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Resumo: Este artigo busca captar, a partir de uma perspectiva critica da modernidade
musical, a dindmica que ocorre no interior da Filosofia da nova musica entre Schonberg
e 0 progresso, como também apontar para a necessidade de uma melhor delimitacédo dos
papeis que lhes foram atribuidos. Procuramos defender que o propriamente
schonberguiano s6 entra em cena na parte final do ensaio, onde o compositor € visto como
uma forca critica do progresso. Essa desvinculagdo, que, como veremos, ocorre de uma
maneira bem particular, nos permite explicitar a inadequacao de se tomar um pelo outro.
Schonberg ndo é o progresso
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Abstract: This article seeks to capture, from a critigue of musical modernity, the
dynamics that occur within the Philosophy of New Music between Schodnberg and
progress, as well as pointing to the need for a better delimitation of the roles assigned to
them. What we seek to defend is that the Schonbergian character only comes into play in
the final part of the Adorno’s essay, where the composer is seen as an opposing force to
progress. This breaking, which, as we will see, occurs in a very particular way, is what
allows us to make explicit the inadequacy of mixing one with the other. Schénberg is not
progress.
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INTRODUCAO

Eduardo Socha (2021) aventa a ideia de que Adorno, no seu ensaio de 1962,

Progresso, teria reinterpretado esse conceito:

Ha um aspecto surpreendente no ensaio de 1962 e que talvez ainda néo tenha
recebido atengdo suficiente: nele, encontramos uma énfase tedrica sobre o
potencial emancipador do conceito de progresso; énfase que seria
inconcebivel, por exemplo, na Dialética do esclarecimento. Se a percepcéo for
correta, Adorno insinuaria em 1962 uma reavaliacdo, portanto, em relacdo a
atitude sumaria dos anos 1940 (SOCHA, 2021, p. 599).

Como bem observara Lowy e Varikas (1992), a atitude de Adorno em relacéo ao
progresso nos anos 40 baseava-se num “balango profundamente pessimista”: o progresso,
“longe de pacificar o que havia na natureza de destrutivo e maléfico, tornou mais
proximas as ameacas de uma destruig¢do final” (ibidem. p. 213). Os autores destacam que,
apesar de toda a dialética através da qual o conceito fora interpretado, “a tonalidade
dominante dessa sinfonia inacabada, contudo, ndo deixa de ser a melancolia e o

pessimismo, a recusa de sucumbir ao canto de sereia do progresso ¢ da modernidade”

(ibidem, p. 215).

Ao sugerir um novo posicionamento de Adorno com relagéo ao progresso, ndo se
intenciona dizer que o filésofo frankfurtiano sucumbira a uma viso positiva do mesmo.
De fato, defende Socha, haveria uma “continuidade no pensamento de Adorno no sentido
de recusar qualquer filosofia da historia baseada no desdobramento de um processo
cumulativo e racional” (SOCHA, 2021, p. 600). O pensamento de Adorno permaneceria
numa posicdo oposta ao “otimismo progressista” e a “identificagdo com a marcha
conquistadora da Raz&o dominante” (LOWY; VARIKAS, 1992, p. 201). No entanto, essa
recusa nao acarretou — ao contrario do que ocorrera em Benjamin, cuja oposi¢do entre
praxis politica revolucionaria e o conceito esclarecido de progresso conduziu-o a uma
rejeicdo deste — renuncia nem o abandono do conceito. Se, para Benjamin, o tempo
messianico exigia uma descontinuidade com o movimento histérico do tempo-progresso,
Adorno, reinterpretando Santo Agostinho, defende: “redencao e histéria ndo existem uma
sem a outra, nem uma na outra, mas sim que estdo em uma tensao cuja energia acumulada

afinal nao quer mesmo do que a superagdao do mundo histérico mesmo” (ADORNO, 1995,

p. 43). Logo, a redencdo ndo deveria ser desvinculada da propria ideia de progresso.
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Segundo Socha, a posicdo de Adorno pode ser localizada no interior de uma dupla
negagdo. Por um lado, evita o conceito esclarecido de historia universal e, por outro, se
afasta da sua rejeicdo. Em outras palavras, Adorno se posiciona entre Hegel e Benjamin:
“Aqui residiria o carater dual do conceito de progresso no ensaio de 1962 de Adorno: sua
interpretacdo escapa da opcao entre aceitar uma concepcao positivista ou messianica de
progresso ou descarta-la como obsoleta, historicista ou neocolonial” (SOCHA, 2021, p.
602). Essa concepcao pode ser confirmada pela ilustragdo proposta por Adorno:

Se a imagem da humanidade em seu progresso evoca a de um gigante que —
apds um sono imemorial — lentamente se pusesse em movimento para, depois,
desembestar e pisotear tudo o que surgisse em seu caminho, ainda assim seu
despertar é o Unico potencial de emancipacdo (ADORNO, 1995, p. 47).

Ao falar que o gigante pisoteia tudo o que esta em seu caminho, Adorno destaca a
destrutividade do progresso, afastando-se assim de uma concepc¢ao positiva, linear e de
continuo aperfeicoamento. Por outro lado, ao destacar que o potencial emancipatdrio esta
intimamente vinculado ao despertar desse gigante, Adorno real¢ca que no interior do
progresso reside um elemento de resisténcia. Assim, destaca Socha, “o conceito de
progresso seria antimitologico por exceléncia, na medida em que contém potencialmente
a recusa do encantamento provocado pelo seu proprio conceito, quando degenerado em
ideologia” (SOCHA, 2021, p. 602).

Algo que nos chama particularmente a atencdo no artigo de Socha (2021) esta no
que diz respeito ao progresso musical. O autor dedica a esse assunto um paragrafo e uma
informativa nota de rodapé, onde a origem musical do conceito adorniano de progresso e
o papel central que ele desenvolve na filosofia da musica do frankfurtiano séo destacados.
Ap0s expor o conceito de progresso musical tal como é apresentado por Adorno em
“Reacéo e progresso — “nada menos do que tomar o material no estagio mais avangado
de sua dialética historica” (ADORNO, GS 17, p.133)” — Socha comenta: “Parte dessas
consideragdes ¢ retomada no ensaio de 1962 (SOCHA, 2021, p. 608). Ora, se ¢ verdade
que Adorno no texto de 1962 toma uma posicao diferente, ndo era de se esperar que iSso
se refletisse numa nova perspectiva quanto ao progresso na masica? De fato, no texto em
questdo, Adorno ndo trata detalhadamente desse tema, mas nada do que é dito no
paragrafo reservado a discussdo sobre o progresso na arte leva-nos a concluir que a

concepcao elaborada nos anos 1930 estaria ultrapassada. Vejamos, por exemplo, como é

ARTEFILOSOFIA, N.35, 2024/1 https://periodicos.ufop.br/raf



ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

definido no texto de 1962: “Todos os progressos nos ambitos culturais o sdo quanto ao
dominio material, quanto a técnica” (ADORNO, 1995, p. 57). Essa concepgdo nao esta
apenas em sintonia com Reacéao e progresso, mas também com a concepcao de progresso
musical na Filosofia da nova musical, entendida como “tendéncia historica dos meios
musicais” (ADORNO, 2002, p. 35). Aqui também se fala de “o estado mais avancado dos

procedimentos técnicos musicais” (Ibidem, p. 37).

Talvez a passagem mais significativa desse alinhamento conceitual entre a
concepcao de progresso da FNM e o texto de 1962 esteja nas ultimas linhas do paragrafo

dedicado a arte:

A arte, para expressar seu contetido, e, no ambito do espirito, dificilmente s6
ela, deve absorver inevitavelmente o crescente dominio da natureza. Através
disso, no entanto, também trabalha em segredo contra o que quer dizer; afasta-
se daquilo que ela, sem palavras e sem conceitos, contrapde ao crescente
dominio da natureza (ADORNO, 1995, p. 57).

Se trocassemos a palavra arte por musica, a citacdo poderia muito bem ser confundida
como uma passagem da FNM, uma vez que expressa com precisdo a tese l& defendida. O
problema se deve ao fato de a FNM ser concebida por Adorno como um excurso da
Dialética do esclarecimento. Isso quer dizer que ela estd vinculada a uma nogdo de
progresso muito mais proxima a benjaminiana, evocada na alegoria: “O anjo com a
espada de fogo, que expulsou 0os homens do paraiso e os colocou no caminho do progresso
técnico, € o proprio simbolo desse progresso” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.
149).

