo opor uma concep¢ao
imdvel da natureza e uma concepgéo de historia mecanicamente cro-
noldgica. De fato, ao definir como essencialmente descontinua a relagéo
do presente com o passado, Adorno, nos passos de Benjamin, rejeita
ambas as concepcoes: “Ora, essa descontinuidade — como eu disse, ndo
vejo de que maneira a descontinuidade poderia implicar uma totalidade
de estrutura — apresenta-se em primeiro lugar como uma descontinui-
dade entre o material natural da historia, a0 mesmo tempo mitico e
arcaico, entre o que foi e 0 que emerge dialeticamente a partir dela de
novo — novo, no sentido forte do termo™2. Neste momento do racio-
cinio, quando Adorno trata das relagdes entre passado e presente (cerne
do problema), ele exprime a necessidade de analisar novamente as duas
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polaridades que formam o mito (natureza) e a historia. Pois, para Ador-
no, esta fora de questdo sustentar uma dicotomia simples, que consistiria
em supor que o “mitico-arcaico” resulta apenas do estatismo e que a
histdria resulta apenas do carater dindmico.

Do lado da natureza, do mitico-arcaico, Adorno mostra que o
mito, que geralmente pensamos como substancial e imutavel, compor-
ta sua propria dialética; “(...) todos os grandes mitos, incluindo prova-
velmente todas as imagens miticas que nossa consciéncia ainda possuli,
contém em germe 0 momento da dinadmica historica — sob uma forma
dialética —, a tal ponto que os dados miticos fundamentais séo eles mes-
mos contraditorios e se movem de maneira contraditoria®®”. Pois, se 0
mito comporta uma dimenséo na qual o homem se encontra aniquila-
do pela influéncia do natural, pela repetico e pelo destino, 0 mito tam-
bém desenha um horizonte no qual o homem se insurge contra aquilo
que o envolve; esse momento é “0 momento da reconciliagdo, ou seja,
da superacdo primordial da ordem natural*4; segundo a concepgéao de
Adorno, uma das func@es centrais da arte € nos deixar entrever no sen-
sivel este horizonte de reconciliacéo.

De outro lado, do lado da histdria, as coisas sdo também mais
complexas do que parecem porgue, como escreve Adorno, “a histd-
ria seré ‘tanto mais mitica quanto for mais historica”®. E a partir do
exemplo da aparéncia que o filésofo nos faz compreender o que esta
em jogo. A aparéncia, nesse contexto, € sinbnimo de “segunda nature-
za”, produto da histdria, que nos parece pleno de sentido, que forma
nosso contexto de percepgdo do qual é dificil — talvez impossivel — se
desvincular: a segunda natureza “resulta da aparéncia porque a realidade
efetiva perdeu-se para nds e porque acreditamos compreendé-la como
plena de sentido, embora esteja esvaziada, ou ainda, porgue incrustamos,
nessa realidade efetiva tornada estranha, intencGes subjetivas que passam
a ter significacdo propria, como é o caso da alegoria.”. Adorno pros-
segue sua reflexdo ao tratar da questdo do déja vu, do reconhecimento
que se mistura a percepcao. Para ele, a sensacdo de déja vu é significativa
do “fendmeno mitico original da angustia que reaparece”. Sensacdo a
qual se acrescenta “o momento de ameaga que é sempre proprio a esta
aparéncia; essa caracteristica da aparéncia de engolir tudo como um fu-
nil resulta igualmente do momento mitico da aparéncia™®’. A categoria
de estilo, que foi severamente criticada por Adorno, é exemplar desse
problema; basta, de fato, que uma musica adote todas as caracteristicas
de um estilo para que ela apareca aos nossos ouvidos como imediata e
coerente quando, na verdade, permanece fechada a compreensdo pelas
proprias caracteristicas que a vinculam ao estilo. Este serd um dos mo-
tivos da critica adorniana em relago a Stravinsky. Além disso, o con-
ceito de déja vu permite também compreender, do ponto de vista da
recepcdo, a poténcia dos produtos da indUstria cultural, seja no esporte,
no cinema, na televisdo ou na musica. Em tais produgdes, gracas aqui-
lo que reconhecemos nelas, a dimensdo da reconciliagdo esta presente
como aparéncia, com uma forca to grande, que nossa sensagdo € de
estar muito proximo a ela. Mais, para Adorno, é exatamente ai que a
influéncia do mitico libera sua forca mais intensa: “Penso que, no mo-



