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RESUMO

OLIVEIRA, Braulyo Antonio Silva de. Schoenberg e o progresso na Filosofia

da nova musica de Theodor Adorno. 2017. 130 f. Dissertacdo (Mestrado em
Filosofia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, 2017.

O presente trabalho busca investigar o conceito de progresso musical na
Filosofia da Nova Musica de Theodor Adorno, assim como o papel desempenhado
por tal conceito na avaliacdo estética das obras musicais. Para isso, procura-se
explorar os motivos que conduziram Adorno a considerar o modelo compositivo que
tem o seu representante maior na figura de Schoenberg como um paradigma para o
desenvolvimento da arte musical. Partimos, portanto, de alguns textos da década de
1920 e 1930, nos quais Adorno se esforca por estabelecer um conceito produtivo de
progresso musical baseado numa definicdo que se mostrara central para o presente
trabalho: material musical. Tendo em vista a importadncia que esse conceito
desempenha na filosofia adorniana somado a sua vagueza conceitual, busca-se
encontrar motivos propriamente musicais que o justifigue. Na Ultima parte do
trabalho, esforca-se por demonstrar como que ja na Filosofia da Nova Musica o
conceito de progresso musical adquire novas camadas e que a simples execucgao
dos procedimentos musicais em seu estado atual é incapaz de dar conta da dialética
gue se insere na obra de arte.

Palavras-chave: Theodor Adorno. Arnold Schoenberg. Filosofia. MUsica. Progresso.
Material musical.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Braulyo Antonio Silva de. Schoenberg and progress in the Adorno’s
Philosophy of New Music. 2017. 130 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia). Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 2017.

This work seeks to investigate the concept of musical progress in Theodor Adorno's
Philosophy of New Music, as well as the role played by this concept in the aesthetic
evaluation of musical works. Thus, we explored the reasons why Adorno had
considered the compositional model — whose the greatest representative is
Schoenberg — as a paradigm for the development of musical art. We start, therefore,
from some texts of the 1920s and 1930s. In these texts, Adorno tried to establish a
productive concept of musical progress that is based on a fundamental definition for
this present work: Musical Material. Considering the importance of this concept in the
Adornian philosophy and its conceptual vagueness, we seek to find proper musical
reasons that justify it. In the last part of work, we endeavored to demonstrate that
already in the Philosophy of New Music the concept of musical progress acquires
new layers and that the simple execution of musical procedures in their present state
is incapable of handle the dialectic that is inserted in the work of art.

Keywords: Theodor Adorno. Arnold Schoenberg. Philosophy. Music. Progress.
Musical Material.
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INTRODUCAO

“Seu nome nao diz inicialmente sendo que os objetos n&o se dissolvem em
seus conceitos” (ADORNO, 2009, p.12). O principio dialético que ganha a sua forma
mais elaborada tardiamente no pensamento de Theodor Adorno, ja adquire seus
mais nitidos matizes na reflexdo sobre o progresso musical. Enquanto conceito, o
progresso tem o seu objeto bem definido: as praticas composicionais da mdusica
moderna. Portanto, seu objetivo € criar uma linha clara de demarcacao dentro da
abundante manifestacdo de movimentos musicais na primeira metade do século XX.

Todavia, no presente trabalho, para a analise de tal conceito, procura-se partir
de um pressuposto adorniano fundamental: a sua natureza contraditoria. “O que isso
significa é que o conceito entra em contradicdo com a coisa a qual ele se refere”
(ADORNO, 2008, p.7). No ato de submeter um determinado objeto a um conceito
surge uma discrepancia que nao pode ser superada recorrendo-se a formas
elaboradas de pensamento, pois trata-se de uma contradicdo imanente, “uma
contradicdo no objeto em si” (ADORNO, 2008, p.9). Tal afirmacédo, por si so, ja
deveria servir de adverténcia quanto a natureza do trabalho que se pretende
apresentar aqui. Ora, a enunciacdo da contradicdo como motor da andlise do par
conceito/objeto implica, desde o comeco, um arduo esfor¢co para se encontrar uma
conjuntura na qual os elementos em analise deveriam confluir. Todavia, para
Adorno, tal confluéncia ndo se encontra sedimentada desde o comeco e dificilmente
se sedimenta, a ndo ser que haja um ato de imposicdo do pensamento sobre o
objeto. O que estd em questdo, portanto, é o esfor¢co por reproduzir aquilo que
poderiamos chamar de frustracdo do conceito. Isso se manifesta na forma por vezes
abrupta pela qual procuramos nos movimentar entre a esfera conceitual e objetiva.
Em decorréncia disso, em determinados estagios do trabalho, aquilo que era tido
como certo e seguro — no que diz respeito a realizacdo do conceito — passa a ser
dubio e ndo verdadeiro. Trata-se, portanto, da nao realizacdo do objeto em seu
conceito. Poder-se-ia falar em linguagem hegeliana de um caminho da duvida, pois
a realizacdo do conceito vale como perda do seu objeto. Esse caminho, portanto,

tem para nés uma significacdo negativa.’

' Cf. HEGEL, 2008, p.74.
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Tendo dito isso sobre o método do trabalho, € importante dedicarmos
algumas consideracbes ao seu conteudo. Grosso modo, pode-se notar trés
momentos distintos relativos ao problema do progresso musical nos escritos de
Adorno. A forma pela qual o conceito se manifesta mais claramente pode ser
encontrada nos escritos das décadas de 1920 e 1930, principalmente na fase em
que Adorno se dedicou intensamente a critica musical. Fazem parte desses
conjuntos de textos os dois ensaios que procuramos analisar: “Noturno” (1929) e
“‘Reacgao e progresso” (1930). Esses ensaios se destacam, dentre outras coisas, por
uma defesa assaz intensa da vertente radical da masica moderna, principalmente
aquela representada por Schoenberg e sua escola. HA nesses textos um tom
claramente militante da parte de Adorno, um esfor¢o por demonstrar objetivamente —
portanto, recorrendo concretamente a estrutura musical — que a estratégia
composicional de Arnold Schoenberg representa um dos pontos altos do
desenvolvimento musical. Nao é dificil encontrarmos nesses textos afirmacdes que
exaltam o compositor, como, por exemplo: “O unico modo verdadeiramente atual de
reproducdo, construtivamente transparente e completamente manifesto, € aquele
advogado por Schoenberg” (ADORNO, 2009, p.90). Suas composi¢cdes sdo “a
imagem de uma musica liberada” (ADORNO, 2009, p.227).

Tais afirmagOes estavam fortemente vinculadas ao papel desenvolvido pela
técnica dodecafénica. Como diz Moors ao comentar uma carta de Adorno ao
compositor Krenek, na qual ele fala de uma relacéo entre a musica de Schoenberg e
a associacao de homens livres proposta por Marx: “Adorno se referia provavelmente
a liberacdo dos doze tons da dominacdo do tom dominante. Tal liberacdo néo
conduzia a anarquia, mas a construcdo da série dodecafdnica, na qual cada nota
tem um papel igualmente significativo e unico” (MOORS, 1981, p.265). Essa
interpretacéo esta totalmente em consonancia com a parte final do ensaio “Reacéao e
progresso”:

Os diferentes niveis da musica construida através da técnica dodecafbnica
sdo qualitativamente diferentes e possuem diferentes significados, sem que
estes sejam ditados cegamente pela relagdo dos harmdnicos superiores
(ADORNO, 2009, p.228).

Como podemos ver, a énfase adorniana aqui se da sobre a técnica. Isso
porque o critério que é utilizado para determinar uma obra como progressiva ou hao

recai sobre aquilo que ele chama de material musical e a sua relagdo com
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determinado estagio historico-musical. E justamente o resultado dessa equacio que
possibilita um solo objetivo para a formulacdo de um juizo sobre o progresso
artistico.

Todavia, na mesma medida em que o conceito de material musical
desempenha um papel fundamental na construcao do conceito de progresso musical
em Adorno, a sua conceituacio se torna cada vez mais obscura. E certo que
existem indicagdes, insinuacdes e até mesmo exemplos que nos auxiliam a entender
a abrangéncia do conceito. No entanto, Adorno parece se esquivar de proporcionar
uma definicdo mais precisa e objetiva, algo que poderiamos encontrar de fato numa
estrutura musical, que pudéssemos apontar com o dedo na partitura ou
simplesmente dizer: material musical = ... No presente trabalho, ndo nos
contentamos com a vagueza do conceito, vagueza, alids, para a qual o proprio
Adorno alertou quando disse que muitos desses ensaios “permaneceram abstratos
em um mau sentido” (ADORNO, 2009, p.4). Para nds, isso representou uma bela
oportunidade para conjecturarmos sobre a especificidade e concretude do conceito
em questdo. Partindo do comentario de Adorno na Filosofia da Nova Musica no qual
ele diz que o material musical — da forma como ele o entende — ndo se restringe
apenas ao som, procuramos encontrar alguma abordagem que pudesse apresentar,
por um lado, a amplitude do conceito e, por outro, a especificidade que Ihe é devida.

Como podera ser visto ao final do primeiro capitulo, acreditamos que existe
uma grande similaridade entre o conceito de material musical em Adorno e o
conceito de polifonia tal qual ele é apresentado pelo compositor René Leibowitz em
seu livro Schoenberg e a sua Escola: O Estagio Contemporaneo da Linguagem
Musical (1970), no qual pode-se encontrar uma importante consideragéo: o elemento
qgue distingue a musica ocidental € a utilizacdo consciente, isso quer dizer, com
propésitos artisticos, da polifonia. Por mais polémica que possa parecer essa
aproximacédo, julgamos que através dela pode-se ter uma ideia do que Adorno
denomina material musical, com a vantagem de termos um elemento concreto e
especifico que percorre toda a histéria da muasica ocidental, mas sem que 0S seus
contornos especificos em cada periodo histérico sejam perdidos.

O segundo momento do conceito de progresso musical em Adorno é
abordado no segundo capitulo. Como sera visto, a formulag&o tacita de Adorno de
que o progresso musical estaria ligado necessariamente a utilizacdo do material

musical em seu momento historico especifico sofre os seus primeiros abalos. O
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texto no qual procuramos demonstrar isso € 0 ensaio sobre Schoenberg contido na
Filosofia da Nova Mdusica. Esse abalo se da pela introducdo do conceito de
expressdo. E verdade que Adorno dedica algumas paginas a insisténcia sobre a
necessidade de se seguir a tendéncia do material, todavia o que vemos surgir ai é
uma dialética que ira ressoar por toda a obra posterior do filésofo. Ora, o problema
pode ser traduzido da seguinte maneira: o compositor pretende fazer da musica uma
forma de expressdo, mas, a0 mesmo tempo, a técnica composicional devidamente
observada imp0e entraves a essa manifestacdo. Tém-se, portanto, a determinacao
de que nem tudo é possivel em todos os periodos.

Dessa forma, o progresso musical apresenta o seu lado mais devastador; ao
mesmo tempo em que representa a liberacdo de todas as notas do total croméatico
colocando-as a disposicdo do compositor, ele também representa um cerceamento a
vontade expressiva do mesmo. Nesse segundo momento, a reflexdo adorniana, sob
o influxo da contradicdo imanente entre expressao e construcao, que se materializa
num sistema coercivo de controle sobre o material musical, apreende 0 momento
negativo no objeto, o que resulta numa reelaboracdo do conceito a partir de um
entendimento dialético do mesmo. Isso significa que, doravante, o progresso e a
regressao sao faces diferentes de uma mesma moeda; ou seja, existe um elemento
regressivo incorporado no préprio conceito do progresso que se manifesta em suas
formas musicais concretas.

Podemos claramente perceber alguns motivos que serdo mais tarde
trabalhados na Dialética do Esclarecimento, livro em que Adorno, juntamente com
Horkheimer, busca capturar os elementos dialéticos do progresso. Dessa
perspectiva, portanto, ao colocar o problema do desenvolvimento técnico como
empecilho para a manifestacdo completa de uma expressividade auténtica e
subjetiva, a Filosofia da Nova Musica estd completamente de acordo com a tese
central da Dialética do Esclarecimento: o preco a ser pago pelo progresso € a
infindavel regressdo. Nao é sem propésito que Adorno, no prefacio a Filosofia da
Nova Musica, propde que ela seja entendida como uma digressdo a Dialética do
Esclarecimento. Isso significa que a visdo dialética do conceito conduz a uma
situacdo de equivaléncia na qual o progresso musical € apenas um sintoma de uma
situacdo mais ampla: “A arte em geral e a musica em particular mostram-se hoje
abaladas justamente por esse processo de Aufklarung, em que eles mesmos tomam

parte e com o qual coincide seu proprio progresso” (ADORNO, 2011, p.20). Dessa
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perspectiva, 0 progresso musical € apenas imagem do progresso técnico que
permeia toda a sociedade. Assim, se instaura em nosso trabalho a verdadeira
dialética do progresso.

Ao mesmo tempo em que a organizacdo musical historicamente mais
adequada aponta para um enrijecimento da forma musical resultando em um modelo
restritivo da expressdo composicional, a subjetividade musical encontra refugio
naquilo que Adorno — seguindo Schoenberg — chama de subcutdneo musical.
Parece que, para Adorno, é justamente nesse local que podemos entrar em contato
com o procedimento compositivo de cada autor. Isso seria avaliado na forma do
trabalho motivico-temético, no qual o compositor parte células minimas a fim de
estruturar a obra sobre uma infinidade de relac6es que sao internas as organizacdes
formais tradicionais. Sendo assim, o problema da possibilidade da existéncia do
momento subjetivo na musica passa necessariamente pela liberdade do controle
compositivo sobre a variacdo, o que estd, de alguma forma, obliterado pela técnica
dodecafbnica.

Chega-se assim a um impasse: se a expressdo subjetiva esta ligada ao
procedimento de variacdo e a técnica dodecafbnica dita regras especificas sobre tal
dispositivo, entdo como é possivel a existéncia de um procedimento que possibilite
tanto a atualizacdo do material musical como uma expressividade musical auténtica?

E exatamente nesse ponto que a Filosofia da Nova Musica se distancia
qualitativamente da Dialética do Esclarecimento. Isso porque, nessa Ultima, os
conflitos decorrentes da estrutura social parecem atingir uma tensdao maxima,
conduzindo Adorno e Horkheimer a uma espécie de “suspensio da acéo no interior
desse presente”, chegando quase a uma “posicao marxista-niilista que suspende a
praxis histérica” (MATOS, 1989, p. 19), caricaturada por Lukacs através da imagem
do Grand Hotel Abgrund.

Embora uma grande parte da Filosofia da Nova Musica seja dedicada a
andlise de conflitos ou aporias trazidos pelo desenvolvimento e a racionalizacdo dos
processos musicais (0 progresso musical), uma parte significativa dessa obra se
dedica a busca de um modelo que seria capaz de unir as exigéncias historicas do
material musical sem abrir mdo das exigéncias expressivas. Foi por isso que, ao ler
as numerosas paginas do manuscrito, Horkheimer afirmou: “Se existem, hoje,

documentos literarios que dao espaco para a esperanga, entdo seu livro deve estar
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entre eles” (HORKHEIMER apud DOOM, 2005, p. 275). Mas, que tipo de esperanca
€ essa trazida por esse livro?

Devido a uma série de interpretagcbes consagradas — principalmente da
Dialética do Esclarecimento — parece que a palavra esperanca nao se atrela muito
bem ao nome de Adorno. Mas como poderiamos justificar a fixagdo de Adorno em
Schoenberg? Por que Adorno dedicou uma grande parte da sua vida a se debrucar
e escrever sobre o compositor e sobre a sua musica? Como podemos virar as
costas para afirmagdes como: “Como artista, Schoenberg reconquista para os
homens, através da arte, a liberdade. O compositor dialético impde um basta a
dialética” (ADORNO, 2011, p.100); “depois de Schoenberg, a historia da musica ja
nao estara sujeita ao destino, mas a consciéncia humana” (ADORNO, 2002, p.207);
“‘em relagao a especificidade que o ultimo Schoenberg foi capaz de realizar como
compositor, ha algo a ser ganho para o conhecimento filoséfico” (ADORNO, 2002,
p.137)? Afinal de contas, o que Adorno viu em Schoenberg? A terceira parte do
nosso trabalho se dedica a abordar tais questdes.

Chegamos assim ao terceiro momento da abordagem da questdo do
progresso musical. Trata-se de um esforco para se encontrar uma saida para
situacao conflituosa entre expressao e construcdo. Acreditamos que a terceira parte
do ensaio de Schoenberg na Filosofia da Nova Mdusica traz consigo respostas
concretas para as antinomias do progresso. Nesse aspecto, ela trilha o seu proprio
caminho, se distanciando da Dialética do Esclarecimento.

Por dltimo, gostariamos de alertar ao leitor para que nao espere desse
trabalho uma definicdo filosofica, positiva e constante do que seja 0 progresso
musical. Antes, dever-se-ia compreendé-lo como o esforco de captar os seus
momentos negativos, justamente aquilo que Hegel na Fenomenologia do Espirito
chamou de “penetragdo consciente na inverdade do saber” (HEGEL, 2008, p.75).
Partimos, portanto, do pressuposto dialético basico: o “conceito irrealizado” (HEGEL,
2008, p.75).

1 PROGRESSO MUSICAL
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1.1 Noturno

Adorno, ja nas linhas iniciais, deixa bem claro o ambito e a proposta do
ensaio. Ele pretende investigar a possibilidade da interpretacdo adequada de obras
histéricas perguntando sobre “como a musica do passado deveria ser interpretada
hoje” (ADORNO, 2009, p.81). Essa questdo deve ter despertado grande interesse
entre 0s seus leitores. Primeiramente, porque o periodico onde o ensaio foi
publicado se caracterizava, principalmente a partir do momento em que Adorno
assume a editoria, por representar um espaco de defesa e discussdo da Nova
Musica. Nesse contexto, Adorno jA se enquadrava também como um ferrenho
defensor da musica moderna, especialmente da vertente representada pela
Segunda Escola de Viena. Portanto, era no minimo inesperado que um critico
musical defensor da Nova Mdasica, em um peridédico dedicado aos assuntos
referentes a modernidade musical, colocasse em questdo a interpretacdo de obras
antigas. Um segundo motivo do interesse causado por essa pergunta pode ser
compreendido se observarmos que na década de 20 ocorreu na Alemanha um
reavivamento da masica antiga, impulsionado principalmente pela conviccéo de que
“a musica seria um meio eficaz de mitigar as cisbes da sociedade alema do pos-
guerra” (POTTER, 2015, p.64) e o surgimento e fortalecimento do movimento
amador conhecido como Hausmusik. Esse novo publico trazia consigo necessidades
praticas de execucdo e interpretacdo, uma mausica que pudesse ser facilmente
tocada e compreendida. Desse ponto de vista, a masica antiga representava um
repertério bem acessivel para o publico em geral, tanto da perspectiva técnica como
do ponto de vista interpretativo. Para suprir essa demanda, as editoras
especializadas difundiam por meio de publicacdes consistentes edicdes dedicadas
aos mestres da musica do passado. Podemos citar como um grande exemplo disso
a Denkmaler Deutscher Tonkunst. Especializada na publicacdo das obras de
mestres alemaes, essa publicacdo ndo se limitava apenas a disponibilizacdo das
partituras para o publico, mas também fornecia comentarios criticos de musicologos
que visavam a auxiliar o0 musico amador na execucao e interpretacdo das obras.
Portanto, havia uma literatura bem vasta a disposi¢cdo do publico sobre a musica
antiga. Em 1935, quando Heinrich Besseler foi convocado para reorganizar a

Denkmaler Deutscher Tonkunst, ele afirmou: “Apdés a Primeira Guerra Mundial, a
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vida musical alema resgatou cada vez mais fortemente o passado a fim de, com
base nas obras dos ancestrais, ganhar nova forca e orientagdo para o futuro”
(BESSELER, apud POTTER, 2015, p.77).

Embora a questdo de Adorno estivesse de acordo com o pensamento musical
geral, isto é, ela refletia, naguele momento, os interesses concretos da comunidade
musical da época, a direcdo que a sua resposta toma esta em total oposi¢cdo ao
pensamento geral. Se, por um lado, os musicologos se esforcavam por fornecer
instrucdes para a correta execucao das musicas antigas, Adorno, tao rapido quanto
coloca a questao, afirma que “a impossibilidade de interpretar adequadamente as
obras histéricas estd se tornando cada vez mais evidente” (ADORNO, 2009, p.81).
Portanto, muito mais interessante do que a pergunta com a qual o ensaio se inicia &
a resposta fornecida por Adorno. O que ele propde é até mais forte do que isso, pois
afirma que todo o aumento das pesquisas em torno da musica do passado, todo o
aumento de conhecimento sobre ela, assim como todo o esforco de difusdo de
técnicas etc. ndo auxiliam em nada na compreensdo e na interpretacdo dessas
obras. E isso porque a impossibilidade da interpretacdo adequada das obras
histéricas ndo tem a ver com o conhecimento da tradicdo na qual se originaram.
Segundo Adorno “as préprias obras estdo se tornando né&o-interpretaveis”
(ADORNO, 2009, p.82). Se a questao se coloca, portanto, na dimensao objetiva da
obra, entdo ndo é o conhecimento especifico das suas condi¢cdes de formacéo que a
tornara “interpretavel”.?

Adorno diz que essa situacdo de ndo-interpretabilidade das obras histéricas
se deve ao fato de que o objeto que a interpretacdo busca alcancar — as esséncias,
como diz Adorno — possui uma dimenséao histérica e, ao participar dessa, a obra a
modifica. Mas isso nao significa uma impossibilidade de alcancar essas esséncias,

pelo contrario, como Adorno diz: “A historia destrancou (unlocked) as obras e

’ Podemos ter uma aproximac&o positiva do problema levantado por Adorno se nos recordarmos das
infindaveis discussdes da interpretacao da musica de Bach ao piano. Grosso modo, de um lado havia
aqueles que defendiam a adequacédo das condi¢des histérico-musicais de formacao da obra, o que
envolvia o abandono do uso do pedal e a limitagéo quanto ao uso do legato; do outro lado, havia os
que defendiam uma interpretacdo que utilizasse os recursos do instrumento moderno e, € claro, havia
também o meio termo, utilizar os recursos do instrumento moderno, todavia com parcimonia. O que
Adorno esté afirmando é que esses conhecimentos que sao recuperados pela musicologia ou a
reproducao das condi¢des de producao da obra em questédo sédo insuficientes para torna-la
interpretavel. Como argumentaremos mais adiante, todos esses conhecimentos séo apenas
externalidades, ou como Adorno as chama, “relagdes de superficie” (ADORNO, 2005, p.28) que
deixam intocavel aquilo que esta, de fato, acontecendo musicalmente. E justamente a esse elemento
que eu me refiro quando utilizo a expressao “dimensao objetiva da obra”.
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revelou as esséncias originais dentro delas, tornando-as evidentes” (ADORNO,
2009, p.82); logo, o que Adorno destaca € a dimenséo histérica que se instaura ndo
somente ao redor de uma obra, mas também no seu interior, e que ndo pode ser
esquecida. Ora, mas o argumento colocado aqui por Adorno de que a historia
revelou ou possibilitou o acesso as “esséncias originais” das obras parece
enfraquecer a sua afirmacdo inicial da interrupcao interpretativa das obras historicas.
Pois, se a historia faz, de fato, as esséncias evidentes e acessiveis, entdo a
conclusdo que naturalmente decorre disso € que a interpretacdo esta
completamente disponivel. No entanto, Adorno afirma que essas “esséncias” se
tornaram acessiveis por meio da “desintegracado da unidade morfologica na forma da
obra” (ADORNO, 2009, p.82). Embora seja possivel o acesso as esséncias, ele s6 é
alcancado através da fragmentacdo da estrutura estética da obra. O que quer dizer,
frente a isso, a interpretagcdo € um “vagar entre os fragmentos” que, embora
reconheca as esséncias, ja ndo pode restituir o carater historico intrinseco a elas.
Adorno da como exemplo a obra de Bach: “nds reconhecemos o carater de Bach,
em termos de sua estrutura estética [...], em um tempo quando a razdo para aquela
objetividade era radicalmente estranha para nés” (ADORNO, 2009, p.82). E
completa: “Hoje nds consideramos a objetividade da obra necessariamente reduzida
a um principio estilistico: abstrato, porque o laco entre a esséncia passada e
reconhecida e o material musical que é deixado ja nao existe” (ADORNO, 2009,
p.83). Sendo assim, fica claro que a “desintegracdo da unidade morfoldgica” da obra
— meio através do qual se tem acesso as esséncias — se refere a ruptura de um laco
entre as esséncias passadas e o material. Nessa perspectiva, resta ao intérprete —
tanto 0 que executa a obra quanto o que a ouve — considerar a obra um esquema
racional, ou seja, entender a obra a partir de uma concepcéo estrutural e formal® ou
encara-la “como um mistério para o qual nunca encontrarao a resposta” (ADORNO,
2009, p.83).

E necessério que tenhamos alguns cuidados principalmente no que se refere

ao conceito de esséncia. Adorno ndo utiliza esse conceito, nesse ensaio, no sentido

* Pode causar certo estranhamento a utilizacdo em seguida das expressées forma e estrutura. Pode-
se dizer que tanto uma como a outra possuem a mesma funcdo musical, ou seja, a fungéo de
organizar a musica. Diferentemente da definigdo promovida por Roy Bennett em seu celebrado livro
Forma e Estrutura na Mdsica, no qual forma e estrutura recebem sentidos quase que similares —
“podemos conceber a forma musical como sendo a estrutura total da peca” (BENNETT, 1986, p.9) —
para Adorno, a forma seria a organizacdo geral da pec¢a, a macro organizacao, e a estrutura seria a
maneira pela qual o autor preenche toda essa forma, o micro universo da obra, ou seja, aquilo que
garante a sustentacéo da forma.
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de uma substancia imutavel e permanente. Como nds veremos mais a frente, é
justamente contra isso que ele se volta. Ao final do texto, Adorno diz claramente que
0 que ele pretende é um “materialismo musical ao invés de afirmar que a musica é
determinada materialmente em algum sentido a-histérico” (ADORNO, 2009, p.93).
Somado a isso, em um outro momento do texto, Adorno afirma que a esséncia nao
deve ser vista como “uma reserva natural e constante, a-historicamente atemporal
dentro da obra” (ADORNO, 2009, p.87). A pergunta que se coloca aqui, portanto, é
sobre a especificidade do conceito de esséncia, visto que ele tem que se referir a um
elemento material sujeito a determinidade historica. Infelizmente, ao longo desse
ensaio, “Noturno”, ndo nos sao dadas muito mais indicagdes que nos auxiliem numa
compreensao mais precisa desse conceito. No entanto, num texto tardio, “Sobre o
problema da analise musical” (1969), Adorno nao so utiliza o conceito de esséncia
como também o liga a expressao do “ser da musica”. Ele € empregado como uma
critica ao tipo de analise iniciada por Heinrich Schenker. Para Adorno, a analise
schenkeriana pode ser caracterizada por um esfor¢co de encontrar certas estruturas
fundamentais. Dentre essas estruturas a mais importante € a chamada “linha
fundamental” (Urlinie). Nesse ponto de vista, tudo aquilo que foge ou se diferencia
dessa linha fundamental € considerado fortuito ou, como Adorno diz, um aditivo.
Nesse contexto € que aparece o conceito de esséncia: “0 que parece ser para ele
(Schenker) e para esta teoria (schenkeriana) meramente casual e fortuito €, em
certo sentido, precisamente aquilo que € realmente a esséncia, o ser da musica”
(ADORNO, 2002, p.165, grifo nosso). Esses pares de conceitos voltam a se repetir
quando Adorno, a titulo de exemplo, compara o estilo de Mozart com o de Haydn.
Segundo ele, quando se compara os estilos desses dois compositores ndo se
espera encontrar diferencas em modelos estilisticos gerais ou nas estruturas
formais. Ao contrario, para fazer jus aos compositores € necessario examinar
‘pequenas mas decisivas caracteristicas [...] nas formas pelas quais 0s temas
mesmos sao construidos [...]” (ADORNO, 2002, p. 166). Todavia, ao buscar uma
estrutura basica e fundamental, a teoria schenkeriana deixa de lado essas
diferencas que sé@o imprescindiveis para a caracterizagéo da fisionomia musical dos
compositores. Adorno diz: “o que constitui a esséncia ou o ‘Ser’ da composi¢do €
para Schenker, mais ou menos, a sua arbitrariedade, de fato, e os momentos (das

Moment) individuais através dos quais a composicdo se materializa e se torna
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concreta sdo reduzidos, para ele, ao meramente acidental e nao-essencial’
(ADORNO, 2002, p.166, grifo nosso).

Essas referéncias nos mantém afastados da ideia de tomarmos o conceito de
esséncia, empregado aqui por Adorno, de uma perspectiva ndo objetiva. O problema
se insere assim na distancia que a obra assume do esquema. Mas a questao
colocada no ensaio “Noturno” € que até mesmo essa forma de aproximagao da obra,
essa maneira de captar as suas esséncias, sO se torna possivel através de uma
interpretacdo formal e estrutural das mesmas. Ou seja, 0 que a obra tem para nos
dizer € somente a constituicdo de sua estrutura. O que resta € apenas “a imagem
petrificada de formas mortas” (ADORNO, 2009, p.84).

Segundo Adorno isso pode ser observado na maneira pela qual as obras
histéricas sédo “celebradas” pelo publico e os outros compositores. O que ele tem em
mente € demonstrar que a reutilizacdo das obras de grandes compositores,
principalmente no contexto das operetas, € prova de que essas obras do passado sé
chegam ao publico desprovidas de for¢a, vazias, destinadas a um ouvinte que sO
consegue aproveita-las como pastiche. Para Adorno, isso seria a “depravagao
através do kitsch” (ADORNO, 2009, p.84). Ele cita como exemplos as operetas
Dreimaderlhaus e Frasquita, as valsas de Chopin enquanto acompanhamento para
aulas de danca, a cantora Fritzi Massary, que obteve fama mundial interpretando as
operetas de Strauss, as musicas de Beethoven e Mozart adaptadas ao cinema, 0s
empréstimos da masica erudita por parte de musicos de jazz. O que todos esses
exemplos tém em comum € a apropriacdo da musica séria pela musica leve. Para
Adorno, isso era um importante sintoma do destino das grandes obras. Elas se
tornam matéria prima para o entretenimento. Ora, se o0 problema fundamental que
Adorno encara nesse texto é o conteudo histérico das obras passadas, entdo a
utilizacdo das obras historicas com o objetivo de proporcionar entretenimento ou
favorecer uma atividade que a principio ndo estaria associada com elas ndo poderia
passar despercebida. Isso se da porque tal apropriacdo s6 pode ocorrer em um
cenario no qual as obras histéricas passam a se comunicar somente através do
estimulo sensorial. Sendo assim, a reutilizacdo dessas obras em um contexto a
principio completamente estranho a elas é um desenvolvimento natural desse
esvaziamento. O entretenimento ndo vem apenas das operetas; as proprias obras

histéricas sdo encaradas pelo publico em geral como entretenimento. Portanto, a
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diferenciacdo entre musica séria e musica leve deixa de existir pela incorporacédo
daquela por essa.

Podemos colocar o problema da seguinte maneira: na parte introdutéria do
ensaio Adorno afirma que a maneira pela qual se pode chegar a interpretacdo das
obras histéricas € através da fragmentacdo dos seus conteudos. Portanto, ou a
interpretacéo se limita ao aspecto estrutural da obra ou abre-se méo disso em prol
da conservacdo de um elemento imutavel que é inesgotavel em sua aparéncia. Seja
como for, o resultado é o mesmo, a saber: as obras se mantém num profundo
siléncio. Como Adorno diz: “O presente das obras recusa mostrar-se a humanidade”
(ADORNO, 2009, p.83). Esse estado de siléncio implica uma neutralidade que
favorece mecanismos improprios de utilizacdo. A conclusdo que Adorno chega € que
“rodeada pelo ruido, as obras preservam-se em siléncio” (ADORNO, 2009, p.86).

Mas esse quietismo musical ndo pode ser evitado; ele é proprio do movimento
interno da obra musical. Como Adorno diz na Teoria Estética: “As obras importantes
fazem surgir constantemente novos estratos, envelhecem, resfriam, morrem”
(ADORNO, 2008, p.16). Logo, podemos dizer que o siléncio das obras histéricas nao
€ uma condicao referente a recepcao delas pelo publico. Pelo contrario, a maneira
pela qual elas sdo recebidas representa apenas um sintoma de um movimento
interno da prépria obra. Se € assim, entdo ndo existe uma alternativa para a
restituicdo de seu carater originario, portanto todo o esforco de contextualizacdo da
obra, técnica ou historicamente, acaba por esbarrar em um empecilho que
transforma tal esforco em algo insuficiente, pois nos deparamos com um estrato que
envolve o relacionamento das obras com o desenvolvimento historico-musical. O
qgue Adorno propde aqui, por conseguinte, ndo é um ressentimento pela perda de
uma situacao originaria na qual as obras histéricas pudessem ver recuperadas suas
substancialidades. Muito pelo contrario. A visdo de Adorno se aproxima muito mais
de uma constatacao fria de que as coisas se ddo exatamente dessa forma: as obras
musicais envelhecem, resfriam, morrem. Esse movimento € préprio das obras como
tais e ndo pode ser desfeito ou evitado. Essa morte da obra a que Adorno faz
referéncia ndo tem a ver, obviamente, com o desaparecimento ou extincdo da
mesma. No entanto, a despeito de sua continuidade material, as obras sofrem de um
esvaziamento de sentido que, embora ndo possa ser materialmente palpavel — visto
gue os elementos basicos dela como o ritmo, notas, texto etc. continuam existindo

da mesma maneira como existiam para 0 compositor —, a sujeicdo dessas obras a
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um contexto estranho a elas da evidéncias de uma mudanga substancial em suas
estruturas. E como se as proprias obras histéricas carregassem a culpa por aquilo a
gue estdo destinadas: 0 absoluto siléncio. Sob ele, as obras se preparam para uma
segunda vida. Segundo Adorno, o que é oferecido para o publico sdo apenas restos,
fragmentos.

Isso nos leva a considerar a dimensdo histérico-musical da obra. Para
Adorno, “o estado de verdade nas obras corresponde ao estado de verdade na
histéria” (ADORNO, 2009, p.86). O que estda em questdo aqui é a consideracao de
que o padrdo técnico alcancado em determinado momento histérico-musical, ao
superar 0 estagio anterior, ganha proeminéncia e passa a ser o ponto de partida
necessario para 0s compositores. Assim, 0 juizo sobre uma obra com relacdo a sua
verdade ou inverdade depende de uma correspondéncia entre o seu padréo técnico
e 0 estagio historico mais atual. Logo, uma obra que é composta de acordo com o
padrdo técnico mais recente, ndo necessariamente sera verdadeira eternamente.
Isso depende das condi¢Bes historico-musicais e técnicas as quais a obra esta
submetida. Em um texto de 1963 de titulo “Progresso”, Adorno da dois exemplos
interessantes dessa situacdo. O primeiro que gostariamos de citar aqui se refere ao
aparecimento da técnica da perspectiva na Renascenca, que representou um
importante incremento técnico na pintura. Ele diz: “Contudo, se no inicio da
Renascenca o fundo dourado fosse defendido contra a perspectiva, isso ndo seria
somente reacionario como objetivamente falso” (ADORNO, 1992, p.232, grifo
nosso). O segundo € um exemplo musical: “Um quarteto de Mozart ndo é apenas
melhor elaborado do que uma sinfonia da escola de Mannheim, mas ocupa posi¢ao
superior também no sentido enfatico de elaboragao melhor, mais justa” (ADORNO,
1992, p.232). Como podemos perceber, 0 que esta em questdo aqui € um
compromisso entre a elaboragdo técnica e o desenvolvimento historico dos
procedimentos artisticos. Verdade musical, para Adorno, tem a ver com a correlagcao
entre esses dois polos. Sendo assim, uma obra pode ser considerada verdadeira se
ela esta de acordo com o desenvolvimento técnico mais recente. Decorre disso que
0 ato composicional estd comprometido com a sua légica intrinseca. Isso quer dizer
que a liberdade do compositor ndo pode ser entendida como liberdade de escolha.
De acordo com Adorno, “a liberdade do artista, seja uma reprodugao ou produgao,
repousa no fato de que ele tem o direito de realizar, além das restricbes que existem

no momento, o que é reconhecido por ele, de acordo com o estado mais avancado
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do desenvolvimento historico, como a verdade atual da obra” (ADORNO, 2009,
p.87). Podemos perceber que o conceito de verdade ndo é baseado em uma
reflexdo abstrata, mas se dirige a estrutura objetiva da obra. Esse compromisso
historico coloca mais um entrave para a interpretacdo das obras historicas. Isso
porque da perspectiva técnica, o estado alcancado pela composicdo moderna
superou a organizagcdo harmonica, formal e estrutural das obras antigas, portanto
elas ja nao representam um padrdo satisfatério do qual o compositor teria de partir
ou sobre o qual se basear. Também do ponto de vista da desenvolvimento historico-
musical elas ja ndo sdo mais vivas.