Lowy e Varikas comentam que a reflexdo adorniana sobre o progresso “esta ligada
a uma corrente profunda que atravessa a histéria de cultura alema (e europeia) desde o
fim do século XVIII até os nossos dias: o romantismo” (LOWY; VARIKAS, 92, p. 202).
No entanto, quando Adorno e Horkheimer buscam discutir o conceito de esclarecimento
no primeiro ensaio da Dialética do esclarecimento, o personagem que se destaca nao é
Hegel nem Kant, mas Francis Bacon. As primeiras meng0es a Bacon sdo elogiosas; ele
teria capturado muito bem “a mentalidade da ciéncia que se fez depois dele” (ADORNO,;
HORKHEIMER, 2006, p. 18), cuja caracteristica principal antecipara: o entendimento

que impera sobre a natureza desencantada. Bacon também é citado por conta da producéo

1 Doravante, FNM.
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de uma ciéncia universal que, embora plural quanto as areas de pesquisa, era hostil aquilo
que néo se deixava vincular; uma ciéncia que baseava-se no sistema e na unidade, cujo
ideal € tornar “o heterogéneo comparavel, reduzindo-o a grandezas abstratas” (ibidem, p.
20). No final do ensaio, Bacon volta a ser prestigiado. Agora Adorno e Horkheimer o

denominam de “arauto” do esclarecimento (ibidem, p. 45).

Esse titulo é intrigante, pois um arauto ndo € s6 o defensor de uma ideia, mas
também € aquele que transmite ou comunica uma mensagem. Qual seria? Podemos
encontra-la num trabalho de juventude, intitulado O progresso do conhecimento (1605).
No décimo terceiro paragrafo do segundo livro, Bacon faz uma verdadeira exaltacdo da
sua época. De acordo com ele, a circum-navegagdo havia aberto as janelas “desse grande
edificio que ¢ o mundo”: “Dar a volta em torno da Terra, como fazem 0s corpos celestes,
ndo se fez nem se tentou até estes Gltimos tempos” (BACON, 2007, p. 127). Sugere, por
conta disso, que a sua época poderia estar sob a divisa plus ultra. No paragrafo seguinte,
ainda acrescenta que o progresso das navegacgdes e dos descobrimentos poderia também
impulsionar 0 maior progresso e aumento de todas as ciéncias. Assim, conclui, na
confluéncia das grandes navegacdes e o desenvolvimento das ciéncias huma unica época,
cumprir-se-ia a profecia de Daniel: muitos viajarao e a ciéncia se multiplicara. Bacon nédo
se contenta apenas em comunicar uma nova era, mas consegue capturar muito bem o seu
espirito. Enquanto que a época anterior poderia ser caracterizada por um non ultra, isto
¢, ndo mais além, a sua vivia sob o influxo do plus ultra. Mais além: nas ciéncias, nas

navegacoes, no conhecimento, no dominio. Numa sé palavra: progresso.

Portanto, ao lado do “espirito do mundo montado em um cavalo” de Hegel e da
reformulacdo adorniana — ““Eu vi o espirito do mundo’, ndo a cavalo, mas sobre asas e
sem cabega” (ADORNO, 1992, p. 47) — dever-se-ia acrescentar a circum-navegagédo e o
plus ultra baconianos como imagens que representam o estado atingido pelo espirito do
mundo. Assim, 0 conceito de progresso, numa acep¢ao adorniana, pode ser compreendido
como um recrudescimento do plus ultra — o crescente dominio da natureza —, chegando a

um ponto da propria destruicdo da humanidade e das suas condi¢des de vida.

A partir dessa conceituacdo, temos que o progresso musical esta relacionado
diretamente a penetracgdo do plus ultra, o imperativo de ir mais além, no dominio das mais
diversas dimens6es da composicdo. E nesse contexto que desponta o nome de Schinberg,

pois, segundo Adorno, ele teria sido o compositor da sua geracdo mais imbuido nesse
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espirito, mesmo contra a sua vontade. A relagcdo que Adorno estabelece entre Schonberg
e 0 progresso € tdo préxima que na leitura do primeiro ensaio que compde a FNM
dedicado ao compositor vienense, por vezes torna-se dificil discernir entre um e o outro.
Contudo, para uma compreensao adequada do sentido da obra de Schénberg e da maneira
como Adorno a enxergava, é imperativo estabelecer de forma apropriada o lugar do

compositor na reflexdo proposta por Adorno.

As interpretagdes tradicionais, ora confrontando o periodo expressionista com o
dodecafbnico, ora contrastando o periodo médio com o tardio, tendem a borrar as linhas
demarcatorias que diferenciam o progresso do compositor, sem as quais fica blogueada
uma apreciacdo produtiva dos mesmos. Para alcancarmos o elemento propriamente
schénberguiano no interior da FNM, procederemos com uma anélise do primeiro ensaio
que compde o livro: Schénberg e o progresso. Pretende-se com isso justificar a seguinte
tese: Schonberg ndo é o progresso. O resultado alcancado pela analise também nos
ajudara a compreender a situacdo curiosa realcada a partir do artigo de Socha: a
estabilidade do conceito de progresso artistico/musical em contraste com o alegado novo
posicionamento de Adorno. Como veremos, em Schoénberg e o progresso, tanto a ideia
de cesura e descontinuidade do tempo-progresso quanto a do seu potencial emancipador
atravessam profundamente a figura de Schénberg. A nossa hipotese, portanto, é a de que
na arte, mais especificamente na musica, os dois sentidos do conceito de progresso se

encontram.

1 - SCHOENBERG E O PROGRESSO

O leitor familiarizado com a FNM pode questionar a pertinéncia dessa questao, ja
que, a primeira vista, Schonberg e o progresso parecem indiscerniveis. Mas uma leitura
atenta é o suficiente para problematizar esse ponto de vista. Tomemos, por exemplo, 0
paragrafo quinto da “Introducdo”, intitulado “Intelectualismo”. Aproximadamente no
meio do paragrafo, Adorno introduz de uma forma um tanto abrupta uma tese que se
mostrard muito importante no decorrer do texto: “A arte em geral, e a musica em
particular, mostra-se hoje abalada justamente por esse processo de Aufklarung, em que

ela mesma toma parte € com o qual coincide o seu proprio progresso” (ADORNO, 2002,
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p. 20)2. Com isso, Adorno tenta justificar a mudanca qualitativa decorrente da introdugio
de novos meios musicais e 0 abandono dos antigos. Para fortalecer ainda mais a sua tese,
acrescenta, recorrendo a Hegel (2002, p. 339), que tal mudanca ndo fora acidental ou
decorrente de algo que atingira a arte por fora, mas sim “o efeito e a progressao da arte
mesma que, na medida em que leva a intuicdo objetiva a matéria que nela mesma habita,
nesse mesmo caminho oferece, em cada progresso, uma contribuicdo para se libertar ela
mesma do conteudo exposto” (ADORNO, 2002, p. 21).

Aqui a arte € individualizada; nao se fala do artista nem do compositor, mas da
arte. A progressao é dela; é ela a responsavel por levar a intuicao objetiva a matéria que
Ihe habita, e é ela que se liberta do conteldo exposto. Em outras palavras, a arte é
apresentada como uma substéncia ativa. Todavia, tal compreensdo parece ter uma
validade metafoérica. E no final do sexto paragrafo que Adorno esclarece o seu ponto: “Os
artistas se converteram simplesmente em executores de suas proprias intencdes, que se
apresentam como entidades estranhas, como exigéncias inexoraveis nascidas das imagens
com que eles trabalham” (ibidem, p. 24). A referéncia a Freud, que acompanha como uma
nota a citacdo acima, explicita ainda mais a sua ideia. De acordo com o psicanalista,
existiriam obras que confrontam os seus proprios criadores como criaturas independentes

e até mesmo estranhas, ndo obedecendo assim a vontade de seus autores.

Adorno parece defender a existéncia de uma forca histérica que se apossa do
compositor e se efetiva nas suas criagfes. Essa condicdo conduz a uma situacdo no
minimo curiosa, pois aquele que quer perscrutar essa “forca historia, essa furia do
desvanecer” (ibidem, p. 16) — progresso —, s6 pode fazé-lo através das producbes em que
se manifesta. E por isso que Adorno afirma a necessidade de se transformar “a for¢a do
conceito universal no autodesenvolvimento do objeto concreto” (ibidem, p. 30), pois é s6

por meio dele que é possivel acessar o contelldo mais intimo daquele.