mento em que a promessa de reconciliagdo esta colocada de modo mais
perfeito, 0 mundo estd emparedado da forma mais estanque por todo
seu ‘sentido’*8, De fato, a concepcdo de material musical, para Adorno,
esta intimamente ligada a essa reflexdo sobre as relagdes entre natureza
e histdria: tudo depende da maneira pela qual as obras incorporam essa
dimensdo do mito, seja pela repeticdo da forca estatica do mito em seu
interior, seja pela incorporagdo da dimensdo dindmica gragas a acao
produzida no material. Em larga medida, o julgyamento do musicélogo
Adorno sobre os compositores dependera justamente disso.

3. Alargamento do material e experiéncia

Na Teoria estética, logo ap6s a definicdo de material que transcrevemos
no inicio deste artigo, Adorno acrescenta:“a expansdo no desconhecido,
0 alargamento para além do estagio atual do material, constitui tanto sua
fun¢do quanto a funcdo da critica que ele proprio condiciona”®. Atra-
vés desta observagao, parece que o proprio filésofo teve consciéncia da
necessidade de atualizar o conceito de material. Foi 0 que Max Paddi-
son, em artigo recente, procurou fazer, ampliando a esfera do material
de maneira a integrar as aquisicbes musicais dos Ultimos cinglienta anos;
ele incorporou — além dos elementos da linguagem stricto sensu, ou seja,
as obras, as formas, géneros, estilos e procedimentos — as novas técnicas
e as novas tecnologias instrumentais. Paddison integra “os modos de
execucdo e de reproducdo e, hoje principalmente, as técnicas de grava-
¢do e a tecnologia de estudio, assim como a eletroacustica, a producdo
e a difusdo sonora. Tudo isso constitui “o material musical” sob uma
forma que Adorno ndo poderia evidentemente prever, mas que deve ser
compreendida como “sedimentacéo da sociedade” e como elemento da
transmissao material de normas sociais. Segundo Paddison, € justamente
diante dessas hormas sociais que ainda se torna possivel avaliar uma
produgdo que se posiciona de maneira critica, sob forma de desvios,
negagdes ou subversdes de convengdes transmitidas.

Assim ampliada e atualizada, pode parecer que a nogdo de ma-
terial, em suas relagbes com a composicdo, continua a seguir a dupla
tendéncia que Adorno chegou a entrever. Mesmo sob o risco de es-
quematizar a situagdo da musica atual, é possivel distinguir duas dire¢des
principais, duas tendéncias e ndo duas regides estanques; a primeira, que
podemos grosseiramente subsumir pela expressdo um pouco vaga de
pos-modernidade musical, procura considerar como disponivel todo
modo de organizacdo do material musical utilizado insensivelmente
pelo compositor, sem nenhuma obrigacdo hierarquica, sem que uma
nogdo de progresso ou simplesmente de evolucdo intervenha nas es-
colhas tomadas como subjetivas; é todo o material musical do passa-
do, e também aquele de todo o planeta, que pode aqui ser revisitado,
recuperado, mixado, fragmentado e remontado segundo os desejos de
uma subjetividade transformada em demiurgo. A segunda tendéncia
caracteriza-se por uma molecularizacdo progressiva do som, até evoluir
— por exemplo, na pratica da sintese sonora ou na musica espectral — em
direcdo a uma mausica de imersdo microscdpica na seqiiéncia da masica
serial; tal tendéncia parece dirigir-se a uma “dissolucdo do material”?,
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no sentido de que a formagdo dos elementos musicais — figuras, temas,
caracteristicas, mas também elementos mais especificos como acordes e
padrdes ritmicos — desaparecem para dar lugar a formas que nascem e
se desenvolvem antes no interior do som do que a partir dos sons. Em
certa medida, ambas as tendéncias sdo comparaveis aquelas que Filosofia
da Nova Musica anunciava, em sua divisdo de dois ensaios. A primeira
tendéncia perpetua o que Adorno chamava de “musica a partir da mu-
sica”: a recomposicao de todos os estilos e géneros, de todas as musicas
pré-existentes, transformadas em suportes referenciais e que seriam ge-
ralmente inertes em outro contexto. A segunda envereda por uma neu-
tralizacdo, introduzida pelo cromatismo e depois pelo dodecafonismo,
que elimina as caracteristicas da musica tradicional. Em certa medida,
poderiamos aproximar essas duas tendéncias — divergentes quanto ao
material — ao duplo movimento que constatamos no plano sécio-his-
torico: de um lado, uma tendéncia associada a0 movimento da burgue-
sia moderna ocidental, que impulsionou um movimento universalista
jamais visto na histéria da humanidade, movimento que acompanha
uma certa homogeneizacdo dos valores e uma desqualificacdo dos par-
ticularismos. Essa tendéncia corresponderia a0 movimento racionalista
em direcdo & neutralizacdo do material musical. Por outro lado, uma
tendéncia que corresponde & vontade de manter,e mesmo de reforgar, 0
gue resulta dos particularismos, e que musicalmente se manifestaria pela
imposigdo de caracteristicas ligadas a uma hipotética doacdo imediata de
sentido no interior de materiais tradicionais (as vezes requalificados por
multiplos procedimentos).