Esse processo que Adorno na Teoria Estética denomina de a vida sui generis
das obras — determinada, sobretudo, como envelhecimento, resfriamento e morte —
€ reunido sob o conceito de desintegracdo. Desintegracdo significa o movimento de
fragmentacao das obras, um movimento que ndo pode ser evitado por ser historico.
Como Adorno busca mostrar, a desintegracdo a qual as obras estdo submetidas se
apresenta tanto da perspectiva técnica quanto do sentido e da recepcao. Quer dizer
que € impossivel separar a obra de sua manifestacdo historica. Devido a isso, é
impossivel afirmar algo como a “obra em si”. Ora, se ndo existe um elemento
atemporal nas obras musicais ao qual poderiamos nos apegar como algo digno para
se manter — em especial nas obras histéricas —, se elas ja ndo representam um
estado técnico compativel com o nivel atual da composicdo, se elas ja foram
esvaziadas de todo o conteldo sendo experimentadas apenas como pastiche, por
que, entdo, negar o desenvolvimento recente da musica em prol de uma volta ou
reelaboracdo do passado? Como Adorno afirma peremptoriamente: “Negar a
desintegracdo das obras dentro da histdéria € reacionario em seus propositos”
(ADORNO, 2009, p.88).

A primeira vista, essa afirmacdo de Adorno pode parecer desprovida de
intengbes, mas ela representa tanto uma forte critica a movimentos musicais
especificos dessa época quanto uma tomada de posi¢do frente a musica moderna
radical, para ele “o unico modo verdadeiramente atual de reproducdo nessa fase
[...]" (ADORNO, 2009, p.90). Sobre o primeiro ponto, € importante destacar que além
de um reavivamento da mausica antiga, na década de 20, grandes compositores
como Stravinsky, Hindemith, Sibelius, Prokofiev, entre outros, propunham, pratica e
teoricamente, uma volta as formas antigas do barroco e classicismo como ponto de

partida e base para a musica moderna. A estruturacdo tonal das obras, que ja havia
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sido rompida por Schoenberg em seu Quarteto de Cordas, Opus 10, composto entre
1907 e 1908, estava sendo evocada como uma forma eficiente para se trazer ordem
apos a desordem causada pelas extravagancias de certos movimentos musicais.
Importantes musicélogos como Hans Joachim Moser consideravam a musica atonal
como cacofonica em oposicdo a musica tonal compreensivel. E nesse cenario,
portanto, que Adorno afirma que uma volta as préticas passadas de composi¢ao
representaria uma maneira de negar o movimento histérico da obra, ou seja, a
desintegracdo. Esse movimento de restauracao de procedimentos antigos, por negar
o estado atual da técnica e a propria logica intrinseca da obra, era tido por Adorno
como reacionario. Reacdo, aqui, significa a restauracdo de procedimentos
composicionais passados. Para Adorno, isso ndo é somente indevido, mas também
representa algo sem sentido algum, visto que as proprias obras histéricas sofrem de
desintegracdo. Sendo assim, criar uma obra contemporanea com base nos modos
antigos de composi¢do equivaleria a criar algo que ja estd morto, que sofre da
auséncia de comunicacao.

Cabe ainda destacar o que, segundo Adorno, deve ser interpretado na obra.
No inicio do texto, Adorno afirma que a interpretacao busca acessar as esséncias da
obra. Agora, ja no final do texto, Adorno retoma essa ideia e afirma que um dos
motivos da ndo-interpretabilidade das obras se deve exatamente ao éxito desse
procedimento. Ele diz: “Uma vez que essas esséncias foram inteiramente reveladas,
as obras tornam-se inequivocas e ja ndo mais atuais; a interpretabilidade delas
chega ao fim” (ADORNO, 2009, p.89). Essa ideia é reforcada quando Adorno diz
que “a nao-interpretabilidade das obras pode ser afirmada somente em termos
atuais e polémicos, uma vez que elas tém liberado os seus segredos tempo o
suficiente para que possam permanecer como tais” (ADORNO, 2009, p.89). Como
podemos perceber, o ponto para Adorno € a ideia de que a atualidade da obra néo é
definida somente pelo momento de seu nascimento, mas diz respeito aos problemas
gue ela coloca e que ainda néo receberam uma resposta apropriada — problemas
esses que tém a ver com questdes propriamente objetivas da obra. Por exemplo,
como, numa musica de Beethoven, o motivo de um determinado tema se relaciona
com outro motivo; como uma progressdo harmoénica € estabelecida; como a trama
musical segue certo caminho e ndo outro etc. Uma maneira de uma obra histérica

ainda ser viva € continuar colocando novos problemas. Podemos ter um bom

exemplo se considerarmos as infindaveis discussdes em torno da interpretacéo do
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famoso “acorde de Tristdo”. Enquanto ainda houver algo para ser desvendado, ou
melhor, interpretado, a obra ainda se mantera atual. No momento em que se torna
transparente, ja ndo tem mais nada para indicar a ndo ser a sua propria estrutura
formal e constitutiva, ndo havendo, portanto, mais nada para ser interpretado.

A nao-interpretabilidade das obras historicas ndo pode ser determinada
previamente, embora se admita como certo que nenhuma obra repousa eternamente
dentro da verdade. Desse modo, “toda conversa sobre a imortalidade das obras
alcangou seu limite” (ADORNO, 2009, p.91); as obras envelhecem, resfriam e

morrem.

1.2 Reacao e progresso

Em 1930, Adorno publicou o ensaio “Reacgdo e progresso”, fruto de uma
intensa troca de ideias com o compositor e tedrico Ernst Krenek, que se tornara mais
frequente entre 1920 e 1932. Nesse ensaio, ele pretende esclarecer a utilizagéo, por
sua parte, do conceito de progresso aplicado a mausica. Ele inicia o ensaio
observando que o conceito de reacdo ja implica o conceito de progresso. Segundo
Adorno, qualquer um que se dirige de forma enfatica contra a reacdo na musica ja €
suspeito “de acreditar na possibilidade do progresso” (ADORNO, 2009, p.218).
Desde o comeco do ensaio, portanto, Adorno ja deixa bem claro que a compreenséao
da existéncia de movimentos reacionarios na mausica implica, necessariamente, a
possibilidade de existéncia de movimentos progressivos. Portanto, a propria escolha
de termos como reacdo e progresso para identificar tendéncias musicais € uma
tomada de posigédo frente ao desenvolvimento da musica moderna. Depois dessa
rapida consideracdo, Adorno comeca por delimitar o conceito de forma negativa,
isso €, ele define o conceito dizendo, primeiramente, aquilo que o conceito de
progresso — e, por conseguinte, o de reacdo — nao representa. Segundo ele,
progresso e reagao ndo tém a ver com “a qualidade das obras individuais escritas
em diferentes tempos, como se a qualidade aumentasse ou diminuisse com o tempo
de obra a obra” (ADORNO, 2009, p.218). Para Adorno, progresso nao tem a ver
também com a afirmagdo de que se compde melhor hoje do que em momentos

passados. Essas duas consideracdes significam que, primeiramente, o conceito de
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progresso nado € baseado numa classificagdo das obras individuais, ou seja, ndo se
trata de realizar uma escala comparativa das pecas musicais onde uma sonata de
Mozart fosse melhor do que uma de Haydn e uma de Beethoven melhor do que as
dos dois anteriores e uma de Schoenberg melhor do que a ultima. Também néao
significa que as obras produzidas pela Segunda Escola de Viena sejam melhores do
que as produzidas pela Primeira Escola de Viena. Portanto, a afirmacdo de
progresso ndo envolve um juizo comparativo nem qualificativo das obras e dos
compositores. A tese de Adorno é a seguinte: “Progresso na arte n&o esta localizado
nas obras individuais, mas em seu material” (ADORNO, 2009, p.219). Ora, se o
progresso ou a reacéo sao decididos com base no material, entdo o ponto decisivo
recai sobre o conceito de material. E exatamente esse o passo dado por Adorno.
Mais uma vez, recorrendo a uma conceituacdo negativa, ele afirma que o material
néo é definido por suas caracteristicas fisicas, como se referisse aos doze semitons.
Como ele escreve, o material “ndo € imutavel e identicamente dado em cada
periodo” (ADORNO, 2009, p.219). Ao contrario, 0 compositor sempre encontra o
material em figuracdes historicas especificas. O exemplo que Adorno da é
esclarecedor. Segundo ele, as mesmas relacdes harmonicas que produziram o0
acorde de sétima diminuta, que representa a dissonancia maxima na época de
Beethoven, ndo passam na modernidade musical de “um meio desqualificado de
modulacao” (ADORNO, 2009, p.219). Se observarmos bem o exemplo de Adorno,
podemos depreender o0 seguinte: o acorde de sétima diminuta na época de
Beethoven era formado por uma nota fundamental acrescida de uma terca menor,
quinta diminuta e sétima diminuta. Na modernidade musical o acorde de sétima
diminuta continua a ser constituido de fundamental, terca menor, quinta diminuta e
sétima diminuta. Todavia, mesmo que as relacdes propriamente fisicas (harmdnicas,
portanto) continuem sendo as mesmas, o0 efeito especifico da tensdo que ele
proporcionava numa época é apaziguado por outras formas mais eficazes de
proporcionar esse efeito em outra época. Poderiamos nos perguntar: qual tipo de
tensdo representa o acorde de sétima diminuta frente aos acordes de tritono
acrescidos de quarta justa da Segunda Escola de Viena? E essa perda de tenséo do
acorde de sétima da diminuta se deu, ndo por uma mudanca na estrutura fisica do

acorde, mas devido ao estagio histérico subsequente. Segundo Almeida:

O material deixou de ser entendido como o conjunto total dos meios de
expressdo para ser o resultado da consciéncia das possibilidades de
expressédo, tanto na criacdo quanto na audicdo de uma obra. Por isso, as
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‘possibilidades’ s&o limitadas, ja que a expressao dos meios € historica e
ndo natural. A ideia de sedimentacdo histérica da sentido ndo apenas ao
material, mas ao préprio sentido. Ndo ha acordes neutros sem expressao,
assim como nao existe uma sonata ‘transcendental’ (ALMEIDA, 2007,
p.293).

Como Adorno diz: “Progresso n&o significa nada mais do que apreender
(grasping) o material no estagio mais avancado de sua dialética histérica”
(ADORNO, 2009, p.219). E importante termos em mente que o conceito de
progresso musical apresentado aqui por Adorno faz parte de uma rede de conceitos
que estdo ligados por uma definicdo muito semelhante. Quando Adorno se referia a
liberdade do compositor em “Noturno”, essa ideia do “estado mais avangado do
desenvolvimento historico” ja se fazia presente. Quando tratamos do conceito de
verdade aplicado a muasica por Adorno, jA& haviamos comentado a ideia de uma
correspondéncia entre o estado do desenvolvimento técnico e a logica intrinseca a
obra, que deveria refletir tal desenvolvimento histérico. Portanto, os conceitos de
liberdade do compositor, de verdade e de progresso — bem como o de reacdo —
estdo totalmente relacionados e se baseiam num mesmo principio: a fidelidade da
obra ao desenvolvimento técnico musical.

Esse conceito ndo deveria ser esvaziado pela consideracdo das
necessidades formais da obra ou pelos requerimentos de um estilo formal
contemporaneo. Como diz Adorno: “tentar encontrar uma demanda do tempo que,
vista externamente, é abstrata e vazia” (ADORNO, 2009, p.220), por exemplo, como
preocupacdes estilisticas, seria errado e decepcionante. Essa dialética historica nao
€, segundo Adorno, “‘uma unidade fechada que se projeta diante do rosto do
compositor” (ADORNO, 2009, p.220); ela toma lugar como uma dialética entre o
compositor e o material. Isso quer dizer que néo se trata de uma exigéncia vazia e
abstrata em sua aparéncia externa, mas que “o compositor trabalha com particulares
figuragbes materiais disponiveis na formagdo de uma obra musical concreta”
(PADDISON, 1993, p.88). E somente na demanda desse processo que 0 progresso
ou a reacao podem ser definidos. “Em cada obra o material apresenta exigéncias
concretas, e 0 movimento com o qual cada uma nasce € a Unica Gestalt da historia
com a qual o autor se encontra comprometido” (ADORNO apud ROSA, 2003, p.88).
A dialética do material musical tem que encontrar repercussao “dentro da obra
concreta, [...] dentro de suas menores células, sem consideracdo por outra obra”

(ADORNO, 2009, p.220). Ora, no inicio desse ensaio Adorno afirma que o conceito
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de progresso ndo pode ser buscado nas obras individuais, mas agora ele afirma que
0 progresso e a reagdo sao determinados nas células minimas das obras individuais.
A atividade composicional € uma atividade pratica e o incremento técnico sé adquire
significado se ligado a producéo. Assim, as possibilidades técnicas de uma época
musical s6 fazem sentido se as obras individuais refletirem tal desenvolvimento. O
parametro historico ndo é dado por obras individuais, mas € somente através de
uma andlise imanente que se pode determinar o progresso ou a rea¢éo.*

A seguir Adorno pretende considerar duas objecdes a ideia da dialética do
material musical, ou seja, que o material musical seja determinado historicamente. A
primeira tem a ver com a concepc¢ao de que a dialética do material musical, a sua
determinacao histérica, transformaria o compositor em “um executor dos ditames do
material” (ADORNO, 2009, p.221) frente ao qual ele perderia a sua autonomia.
Adorno diz que uma compreensao que une 0 progresso musical com a coeréncia da
obra ndo nega a liberdade do compositor, pelo contrario, faz com que a liberdade
esteja localizada na objetividade da obra; “quanto mais proximo o contato do autor
com o material, mais livre ele €” (ADORNO, 2009, p.222). Desse ponto de vista, o
que o compositor tem a disposicéo de si ndo € a soma de todas as possibilidades
acusticas e técnicas composicionais associadas a elas. Contudo, suas escolhas
estdo limitadas pelo estagio histérico alcancado pelo material. Ora, se as escolhas
do compositor sao limitadas; se existe certa coacdo histérica sobre ele, como se
pode falar em liberdade? Para Adorno, a concepcdo de um desenvolvimento
histérico do material e a sua necessaria utilizacdo no estdgio mais recente nao
negam a liberdade do compositor. Se, por outro lado, o compositor tivesse a sua
disposicédo todas as formas musicais, presentes e passadas, 0S meios musicais
modernos e modelos antigos, tudo se transformaria em uma questdo de
arbitrariedade subjetiva. O compositor decidiria por si mesmo quando introduzir uma
dissonancia, quando resolver uma nota suspensa, ou seja, 0 que estaria realmente

em questdo na musica seria 0 gosto do compositor ou 0s seus atos psiquicos. Esse

* Esse ponto foi destacado principalmente por Paddison, que afirma que “a énfase de Adorno é sobre
0 material e o seu desenvolvimento histérico, ndo sobre a obra individual. Isso aponta para uma
ambivaléncia no coracao do conceito de material musical: o progresso tem lugar no material musical
e ndo na obra individual, no entanto, o (inico acesso que temos ao progresso do material € através da
obra individual” (PADDISON, 1993, p.89). Jorge de Almeida, ao comentar essa passagem, diz que “a
intenc@o de Adorno ao discutir o material ndo € defini-lo como categoria filosofica ou metodolégica,
mas sim procurar um meio de estabelecer um parametro histérico e imanente para a critica da
consisténcia, e portanto verdade, de obras musicais. Por isso o material ndo pode ser pensado fora
de suas configuragdes nas obras singulares” (ALMEIDA, 2007, p.299).
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ponto de vista negligencia a objetividade da obra de arte, a sua consisténcia interna,
o nivel da forma e seus impulsos criticos, recaindo, assim, em um produto cego de
um ditado histérico. As pecas musicais seriam “meros pontos de vista descoloridos
de uma histéria passada” (ADORNO, 2009, p.223). Ao contrario disso, Adorno
afirma que “é somente na subordinacédo aos ditados técnicos da obra que o autor, ao
se permitir ser dominado pelo material, aprende a domina-lo” (ADORNO, 2009,
p.223). Esse tipo de liberdade, na qual o artista se sujeita ao ditado técnico, aponta
para um compositor que tenha a capacidade de ser um mediador ativo em um
processo dialético entre ele e o seu material. Ou seja, 0 compositor ndo é apenas
um meio no qual as estruturas musicais se manifestam, e sim realiza a intersegao
das suas necessidades expressivas e 0S meios técnicos.

Se, por um lado, os meios técnicos negassem a liberdade do compositor,
entdo teriamos, por conseguinte, que o ato compositivo se decidiria, de uma vez por
todas, na aplicacdo da generalidade da técnica. Se, por outro lado, os elementos
psiquicos constituintes do compositor, sua vontade e seu gosto, legislassem sobre
toda a composicao, ela ndo passaria de uma obra inconsistente. Agora, se Adorno
afirma uma relacéo dialética desses opostos, isso se da porque ele vislumbra que
um elemento ndo anula o outro. Nao se trata de escolher entre um “artesdo cego” ou
um artista “subjetivamente irrestrito”, e sim que a técnica musical funcione como o
rigoroso lugar das decis6es em relacdo aos conteudos musicais.

A segunda questéo colocada por Adorno se refere a objecdo com relacédo ao
“sentido original”. Como dissemos anteriormente, para Adorno a concepcdo do
material musical como algo que se modifica historicamente se opde a ideia de uma
obra em si ou algo que seja natural ou imutavel na obra musical. A verdade da obra
€ algo que se d4 em um momento histérico e € medida pela sua consisténcia frente
ao desenvolvimento técnico no momento em que ela foi construida. Isso se aplica a
qualquer elemento: notas, acordes, formas etc. A objecédo de que Adorno trata aqui é
a assergao de que o “sentido original do material pode ser apreendido (seized) uma
vez mais e reintegrado pelos artistas criativos” (ADORNO, 2009, p.221). Isso tem a
ver com a restituicdo do sentido que certos fendmenos musicais tiveram no passado.
Adorno imagina, por exemplo, um compositor que desejasse restabelecer o sentido
original de alguns fenbmenos harménicos iguais aos que foram utilizados por
Schubert com o objetivo de livra-los do cromatismo caracteristico da modernidade

musical. O primeiro problema dessa atitude esta no fato de que os procedimentos
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antigos ndo sao capazes de se afirmarem em meio aos novos modos de
composicao; “eles seriam impotentes quando encarados com as tensdes e com o
alcance muito maior dos tipos de acorde” (ADORNO, 2009, p.224). O resultado
disso seria que os elementos antigos estariam perdidos na composi¢cdo e nenhum
sentido original ficaria aparente. Poderia ocorrer também, visto que o sentido original
ndo se torna evidente através da disposicdo harménica, uma constru¢cdo formal
conscientemente organizada para enfatizar tais disposicbes harmonicas. Mas
procedendo desse modo esses elementos se encaixariam muito mais como “um ato
de reminiscéncia historica” (ADORNO, 2009, p.224) do que uma necessidade
construtiva interna; alcangar-se-ia assim, na melhor das hipdteses, um “efeito
literario” (ADORNO, 2009, p.224).

Para Adorno, duas tendéncias musicais modernas possuem procedimentos
que buscam inserir elementos antigos em um contexto moderno. Sao elas o
surrealismo musical e o neoclassicismo. Mas o ponto para Adorno aqui € o uso de
meios obsoletos. Segundo Adorno, a finalidade de tal uso por parte dos surrealistas
€ proposital, isto €, com objetivos de efeito sonoro; “os compositores surrealistas
sabem que a imanéncia formal € rompida se for baseada em elementos antigos [...]”
(ADORNO, 2009, p.225). Mas é baseado no fracasso da imanéncia formal em si que
o efeito préprio da masica surrealista é gerado. De acordo com Adorno, tal efeito é
semelhante ao “escandalo dos mortos saltando de pé entre os vivos” (ADORNO,

2009, p.225). A unidade construtiva desse estilo € conseguida gracas a “uma
montagem feita de ruinas de coisas passadas” (ADORNO, 2009, p.226). Do ponto
de vista do neoclassicismo, Adorno o caracteriza como um pastiche estilistico: “uma
aproximacao que se abstém inteiramente de uma confrontacdo com os meios atuais,
invocando o material em sua ‘pureza” (ADORNO, 2009, p.226). O principio
caracteristico do neoclassicismo é a tentativa de restauragéo de um sentido original
de pecas antigas. Um bom exemplo disso s&o as obras Pulcinella (1919-1920) e o
Octeto para Instrumentos de Sopro (1922-1923). A primeira obra surgiu de uma
sugestdao de Diaghilev a Stravinsky, propondo ao compositor que fizesse uma
orquestracdo tendo como base temas musicais atribuidos ao mdusico italiano
Pergolesi. No dia 18 de maio de 1920 podia-se ler o anuncio da peca: “Pulcinella,
musica de Pergolesi arranjada e orquestrada por Stravinsky”. Isso significou para
Stravinsky um exame desembaragado do passado como fonte para a construcao de

uma forma de expressao que poderia ser empregada como modelo para musicas
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originais. Adorno afirma que uma importante caracteristica desse estilo é
“transformar a insensatez de ontem num sentido positivo de amanha” (ADORNO,
2009, p.316). Algumas das principais formas exploradas pelos compositores desse
estilo sdo as formas pré-classicas, o que explica a grande quantidade de concerti
grossi produzidos nesse periodo. No entanto, essas formas musicais sdo inseridas
numa linguagem essencialmente moderna (emancipagdo da tonalidade, harmonia
dissonante etc.). Mas esses elementos, como lembra Adorno, sdo silenciados ou
congelados. “A efetividade do neoclassicismo genuino repousa precisamente na
oposicdo entre a forma dada e o estranhamento atomistico entre os elementos”
(ADORNO, 2009, p.317). O que Adorno pretende destacar € a concepcao de que
todo o empreendimento que busca seus elementos construtivos em modelos antigos
acaba por gerar obras inconsistentes. Isso se deve basicamente ao fato de que
esses elementos estdo sujeitos a transformacdo histérica. Portanto, ndo se pode
fugir ao fato de que o “sentido original” de toda descoberta musical é inseparavel do
seu presente” (ADORNO, 2009, p.227). Se, por um lado, 0 progresso na musica se
relaciona com o emprego do material em sua configuracdo historica especifica, o
objetivo ou intencdo do progresso, por outro lado, € o de “arrancar a muda
eternidade das imagens musicais” (ADORNO, 227, p.19). Trata-se de libertar a
musica da memodria mitica que guarda a série harménica e as leis da harmonia
tradicional dentro de si, mas da qual o material “mais claro e mais livre” (ROSA,
2003, p.90), escapou para sempre. Assim, o progresso musical adquire um sentido
de desmistificacdo. Ao se dirigir contra a “muda eternidade”, Adorno lembra que a
dialética historica entre o sujeito e o material é a Unica que pode ditar sobre a obra, e
o justo fazer tem a ver com a apropriacdo de tal dialética que resulta na
possibilidade do novo e, assim, legitima a liberdade artistica como organizacao
racional do material. Mas, o ponto principal € a compreensao de que 0 progresso
musical se dirige contra a “muda eternidade”. O que significa isso? Podemos ter uma
aproximacéo interessante desse conceito se tomarmos a concepc¢ado musical de
Hindemith como exemplo. J& no capitulo introdutério de The Craft of Musical
Composition, Hindemith deixa clara a sua opinido a respeito do momento musical:
“‘periodo de grande desenvolvimento dos materiais e de suas aplicagdes [...]", no
entanto, “seguido pela confusdo” (HINDEMITH, 1945, p.2). Isso ocorre devido a
existéncia de composi¢des que “juntam os tons de acordo com sistema algum,

exceto aquele ditado pelo puro capricho” (HINDEMITH, 1945, p.2). Como alternativa
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a essa situacdo Hindemith ir4 propor que penetremos nos segredos da organizagao
sonora para que o sentido de ordem possa prevalecer na “mais selvagem desordem
de sons” (HINDEMITH, 1945, p.8). A base para tal ordem ja é dada, basta buscar na
natureza a firme fundacéo das leis que devem reger 0 universo sonoro, pois ela ja
colocou a disposicdo de ndés a matéria prima pronta para o uso musical. Portanto,
temos que simplesmente voltar & ordem natural dos sons, o que significa para

Hindemith: o material tonal. Ele diz:

O que o material tonal significou para os antigos? Os intervalos falaram a
eles dos primeiros dias da criacdo do mundo: tdo misteriosos quanto os
ndmeros, do mesmo material que os conceitos basicos de tempo e espago
[...] pedras de construcdo do universo que, em suas mentes, havia sido
construido com a mesma propor¢do que as séries harmonicas, de modo
que rgﬂsica e cosmos se misturam inseparavelmente (HINDEMITH, 1945,
p.12)°.

E justamente contra essa concepgdo que Adorno diz que o progresso musical
se dirige. E interessante observar que, nesse momento, 0 conceito de progresso
pode ser entendido como uma via de mao Unica, tanto na dimensdo do seu
significado — a utilizacdo do material em sua configuracdo histérica mais recente —
guanto contra o que ele se dirige — arrancar a eternidade muda das imagens
musicais. Isso resulta na ideia de que mesmo que o progresso seja fruto de um
desenvolvimento histérico-musical, ele ndo é dialético. Isso porque esta refletida
agui — quando Adorno diz da utilizacdo do material em seu momento historico
préprio — a concepcdo de que a técnica, a organizacdo e aplicacdo dos meios
musicais, por assim dizer, é o suficiente para garantir obras progressivas. Portanto,
seguir a tendéncia historica de organizacdo nao tonal da musica e as suas
derivacdes técnicas resultaria, necessariamente, no progresso musical. Nesse
ensaio de 1930, o progresso brilha em todo o seu resplendor como um processo de
mao Unica rumo a desmistificacdo das imagens musicais. Assim, ndo causa espanto
gue no horizonte tedrico de Adorno as descobertas musicais da chamada Segunda
Escola de Viena — e principalmente a técnica dodecafbnica — aparecam como um
momento significativo e representativo do progresso musical. Ele diz: “Os diferentes
niveis da musica dodecafbnica sdo qualitativamente diferentes e possuem diferentes
significados, sem que esses significados sejam cegamente ditados pela relacao da

série harmonica” (ADORNO, 2009, p.228). Dessa forma, por romper com a estrutura

® Tal concepcao se reflete na obra do compositor em pecas como a sua Muasica de camara n°1, que
se aparenta com as formas dos concertos e das suites de Bach, destacando-se ainda por uma
harmonia estrita baseada em quartas e tercgas.
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naturalizada da mausica, representada aqui pela série harménica, e por realizar o
desenvolvimento histérico do material — a emancipagdo da dissonancia —, 0
dodecafonismo materializa o progresso tanto no sentido da técnica como no sentido

de suas intencoes.

1.3 Material musical

Uma das mais significativas definicdes do progresso musical que se pode
apreender dos textos analisados consiste na consideracdo de que 0 progresso na
arte ndo esta localizado nas obras individuais, mas em seu material. Como pode ser
visto, Adorno liga o conceito de progresso ao conceito de material. O problema é
que Adorno ndo especifica muito bem esse ultimo. O que sabemos é que o material
musical para Adorno € muito diferente do som fisico, definido de acordo com seus
parametros naturais. Isso ja o afasta da concepcdo de Schoenberg, que afirma que
‘o material da musica é o som” (SCHOENBERG, 2001, p.56). Paddison observa

muito bem que:

Em seu uso comum entre os artistas criativos, o conceito de material
artistico permaneceu mal definido [...]. O conceito de ‘material’ parece ter
sido considerado como um dado, e ou tem permanecido inquestionado ou
tem incluido uma nog¢édo de ‘materiall como ‘matéria prima’, o material
natural basico a disposicdo do artista antes de comecar a trabalhar em
algum meio particular. Uma versdo do material artistico que, em termos
musicais, se aproxima mais diretamente da concepcdo escultural do
material é a ideia de que o material basico da musica é simplesmente seu
material sonoro. E afirmado frequentemente que a tarefa do artista no
processo de modelagem é permanecer fiel as demandas do material. Essas
demandas sdo frequentemente consideradas, no entanto, originam-se
inteiramente das propriedades naturais do material [...]” (PADDISON, 1993,
p.66).

s

Nesse sentido, a concepcdo de material musical para Adorno €
completamente diferente. Na Filosofia da Nova Musica ele afirma que o material
musical é muito diverso da “soma total de sons a disposicdo do compositor”
(ADORNO, 2006, p.31). Adorno diz que o material musical se diferencia do
inventario de sons assim como a linguagem falada se diferencia dos sons que ela
tem a disposicdo. O que diferencia substancialmente o conceito de material musical
utilizado por Adorno daquele considerado acima por Paddison é a insercdo da

realidade histérica, ndo apenas como um enxerto, mas como um elemento
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determinante na construgdo do sentido musical. De acordo com ele: “Todos os
tracos especificos do material sdo marcas do processo historico” (ADORNO, 2006,
p.31).

O ponto essencial dessa discussdao foi muito bem determinado por Carl
Dahlhaus. No ensaio “Progresso e vanguarda” ele afirma que, para que o conceito

de progresso faca sentido Adorno

pressupde que, a despeito da descontinuidade das obras, é possivel
determinar um nivel sobre o qual as descobertas e invengdes musicais se
juntem para formar uma unidade ou um continuo. Somente entdo é possivel
falar de um desenvolvimento musical que seja externamente determinado e
descontinuado, mas que obedeca a uma ldgica imanente (DAHLHAUS,
1990, p.21).

Sendo assim, o material musical é justamente esse elemento que possibilita
um continuo histérico e ao mesmo tempo esta submetido as mudancas e rupturas
caracteristicas dos movimentos artisticos. Por um lado, ele se apresenta como
aquilo que d& unidade, por outro, satisfaz os principios de descontinuidade proprios
da atividade artistica. Como o préprio Adorno deixa bem claro, o material musical
contrai e se expande no curso da historia. Isso significa que, embora ele seja 0 meio
pelo qual a histéria da muasica pode ser vista de uma perspectiva continua e unitaria,
pois a utilizacdo do material musical € um traco repartido em comum por toda
histéria musical, por outro lado, o préprio material musical se caracteriza pela
desintegracdo e fragmentacao, ou seja, cada época constréi para si 0 seu préprio
material. Como observa muito bem Almeida: “A medida que o material musical se
modifica durante a historia, seu préprio conceito acompanha essas mudancas,
sobrepondo camadas de significado que Adorno ira recuperar [...]” (ADORNO, 2007,
p.288). E nessa relacéo dialética entre a unidade e a fragmentac&do que o conceito
de material musical adquire sentido para Adorno.

Mas, mesmo assim, depois de todas essas consideracdes, temos que
concordar com Paddison quando ele observa que o conceito de material musical
parece permanecer algo mal definido. O préprio Adorno, em um olhar retrospectivo
sobre sua obra, afirma que, em certo sentido, muito do que é dito em seus ensaios
da década de 1929 e 1930, em especial no ensaio “Noturno”, “permanece abstrato
em um mal sentido” (ADORNO, 2009, p.4). Tendo em vista as especificidades do
conceito de material musical para Adorno, além do fato de ser o material musical a
base para o conceito de progresso musical, poderiamos, com todo o direito, nos

perguntar sobre a efetividade historica desse conceito. O proprio Adorno afirma que,
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em comparagao com aqueles que relacionam o material musical com os elementos
naturais do som ou as condi¢des basicas da composicao, a ideia de uma tendéncia
histérica do material causa estranheza. Afinal, como o conceito de material musical,
da maneira como Adorno o pensa, se prova concretamente? Como percebé-lo como
uma realidade musical efetiva?

O que queremos afirmar aqui é que existe uma histéria da musica que oferece
a Adorno um solo seguro onde repousar as fundacfes do seu conceito de material.
Nesse caso, embora ndo seja explicitada, existe por tras da concepcéo do progresso
musical uma justificativa histérica do desenvolvimento musical. Acreditamos que
essa historia é apresentada de uma forma bem satisfatéria por René Leibowitz, mas
poderiamos encontra-la contada por Webern, por exemplo, em suas licbes sobre a
Nova Musica (WEBERN, 1984, p.49-77). Acreditamos também que entender essa
visdo histdrica é essencial para a compreensdo do conceito de progresso musical.
Ele ndo tem somente uma base filosofica; a histéria da musica ocidental fornece a
Adorno o material para a constru¢éo desse conceito.

O primeiro passo de Leibowitz € a definicdo do conceito de polifonia. Isso
porque, para ele, a principal caracteristica da musica ocidental € que se trata de uma
musica polifénica. Portanto, o emprego da polifonia com um propdsito artistico
consciente é o trago caracteristico da arte musical no ocidente. Ele diz que pode ser
chamada de polifénica “toda musica que emprega a simultaneidade dos sons”
(LEIBOWITZ, 1975, p.3). Ou seja, qualquer trabalho ou trecho que empregue a
simultaneidade dos sons, seja na forma de contraponto ou harmonicamente, pode
ser considerado polifénico. Essa definicdo € importante, pois normalmente o termo
polifénico é empregado para designar pecas escritas em contraponto, chamando-se
de homofbnicas aquelas escritas de acordo com o0s principios da harmonia. Isso
significa que no conceito de polifonia estdo relacionados os trés elementos
constitutivos da mausica: harmonia, melodia e ritmo. Portanto, no conceito de
polifonia estd implicada a integralidade das pecas musicais. Leibowitz se esforga
para mostrar que a polifonia € o meio especifico para a evolucdo musical. O
interessante é observar que ele o faz concretamente, apontando o dedo para a
historia da musica.

De acordo com Leibowitz, o primeiro documento polifénico ao qual ndés temos
acesso é o organum Rex Caeli Domine Maris, que aparece no tratado de harmonia

do século IX Musica Enchiriadis. Essa muasica é formada por duas vozes
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independentes: vox principalis e vox organalis, onde a vox principalis corresponde a
um canto Gregoriano que € adornado pela vox organalis. A vox principalis se inicia
na nota do, realiza um movimento ascendente até a nota la, um movimento
descendente até a nota ré e termina subindo a nota mi. A vox organalis, por sua vez,
se mantém na nota dé até que um intervalo de quarta seja formado. A partir de
entdo esse intervalo € mantido por um movimento ascendente & nota ré e
posteriormente a nota mi, desce a nota ré, volta para a nota do e termina em
unissono com a vox principalis. Por mais simples que esse canto possa parecer, ele
revela principios importantes. Se olharmos da perspectiva harmonica, os intervalos
presentes sdo em sua maioria intervalos de quarta, em poucos momentos existem
intervalos de segunda e terca. Isso porque esse organum € construido tendo como
base o mundo diatbnico das sete notas organizado por um sistema sonoro modal.
Isso significa que diante do compositor estavam disponiveis sete notas (do, ré, mi,
fa, sol, 1a, si), que poderiam ser agrupadas em sete formas diferentes, nos modos:
jbénio, dérico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e hipofrigio. A diferenca entre eles consistia
no local onde o passo de semitom se encontrava, por exemplo, no modo mixolidio
ele ocorre entre a terceira nota e a quarta e também entre a sexta nota e a sétima,
enquanto que no modo eolio ele ocorre entre a segunda e a terceira e entre a sexta
e a sétima. Se observarmos da perspectiva harmonica, o uso dos intervalos é
validado devido ao carater consonante desses intervalos; sao privilegiados por conta
disso os intervalos de quarta, quinta e oitava, mas também s&o permitidos — como
uma consonancia inferior — os intervalos de segunda, terca e sexta.