Compreendido como uma forca, 0 progresso adquire um contorno suprassensivel,
0 que nos remete imediatamente para a sua concre¢do. Adorno toma de empréstimo um
termo hegeliano que pode elucidar essa questdo. Ao lado da expressdo forca historica
aparece “furia do desvanecer”. Ela se refere a um impulso que apds a sua efetivagao deixa

0 que lhe antecedera e o que Ihe é coetaneo em suspenso, sendo em ruinas; por outro lado,

2Traducdo ligeiramente modificada.
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ao se estabelecer faz convergir em si todos os eventos histéricos, como se, no seu
alvorecer, o sentido de todas as coisas se cumprisse. Em 1940-41, enquanto Adorno
escrevia 0 ensaio sobre Schonberg, ele ndo tinha duvidas de que, se algo na masica
merecia de fato a qualificacdo de faria do desvanecer, esse era a Musica Nova. Ela, mais
do que qualquer outro movimento que lhe antecedera, havia sido capaz de abalar os pactos
e os fundamentos sob os quais repousara, por mais de 350 anos, a musica ocidental.
Talvez, até entdo, nenhum outro acontecimento na musica tivesse ousado tanto a ponto
de colocar em questdo o proprio conceito de obra, algo sobre o qual havia um acordo
tacito entre as mais diversas correntes estilisticas, passando inquestionavel — talvez
imperceptivel —ao longo da historia da musica tonal. No entanto, de acordo com Adorno,
tal eclipse seria o “efeito da tendéncia historica dos proprios meios” (ibidem, p. 35). Dito
de outro modo, “o procedimento de composi¢ao da Musica Nova” (ibidem, p. 35) seria o

responsavel por perturbar o que se havia naturalizado.

Com isso, o progresso adquire uma realidade mais concreta, a sua fisionomia se
torna mais apreensivel para nds. Num primeiro momento, ele é apresentado como algo
espiritual, uma forca; num segundo momento, essa forca é qualificada como uma furia,
como algo que pde em questdo todos os demais acontecimentos; na musica, ela se
consuma na Mdusica Nova, movimento responsavel por uma mudanca de paradigma
musical; entdo, Adorno identifica nos procedimentos de composicdo empregados na
Musica Nova essa capacidade de eclipsar, ligando-os a tendéncia historica que lhe é
imanente. Além de se guiar pela exigéncia de se transformar a forca do conceito universal
em autodesenvolvimento do objeto, Adorno, ao apontar para a tendéncia histérica dos
préprios meios musicais como 0 coracdo do progresso, parece corroborar com a ideia
hegeliana de que tal transmutacdo ndo € outra coisa sendo o efeito e a progressao da arte

mesma.

Uma vez estabelecido o seu ponto de partida, o progresso passa a ser entendido —
para parafrasearmos Webern (1984, p. 41) nas suas prelecdes sobre a Musica Nova —
como a conquista continua do material fornecido pela segunda natureza, ja que, para
Adorno, ndo existe o material musical puro, natural, sendo mediacdo desde o inicio.
Assim, a tarefa de Adorno é clarificada, uma vez que ela consistiria em estabelecer uma
filosofia da historia com base no progressivo dominio do material musical. No entanto,

aborda-lo apenas como tal seria abandonar a concrecdo pretendida pelo método. Falar de
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uma tendéncia histérica do material ou dos procedimentos é tdo etéreo quanto o conceito

universal.

Retomemos a frase de Hegel sobre as mudancas relacionadas a arte. De acordo
com o filésofo, embora sejam um efeito imanente a arte, s6 ocorreriam na medida em que
a “intuicao objetiva” se encontrasse implicada no processo. Em outras palavras, hd de
existir alguém para quem a matéria que habita na prdpria arte possa ser apresentada, a fim
de alcancar a sua efetivacgdo, possibilitando & propria arte libertar-se do contetdo até entéo
exposto. Na FNM, pelo menos no primeiro ensaio do livro, essa intuicdo objetiva é
Schonberg®. Ou seja, para fugir da intangibilidade do conceito e alcancar o méaximo
possivel da sua concrecdo, desvendando a sua histéria, Adorno utiliza Schénberg como
instancia de manifestacio do progresso. E bem aqui, a nosso ver, que se comeca a

confusao.

Ap0s a se¢do intitulada “Tendéncia do material”, Adorno inicia uma interpretagao
filosofica do desenvolvimento musical de Schénberg desde seu momento expressionista,
marcado por pecas como Erwartung, op. 17, e Die gluckliche Hand, op. 18, passando
pelo seu momento dodecafénico, no qual se destacam Blaserquintett, op. 26, e o Drittes
Streichquartett, op. 30, até chegar no que naquela ocasido eram as suas obras tardias: Von
heute auf morgen, Begleitmusik zu einer Lichtspielszene, op. 34, Violinkonzert, op. 36,
Viertes Streichquartett, op. 37, Kol Nidre, op. 39, etc. O esforco analitico e a extensdo da
investigacdo tornam dificil ndo enxergar ai Schonberg como ponto focal da pesquisa.

Afinal de contas, trata-se de Schonberg ou do progresso?

2 - SCHOENBERG OU O PROGRESSO

Pelo o que foi argumentado até agora e pela propria estrutura do livro, que se inicia
colocando em questdo a tendéncia historica dos meios musicais, o0 leitor ja deve ter
percebido que nos inclinamos a responder: o0 progresso. Para sermos mais exatos, poderia

ser dito do progresso se utilizando de Schdnberg para se efetivar. Na maior parte do livro,

3 Para sermos honestos com Adorno é preciso destacar que essa posicdo ndo é ocupada exclusivamente por
Schonberg: o Stravinsky de Trés poesias da lirica japonesa e das Trés pegas para quarteto de cordas;
Hindemith do Quarteto de cordas, op. 10 e da Sonata, op. 11; o Bartdk da Sonata para Violino n°l1, isso
sem falar em Berg e Webern, sdo bons exemplos de “intuigdes objetivas” que se colocaram a servi¢o da
matéria da arte.
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Schonberg é apresentado como um acidente. O proprio compositor fazia troca da sua
posicdo musical. Segundo o mesmo, certa vez, ao ser perguntado se seria “aquele
compositor”, teria respondido: “Tinha que ser alguém. Como ninguém queria ser, entao
me voluntariei” (SCHONBERG, 2003, p. 333). E justamente na figura de um voluntério
que Schonberg aparece em grande parte do texto de Adorno. Onde entdo Schénberg
apareceria de fato, em toda a sua substancia? Analisemos a maneira como se inicia a segéo

“Critica de Schonberg da aparéncia e do jogo”.

Primeiramente é dito que 0 movimento do material musical, o verdadeiro portador
do progresso na musica, havia se enderecado contra a obra fechada. 1sso fora antecipado
na parte final do parégrafo inicial do ensaio ao mencionar que, em Wozzeck, os impulsos
da obra se rebelavam contra a obra que haviam produzido. Os meios compositivos da
Musica Nova tendiam a tornar problematica estruturas acabadas. Na sequéncia da secédo
em guestdo, Adorno, mais uma vez livra os compositores de alguma culpa, dizendo que
esse golpe que atinge a ideia de obra, os elementos que impedem a sobrevida dessa
categoria historica na Musica Nova, ndo se devia a uma incapacidade ou impoténcia
individual. Fenémenos ligados a essa tendéncia, como o da contracdo da dimenséo
temporal, por exemplo, teriam origem na necessidade de se alcancar uma consisténcia
maxima. Ora, ja que 0s compositores estdo isentos de culpa, o motivador desse
movimento ndo pode estar neles, mas em outro lugar. Isso fica mais claro no seguinte
trecho: “A critica do esquema extensivo se cruza com a do conteudo da frase e da

ideologia” (ADORNO, 2002, p. 38).

E dificil definir ao certo a quais autores ou movimentos Adorno queria se referir
com “critica do contetido da frase” e “critica da ideologia”. E provéavel que pensasse em
autores como: o poeta Stefan George, ou o escritor Karl Kraus, cujos textos e aforismas
tocavam profundamente Schonberg e seus discipulos. Critica a ideologia pode ser uma
alusdo a criticos da cultura como Marx, Nietzsche e Lukacs. Seja como for, ao cogitar
uma interrelacédo entre a critica da temporalidade na musica e as que haviam ocorrido em
outras areas, Adorno parece apontar para um movimento concéntrico, semelhante ao que
é formado quando se perturba a superficie da agua. As ondulacbes geradas por tal
perturbacdo, que haviam atingido primeiramente a ideologia e o conteudo da frase,
chegam na musica na forma de critica a extenséo temporal. Ocorre um deslocamento no

tecido constitutivo da sociabilizacdo, se manifestando em diversas areas como um tremor
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de categorias fundamentais. Na mdsica, pelo menos a principio, tal desmoronamento fora
visto como libertador, pois representava o fim das supersticdes encarnadas na
naturalizacdo das formas tradicionais e da tonalidade. Os compositores, entdo, estavam

livres para, finalmente, se expressarem.