Se tratamos acima da hip6tese de uma relagdo entre um plano
geral sécio-historico e um plano do material musical, tal relagdo ndo
possui entretanto nada de mecanico, de automatico. SO ha sentido em se
falar de material musical dentro de um quadro mais amplo da reflexéo
sobre a categoria de mediagdo?, central na teoria critica. Pois esta cate-
goria combate, precisamente, toda defini¢fo rigida de conceitos e utiliza
constelagBes dindmicas e historicas. Nesse sentido, é inadequado con-
servarmos uma concepcao restrita e estatica do material que, de toda
maneira, o filésofo sempre quis evitar; além disso, por ser uma catego-
ria que incorpora a experiéncia como componente fundamental, ainda
hoje existe o interesse, talvez mais do que nunca, de conservar, atualizar
e desenvolver um pensamento da mediagdo, em razdo de uma pressao
que cresceu a ponto de invadir todos os setores do conhecimento. Do
ponto de vista musicoldgico, a reflexdo tardia de Adorno, desenvolvida
sobretudo nas obras dedicadas a Berg e Mahler, deveria ser analisada em
paralelo com textos mais gerais como “Vers une musique informelle??. As-
sim, desapareceria todo o mal-entendido sobre uma relagdo normativa
com o material quando se recoloca a questdo do sujeito e da liberdade.

4. Musica informal, sujeito e liberdade

Programatico, fornecendo uma clara direcdo, o texto “\ers une musique
informelle” retorna a figura de Schoenberg, compositor do expressionis-
mo atonal e inventor do dodecafonismo. O que interessa precisamente
ao filésofo aqui € a tensdo entre obras que recusam toda regra e procu-



ram o maior grau de liberdade e aquelas em que o compositor obedece
a restricOes que ele mesmo formula. Esta oscilacdo entre liberdade e
restricdo, para Adorno, ndo perdeu sua atualidade e hoje se enraiza na
seguinte constatacdo: a destruicdo dos idiomas ligados a tonalidade —
elementos que de algum modo absorviam a acdo realizada sobre 0 ma-
terial e contribuiam & doagdo de sentido, por mais justificada que esta
fosse — deixa no entanto o compositor diante de uma dificuldade que
foi assim resumida por Adorno: “Material e composicéo, (...), perma-
necem estranhos um a outro, em uma simples relacdo de oposicdo” 2.
Adorno analisa este problema, que assume a forma da pergunta*“com o
que se compde?”, por duas vertentes possiveis: aquela dos sons e aquela
das relagbes entre 0s sons.

De acordo com a definigdo que Adorno da ao material, a musica
nao pode se reduzir a uma questdo de agenciamento de sons puros, se €
que isto possa existir; as propriedades fisicas naturais dos sons, segundo
o filos6fo, “ndo tém nada a ver com a arte e sdo improprias para ga-
rantir o que quer que seja no plano estético”?. Qualquer que seja seu
substrato filos6fico ou cientifico, trata-se de uma concepgao regressiva
que retorna — mesmo inconscientemente — a crengas magicas. Para
que os sons digam alguma coisa, & necessario que, de uma forma ou
de outra, sejam estabelecidas relacGes entre eles: 0 som, escreve Ador-
no, “sé pode se transformar em musica no interior de configuragdes
produzidas por ele mesmo”?. Somente as relagbes entre sons podem
transformar o0 som em mdsica, apenas o ato de composicdo pode fazer
com que o som seja habitado e crie aquilo que o filésofo chama de
“continuum de relacdes”.