A questdo que se coloca, no entanto, é que a partir do momento em que a
polifonia é estabelecida, os limites de seguranca do universo sonoro comecam a ser
deslocados. Isso porque existe o perigo de obstaculos dissonantes, sendo o mais
conhecido deles o intervalo que pode surgir no momento em que a vox principales
estiver na nota si, por exemplo, e a vox organalis estiver na nota fa; ou o contréario, a
vox principales estiver na nota fa e a voz organalis na nota si. Esses intervalos de
guarta aumentada ou quinta diminuta sdo conhecidos por tritono, um intervalo que é
expressamente proibido por esse universo sonoro. Diante dessa situagdo o0s
compositores tém duas alternativas: ou aceitam a insercdo desse intervalo como
fazendo parte das alternativas sonoras disponiveis e, em consequéncia disso, 0
sistema € mudado ou rejeitam esse intervalo e preservam o sistema. A escolha feita

pelos compositores dessa época foi caminhar na dire¢éo da preservacao do sistema
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por meio da ampliagdo do mundo do som. Para que o tritono fosse evitado decidiu-
se “‘aumentar” a quinta que era diminuta inserindo-se um acidente na nota si (Si
bemol) e “diminuir’ a quarta que era aumentada inserindo-se um acidente na nota fa
(fa sustenido). Chegou-se assim a seguinte situacao: um mundo sonoro formado por
sete notas naturais mais duas alteradas e um sistema modal. Mas esse tipo de
solucéo cria na verdade novos problemas, porque agora o tritono pode ocorrer entre
0 si bemol e o mi ou entre o fa sustenido e o dé. Para que o sistema seja preservado
€ necessario fazer mais concessodes inserindo-se mais modificacbes e ampliando-se
o mundo do som.

Além disso, a pratica dos compositores inseriu maneiras diferentes de
conducdo das vozes, ampliando o controle técnico das alturas. No século Xl o
movimento contrario ja era o preferido e mais usado entre os compositores. O Canto
Gregoriano tinha como uma de suas regras que a melodia devia terminar na mesma
nota com a qual havia comecado. A pratica composicional estabeleceu que isso
deveria ser feito pelo movimento descendente da segunda nota do modo. Mas no
momento em que a polifonia passa a ser usada surge o problema de como construir
a cadéncia final da voz secundaria. O que se tornou pratica entre os compositores é
que a aproximacédo da voz secunddria deveria ocorrer por movimento contrario em
direc@o ao unissono final. Se observarmos bem, isso gera duas formas diferentes de
terminacdo. Nos modos que possuem a nota de preparacdo com a distancia de um
tom da nota final, como, por exemplo, o mixolidio, a nota de preparacao fa esta a um
tom de distancia da nota final sol, e assim é gerado um intervalo de terca maior entre
a voz principal e voz secundéria; enquanto que nos modos em que a nota de
preparacao possui a distancia de meio tom, como no jénio, a cadéncia final gera um
intervalo de terca menor. Para se evitar essa duplicidade em prol da atividade do
canto, decide-se que os modos que tém a cadencia final em terca menor possuem
um sentido de terminacdo melhor. Sendo assim, os outros modos passam a
incorporar alteragdes. No dérico, por exemplo € acrescentado um sustenido na nota
do, formando-se uma cadencia final em terca menor (do sustenido — mi).

Em meados do século XVI nos encontramos com o mundo do som
completamente desfigurado em relacdo ao século IX. Agora, além das alteracdes
que visavam a impedir o tritono, temos as alteracfes inseridas para preservar a
cadéncia final. A questdo que se coloca € que o sistema modal visava garantir e

preservar as caracteristicas fundamentais de cada modo. Nesse momento, por volta
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dos séculos XV-XVI essas caracteristicas ja haviam caido por terra. Os modos ja
nao possuem mais a especificidade que o sistema gostaria de preservar.

Segundo Leibowitz, esse fendbmeno de deterioracdo dos limites do sistema
nao € uma especificidade da musica medieval. O mesmo acontece na modernidade.
Ao final do século XIX e inicio do século XX encontramos uma situagdo muito
semelhante. O mundo do som consiste no cromatismo temperado sendo organizado
e claramente justificado na base do sistema maior-menor tonal. A questdo € que as
possibilidades de modulacbes, principalmente advindas das escalas menores,
comecam a desestabilizar a base sobre a qual o sistema é construido: a relacdo de
tensdo e relaxamento. Isso chega ao ponto no qual um acorde perde a sua
caracteristica univoca e adquire o status de estrutura vagante. Richard Wagner
desempenhou um papel preponderante para o aprofundamento dessa crise. Da
perspectiva harmoénica, a propagacéo dos ciclos das quintas e 0 uso exacerbado das
dominantes secundarias proporcionaram uma expansao cromatica e a quebra de
uma direcionalidade harmdnica baseada na prevaléncia de um Unico tom como
suporte para a harmonia, conduzindo ao saturamento do sistema tonal. Simbolo
dessa expansao cromatica e plurivocidade harménica € o conhecido “acorde-
Leitmotiv” do Preltdio da 6pera Tristdo e Isolda. Trata-se de um acorde formado por
um tritono, terca maior e uma quarta. Da perspectiva estrutural do acorde, ele pode
ser vinculado facilmente ao papel de dominante, recebendo os mais variados
tratamentos. No entanto, como o0 interesse wagneriano se dirige para a
“perambulagéo ultra-cromatica (suspensao da harmonia, ndo-resolutividade) através
das funcdes de dominante” (MENEZES, 2002, p.80), a aplicagdo desse acorde
nesse contexto harmonico especifico gera o que Schoenberg chama de vagierender
Akkord (SCHOENBERG, 1950, p.115), o qual tem como principal caracteristica a
nao resolutividade e seus multiplos significados. De acordo com Grout e Palisca: “No
Tristdo as complexas alteracdes cromaticas de acordes, a par da constante
mudanca de tonalidade, das resolucdes imbricadas e das progressoes dissimuladas
por meio de retardos e outras notas ndo harménicas, ddo origem a um tipo de
tonalidade nova e ambigua [...]” (GROUT e PALISCA, 1994, p.650).

E nesse cenario que a figura de Schoenberg adquire preponderancia, pois ele
executa aquilo que Leibowitz chama de “reativagcdo da evolucao polifénica”. Isso
significa que a polifonia carrega dentro de si o elemento que é mais caracteristico da

musica ocidental: a tendéncia a uma constante evolugao. Qualquer sistema musical
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que permite ou estabelece a polifonia carrega dentro de si, até mesmo nas horas de
seu nascimento, as sementes de sua propria destruigdo” (LEIBOWITZ, 1979, p.7).
Portanto, se a polifonia € o elemento caracteristico da musica ocidental e se ela se
caracteriza pelas possibilidades evolucionarias que ela impde a qualquer sistema
sonoro, entdo Leibowitz afirma que “a impossibilidade de autoperpetuagdo de um
sistema polifébnico € um aspecto muito importante da arte Ocidental do som”
(LEIBOWITZ, 1979, p.7).

Para Adorno, o material musical era o elemento que possibilitava a unidade e
a diversidade da evolucdo musical. Leibowitz encontra essa realidade na polifonia.
Como vimos, para ele a polifonia é o elemento caracteristico da musica ocidental, o
gue significa que a musica ocidental possui na polifonia a sua unidade. Mas, a
despeito dessa unidade proporcionada pela polifonia, ela carrega dentro de si 0
“‘germe da evolugédo”. O que queremos afirmar € que pode-se encontrar no conceito
de polifonia de Leibowitz as caracteristicas do conceito adorniano de material
musical. Sendo assim, a histéria da musica, enquanto historia da polifonia, nos
permite ver a efetividade do conceito adorniano de material musical. Ele se

concretiza enquanto polifonia.
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2 SCHOENBERG E O PROGRESSO

2.1 O caminho do progresso

Uma importante ideia que se evidencia apos a leitura dos ensaios “Noturno” e
“‘Reacgao e progresso” é a de que os procedimentos composicionais de Schoenberg
e sua escola representam, para Adorno, o caminho do progresso musical. Nao se
trata aqui de um juizo fortuito. A concepcdo de material musical diz respeito a
existéncia de diferentes etapas da polifonia. Isso quer dizer que qualquer obra
musical pode ser enquadrada em um estagio especifico da evolucdo polifénica. Se
Schoenberg representa o progresso musical, isso se deve ao fato de que os seus
procedimentos composicionais estdo de acordo com o0 estadgio mais avancado da
dialética histérica do material, 0 que para nos significa: o estagio mais recente da
evolucdo polifénica. Para compreendermos o sentido dessa afirmacéo € necessario
atentarmos para alguns elementos constitutivos da linguagem musical de
Schoenberg.

Em 1949, em uma palestra na Universidade da Califérnia posteriormente
publicada sob o titulo de “Minha evolugao”, Schoenberg descreve o seu proéprio
desenvolvimento musical. Nesse texto, o proprio compositor compreende o0 seu
desenvolvimento musical da perspectiva da tentativa de resolugdo dos problemas
herdados da tradicdo, principalmente de Wagner e Brahms. Assim, podemos
perceber que a realizacdo do desenvolvimento musical de Schoenberg esta
completamente ligada a resolucdo das dificuldades impostas pela polifonia. Ao
comentar sobre a passagem do seu primeiro periodo — caracterizado especialmente
por uma linguagem poés-roméntica, influenciada principalmente por Wagner e
Strauss — Schoenberg diz que, nessa época, um dilema atingia os compositores.
Esse dilema tinha a ver com os principios da harmonia tonal e a necessidade de
suportar as variagdes harmdnicas por meio de uma armadura de clave. Ou seja,
nesse momento, 0 espaco harménico ja havia se expandido a tal ponto que a
armadura de clave jA néo justificava os passos harmdnicos que o compositor
impunha a obra. Nas palavras de Schoenberg, esse momento se caracteriza por

uma “multiddo esmagadora de dissonancias” que ja nao podia ser “contrabalancada
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por um retorno ocasional as triades” (SCHOENBERG, 1975, p.86) representantes de
uma armadura de clave. E importante destacar esse ponto porque desde as
décadas finais do século XIX a armadura de clave desempenhava um papel cada
vez menos importante com relacdo a direcdo do percurso composicional. As
sinfonias de Mahler sdo bons exemplos dessa situacdo. Além da expansdo dos
limites harménicos nos movimentos internos, as proprias armaduras de clave deixam
de ter uma validade geral sobre a obra. A quarta sinfonia de Mahler se inicia em sol
maior e termina em mi maior; a quinta sinfonia se inicia em do sustenido menor e
termina em ré maior; a nona sinfonia se inicia em ré maior e termina em ré bemol
maior. Nesse cenario, como diz Schoenberg, “parecia inadequado forgcar um
movimento no leito de Procusto de uma tonalidade sem suporta-lo por progressées
harménicas pertencentes a ele” (SCHOENBERG, 1975, p.86).

N&o se trata aqui apenas da relagcdo do desenvolvimento musical com a sua
armadura inicial. Schoenberg chama a atencdo para o enfraquecimento do poder
explicativo fornecido pelo pensamento harmdénico tradicional. Tomemos como
exemplo a Primeira Sinfonia de Camara, opus 9, de Schoenberg. Essa sinfonia foi
composta em 1906, portanto, é pertencente ao periodo tonal schoenberguiano (entre
1893 e 1908). Nela, podemos encontrar passagens assim:

Figura 1 — Escala de tons inteiros.
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Fonte: SCHOENBERG, Primeira Sinfonia de Cdmara, opus 9 (cc. 232 e 233).

|

|

|
%“
4!

N

Figura 2 — Escala de tons inteiros.
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Fonte: SCHOENBERG, Primeira Sinfonia de Camara, opus 9 (c.338).
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Figura 3 — Acordes criados pela superposicéo de quartas.
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Fonte: SCHOENBERG, Primeira Sinfonia de Cadmara, opus 9 (cc.368 e 373).

Nas figuras 1 e 2 nés podemos notar a presenca da escala de tons inteiros.
Na figura 3 temos a presenca de dois acordes formados pela superposicdo de
quartas justas.’ Esses elementos musicais s&o recursos harménicos criados dentro
dos limites tonais, mas que ao mesmo tempo tendem a destruir a tonalidade; os dois
primeiros através do movimento vertical e os dois Ultimos através da juncéo
horizontal dos sons. No primeiro caso, a ordem diatbnica da escala € substituida
dando lugar a uma sequéncia intervalar que rompe com a sensagdo de
pertencimento a um centro tonal especifico. No segundo caso dos acordes da figura
3, € importante ter em mente que uma das bases do sistema tonal € a construcao
dos acordes por meio da sobreposicdo de tercas. No entanto, os acordes
apresentados por Schoenberg séo construidos através da sobreposi¢cdo de quartas.
Podemos notar, portanto, que Schoenberg introduz tipos de agregacdes que nao
tém mais nada em comum com 0s prototipos do sistema tonal.

Sao criacbes como essas que demonstram como a consciéncia musical de
Schoenberg estava de acordo com as necessidades técnicas da época. Pois,
embora os compositores tenham percebido a expansdo e o rompimento dos limites
da tonalidade, Schoenberg foi o primeiro a dar o passo decisivo, instaurando assim

uma nova fase da evolugéo polifénica, o chamado “atonalismo”.”

® Sobre a utilizacdo de acordes de quartas Schoenberg diz: “Somente muito tempo depois retomei os
acordes por quartas em minha ‘Sinfonia de camara’ [1906], sem que nesse caso o fizesse na
lembranca de té-lo usado antes [...]. Ndo surgem aqui meramente como melodia ou se manifestam
como puro efeito acérdico impressionista, mas a sua caracteristica penetra a inteira construgcéo
harmonica, onde séo acordes como todos os demais. [...] ndo sei de nenhum outro compositor
anterior a mim que tenha empregado tais acordes neste sentido, ou seja: no sentido harménico”
gSCHOENBERG, 2001, p.555).

Schoenberg ndo se cansa de destacar o grande equivoco do emprego desse termo para referir a
musica desprovida de um centro tonal. Em uma carta de 1935 ele escreve: “Ja na primeira edigdo do
meu ‘Tratado de Harmonia’ (1911) é citado: que a atonalidade é uma expressao errada, que nunca
poderia ser usada para questfes musicais. Uma mesa é atonal, ou um navio, ou um par de tesouras,
[...] mas sempre existe uma relacdo entre os tons. Mas a atonalidade indicaria a perfeita auséncia de
gualquer relacao tonal entre eles, e € 6bvio que isso é impossivel. Portanto: uma mesa é atonal, mas
tons sempre possuem relagdes tonais” (SCHOENBERG, 2003, p.265).
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Embora a suspensdo da necessidade de um centro tonal ao qual a musica
fizesse referéncia representasse uma solucdo para os problemas colocados pela
expansao do universo sonoro, a sua perda gerou a necessidade de se buscar novos
principios que pudessem estruturar coerentemente a composicédo. Nas palavras de
Schoenberg:

A coeréncia na composicdo classica € baseada [..] nas qualidades
unificadoras de fatores estruturais como ritmos, motivos, frases e a
constante referéncia de toda caracteristica harmonica e melédica ao centro
de gravitagcdo — a tOnica. A renuncia ao poder unificador da tdnica ainda
deixa todos os fatores em operacdo (SCHOENBERG, 1975, p.86).

Sendo assim, novas formas de elaborar frases, de construir relacées entre
temas, conexbes e combinacdes entre motivos, de gerar contraste e
desenvolvimento foram estabelecidas. A figura 4 mostra uma interessante maneira
gue Schoenberg encontrou para estruturar a composicao fora da referéncia a uma

tonica.

Figura 4 — Desenvolvimento motivico.

Fonte: SCHOENBERG, Quarteto de Cordas n.2, movimento Ill (cc. 22 e 23).

O movimento livre das vozes e a consequente agregacdo harmonica
completamente desvinculada do centro tonal sédo estabelecidos por meio da variacao
dos motivos iniciais desse movimento. Desse modo, o trecho que aqui € executado
pelo violino | € derivado do motivo inicial tocado pelo cello (figura 5); o trecho
executado pelo violino Il € derivado predominantemente dos dois primeiros
compassos que aparecem no soprano (figura 6); os motivos executados pela viola e
o cello, nesse trecho, sdo derivados do motivo que se inicia no terceiro compasso na

viola (figura 7).
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Figura 5 — Exposi¢&o do motivo no cello.
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Fonte: SCHOENBERG, Quarteto de Cordas n.2, movimento Ill (cc. 5 a 8).

Figura 6 — Exposicao do motivo no soprano.
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Fonte: SCHOENBERG, Quarteto de Cordas n.2, movimento Ill (cc. 14 - 16).

Figura 7 — Exposi¢éo do motivo na viola.

Fonte: SCHOENBERG, Quarteto de Cordas n.2, movimento Ill (cc. 3 - 5).

Podemos perceber que, por meio da técnica da variacdo motivica,
Schoenberg consegue produzir diversidade e unidade sem, no entanto, ter que
recorrer & estruturacdo tonal da obra.? Muito pelo contrério, um tal recurso fornece a
possibilidade de se afastar cada vez mais da necessidade de um centro tonal.

Embora a musica atonal possa ser organizada coerentemente, ela exige um
grande impulso do compositor para se guiar por normas intuitivas e de ordem
psicolégica, 0 que resulta em uma tematica extremamente fragmentada.

Incomodado pela auséncia de unidade e coeréncia composicional dentro de um

® Cabe observar aqui que embora a obra citada se estruture inicialmente em torno do centro tonal de
mi bemol menor, no trecho observado essa tonalidade ja ndo determina a movimentagéo e
estruturacdo das vozes. Elas sdo determinadas somente pela disposicdo interna dos motivos iniciais
em suas formas variadas. A harmonia resultante em nada lembra a do tom inicial; nesse momento a
musica se assemelha muito mais a uma busca por unidade motivica/intervalar. Para comprovar isso
basta olhar os intervalos construidos sobre as semicolcheias no cello. Na primeira aparicao desse
motivo no compasso 3 da viola é possivel contar os intervalos na seguinte ordem: 32m, 22M, 42J. Nos
compassos 22 e 23 (variagdo do motivo inicial) nds encontramos nas semicolcheias executadas pelo
cello a mesma distancia intervalar: 32m, 22M (no segundo tempo do compasso 23 a 22 aparece como
22m), 42J. Isso corrobora a ideia de que a tonalidade j& nao pode ser contada como uma forga
estruturante nessa parte da obra.
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sistema pré-estabelecido, somada a exaustdo provocada pela extrema
emocionalidade da composicao atonal e um lapso na sua atividade criativa desde
1917, Schoenberg, no dia 17 de fevereiro de 1923, convida os seus alunos e amigos
para a explicacdo do método de composicdo com doze tons. Segundo o préprio
Schoenberg, em 1915 ele tinha planejado uma sinfonia na qual o tema do scherzo,
acidentalmente, consistia de doze tons. Em 1917, enquanto elaborava as principais
ideias do oratério Die Jakobsleiter, ele planejou a utilizacdo de uma estrutura de seis
tons que tomaria de empréstimo do tema do scherzo dessa sinfonia que ele havia
apenas esbocado. Essa direcdo foi confirmada, especialmente, nas Cinco Pecas
para Piano, opus 23 e na Serenata, opus 24, na qual Schoenberg se aproxima pela
primeira vez do emprego dos movimentos de retrégrado e inversao que, mais tarde,
viriam a ser essenciais para a constituicdo do método dodecafdnico. Como resultado
dessa “descoberta”, Schoenberg experimentou uma fluéncia na composi¢céo que néo
experimentava desde 1909; ele compés as Cinco Pecas para Piano, opus 23, Suite
para Piano, opus 25,° Serenata, opus 24, Quinteto de Sopros, opus 26, Variacbes
para Orquestra, opus 31, todas essas num curto intervalo de tempo. Com o método
dodecafdnico “Schoenberg havia praticamente abandonado a mentalidade mistica
de seu atonalismo inicial, que pretendia dissolver a forma e mergulhar no
desconhecido” (ROSS, 2009, p.212).

ApoOs o estabelecimento e a consolidacado do estilo dodecafénico, a musica de
Schoenberg entra numa nova fase. A partir da década de 1930 as suas obras séo
caracterizadas por um estilo hibrido, porém conciso, onde se destaca a presenca de
elementos tonais. Segundo Leibowitz, as pecas desse periodo giram em torno de
um problema fundamental: “Construir, através de todos os recursos do cromatismo,
um novo sistema tonal, obtido por intermédio de um novo método de realizar a
unidade funcional” (SCHOENBERG, 1975, p.115). Esse projeto ja havia sido
pensado por Schoenberg na época do seu tratado de harmonia. No entanto,
Schoenberg percebeu, com a instauracdo da técnica dodecafbnica, que ela nao
resultava no estabelecimento de um “tipo de tonalidade desconhecida, nao
descoberta” (SCHOENBERG, 2003, p.265), e sim tendia muito mais a sobrepujar a
ordem tonal do que a consolida-la. Ora, se o efeito proprio da tonalidade é

alcancado gracas ao uso de conexdes de diferentes graus em relacdo a tonica, a

° Cf. p. 43, exemplo 8.
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técnica dodecafonica ndo resolve esse problema, somente o evita. Nesse periodo
Schoenberg tem a possibilidade de se haver mais uma vez com essa questdo. No
entanto, em seu caso, isso nao significou uma volta a todo o custo ao passado.
Como se pode perceber em uma de suas obras mais significativas desse periodo,
Kol Nidre, opus 39,

os principios da série dodecafbnica s&o incorporados dentro de uma
tonalidade manuseada livremente. Todas as possiveis agrega¢ces do meio
cromético sdo experimentadas. Os motivos aparecem em todas as
variagdes de acordo com os principios seriais. A textura contrapontistica é
destacadamente densa (LEIBOWITZ, 1979, p.119).

Como o préprio Schoenberg destaca: “o uso da série (basic set) e sua
transformacao serve como um substituto ao efeito formal e unificador da armadura.
E isso é o principio mais importante desse método [...]” (SCHOENBERG, 2003,

p.265). Que se pense, por exemplo, na Suite para Piano, opus 25:

Figura 8 — Desenvolvimento da técnica dodecafonica.
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Fonte: SCHOENBERG, Preludio da Suite para Piano, opus 25 de Schoenberg (cc. 1 -9). Copyright 1925 by Universal Edition,
Wien, renewed 1952 by Gertrud Schoenberg.
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A Suite para Piano, opus 25, é considerada a primeira musica em estilo
dodecafbnico escrita por Schoenberg. Nela podemos identificar, ja nos compassos

iniciais, a série basica, composta pelas seguintes notas:

Figura 9 — Série basica.

Fonte: Suite para Piano, opus 25 (cc. 1-3)

Nos compassos 5 e 6 é possivel encontrar essa série em sua forma retrograda:

Figura 10 — Forma do retrogrado.
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Fonte: Suite para Piano, opus 25 (cc. 5-6).

Do compasso 7 até o compasso 9 encontramos a Inversio:

Figura 11 — Forma da inversdo
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Fonte: Suite para Piano, opus 25 (cc. 7-9).

E, finalmente, nos compassos 6 e 7 nos temos o retrégrado da inversao:

Figura 12 — Retrégrado da inversao
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Fonte Suite para Piano, opus 25 (cc. 6-7).
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2.2 Afilosofia da nova musica

Ja que a figura de Schoenberg aparece no horizonte teérico de Adorno
associada ao conceito de progresso na musica, uma reflexdo sobre o progresso
musical passa necessariamente por uma visita ao caminho percorrido pelo
compositor, em especial a partir do momento em que ele instaura uma nova etapa
na composi¢cao musical. Essa reflexdo em torno dos procedimentos compaosicionais
de Schoenberg foi detalhadamente realizada por Adorno na Filosofia da Nova
Musica. Nesse livro, “ele discute algumas das categorias centrais da teoria musical,
tais como tempo, forma, material, construcao, técnica e expressao” (DOOHM, 2005,
p.274). Portanto, o interesse de Adorno dirige-se para a situacdo da composicao
que, segundo ele, € a “Unica que na verdade decide sobre a situacdo da propria
musica” (ADORNO, 2011, p.9). O livro é composto por dois ensaios; 0 primeiro tem
como tema principal os procedimentos composicionais de Schoenberg, e o segundo
trata de Stravinsky. O primeiro foi concluido entre 1940 e 1941 e pode ser dividido,
grosso modo, em trés partes. Cada uma delas reflete sobre uma fase da evolugéo
polifébnica de Schoenberg, a saber: expressionismo e “atonalidade”, dodecafonismo
e reinvencdo da tonalidade.'® Por ora, nos deteremos com maior atencéo nos dois
primeiros momentos do ensaio sobre Schoenberg.

A declaracdo inicial de Adorno nesse ensaio se direciona ao estabelecimento
de um ponto de partida historico. Ele diz: “As mudangas por que a musica tem
passado nos ultimos trinta anos ndo tém sido consideradas até agora em todo o seu
alcance” (ADORNO, 2011, p.33). Se considerarmos que o escrito sobre Schoenberg
foi finalizado entre 1940 e 1941, entdo Adorno se refere a movimentos especificos
que tiveram origem nas primeiras décadas do século XX. Portanto, o ensaio, ja no
inicio, propde uma reflexdo sobre as mudancas que ocorrem na musica de
Schoenberg entre 1910 e 1941 aproximadamente.

A primeira mudancga para a qual Adorno chama atencdo € a ruptura com a

ideia de obra redonda e compacta: “A musica, obedecendo ao impulso de sua

19 stefan Miiller-Doohm diz que “no periodo inicial da Segunda Escola de Viena, a ideia revolucionaria
‘da organizacao racional do material musical’ ocupou lugar de orgulho” (DOOHM, 2005, p.275). No
entanto, como tentaremos mostrar, a principal preocupacao desse periodo inicial era estabelecer
solucdes para o problema gerado pela perda de um centro tonal. A organizacéo racional do material
musical s6 passa a ser um problema para Schoenberg ao final da década de 1910.
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propria coeréncia objetiva, tem dissolvido criticamente a ideia de obra redonda e
compacta [...]” (ADORNO, 2011, p.33). Embora a ideia da obra de arte consumada
(consummate artwork, como traz a tradugdo americana) possa assumir uma
infinidade de conotacfes, Adorno se refere aqui a descontinuidade temporal das
obras desse periodo, ou seja, a sua “extensdo no tempo, que € a base da
concepcado da obra musical desde o século XVIIl, por certo desde Beethoven”.
(ADORNO, 2011, p.39). Isso fica claro quando ele cita composicbes como o
monodrama Erwartung e Die Gllckliche Hand, comparando-as com Wozzeck, de
Alban Berg. Enquanto Erwartung “desdobra a eternidade do segundo em
quatrocentos compassos”, Wozzeck €& construida sobre a “grandiosidade das
disposi¢cdes arquitetdnicas” (ADORNO, 2011, p.35). Nessa pega, “Berg provou com
grande habilidade os novos meios em grandes duragcbes de tempo” (ADORNO,
2011, p.35).

Adorno é certeiro em sua observacdo. O proprio Schoenberg, em um
comentario de 1949 sobre a sua Primeira Sinfonia de Camara, opus 9, afirma: “a
duracdo das minhas primeiras composicfes era uma das caracteristicas que me
ligava ao estilo dos meus predecessores, Bruckner e Mahler, cujas sinfonias
frequentemente excedem uma hora, e Strauss, cujos poemas sinfénicos duram meia
hora” (SCHOENBERG, 2003, p.51). Todavia, Schoenberg completa: “Estudiosos da
minha obra reconhecerdo como em minha carreira a tendéncia a condensar tem
gradualmente mudado o meu estilo de composicao [...] eu finalmente cheguei a um
estilo de concisdo e brevidade [...]” (SCHOENBERG, 2003, p.52). Se Adorno
pretende uma reflexdo sobre as mudancas ocorridas na masica, entdo a
consideracdo do elemento temporal € muito significativa. Como podemos perceber,
o préprio Schoenberg esta de acordo em que a extensdo temporal da obra € um
elemento distintivo na sua composicdo.’* Todavia, o que Adorno propde ndo é
apenas um reconhecimento, pois isso poderia ser feito com o auxilio de um
crondmetro. Adorno diz que esse impulso a condensacdo das obras é ditado pela
prépria l6gica objetiva da musica.

De fato, um grande problema encarado pelos compositores dessa época,

apos a perda da seguranca fornecida pelo desenvolvimento tonal da musica, era a

1 “Ey estava obrigado, em primeiro lugar, a renunciar ndo somente a construgéo de largas formas,
mas a evitar o emprego de largas melodias, assim como de todos os elementos musicais formais que
dependem de uma frequente repeticdo de motivos” (SCHOENBERG, 2003, p.137).
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maneira pela qual se poderia construir obras coerentes, com grande extenséo
temporal, sem o auxilio da unidade garantida pela tonalidade. Isso se torna evidente,
ja que as principais formas musicais, como a sonata, por exemplo, se estruturam em
torno de relacdes tonais'>. Se a centralidade da tonalidade deveria ser evitada,
entdo essas formas ja ndo eram validas para esse objetivo. Sendo assim, o recurso
a estruturacdo interna da obra forneceu coeréncia, mas ndo extensdo temporal.
Como Schoenberg diz, referindo-se a esse periodo: “pareceu, a principio, impossivel
compor pecas de organizagdo complicada ou de grande extensdao” (SCHOENBERG,
1950, p.106). Para isso era necessario recorrer ao auxilio de um texto ou poema.

Como podemos perceber, o0 movimento em dire¢do a conciséo da obra ndo é
determinado por uma vontade pessoal de Schoenberg. Pelo contrario, tal movimento
procede dos problemas colocados pelo proprio desenvolvimento musical. A
brevidade musical evita a repeticdo vazia dos conteddos musicais, 0 que poderia
gerar a saturacdo em torno de um tom, e possibilita a unidade da escrita musical.
Sendo assim, podemos perceber como essa caracteristica decorre de um problema
colocado pelo estado atual da prépria composicdo. O que faz Schoenberg
progressivo s8o suas respostas a esses problemas, demonstrando uma plena
consciéncia do estado da técnica musical.

Ora, se a estrutura da muasica tem uma propensao em direcao a brevidade, o
que justifica Wozzeck? Para Adorno, essa obra s6 € possivel pela seguranca das
formas tradicionais nas quais ela é baseada. Isso significa que a estrutura musical
de Wozzeck sO pode ser realizada gracas ao emprego de elementos construtivos
tradicionais. Como Adorno diz: “Trata-se realmente de uma grande obra [...]
Wozzeck € uma obra-prima, uma obra de arte tradicional” (ADORNO, 2011, p.35).
No entanto, ao mesmo tempo em que ela se apresenta como obra de arte
tradicional, Adorno lembra que ela s6 é possivel como herdeira de Erwartung e Die
Glickliche Hand; “parece-se a Erwartung tanto nos detalhes como na concepcao
geral, ou seja, como representacdo da angustia, e a Die Glickliche Hand na
insaciavel superposicdo de complexos harménicos” (ADORNO, 2011, p.34). A
conclusdo de Adorno é que em Wozzeck estd contida uma relacdo problematica

gquanto ao seu estabelecimento, pois abriga uma dicotomia entre as formas

12 podemos citar como exemplo a forma binaria. A seg¢ao ‘A’, normalmente, se baseia na tonalidade
principal enquanto que a sec¢ao ‘B’ é construida em torno da tonalidade da dominante ou em alguma
tonalidade vizinha do tom principal. Dessa maneira percebe-se o quanto que certas formas musicais
estao impregnadas de um sentido tonal e como isso é parte estruturante de certas formas musicais.
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tradicionais que garantem a extensdo temporal e os procedimentos herdados de
Schoenberg de concis&o e brevidade. Sendo assim, conclui Adorno, “os impulsos da
obra, que vivem em seus atomos musicais, rebelam-se contra a propria obra”
(ADORNO, 2011, p.35).

Ora, o argumento de Adorno gira em torno de uma “necessidade” evolutiva do
material musical. Isso pode ser bem observado quando ele a justifica por meio de
uma conformidade com a sua propria logica interna. Sendo assim, o
desenvolvimento musical se firma ao obedecer “ao impulso de sua prépria coeréncia
objetiva” (ADORNO, 2011, p.33). Em um comentario sobre a Filosofia da Nova
Musica (1950), Adorno diz que o seu ponto de partida € o emprego de um “conceito
de espirito objetivo que se afirma acima das cabecas dos artistas individuais como
também além dos méritos das obras individuais” (ADORNO, 2006, p.165). Isso quer
dizer que o material musical, em si mesmo, possui uma tendéncia, “as suas préprias
leis de movimento” (ADORNO, 2011, p.36), que ndo devem ser quebradas ou
esquecidas. Em um ensaio de 1961, “Vers une musique informelle”, Adorno chega
ao extremo quando afirma que “o material musical é inteligente em si mesmo”, e que
devido a isso pode ocorrer enganos quanto a qualidade do trabalho composicional
na obra; por ser inteligente, o material musical “inspira a crenga que a mente deve
estar trabalhando, onde na realidade somente a abdicacdo da mente estd sendo
celebrada” (ADORNO, 1998, p.270). Essa concepgao do material musical altera a
ideia do compositor como um criador e, por consequéncia, a ideia da obra enquanto
resultado da criacdo solipsista do artista. Como Adorno diz, uma obra € como “um
campo de forga organizado ao redor de um problema” (ADORNO, 2002, p.173). Isso
significa que compor, antes de mais nada, para Adorno, € um ato de tomar
consciéncia das demandas feitas ao compositor pelo material. E o problema que o
compositor enfrenta é justamente aquele trazido pelo estado da técnica: “Em cada
compasso, a técnica, em sua totalidade, exige ser levada em conta e que se dé a
unica resposta exata que ela admite nesse determinado momento” (ADORNO, 2011,
p.38). Sendo assim, as composicoes se assemelham a “solugbes de quebra-
cabecgas técnicos” (ADORNO, 2011, p.38) e o compositor, diferentemente de um
criador, € aquele que busca dar respostas corretas a esses problemas.

A compreensdo do material musical como algo que possui um
desenvolvimento histérico proprio ndo € uma ideia nova para Adorno. Desde o0s

escritos da década de 20, essa ideia se faz presente e € a base de muitas de suas
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criticas aos estilos musicais que buscam restaurar elementos superados na musica.
Vimos isso nos ensaios “Noturno” e “Reagdo e progresso”. Todavia, o que é
realmente novo na Filosofia da Nova Musica, em relacdo a esses textos anteriores, é
a aparicdo do conceito de expressdo. Sua aparicdo nesse momento ndo é casual.
Como dissemos anteriormente, a Filosofia da Nova Musica é uma reflexdo sobre o
caminho composicional percorrido por Schoenberg, na medida em que ele é
representante do progresso musical. Esse primeiro momento do ensaio no qual
estamos interessados representa uma reflexdo sobre a fase expressionista de
Schoenberg, ao contrario dos ensaios anteriores, que estavam preocupados muito
mais com uma discussdo momenténea da técnica dodecafonica. E & exatamente a
aparicdo do conceito de expressdo que vai dar ao ensaio sobre Schoenberg uma
caracteristica dialética, pois, até agora, o progresso musical é apresentado por
Adorno como uma questdo que se baseava simplesmente no desenvolvimento
técnico e na aplicacdo correta da técnica pelo compositor. Portanto, a reflexao sobre
o periodo expressionista de Schoenberg da a Adorno 0s meios necessarios para
uma aproximacdo dialética do conceito de progresso musical. A partir daqui, 0
progresso ndo poderd ser definido somente como desenvolvimento técnico. Isso
porque 0 mesmo movimento que rompe com o principio da tonalidade tradicional,
com o conceito de obra e com a extensdo temporal, permite a manifestacao
exagerada do elemento expressivo. Mas a que, exatamente, Adorno se refere aqui?
Para respondermos a essa pergunta € necessario entendermos o que envolve o
conceito de expressdo na musica de Schoenberg.