Apos a elucidacao da crise da obra, relacionada principalmente com o problema
da extensédo temporal — “a musica coagulada num instante ¢ verdadeira” (ibidem, p. 39)
—, d&-se inicio a um longo e intrincado comentario sobre a expressdo. Como néo poderia
deixar de ser, prestigia-se a chamada fase expressionista de Schénberg. Obras como as
Pecas para piano, op. 11, o monodrama Erwartung, op. 17, e Die glickliche Hand, op.
18, adquirem um papel relevante. Todavia, 0 mais surpreendente é a grande
condescendéncia — ndo por parte de Adorno — com a qual essa fase fora tradicionalmente
interpretada. E como se o progresso, depois de ter promovido uma espécie de purgacéo,
desaparecesse da histéria, deixando tudo a cargo do homem, no caso, Schénberg, o

expressionista.

O problema dessa interpretacdo € a sua ingenuidade. Parece ndo perceber que 0
progresso é uma forca irresistivel, e uma vez desatada nada mais consegue acorrenta-la.
Como bem notou Bacon (2007, p. 127): Plus ultra. A glorificacio do momento
expressionista schonberguiano, principalmente quando colocado em contraposi¢do ao
dodecafénico, conduz aquele tipo de leitura criticada por Adorno numa réplica ao artigo
de Walter Harth (1949): “Eu ndo quis colocar a fase da atonalidade livre e do
expressionismo contra a composicao dodecafonica” (ADORNO, GS 12, p. 203). Ou seja,
em vez de promover a exaltagdo do momento expressionista, Adorno pretende mostrar
que, sob a capa da liberdade, da expresséo, da individuagao etc., operava a mesma forca
destrutiva responsavel por engendra-las. Nao é por um outro motivo que Adorno
considerou o expressionismo ainda sob a rubrica da critica ao esquema, ao conteudo e a
ideologia, impregnado, portanto, dos ideais progressistas. O que deve ser compreendido
é que até mesmo nesse momento de liberdade, como o0 expressionismo costuma ser

caracterizado, 0 motor desse processo continua a ser o progresso, a furia do desvanecer.

Um curioso comentario de Schénberg em Harmonielehre coloca a questdo nos

seguintes termos:

eu creio no novo; creio que aquilo de bom e de belo que ambicionamos com o
nosso ser mais intimo dirige-se, igualmente, involuntério e irresistivel, para o
futuro. Em algum ponto do nosso futuro tem que se dar uma gloriosa
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realizacdo [herrliche Erfiillung], ainda oculta para nds, visto que 0 nosso
completo esforco a ela associa, sempre, todas as suas esperancas
(SCHONBERG, 2001, p. 345; italicos meus).

Essa passagem, uma das mais progressistas ja escritas pelo compositor, ilumina, como
um reldmpago, o céu escuro do conceito universal. Aqui, dada a clareza com a qual se
expressa, Schonberg parece ter sido tomado inteiramente pelo espirito do progresso. E
dificil determinar exatamente quando fora escrita. O livro, no entanto, foi publicado em
1911. Seja como for, ao se ouvir 0 op. 11, uma obra contemporanea ao tratado, por
exemplo, dificilmente ndo se sente uma certa desconformidade entre os sons que emanam
da peca e o sentido da passagem. A Ultima coisa que essas pe¢as comunicam € 0 otimismo

No progresso.

Revela-se aqui a dialética que as criacfes schonberguianas transpiram: se é
verdade que nos dirigimos de forma involuntéria e irresistivel para o futuro, também é
verdade que a gloriosa realizacdo que nos espera ndo € tdo gloriosa assim. O mérito de
Schénberg é que, embora tomado pelo espirito do progresso, 0 experiencia
negativamente, no sentido de se recusar acompor uma musica luminosa e exultante, como
a do seu contemporaneo Joseph Marx, por exemplo. Pelo contrario, a sua masica muitas
vezes transpira, nas palavras de Adorno (GS 18, p. 403), “a expressdo do proprio ser em
perigo, congelado no rigor mortis”, que “cala em seu tormento” e fala apenas “pelo poder
da mudez.” Se Schonberg ¢ um voluntario do progresso, a sua musica, ao contrario das

suas palavras, ndo expressa nenhum otimismo nele.

Ainda na sua réplica, além de afirmar que ndo pretendera colocar a fase
expressionista de Schonberg em contraposicdo a dodecafbnica, Adorno esclarece que
propusera o contrario, a unidade dessas duas fases: “Eu cheguei a conclusdo de que ‘a
heranca do expressionismo recai necessariamente em obras acabadas’” (ADORNO, GS
12, p. 204). Para mostrar que essas duas fases estdo reciprocamente imbricadas,
desmanchando a feicdo de ruptura radical, Adorno precisa expor como o0s procedimentos
aparentemente tdo livres, espontaneos e, até certo ponto — como defendia Schénberg —,
instintivos e inconscientes, desaguavam necessaria e legitimamente numa técnica restrita,

austera e normatizada.
O seu ponto de partida ndo poderia ser outro sendo 0 conceito de expresséo.

Embora se trate de um dos conceitos mais obscuros e complexos da reflexdo sobre a
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mdusica, o que fica claro é que Adorno relaciona-o a um movimento de demoligdo das
normas estéticas. Assim, o expressivo em Schonberg, por estar ligado a um momento de
ruptura, ndo pode ser compreendido como o fora no romantismo, por exemplo. Segundo
Adorno, durante grande parte da histdria — “de Monteverdi a Verdi” — havia existido um
modo de expressao estilizado e mediato. Com isso aponta-se para o fato historico de que,
com o passar do tempo, foram atribuidos usos e efeitos especificos a certos acordes, cuja
consolidagdo contribuiu para a reivindicagio da significacdo?. Assim, alguns deles foram
ligados a sentimentos impetuosos, outros a pacificos, outros a melancélicos etc®. A
“mudanca de fun¢ao da expressao musical” (ADORNO, 2002, p. 40) em Schonberg tem
a ver com a dissolucdo dessas qualidades historicamente sedimentadas em torno de
determinados sons. Devido a essa dissolucdo torna-se possivel o emergir do expressivo.

Isso €, 0 expressivo se contrapde ao historicamente sedimentado.

Esse ponto fica ainda mais claro quando o relacionamos ao que ocorrera na
literatura. Em poetas, como Georg Heym e Georg Trakl, por exemplo, que possuem a
caracteristica de explorar o pictérico, nos deparamos com o uso acentuado das cores. Fala-
se de uma “risada azul”, de um “siléncio branco”, de um “aroma purpura”, de um “vento
vermelho da noite” etc. Como foi demonstrado pelo aluno de Adorno, Kurtz Mautz
(1957), nesses escritores, as cores possuem um carater expressivo independente. Em
outras palavras, elas estdo afastadas tanto do uso simbdlico popular quanto dos seus
pretensos efeitos fisiologicos. Na poesia expressionista de Heym e Trakl, as cores sao

utilizadas numa “fun¢ao metaforica”:

a funcdo metafdrica atribuida as cores na poesia expressionista, especialmente
na poesia de Heym e Trakl, difere no sentido de que ndo sdo mais as cores ‘em
si” como fendmenos objetivos que recebem um significado, mas que este
significado lhes é subjetivamente imputado (MAUTZ, 1957, p. 207)°.

4 “Em toda a musica tradicional elementos dados e sedimentados em férmulas sdo empregados cOmo se
fossem necessidade indispensavel desse determinado caso particular” (ADORNO, 2002, p. 40).

> Uma passagem da Harmonielehre de Schonberg sobre o emprego do acorde de sétima diminuta registra
muito bem esse fendomeno: “Onde se tratava de expressar a dor, a excitagdo, a ira, ou de um modo geral,
qualquer outro sentimento impetuoso, 14 se encontra ele, quase exclusivamente. Assim acontece em Bach,
Haydn, Mozart, Beethoven, Weber etc. Mesmo em Wagner [...]” (SCHONBERG, 2001, p. 343).

® Para deixar ainda mais claro esse ponto, Mautz recorre ao poema Nach der Schlacht (1910). Observem os
dois primeiros e dois Ultimos versos do poema: “In Maiensaaten liegen eng die Leichen/ Im griinen Rain,
auf Blumen, ihren Betten; “Ein blasser Glanz erscheint, ein griiner Schimmer, /Das diinne Band der
flichtigen Aurore.” De acordo com Mautz, no contraste entre griinen Rain com Leichen e griiner Schimmer
da Aurora com os Sterbenden (segundo verso da terceira estrofe), o verde recebe o significado metaférico
de paz aparente, de esperanca vazia (Cf. MAUTZ, 1957, p. 207).
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Imputar subjetivamente & cor um significado € desatar uma rede infinita de
possibilidades paralisadas pelo emprego convencional, pela linguagem abstrata, pelas
regras e formas elevadas a leis naturais. Ora, a subjetividade expressa-se entdo na medida
em que é capaz de imputar determinado carater metaforico ao objeto, isto €, fazer explodir
a sua significacdo solidificada, abrindo o campo para novas expressividades. Evidencia-
se, portanto, que o Schonberg expressionista ndo ¢ expressivo devido a “explosdo das
paixdes na musica” — “o exagero do principio de expressao” (ADORNO, 2002, p. 39) —,
e sim por fazer irromper 0s potenciais expressivos/metafdricos dos sons. A destruicédo
desse solo firme sob o qual a musica repousava é um dos elementos que d&o sentido ao

que Adorno denominou de “negagdo da aparéncia”.