Entretanto — e este € o outro lado do problema — Adorno tam-
bém se coloca contra a confianga excessiva na categoria de relagcdo na
composicao; sintomatica em uma sociedade que desenvolveu ao extre-
mo a racionalizacdo e a administracdo, o dominio das relagdes pode se
transformar em célculo abstrato de dados dissociados da experiéncia,
em calculo no qual sons e configuracBes de sons estariam esvaziados
de contetido. A dimensdo do calculo racional, alcada a garantia de co-
eréncia, se veria entdo hipertrofiada, plena de sentido. De fato, propGe
Adorno, nenhuma das duas dimens6es é primordial, nem os sons, nem
as relacdes: “nas relacdes, é o sujeito quem predomina, e, N0 som iso-
lado, é aquilo que se distingue do sujeito; essa relagdo se atualiza na
tensdo entre material e composicdo®”. Aquilo que, de fato, poderia ser
primordial no impulso da composicdo, no sentido dialético de uma
imediaticidade mediada, seria antes um elemento ja formatado pelo
espirito humano, que o filésofo chama de “a figura de detalhe tomada
isoladamente, no momento em que ela aparece como unidade relati-
vamente pléstica (...)7" ”.

Em um texto do mesmo periodo sobre o0s critérios da Nova M-
sica, Adorno distingue a nocdo de figura daquela de tema e de carater.
Diante da qualidade relativamente fechada do tema, fixado de uma s6
vez pelo ritmo e pelos intervalos, a figura apresenta tragos mais vagos,
variaveis, ndo fixados com muita precisdo. Ja o carater reveste-se de
uma importancia primordial aos olhos do filésofo que assim o define:

(o]
w

Artefilosofia, Ouro Preto, n.7, p. 86-95, out.2009

2Th.W.Adorno, Quasi una
fantasia, op. cit., p. 306.

2 1dem, p. 307.
% |hid., p. 318.
% Ibid., p. 321.
27 |id., p. 319.



©
S

Jean Paul Olive

2Th.W.Adorno, Figures sonores,
Contrechamps, 2006, p. 173.

2Th.W.Adorno, Quasi una
fantasia, op. cit., p. 168.

“(...) é o0 aspecto que constituira uma categoria como plena de sentido:
o traco especifico pelo qual o detalhe se distingue essencialmente den-
tro de um conjunto. A expressdo e o ‘tom’ sdo elementos constitutivos
do caréter, e, as vezes, eles coincidem com as figuras ou 0s temas; assim
um complexo tematico inteiro pode ter um certo caréter, ao se com-
por de varios temas ou figuras™?8. Em um certo sentido, as experimen-
tagBes do Momentform de Stockhausen, as tentativas de formas abertas
de Boulez, Pousseur ou Boucourechliev, representavam uma reflexdo
prética sobre tais categorias e sua confrontagdo com uma tempora-
lidade ndo direcional, enquanto as se¢Oes das obras eram concebidas
como “campos”. Parece que, na opinido de Adorno, essas experiéncias
ndo apresentaram uma capacidade suficiente para a caracterizagéo dos
elementos e das sequéncias; seria 0 preco pago a uma racionalidade
integral cuja preservagdo de unidade se confundia com a neutralizagéo
do material. A reconstituicdo, no interior de uma reflexdo critica, do
carater e dos elementos qualitativos ocupa assim o centro do problema
da invencdo musical contemporanea; é a partir de tais postulados que
Adorno desenvolve a nogéo de musica informal, uma musica que teria
integrado os aportes da musica serial — por sua capacidade a estruturar
0s conjuntos — mas também os aportes da musica tematica herdada do
passado — por sua potencialidade a forjar carater, sua capacidade para
diferenciar 0s momentos, para permitir uma escrita que ndo se esquiva
da problemética do tempo. E assim que uma musica informal poderia
corrigir um certo estatismo que assola a producdo musical pds-1945 e
que ndo deixa de estar relacionado com uma entropia social.