Em uma carta de 1909 ao compositor Ferruccio Busoni, Schoenberg descreve

da seguinte forma o que ele pretende:

Eu me esforco pela completa liberagdo de todas as formas, de todos os
simbolos de coeséo e de ldgica. Assim, nos afastemos da obra motivica [...]
harmonia é expressdo e nada mais [...] Concisa! Utilizando apenas duas
notas, sem construgdo, [...]!! E o resultado que eu desejo é uma emocao
néo estilizada (SCHOENBERG, 2003, p.70, grifo do autor).

Em uma segunda carta do mesmo ano, Schoenberg continua a descrever o seu

projeto:

Minha Unica intencdo é nao ter intencdes! Sem intengdes artisticas formais,
arquiteturais ou outras; no maximo isso: Nao colocar nada habitando no
fluxo das minhas sensagfes inconscientes. Nao permitir que se infiltre
gualquer coisa que possa ser invocada seja pela inteligéncia ou consciéncia
(SCHOENBERG, 2003, p.76).
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Numa carta a Alma Mahler de 1910 sobre Die Gluckliche Hand ele afirma: “Eu nédo
quero ser entendido. Eu quero me expressar [...], certamente nenhum simbolismo é
pretendido. E tudo intuicdo direta” (SCHOENBERG, 2003, p.88).

Como podemos perceber, o proprio Schoenberg caracteriza sua obra, nesse
momento, como o esforco por uma expressao direta, ndo mediatizada por forma
alguma, um fluxo constante das sensacdes inconscientes. Isso fica muito claro numa
carta a Kandinsky de 1911, quando diz que “a eliminagdo da vontade consciente na
arte” (SCHOENBERG, 2003, p.89) seria um dos tragos que suas pegas e 0s quadros
do amigo teriam em comum.

Coénscio desse cenario e de suas implicagbes, Adorno observa que no
momento em que Schoenberg da o passo em direcdo a ruptura com a estruturacao
tonal da musica, o principio de expressdo, que se manifesta ha musica desde o
inicio do século XVII, sofre uma mudanga substancial. “A musica dramatica,
verdadeira musica ficta, ofereceu, de Monteverdi a Verdi, um modo de expresséo
estilizado e ao mesmo tempo mediato, isto &€, a aparéncia da paixao” (ADORNO,
2011, p.39). Adorno se refere aqui ao fato de que o conteldo expressivo da obra
tinha que se submeter a um esquema que pertencia ao dominio da tradicdo.
Entende-se que, para Adorno, a expressao estava subordinada a uma linguagem
musical que fazia com que 0s momentos expressivos particulares estivessem
submetidos ao dominio da convencdo, forcando-os assim a conciliacdo com a
generalidade do sistema que os organizava. Dai a exigéncia de Schoenberg: “Todo
procedimento formal que aspira ao efeito tradicional ndo estd completamente livre da
motivacdo consciente. Mas a arte pertence ao inconsciente! NO0s devemos nos
expressar! Expressar-nos diretamente!” (SCHOENBERG, 2003, p.89, grifo nosso).
Essa forma de expressédo so € possivel na medida em que o conteudo musical ndo é
mais estilizado, caindo, assim, sobre o dominio da aparéncia. Aparéncia, aqui,
significa a ideia de que a particularidade dos momentos expressivos pode ser
submetida, sem mais, a uma generalidade formal e estrutural. Ao criticar esse
principio, por meio do abandono do sistema tonal, Schoenberg prevé uma expressao
destituida do dominio da convencéo, entregue totalmente ao dominio do sujeito e
nao mais aos tabus da forma, porque esses “tabus submetem os impulsos a sua
censura e os racionaliza” (ADORNO, 2011, p.40). O resultado disso é o irromper do

elemento expressivo, sua liberacdo de tudo que o prendia a uma mediagcéo
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conciliadora. O que essa musica, portanto, revela sédo os conflitos instintivos*® que ja
nao podem ser conformados ou suavizados por meio de uma mediacéo estrutural.
Assim, como em Erwartung, a lei técnica da forma musical torna-se o registro dos
choques traumaticos ndo mediatizados pela forma. Isso resulta na fragmentacdo da
estrutura musical, impedindo continuidade e desenvolvimento, assim como linhas
melddicas ininterruptas.

Embora Schoenberg tenha se esforgcado por estabelecer uma nova forma de
expressao imediata, a partir do momento em que a peca é desenvolvida em torno da
diferenciacdo progressiva dos seus elementos, a linguagem musical se polariza em
torno da lei do contraste.’ Isso quer dizer que, para Adorno, a unidade musical de
uma peca desse periodo, como Erwartung, por exemplo, é garantida pela
conformidade e interdependéncia da construcdo formal com o elemento expressivo:
“O registro sismografico de schocks traumaticos converte-se ao mesmo tempo na lei
técnica da forma musical” (ADORNO, 2011, p.42). O mesmo €& observado por
Dahlhaus: “A auséncia de continuidade e desenvolvimento ndo deveria ser tomada
como uma negacao da forma, mas como uma lei estrutural em si” (DAHLHAUS,
1990, p.150). Nesse sentido, embora seja de um novo tipo, o elemento expressivo
se objetiva na forma. Mas, enquanto a “expressao polariza a estrutura musical para
seus extremos, a sucessao destes constitui por sua vez uma estrutura” (ADORNO,
2011, p.46). A polarizacdo dos elementos expressivos, ao transformar-se na lei da
forma musical, libera elementos da objetividade estética. Ao comentar sobre essa
etapa do seu desenvolvimento artistico, Schoenberg afirma que “uma peg¢a musical
nao cria sua aparéncia formal fora da l6gica de seu préprio material, mas, guiada por
processos internos e externos, e ao trazé-los a expressao, ela suporta a si mesma
sobre a sua logica e constréi sobre isso” (SCHOENBERG, 2003, p.137). Ou seja, o
expressionismo musical desafia a categoria tradicional de obra, mas ao mesmo
tempo “produz novas demandas para a exatidao organizacional” (ADORNO, 2011,
p.46). Como diz Adorno: “O contraste, como lei da forma, ndo é menos obrigatério

do que a transicdo na musica tradicional” (ADORNO, 2011, p.46). O rigor

'3 Para Schoenberg, a musica ndo deveria expressar “o gosto, a formaco, a inteligéncia, o
conhecimento ou habilidade; nenhuma dessas caracteristicas adquiridas, mas somente aquilo que é
inato, instintivo” (SCHOENBERG, 2003, p.89).

O contraste musical pode ser entendido como uma diferenciacéo progressiva de determinados
elementos. Uma das formas mais faceis de se obter o contraste na musica se d4 através da dinamica
musical (subitas mudancas do forte para o piano), do ritmo (passagens rapidas seguidas de
passagens lentas), alturas etc.
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expressionista caminha em direcdo a uma organizacdo justa, pois “logo que a
musica fixa rigidamente, univocamente, 0 que expressa, isto é, seu conteudo
subjetivo, esse se torna rigido e se transforma justamente nesse elemento objetivo
cuja existéncia renega o puro carater expressivo da musica” (ADORNO, 2011, p.47).
E essa contradicio que impede a musica de permanecer no momento
expressionista ao tomar consciéncia de que o momento imediato da expresséo, ao
se comunicar, ja se compromete com a mediacdo da forma. Ao afirmar-se na obra
de arte, a subjetividade s6 o pode fazer mediante um aprofundamento na sua
propria logica, gerando uma compulsdo em dire¢do a uma construcao obrigatoria, ou
seja, objetiva. Em 1950, ao falar sobre a musica atematica de Leibowitz, Schoenberg
faz um interessante comentario: “Isso remonta a quarenta anos atras, quando eu
sustentei a mesma coisa por um curto periodo de tempo. Mas eu rapidamente
renunciei, pois a coeréncia na musica sé pode ser fundada sobre os motivos e suas
transformacdées” (SCHOENBERG, 2003, p.344). Essa citagdo aponta para a
compreensao da impossibilidade de se deter no momento expressionista, mas
também indica a necessidade de uma estruturacdo segura da muasica. Como
Schoenberg diz: “o desejo de um controle consciente dos novos meios e formas
surgird na mente de todo artista; e ele desejard conhecer conscientemente as leis e
regras que governam as formas que ele tem concebido” (SCHOENBERG, 1950,
p.106).

Antes de seguirmos € importante destacar os passos argumentativos dados
aqui por Adorno. O primeiro momento do conceito de expressdo aparece quando
Adorno fala da expressao de uma experiéncia negativa que estaria ligada ao reflexo
da “dor real” (SCHOENBERG, 2011, p.39). Em um segundo momento, o elemento
expressivo vem a equivaler as emocdes que estdo presentes na obra e que passam
pela mediacdo da forma; Adorno fala nesse momento de um modo de expresséo
estilizado. O terceiro momento desse conceito € quando o elemento expressivo €
liberado da organizacéo tradicional da obra e se concretiza na objetividade da forma.
Ou seja, a forma é calcada na dinamica subjetiva que se insere na obra.

Se notarmos bem, poderemos perceber que o conceito de expressdo caminha
em direcdo a uma maior concretude. Adorno parte do conceito de expressdo como
um sentimento e, agora, hesse momento do argumento, ele é estabelecido como
elemento organizador. Adorno, no entanto, ndo para por aqui. Ele lembra que a

organizacdo da mausica por meio de uma subjetividade autbnoma, ou seja, por meio
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da liberdade organizacional do compositor, se realiza através do
“desenvolvimento”:** “No inicio do século XVIII, o desenvolvimento constituia uma
pequena parte da sonata [...] com Beethoven o desenvolvimento, a reflexao
subjetiva do tema, converte-se no centro de toda a forma” (ADORNO, 2011, p.51).
Nesse momento, Adorno encara o0 elemento expressivo como a expressao da
subjetividade. Mas de que forma isso se da? No desenvolvimento, o compositor tem
uma maior liberdade para manusear os elementos que sao trazidos pelos temas,
portanto, a organizacdo musical que a subjetividade tem diante de si esta ligada a
sua liberdade de dispor desses elementos. Assim, nesse contexto, a expressao da
subjetividade ou do elemento subjetivo esta ligada ao trabalho compositivo concreto,
aguele trabalho que é caracteristico da escrita musical e se baseia no manuseio dos
motivos iniciais da obra a fim de gerar variacdo e diversidade. Ou seja, o trabalho
motivico-tematico. Isso significa que, para Adorno, 0 momento expressivo do sujeito
esta relacionado com o controle que o compositor assume sobre a obra, mais
precisamente, sobre o seu menor elemento arquitetural: o motivo.

Essa maneira de encarar a expressdo da subjetividade (o elemento
expressivo) na obra musical pode ser bem exemplificada por aquilo que Schoenberg
exigia de seus alunos. “Nunca faga o que um copista pode fazer [...]. Vocés séo
compositores e isso significa que suas obras devem forcar vocés a colocar todas as
suas faculdades em jogo a todo momento” (LEIBOWITZ, 1975, p.59). E exatamente
nesse esforco que se situa o0 elemento expressivo, ou 0 momento expressivo do
sujeito, para Adorno.

Tendo isso em mente, Adorno chama a atencédo para o fato de que, em
Brahms e Beethoven, a unidade motivico-tematica foi alcancada através do
equilibrio entre a dinAmica subjetiva e a tonalidade. O dinamismo do sujeito era
alcancado sem gerar uma transformacédo na linguagem tonal. Wagner, por outro
lado, se distancia da linguagem tonal, mas, ao mesmo tempo, o faz em detrimento
da unidade motivico-tematica substituindo-a pelo Leitmotif e a musica programatica.
Para Adorno, Schoenberg foi o primeiro a perceber “os principios da economia e
unidade universal no novo material subjetivo e livre, inspirado pelo espirito de
Wagner” (ADORNO, 2011, p.53).

'* Refiro-me aqui, como ficara claro a seguir, ao desenvolvimento enquanto parte estruturante da
forma sonata.
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Mas a situagao de uma estrutura musical dinamica se reverte numa dinamica
estatica da estrutura musical. Isso acontece a partir do momento em que a técnica
dodecafdnica é estabelecida. Cronologicamente, em 1923 Schoenberg redne seus
alunos e amigos para explicar o funcionamento dessa técnica, mas, como Webern
deixa claro em O Caminho para a Nova Mdusica, em 1917 Schoenberg ja havia lhe
dito que estava em uma via que conduziria a algo realmente novo. A composi¢céo
dodecafdnica parte de uma forma basica ou série, um arranjo dos sons disponiveis
no sistema temperado. A composicao toda é determinada por essa série. Para evitar
a monotonia causada pelo uso repetitivo do material ja predeterminado, Schoenberg
integra a técnica de variagdo ao dodecafonismo. Assim, além da série basica, temos
a sua inversao, o retrogrado e o retrogrado da inverséo. Tais procedimentos, mesmo
tendo em si o carimbo da variacdo, fazem com que a musica se torne uma dinamica
estatica. Isso porque o trabalho tematico ja é definido de antemao como parte de um
trabalho preliminar do compositor. “O procedimento da variagdo se remete ao
material e o pré-forma antes que comece a composicdo propriamente dita”
(ADORNO, 2011, p.55). Nesse contexto, ndo ocorre variacdo de fato, porque tudo ja
€ dado pela lei da técnica, ocorrendo, assim, apenas a conformacdo a ela; desse
modo, a “musica passa a ser o resultado de processos a que o material esta
subordinado” (ADORNO, 2011, p.55). Ora, variacao s6 é variacdo enquanto variacao
do esquema, de algo dado. Quando o esquema determina de antemao a variacao,
nao existe de fato variacdo alguma, o que temos é apenas o respeito aos designios
da técnica, e a realizacdo da musica se torna manifestacéo da sua estrutura.

Adorno vé em todo esse percurso que vai do desejo por uma expressao
imediata do inconsciente a uma consciéncia das leis que governam a forma musical,
um sistema de dominacdo da natureza. Nesse sentido, a musica faz parte desse
sistema ao estar cativa da dialética histérica. Isso quer dizer que, por um lado, a
racionalizacdo dos processos musicais — e 0 seu apice é a técnica dodecafbnica —
significa tanto emancipacdo do ser humano da coagdo da natureza como a
subordinagdo da natureza aos propésitos humanos. O processo que leva ao
surgimento do dodecafonismo equivale ao aumento do dominio racional sobre o
material musical, e ao libertar esse material das pretensfes naturalizantes da
tonalidade, emancipando a dissonéncia, subordina-o aos propdsitos humanos; pode-
se afirmar que o dominio racional do material foi alcancado. Por outro lado, o

dodecafonismo se aproxima do principio de dominacdo enquanto “exclusdo de tudo
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aquilo que seja heterbnomo, ou ndo integrado no continuo dessa técnica’
(ADORNO, 2011, p.53). Assim, a liberdade e a subjetividade — em cujo nome todo o
processo de racionalizacdo se desenvolveu —, caem presa desse elemento
repressivo da dominacdo da natureza, o elemento que exclui tudo o que ndo seja
idéntico a si. Dessa forma, na medida em que aquilo que o sujeito expressa néao se
objetiva nos preceitos dessa técnica, o que € extirpado ndo € a técnica, mas o
préprio elemento expressivo que ou se subordina a técnica ou deixa de existir.
Sendo assim, 0 que ocorre é a exclusdo do sentido musical em favor do principio de
dominac@o do material através da totalidade funcional de uma forma que tira de si
mesma suas leis de construcdo. Disso resulta que o “sujeito impera sobre a musica
por meio de um sistema racional, mas sucumbe a ele” (ADORNO, 2011, p.59). A
variacdo, por exemplo, que era uma forma de objetivacdo da subjetividade musical,
se torna preceito técnico e determinacdo do material que, por sua vez, subordina o
sujeito a sua coacgdo. A progressiva elucidacdo da muasica tem o sentido de uma
operagao que ‘rompe a dominagdo cega do material sonoro”, mas através de um
sistema regulador “torna-se uma segunda natureza cega” (ADORNO, 2011, p.59).

Podemos pensar todo esse desenvolvimento da seguinte forma: E necessario
encontrar uma maneira de organizar o material que liberte o sujeito de toda e
qualquer fixacdo a materiais naturalizados. Num primeiro momento isso é feito por
meio da polarizacdo dos extremos da expressao. Essa, por sua vez, se transforma
em preceito formal de construcdo do nexo através da obrigatoriedade do contraste.
Num segundo momento, através do desenvolvimento por variacdo, a subjetividade
penetra no campo da dimensdo material objetivando-se por meio do trabalho
motivico-tematico. O préximo ponto € a criagdo de um principio geral de organizacao
que controla o proprio principio de variacdo, assim como outras dimensdes do
material. Chega-se assim a um paradoxo: se 0 elemento genuinamente inovador de
Schoenberg era a transformacédo da categoria de expressao, com a elaboracao e
subordinagéo do material musical a uma organizacao funcional total, isso acaba por
anular o que o compositor queria salvar. Ou seja, “a transformacg¢ao dos elementos
expressivos da musica dentro do material (...) tornou-se tao radical que coloca em
questéo a possibilidade de expressédo” (ADORNO, 2011, p.21).

Podemos dizer que a racionalizacdo na mausica, o0 aumento do dominio
técnico sobre o material, conduz a um sistema que extirpa 0 momento expressivo e

passa a ser autorreferente, ou seja, expressdo de si mesmo. Ndo S&0 poucos 0s
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comentadores que insistem nesse aspecto. Robert Hullot-Kentor afirma que uma das
ideias que estavam por tras da Filosofia da Nova Mdusica ja havia sido desenvolvida
no livro sobre Kiekergaard. Trata-se da ideia de que a luta pela autoconservacao
falha justamente porque a autoconservacdo busca dominar uma natureza
esmagadora, mas nesse processo conserva-se muito mais a dominacdo do que o
préprio sujeito; assim, “o controle sobre a natureza converge com a catastrofe, pois
o desenvolvimento do eu esta restrito a uma ordem autoimposta por um sistema”
(KENTOR, 2006, xxiv). O resultado disso é que “o progresso como dominagao é
inseparavel do progresso como regressao” (KENTOR, 2006, xxiv). Seguindo nessa
linha, Kentor afirma que Adorno, na Filosofia da nova Mdasica, mostrou
musicologicamente como Schoenberg desenvolveu o novo a partir das tendéncias
do proprio material, mas que a partir de certo momento ele desiste em favor da
fascinacdo pela técnica, pela manipulacdo autoimposta do serialismo. Assim, “em
nome da composi¢cdo emancipada, Schoenberg estabeleceu uma técnica para a
dominacdo do material musical que resultou na extingdo do sujeito, por um lado, e
num material completamente abstrato, por outro” (KENTOR, 2006, xxiv).

Nesse mesmo contexto Paddison observa que, para Adorno, a tendéncia ao
crescente dominio sobre o material musical se aproxima do seu extremo nho
serialismo. Em consequéncia disso, a construcdo afeta todos os niveis do material;
os elementos da linguagem tonal, convencdes e elementos decorativos sdo negados
por meio do principio da brevidade, o que afeta a maneira como 0 sujeito se
expressa. Segundo Paddison, esse é o resultado, para Adorno, do processo de
racionalizacdo incorporado a musica. Sendo assim, para ele, Adorno segue a tese

da Dialética do Esclarecimento também na Filosofia da Nova MUsica:

A total dominacdo do material €, ao mesmo tempo, a autodominagcédo do
sujeito expressivo. A total objetivacdo do sujeito resulta na perda da sua
liberdade. A verdade da musica serial de Schoenberg, a total consisténcia
de sua estrutura em sua busca por uma unidade abrangente também
resulta na alienacdo do sujeito dentro da objetividade da estrutura
(PADDISON, 1993, p.267).

Poderiamos aqui chegar a conclusédo de que o0 progresso tem 0 seu
representante em Schoenberg justamente porque a sua coeréncia sem concessoes
com o desenvolvimento do material musical conduz necessariamente ao recuo das

forcas expressivas do sujeito, em fungéo do qual todo o desenvolvimento adquiria
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sentido. Nessa perspectiva, o progresso s6 pode ser entendido quando ligado ao
seu oposto, a regressao do elemento expressivo. Sendo assim, Schoenberg seria
peca chave para entendermos os processos de racionalizacdo na musica, mas até
nesse dominio separado e autbnomo da sociabilidade, os resultados nao diferem
muito das outras areas. A histdria do progresso é a historia da irresistivel regressao;
até na musica. O esclarecimento é total e contra ele ndo ha saida. “A arte em geral e
a musica em particular mostram-se hoje capturadas por esse processo de
Esclarecimento, em que elas mesmas tomam parte e com o0 qual coincide seu
préprio progresso” (ADORNO, 2011, p.20).

2.3 O poder compulsoério do sistema

Juntamente com esse processo de racionalizacdo a musica entra num
paradoxo: “a forma como tal transcende necessariamente o eu em cujo ambito se
experimenta, enquanto a musica que nasce nesse ambito e o representa ndo
consegue supera-lo positivamente” (ADORNO, 2011, p.25). Isso chama atencao
para o risco de que a musica deixe de ser expressdo do sujeito para se tornar
expressao de processos logicos e estruturados por si. O que esta em jogo aqui € a
gual elemento aquilo que a musica expressa — seja la o que for — esta submetido.

Jan Broeckx, em “Arnold Schoenberg: interrelacbes entre sistemas
composicionais e expressdo musical”, tenta mostrar por meio do itinerario musical de
Schoenberg, como sistemas composicionais exercem uma importante influéncia
sobre o0 elemento expressivo. Para Broeckx, sistemas composicionais sao
dispositivos que séo concebidos como formas de organizacdo do material a fim de
“superar a ininteligibilidade sujeita a ocorrer se simplesmente juntarmos um numero
de dispositivos melddicos e harmdnicos” (BROECKX, 1976, p.194). Esses sistemas
composicionais podem limitar o numero de alturas possiveis, padrdes intervalares,
ou estabelecerem escalas para regular sucessao e subordinacdo entre as alturas
selecionadas. Isso pode ocorrer também por meio da organizacao do fluxo temporal
da mdusica, ritmos ou sistemas métricos, como o contratempo, por exemplo. Temos
assim, dentro dos sistemas composicionais, uma tensao entre “restricbes seletivas e

uma liberdade relativa ou residual das combinacdes dos tons de que o compositor



60

dispée” (BROECKX, 1976, p.194). Dessa forma, “quanto mais restritivo o sistema
composicional, mais predeterminada a expressividade de cada composi¢cdo
particular”; ou, de forma contraria, “sistemas composicionais com somente algumas
regras condicionais e principios seletivos superficiais ndo exercem muita influéncia
sobre o carater da expressividade” (BROECKX, 1976, p.194). Podemos dizer que
em sistemas composicionais altamente restritivos ou compulsoérios, a presenca de
um elemento musicalmente individual se torna menos importante e menos aparente.
Portanto, “quanto mais obrigatorio o sistema composicional, mais as caracteristicas
expressivas sao decididas a priori.” (BROECKX, 1976, p.194). Podemos perceber
ISso, por exemplo, no sistema composicional medieval, principalmente no que diz
respeito a organizacdo dos sons por meio dos modos gregorianos, ou até mesmo na
teoria dos afetos sistematizada no periodo barroco. Ou seja, o carater de uma
musica ja era definido na escolha de seu modo. Como 0s sistemas composicionais
ndo apresentam o mesmo grau de poder compulsério, Broeckx busca entender no
desenvolvimento musical de Schoenberg o grau de compulsdo inerente a cada uma
de suas fases. Lembremos que isso significa, para nés, a tentativa de entendermos
musicalmente as limitagdes expressivas do sistema dodecafonico.

Broeckx tenta mostrar o grau de compulsdo recorrendo a uma comparacao
entre o “atonalismo” schoenberguiano (1909 — 1916) e o sistema tonal. Para
Broeckx, ambos os sistemas possuem similaridades, “ambos estdo interessados
pela altura, sdo baseados no mesmo temperamento e seus intervalos melodicos e
harmonicos s&o concebidos pela mesma entidade minima: o semitom” (BROECKX,
1976, p.195). Isso poderia conduzir-nos a acreditar que os dois sistemas, tonalismo
e atonalismo, possuem o mesmo poder compulsério. Mas, duas caracteristicas da
atonalidade fazem toda diferenca aqui: “A fusao da divisado classica de modo maior e
menor e a auséncia de oposicdo funcional de consonéncia e dissonancia —
‘emancipac¢ao da dissonancia” (BROECKX, 1976, p.195). Na tonalidade classica
tinhamos: uma selecdo extremamente limitada de sete alturas permitidas e cinco
proibidas — depois essas cinco alturas proibidas passam a ser as vezes permitidas;
uma selecédo preferencial por estabelecer uma hierarquia de tons; regras rigorosas
de cadéncias harmoénicas e melddicas; introducdo de inequivocas regras de
modulacéo.

Broeckx termina dizendo que o “poder compulsério da tonalidade classica é

muito mais intenso e mais abrangente do que aquele da atonalidade livre”
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(BROECKX, 1976, p.196). Podemos concluir que uma composicdo baseada na
tonalidade submete o elemento expressivo de uma forma mais estrita do que na
musica atonal. “Na musica tonal, as caracteristicas estilisticas a priori sdo mais
numerosas e de um impacto mais decisivo sobre a estrutura da expressao do que
poderiam ser na musica atonal” (BROECKX, 1976, p.196).

Apés a fase atonal, Schoenberg estabelece uma concepc¢édo tedrica baseada
na construcdo de um sistema completamente organizado da atonalidade, o
dodecafonismo. Ele responde a uma necessidade do emprego dos sons do total
croméatico temperado e a sua organizacao a fim de terem uma presumivel igualdade
de importancia. Vem a ser, portanto, “a tentativa de respostas a instabilidade nao
sistematica e aparentemente cadtica do atonalismo livre” (MENEZES, 2002, p.210).
Broeckx estabelece uma comparacdo entre esses dois sistemas para indicar
similaridades e diferencas. O primeiro aspecto € a construcao de figuras melddicas.
Na tonalidade classica isso pode ser feito por meio de um ou varios conjuntos de
sete notas; no dodecafonismo, as figuras harménicas e melddicas estdo submetidas
a apenas a um conjunto de doze notas. Em decorréncia disso, as regras nas quais
se baseiam a construcdo dos dispositivos harmdnicos e melddicos sao multiformes e
ambiguas na tonalidade classica e rigorosas e uniformes no dodecafonismo. Na
tonalidade classica as notas podem se repetir ilimitadamente em sucessdes
imediatas ou de uma forma desconectada; no dodecafonismo, s6 se permite a
utilizacdo de uma nota repetida apos a apari¢cdo de todas as notas que compdem a
série. O resultado é que “a selecao de alturas definidas é restrita no dodecafonismo,
impondo-se uma selecéo limitada de novas alturas”. O desenvolvimento tematico na
musica tonal pode ser estabelecido por uma total ou parcial variagao: “transposicao,
inversao, permutagcdo ou modificacées casuais”; no dodecafonismo, podemos falar
basicamente de transposicéo, inversao e permutacdo do tema ou série. Isso significa
que “como meio de desenvolvimento tematico, o dodecafonismo é caracterizado por
uma mais limitada selecdo de processos sintaticos” (BROECKX, 1976, p.198).
Dessa forma, enquanto que a “substituicao do tonalismo pelo atonalismo livre trouxe
consigo uma consideravel fraqueza do poder compulsério do sistema composicional”
(BROECKX, 1976, p.198), a musica dodecafbnica promoveu um dominio mais
compacto do material musical.

Na esteira das reflexdes de Broeckx, juntamente com o que dissemos

anteriormente, somos levados a considerar que 0 processo de racionalizacao
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aplicado & musica, que chega ao seu apice no dodecafonismo, resulta numa maior
limitacdo do elemento expressivo. Podemos dizer que esse processo de
desenvolvimento técnico, ou progresso musical, caso se prefira, conduz ao
estabelecimento de uma estrutura muito mais compulséria do que a que havia
anteriormente. O elemento expressivo, aquilo que caracteriza a subjetividade
musical, € aos poucos violentado por um processo que ele mesmo empreendeu. O
progresso musical, o aumento do dominio sobre o material, engendra assim a
pergunta pela possibilidade da prépria expresséo, tendo em vista a racionalizacao
total dos paradmetros sonoros. Afirmamos, mais uma vez, que 0 progresso musical,
ao deixar de lado o elemento expressivo em favor de uma aplicacédo justa da técnica,
corre 0 risco de tornar-se apenas expressao de seus proprios procedimentos
decididos a priori. Isso quer dizer que o material se congela, se estereotipa em
funcd@o de uma organizacéo previamente dada; o material é pensado somente como
submisséo a forma. Tal procedimento anula a dialética existente entre construgcéo e
expressao e acaba por se conformar a uma apresentacdo reificada e estatica. O
progresso se torna em regressdo,'® pois as regras de construcdo transformam o

material em apenas um suporte delas mesmas.

'® poderia ser levantada a pergunta sobre o que é 0 progresso e o que é a regressdo? Nesse
momento o proprio progresso € a regressao! Ora, se o desenvolvimento da técnica dodecafénica
responde aos anseios de uma organizagao técnica e precisa do material desprovido de uma
direcionalidade tonal, ou seja, representa um momento de avango da polifonia e da técnica
composicional, ela também representa um cerceamento da manifestacao subjetiva do compositor,
gue, segundo Adorno, se insere na construgdo no micro espago musical através do trabalho motivico-
tematico. Ao trazer entraves para a manifestagédo desse contetdo, a propria técnica que realiza os
anseios do desenvolvimento técnico promove uma paralisagdo do trabalho subjetivo do compaositor.
Trataremos dessa questdo mais adiante.
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3 O SUBTERRANEO MUSICAL

No capitulo anterior, mostramos como 0 conceito de expressdo desempenha
um papel importante na reflexdo de Adorno sobre os procedimentos composicionais
de Schoenberg, isto €, sobre o progresso musical. Vimos também que o conceito de
expressao sofre algumas alteracdes no decorrer do desenvolvimento musical de
Schoenberg. As musicas de seu periodo expressionista/atonal sdo caracterizadas,
nas proprias palavras de Schoenberg, como uma tentativa de expressdo do
inconsciente, de caracteristicas inatas, de intuicdes diretas, enfim, de conflitos
instintivos. Por volta, aproximadamente, dos anos finais da década de 1910 é
possivel perceber em Schoenberg um desvio das suas intencdes iniciais. O seu
pensamento musical se volta para uma busca pela coeréncia musical; isso significa
‘o controle consciente dos novos meios e formas” (SCHOENBERG, 1950, p.106,
grifo nosso). Nesse cenario, qual € o sentido do conceito de expressao, ja que ele
nao se refere mais a elementos instintivos nem inconscientes?

Ao refletir sobre esse processo, Adorno € muito perspicaz quando percebe
gque ndo se trata de um abandono do conceito de expressdo, mas, sim, da
objetivacdo do seu conteudo: primeiro, quando a expressividade forma a base
estrutural da obra; depois, quando a expressdo € entendida como controle
consciente do compositor sobre o desenvolvimento musical. Isso, como podemos
perceber, estd completamente de acordo com o percurso composicional de
Schoenberg, o que nos leva a entender que Adorno, na Filosofia da Nova Musica, se
mantém totalmente fiel ao objeto que pretende analisar.

Entretanto, um problema consideravel surge desse Ultimo ponto. Se a
expressdo é o controle consciente do compositor sobre o material, realizado
principalmente na forma da variacdo e desenvolvimento motivico — maneira pela
gual, segundo Adorno, a subjetividade sempre se manifestou na obra —, quando
Schoenberg desenvolve a técnica dodecafbnica, onde ja é determinada a maneira
pela qual o material varia e se desenvolve, tem-se, entdo, um grande empecilho
para a manifestacao auténtica da expresséo do sujeito. O risco que se corre € que a
musica se transforme em uma manifestagdo dos processos aos quais o material é
submetido, cabendo ao compositor somente o papel de organizador da série, ou

seja, o trabalho de preparacdo das notas. Isso significa, para Adorno, que o
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processo que possibilita 0 aumento do controle sobre o material, processo esse que
ele chama de “racionalizagdo” e que Schoenberg chama de “controle consciente
sobre o material’, que chega ao extremo com a técnica dodecafbnica, resulta
também numa diminuicdo das possibilidades expressivas do sujeito composicional.
O papel que a técnica dodecafbnica desempenha no ensaio “Reacédo e progresso”, a
saber, de ‘retirar a musica da eternidade muda” — chamado por Adorno de
“desmitologizacao” — termina por deixar o proprio sujeito mudo.

No presente capitulo gostariamos de nos aprofundar na questdo de como,
para Adorno, a subjetividade se manifesta na estrutura musical; ou melhor, de como
se da esse momento subjetivo na obra musical. Como Adorno propde uma reflexao
sobre o0s procedimentos composicionais de Schoenberg, a visdo desse é

determinante para a compreensao da questao.

3.1 Aideia do subcutaneo

Em 1935, o critico musical Olin Downes escreveu um artigo sobre a Suite
para Orquestra de Cordas, de 1934, no qual chamou a atencéo para a presenca de
um estilo tradicional de composicdo naquele que era tido como o pai do

“atonalismo”. Uma das passagens do artigo diz:

Somente uma coisa mais fantastica do que a ideia de Arnold Schoenberg
em Hollywood é possivel, e esta coisa aconteceu. Desde que chegou 14, ha
cerca de um ano, Schoenberg compde de uma maneira melédica e dentro
de uma armadura de clave reconhecivel. E isso que Hollywood tem feito a
Schoenberg (DOWNES, apud AUNER, 2003, p.263).

Além do estranhamento com uma espécie de retorno a musica tonal, uma das
criticas enderecadas ao compositor relaciona-se com a extensao irregular das partes
da peca.

No mesmo ano, Schoenberg envia uma resposta para Downes onde explica a
origem dessa musica e, de uma maneira mais detalhada, justifica os padrdes
irregulares da composig¢ao. Ele diz: “essa irregularidade na extensdo das partes
formais € uma das caracteristicas de todos os meus escritos” (SCHOENBERG,

2003, p.265). Schoenberg justifica essa caracteristica recorrendo a influéncia que
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sofreu de dois grandes compositores: “Eu admitiria que a capacidade de escrever
dessa forma é inata, se eu ndo soubesse que devo isso a dois mestres: Mozart e
Brahms, que foram meus melhores modelos durante a maior parte da minha
existéncia como um musico” (SCHOENBERG, 2003, p.265).

A referéncia a Brahms e Mozart € constante nos escritos de Schoenberg.
Esses dois compositores aparecem como um modelo construtivo. No ensaio
autobiografico, ja citado aqui, “Minha Evolugao”, Schoenberg admite que era um
“brahmasiano” na época em que comegou a se interessar por questdes relacionadas
a composicdo (SCHOENBERG, 2003, p.12). Em um ensaio de 1933, proferido como
uma conferéncia em homenagem ao centendrio de nascimento de Brahms,
Schoenberg deixa claro o que ele considera mais significativo nos procedimentos
composicionais de Brahms. O titulo do ensaio é sintomatico: “Brahms, o
progressista”. Isso porque, para Schoenberg, o conceito de progresso esta
relacionado com a maneira pela qual a muasica é organizada internamente. Nas
palavras dele: “Progresso na musica consiste no desenvolvimento de métodos de
apresentacao” (SCHOENBERG, 2003, p.56). Isso quer dizer que, segundo
Schoenberg, o objetivo da estrutura formal da obra é garantir a compreensibilidade.
Sendo assim: “uniformidade, regularidade, simetria, subdivisédo, repeti¢gdo, unidade,
relacdes ritmicas e harménicas e até mesmo a lbgica [...] todos esses elementos
contribuem para uma organizacdo que faz a apresentacdo da ideia musical
inteligivel” (SCHOENBERG, 2003, p.53). E justamente dessa perspectiva que
Schoenberg considera Brahms um representante do progresso musical. Ele diz:
“Brahms, o classicista, 0 académico, foi um grande inovador no reino da linguagem
musical, [...] de fato, ele foi um grande progressista” (SCHOENBERG, 2003, p.56).