Mautz revela algo curioso. Segundo ele, essa linguagem expressionista das cores
desenvolvida por Heym e Trakl “quase nunca ¢ expandida por momentos
significativamente novos, mas ao contrario, ¢ continuamente estreitada” (MAUTZ, 1957,
p. 229). Os elementos relevantes — a autonomia das cores, 0 desprendimento dos seus
valores morais e sensiveis, a subjetivacdo atraves da atribuicdo de valores expressivos e,
em sua maioria, a negatividade desses valores —, continuaram a ser constitutivos da lirica
expressionista posterior e as metaforas expressivas empregadas por Heym e Trakl
aparecem com 0s mesmos valores em poetas posteriores. Por exemplo, a concepgéo do
verde como esperanga vazia e paz aparente reaparece na poesia de Becher; “nos poemas
de Jakob van Hoddis, [...], as cores preto, vermelho e amarelo assumem o0 mesmo
significado negativo que também possuem em Heym e Trakl” (ibidem, p. 229). A
conclusdo de Mautz ¢ que “por meio dos significados fixos de certas metaforas de cores,
a Farbensprache da poesia expressionista torna-se um tipo de ‘alfabeto optico’” (ibidem,
p. 235). Mautz se refere a uma estereotipacdo do expressivo. Assim, alertava: “A
Farbensprache da lirica expressionista traz a tona as antinomias internas encontradas pelo
processo artistico que se preocupava com a expressao direta, ndo influenciada por habitos
de pensamento e convengdes estilisticas” (ibidem, p. 239). Algo muito semelhante

ocorreu com a musica.

Depois de ter abordado a introjecdo do sujeito expressionista e a sua pretensa
imediaticidade como uma resposta a condicdo historica e, portanto, historicamente
mediada, Adorno chega finalmente a secdo “Expressionismo como objetividade”, onde

desenvolve a tese da ligagdo entre expressionismo e dodecafonismo, também utilizada
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posteriormente para rebater uma das criticas de Harth. Tendo-se em mente a abordagem
de Mautz da problematica da lirica expressionista e a sua antinomia, a seguinte passagem
adquire um maior valor: “Até os gestos de choque de Erwartung assimilam-se a férmula
tdo logo sdo repetidos, invocando assim a forma que os envolve: o canto final é
verdadeiramente um Finale” (ADORNO, 2002, p. 47)". Vejam que o problema aludido
por Adorno na musica expressionista tem correlagdo com o abordado por Mautz na lirica.
Se 14, a reaparigdo dos valores expressivos ligados as mesmas cores e aos mesmos
principios constitutivos produzira um “alfabeto Optico”, na musica, at¢ mesmo
considerando uma obra como Erwartung, ocorreu algo parecido. “Logo que a musica fixa
rigidamente, univocamente, 0 que expressa, isto &, seu contetdo subjetivo, este se torna
rigido e se transforma justamente nesse elemento objetivo de cuja existéncia renega o

puro carater expressivo da musica” (ibidem, p. 47).

Os problemas artisticos parecem convergir num problema filosofico central: a
rigidez que conduz a estereotipia da expressdo é imanente a propria emancipacao da
expressdo. Isso quer dizer que 0s processos artisticos que se baseiam na negacdo da
convencgado possuem no seu interior uma tendéncia de gerar novas convences, e 1SS0 ndo
estad colocado apenas como tendéncia geral de algum movimento artistico, mas no interior
das proprias obras. Numa famosa prelecdo em Darmstadt, Kriterien der neuen Musik
(1957), Adorno comenta o seguinte:

Se vocés observarem de perto Erwartung de Schonberg, a obra mais pura e
consciente do expressionismo musical, verdo que gestos sonoros muito
especificos, configuracbes sonoras especificas, mesmo nessa obra
indescritivelmente espontanea e variada, associam repetidas vezes uma certa
persisténcia e tenacidade a determinados contetidos expressivos (ADORNO,
2014, p. 340).

O que representa verdadeiramente a presencga da tendéncia do convencional no
ndo convencional s6 pode ser desvelado numa préxima fase. Isso porque no
expressionismo essa tendéncia se apresenta apenas subterraneamente. E necesséria a
gueda dessa capa de liberdade e soberania do sujeito expressionista para que se mostre o
seu verdadeiro sentido. Isso ocorre no dodecafonismo. Foi dito que a tendéncia ao
convencional no expressionismo se revelava na estereotipagdo do expressivo, um

processo, cujo objetivo é resguardar tanto os valores expressivos quanto os procedimentos

" Traducéo ligeiramente modificada.
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que o produziram, visando alcancar o0 mesmo choque obtido na primeira aparicao atraves
da reiteracdo dos procedimentos que o geraram. Ora, 0 que isso significa sendo o

manuseio técnico do material?

(13

“Com a liberagdo das amarras do material’, diz Adorno, aumentou ‘“a
possibilidade de domina-lo tecnicamente” (ADORNO, 2002, p. 49). A tendéncia ao
convencional, anunciada discretamente no expressionismo, se revela agora como
inclinacdo ao dominio técnico. Adorno diz ainda que tudo se passa como se a musica
libertasse o0 seu material das coa¢fes supostamente naturais que haviam sido exercidas
sobre ela para entdo poder disp6-lo livre, conscientemente e de forma clara —
acrescentariamos: de forma clara e distinta. O que esta em questdo aqui é o anseio pela
“organizag¢ao racional de todo material musical” (ibidem, p. 50). O préprio Schonberg de
Harmonielehre, escrita ainda num periodo expressionista, terminara o seu tratado com:
“Klangfarbenmelodien! Que finos sentidos os que aqui diferenciem! Que espirito
sublimemente desenvolvido o que possa encontrar prazer em coisas sutis!”
(SCHONBERG, 2001, p. 579). Ao apontar para a regido até entdo menos desenvolvida
como a proxima area a ser explorada, 0 compositor se pds inteiramente de acordo com o
espirito do plus ultra. “Seja como for, esta cada vez mais alerta a nossa atengdo aos
timbres, e aproxima-se a possibilidade de ordena-los e descrevé-los” (ibidem, p. 579).
Nessas citacles ja se v& com clareza como o Schénberg expressionista estava imbuido no
desejo do dominio técnico do material. Que isso tenha se dado no seu momento
expressionista, confirma a hipdtese adorniana de que a tendéncia mais intima do

expressionismo esta em exercer o controle técnico, apesar das suas intencdes expressivas.

E facil perceber que a distancia que separa o expressionismo do dodecafonismo
ndo é muito grande; ndo se pode falar propriamente de ruptura. Se o0 progresso se mostra
na “ideia da organizagdo total e racional da obra” (ADORNO, 2002, p. 50), entdo o
momento mais progressivo de Schonberg se d& na sua adesdo ao dodecafonismo,
encarnando assim o Espirito do Mundo. Na se¢do “Dominagdo musical da natureza”,
Adorno se refere ao sistema dodecafonico como a realizagdo de uma “aspiracao nascida
ja nos primérdios da época burguesa” (ibidem, p. 57). Tal desejo seria o de “capturar de
forma ordenada tudo o que soa, e dissolver a esséncia magica da musica na razdo humana”
(idem). Esséncia magica compreende muito mais do que o papel extremamente relevante

da musica em rituais misticos e miticos. O fundamento, até mesmo desse uso, esta na ndo
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intencionalidade dos sons musicais. Na medida em que a razdo esclarecida — ou em
esclarecimento — busca a clareza e a distin¢éo, os sons musicais, por conta da sua fluidez,
falta de significacdo e ambivaléncia, sdo vistos como o extremo oposto desses ideais®;
consequentemente, a musica era marcada por certo obscurantismo. Todavia, como
observou Adorno, Spengler — no inicio do século XX — ja observara que o dominio
exercido por Bach e Mozart sobre os meios musicais deveria servir como um modelo, ao
ter conjecturado: “a ciéncia ocidental tardia tera os rasgos da grande arte do contraponto”
(ibidem, p. 58). Ou seja, 0 dominio exercido no campo intramusical fora visto como a

ambicao da prépria ciéncia.