Sabemos até que ponto Adorno era tributario de uma certa con-
cepcdo da dimensdo temporal em sua reflexdo sobre a musica:“a masica,
como arte do tempo, esta ligada apenas pelo seu préprio meio a forma
da sucessdo: ela é portanto irreversivel como o tempo. A primeira nota
executada incita sua continuacdo, sua transformagéo em outra coisa, sua
evolucdo™?, Para Adorno, ai esta a dimensdo transcendente da musica,
a promessa de que as coisas podem ser diferentes, aquilo que, para o fi-
I6sofo, estd intimamente ligado a liberdade. Associando intimamente o
sentido musical a temporalidade, intervém aqui a problematica central
de sua estética: a maneira pela qual 0s momentos da obra sdo unidos
entre si, assim como sua relagcdo com o todo. Mais precisamente, aquilo
que deveria presidir tais relacdes é concebido como o dinamismo ine-
rente aos elementos: estes ndo deveriam ser unidos externamente, por
uma vontade mecanica ou dominadora, mas deveriam obedecer a uma
necessidade que emana de cada complexo, por aquilo que cada com-
plexo traz em si e induz aos demais momentos. Um novo tematismo,
independente dos idiomas do passado e das técnicas esgotadas, poderia
inventar os processos pelos quais se agenciam complexos relacionados
uns aos outros, que formam uma unidade, ndo sob a lei abstrata de uma
decisdo predeterminada e autoritaria, mas pela sua prépria necessidade
interna. A reflex&o sobre a temporalidade musical, que leva Adorno a
repensar a prépria nogdo de tematismo, leva-o igualmente a renovar a
categoria de organico que ele mesmo condenou, sobretudo em Filo-
sofia da nova musica. Entretanto, no contexto de uma mausica informal,



0 conceito de organico, longe de ser abandonado, reaparece sob uma
nova definicdo: “Para a musica, o ideal do organico ndo seria outra
coisa sendo aquilo do ndo-mecénico; o processo de engendramento
concreto de um todo confundido com suas partes, e ndo a simples
subsuncéo das partes a partir de um conceito geral abstrato, ap6s o qual
seriam justapostas”*°.

5. Autonomia do sujeito e da musica

Tal processo, que Adorno desejaria livre de toda crosta ideoldgica que
poderia 0 envolver, ndo é ébvio, ndo estd dado; o que torna possivel
esse ideal de escrita é exatamente a presenca do sujeito, Ginico elemento
Vvivo na producdo das obras de arte, mesmo se — e isso fica claro desde
a Filosofia da nova musica — o filésofo considera o sujeito uma categoria
que deveriamos superar; para ele, todavia, o trabalho da composigéo €
justamente um dos lugares criticos onde tal superacdo pode ser efetu-
ada. O sujeito, falsamente superestimado como ego individualista na
cultura e na arte ocidentais, deve refletir e interrogar sobre si mesmo.
Sob essa condicéo, a categoria de sujeito permanece uma instancia de
resisténcia diante do dominio da sociedade, diante do que, nela, com-
porta uma ameaga de regressdo em direcdo a novas formas de totalita-
rismo. A idéia de musica informal, cujos fundamentos estdo ancorados
em uma dimensdo antropoldgica e politica, coloca em seu centro o
lugar do sujeito no ato de composicdo, no “tomar parte”, como diz
Adorno ao retomar uma expressdo de Hegel. Este “tomar parte” do
sujeito — de fato um transtorno para sua propria arquitetura interna —
poderia concretizar-se apenas em uma musica informal cuja definicdo
encerra um forte potencial utdpico: “uma musica que se veria livre
de todas as formas abstratas ou cristalizadas que lhe fossem impostas
de fora, mas que, embora ndo submetida a nenhuma lei exterior a sua
propria l6gica, se constituiria com uma necessidade objetiva dentro do
proprio fendmeno”.

A nova musica transformada em musica informal, tal como a
concebe Adorno, que nunca esqueceu os ensinamentos do jovem Ernst
Bloch, é verdadeiramente um “espirito da utopia” segundo o qual néo
ha nenhum ato de propriedade, nem mesmo arrendamento ou rétulo.
Sem duvida, um certo uso do material engendra tal concep¢do, mas
também uma mudanca radical de comportamento. Tal atitude supGe
uma revolucdo copernicana do conhecimento, a superagéo dos limites
entre o sensivel e o intelectual, a reformulacéo da fronteira entre subje-
tividade e objetividade. Um conhecimento sem o qual a propria idéia
de autonomia ndo poderia advir.

Trad. Eduardo Socha
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