Segundo Schoenberg, para melhor apreciar as caracteristicas progressistas
de Brahms deve-se considerar, primeiramente, como ocorre a construgdo na musica
classica. Segundo ele, muito dos padroes empregados por esse estilo musical
servem como prova da influéncia da masica popular e da danga. Isso quer dizer que
as construcdes de frases baseadas na mesma extensdo temporal, principalmente
com relagcdo ao numero de compassos, “subdivisdes iguais entre dois segmentos”
(SCHOENBERG, 2003, p.66), representam simetrias que contribuem para uma facil
compreensdo e memorizacdo. “Conhecendo a primeira metade é sempre possivel
conjecturar a segunda metade” (SCHOENBERG, 2003, p.66). Conforme Grout e

Palisca, a musica dessa época
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devia ir ao encontro do ouvinte, e ndo obriga-lo a fazer um esforgo para
entender a sua estrutura. Devia cativar (através de sons agradaveis e uma
estrutura racional) e comover [...], mas ndo surpreender em demasia
(através de uma excessiva elaboracao) e ainda menos causar perplexidade
(através de um excesso de complexidade) (GROUT e PALISCA, 1994,
p.480).

Desse modo o que se procura é um estilo mais popular e universalmente inteligivel e
agradavel.

Dentro desse contexto de organizacdo simétrica e uniforme da mdusica,
Schoenberg chama atencao para os procedimentos de dois compositores: Haydn e
Mozart. Segundo ele, esses dois compositores representam um caso de excecéo a
regra porque as suas musicas apresentam muitas irregularidades na construcao
frasal. Essas diferencas sao produzidas “pela extensdao de um segmento, por
repeticdes internas ou por redugdes ou condensacgdes” (SCHOENBERG, 1950, p.
66).

O primeiro exemplo dado por Schoenberg se refere a uma sonata de Haydn
onde o tema é apresentado em dois segmentos de cinco compassos, 0S quais
podem ser subdivididos em dois segmentos de dois compassos e dois de trés
compassos. Embora isso represente uma irregularidade com relagdo as regras de
construcdo classicas, a presenca de segmentos que podem ser espelhados
demonstra que essa irregularidade ndo impede a construcdo simétrica. Nesse
sentido, Mozart é considerado um grande paradigma. O exemplo apresentado por
Schoenberg é o inicio do minueto do Quarteto de Cordas, n° 17. O tema é
apresentado nos oito primeiros compassos. A organiza¢do do tema € ricamente
variada; aqui, jA ndo existe simetria. Mozart estrutura o primeiro motivo de tal forma
fazendo com que ele termine ao final do segundo tempo do terceiro compasso. O
segundo motivo se inicia no ultimo tempo do terceiro compasso, o terceiro no Gltimo
tempo do quarto compasso e 0 quarto motivo se inicia ao final do quinto compasso.
Assim, o tema € estruturado da seguinte maneira: 3+1+1+3 (0 primeiro e 0 quarto
motivo tém a duracao de trés compassos; o segundo e o terceiro motivos duram um
compasso). Além da estruturacdo incomum do tema, fugindo de uma disposicao par
dos motivos, Mozart promove um deslocamento temporal fazendo com que um novo
motivo surja no tempo fraco, ao final do motivo precedente. Portanto, as
irregularidades se apresentam nesse tema tanto da perspectiva da pulsagdo como

da extensao.
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Schoenberg, no entanto, chama a atencdo para o fato de essas
irregularidades ocorrerem em um espaco de oito compassos. Isso quer dizer que,
por mais assimétrica que seja a disposicdo, esses motivos se enquadram numa
medida de compasso tradicional. Ou seja, eles se acomodam a regra classica de
construcao tematica: “A irregularidade €, por assim dizer, subcutanea (isto €, ndo se
mostra sobre a superficie)” (SCHOENBERG, 1950, p.67, grifo nosso).

A referéncia que Schoenberg faz a uma estrutura subcutanea diz respeito a
um acontecimento musical que ndo pode ser deduzido de estruturas gerais ou de
uma conformacao total com a regra. Trata-se de um procedimento estrutural que
independe das regras vigentes; procedimento no qual o compositor se esforgca por
trabalhar dentro dos espacos minimos da peca, dotando-os dos mais variados
caracteres e extensdes a fim de suprir até as mais remotas necessidades que se
impdem a uma peca musical, como, por exemplo, 0 perigo de cair na incoeréncia ou
no tédio. Temas construidos por um numero de frases de extensbes e caracteres
variados dado ao compositor um material motivico que pode ser utilizado
independentemente para construir pequenos segmentos formais ao longo da obra:
“A organizacao baseada em diferentes elementos prova ser uma visédo do futuro. Um
compositor de déperas, de oratdrios ou até mesmo de cancdes que ndo se prepara
para as mais remotas necessidades atua como um tolo e um insensato”
(SCHOENBERG, 1950, p.70). O artista sabio, ao contrario, “sistematizara a
irregularidade, fazendo dela um principio constituinte da organizagao”
(SCHOENBERG, 1950, p.70).

O reconhecimento de uma estrutura, por assim dizer, subcutanea, fornece a
Schoenberg um modelo histérico para aquilo que ele chama de “prosa musical”’
(SCHOENBERG, 1950, p.67). Essa expresséo se refere ao principio composicional
gue busca impregnar as texturas musicais de uma densidade maxima. Como lembra
Auner, o modelo mais préximo do que Schoenberg pretende aqui pode ser
observado no género textual conhecido como aforismo: “Nos anos que conduziram a
Primeira Guerra Mundial a forma aforistica de expressdo assumiu um significado
especial quando Schoenberg, juntamente com Berg e Webern, escreveu uma série
de pecas curtas” (AUNER, 2003, p.63). Segundo o préprio Schoenberg, nessa
época ele aprendeu duas coisas bem importantes que marcariam toda a sua
carreira: “Em primeiro lugar, a formular ideias de uma maneira aforistica, que nao

requeria continuacdes fora das razdes formais; em segundo lugar, ligar ideias sem o
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uso de conectivos formais, meramente pela justaposicdo” (SCHOENBERG, 1975,
p.78).

Na préatica, isso significa a substituicdo de repeticdes “literais” dos motivos por
uma repeticdo variada deles. Como diz Schoenberg: “Quanto maior o padréo
artistico de uma composicdo, tanto menor sera a repeticdo sem variagao”
(SCHOENBERG, 2003, p.305). Dessa perspectiva a “prosa musical” consiste numa
“apresentacao franca e direta das ideias, [...] sem meros enchimentos e repeticoes
vazias”'’ (SCHOENBERG, 1950, p.72). Sendo assim, para Schoenberg, uma peca
consiste fundamentalmente na habilidade do compositor em manipular os elementos
basicos que a constitui.

Essa visdo da musica determina em muito a construcdo das obras de
Schoenberg. Isso se torna claro em Fundamentos da Composi¢cdo Musical. Nesse
livro, Schoenberg se dedica basicamente & demonstracdo da funcionalidade dos
elementos que estruturam uma obra musical. Para isso, ele desenvolve toda uma
“hierarquia de conceitos para diferenciar as subdivisdes da peca” (STRANG, 2015,
p.18), como: motivo, unidade, elemento, frase, segmento, secdo, divisdo. Dentre
todos esses, o mais fundamental € o motivo. Segundo Schoenberg, qualquer tipo de
criacdo musical, desde uma pequena frase ao movimento de uma peca, qualquer
tipo de escrita, “envolve a invengdo e o uso de motivos” (SCHOENBERG, 2015,
p.35): ele é um elemento constitutivo fundamental de uma peca. Isso quer dizer que,
na medida em que é considerado uma estrutura fundamental, o motivo propicia
unidade, afinidade e coeréncia a composi¢ao. Por isso ele pode ser considerado
como o “germe da ideia” (SCHOENBERG, 2015, p.35). Pois, “se ele inclui
elementos, em JUltima andlise, de todas as figuras musicais subsequentes,
poderiamos entdo considera-lo como o ‘minimo multiplo comum’; e, como ele esta
presente em todas as figuras subsequentes, poderia ser denominado o ‘maximo
divisor comum”™ (SCHOENBERG, 2015, p.35).

Ora, se a peca musical é basicamente constituida pelo motivo, ou seja, se ele
€ 0 elemento organizacional basico da peca, entdo, tdo importante quanto o motivo é
a maneira como ele € empregado, pois, ao final das contas, “tudo depende do uso

que se faz dele” (SCHOENBERG, 2015, p.35). Isso quer dizer que: se o motivo for

" Em outro local, Schoenberg afirma: “Eu emprego constantes variacdes, dificilmente repito algo
inalterado, salto rapidamente a estagios remotos de desenvolvimento e presumo que 0 ouvinte
educado seja capaz de descobrir os estagios subsequentes por si mesmo” (SCHOENBERG, 2003,
p.228).
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usado constantemente em sua forma basica, a muasica pode resultar em algo
monétono. O segredo, portanto, para a construcdo de uma obra que nédo gere tédio
no ouvinte esté na variagéo.™®

Mas, variar aqui nao significa uma mudanca total; isso geraria algo estranho,
incoerente e ilogico. Logo, produziria tudo aquilo que o uso consciente do motivo
gostaria de evitar. Deste modo, variar exige a consideracdo daquilo que é
fundamental ao motivo e daquilo que é somente acessorio. Somente dessa forma
pode o motivo produzir uma unidade organizacional.

Pode-se perceber como a ideia de organizacdo da musica envolve, para
Schoenberg, a consideracéo de relagdes internas, que sdo subcutaneas, que estao
muitas vezes ocultas pela concepcéo geral da obra. Isso € tdo fundamental para a
visdo musical de Schoenberg que um de seus alunos, Paul Pisk, relembra os seus

métodos da seguinte forma:

A avaliacdo das ideias musicais, seus caracteres e elaboracdo eram
discutidos [...] O estudo da menor unidade musical, o0 motivo, era o ponto de
partida. Seu desenvolvimento l6gico permite que seja possivel a coeréncia
musical e as mudancas suUbitas na melodia, ritmo ou harmonia. Esses
procedimentos abrangem a técnica composicional basica: a variacdo. A
variacdo deveria ser perpétua para fazer a organizacdo de uma peca
natural, pois a despeito do contraste, um denominador comum deve ser
estabelecido em toda composicado (PISK, 1976, p.39, grifo nosso).

O termo subcutdneo é relevante na apreciacdo que Schoenberg faz da
musica de Brahms. A segunda vez que ele aparece € em referéncia ao Andante do
Quarteto de Cordas, opus 51, em |4 menor de Brahms. Schoenberg destaca os oito
primeiros compassos desse movimento. Nesses compassos estdo presentes seis
frases. As trés primeiras ocupam quatro compassos e meio, sendo que a primeira
frase termina no primeiro tempo do compasso dois. Isso nos da4 uma mostra da
irregularidade desses periodos. Para Schoenberg, Brahms poderia ter escrito essas
frases de modo mais simétrico, por exemplo, deslocando a segunda frase para o
terceiro compasso. Ou ele poderia ter colocado as primeiras trés frases em um

compasso de 6/4, o que faria com que as proximas trés frases se encaixassem em

'® No romance de Thomas Mann Doutor Fausto é feita uma interessante meng&do ao principio de
variacao referente ao procedimento composicional de Beethoven e como ele é fundamental no
estabelecimento de uma estrutura musical: “Ora, a ideia é coisa de trés ou quatro compassos; nao é7?
Nada mais. Todo o resto é elaboracéao, trabalho de pé-de-boi. Ndo achas? Muito bem, mas nds, como
experientes conhecedores das belas-letras, constatamos que essa ideia ndo € nova, que se aproxima
muito de alguma passagem de Rimsky-Korsakow ou de Brahms. Que fazer? A gente modifica
simplesmente a ideia. Mas uma ideia modificada... hum... sera que ela é ainda uma ideia? D& uma
olhada nos cadernos de esboco de Beethoven! L4 nenhuma concepgédo tematica permanece intacta,
tal como Deus forneceu. E alterada e acrescenta-se na margem: Meilleur” (MANN, 1984, p.321). Nao
€ a toa que as sonatas de Beethoven sdo usadas como exemplo pedagogico para Schoenberg.
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um compasso 4/4. Mas, na medida em que Brahms insiste na manutencdo do
compasso 4/4 por toda a extenséo dessas frases, entado “as belezas subcutaneas se
acomodam dentro de oito compassos” (SCHOENBERG, 1950, p.94). Ele segue
dizendo: “(...) se oito compassos constituem um principio estético, esse principio é
preservado aqui a despeito da grande liberdade de construgdo” (SCHOENBERG,
1950, p.94).

Vemos aqui que o conceito de “subcutaneo” se aplica a uma situagéo na qual
as assimetrias se formam dentro de um periodo regular — ou certas irregularidades
aparecem como que apesar de uma norma estética. Para Schoenberg, isso significa
uma liberdade de construgcdo conseguida a despeito dos principios estabelecidos.
Mas, por ainda prevalecerem 0s principios métricos gerais, essas irregularidades e
assimetrias sdo entendidas como subcutaneas, ou seja, ainda estdo ligadas a uma
norma geral.

Podemos dizer entdo que o mais significativo para Schoenberg quando visita
a obra de Brahms é o desenvolvimento de uma linguagem musical que caminha em
direcdo a uma irrestrita apresentacdo das ideias musicais. Como o proprio
Schoenberg diz, trata-se de um “desenvolvimento em diregdo a liberagdo das
restricbes formais do pensamento musical” (SCHOENBERG, 1950, p.75).

E importante que isso seja levado em conta, pois normalmente pensa-se na
figura de Schoenberg somente da perspectiva harmonica. No entanto, a todo
momento ele deixa bem claro que a propria harmonia representa uma dessas
estruturas gerais que submetem o acontecimento musical a uma conformagéo geral.
Schoenberg mostra que o verdadeiramente musical acontece sob a estrutura geral
ou sistema e questiona a validade e necessidade dessa estrutura externa. Decorre
disso que, uma vez demonstrada a falsidade dessa externalidade, Schoenberg
franqueia a musica o reino da liberdade ao depositar inteiramente sobre o
compositor, por meio de uma organizagao interna e motivica, o fazer musical. Ora,
se 0 subcutaneo corresponde para Schoenberg a liberdade composicional
conseguida a despeito da norma geral, entdo temos bons motivos para ligar essa
liberdade composicional ao que Adorno chama de “momento expressivo do sujeito”.

Portanto, poderiamos dizer que, para Schoenberg, independentemente do
sistema sonoro ao qual o compositor se vé ligado, sendo o0 acontecimento
verdadeiramente musical aguele que ocorre sob a estrutura geral, 0 compositor tem

a sua disposicdo elementos suficientes que permitem a estruturacdo da obra em
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torno da liberdade. Isso foi conseguido no caso de Brahms e Mozart através da
organizagdo assimétrica dos motivos e das frases. O que Schoenberg esta
lembrando a Downes é que 0 que menos importa na avaliacdo de uma peca é o
sistema ao qual ela esta submetida. Tonalidade, atonalidade ou dodecafonismo sao
sé quadros de referéncia que fornecem uma pré-formacdo das notas musicais. O

trabalho composicional de fato ocorre a despeito de tudo isso.

3.2 A estrutura musical

Agora fica mais claro para n6s o sentido das criticas dirigidas por Adorno a
técnica dodecafbnica. Ora, se 0 espaco expressivo na musica consiste exatamente
na possibilidade da disposicéo e variacdo espontanea dos motivos, ao legislar sobre
esses dispositivos a técnica dodecafénica normatiza sobre um espaco no qual ainda
era possivel a liberdade de acdo do compositor. E é justamente por entender
perfeitamente todo esse cenario que o préprio Schoenberg afirma: “Compor desse
modo ndo se tornou mais facil, pelo contrario, tornou-se dez vezes mais dificil.
Somente 0 mais bem preparado compositor pode compor para 0 mais bem
preparado amante da musica” (SCHOENBERG, 1950, p. 103).

A visdo de Adorno sobre o que é mais distintivo numa composi¢cdo musical
deve em muito a influéncia das concepc¢bes de Schoenberg. No ensaio, ja citado,
“Sobre o problema da analise musical”’, Adorno coloca todas as cartas sobre a mesa
ao deixar bem claro os principios dos quais ele parte na interpretacdo de uma obra.
E aqui, a interpretacdo esta associada a um processo de analise. Isso significa:
“‘investigar as relagdes internas da obra e investigar o que essencialmente esta
contido na composi¢cao” (ADORNO, 2002, p.163). Sendo assim, a analise, para
Adorno, se preocupa com a estrutura musical.

Nesse contexto, a concepcdo de estrutura ndo diz respeito aos esquemas
formais segundo os quais as composicoes tradicionais sdo divididas. De acordo com
Adorno, estrutura tem a ver “com o que esta ocorrendo musicalmente por baixo
desse esquema formal” (ADORNO, 2002, p.164). Todavia, como nds vimos no caso
de Mozart e Brahms, essa estrutura musical interna é possivel enquanto um desvio

do proprio esquema. Isso significa que tal estrutura s6 pode ser entendida na
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medida em que ela é mediada por ele. Portanto, em um dado momento, a estrutura
interna da mausica é postulada pelo esquema formal enquanto que, em outro
momento, ela consiste de desvios que s6 podem ser devidamente apreciados se
forem entendidos em sua relacdo com esse esquema. Desse modo, a construcéo
tematica de Brahms, por exemplo, s6 pode ser devidamente apreciada se,
juntamente com suas irregularidades — que representam um desvio da construcao
classica — forem postuladas as proprias regras organizacionais das quais as
irregularidades representam um desvio. Por isso, Schoenberg insiste em estabelecer
uma relacdo entre a construcéo classica e a constru¢do de Brahms. Logo, a analise
tem como objetivo “a compreenséo das relagbes complexas entre desvio e esquema
[...] o que nGs entendemos como analise é a esséncia da investigacdo dessas
relacbes” (ADORNO, 2002, p.163). Ora, o que significa isso sendo que a
composicédo é entendida como um conjunto dinamico de interrelacbes?

Essa visdo conduz Adorno a uma compreenséo da composi¢cdo musical como
um evento, como alguma coisa que esta acontecendo. Portanto, muito mais
significativo do que a fundamentacdo da musica em suas células germinais € o
processo de desdobramento delas. O primeiro passo sO se justifica em vista do
esclarecimento do acontecimento que a musica representa. Como o préprio Adorno
diz: “E muito mais importante o que o tema se torna — o que acontece e como ele se
desenvolve — do que aquilo que os seus elementos basicos realmente sao”
(ADORNO, 2002, p.171).

Isso permite que abordemos uma questdo que € fundamental na Filosofia da
Nova Musica: ora, se Schoenberg, como vimos, insiste tanto na organizacdo da
musica por meio das suas relacdes internas, se é verdade que ele confia de fato
nesse procedimento, considerando isso, qual €&, pois, o0 papel da técnica
dodecafdnica? Em certa medida ela se justifica como uma forma de organizar e dar
uma referéncia ao complexo sonoro liberado da organizacéo tonal. Mas, se o0 que
importa realmente € a estrutura subcutdnea da musica, para qué criar principios
restritivos que impdem entraves ao compositor? E significativo para nés uma das
frases iniciais de Adorno em sua Teoria Estética: “Entrou-se cada vez mais no
turbilhdo dos novos tabus; por toda parte os artistas se alegravam menos do reino
de liberdade recentemente adquirido do que aspiravam de novo a uma pretensa
ordem, dificilmente mais solida” (ADORNO, 2008, p.11).
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Desse modo, para Adorno, a técnica dodecafdnica resulta numa prescri¢cao
tautoldégica. Para ele, isso pode ser confirmado em todas as dimensfes da
composicao baseada nesse método — por exemplo, no que se refere ao contraponto,
a melodia, a diferenciacdo e a harmonia.

Primeiramente, por parte de Adorno, ha um reconhecimento de que o
verdadeiro beneficiario da técnica dodecafénica € o contraponto. Isso porque
Schoenberg, diferentemente de Bach e Beethoven, que buscaram encontrar um
equilibrio entre a musica homofénica e a polifénica,’® derivou o contraponto do
proprio material, pois na técnica dodecafbnica, e em virtude das rela¢des seriais,
todas as notas sao igualmente independentes: “A técnica dodecafénica ensinou a
pensar simultaneamente num maior nimero de partes independentes e a organiza-
las como unidades sem a muleta do acorde” (ADORNO, 2011, p.76).

Mas, de uma perspectiva historica, 0 que estava em jogo era o dominio das
dificuldades contrapontisticas para a superacdo da inércia da harmonia. As regras
do retrégrado e da inversdo sao formas de “passar ao lado” das férmulas
harménicas, pois fazem os acordes coincidirem com o que € determinado pela
movimentacdo das vozes. No entanto, quando o objetivo harménico ja nao é
buscado, quando o contraponto ja ndo pode se justificar mediante a formacdo de
acordes perfeitos, para que ele serve? Qual é o mérito de seu uso? Se a série € a
unidade basica da técnica dodecafbnica, as partes, por sua vez, podem se
desenvolver a partir da diversidade e ndo dos preceitos da afinidade harmonica
contidos no contraponto. Se o principio desse era proporcionar unidade através do
movimento heterogéneo das vozes, a série dodecafbnica, por sua vez, ja realiza isso
em si mesma. Entdo, por que recorrer a esse dispositivo? “Os antigos lacos da
polifonia tinham sua funcdo somente no espa¢o harménico da tonalidade. Trata-se
de relacionar as partes entre si e, como uma linha reflete a outra, tratam de
uniformizar a forga que o instinto harmonico da escala, estranho ao procedimento
polifénico, conserva sobre as proprias partes” (ADORNO, 2011, p.77). Como dir4
Adorno: “o emprego de tais meios no Schoenberg da fase dodecafbnica produz um
efeito de uma ultradeterminacéo, de uma tautologia. E que tais meios organizam
novamente uma conexao ja organizada pela técnica dodecafonica” (ADORNO, 2006,
p.72).

19 Empregamos esse termo aqui, diferentemente do primeiro capitulo, no sentido da organizagéo
musical por meio do contraponto, ou seja, oposta ao estilo homofénico.
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Portanto, o recurso as forgas arcaicas do contraponto, para Adorno, € simbolo
da falha dodecafbnica em realizar aquilo que se espera dela. A queda do elemento
tonal que constituia a forma, ou melhor, que anteriormente garantia unidade e
articulacdo a peca foi tdo sentida que o puro contraponto do préprio material
dodecafonico “ja ndo é suficiente para garantir uma organizagdo compensadora”.
Impbe-se, assim, ao material elementos que lhe sdo estranhos.

Com relacdo a melodia, isso também € verdadeiro. A restricAo mais basica
gue é imposta pela técnica dodecafbnica é a utilizacdo obrigatéria dos doze sons da
escala cromatica para a constru¢do das figuras musicais. Embora a utilizacdo dos
doze sons se justifique pela necessidade de dar uma forma relativamente ampla ao
espacgo sonoro, para Adorno, “a forgca de coesado” dessa cifra doze ndo pode ser
demonstrada de maneira convincente. Ele lembra que na Serenata, opus 24, quando
Schoenberg desenvolvia a técnica dodecafbnica, ele trabalhou com séries que
continham menos de doze sons. Por outro lado, Adorno reconhece que, gracas a
técnica dodecafdnica, “a melodia libertou-se, ndo somente da preponderancia do
som particular, como também da falsa compulsdo natural do efeito do som-guia, da
cadéncia automatizada” (ADORNO, 2011, p.63). Ele se refere aqui ao papel
fundamental e preponderante que a linha melédica possuia na musica dos periodos
classico e romantico, por exemplo.?’ Ao contrario, a técnica dodecafonica se esforca
por um desenvolvimento integral dos constituintes musicais. I1sso se realiza na fusao
das camadas musicais. Como os elementos harmonicos e melddicos sdo baseados
na série e podem ser dispostos tanto verticalmente como horizontalmente, logo néo
se pode mais determinar 0 que é estritamente harmdnico e o que é estritamente
melddico.

No entanto, Adorno diz que “cada tema dodecafénico tem algo do tema do
rondd, do refrain” (ADORNO, 2011, p.63). Essa observacado € interessante porque
Adorno deixa evidente que, na sua concepc¢do, a musica dodecafonica peca pela
falta de desenvolvimento, mesmo que ela faca uso de dispositivos como a variacao.
A forma rondo é caracterizada “pela repeticdo de um ou mais temas separados por
sec¢bes contrastantes” (SCHOENBERG, 2015, p.229). Isso significa que o rondé é

20 concepcao da diferenciacdo melédica como aspecto constituinte do fazer musical ndo € uma
particularidade do procedimento composicional anterior a Schoenberg. Stravinsky — numa famosa
série de prelecdes na Universidade de Harvard, reunidas sob o titulo Poética da Musica — diz o
seguinte: “A melodia deve manter seu lugar no topo dos elementos que compdem a musica”
(STRAVINSKY, 1947, p.40).



75

composto de dois elementos basicos: repeticdo e contraste. Quando Adorno diz que
as composic¢des dodecafénicas de Schoenberg se assemelham ao antiquado rondo,
ele est4, na verdade, enfatizando o elemento ndo dindmico da técnica dodecafonica.
Isso quer dizer que tal técnica substitui o fluxo musical imanente pela logica da
reincidéncia.

De fato, uma das principais caracteristicas da técnica dodecafbnica € a
recorréncia dos padrdes intervalares que estao dispostos na série inicial. Portanto, a
continuacéo e o desenvolvimento sdo apenas uma mera derivagao. “Nao ha nada de
novo no decurso dos intervalos, e a série, por sua onipresenca, € incapaz de
estabelecer a coeréncia temporal” (ADORNO, 2011, p.65). Se a sucessdo dos
intervalos ndo garante o desenvolvimento temporal da musica; se, pelo contrario,
gera uma imagem estatica do acontecimento musical, entdo, para Adorno, a
especificacdo melddica se reduz a figuras ritmicas constantes e caracteristicas:
“Determinadas figuras ritmicas retornam incessantemente e assumem a fungéao de
temas” (ADORNO, 2011, p.65). Sendo assim, “0 melos cai, em Ultima instancia,
vitima do ritmo tematico” (ADORNO, 2011, p.65).

O que se tem, portanto, € uma desvalorizacdo da sucessao intervalar: “os
intervalos converteram-se em meras pedras de constru¢do” (ADORNO, 2011, p.65),
a ponto de Adorno inverter a Iégica musical ao dizer: “Nos rondds de Schoenberg a
praxis se funda em introduzir no ritmo do tema, em cada entrada do rondd, outra
forma serial melddica” (ADORNO, 2011, p.65). O mais natural seria afirmar
exatamente o contrario, ou seja, que a forma serial melédica que forma o tema é
incrementada por um novo ritmo a cada entrada. No entanto, como na concepcéo de
Adorno o elemento que promove o desenvolvimento musical na muasica serial é o
ritmo, entdo ele adquire a supremacia sobre a sucessao intervalar, sendo essa
apenas um incremento ao ritmo tematico. Na verdade, o que exerce o papel de tema
e desenvolvimento € o proprio ritmo.

Outra consequéncia da técnica dodecafonica é o que Adorno chama de perda
da diferenciacdo. Segundo ele, na musica tradicional, a diferenciacdo era
conseguida gracas a um ajustamento de todos 0s seus elementos ao esquema
tonal. Portanto, os elementos musicais estavam delimitados “por algo exterior e
convencional” (ADORNO, 2011, p.67). Isso quer dizer que na musica tradicional,
devido a sua vinculacdo a esse esquema pré-fixado, pequenos distanciamentos da

norma tonal tinham um peso sensivel e decisivo: “Quanto mais conciso era o
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esquema, tanto mais sutil era a possibilidade de modificagcdo” (ADORNO, 2011,
p.66). Adorno propde como exemplo a passagem harmoénica entre o acorde de sexta
napolitana para o acorde de sétima dominante.

Figura 13 — Passagem do acorde se sexta napolitana para o acorde de sétima

dominante.
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Fonte: O autor, 2017.

O intervalo formado pela passagem do ré bemol para o si natural na voz
superior pode receber duas interpretacdes: ele pode ser percebido como uma terca
diminuta ou uma segunda maior. Se essa passagem fosse executada fora de seu
contexto, entdo, provavelmente, aguele que a ouvisse a classificaria da segunda
maneira. No entanto, no ambito de uma cadéncia que tende a reforcar uma
tonalidade — nesse caso a tonalidade de do, mesmo que omitida —, esse intervalo,
em virtude da for¢ca do esquema harmonico, é percebido como terca.

Essa ambiguidade na interpretacdo de um intervalo € algo que, fora do
sistema tonal, esta completamente excluido. Isso porque essa percepcao
‘pressupbe um sistema preciso de coordenadas e porque se determina
diferenciando-se dele” (ADORNO, 2011, p.67). Ora, o que Schoenberg propde é
exatamente a eliminacdo daquilo que é convencional e exterior a musica. 1sso
significa que, fora do sistema tonal, onde a musica esta entregue somente a si, 0S
efeitos sutis que possibilitavam a diversidade e diferenciacdo ndo resultam em
impacto algum. Quer dizer que “a musica tradicional permitia matizes muito mais
sutis do que a nova” (ADORNO, 2011, p.67).

N&o podemos deixar de ressaltar que na musica tradicional a possibilidade de
uma interpretagdo ambigua foi uma grande fonte para o desenvolvimento
harmonico. Ela possibilitou a modulagéo para diferentes campos harménicos, como,
por exemplo, no acorde de Tristdo, nas tdnicas medianticas de Brahms, no ciclo de
quintas percorrido por Lizst, dentre outros. Esses recursos davam ao compositor a
possibilidade de desenvolvimento musical através de alteracbes minimas. Na
musica dodecafdnica, para Adorno, “é necessario recorrer a meios bem mais

intensos, a drasticos contrastes das situagcbes, da dinamica, da escrita, do timbre
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[...]" (A\DORNO, 2011, p.68). Por fim, “na musica mais séria e responsavel, perdeu-
se 0 meio do contraste minimo” (ADORNO, 2011, p.68).

Do ponto de vista harmdnico, Adorno nomeia as construgdes verticais
produzidas pela técnica dodecafénica de “harmonia complementar” (ADORNO,
2011, p.69). Contrariamente a harmonia triadica tradicional, onde o0s sons séo
dispostos de tal forma a produzir uma unidade harmonica indiferenciada, na
harmonia complementar “cada acorde esta construido complexamente: contém o0s
sons particulares como momentos autbnomos e diferenciados do conjunto”
(ADORNO, 2011, p.69). O conceito de harmonia complementar € um empréstimo
que Adorno toma da pintura. L4, esse termo serve para designar as cores que estao
em uma completa oposicdo entre si, ou Seja, a cor que se encontra na maior
distancia no circulo cromatico.

E interessante notar que, para justificar o seu método harménico, Schoenberg
diz que a diferenciagéo entre consonancia e dissonancia € uma questdo quantitativa
ao invés de qualitativa. Sendo assim, ele diz que os acordes considerados mais
consonantes sdo formados pela sobreposi¢cdo das notas mais proximas entre si na
série dos harmonicos superiores, enquanto que os mais dissonantes sao formados
pelo acréscimo de notas mais distantes. Logo, consonancia e dissonancia
dependem do lugar que as notas ocupam na série dos harmonicos superiores. Para
exemplificar poderiamos supor a nota dé. Ao ser executada, ela produz os seguintes
harménicos: do, sol, do, mi, sol, si b, sol, ré, mi, fa, sol etc. Podemos ver que as
notas mais préoximas a ela sdo as notas sol e mi, o que significa que, quando
sobrepostas, resultam numa harmonia consonante. Do mesmo modo, notas como 0
fa sustenido, que sé aparecem tardiamente na série harmonica, sdo consideradas
dissonantes. E é exatamente a isso que o0 conceito de harmonia complementar faz
referéncia. Assim como nas cores, a harmonia complementar tem a ver com a
realizacdo de um complexo sonoro que une sons distantes entre si, ou seja,
dissonantes. Por isso Adorno afirma que “cada som particular completo pede em
principio, como complemento simultdneo ou sucessivo, aqueles sons da escala
cromatica que o mesmo espago nao comporta” (ADORNO, 2011, p.69). Assim como
0 acorde perfeito maior cristaliza em si as intencdes da harmonia tonal, o acorde de
doze sons é a realizacéo integral da harmonia complementar.

Para Adorno, esse acorde representa bem as implicacbes contidas na

harmonia complementar. Assim como esse acorde detém em si toda a dinamica
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sem, contudo resolvé-la, a harmonia complementar “implica o fim da experiéncia do
tempo na musica” (ADORNO, 2011, p.70). Adorno justifica isso ao dizer que a
indiferenca entre os elementos verticais e horizontais desvaloriza toda dimenséao
particular e, por consequéncia, a dimensdo harmoénica. Isso porque 0s sons tém que
se justificar acima de tudo pelo seu pertencimento a série; logo, uma formacao
sonora que seja pensada de acordo com a harmonia complementar, segundo
Adorno, € um caso raro. O pensamento que conduz a formacdo dos complexos
verticais € muito mais uma exigéncia da conducdo das partes do que do sentido
harménico: “No maximo as harmonias derivam nessas composicboes somente
daquilo que se desenvolve nas partes e ndao dao um significado especificamente
harménico” (ADORNO, 2011, p.71).

Na harmonia tonal a sucessdo de acordes era conduzida por uma relacéo de
atracdo, tensdo e relaxamento entre eles. Com a purificacdo dos residuos tonais da
atonalidade e o estabelecimento do dodecafonismo os acordes, quando presentes,
se sucedem uns aos outros sem nenhuma necessidade. Ou seja, a sequéncia se da
casualmente, ndo se justifica por um relacionamento entre eles. A disposicéo vertical
do complexo sonoro é casual e fortuita, o que conduz a uma rigidez dos momentos
sucessivos que anula toda a conexao.

E verdade que, na harmonia anterior, a totalidade era conseguida as custas
da planificacdo dos momentos individuais. Todavia, ho dodecafonismo 0s momentos
individuais e as relacfes concretas sao sacrificados em nome da totalidade. Assim,
da perspectiva harménica, o que permanece no dodecafonismo é uma técnica
planificadora. Desse modo, “o unico resultado possivel € o acidental. Até os acorde
como tais tém o carater do fortuito” (ADORNO, 2011, p.72).

Nesse cenario convém perguntar: O conceito de progresso aponta para o
que? Qual é o seu sentido? Ora, se os procedimentos composicionais da vertente
progressista da musica resultam no fracasso total da obra integralmente construida,
para que serve o conceito de progresso musical?

Adorno relata um fato ocorrido num dos seus cursos em Darmstadt. Certo
compositor aproximou-se dele a fim de lhe mostrar uma peca. De inicio, ela lhe
pareceu sem sentido. Adorno fez algumas perguntas relativas ao sentido musical, a
estruturagcdo frasal, ao desenvolvimento, enfim, ao significado de tudo aquilo. A
resposta que obteve estava relacionada simplesmente com correspondéncias entre

alturas e marcas dinamicas — coisas que, segundo Adorno, nada tém a ver com o
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fendbmeno musical enquanto tal. Para Adorno, isso é o sintoma de um esvaziamento
do sentido musical, uma espécie de desisténcia do trabalho propriamente
composicional, jA que na escolha do primeiro conjunto de notas todo 0 processo ja
estava decidido.