Com a técnica dodecafonica os resquicios obscurantistas da musica sao apagados,
ou pelo menos capturados e ordenados por um sistema racional. “Nada fica de
heterénomo que ndo se integre no seu continuum” (ibidem, p. 58). Assim como no inicio
do primeiro ensaio da Dialética do Esclarecimento Adorno e Horkheimer (2006, p. 17)
haviam declarado que a terra estava “totalmente esclarecida”, aqui na FNM, Adorno néo
se inibe em dizer que, com a técnica dodecafbnica, a musica havia alcancado o seu
esclarecimento. Musica e mundo se encontravam finalmente em sintonia®. Mais uma vez,
Adorno parece querer inocentar Schonberg. No texto isso ocorre através de um
movimento duplo. Por um lado, por meio da mencdo ao compositor austriaco e
contemporaneo a Schonberg, Josef Matthias Hauer, que também havia chegado a um
procedimento semelhante, e da adicdo de uma nota, relacionando a tendéncia da
intelectualidade vienense ao jogo numérico como resultado de um desnivel entre as forcas
intelectuais criadoras e as forcas materiais da Austria. Por outro, com a afirmagao de que
a técnica dodecafonica era verdadeiramente o destino de uma musica escravizada pela

dialética historica e participante dela'®. Em vez de Schonberg, ¢ realcada a forca historica.

8 Um bom exemplo disso é a posicdo dupla ocupada pela musica na Critica da Faculdade do Juizo, de
Kant. Enquanto arte agradavel, na qual “o prazer acompanha as representacdes enquanto simples
sensagdes”, a musica € tida como o principal representante; por outro lado, enquanto arte bela, na qual os
“modos de conhecimento” tém um papel primordial, a musica ¢ relegada a um segundo plano. (Cf. KANT,
2010, pp. 149-170).

® N4o se pode descartar a hipotese de Spengler de que o esclarecimento do mundo teria sendo a sua origem
pelo menos o seu modelo nas formas de dominio do material musical. Isso contradiz sensivelmente a tese
muito difundida de que a musica, entre todas as outras artes, seria aquela que assimila mais tardiamente as
mudancas e transformac@es histéricas. Na mencdo de Adorno a Spengler fica subentendida a ideia de que
a musica as antecipara.

10 A esse respeito, outra passagem significativa é: “Estas regras [as regras da técnica dodecafonica] ndo
foram elaboradas arbitrariamente. S&o configuracdes da compulsdo historica refletida no material, e ao
mesmo tempo sdo esquemas de adaptacdo a esta necessidade” (ADORNO, 2002, p. 57).
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Portanto, na técnica dodecafonica ndo € Schénberg que se revela, mas uma tendéncia que
habitava o interior da musica — ndo s6 da musica, é verdade — desde os primoérdios da era

burguesa: o progresso.

3 - SCHONBERG E O PROGRESSO?

Ora, se, de fato, a técnica dodecafénica é o progresso e o0 Schonberg dodecafonico
0 mais progressista, entdo se descortina diante de nds uma situacdo bem dificil, pois desde
0 primeiro momento em que comeca a tecer comentarios a respeito dessa técnica, Adorno
insiste em destacar 0s seus inimeros problemas: mata a dindmica musical, sistema
singularmente rigido, com ela a musica ja ndo se distingue dos processos aos quais 0
material estd subordinado, a musica se torna estéatica, a ideia musical da lugar a exatidao,
ocorre a perda de sentido e a paralisia da fantasia, a mdsica se entrega ao destino, o
significado do todo é dissolvido, a musica se torna espacializada, eliminacdo da
espontaneidade dos momentos particulares, dentre muitos outros. Talvez, uma das
declaracGes mais fortes sobre os problemas da técnica dodecafénica seja a de que a obra
de arte integral é o absurdo absoluto. Dito de um outro modo, a obra-prima técnica é um

fracasso. Assim, se manifesta, na masica, o aspecto do desvanecer.

Além dessas questbes que surgem num contexto geral da aplicacdo da técnica,
Adorno faz questdo de ressaltar as principais dimensfes musicais que sdo afetadas por
ela: 0o melos, o ritmo, a harmonia, o timbre, o contraponto e a forma. E verdade que nem
sempre sobressaem as inadequacgfes. Destaca-se que a técnica dodecafbnica auxilia na
resolucdo de problemas musicais historicos, como aqueles que se relacionam, por
exemplo, com 0 uso do contraponto, o emprego da diferenciacdo e ordenamento dos
timbres e a cristalizacdo de um estilo propriamente polifénico. Seja como for, apés a
introducdo da técnica dodecafénica e a consequente racionalizagdo dos procedimentos
musicais, havia se tornado invidvel compor tdo ingenuamente quanto outrora. Desse
modo, néo era razoavel considera-la como uma substituta da tonalidade, deixando de lado
o0s seus problemas, conflitos e impossibilidades. Nesse estagio progressista da musica, 0s
compositores se encontravam diante de “problemas insolaveis”, de “postulados
inconciliaveis” que a propria composicdo nao era capaz de resolver, mas apenas

conseguia manté-los num “equilibrio instavel” (ADORNO, 2002, p. 87).
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De tudo o que foi dito parece minimamente justificavel a insatisfacdo de
Schonberg ao tomar conhecimento de algumas partes do livro de Adorno. Numa carta do
dia 5 de dezembro de 1949, enviada para Stuckenschmidt, se 1&: “Agora sei que ele
verdadeiramente nunca gostou da minha musica” (SCHONBERG, 2017, p. 544). Cinco
dias depois, numa carta para Kurt List, 0 compositor avaliou mais serenamente a questao:
“Ao dividir-me em duas partes, ele encontrou uma saida habil para o dilema de ter sido
meu partidario e, mais especificamente, do seu professor Alban Berg [...] E por isso que
ele contrapde o meu periodo intermediario ao supostamente ultimo” (ibidem). Schénberg
ndo teve davida do seu protagonismo e da existéncia de uma divisao, que, por sinal, ele
relutava em reconhecer. No entanto, diferentemente da interpretagcéo de Harth (1949) que
via no ensaio de Adorno uma contraposicdo entre o periodo expressionista e 0
dodecafbnico, Schonberg observava uma polarizacdo entre o periodo dodecafénico e o
tardio. Tanto uma gquanto a outra abordagem perdem a passagem de Schénberg como um

personagem acidental para a de Schénberg como um personagem principal.

Perguntdvamos pelo momento em que Schonberg aparece finalmente no texto.
Até agora, defendemos a ideia de que a sua aparicdo estava relacionada, na sua maior
parte, ao processo de esclarecimento musical, a furia historica, ao progresso; era a figura
de um voluntério, de alguém que ndo faz mais do que seguir as determinac6es do material:
um Schdnberg progressista. Até aqui os holofotes estavam sobre o progresso e a sua
efetivacdo no campo musical. E s6 depois desse momento que os holofotes se viram para
Schonberg. Isso ocorre com o inicio da se¢do “Forma”. No texto, ela cumpre a funcdo de
transicdo, encerrando a primeira parte, devotada ao progresso, € iniciando a segunda,
dedicada mais propriamente ao Schonberg. Ela é, ao mesmo tempo, a ultima secdo que
trata dos efeitos da técnica dodecafdnica sobre componentes relevantes do ato de compor
e € a primeira que apresenta um Schoénberg mais substantivo. Dai a surpresa causada em
leitores que buscam na FNM uma mera aplicacdo dos postulados da Dialética do
esclarecimento. Aparentemente, o que havia inspirado Adorno nesse passo audacioso foi
a Ultima fase do compositor, em cujas pecas ele teria reagido ao terrivel vazio da
composi¢do integral. O compositor dodecafonico é apresentado entdo como uma
instancia critica do procedimento que criara, ndo aceitando mais solugdes faceis, mas

mergulhando nas suas inverdades.
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O contraste que é produzido pelo protagonismo de Schénberg fica mais evidente
na secdo “Lossage vom Material”l. A frase final dessa se¢do declara: “O compositor
dialético ordena que a dialética pare” (ADORNO, 2002, p. 100)*2. Ora, a dialética
paralisada € aquela do material, sob cuja base repousava o progresso. Estamos diante de
um quadro bem interessante, pois ao longo do texto, a tendéncia do material musical
parecia justificar todo o movimento compositivo realizado por Schénberg. Mas, agora,
deparamo-nos com uma agdo que ndo pode ser inteiramente entendida com base na
dindmica progressista do material. Aqui, ao contrario do que ocorrera em outras partes,
Adorno ndo busca inocentar nem suavizar a participacdo do compositor vienense; 0
impulso ¢é totalmente subjetivado: “Como artista, Schonberg reconquista para a
humanidade a liberdade artistica” (Ibidem, p. 100, itdlico meu). Depois de ter associado
Schonberg ao progresso por mais de a metade do ensaio, Adorno, nas Ultimas secdes,
inspirado pelas obras compostas na segunda metade da década de 30 e enxergando um
deslocamento na atitude compositiva de Schénberg, as interpreta como uma dissociagéo

do ou renuincia [Lossage] ao progresso.

A paralizacdo da dialética pode ser também entendida de outra forma. Dissemos
que o progresso, enquanto uma forga histérica, necessitava daquilo que Hegel denominara
de “intuicdo objetiva”, interpretada aqui como a agao schonberguiana de se voluntariar.
Ou seja, para que haja progresso artistico é necessaria a convergéncia entre a dinamica
do material e a acdo do sujeito. A dialética paralisada é aadmissao de que tal convergéncia
ndo é mais possivel ou, pelo menos, ndo € mais suportavel ao polo subjetivo, nao
restando-lhe outra alternativa sendo a de se negar a participacdo. O mais interessante é
que isso nao é feito em prol de si mesmo, e sim em favor da musica. Observemos o
seguinte trecho: “Ao conformar-se a tendéncia histérica do seu préprio material,
cegamente e sem contradizé-la, ao adaptar-se de certo modo ao espirito universal [...], a
sua inocéncia acelera a catéstrofe que a historia de todas as artes esta agora preparando”

(ibidem, p. 92). A catastrofe, como fica claro na sequéncia, & a morte, o siléncio. O

110 termo Lossage recebeu diferentes traduces no Brasil. Na Dialética do esclarecimento: abandono; na
Dialética negativa: desvinculacdo, reniincia, desprendimento e separacdo; na Teoria estética: ruptura e
rendncia; em Para a metacritica da teoria do conhecimento: renegacdo; em Kierkegaard: Construcdo do
estético, abandono; em Introdugdo a Sociologia da Mdsica, dissociacdo e desapego.

12 Traducéo ligeiramente modificada.
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compositor, entdo, parece ter reconhecido que a permanéncia no caminho do progresso

poderia tornar as possibilidades da prépria musica incertas?®,

Tal ruptura ¢ antes de tudo recusa a uma totalidade estética “que se instaura de
maneira inteiramente exterior” (ibidem, p. 97). Como na musica dodecafdnica o aspecto
da necessidade e da obrigatoriedade de certos acontecimentos esta baseado na obediéncia
as obrigagdes impostas pelo sistema, que nem sempre concordam com o desenvolvimento
dos eventos musicais concretos, entdo rejeitar essa ma-totalidade é ndo aderir a um
tratamento exterior e superficial do material. Na critica da inverdade da técnica
dodecafbnica, as restricdes impostas ao material perdem algo da sua indefectibilidade.
Ao se evidenciar a verdadeira natureza das amarras impostas pelo dodecafonismo, a
matéria musical, como ocorrera no inicio do expressionismo, se encontra novamente
dissociada, desagregada, desunida. Nas lacunas deixadas pelas amarras do sistema, 0
sujeito esta em condicBes de emergir. No entanto, esse emergir, como adverte Adorno,
ndo tem o sentido positivo costumeiro. Pelo contrario, o aflorar do sujeito se relaciona a
um espanto [Schauer] provocado por uma linguagem musical alienada. Ora, a expressao
aqui so pode ser negativa, pois sendo a positiva a confirmacdo dos aspectos coercitivos
do sistema, resta ao sujeito apenas o expressar desse horror, desse calafrio sentido frente
a alienacdo da linguagem. Isso quer dizer que a técnica dodecafénica, no Schonberg
tardio, € usada de tal forma a mostrar a sua propria alienacdo e despropor¢do para com o
fendmeno vivo da musica. O horror sentido pelo sujeito compositivo é comunicado num
uso especifico da técnica dodecafénica com o objetivo de fazer aflorar as suas
desconformidades. Assim, Schonberg rompe, com a forca da técnica dodecafonica, o
engodo da sua totalidade constitutiva®.

13 A contradigdo aqui apontada que clama por uma intervencdo é elucidada por Adorno com o seguinte
argumento: a principal funcdo da técnica dodecafénica € unir as notas de tal maneira a dar ao
desenvolvimento musical um sentido obrigatério e necessario. No entanto, quando se mergulha no
fendmeno concreto, essa coacdo imposta pelo sistema, além de impedir o particular musical de se
desenvolver livremente, ndo é tangivel ao ouvido, o que seria importante tratando-se de um fenémeno
musical. Esse estado de coisas reclama a intervencdo do sujeito, levando-o0, como vimos, a ruptura com a
dialética do material. Por ocasido da estreia de Von heute auf morgen, op. 32, Adorno pergunta: “O que
realmente significa a questdo da compreensibilidade? Espera-se compreender algo contando as séries
dodecafonica enquanto escuta a peca? Espera-se em vdo”. (ADORNO, GS 18, p. 376). Se a série é o
principal elemento unificador da técnica dodecafbnica, entdo ha de se admitir que, nas pecas mais
significativas, ela e suas permutagdes sdo quase impossiveis, utilizando-se apenas da audicdo, de serem
descobertas.

14 Os Ieitores se lembrardo da famosa passagem da Dialética negativa: “O autor aceitou como sua tarefa
romper, com a for¢a do sujeito, o engodo de uma subjetividade constitutiva” (ADORNO, 2009, p. 8). Essa
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A grandeza do dltimo Schonberg estd em realizar uma critica a técnica
dodecafbnica (o progresso) — e, por conseguinte, a todos 0s sistemas impositivos — através
dela mesma, isto &, sem abrir mao do progresso. Isso também ja havia sido indicado na
introducdo, onde Adorno dissera que “a verdade da musica de vanguarda” (ibidem, p. 26)
residiria na auséncia organizada de qualquer sentido e ndo na sua capacidade de produzir
um sentido positivo. E justamente essa habilidade critica que diferenciaria Schénberg de
Webern: Schonberg faz a técnica dodecafénica expressar o vazio que ela é; Webern,
através do vazio, busca, em véo, alguma positividade. Um renuncia a totalidade, o outro,
a busca desesperadamente. Webern ainda € um progressista; Schénberg, olha para o

progresso com extrema desconfiangal®.

Renunciar a totalidade ndo é outra coisa sendo negar a aparéncia estética
produzida exteriormente, isto é, negar que a ma-totalidade seja um fim. Quando
Schoénberg esvazia a técnica dodecafénica, influindo nela apenas intermitentemente, vem
a tona a frieza prépria do meio posto como fim; tal frieza transforma-se em expressao.
Assim como no Beethoven tardio, nas ultimas obras de Schonberg “a convengao se torna
expressdo na representacao nua de si mesma” (ADORNO, GS 17, p. 16). Isso quer dizer
que em vez de Schonberg purificar a linguagem musical das convencdes vazias da técnica
dodecafénica, semelhantemente ao que fizera com a tonalidade no inicio do
expressionismo, ele decide entrega-las a si, desvestindo-as da aparéncia do controle

subjetivo.

frase evoca uma outra, da Minima Moralia: “Como na fase contemporinea do movimento historico a
esmagadora objetividade deste consiste em primeiro lugar na dissolugdo do sujeito sem que por ora tivesse
surgido um novo, necessariamente a experiéncia individual se apoia no antigo sujeito condenado
historicamente” (ADORNO, 2008, p. 10).

15 Uma maneira interessante de se interpretar a critica de Adorno aos “jovens compositores” nas décadas
de 50 e 60 é compreendé-la da perspectiva da critica ao progresso. Isto é: os jovens compositores, seguindo
0 caminho aberto por Webern, seriam por demais progressistas. Contrariamente, o caminho apontado por
Schdnberg seria o da critica e 0 da desmitologizacao do progresso. Socha, ao tratar do novo posicionamento
de Adorno sobre o progresso diz: “Quer dizer, por um lado, para Adorno, o conceito de progresso seria
antimitolégico por exceléncia, na medida em que contém potencialmente a recusa do encantamento
provocado pelo seu proprio conceito, quando degenerado em ideologia” (SOCHA, 2021, p. 602). Veja
como esse significado desponta na experiéncia de Schonberg.

ARTEFILOSOFIA, N.35, 2024/1 https://periodicos.ufop.br/raf
22



ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

CONCLUSAO

No inicio do texto suscitou-se a seguinte questdo: onde esta Schonberg na FNM?
Ela era o resultado da perspectiva interpretativa assumida, segundo a qual, num primeiro
momento, a preocupacao de Adorno estaria em estabelecer a dialética do progresso, isso
€, em exibir a maneira como o progresso se efetivara na historia musical. Como foi dito,
nesse contexto, Schonberg aparece como um personagem acidental. A sua saida de uma
posicdo secundaria para a de um protagonista ocorre apenas na parte final do texto,
justamente no momento em que a andlise adorniana se volta para o até entdo ultimo
Schonberg. O mais curioso é que uma das caracteristicas ressaltadas desse Ultimo
Schénberg é a sua ruptura com a dialética do material, isso é, com o progresso. Portanto,
a questdo enderecada aos leitores parece ser a seguinte: quem quiser encontrar o que €é

mais proprio desse compositor, deve procura-lo nesses momentos de ruptura.