Para Adorno existe algo irracional em meio a toda essa racionalizacdo, que
seria a “confianga na completa significagcdo do material abstrato, no qual o sujeito
falha em reconhecer que, ele mesmo, libera sentido ao material. O sujeito € cegado
pela esperanca de que aqueles materiais devem conduzir para fora do exilio de sua
propria subjetividade” (ADORNO, 2002, p.189). Tendo isso em mente, Adorno
afirma, por exemplo, que: “A racionalizagdo da arte se transforma em caos”
(ADORNO, 2002, p.192), ou a “musica regressa ao pré-musical, ao som pré-
artistico” (ADORNO, 2002, p.194)

A ideia de uma musica purificada de seu elemento expressivo, integralmente
racionalizada, conduz a uma visdo de que o progresso musical, entendido como
desenvolvimento técnico, cai hum paradoxo: a sua completa racionalizacdo equivale
a regressao ao pré-musical. Temos aqui a ideia de um desenvolvimento que nao se
presta a liberdade do sujeito, mas, ao contrario, ao seu esquecimento. E por isso
gue Adorno propde outro conceito de progresso musical:

Na musica, o conceito de progresso e reacdo ja nao deveria ser aplicado
automaticamente somente ao material [...]. O conceito de progresso perde
sua justificativa quando a composicdo se transforma num mero hobby:
guando o sujeito, cuja liberdade é precondicdo de toda arte avancada, é
expulso. (ADORNO, 2002, p.196).
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4 SCHOENBERG NAO E O PROGRESSO

4.1 As obras tardias de Schoenberg

No prefacio da Filosofia da Nova Musica, Adorno nos fornece algumas
informacBes fundamentais. A primeira que gostariamos de destacar diz respeito a
sua origem. Segundo Adorno, na época em que publicou o ensaio “O fetichismo na
musica e a regressdo da audigdo” (1938), ele ja possuia a ideia de “dar um
tratamento dialético a situagdo da composicdo musical” (ADORNO, 2011, p.9). As
ideias que foram expostas nesse ensaio de 1938 sobre a musica em geral, mas
principalmente sobre a musica comercializada e massificada, fomentaram em
Adorno o desejo de uma analise detalhada sobre o fenbmeno musical circunscrito a
musica erudita. Isso foi levado a cabo no periodo entre 1940 e 1941, quando Adorno
finaliza a primeira parte do livro, referente, portanto, ao ensaio “Schoenberg e o
progresso”. O prefacio foi escrito em 1948, e a primeira publicacdo data de 1949.
Adorno diz também, no mesmo prefacio, que o trabalho sobre Schoenberg foi
publicado em sua forma original, ou seja, na forma que lhe foi dada entre 1940 e
1941, exceto pelo acréscimo de “alguns adendos que se referem as ultimas obras de
Schoenberg” (ADORNO, 2011, p.10). Seguindo essas informacgdes fornecidas pelo
préprio Adorno, podemos conceber que o ensaio sobre Schoenberg ganha corpo
entre 1938 e 1941, mas que entre 1941 e 1948 existe um momento no qual algumas
reflexdes sobre a fase final da musica de Schoenberg sdo incorporadas ao ensaio.

Como temos insistido ao longo desse trabalho, acreditamos que a Filosofia da
Nova Mdusica representa um esforgo reflexivo sobre as praticas composicionais de
Schoenberg. Para que tal empreendimento tenha éxito, Adorno procura espelhar as
mudancas estilisticas que ocorrem no procedimento artistico do compositor. Pelo
menos € isso que se verifica quando Adorno busca compreender e, até certo ponto,
justificar as mudancas que acontecem na composicédo de Schoenberg na passagem
de seu periodo expressionista para o dodecafénico; se o objeto do estudo muda, a
reflexdo acompanha essa mudanca. Sendo assim, a declaracdo de que as obras
tardias de Schoenberg forcaram Adorno a realizar adendos a um ensaio que ja

estava finalizado deve ser tida como uma informagdo muito relevante, além de
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testemunhar sua honestidade para com o objeto de estudo. Portanto, € importante
ter claro quais s&o essas obras, no que elas se diferenciam das anteriores, e o
porqué de elas terem levado Adorno a revisitar um texto que ja estava concluido.
Como ja dissemos anteriormente, a Ultima fase de Schoenberg é
caracterizada por um hibridismo na forma musical. Nessa época, as suas obras sdo
impregnadas de um sentido tonal. Quando essas sao baseadas sobre um material
tematico j4 existente — como no caso da Kol Nidre —, a escrita de Schoenberg se
caracteriza pelo respeito ao material tematico acrescido de uma amplificacdo
consideravel do seu trabalho tipicamente contrapontistico e o enriquecimento da
estrutura harmonica e melédica com um consistente cromatismo. Soma-se a iSso a

aplicacao de certos principios da série dodecafbnica. De acordo com Leibowitz,

nés encontramos paralelamente ao aperfeicoamento crescente das
composicdes dodecafbnicas — o Concerto para Violino, opus 36, e o Quarto
Quarteto, opus 37 — uma série de obras tonais, incluindo a Suite para
Cordas, Kol Nidre, [...] opus 39, e a Variacdo sobre um Recitativo para
Orgdo, opus 40, que tendem a incorporar certos elementos tonais. Em
seguida existe uma obra, a Ode a Napoledo, [...] opus 41 que usa ambas as
técnicas ao mesmo tempo. Finalmente existe o Concerto para Piano, opus
42, que estd em um estilo estritamente dodecafénico, mas, obviamente,
mantém certos principios da tonalidade (LEIBOWITZ, 1975, p.116).

Isso pode ser visto nos exemplos abaixo:

Figura 14 — Fragmento da melodia do tema de Kol Nidre.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc. 58-62).

Figura 15 — Fragmento da melodia do tema de Kol Nidre.

3 5
br NN — —_——
F J . T 1 1T L. [o”] !'
ry) T ~— |

Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc. 63-65).

Figura 16 — Variacao do tema da figura 9.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc. 15-18).

Figura 17 — Variacado motivica dos exemplos 9 e 10.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (c. 18).

Figura 18 — Variacdo sobre o tema.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc.15-16).

Figura 19 — Motivo inicial.

Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (c. 4)

Figura 20 — Técnica de variacdo motivica.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc. 27 e 29)

Figura 21 — Construgdo harmonica do acompanhamento do tema.
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Fonte: SCHOENBERG, Kol Nidre, opus 39 (cc. 58-61).
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Nas figuras 14 e 15, temos dois fragmentos da melodia judaica tradicional
sobre a qual a peca se desenvolve. Essa melodia aparece pela primeira vez sendo
executada pelos instrumentos de madeira, todos em unissono e na mesma oitava,
entre 0s compassos 58 e 62. A partir do compasso 62, ainda em unissono, 0s
instrumentos de madeira assumem as suas respectivas oitavas. Como podemos
perceber, o que caracteriza o primeiro fragmento da melodia, exposto no exemplo 9,
€ a forte conotacdo tonal somada a figuracado ascendente e descendente das notas
do motivo principal: sol, fa#, ré.

Como dissemos, esse tema tem a sua aparicdo somente no compasso 58. No
entanto, Schoenberg o antecipa, apresentando-o em sua forma invertida no
compasso 15. Aqui, podemos perceber muito bem como os procedimentos da
técnica dodecafbnica sdo conservados e auxiliam na estruturacdo da peca. O
primeiro fragmento do tema é composto pelos seguintes intervalos: segunda menor,
terca maior, terca maior, segunda menor. Encontramos essa mesma disposi¢cdo na
figura 16, caracterizando claramente o procedimento serial de inversédo da série.

No mesmo contexto de antecipacédo dos elementos fundamentais do tema, no
compasso 18, o trompete executa um motivo que consiste na mesma sequéncia
intervalar do exemplo 16. A novidade, além da condensacéo ritmica — pois 0 que
ocorre em quatro compassos no exemplo 16 dura apenas um compasso na figura 17
—, consiste na nota com a qual o motivo tem inicio. Se notarmos bem, a figura 14 e a
figura 16 se iniciam na mesma nota: sol. No entanto, os motivos assumem posi¢coes
contrarias, isto €, o que era ascendente em um se torna descendente em outro. Na
figura 17, além da direcdo contraria que o motivo assume em relagdo ao tema, o que
vemos € o seu inicio em uma nota diferente, a saber: a nota ré. Portanto, além de se
tratar de um movimento de inversdo temos também um processo de transposicao.
Schoenberg também se servia desse recurso para a variacdo da série nas muasicas
puramente dodecafonicas.

Na figura 18, temos uma interessante variagdo do fragmento apresentado na
figura 14. Aqui, mais uma vez, a frase se inicia em uma nota diferente. Entretanto,
isso ndo faz com que essa frase esteja desconectada do todo. Em sua configuracao
intervalar nés temos: segunda menor, quina justa, sétima maior, segunda menor,
quarta justa, segunda menor e terca maior. A extensdo dos intervalos utilizados aqui
se justifica pela textura densa das intersecfes motivicas. Podemos perceber

claramente a forte vinculacéo entre essa frase e o primeiro fragmento da melodia,
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principalmente pelo seu final: sol, fa#, ré. Se considerarmos a presencga da sétima
maior, justificada por ser uma inversao do intervalo de segunda menor, entdo temos
novamente a repeticdo do padrao intervalar da figural4.

E interessante observar que entre o compasso 15 e o compasso 18 a textura
musical é formada basicamente por variacdes construidas sobre o tema que, por
sua vez, sO sera apresentado mais a frente. Portanto, nessa perspectiva, temos a
concretizacdo de algo que é caracteristico das musicas dodecafonicas da Segunda
Escola de Viena: a justaposicdo de um mesmo tema ou motivo sendo exposto de
maneiras diferentes.

Na figura 19 temos uma importante célula motivica que desenvolve um papel
primordial na peca. A sua relacdo com a figura 15 € evidente, principalmente no que
se refere a quialtera. Durante a primeira parte da musica, esse motivo basicamente
sustenta harménica e melodicamente a peca. Todavia, ele é apenas uma
antecipacao de um tema que ainda estéa por vir.

A figura 20 chama a atencéo devido a forma pela qual Schoenberg, em um
curto espaco de tempo, estabelece um motivo e logo se esforca por desenvolvé-lo
rapidamente. A forma que ele escolheu, nesse caso, foi o retrégrado; as relacdes
intervalares sdo mantidas, mas aqui ele inicia a variacdo através da nota final do
motivo base. Mais uma vez, percebemos a utilizacdo de procedimentos
dodecafénicas dentro de um contexto tonal. E é justamente nesse sentido que a
figura 21 nos serve de auxilio. E verdade que as obras tardias de Schoenberg sdo
pensadas num ambiente tonal. No entanto, elas se caracterizam muito mais por uma
espécie de monotonalidade do que por uma tonalidade restritiva, na qual alguns
polos tonais s@o estabelecidos em detrimento de outros. Isso significa que, nessas
pecas, todas as agregacdes harménicas possiveis sdo manuseadas livremente.
Sendo assim, ndo € o cromatismo que entra no contexto tonal, e sim a tonalidade
gue se insere em um contexto cromatico. Podemos ver na figura 21 que certos
principios da harmonia complementar ainda se encontram presentes. Isso quer dizer
que Schoenberg continua fiel ao principio da ndo diferencia¢do entre consonancia e
dissonancia.

O que se torna claro para nos é que Schoenberg empreende, nessas pecas
do seu ultimo periodo, uma purificagdo dos elementos compulsérios da sua escrita.
As regras que limitavam grandemente o trabalho compositivo em seu periodo

dodecafonico — como, por exemplo, a proibicdo da repeticdo de notas antes que
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toda a série seja exposta — sdo substituidas por uma forma desprendida de escrita
onde as regras dodecafbnicas sdo absorvidas pela espontaneidade da composicao
livre. Mas ndo se deve concluir disso que Adorno estivesse propondo algo como
uma restauracdo de procedimentos ultrapassados. Uma tal atitude caracterizaria
aquilo que Adorno chama de reacionario na musica, ou seja, a falta de consideragéo
pelo estado atual da técnica. Isso quer dizer que, se Schoenberg simplesmente
abandonasse a técnica dodecafbnica em prol de um retorno a tonalidade, esse seu
procedimento seria caracterizado como reacionario. No entanto, o que ocorre aqui
ndo € o abandono da técnica dodecafbnica em prol da tonalidade e sim, como
lembra Adorno, que a “essencial dureza da técnica dodecafbnica fica suavizada até
tornar-se irreconhecivel” (ADORNO, 2011, p.89). Isso significa que “Schoenberg
violenta a série. Compde a musica dodecafénica como se ndo existisse a técnica
dodecafénica” (ADORNO, 2011, p.90). Como ele diz:

A emancipacdo ndo ha de ser alcancada mediante uma recaida na
irracionalidade que a precedeu e hoje deveria estar compenetrada a todo
momento com os postulados da escrita rigorosa, criados precisamente pela
dodecafonia, e sim mediante a absorcdo desta por parte da composicao
livre e a absor¢céo das regras dodecafbnicas por parte da espontaneidade
do ouvido critico (ADORNO, 2011, p.94).

Portanto, o que Adorno reconhece nessa Ultima fase de Schoenberg é o
esforco de romper com as restricdes estilisticas impostas pela técnica sem, no
entanto, abrir mdo do controle sobre o material fornecido por essa. O que Adorno
esta propondo é que se deve, através da técnica, ir além da técnica. O “Ultimo”
Schoenberg oferece o modelo para isso.

Segundo Adorno, isso é possivel a partir do momento em que a técnica
dodecafbnica € vista apenas como uma norma didatica. Dessa perspectiva, ela se
igualaria as regras antigas do contraponto. Um compositor que desejasse satisfazer
integralmente todas as normas impostas por ele produziria uma musica que soaria
“‘irresoluvel para o ouvido moderno” (ADORNO, 2011, p.94). Afinal, os
procedimentos polifénicos se originaram em um momento em que as progressdes
por meio de graus harménicos eram desconhecidas; tal procedimento se baseia num
pensamento estritamente melodico. Isso significa que as regras do contraponto nao
podem ser satisfeitas integralmente numa época em que o desenvolvimento
harmbénico é definido pela constante repeticdo de progressées de acordes. A
solugédo para a incompatibilidade entre a harmonia tonal e o contraponto s6 pode ser

encontrada satisfatoriamente quando os elementos harmdnicos se introduzem
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fraudulentamente através das barreiras da proibicdo. Assim como Bach
esqueceu estas proibicbes e obrigou, em troca, a polifonia a se legitimar
sobre a base do baixo cifrado, do mesmo modo a genuina nao-diferenca
entre o elemento horizontal e o vertical somente se realizara quando a
composicao conseguir estabelecer a cada instante, com sentido critico e
vigilante, a unidade das duas dimensfes (ADORNO, 2011, p.95).

O papel didatico da técnica dodecafbnica consiste em propiciar ao compositor
um sinal de alerta contra aquilo que deve ser evitado para que a unidade e a
objetividade da composi¢cdo nao se subvertam em um desenvolvimento contingente
e arbitrario dos momentos musicais. Esse papel didatico da técnica pode ser bem
entendido se tomarmos as regras da disposi¢cdo das vozes na harmonia tradicional
como exemplo. Tendo o acorde, em sua forma mais bésica, trés sons, faz-se
necessario distribui-los entre quatro vozes. Logo, alguma nota devera ser duplicada.
Se nao existissem regras de disposicdo das notas, 0 compositor estaria jogado a
cegueira absoluta dos procedimentos musicais e poderia decidir aleatoriamente em
cada situacao o que fazer, ou seja, a sua escolha seria apenas um ato contingente.
No entanto, h& regras e essas trazem consigo a concretizacdo da experiéncia de
compositores passados que se defrontaram com o0 mesmo problema; isto €,
carregam consigo anos da experiéncia musical. Todavia, essas regras devem estar
submetidas ao ato de compor. Isso significa que em determinado momento, para
preservar, por exemplo, a unidade do desenvolvimento melédico de uma
determinada voz, abre-se mao da normatizacao técnica em prol do procedimento
composicional. Sendo assim, num lugar onde se proibe a duplicacdo da terca, ela
podera ser muito bem-vinda, a despeito do empecilho técnico. Schoenberg deixa

isso bem claro no seu tratado de harmonia, quando diz que

as leis naturais ndo conhecem excecdes; as teorias da arte compfem-se,
antes de tudo, de excec¢bes. O que sobra de tais excecbes pode bastar
como método de ensino, como sistema expositivo cuja organizagdo pode
ser coerente e consequente em relacdo ao objeto pedagdgico proposto;
cuja clareza seja, simplesmente, clareza de exposicdo, mas ndo o
esclarecimento das coisas mesmas que constituem a matéria exposta
(SCHOENBERG, 2001, p.46).

Portanto, para Adorno, a técnica dodecafdnica, na medida em que é encarada
como um dispositivo didatico, possibilita que o ato compositivo seja guiado pela
liberdade da acé&o e ndo mais pelas séries e pelas regras estritas do dodecafonismo.

Dentro desse contexto, Adorno realiza uma divisdo entre as obras tardias de
Schoenberg. Para ele, de um lado estdo obras escritas num estilo estritamente

dodecafénico como o Quinteto para Sopro, opus 26, o Concerto para Violino, opus
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36; do outro estdo obras hibridas, como Kol Nidre, opus 39, a Segunda Sinfonia de
Camara, opus 38, algumas instrumentacdes de obras de compositores como Bach,
Handel, Brahms, dentre outros. As que fazem parte desse segundo grupo s&o
chamadas por Adorno de “obras secundarias”® (ADORNO, 2011, p.98). E é
justamente nessas obras que Adorno acredita que Schoenberg realizou

perfeitamente as ambicdes de um estilo musical livre.

4.2 O que (ou)viu Adorno?

A producéo tardia de Schoenberg gera duas situacfes contrastantes, a saber:
por um lado, ela permite Adorno sair de um impasse trazido pelo conceito de
progresso. Por outro, ela forca Adorno a uma reconsideracdo do papel de
Schoenberg frente ao progresso musical. Comecemos por abordar o primeiro ponto.

Do que vimos nos trés capitulos precedentes, fica claro que o conceito de
progresso musical estd totalmente vinculado a dimensdo histérica do material
musical. Adorno insiste nesse ponto em diversos momentos da sua filosofia. Em
1930, no ensaio “Reagao e progresso”, em 1941, na Filosofia da Nova Mdusica e,
também, em 1969, no ensaio “Progresso”. Quase quarenta anos separam o primeiro
do dltimo; no entanto, o conceito de progresso musical permanece inalterado:
“Todos os progressos nos dominios culturais concernem ao dominio do material, a
técnica” (ADORNO, 1992, p.232). Mais especificamente, na musica, o progresso se
apresenta na forma da utilizacdo do material no estagio mais recente da sua
dialética histérica. Isso leva Adorno a considerar os empreendimentos musicais da

Segunda Escola de Viena, em especial o dodecafonismo, como a manifestacdo mais

Yo designa-las como “secundarias”, Adorno ndo quer dizer que sejam obras inferiores. Esse termo
tem a ver com a posi¢cao que essas obras assumem com relacdo ao estilo musical de Schoenberg.
Nessa perspectiva, essas obras eram tidas como nao representativas da escrita schoenberguiana
(como vimos no capitulo anterior com a critica de Downes), sendo deixadas, por conseguinte, em
segundo plano. Assim, acreditava-se que elas ndo eram capazes de representar fielmente a
fisionomia musical de Schoenberg, caracterizada sobretudo pela escrita dodecafénica. O argumento
de Adorno caminha em direcdo a afirmacéo de que aquilo que é especifico de Schoenberg se
manifesta mais perfeitamente nas obras da juventude, que datam da década final do século XIX e do
inicio do século XX, e nas obras tardias do final da década de 1930 e inicio da década de 1940.

De um outro ponto de vista, a qualificagdo “obras secundarias” diz respeito também a um papel
funcional que essas obras exerceram, por exemplo: o concerto produzido por Schoenberg tendo
como base a obra de Handel, citado por Adorno (ADORNO, 2011, p.98) foi produzido como um
estudo preparatorio para o opus 36 e 0 opus 42.
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bem acabada do conceito de progresso. Isso se dava porque através da técnica
dodecafbnica era possivel organizar o material cromético, liberando-o de sua
ordenacéo tonal; ou seja, a técnica dodecafénica promove um esforco de capturar o
material que havia alcangado o seu estagio “atonal” e organiza-lo racionalmente.

Mas, para Adorno, isso ndo é apenas um golpe do acaso. Em varios
momentos ele justifica esse procedimento em nome de uma “necessidade historica”.
Numa resposta a critica de Walter Hath (1950), ele diz que a técnica dodecafdnica é
herdeira legitima do expressionismo. Isso quer dizer que a técnica dodecafbnica tem
sua origem na proépria logica das tendéncias do atonalismo livre. Portanto, para
Adorno, o dodecafonismo é o resultado de um processo legitimo e necessario.

Quando Adorno afirma que o dodecafonismo € um movimento necessario do
ponto de vista da histéria da musica, ele quer dizer que as constituintes historico-
musicais ndo poderiam resultar em algo que fosse diferente disso. Ou seja, 0
contexto histdrico juntamente com as necessidades compositivas e musicais
proporcionaram um ambiente propicio para o desenvolvimento do dodecafonismo.
Essa ideia de Adorno ganha forca quando se observa que, na mesma época que
Schoenberg, o compositor tcheco Alois Héba, sem conhecimento dos
empreendimentos schoenberguianos, esforcava-se para formular regras de
utilizacdo em um sistema de doze sons. Isso quer dizer que a técnica dodecafonica
faz parte de um cenario maior, ou seja, de uma tendéncia historica geral, como um
processo integrante da propria l6gica musical, portanto, inevitavel.

Todavia, logo vimos que o progresso musical, além de possuir um sentido
positivo — organizacao racional do material musical, maior controle das dimensdes
musicais, igual direito de aparicdo de todas as notas, dentre outros aspectos —
apontava para um sentido negativo que tinha a ver com a diminuicdo das
possibilidades expressivas do sujeito. Ou seja, ao se constituir em um sistema
restritivo, submete os atos compositivos a sua proépria légica. Como diz Adorno: “A
coeréncia da prépria légica petrifica o fendbmeno musical cada vez mais e o converte
de entidade densa de significado em algo que simplesmente existe e € impenetravel
para si mesmo” (ADORNO, 2011, p.25). Isso é causado principalmente pelas
limitacbes que as regras dodecafbnicas impdem ao procedimento composicional,
principalmente no que diz respeito ao trabalho de variacdo motivica. Se a logica
objetiva da musica conduz necessariamente a um enrijecimento da forma,

resultando em uma restricdo a autonomia e a espontaneidade do compositor, logo
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tem-se o terrivel diagnostico de que o cerceamento da liberdade compositiva € um
processo integrante da propria I6égica musical, portanto, também inevitavel: “Ao
conformar-se a tendéncia historica de seu proprio material, cegamente e sem
contradizé-la, ao adaptar-se de certo modo ao espirito universal que nao é a razao
universal, precipita com sua inocéncia a catastrofe que a histéria de todas as artes
esta agora preparando” (ADORNO, 2011, p.92).

Tendo isso em vista, 0 conceito de progresso musical em Adorno entra num
impasse: o compositor que “nao deseja produzir irrelevancias” (DAHLHAUS, 1990,
p.19), ou seja, que deseja produzir de acordo com o padréo de consciéncia musical
da época, tera sempre que se contentar com as limitagdes das suas possibilidades
expressivas. Chegamos, assim, a um interessante quadro colocado por uma
situacdo paralisadora e de fechamento das possibilidades. Como Dahlhaus
observou muito bem: “Adorno [...], a0 mesmo tempo, considerou o dodecafonismo
como uma necessidade histérica e um infortdnio: ele suspeitava do elemento
compulsério do método” (DAHLHAUS, 1990, p.159).

Tudo nos leva a crer que o0 ensaio sobre Schoenberg na Filosofia da Nova
Musica terminaria nessa grande aporia. Isso se ndo fossem as composicfes de
Schoenberg do final da década de 1930 e da década de 1940. Por isso nos
perguntamos: o que Adorno viu nessas obras?

Para Adorno, o que “constitui a tendéncia mais interior do ultimo estilo de
Schoenberg” (ADORNO, 2011, p.96) é a disposicao de separar-se do material. Isso
quer dizer que Adorno vé os procedimentos empreendidos por Schoenberg em sua
altima fase como um esfor¢co por romper com a lei de movimento do material
(ADORNO, 2011, p.36). Podemos entender melhor esse ponto se lembrarmos que,
para Adorno, o material musical possui um movimento préprio; nas palavras da
Filosofia da Nova Mdusica, o material possui uma tendéncia, ou seja, possui sua
prépria lei. Segundo Adorno, essa lei é restritiva, diz somente que “nem tudo é
possivel em todos os tempos” (ADORNO, 2011, p.36). Portanto, dizer que
Schoenberg se separa do material corresponde a afirmar que ele promove uma
descontinuacdo na propria lei do material. Por exemplo, no inicio da Filosofia da
Nova Musica Adorno diz que “hoje o compositor realmente ndo dispde de todas as
combina¢des sonoras que foram usadas até agora [...] 0 compositor ja exclui hoje os
meios da tonalidade, isto é, os de toda musica tradicional” (ADORNO, 2011, p.37).

Ora, 0 que Schoenberg realiza em sua ultima fase contradiz completamente o que
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Adorno percebe como tendéncia interna do movimento do material. Isso quer dizer
que essa musica de Schoenberg, ao romper com a lei do material, ao contradizer a
sua tendéncia, declara que, naguele momento, tudo é possivel; até mesmo 0s meios
superados da tonalidade:
Também a tonalidade entra na construcéo total e para Schoenberg, em sua
Ultima fase, ndo tem nenhuma importancia compor com um material antes
gue com outro. Aquele para quem o procedimento de trabalho significa tudo
e a matéria nada pode servir-se também do que ja passou e que portanto
esta aberto a consciéncia acorrentada dos consumidores (ADORNO, 2011,
p.99).

Portanto, se seguir as tendéncias do material conduz necessariamente a
diminuicdo das possibilidades expressivas do sujeito, entdo o que Schoenberg
propde na sua ultima fase € o rompimento com o material. Sendo assim, a aporia na
qual o conceito de progresso musical desembocava € contornada através de um
abandono da lei de movimento do material. Isso nos conduz a um segundo ponto.

O conceito de liberdade musical também estava completamente ligado ao
conceito de material musical. Vimos que Adorno definia a liberdade do compositor
consistindo no direito de produzir de acordo com o estado mais avancado do
desenvolvimento histérico. Isso significa que a escolha do compositor se dava em
termos basicamente materiais. Nesse sentido, Schoenberg é apresentado em
termos positivos — principalmente nos ensaios das décadas de 20 e 30 — onde o0 seu
maior meérito € seguir a tendéncia histérica do material; ele se pée assim como um
fiel executor dessas tendéncias. O que queremos dizer é que, até agora,
Schoenberg tem sido considerado por Adorno um progressista porque ele realiza em
sua obra as tendéncias evolutivas do material musical; ele as cumpre a risca. I1sso
significa que Schoenberg responde corretamente aos problemas legados pela
evolucéao polifénica. Portanto, os elementos progressistas se objetivavam na obra de
Schoenberg até mesmo nos minimos detalhes musicais. A sua liberdade consistia
exatamente em concretizar as inclinagbes do aparato musical. Ele era, por assim
dizer, um “escravo do material” (ADORNO, 2011, p.96).

Mas, como dissemos acima, Schoenberg rompe com o material. Como
consequéncia disso, 0 argumento de que ele realiza as tendéncias internas do
material musical cai por terra. E por isso que, para a compreensdo dos Ultimos
procedimentos composicionais de Schoenberg, Adorno propde um deslocamento no

argumento. Logo, ja ndo sera o material o ponto de apoio da teoria, mas sim o
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procedimento composicional em si mesmo. Isso justifica a afirmacéo que citamos h&a
pouco relativa aguele “para quem o procedimento de trabalho significa tudo e a
matéria nada” (ADORNO, 2011, 99). Portanto, o argumento se desloca de uma
fixacdo do material para uma reavaliacdo da atividade compositiva. Ou seja, 0
material tonal, o atonal, o dodecafbnico, todos eles entram na construgao total; “e
para Schoenberg, em sua Ultima fase, ndo tem nenhuma importancia compor com
um material antes que com outro” (ADORNO, 2011, p.99). O que se desenha aqui é
um cenario no qual o compositor tem a liberdade de usar todos os dispositivos
formais para organizar o fluxo da masica sem que eles se imponham externamente.

Essa mudanca na atitude de Adorno pode ser confirmada na seguinte
afirmacao: “A questao da evolugao do material musical € menos urgente hoje do que
o problema do que se pode alcangar com os novos métodos” (ADORNO,1998,
p.181). Isso mostra como a teoria do material musical fica relegada a segundo plano.
O que se imp&e agora € o uso produtivo dos meios musicais, pelo qual o compositor
obriga o material a dizer o que ele quer, e a ruptura com as leis de movimento do
material se torna um simbolo dessa enunciacdo. Ao nosso ver, 0 que Adorno esta
propondo de fato aqui € que no momento em que 0s conceitos de progresso e
reacdo perdem o seu significado univoco (ADORNO, 2011, p.93), Schoenberg
apresenta uma solucdo concreta para essa situacdo na muasica — € por iSso que
Adorno no ensaio “Sobre a relacdo atual entre musica e filosofia” afirma: “Em
relacdo a especificidade que o ultimo Schoenberg foi capaz de realizar como
compositor, h& algo a ser ganho para o conhecimento filoséfico” (ADORNO, 2002,
p.150). Tal solugdo consiste em abrir mdo do progresso em prol da liberdade do
sujeito. Como diz Adorno: “Como artista, Schoenberg reconquista para os homens,
através da arte, a liberdade” (ADORNO, 2011, p.100).

Nesse ponto, € fundamental questionar a relacdo entre o conceito de
progresso adorniano e Schoenberg. Se para Adorno o progresso musical tem a ver,
por um lado, com a instancia material da musica, com a realizacdo dos seus
ditames, com a efetivacdo técnica e, por outro, com a limitacdo da expressividade,
entdo ele ja ndo pode ser aplicado univocamente a Schoenberg. Pelo contrario,
nesse sentido, Schoenberg representa exatamente o oposto do progresso. Assim, 0
conceito de progresso musical, para Adorno, ndo tem mais em Schoenberg o seu
objeto. O conceito se mostra completamente inadequado para definir os

procedimentos composicionais de Schoenberg. Nesse sentido, ndo nos furtamos em
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dizer: para Adorno, Schoenberg ndo € o progresso; na verdade, ele representa uma
saida da paralisadora dialética do progresso. Logo, podemos dizer que o oposto do
progresso n&o é a reacdo, pois progresso e reacdo terminam no mesmo impasse,?
mas Schoenberg; ele representa o caminho da liberdade.

O que estamos propondo, na verdade, € que se possa considerar seriamente
o titulo do ensaio: “Schoenberg e o progresso”. Com isso queremos dizer que a
questdo colocada por Adorno ja no titulo se refere muito menos a uma identificacédo
de Schoenberg com o progresso do que com a maneira pela qual ele se relaciona
com o progresso. O ponto central, portanto, € a ligacdo entre esses dois elementos.
Desse ponto de vista, o procedimento schoenberguiano aparece sendo ainda mais
significativo, como diz Adorno: “Em nada se distingue talvez tdo radicalmente
Schoenberg de todos os outros compositores como na capacidade de censurar e
negar continuamente, com cada modificacdo de seu procedimento, o que ele antes
possuia” (ADORNO, 2011, p.99). Portanto, muito mais do que uma reinterpretagao
do conceito de progresso musical, Adorno propde uma reinterpretacdo da musica

produzida por Schoenberg.

4.3 Para entender Schoenberg

A ideia de que Adorno propde uma reinterpretacdo da obra de Schoenberg
fora das bordas do conceito de progresso musical fica evidente quando comparamos
a maneira pela qual ele justifica a abordagem sobre Schoenberg na Filosofia da
Nova Musica, comecando de seu momento expressionista, com um ensaio de 1955

que tem o titulo: “Para uma compreensao de Schoenberg”. No primeiro caso ele diz:

A totalidade do material ndo € uma condi¢@o da intencéo filosofica nem de
uma teoria estética do conhecimento que espera obter da insisténcia num
objeto particular algo mais que da unidade caracteristica de muitos objetos
comparados entre si. Escolhnemos o que demonstrou ser o mais fecundo

22 «A obra de arte integral é o absurdo absoluto. A opinido corrente considera Schoenberg e
Stravinsky como dois extremos opostos. Mas na realidade as mascaras de Stravinsky e as
construcdes de Schoenberg apresentam certa semelhancga. Pode-se imaginar assim, e muito
facilmente, que um dia os acordes tonais e habilmente montados de Stravinsky, por um lado, e por
outro a sucesséo dos sons seriais, cujos elos de ligacdo quase se cortam por imposi¢éo do sistema,
ndo parecam tao diferentes como hoje se cré. Antes caracterizam diversos graus de coeréncia numa
idéntica condi¢do” (ADORNO, 2011, p.62).
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para a construcdo da ideia e ndo consideramos as obras da rica juventude
de Schoenberg (ADORNO, 2011, p.31, grifo n0osso).

Ja no ensaio citado, Adorno se esforca por tracar um caminho no qual as obras da
juventude de Schoenberg aparecem como fundamentais para o entendimento de
sua masica.

J& no inicio desse ensaio, Adorno comeca por considerar que a obra musical
de Schoenberg sofreu, ao longo de cinquenta anos, de uma relacdo ndo muito
frutifera com o publico. Para Adorno, isso se deve as altas exigéncias que ela faz ao
publico, como uma grande capacidade de concentracdo, de estabelecer
combinacdes entre elementos dispares, dentre outras. Isso se reflete em todas as
etapas de seu procedimento composicional. Como lembra Adorno, em um primeiro
momento, a obra de Schoenberg foi considerada como um escandalo sob a
observacdo da impossibilidade de ser compreendida. A partir de 1920 Schoenberg
foi considerado ultrapassado e ap6s a queda do regime nazista, com a difusdo da
técnica dodecafbnica, foi encarado como intelectualista e sua obra como fruto de
operacOes algébricas. Segundo Adorno, todas essas interpretacdes decorrem do
esquecimento daquilo que é fundamental para Schoenberg: “a sua musica viva”
(ADORNO, 2002, p.628). Em outras palavras, essas declara¢cdes decorrem de uma
fixacdo nos momentos indcuos da técnica, ou seja, nagueles momentos que podem
ser fixados e apreendidos como “estilo”.

De acordo com Adorno, para compreender a musica de Schoenberg deve-se,
primeiramente, considera-la como “uma sequéncia viva e significativa de eventos”
(ADORNO, 2002, p.629). Isso significa que, por mais diversos que 0s acordes
sejam, por mais inusitadas que sejam as sucessfes intervalares, por mais
irregulares que sejam as formas, “a musica de Schoenberg se assemelha a toda
grande musica do passado no seguinte aspecto: ela quer ser apreendida
espontaneamente como um complexo estrutural e organico de sons” (ADORNO,
2002, p.629). Dai vinha o espanto que Schoenberg manifestava quando o publico
demonstrava incompreensdo para com as suas obras e as recebia com vaias e
risos. “Ele acreditava que sua musica era semelhante as que eram produzidas pelos
Mestres” (ADORNO, 2002, p.629).

Se a semelhanca com a musica tradicional se expressa na apreensao dos
momentos sonoros como um todo organico, a diferenca se estabelece no realce

dado ao elemento particular. Segundo Adorno, na musica tradicional pode-se, com
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alguma habilidade, presumir o desenvolvimento de uma peca a partir da audicdo de
um pequeno trecho. Isso porque a musica tradicional estava ligada ao esquema da
tonalidade; “ela se movia por caminhos harmdnicos, melddicos e formais que eram
elaborados anteriormente pelo esquema” (ADORNO, 2002, p.629). Isso significa que
todo acontecimento musical na musica tradicional est4d subordinado a uma
generalidade, o que, por sua vez, possibilita a dedugédo do seu desenvolvimento; “a
musica tradicional ouvia para o ouvinte” (ADORNO, 2002, p.630). Segundo Adorno,
isso é totalmente inviavel na muasica de Schoenberg; nela “o contexto musical quer
ser entendido internamente, sem auxiliar o ouvinte por meio de um sistema de
coordenadas ja existente dentro do qual o particular € nada mais do que uma
variagdo minima” (ADORNO, 2002, p.630). Decorre disso a exigéncia de uma maior
concentracdo, pois essa musica ndo é determinada por uma generalidade; o que
importa nela é “o particular, o aqui e agora dos eventos musicais, sua légica interna”
(ADORNO, 2002, p.630).

Como podemos perceber, o que € decisivo aqui € a maneira pela qual os
momentos particulares sdo concebidos e se concretizam. Isso tem a ver com a
densidade da composi¢do. Como Adorno lembra, a musica de Schoenberg demanda
do ouvinte uma habilidade que se assemelha a que é exigida nas musicas de Bach e
nas producdes tardias de Beethoven. Trata-se da “habilidade de seguir,
simultaneamente, varias linhas melddicas e de estabelecer relagbes entre elas”
(ADORNO, 2002, p.630). Essa diversidade se manifesta até mesmo dentro da
formacao do acorde. A sua musica é polifénica, ndo porque recorra a elementos
estruturais e organizacionais proprios da polifonia, e sim porque nela toda nota
representa um evento singular. Isso significa que, nessa musica, o ouvinte ndo pode
abandonar-se ao simples estimulo harménico — “a fim de senti-la, deve reconhecer a
sua musica” (ADORNO, 2002, p.630). Tal necessidade decorre da maneira pela qual
Schoenberg constréi suas pecgas; nelas “nada é deixado sem forma. A lei de
movimento da coisa em si € desenvolvida dentro de cada tom” (ADORNO, 2002,
p.630). E esse esforco por integrar os procedimentos composicionais para a
elaboracdo de uma musica que em seus minimos detalhes seja testemunha de sua
construcéo €, segundo Adorno, o aspecto decisivo na musica de Schoenberg.

E nesse momento que podemos perceber de maneira clara uma reelaboracéo
do pensamento adorniano com relacdo a obra de Schoenberg. Aqui, Adorno aponta

para o elemento que, segundo ele, é decisivo em sua musica: as relagdes que sao
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estabelecidas entre cada nota na composi¢do; ou seja, ndo existe uma nota sequer
que possua um papel meramente decorativo ou que n&o possa ser justificada. 1sso
quer dizer que a construcéo integral da obra é apontada por Adorno como o0 que é
essencial, ou seja, o elemento definitivo da obra de Schoenberg. Contudo, no
presente ensaio — diferentemente do que ocorre na Filosofia da Nova Mdusica, onde
as obras da “rica juventude de Schoenberg” (ADORNO, 2011, p.31) ndo sao
consideradas — Adorno diz que, se a construcao integral da musica é o elemento
caracteristico de Schoenberg, entdo isso ja se fazia presente nas obras da sua

juventude. Tomemos a seguinte citagdo de Adorno como prova cabal disso:

Se alguém quer se aproximar de Schoenberg — ndo somente informar-se
sobre ele num sentido histérico-musical — deveria mergulhar, antes de tudo,
nas primeiras obras, onde sob a casca do idioma musical tradicional todas
as coisas estdo envolvendo aquilo que mais tarde romperia essa casca e
colocaria a fundacdo para um novo material musical (ADORNO, 2011,
p.631)

Desse ponto de vista, para alcancar uma compreensdao adequada de
Schoenberg deve-se “permitir que as séries de doze notas sejam o que tiver de ser e
focar primeiro na forma cuja espontaneidade e imediaticidade ndo permitem que se
manifeste qualquer ideia de sistema” (ADORNO, 2002, p.631). Como podemos
perceber, fica evidente que as primeiras obras de Schoenberg passam a ter, para
Adorno, uma importancia que ndo pode ser vista na Filosofia da Nova Musica, a
ponto de ele indicar que as obras dodecafénicas devem ser vistas da perspectiva
das obras da juventude: “A melhor impressdo da fonte do idioma musical de
Schoenberg € dada pelas obras que precedem a evolucdo daquilo que, geralmente,
€ conhecido como seu estilo — por exemplo os Gurrelieder” (ADORNO, 2002, p.631).
Para Adorno, aquilo que caracteriza toda a obra posterior de Schoenberg se faz
presente de maneira destacada nessas obras da juventude. O rigor formal se
concretiza a tal ponto que “nada é deixado ao caos [...] cada coisa que produz um
som tem sua logica. Temas [...] tornam-se modelos para o0 acompanhamento;
acompanhamentos que a principio sdo muito modestos se tornam células germes
dos temas” (ADORNO, 2002, p.632). Em decorréncia disso os principais eventos da
musica sao diferenciados daqueles que séo acidentais; esses ultimos ndo ocorrem
na musica a menos que estejam completamente envolvidos no decurso do
desenvolvimento musical, sendo determinados em detalhes pela estrutura da

composicao.
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Esse estado de coisas leva Adorno a se perguntar pela necessidade desse
processo; ndo serd ele apenas um individualismo arbitrario? Segundo o filésofo,
para responder a essa questdo € necessario entender que a musica tradicional, até
Schoenberg, vivia uma dificuldade interna, “uma contradigao” (ADORNO, 2002,
p.633). Tal contradicdo se baseia no fato de que a musica tradicional “por um lado
estd amarrada dentro de um sistema de triades, armaduras e suas relagfes. Por
outro lado, o sujeito esta tentando se expressar dentro dele; ao invés de gerar a
regularidade dentro de cada norma que € externamente imposta, ele a quer gerar
por si s6” (ADORNO, 2002, p.633). Segundo Adorno, essa situagao provocava nos
grandes compositores um certo descontentamento com o momento compulsorio da
masica; ou seja, com aqueles elementos externos que desafiavam o momento

singular da escrita musical.

No entanto, para Adorno, principalmente entre os grandes compositores
construtivos — ele cita o exemplo de Bach, Mozart, Beethoven, Brahms — existia um
esforco para se atingir um equilibrio entre o esquema e a singularidade de cada
obra. Como ndés vimos no capitulo anterior com Brahms e Mozart, isso era
conseguido gragas ao rigor da “obra integralmente composta” (ADORNO, 2002, p.
634). Como resultado disso havia uma dualidade na estrutura da musica. Por um
lado havia uma parte que era determinada pelo desenvolvimento das necessidades
harménico-tonais; essa se evidencia nas analises musicais que se fixam no
movimento do baixo continuo como elemento determinante na estruturacdo da
musica. Por outro lado, como ja vimos, existia uma estrutura sob a pele que “deriva
o todo de células germes especificas e que, essencialmente, gera a mais profunda e
verdadeira unidade” (ADORNO, 2002, 634). A essa estrutura Schoenberg deu o
nome de subcutanea. Para Adorno, € somente nessa estrutura interna que se da a
verdadeira qualidade da obra. Todavia, é justamente tal estrutura que, na musica
tradicional, é dificilmente percebida. Como ja vimos, essa estrutura € definida por

aguilo que se chama de obra motivico-tematica.

Segundo Adorno, a pratica composicional de Schoenberg pode ser entendida
como um empenho para promover a manifestacdo da estrutura subcutanea da
musica: “O acontecimento no caso de Schoenberg ndo € nada mais do que o
irromper do subcutaneo, aquilo que era interno se volta para fora” (ADORNO, 2002,

p.634). Nesse sentido, Schoenberg percebe que a invencao artistica ndo pode estar
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subordinada a dois tipos de leis contraditorias. Sendo assim, ele se empenha por
abandonar tudo aquilo que é externo, acidental e sem sentido. Para Adorno, ao
realizar isso, Schoenberg renuncia a conciliacdo aparente entre o controle subjetivo
da musica e os fundamentos da tonalidade. Isso significa que “a esmagadora
compulsdo para se expressar’ inviabiliza “qualquer compromisso com o esquema
tradicional” (ADORNO, 2002, p.635). Por fim, “Schoenberg literalmente experiencia a
estrutura externa da musica como uma fachada falsa, e ela tem que cair, para que

aquilo que é funcionalmente necessario se torne audivel” (ADORNO, 2002, p.635).

A partir do momento em que os conflitos entre o “impulso subjetivo” e “a
linguagem da musica” (ADORNO, 202, p.636) sao superados, “alguma coisa como o
reino da liberdade musical” (ADORNO, 2002, p.636) fica disponivel para o
compositor. Isso caracteriza o periodo que Schoenberg inaugurou por volta de 1907.
Aqui jA ndo cabe mais falar de obra tematica. Nesse periodo Schoenberg se filia
integralmente a escola da variagdo. Como ele dizia em suas cartas a Bussoni, 0o
ideal a ser buscado era aquele da expressdo imediata, da liberacdo total dos
elementos expressivos. Segundo Adorno, esse procedimento se assemelha ao
processo psicanalitico de livre associacdo. Essas ideias se concretizam, por
exemplo, em Erwartung. Em Estilo e Ideia Schoenberg diz: “Em Erwartung o objetivo
€ representar em um movimento lento todas as coisas que ocorrem durante um
anico segundo de maximo excitamento espiritual” (SCHOENBERG, 1975, p.105).
Erwartung se aproveita basicamente de duas mudancgas: o novo sob o signo de uma
forma modificada de expressdo na musica e a ruptura dos padrbes formais e
estilisticos; “Schoenberg, que previamente havia trazido a arte do trabalho tematico

ao seu mais alto nivel, o abandona inteiramente” (ADORNO, 2002, p.638).

Segundo Adorno, a técnica dodecafénica s6 pode ser compreendida
corretamente se for entendida como a “sintese entre um material completamente
emancipado, que tornou-se purificado dos rudimentos tonais, e o0 principio,
rigorosamente aplicado, do trabalho tematico, ou se preferirmos do primado da
variagao” (ADORNO, 2002, p.640). Ou seja, a técnica dodecafbnica é a tentativa de
se alcancar uma sintese entre a necessidade de uma construgcdo coesa e as
intengbes anticonvencionais de Schoenberg. Na técnica dodecafbnica, de fato, ndo
existe nenhuma nota que ndo tenha o seu lugar no contexto da série em que é

composta. No entanto, isso € apenas a pré-condigdo para a composi¢ao; “é somente
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um principio organizacional ao qual a musica esta sujeita antes mesmo de comegar”
(ADORNO, 2002, p.640). Isso fica mais claro na seguinte comparacgédo: “Pode-se
melhor compara-la com a disposicéao das cores sobre a paleta do pintor do que com
um verdadeiro procedimento pictério. A acdo de compor s6 comeca, na verdade,
quando a disposi¢cao dos doze sons esta pronta” (ADORNO, 2011, p.55). A técnica
dodecafbnica s6 se justifica, segundo Adorno, na possibilidade de se compor
livremente e de forma irrestrita sem sofrer a ameaca da dissociacdo e
descontinuidade. Ou seja, a técnica dodecafbnica continua exigindo o esforco
propriamente compositivo do musico. Portanto, tomar a técnica dodecafénica como
um substituto para a tonalidade €, na verdade, capitular a uma nova forma de
opressdao. E isso era algo que estava claro desde o inicio para Schoenberg. Adorno
diz que quando o compositor Darius Milhaud, depois da Segunda Guerra, visitou
Schoenberg e o parabenizou pelo triunfo universal da técnica dodecafbnica, ele teria
respondido: “E, de fato, eles compdem com ela?” (ADORNO, 1998, p.284, grifo
nosso). Isso significa que, para Schoenberg, a composicdo dodecafbnica continuava
a ser entendida em um sentido tradicional, isso €, o compositor compde com um
material sobre o qual ele trabalha tematicamente, estabelecendo conexdes
motivicas. Como diz Adorno: “Ele resistiu a ideia de que as notas de alguma forma
compunham a si mesmas, ou até mesmo que o sentido da musica residia na
manifestacdo das suas puras esséncias” (ADORNO, 1998, p.285). Quando a
composicdo é entendida como um esfor¢co para se cumprir a normalidade técnica,
quando o compositor se apega a racionalizacdo do esquema, entdo tudo se
degenera em fetichismo.

Dessa perspectiva, a Ultima fase de Schoenberg € entendida por Adorno
como um empenho para superar as contradicdes que surgem da estruturacdo de
uma peca atonal/dodecafénica em torno de uma forma tradicional. Isso se deve
basicamente ao fato de que as formas tradicionais sédo definidas interiormente
através do esquema da tonalidade; portanto, da utilizacdo dessas como suporte a
um material atonal surgem algumas dificuldades. Através desse esforco “a técnica
dodecafbnica, tratada com um dominio supremo e, por isso, discreto, combina
formas poderosas que [...] ja ndo tém nada de esquematico sobre elas” (ADORNO,

2002, p.641). Adorno conclui dizendo que, nas Uultimas pecas, Schoenberg
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reestabelece “uma conexao imediata com a sua mais audaciosa fase expressionista”
(ADORNO, 2002, p.642).

Como podemos perceber, o esforco descritivo de Adorno, nesse ensaio, se
dirige para realizar uma releitura do desenvolvimento schoenberguiano a partir de
caracteristicas que j4 eram manifestadas em suas obras da juventude. Assim, aquilo
gue parecia completamente deslocado na Filosofia da Nova Mdusica, a saber: a obra
de Schoenberg da ultima fase, adquire seu verdadeiro sentido na reativacdo dos
procedimentos composicionais empreendidos por ele nas suas primeiras obras.
Podemos perceber também que aqui — diferentemente dos ensaios que analisamos
no primeiro capitulo — o material musical tem um significado secundério, sendo
deslocado em prol dos procedimentos caracteristicos de Schoenberg. Nesse
sentido, o compositor passa a ser entendido como uma “instancia dialética”. Com
isso queremos dizer que o seu procedimento se caracteriza pela nao fixacdo a uma
norma estética. Como Adorno diz: “Ele [Schoenberg] se rebela contra o principio que
ele mesmo estabeleceu, talvez apenas por ter sido estabelecido” (ADORNO, 1998,
p.279); em outro lugar Adorno diz: “Mais uma vez, ele teve que esquecer o que
sabia para ser capaz de o fazer verdadeiramente” (ADORNO, 2002, p.641); ou,
como ja vimos: “em nada se distingue talvez tdo radicalmente Schoenberg de todos
0S outros compositores como na capacidade de censurar e negar continuamente,
com cada modificacdo de seu procedimento, o que ele antes possuia” (ADORNO,
2011, p.99).

Isso acontece porque, segundo Adorno, duas forcas de natureza polar estéo
em funcionamento na obra de Schoenberg: por um lado, a forgca de uma “expressao
auténtica, emancipada e irrestrita”, e de outro “a forgca de uma construcao total que
atrai a si todos os minimos detalhes” (ADORNO, 2002, p.639). Todavia, essas duas
forcas tém uma origem em comum: a espontaneidade e, segundo Adorno, a masica
de Schoenberg é a tentativa de conduzir essas forcas para o terreno da
espontaneidade: “Poderia descrever virtualmente a histéria de sua obra como o
esforgco de alcangar essa reunificagdo por meio das contradigdes mais agucadas”

(ADORNO, 2002, p.639).

Logo, para que o conceito de progresso musical se encaixe com a figura de
Schoenberg € preciso que se fagca uma série de observacdes restritivas. Nessa

perspectiva, o0 conceito perde totalmente a sua forca para caracterizar 0s seus
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procedimentos composicionais. Sendo assim, a alternativa que se abre para nos € o
entendimento que o conceito de progresso musical em Adorno nao tem em
Schoenberg o seu alvo, logo: Schoenberg ndo € o progresso. Dessa forma, é
possivel manter o conceito de progresso musical — visto que ele traz consigo um
importante elemento histérico?® — a0 mesmo tempo em que se mantém um caminho

para a superagao de suas contradicoes.

B g requerida uma crenga cega no progresso para observar quao pouco progresso tem sido feito

desde os anos 20, quanto tem sido perdido, quao timida em muitos aspectos e qudo empobrecida a
musica se tornou” (ADORNO, 2002, p.182).
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CONSIDERACOES FINAIS

O conceito de progresso musical, em Adorno, s6 pode ser compreendido de
uma forma adequada na medida em que a sua conexdao com 0s procedimentos
composicionais inaugurados pela vertente radical da musica de vanguarda do inicio
do século XX é evidenciada. Portanto, a perda de efetividade do conceito poderia
ser considerada como uma experiéncia negativa do conceito. Tal consideracao,
antes de qualquer coisa, deveria permanecer como horizonte tedrico que guia a
nossa reflexao. A partir do momento em que Adorno vincula o conceito de progresso
as praticas composicionais de Schoenberg, o que vemos acontecer € a inadequacgao
entre esses dois polos. Ao nosso ver, € como se 0 conceito de progresso sempre
estivesse um passo atras do objeto. Isso se verifica ho constante esfor¢co que existe,
por parte de Adorno, de reelaboracdo do conceito de progresso musical a fim de que
venha a se adequar eficazmente ao seu objeto. No entanto, 0 que vemos surgir € a
perda da efetividade do conceito devido a sua incapacidade de definir aquilo que era
0 seu objeto inicial, a saber: as praticas composicionais inauguradas por
Schoenberg. Como consequéncia disso, vimos um deslocamento significativo na
perspectiva de sua aplicacdo. Sendo assim, 0 conceito que, a principio, tinha como
objetivo romper com a noc¢éo de categorias eternas e imutaveis da dinamica musical,
termina por reconduzir tais categorias a um sistema que gera a mudez da expressao
subjetiva. “Sé que tais expedientes, em vez de afastar a ilusdo (deception) no [ato
de] apreender, antes se revelam mesmo como nulos” (HEGEL, 2008, 106). O
conceito de progresso acaba numa decepcao, forcando Adorno a mudar a sua
perspectiva.

Se 0 que esta em questao, de fato, para Adorno, ndo é o progresso musical
em si, mas a maneira pela qual Schoenberg lida com ele, entdo surge dai a
possibilidade de se pensar em uma forma de composi¢cdo que se aproxime mais
concretamente de uma “prosa musical’. O que queremos dizer é que a atitude de
Schoenberg de romper com o progresso representa, para Adorno, um modelo para
uma composi¢cao que tenha o seu fundamento na espontaneidade. E isso significa
nada mais do que “a ideia de uma liberdade irrestrita” (ADORNO, 1998, p.275). Ou
seja, Schoenberg representa o caminho para a “emancipacdo musical” (ADORNO,
1998, p.272) (ndo sO representa mas o apresenta). Todavia, isso sO pode ser
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pensado na medida em que Schoenberg € visto em oposicdo ao progresso musical.
Dai a importancia de recuperar as praticas musicais do “jovem Schoenberg”,
principalmente no periodo inaugurado por ele por volta de 1910, no qual a musica foi
despida de seu manto externo e a expressao subjetiva transformada em um ideal
objetivo da composigao.

E necessario que isso seja visto em toda a sua dimens&o. No prefacio da
Filosofia da Nova Mdusica (1948) Adorno diz que “os problemas do contraponto séo
testemunhos de conflitos irreconciliaveis” (ADORNO, 2011, p.11) proprios da
constituicdo da sociabilidade moderna. Ora, se isso € verdade para o que diz
respeito aos aspectos negativos do progresso, entdo pode ser também verdade para
as praticas emancipadoras introduzidas por Schoenberg. Sendo assim, poderiamos
dizer que a maneira pela qual ele lida com os conflitos irreconcilidveis que se
manifestam no material musical aponta para uma saida das contradicdes que se
exteriorizam desde 0 momento em que se instaura 0 progresso. Para o que, entao,
apontam as possibilidades estéticas abertas por Schoenberg?

O importante aqui é a “indagacao pela relagao entre as forgcas produtivas e as
relagdes de produgao” (ADORNO, 2011b, p.399). Para Adorno, na musica, as forcas
produtivas dizem respeito ndao apenas a “producdo no estrito sentido musical”
(ADORNO, 2011b, p.339), mas também a atividade dos intérpretes e a “técnica
composicional intramusical” (ADORNO, 2011b, p.339). Por outro lado, as rela¢gbes
de producgao correspondem as “condigdes econdmicas e ideoldgicas as quais se
restringe cada som” (ADORNO, 2011b, p.400). Se partirmos dessa nogao, podemos
facilmente perceber que o material musical, na medida em que é constituido
histérica e socialmente ou, como diz Adorno, na medida em que €& “espirito
sedimentado” (ADORNO, 2011, p.36), pré-formado socialmente, se encontra em
0posi¢&o ao sujeito composicional. E exatamente a esse tipo de relagdo que Adorno
alude quando fala de um conflito entre impulso subjetivo e linguagem da musica.
Como vimos, somente em raras excec¢des esse conflito tendia para o lado das forgcas
produtivas, mas sempre numa espécie de balanca na qual, ao final, as relacbes de
producdo ndo deixavam de ser afirmadas.

Ora, se 0 que caracteriza o procedimento composicional do udltimo
Schoenberg é o rompimento com a dialética do material musical, entdo temos que
concluir que o que ele realiza na verdade € o rompimento com as relacdes de

producdo na musica. Isso significa que as forcas produtivas rompem com as
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relagbes de producdo a fim de exercer um dominio livre e consciente dos meios
musicais. Ou seja, N0 momento em gque O progresso representa um entrave para a
manifestacdo das forcas produtivas, a alternativa representada por Schoenberg
aponta na direcdo do rompimento com as relacdes de producao.

Isso nos coloca em condigBes de pensar a musica de Schoenberg como
portadora de “promessas instauradoras” (SAFATLE, 2013, p.219). Isso significa
dizer que num determinado momento da sociedade moderna, numa de suas
ramificacbes, numa regido autbnoma do conhecimento, existiu concretamente a
possibilidade de expressdo do sujeito numa ordem altamente racionalizada. Ou,
como diz Safatle: Houve “um acontecimento capaz de levar o eu a se confrontar com
0 que parece lhe dissolver, um acontecimento gerador de novas formas de pensar’
(SAFATLE, 2013, p.219).

Dessa forma, a Filosofia da Nova Musica (1949) ndo aponta somente para as
contradicbes que se revelam na efetivacdo do progresso na musica, como também
indica um modelo para a superacdo das suas contradicdes. Todavia, poder-se-ia
objetar: “Ora, isso é apenas musica”! Como diz Adorno: “Como totalidade dinamica
[...] @ grande musica torna-se um intimo teatro do mundo” (ADORNO, 2011b, p.
387).
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APENDICE A%- Texto apresentado por ocasido da pré-defesa da dissertacéo,

ocorrida no dia 27 de setembro de 2017

‘Agora eu sei claramente que ele nunca gostou da minha musica’
(SCHOENBERG, 2003, p.335). A citacdo retirada de uma carta enviada por
Schoenberg ao compositor Stuckenschmidt pouco tempo apos a publicacdo da
Filosofia da Nova Musica (1949) ndo poderia ser mais equivocada. Apesar de um
grande numero de desavencas, desacordos e claras manifestacdes de desgosto
para com seus escritos, Adorno possuia uma espécie de “admiracdo sem reservas”
pela musica de Schoenberg, a ponto de, como diz Stefan Muller-Doohm em sua
biografia do filésofo, “promové-la como o unico caminho correto” (DOOHM, 2005,
p.121). Isso se torna ainda mais evidente se levarmos em conta 0s seus ensaios dos
anos finais da década de 20. Neles, diante de uma verdadeira proliferacdo de
estilos, escolas e possibilidades musicais, Adorno ndo se exime de dizer:
Schoenberg é o progresso.

Os motivos que o levaram a isso s&o bem claros e podem ser encontrados
em qualquer livro de histéria da musica que fale sobre o século XX, a ndo ser por um
conceito que, nesse momento, desempenha um papel fundamental, a saber:
material musical. Apesar de todas as inovacdes trazidas pela técnica composicional
schoenberguiana, o conceito de progresso s6 pode ser aplicado ao compositor
porque, segundo Adorno, Schoenberg, em suas composi¢des, utiliza o material
musical em seu estagio mais recente ou atual. Isso significa basicamente que se as
inovacdes de Schoenberg ndo estivessem de acordo com a dialética historica do
material musical, de nada valeriam no que diz respeito ao progresso. Poderiam soar
bem, produzir boa musica, mas n&o seriam o progresso. E dessa perspectiva que
também se deve pensar 0 caso de Stravinsky. Como o proprio compositor diz, 0 seu
procedimento musical se fundamenta na construcdo de complexos sonoros
baseados em certos “polos de atracdo”, que sao na verdade uma “necessidade
eterna de nossa musica” (STRAVINSKY, 1947, p.35). Dessa forma a composicéo &
guiada em dire¢do a um centro sonoro “no qual a série de sons envolvidas no
empreendimento deveria convergir’ (STRAVINSKY, 1947, p.37).

 Texto apresentado por ocasido da pré-defesa da dissertacdo, ocorrida no dia 27 de setembro de
2017.
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Como podemos perceber, o procedimento composicional adotado por
Stravinsky, embora propicie uma expansao da “tonalidade diaténica” (STRAVISNKY,
1947, p.35), ndo rompe com a base do sistema classico da tonalidade, a saber: a
tensao e o relaxamento. Portanto, como foi bem percebido por Leibowitz, “o conceito
de harmonia de Stravinsky nunca foi forte o suficiente para criar um acorde
inteiramente novo sem levar em consideracdo a chamada esséncia imutavel de toda
estrutura harmoénica. Essa esséncia € o sistema de tercas, que supostamente
explica todo o aparato da harmonia tonal” (LEIBOWITZ, 1975, p.71).

Da perspectiva adorniana, o progresso musical tem a ver com certas
tendéncias do material musical. Ora, mas se a musica é entendida como a arte do
som, como se pode falar em tendéncia de uma estrutura fisica/natural determinada?
Talvez em nenhum outro lugar note-se tamanha diferenca entre o pensamento de
Adorno e o de Schoenberg; pois, para esse, o material da musica é o som — 0 som,
em toda a sua manifestacao fisica, natural e inalterada. Para aquele, tratava-se de
algo completamente diferente. Tudo em Adorno resiste a ideia de considerar o
material musical como uma estrutura rigida e imutavel. Segundo o filésofo, o material
musical estava submetido a uma dialética histérica, o que significava a possibilidade
de determinacg@es diferentes de acordo com o estagio musical especifico. Como no
famoso e tao repetido exemplo de Adorno, um acorde que exerce a funcédo de uma
grande dissonancia num estagio musical em outro pode se tornar até mesmo um
meio inadequado de modulagdo. Ao compositor cabe a sabedoria e a percepcao do
estagio especifico ao qual o material musical estd submetido e, se ndo quiser
compor pegas irrelevantes, deve toma-lo em toda a sua significacéo e atualidade. A
consequéncia disso é a consideracao de que na musica existe o certo e o errado, 0
verdadeiro e o falso.

Acreditamos que essa ideia se manifesta em toda a sua forgca na assercéo de
que toda e qualguer musica deve pertencer a um estagio da complexidade
polifénica. O conceito de progresso musical em Adorno esta completamente ligado a
essa afirmacédo. Ele se manifesta na ideia de que a polifonia € o elemento presente
em toda a histéria da musica ocidental, € aquilo que possibilita 0 seu surgimento e
desenvolvimento; como diz Leibowitz, a prépria polifonia “carrega em si 0 germe de
uma evolugado necessaria” (LEIBOWITZ, 1975, p.7). Portanto ndo existe algo como
que a perpetuagcdo de um sistema polifdnico. E o0 que é isso sendo a ideia de que o

material musical possui uma tendéncia histérica, que ele se contrai e expande no
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curso da histéria? Sendo assim, a sua lei ndo € a lei dos objetos fisicos naturais e
sim uma lei prépria, que afirma a impossibilidade de que em todas as épocas tudo
seja permitido.

Ora, se Adorno afirma que Schoenberg € o progresso musical isso se da
porque o compositor captura os elementos evolutivos dando o passo decisivo em
direcdo a concretizacdo das tendéncias do material musical. Como diz um titulo de
um dos capitulos do livro de Leibowitz: Schoenberg realiza a “reativacdo da
evolugao polifénica”. Isso se concretiza na criagdo de um método que possibilita a
organizagdo musical sem que se recorra a esquemas tonais, obtendo-se assim a
suspensao do sistema tonal e a organizacao definitiva de um novo mundo do som.

Em seus contornos gerais o progresso musical serve como um padrao de
medida da consciéncia musical alcancada em determinada época. Chega até
mesmo a se assemelhar a uma férmula: o progresso ndo é nada mais do que a
utilizacdo do material musical em seu estagio mais recente. Nao tem a ver com a
qualidade das obras, com a beleza, o uso de acordes sofisticados etc. Trata-se
apenas de um juizo histérico-estético sobre as obras musicais. Como se pode
perceber, a questdo sobre o que € o progresso musical em Adorno ndo é tédo
complicada assim.

No entanto, deve-se ter em mente que, a principio, esse conceito visa a
qualificar as praticas composicionais da Segunda Escola de Viena, principalmente
as de Schoenberg, diferenciando-as das de outras vertentes e movimentos musicais.
Isso nos leva a dar um passo além da simples definicdo do que seja 0 progresso —
algo que pode ser feito em poucas paginas. Doravante ndo nos movimentamos mais
na esfera do conceito. Logo, a pergunta que nos serve de fio condutor é: o que
Adorno viu em Schoenberg? Em principio, poderiamos nos contentar com a seguinte
resposta: Adorno viu em Schoenberg o progresso; ou seja, a racionalizagcdo dos
parametros musicais e a destituicdo do poder das leis naturais em prol da sujeicao
ao controle humano. Ndo sdo mais as notas que comandam 0 movimento e 0
desenvolvimento musical, e sim cabe ao compositor tomar em suas maos a
responsabilidade de construir o nexo de acordo com a sua vontade.

A Filosofia da Nova Mdusica, ao nosso ver, representa um ponto de inflexdo no
pensamento musical de Adorno. Isso se deve em grande medida ao papel
preponderante que o conceito de “expressao” possui. Adorno nao podia se furtar a

ideia de que na musica, como diz Baremboin, “toda nota criada tem uma qualidade
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humana” (BAREMBOIN, 2009, p. 17). E interessante observarmos o momento em
que a discusséo sobre a expresséo toma lugar no livro. Logo ap6s comentar sobre a
tendéncia do material musical e a necessidade de levar em consideracdo o estagio
recente da evolucéo polifénica, Adorno introduz a discusséo sobre a expressdo com
a seguinte frase: “Mas, para acomodar-se a tal obediéncia, o compositor tem a
necessidade de uma desobediéncia total, da maior independéncia e espontaneidade
possiveis” (ADORNO, 2011, p.38). Como diz Baremboin: “Na musica, [...] a rejei¢ao
e 0 compromisso coexistem continuamente” (BAREMBOIN, 2009, p.25).

Um dos grandes achados de Adorno, ao nosso ver, € a percepcao de que o
conceito de expressdo em Schoenberg vai aos poucos tomando lugar na estrutura
objetiva da obra. E isso pode ser visto se simplesmente olharmos para o que 0
préprio Schoenberg escreveu. Nesse sentido, as suas cartas sao significativas. Em
seu periodo expressionista (1907-1913), segundo ele, a preocupacdo era com a
construcdo de uma forma de expressdo ndo mediatizada, nao estilizada e formal,
direta, por assim dizer. Mas o0 que se busca expressar? De acordo com Schoenberg,
busca-se expressar o “‘eu” em seu sentido mais psicanalitico, os impulsos e as
sensacdes do inconsciente. Como ele mesmo diz, trata-se da “eliminacédo da
vontade consciente na arte” (SCHOENBERG, 2003, p.89).

Num segundo momento, apds dez anos de siléncio, a musica de Schoenberg
se apresenta com uma preocupacao muito diferente. Ndo se trata mais de uma
expressao de um inconsciente psiquico, mas, se a muasica expressa algo, esse algo
que ela expressa € uma ideia ou um pensamento musical. Um pensamento musical
pode variar desde um pequeno motivo a uma frase. Seja como for, a marca do
sujeito ja ndo estda mais numa expressao direta do seu “eu”, e sim no controle
consciente das relacdes entre os elementos minimos da obra. E como se a
expressao subjetiva do compositor se concretizasse nas escolhas e decisbes que
ele toma na execucéao do trabalho motivico-tematico.

Todavia, é justamente isso que é obliterado pela técnica dodecafénica. Ora,
se a expressao subjetiva estd ligada a possibilidade de variacdo e modificacdo das
relacdes existentes na ideia musical, entdo, quando a técnica dodecafbnica
estabelece os proprios meios de variagcdo e modificacdo da estrutura basica, o que

se tem é a reducdo ou a restricdo de um espaco em relacdo ao qual ainda era
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possivel falar de expressdo do sujeito. Compor se restringe a escolha da série
inicial; a partir dai, a técnica dita o que tem de ser feito.?

E justamente em meio a esse conflito que estad situada a musica de
Schoenberg. Isso significa dizer que, para Adorno, o que inspira Schoenberg néo é a
realizacdo da corre¢do técnica através do dodecafonismo. Isso pouco importa para
ele. Adorno vé na musica de Schoenberg um esforco de unir os impulsos subjetivos
com a linguagem musical, ou melhor: unificar uma expressdo auténtica e
emancipada com a forca de uma construcao total que atrai a si 0s minimos detalhes.
Sendo assim, as musicas de Schoenberg “sé podem ser verdadeiramente
apreciadas se elas ndo sdo ouvidas como um produto do inventor da técnica
dodecafonica” (ADORNO, 1998, p.180). Nesse sentido, o periodo tardio de
Schoenberg serve como exemplo de liberdade conquistada em meio a um ambiente
altamente racionalizado.

E importante notarmos que ao longo da Filosofia da Nova Musica ou até
mesmo nos textos do final da década de 1920, existe um deslocamento na maneira
pela qual a obra e os procedimentos de Schoenberg sé@o vistos por Adorno. No
comego, 0 conceito de progresso musical parece exercer um papel realmente
importante. Entretanto, quando chegamos ao fim do ensaio, esse conceito j& ndo
desempenha nenhum papel relevante. Isso porque, mesmo que ainda tenha uma
funcdo regulatéria, o conceito de material musical é deixado de lado em prol do
procedimento de trabalho. E ao invés de ser visto como aquele que cumpre as
tendéncias e as leis do movimento do material, Schoenberg passa a ser considerado
como aquele que tem forcga suficiente para promover a ruptura com o material. Logo,
se seguir as leis e tendéncias do material era condicdo necessaria para 0 progresso
musical, ao romper com isso, Schoenberg se separa de uma vez por todas do

conceito de progresso. Isso nos permite afirmar que, na Filosofia da Nova Mdusica,

%% “Assim”, escreveu Pierre Boulez “foi-nos censurado como pecado mortal, entre outras coisas, a
rentncia do compositor e a fuga diante da responsabilidade. Fomos dissuadidos de querer aqui
concorrer com a maquina, apelando para os perigos do automatismo e para a inutilidade [...]. Apesar
disso, tentamos 0 que nos parecia inevitavel, e isso com total conhecimento da situacgéo.

De que maneira acreditei poder eliminar do meu vocabulario todo vestigio do tradicional? [...] A
linguagem foi rigorosamente atrelada a uma rede de possibilidades bem limitadas; alguém poderia
continuar pensando que se tratava antes de uma camisa-de-for¢a e que ndo eram necessarios
métodos tao estreitos para que a linguagem evoluisse numa nova dire¢éo. Todavia, continuo
afirmando: esta experiéncia era realmente fundamental apenas la onde ela levou ao disparate légico
[...]- A vontade do compositor como tal se via totalmente desligada da “peca de exposi¢do” (BOULEZ,
1992, pp. 71, 72 e 73)



116

Schoenberg ndo é o progresso, mas estabelece um modelo de relagdo para com
ele.