Ao se referir ao estilo tardio de Schonberg, Adorno retoma uma importante
passagem do seu ensaio sobre Beethoven: “As cesuras, o irromper repentino, que mais do
que qualquer outra coisa caracteriza o Beethoven tardio, sdo aqueles instantes de erupgao”
(ADORNO, 2002, p. 97). Adorno compara as cesuras € as interrupcdes que ocorrem no
interior da obra a uma erupcdo, isto é, a um expelir violento. Ora, mas o que é liberado
violentamente? Na sequéncia, ¢ dito: “A obra silencia quando ¢ deixada” e, mais adiante,
a subjetividade ¢ chamada de “subjetividade em erupcdo [ausbrechende Subjektivitat]”
(ibidem, p. 97). Entdo, as cesuras e as interrup¢cbes marcam o instante de evasao violenta
da subjetividade. Em outras palavras, a expulsdo da subjetividade faz com que a obra se
silencie, acarretando cesuras e interrupgdes; ou ainda, o lancar da subjetividade para fora
da obra produz um momento de inflexao, marcado por cesuras e interrupgées, resultando
em siléncio. Adorno atribuiu mais um papel a essa subjetividade que é o de juntar e o de

organizar os fragmentos.

Agora, uma pergunta surge: por que a subjetividade é expelida da obra? A nosso
ver, 0 motivo estaria na renincia em corroborar com a formagéo da aparéncia estética:
“Somente a obra de arte transtornada abandona, junto com o seu carater fechado, a
natureza intuitiva e com ela a aparéncia” (ibidem, p. 100). Se considerarmos que a técnica
dodecafbnica havia permitido novamente, apds a critica da aparéncia realizada pelo
expressionismo, a construcao de obras fechadas, compreende-se a for¢a daquilo contra o

qual se luta. A técnica impulsiona a formacdo de uma totalidade, pois essa é a sua
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finalidade, para isso fora criada: viabilizar novamente a forma sonata; a subjetividade,
por outro lado, se recusa a tomar parte nisso. Disso resulta um processo de dissociagao.
E justamente a energia resultante desse atrito que expele a subjetividade. Todavia, nesse

afastar-se, a técnica perde também a sua finalidade e silencia, torna-se um meio sem fim.

E exatamente através dessa concepcdo, da de um meio sem fim, que Adorno, no
oitavo parégrafo da introducdo, havia buscado elucidar o sentido de um termo central na
andlise do Schonberg tardio: Vergleichgultigung (que é também o titulo da se¢do): “A
musica ndo-conformista ndo estd protegida contra essa Vergleichgiltigung, isto €, do
meio sem fim” (ibidem, p. 26). Essa frase surge num contexto em que se discute a
separagdo absoluta do espirito e da natureza, ou seja, o afastamento progressivo do
espirito de uma relagdo concreta com aquilo que é dominado por ele. Tal desligamento o
isola de toda realidade corpdrea e material de tal forma que ele “passa a girar sobre si
mesmo” (idem). O que ¢ acentuado pela expressdao “meio sem fim” aplicado ao processo
fetichista do espirito € um certo desprezo pelo concreto. Assim, Adorno alertara que a
masica ndo conformista deveria se proteger contra a abstracdo do espirito. Mas o que € 0
espirito? Adorno diz: “Quanto mais este espirito avanga para a autonomia, mais se afasta
da relacdo concreta com tudo o que domina, tanto os homens quanto a matéria” (idem).
Ora, 0 espirito é algo que domina homens e matéria. No nosso caso, ele se mostra no
material musical. No contexto bem especifico em que nos encontramos, esse espirito é

encarnado na técnica dodecafénica, o espirito do progresso.

Assim, Vergleichglltigung denota o ato arrebatador do espirito: “O espirito
domina tudo até a Gltima heteronomia[...]; comeca a girar sobre si mesmo como se
estivesse [...] desligado de tudo [...] de cuja penetragdo havia adquirido seu significado”
(idem). Logo na sequéncia Adorno diz: “A plenitude perfeita da liberdade espiritual
coincide com a castracdo do espirito” (idem). Liberdade espiritual perfeita ¢ aquela na
qual os elementos heterdbnomos, tudo aquilo que ndo é espirito, sdo superados e
eliminados; o passo decisivo estd na ligacdo dessa ideia com a castracdo do espirito.
Portanto, o ponto chave parece repousar na concepcdo de que o espirito, sem aquilo que
Ihe é contrario — tanto 0os homens quanto a matéria —, torna-se improdutivo ou destrutivo,
pois passa “a girar sobre si mesmo” (idem). O que ocorre entdo no Schonberg tardio é
que ele oferece esse elemento heteronomo, mas nao para se formar uma “sintese

harmonica” —que é por si s6 desenvolvimentista e progressista —, e sim para que, ao retira-
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lo, “as convengdes vazias” (Ibidem, p. 97) aparegam em toda a sua falta de sentido, ou
seja, girando sobre si mesmas. Consequentemente, a aparéncia estética, a obra fechada e
idéntica consigo, retrocede, permitindo que a musica alcance uma nova poténcia

expressiva.

Como podemos ver, ao caracterizar o Schonberg tardio, Adorno recorre a dois
aspectos: num contexto mais geral, a ruptura com a dialética do material; e, num nivel
mais interno, a frieza da evasdo e, consequentemente, o retrocesso da aparéncia estética.
Se se procura um Schonberg ndo progressista é aqui que o encontra, em obras que
renunciam a técnica dodecafonica, que é a consubstanciacdo do progresso. Poderiamos
também chamar esse Schénberg de herege: “Cabe observar aqui que Schonberg durante
toda a sua vida se deleitou em cometer heresias contra o estilo cuja implacabilidade ele
mesmo criou” (Ibidem, p. 96, itlicos meus). Adorno entao sugere uma série de obras que

comporiam esse corpus haereticum schénberguiano:

A Primeira sinfonia de camara, com a preponderancia das madeiras, com 0s
solos de corda ultraexigidos, com a compressdo das partes sobrepostas,
apresenta-se do ponto de vista sonoro como se Schénberg nunca houvesse tido
a capacidade de dominar a plenitude luminosa da orquestra wagneriana, que
ainda ocupa o op. 8 (ibidem, p. 99).

Além das pecas tardias, ainda menciona as Trés pecas para piano, op. 11, e a “Valsa” das
Cinco pecas para piano, op. 23, como exemplos de pecas heréticas dos periodos

expressionista e dodecafonico, respectivamente?®,

A passagem citada acima deixa claro que as Seis pecas orquestrais, op. 8 — pelo
menos no que diz respeito & instrumentagéo?’ —, fariam parte do corpus fidelium, enquanto
a Primeira sinfonia de camara, op. 9, comporia o corpus haereticum. Nesta, antes que
naquela externalizar-se-ia 0 Schoénberg que tanto nos interessa. O propriamente
schénberguiano deve ser buscado nessas pecas que, a partir do progresso, colocam em
questdo a sua prépria dindmica. 1sso nos permite um olhar retrospectivo para o primeiro

ensaio da FNM e percebé-lo de uma forma mais matizada, concluindo que o que se

16 O aparecimento do Schonberg herege no texto é iluminador. A sua forca retrospectiva ndo passa
despercebida. Se na primeira parte do ensaio sobre 0 compositor buscou-se vincula-lo ao progresso, agora
na parte final, ao se destacar a tendéncia oposta como uma substancia interior do proceder schénberguiano,
o0 carater terminante de tal vinculagdo é matizado e amenizado.

17 E possivel que, dependendo da perspectiva analitica, algumas pegas pertencam, a0 mesmo tempo, aos
dois corpi. Por exemplo, se se leva em conta a instrumentacéo, o op. 8 ndo teria nada de herético. Todavia,
se se olha a dindmica interna das suas figuras, pode ser que ele se porte hereticamente.
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delineava ali ndo era propriamente a contraposicdo de periodos ou fases da vida do
compositor, mas sim a sua propria natureza compositiva. Assim, a verdadeira divisao que
ocorre ndo € temporal, mas antes qualitativa. Em outras palavras, ndo esta em questdo o
periodo expressionista, dodecafénico ou tardio, e sim a relacdo tencionada de Schénberg
com o progresso. Ndo se trata de Erwartung versus Blaserquintett, e sim corpus
haereticum versus corpus fidelium; o primeiro € Schénberg, o segundo, 0 progresso:
embora contribua e se relacione sistematicamente com ele, retirando dele a sua forca,

Schdnberg ndo € o progresso.
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