E importante salientar que essa mudanca de direcio com relacdo a
Schoenberg parece ter sido provocada sobretudo pelas obras do periodo final do
compositor. E € justamente aqui que se insere, ao noSso ver, uma das coisas mais
incompreensiveis dessa analise de Adorno. Dizemos isso porque, no inicio do livro,
ha uma nota de pé de pagina onde se |€ o seguinte: “Escolhemos o que demonstrou
ser o mais fecundo para a construcdo da ideia e ndo consideramos, entre muitas
outras coisas, as obras da rica juventude de Schoenberg” (ADORNO, 2011, p.30).
Ora, se a nossa interpretacdo faz algum sentido, entdo devemos dizer que a
fisionomia musical de Schoenberg retratada por Adorno na Filosofia da Nova Musica
termina na consideracdo do procedimento musical a despeito da técnica
dodecafbnica, do método ou do sistema. Nada disso serve para definir o compositor.
Ele € visto como aquele que traz a estrutura subcuténea para a superficie. Como diz
Adorno, em sua ultima fase Schoenberg reconquista, através da arte, a liberdade
para o homem.

Todavia, em um texto de 13 de setembro de 1934 chamado “O compositor
dialético”, escrito quinze antes, portanto, da publicacdo da Filosofia da Nova Musica,
Adorno chega a mesma conclusdo, no entanto, ele considera as obras da juventude
como, por exemplo, os Lieder, opus 6. Vejamos o0 que é dito nesse texto:
“Schoenberg radicalmente se recusa a se submeter a categorias com as quais a
histéria intelectual busca criar unidade na variedade dos trabalhos de um artista”
(ADORNO, 2002, p.203); “as questdes que o seu material deixa para tras, como elas
emergem da composicdo, sdo dificilmente respondidas numa progressédo pacifica
[...]. As respostas destroem as questdes e o material do qual elas emergiram”
(ADORNO, 2002, p.204); “o que verdadeiramente caracteriza Schoenberg, e o0 que
deve ser visto como a fonte de sua técnica e historia estilistica [...] € uma mudanca
na maneira pela qual o compositor se comporta com relagédo ao seu material [...] ele
ja ndo atua como seu criador, nem obedece as suas regras prontas” (ADORNO,
2002, p.205); “em Schoenberg, a contradigdo entre o rigor e a liberdade ja néo é
transcendida no milagre da forma; ela se torna uma for¢a de produg¢ao”; “depois de
Schoenberg, a histéria da musica ja ndo serd uma fatalidade, mas estara sujeita a
consciéncia humana” (ADORNO, 2002, p.207).
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Como podemos perceber, muitas das conclusdes as quais Adorno chega na
Filosofia da Nova Musica ja estavam presentes nesse texto de 1934. No entanto, o
gque ndo compreendemos € a ndo consideracdo das obras da juventude de
Schoenberg. Ao nosso ver, essa falta sera corrigida num ensaio de 1955: “Para um
entendimento de Schoenberg”.?® Para nés, nele Adorno reescreve a Filosofia da
Nova Mdasica, mas agora levando em consideracdo as obras da juventude; e a
conclusdo a qual ele chega ndo é muito diferente da que é vista no livro de
Leibowitz: “Se alguém quiser ficar mais préximo a Schoenberg [...] deveria mergulhar
nas obras da juventude. Deve-se deixar as séries dodecafbnicas [...] e focar primeiro
nas formas cuja imediaticidade e espontaneidade néo permitirdo que surja henhum
pensamento de sistema” (ADORNO, 2002, p.631).

Ora, tendo em vista que o conceito de progresso se mostra incapaz de dar
conta dos procedimentos schoenberguianos, como caracteriza-los? Ba Filosofia da
Nova Mdasica, na mesma medida em que o conceito de progresso perde a sua
eficacia, outro assume o papel primordial, a saber: o conceito de espontaneidade.
Desde o inicio do texto ele desempenha um papel importante como aquilo que
possibilita uma saida para a interdicdo promovida pela técnica e a necessidade de

execugao correta do material musical. Por exemplo:

“Em outras palavras: s6 se pode esperar passar o inverno se a musica se
emancipa também da técnica dodecafbnica. Mas essa emancipa¢do ndo ha
de ser alcancada mediante uma recaida na irracionalidade que a precedeu
e hoje deveria estar compenetrada a todo momento com os postulados da
escritura rigorosa criados precisamente pela dodecafonia, e sim mediante a
absorcao desta por parte da composicdo livre e a absorcdo das regras
dodecafdnicas por parte da espontaneidade do ouvido critico” (ADORNO,
2011, p.94);

Um pouco mais adiante: “A espontaneidade da concepc¢ao musical elimina o que se
aprendeu e deixa valer apenas a poténcia da imaginacao” (ADORNO 2011, p.100).

No texto de 1955, ja citado aqui, “Para um entendimento de Schoenberg”,
Adorno diz que a musica de Schoenberg se baseia em dois troncos: de um lado,
uma expressao auténtica e emancipada; de outro, a forca de uma construgéo total.
“Esses dois troncos de sua musica tém uma raiz em comum, como a intuicdo e o
pensamento em Kant. Essa raiz é a espontaneidade musical, que prefere evitar
qualquer coisa dada” (ADORNO, 2002, p. 639).

%% E bem provavel que o ensaio em questdo faca parte de uma série de prelecdes realizadas por
Adorno no castelo de Kranichstein nos famosos cursos de verdo de Darmstadt e que tiveram como
tema “O jovem Schoenberg”. Esse material foi recentemente publicado (2014) pela Suhrkamp Verlag.
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O conceito de espontaneidade € fundamental para compreensdo do
pensamento musical de Adorno e oferece boas indica¢cdes daquilo que ele viu em

Schoenberg.
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APENDICE B? - Para a defesa da dissertacao

Por ocasido da pré-defesa e das discussfes suscitadas em torno do trabalho
apresentado, ponderamos que seria relevante dedicar um espago especial no qual
as questdes que vieram a tona pudessem ser elaboradas e discutidas mais
profundamente. Procuramos formular a argumentacéo a seguir em torno do conceito
de material musical em Adorno, destacando ao final o problema da musica como

dominacédo da natureza e a relevancia da figura de Schoenberg.

Na busca por uma definicdo produtiva do que seja 0 progresso musical em
Adorno, um conceito se apresenta como central: o de material musical. Todavia, a
questdo se da muito menos pela sua centralidade do que pela sua dificuldade de
definicdo. Na leitura dos textos nos quais tal conceito desempenha um papel
fundamental é possivel observar o quanto ele é vago, impreciso e até mesmo
indeterminado em relacdo ao seu objeto. Afinal de contas, o que é material musical
para Adorno?

Podemos dizer que o conceito de material musical sofre de um problema
comum as definicdes no campo da musica. E possivel perceber que nessa area em
especial, ndo raramente, 0s mesmos conceitos possuem significados e definicbes
variadas. Em certos casos, dificiimente pode-se falar de um consenso quanto ao
significado de determinado termo ou, no melhor dos casos, quando existe algo
proximo a isso, é necessario reconhecer as diversas camadas de sentido.

Encontraremos um bom exemplo se olharmos com atencdo um comentario de
Eduardo Seineman no prefacio ao livro Fundamentos da Composicdo Musical de
Schoenberg:

O que podera dar margem a algumas davidas ou mal-entendidos € o uso
gue ele [Schoenberg] faz de alguns termos corriqueiros, empregados em
sentido diferente. Assim sendo, ndo podemos deixar de situar melhor alguns
aspectos:

1. o conceito de frase, em Schoenberg, ndo € muito explicito. O que
habitualmente denominamos frase (ou seja, segmentos constituidos, em
geral, de quatro compassos separados por cadéncias) pode ser até aceito

" Para a defesa da dissertacéo
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teoricamente por Schoenberg, mas na pratica, ele aplica este termo muito
mais ao que chamariamos de figura ou motivo.

2. Schoenberg distingue, também, o periodo da sentenca: de um lado, esta
concepgao é 6tima, porque diferencia a construcdo ‘ciclica’ do periodo da
construgdo ‘evolutiva’ da sentenga; mas, de outro, constatamos que tanto o
periodo quanto a sentenca sdo, na realidade, aquilo que denominamos
simplesmente de periodo.

3. Pelo fato de néo utilizar o termo frase no sentido habitual, o tema, para
Schoenberg, acaba por se reduzir, unicamente, a periodos ou sentencas [...]
(SEINEMAN, 2015, p.14)

Poderiamos também dizer que Adorno faz um uso néo habitual do termo material
musical. Mas com isso também nos perguntamos sobre o sentido habitual desse
conceito.

Eduard Hanslick, em seu livio Do Belo Musical, define o material musical nos

seguintes termos:

O material de que se serve 0 compositor, e cuja rigueza nunca se podera
supor assaz sumptuosa, S840 0s sons no seu conjunto, com a possibilidade,
neles insita, para distintas combinacfes de melodia, harmonia e ritmo.
Infinda e inesgotavel, domina sobretudo a melodia, como figura fundamental
da beleza musical; a harmonia oferece sempre novos fundamentos com os
seus milhares de possibilidades de transformacao, de inverséo e reforco;
move-as a ambas concertadamente o ritmo, a artéria da vida musical, e da-
Ihes o colorido o encanto de mdltiplos timbres (HANSLICK, 1994, p.41).

Mais a frente, ao discutir sobre a relacdo entre a natureza e o material da

musica, ele diz:

Se se indagar até que ponto a natureza proporciona matéria para a musica,
depreende-se que ela o fez apenas no infimo sentido do material bruto, que
o0 homem forga a emitir sons. O metal mudo das montanhas, a madeira do
bosque, a pele dos animais e suas tripas, eis tudo que encontramos para
preparar o genuino material de construgcdo da mudsica: o som puro.
Recebemos, pois, em primeiro lugar, s6 material para o material: este ultimo
€ 0 som puro, determinado segundo a altura e a profundidade, isto &, 0 som
susceptivel de medida. Ele é a primeira e indispensavel condi¢cdo de toda a
musica. Esta Ultima configura-o em melodia e harmonia, os dois fatores
fulcrais da arte sonora. Nenhuma delas se encontra na natureza, sao
criacBes do espirito humano (HANSLICK, 1994, p.88).

Como fica claro apos a leitura dos textos, a definicdo do conceito de material
musical para Hanslick se baseia na elaboracédo artistica do som, ou seja, ndo se
trata do som em sua forma natural, e sim do som mensuravel, imbuido de suas
caracteristicas artisticas e pronto para ser configurado em harmonia e melodia.

Hanslick toca num ponto que é central para o desenvolvimento da musica
moderna: a relagcdo entre o som artistico e 0o som natural. Como €& possivel
depreender dos trechos citados, Hanslick tem para si uma diferenca bem clara entre

7

esses dois tipos. Para ele, o Unico que é capaz de servir como material para a
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musica € o som mensuravel, o outro seria apenas ruido, sendo que aquele ja ndo
traz consigo nada de natural.

Com as inovacOes trazidas principalmente pela musica moderna, muitos
compositores e tedricos musicais buscaram na ciéncia algo que justificasse 0s seus
empreendimentos. Nessa época, os estudos de Helmholz no campo da fisica dos
sons forneceram um solo firme e seguro para apoiar as mudancas pretendidas,
principalmente, pelos compositores de vertentes mais radicais. Passa, entdo, a ser
vital para tais justificativas o papel desempenhado pelos harménicos superiores

E assim, por exemplo, que Schoenberg justifica o seu projeto no seu tratado
de harmonia. Ele parte de um conceito muito semelhante ao de Hanslick; nas
palavras de Schoenberg, “a matéria da musica é o som” (SCHOENBERG, 2001,
p.58). Ora, se 0 som é o material por exceléncia da musica, entdo ele deve ser tido
em todas as suas “peculiaridades e efeitos capazes de gerar arte” (SCHOENBERG,
2001, p.58), e, para Schoenberg, uma das propriedades mais notaveis do som é a
sucessdo dos harmonicos superiores. Trata-se, portanto, de um complexo ja
existente na prépria constituicdo do som, ou seja, em sua hatureza. Poderiamos até
mesmo falar de uma caracteristica natural do som. Tomemos como exemplo a
maneira pela qual Schoenberg inicia o capitulo “O modo maior e os acordes préprios

da escala” no seu tratado de harmonia:

A nossa escala maior, a sequéncia doé-ré-mi-fa-sol-la-si, cujos sons se
baseiam nos modos gregos e eclesiasticos, pode ser explicada como uma
imitagdo da natureza. Intuicdo e combinacdo cooperaram para que a
gualidade mais importante do som, seus harmonicos superiores (que
representamos — como toda simultaneidade sonora — verticalmente), fosse
transferida ao horizontal, ao sonoro sucessivo (SCHOENBERG, 2001,
p.61).

Embora a definicAo do material da musica seja semelhante em Schoenberg e
Hanslick, dificilmente encontrariamos nesse ultimo algo como a expressao imitacao
da natureza para justificar a construgdo do som artistico.

Deve-se ter bem claro que Schoenberg ndo afirma que o som natural € o
mesmo que o som artistico; ele diz que o som utilizado na musica possui certas
qualidades naturais que legitimam e devem legitimar qualquer empreendimento
musical: “todo material musical é suscetivel de realizar arte desde que seja
suficientemente claro de modo a poder ser trabalhado segundo a sua suposta
esséncia” (SCHOENBERG, 2001, p.67). A argumentacdo de Schoenberg caminha

na direcdo de afirmar que o som carrega em si, naturalmente, as condigbes de



122

manutengao e superagao de qualquer sistema sonoro. Sendo assim, os harmoénicos
superiores apontam para possibilidades que se inserem além do campo tonal, 0 uso
das dissonancias como elemento constitutivo de um renovado sistema: “semelhante
escala [a escala maior diatbnica] ndo é o fim, a meta Ultima da mdusica, mas tao
somente uma etapa proviséria” (SCHOENBERG, 2001, p.64).

Independentemente do que se busca justificar, muitos musicos e teoricos
afirmam que o material musical por exceléncia € o som, seja ele organizado de
acordo com a imitacdo de suas propriedades naturais, como em Hindemith, ou
apenas o som, sem levar em conta a sua formac&o artistica, como em Cage,?® por
exemplo.

Para Adorno, o conceito de material musical diverge em muito dessas
definicbes, porque parece reunir todas as camadas de sentido possiveis e, ao
mesmo tempo, ndo se contentar com nenhuma delas. Numa carta a Ernst Krenek,

Adorno escreve:

Eu concordo com vocé que a teoria dos harménicos superiores e outros
argumentos baseados nas condi¢fes fisicas do som devem ser rejeitados.
NGs estamos interessados no fendbmeno, ndo em sua condicao fisica [...] eu
gostaria de dizer que 0 meu ponto de partida ndo é uma racionalidade que é
capaz de escolher ahistoricamente entre as oportunidades oferecidas pelo
material. De fato, afirmo, sustento que o carater cognitivo da arte é definido
através de sua atualidade histérica (ADORNO, apud PADDISON, 1993,
p.83).

Como podemos ver, Adorno se afasta de toda e qualquer formulacdo que
tenha em sua base a categorizacdo fisica dos sons, assim como todas aquelas
tendéncias que buscam encontrar no som um alicerce firme para construcdo de
qualquer sistema sonoro. Isso nao significa, por sua vez, que ele rejeita 0 som
enquanto material da muasica, mas sim que o considera limitado para dar conta do
fenbmeno musical.

A formulacdo mais especifica sobre esse conceito talvez possa ser

encontrada na Filosofia da Nova Mdusica:

A admiss@o de uma tendéncia historica dos meios musicais contradiz a
concepcao tradicional do material da musica. Este se define fisicamente, em
todo caso, segundo critérios de psicologia musical, como conceito essencial
de todas as sonoridades de que dispbe o compositor. Mas o material de
composicdo difere destas do mesmo modo que a linguagem falada difere
dos sons de que dispde [...] todos 0s seus rasgos caracteristicos séo
resultados do processo histérico (ADORNO, 2011, p.35, grifo nosso).

BSe a palavra musica é sagrada e reservada para os instrumentos do século XVIII e XIX, nés

podemos substitui-la por um termo mais significativo: organizagéo do som [...]. Onde quer que no
passado o ponto de desacordo tenha sido entre dissonancia e consonancia, num futuro imediato sera
entre o ruido e o tdo chamado som musical’ (CAGE, 2004, p.26).
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Aqui, o conceito de material musical envolve as trés dimensdes: a sonora, a historica
e a do sentido musical. Por isso a dificuldade de se encontrar uma definicdo precisa
do conceito. Da mesma forma que o som esta submetido a certas bases fisicas, ele
também esta submetido a um contexto técnico especifico que é determinado pela
propria historia do desenvolvimento musical. Ora, abrir mao dessa ultima seria tdo
absurdo quanto acreditar no sentido absoluto do som. E exatamente nesse ponto
gue podemos encontrar a dimensdo mais critica desse conceito. Devemos ter em
mente que Adorno pretende ndo somente justificar certo procedimento musical, mas
também desaprovar outras praticas. Nesse sentido, Adorno é mais bem sucedido do
que o préprio Schoenberg. Isso porque a teoria da qual esse parte serve néo s6 para
justificar a liberacdo das dissonancias mas também, como demonstrou Hindemith,
para a ordenacdo do sistema cromatico em torno da organizacao tonal dos sons.
Adorno coloca o desenvolvimento técnico-musical como instancia relevante para as
escolhas musicais do compositor, 0 que significa que cada nota esta impregnada de
sentido historico.

Na busca por um conceito positivo de material musical e, consequentemente,
de progresso musical, poderiamos ter nos contentado com essa definicdo
generalizante. Mas por se tratar de uma atividade eminentemente préatica, a masica
nao se detém apenas na teoria. Para nds, o conceito adorniano de material musical
faz tanto sentido que procuramos restituir a dimensao pratica do conceito. Para isso,
comegamos por nos perguntar. se o material musical carrega em si 0s tracos
caracteristicos de processos histéricos, entdo quais sdo esses processos dos quais
Adorno fala? Para nés, isso tem a ver com a historia de formacgéo daquilo que era o
material no seu estagio histérico mais avangado naquela época (1925-1945). Trata-
se, portanto, como fica claro nos ensaios “Noturno” e “Reacdo e progresso”, do
material utilizado por Schoenberg e sua escola.

N&o é dificil encontrarmos referéncias da historia de formacao desse material,
mesmo porque havia uma grande preocupacgao por parte de Schoenberg e seus
alunos de encontrar uma justificacdo histérica para os seus procedimentos. Para
Webern, por exemplo, trata-se da histéria da conquista do “dominio sonoro”
(WEBERN, 1984, p.59) e do desenvolvimento das formas de apresentagédo das

ideias musicais. Tem a ver basicamente com o surgimento da polifonia:

Na musica ocidental, a monodia existiu regularmente no canto gregoriano.
Este é exatamente o momento da histdria, de onde devemos partir para
seguirmos o caminho percorrido.
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Mas [...] sentiu-se logo a necessidade de néo limitar a apresentacdo da
ideia musical a uma s6 voz; buscou-se ampliar os horizontes [...] a ideia nédo
€ mais expressa por uma Unica linha, e essa € a natureza da apresentacao
polifénica. Como entendemos o fato de uma voz ser insuficiente para
expressar uma ideia musical, e diversas outras serem necessarias? [...] Isso
nao é acaso. Nao pode ser fruto do acaso! Nao se acrescentou uma voz por
simples capricho. O primeiro a ter esse pensamento — talvez tenha passado
noites em claro -, ele sabia: deve ser assim! [...] uma necessidade absoluta
conduziu seu criador, que ndo p6de agir de outra maneira [...] seguiu-se
entdo um rapido florescimento da polifonia. (WEBERN, 1984, p.45)

O argumento de Webern pode ser tido como um esforco por apresentar
justificativas para a expressao polifénica da musica ocidental e para o fato de esse
caminho ter atingido o seu épice na musica de Schoenberg. E justamente dessa
mesma perspectiva que parte Leibowitz, segundo o qual a histéria da musica
ocidental pode ser vista como a histéria da evolucédo polifénica. Isso porque, para
ele, a polifonia traz consigo o germe necessario da evolugédo: “Qualquer sistema
musical que permite ou estabelece a polifonia carrega dentro de si, até mesmo na
hora de seu nascimento, as sementes de sua propria destruicdo” (LEIBOWITZ,
1975, p.7). Stuckenschmidt, em seu livro A Musica do Século XX, diz o seguinte: “os
diversos elementos que compdem a musica podem estar regidos por uma espécie
de lei secreta. Uma tendéncia para a polifonia, para o independente, para as partes
melddicas que soam simultaneamente” (SCTUCKENSCHIMIDT, 1960, p.36).

E fato que nos baseamos em trés representantes de peso da escola de
Schoenberg. Todavia € possivel encontrar a mesma perspectiva no livro de Max

Weber Fundamentos Racionais e Sociologicos da Musica:

Por que tanto a musica polifénica quanto a masica homéfono-harménica e o
moderno sistema sonoro desenvolveram-se, a partir de tdo propagada
polivocalidade, precisamente em um ponto da Terra, ndo aparecendo em
outras areas com cultura musical igualmente desenvolvida — como na
Antiguiz(éiade helénica, e também, por exemplo, no Japdo? (WEBER, 1995,
p.119)

Subjaz a essa pergunta a ideia de que a polifonia é por exceléncia o elemento que
distingue a musica ocidental das demais.

A pergunta que resta é talvez também a mais importante e fundamental: o
que o Adorno tem a ver com isso tudo? Acreditamos que ao compreendermos a

histéria da musica ocidental enquanto a historia da musica polifénica tornamos

?% Cabe destacar gue Weber utiliza o conceito de polifonia em sentido contrapontistico, como fica
claro pela referéncia posterior a misica homéfono-harménica. Na nomenclatura de Leibowitz, as duas
pertencem a mesma categoria de musica polifénica. Outro ponto importante e que ajuda a dar forca a
teoria de Leibowitz de que a musica polifénica traz problemas insollveis ao sistema sonoro, pode ser
encontrado nos primeiros tépicos do livro de Weber, quando ele trata dos acordes de sétima. Cf.
Weber, 1995, p.56 e 57).
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efetivos dois elementos fundamentais que sdo a base do conceito de material
musical. Para Adorno, ele deve ser um elemento continuo, pois é sobre ele — ja que
€ a matéria que é utilizada na composicédo — que repousa a unidade e a expansao de
toda a musica ocidental e, ndo obstante, deve ser sujeito aos rasgos historicos, as
fraturas temporais proprias do desenvolvimento musical. O que isso significa sendo
que toda musica pode ser classificada em um certo estagio polifénico? E é
justamente de acordo com esse estagio que se pode classificar uma obra como
progressiva ou regressiva.

Por um lado, Adorno tem total clareza sobre o estagio atual da evolugéo
polifénica, sobre o dominio sonoro especifico alcancado pela técnica composicional.
Por outro lado, ele dispbe da analise musical, que o auxilia a encontrar aqueles
elementos que estdo em desacordo com o padrdo técnico-musical alcancado. A
regresséo musical consistiria na discrepancia entre esses dois lados.

Com o estabelecimento da técnica dodecafonica, Adorno comecga por
destacar alguns elementos ditos regressivos naquilo que deveria figurar como a
forma mais avancada de dominio do material, 0 que resulta no enfraguecimento da
visdo do progresso como correlata a do desenvolvimento técnico. Essa critica chega
a sua formulacdo mais consistente na Filosofia da Nova Musica com a elaboracdo
do conceito de expressao.

Normalmente, ao se tratar desse assunto, parte-se da questdo: o que a
musica expressa? Podemos dizer, de uma forma geral, que trés respostas se
destacam. A primeira é dada por aqueles que acreditam que a musica representa
estados animicos, ligados, portanto, ao sentimento; a segunda, que tem em Hanslick
um grande representante, € dada por aqueles que afirmam que a musica expressa
ideias ou pensamentos musicais, iSSO €, 0S seus proprios caracteres; a terceira,
representada por Schoenberg, busca um caminho intermediario. Por exemplo: “Tal
como o jogo de xadrez, que ndo conta histérias, ou como a matematica, que nao
evoca emocoes, a musica, do ponto de vista puramente estético, ndo expressa nada
de extramusical’ (SCHOENBERG, 2015, p.119). Todavia, mais adiante, Schoenberg
dizz “a musica pode evocar associacbes com objetos extramusicais”
(SCHOENBERG, 20015, p.119). Mas, como unir essas duas visdes? Segundo
Schoenberg, as categorias e formas musicais como os noturnos, baladas, marchas
funebres, romances, sinfonias... “ndo visam produzir, apenas, impressdes musicais,

mas provocar, igualmente, efeitos secundarios: associacfes de carater definido”
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(SCHOENERG, 2015, p.120). A propria histéria do desenvolvimento musical de
Schoenberg pode ser interpretada como um péndulo entre esses dois extremos. Nao
podemos nos esquecer que houve um momento em que ele enxergava a sua
musica como um esforgo para “capturar as mudangas constantes e irracionais do
fluxo das sensagdes inconscientes” (SCHOENBERG, 2003, p.69); Erwartung, peca
que representa o ponto alto desse periodo, foi descrita por ele nas seguintes
palavras: “Em Erwartung o objetivo é representar num movimento lento todas as
coisas que ocorrem durante um unico segundo de maximo excitamento espiritual”
(SCHOENBERG, 1975, p. 105). Posteriormente, 0 mesmo Schoenberg afirma que
se esforca por conseguir expressar de uma forma lacida e compreensiva a “ideia
musical” (SCHOENERG, 2002, p.176).

Embora todas essas discussfes tenham um importante papel no pensamento
musical de Adorno, para ele, a expressao tem menos a ver com aquilo que se
expressa do que com a maneira pela qual a muasica expressa tal conteudo.
Queremos propor uma leitura inversa, mudando o foco de um conteudo que é
sempre suspeito e dificil de determinar para a maneira pela qual o compositor se
expressa, a despeito de qual seja o conteddo. Na Filosofia da Nova Musica, Adorno
fala de um momento em que o conteudo subjetivo se transforma em um elemento
objetivo.*

Para penetrarmos nessa dimenséo pratico-musical, da qual afirmamos que o
conceito de expressdo em Adorno faz parte, pode nos ser util observa-la da

perspectiva de um musico experimentado:

Na musica, a emoc¢ao é expressa através da ampliacdo ou da aceleragéo do
tempo, pela modificacdo do volume, pela qualidade do som e da articulacao,
0 que significa encurtar ou alongar certas notas [...] o intérprete deve ser o
mestre que coordena esses elementos, ligando-os constantemente e nao
consentindo que qualquer um deles se torne independente dos outros”
(BARENBOIM, 2009, p.22).

E interessante notar que, para Barenboim, o contetido da musica assume a
generalidade do epiteto “emocao”. Contudo, a discussdo nao se insere em seu
ambito, mas, pelo contrario, se desloca rapidamente para o controle do material pelo
intérprete. Isso significa dizer que tal conteido se concretiza na dimensao pratica do
fazer musical que, para o musico, se da na esfera da materialidade de elementos

como altura, volume, articulagao etc.

% Cf. ADORNO, 2011, p.47
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Assim o é também para o compositor. No ato de utilizar a musica como meio
de expresséo, ele liga constantemente os elementos se esforcando ao maximo por
transformar aquilo em uma unidade de sentido. O elemento principal que o
compositor dispde para executar esse trabalho é o motivo; o seu dispositivo, a
variacdo. E justamente nesse dmbito que se d& a expressdo musical. Portanto, esse

conceito em Adorno esta totalmente ligado a uma dimensé&o prética e objetiva.

No prefacio a Filosofia da Nova Musica, Adorno diz que ela poderia ser vista
como um excurso a Dialética do Esclarecimento. Se, por um lado, como tentamos
mostrar na Introducéo, essa ideia pode ser no minimo duvidosa, por outro, existem
alguns motivos que dao razéo a ela. Se analisarmos a Dialética do Esclarecimento,
poderemos notar — como sugere Safatle — que se trata de uma critica aos processos
que transmutam a razdo em dominacdo. Nas partes referentes ao conceito de
esclarecimento e ao “Excurso I”, essa critica se da no campo cognitivo; o “Excurso II”
€ dedicado a uma critica da razdo na dimenséo pratica; os dois ultimos topicos
tratam da critica da razdo nos processos de interacdo social. Nessa perspectiva, a
Filosofia da Nova Musica se dedicaria a critica da razdo do ponto de vista estético.

Isso se assemelha a concepc¢do do desenvolvimento musical enquanto
ampliacdo do dominio sobre o material, ou seja, mais precisamente, do dominio
consciente sobre o material. Como vimos em Hanslick, o som do qual nos servirmos
para fazer musica — pelo menos até a primeira metade do século XIX, com raras
excecbes — € diferente do som natural, embora, como argumenta Hindemith,
reproduza caracteristicas naturais. Trata-se de um som mensuravel. Tal
possibilidade é a condi¢cdo que permite o florescimento do nosso sistema musical.
Segundo Weber, “a nossa musica harménica de acorde racionalizou o material
sonoro mediante a divisdo aritmética, e respectivamente harmoénica, da oitava em
quinta e quarta” (WEBER, 1995, p.54). Weber entende que a musica ocidental,
acima de tudo, tem como condi¢cdo necesséria de sua existéncia um procedimento
aritmético que possibilita a formacdo e a derivagdo dos demais tons, a escala.
Todavia néo surge dai um sistema perfeito e acabado. Prova disso é a existéncia da
coma e dos intervalos enarménicos conhecidos por diesis. A divisdo aritmética e a
derivacao das notas procedentes do som inicial ndo funcionam como um mecanismo

perfeito. O material sonoro parece ser refratario a esse tipo de racionalizacéo.
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Se partirmos dessa concepcao, além de entendermos a musica como um
processo de dominacdo sobre o material sonoro poderemos compreender a sua
historia como a tentativa de resolucéo dos problemas legados por esse material. Dai
podermos dizer que todo sistema sonoro — seja ele qual for — por mais racionalizado
e matematizado que seja, sempre sera imperfeito e sempre trara consigo as marcas
de um processo historico de dominio sobre o material.

O nosso sistema harmonico-tonal baseado na divisdo temperada da oitava,
assim como os demais, decorre de uma intervencdo racional sobre o material
sonoro. Visto que todo sistema que pretende organizar o som é fruto de
racionalizacdo, a questao que se coloca é sobre o porqué de ter sido justamente o
nosso a lograr maiores resultados. Weber diz que — dentre outros motivos — isso tem
a ver com o desenvolvimento da escrita musical, Schoenberg levanta a hipdtese de
ter sido fruto de uma circunstancia casual; Hindemith diz que isso se deve ao fato de
termos aprendido e copiado a ordenac¢do que € propria da natureza.

Os trezentos anos de historia da musica tonal parecem ter contribuido para o
esquecimento de todo esse processo de intervencdo humana sobre a natureza, e se
€ verdade que “toda a reificagdo € um esquecimento” (ADORNO apud BARBOSA,
1996, p.51) entdo, todo esquecimento é também uma reificacdo. De fato, como
reconhece Schoenberg, a tonalidade possui um aspecto naturalizante: “A tonalidade
€ uma possibilidade formal, brotada da esséncia mesma da matéria sonora”
(SCHOENBERG, 2001, p.69). Contudo, ele afirma: “ndo considero o que, parece-
me, consideraram todos os teéricos que me precederam: que a tonalidade seja uma
lei eterna, uma regra natural da musica, mesmo que essa lei corresponda as
condigcbes mais simples do modelo natural (0 som) e do acorde fundamental”
(SCHOENBERG, 2001, p.69).

Um dos aspectos mais importantes da compreensdao musical de Schoenberg
se deixa ver nesse ponto. Ele entende os sistemas sonoros como uma intervencao
do homem sobre a natureza. Como tais, devem ser reconduzidos de sua forma
estereotipada e estatica a um préximo estagio de desenvolvimento. Em Schoenberg
a razdo musical readquire a consciéncia de que ndo é natureza, mas espirito.
Parafraseando Adorno, Schoenberg fez com que as notas fizessem o que ele queria,
enquanto 0s outros mestres queriam o que as notas faziam. Ele destrona a natureza

para que o compositor possa dispor livremente sobre o material.
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Se tomarmos como referéncia os trés livros mais reconhecidos de Adorno é
possivel notar um aspecto em comum. Parece existir neles um tom de melancolia
oriundo de uma experiéncia quase realizada, de uma meta quase alcancada, de um
conflito quase vencido. Basta que se lembre do que é dito ainda bem no inicio da

Teoria Estética:

Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser
evidente, tanto em si mesma como na sua relacéo com o todo, e até mesmo
o0 seu direito a existéncia [...] A extensdo imensa do que nunca foi
pressentido, a que se arrojaram 0S movimentos artisticos revolucionarios
cerca de 1910, ndo proporcionou a felicidade prometida pela aventura. Pelo
contrario, o processo entdo desencadeado comecou a minar as categorias
em nome das quais se tinha iniciado (ADORNO, 2008, p.11).

O estado da filosofia ndo seria menos problemético, como se Ié nas palavras de
abertura da Dialética Negativa:
A filosofia, que um dia pareceu ultrapassada, mantém-se viva porque se
perdeu o instante de sua realizagdo. O juizo sumério de que ela
simplesmente interpretou 0 mundo e é ao mesmo tempo deformada em si

pela resignacéo diante da realidade torna-se um derrotismo da razéo depois
gue a transformacdo do mundo falha (ADORNO, 2009, p.11).

Por sua vez, as palavras de abertura da Dialética do Esclarecimento fixam a

perspectiva de acordo com a qual tais fen6menos séo interpretados:
No sentido mais amplo do progresso do pensamento, 0 esclarecimento tem
perseguido o objetivo de livrar os homens do medo e de investi-los na
posicdo de senhores. Mas a terra totalmente esclarecida resplandece sob o
signo de uma calamidade triunfal [...] Sua meta era dissolver os mitos e
substituir a imaginacao pelo saber [...] Contudo a credulidade, a aversado a
davida, a temeridade no responder [...] impediram um casamento feliz do

entendimento humano com a natureza das coisas e 0 acasalaram a
conceitos vaos e experimentos erraticos (ADORNO, 1985, p.17).

Na Filosofia da Nova Mdsica acontece a mesma coisa. Isso se da no
momento em que se tem a necessidade de organizacdo do material cromético,
agora livre da onipresenca do tom dominante. A técnica dodecafénica corresponde,
para Adorno, a uma instancia necessaria do desenvolvimento musical; todavia, na
tentativa de evitar uma recaida no sistema ja ultrapassado, acaba por reproduzir
certas tendéncias que deveriam ter sido evitadas. Sendo assim, o progresso musical
termina em uma aporia.

Poder-se-ia questionar a circunscri¢cdo do trabalho a predominancia da figura
de Schoenberg. Todavia, concordamos com Leibowitz quando ele diz que muitos
dos problemas trazidos a tona pela musica de Schoenberg sequer aparecem como

problemas para uma grande parte dos compositores. Tendéncia do material,
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estagios da polifonia, nada disso representa uma preocupacao significativa para
compositores como Stravinsky, por exemplo. E Obvio que se ndo existe a
consciéncia de que ha um problema, dificiimente pode ser dada uma solugéo

adequada para o0 mesmo. Por exemplo:

A clara concepcédo dos problemas harménicos colocados pela evolugédo da
polifonia é Unica. Outros compositores (Debussy, Ravel, Stravinsky, Bartok,
Falla, e até Puccini) ndo hesitaram, seguindo Schoenberg, em usar muitos
novos acordes; mas eles nunca o0s usaram tdo livremente e tao
radicalmente. Todos os outros compositores se apegaram as funcdes tonais
classicas, embora as tenham manuseado violentamente” (LEIBOWITZ,
1975, p.71)

Ora, os compositores se apegaram as fungdes tonais classicas porque, para
eles, ndo se tratava de um problema relevante. Muitos até mesmo pensavam de
maneira contraria. A tonalidade € uma interessante solucéo para os problemas de
organizacdo musical. Serve, para nés, como referéncia aquilo que é dito por Adorno
no comeco da Filosofia da Nova Musica: “O caminho do meio € o unico que nao leva
a Roma” (SCHOENBERG, apud ADORNO, 2011, p.13). O que nos interessa,
portanto, é a radicalidade e as consequéncias do empreendimento de Schoenberg:
‘A natureza desta musica esta impressa unicamente nos extremos e soO eles

permitem reconhecer seu conteudo de verdade” (ADORNO, 2011, p.13).



