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RESUMO

Esta dissertacdo aborda os escritos musicais do filésofo Theodor W. Adorno sobre o
compositor austriaco Anton Webern. Adorno escreveu alguns ensaios sobre Webern e fez
apontamentos e analises de algumas de suas pecas musicais, que se encontram dispersos
em seus Escritos musicais. Também escreveu sobre a musica de Webern em algumas
outras obras, principalmente na Teoria Estética, na Filosofia da Nova Mdsica, na Palestra
sobre lirica e sociedade e no ensaio tardio O Envelhecimento da Nova Musica. Adorno
dedicou escritos mais extensos aos outros compositores da Segunda Escola de Viena,
Arnold Schoenberg e Alban Berg. Embora mais concisos e dispersos, 0s escritos sobre
Webern revelam aspectos importantes sobre o pensamento estético de Adorno. No ensaio
mais extenso, Anton von Webern (1959), Adorno define a ideia musical de Webern como
“a ideia da lirica absoluta”. O termo criado por Adorno faz lembrar o termo musica
absoluta, relativo a controvérsias musicais do século XIX. Embora Adorno ndo mencione
explicitamente essa relagdo, a analogia entre a musica de Webern e as discussdes sobre a
ideia da musica absoluta no Romantismo remetem ao conceito de autonomia da arte. Os
escritos musicais de Adorno estdo vinculados com sua obra filoséfica de forma mais
ampla, uma vez que, para o filésofo, as manifestagcBes artisticas sdo correlatas ao
conhecimento conceitual e constituem um campo privilegiado para a compreensao da

racionalidade.

Palavras-chave: Theodor W. Adorno; Anton Webern; Expressionismo; Musica absoluta;
Filosofia da musica.



ABSTRACT

THE IDEA OF ABSOLUTE LYRIC: ANTON WEBERN BY THEODOR ADORNO

This dissertation deals with the musical writings of philosopher Theodor W. Adorno
about the Austrian composer Anton Webern. Adorno wrote some essays on Webern and
made notes and analysis of some of his musical pieces. This material is dispersed in his
Musical writings. He also wrote about the music of Webern in other books, chiefly in
Aesthetic Theory, in Philosophy of new music, in Lyric poetry and society and in his late
essay The aging of new music. Adorno wrote more extensively on the other composers of
the Second School of Vienna, Arnold Schoenberg and Alban Berg. Albeit more concise
and disperse, the writings on Webern reveal important aspects of the aesthetic thinking
of Adorno. In his longer essay, Anton von Webern (1959), Adorno defines the musical
idea of Webern as “the idea of an absolute lyric”. The term made up by Adorno brings to
mind the term absolute music, that inspired much controversy in the 19" century.
Although Adorno does not mention explicitly this relation, the analogy between the music
of Webern and those discussions in the Romantic period discloses features of the concept
of autonomy of art. The musical writings of Adorno are connected to his philosophical
work in a broad sense, once for him artistic manifestations are correlated to conceptual

knowledge and constitute a significant place for the understanding of rationality.

Keywords: Theodor W. Adorno; Anton Webern; Expressionism; Absolute music;
Philosophy of music.
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INTRODUCAO

O CARATER FILOSOFICO DOS ESCRITOS MUSICAIS DE ADORNO

Theodor Adorno (1903-1969) teve uma ligacdo profunda com a mdsica, que fez
parte de sua formacdo desde a infancia. Adorno teve aulas de composi¢cdo com Alban
Berg (1885-1935) em Viena, em 1925, e conheceu o circulo de compositores da Segunda
Escola de Viena, ligados a Arnold Schoenberg (1874-1951). Frequentou 0s cursos de
verdo de Darmstadt entre os anos 1952 e 1966, tendo participado como professor, critico,
conferencista e organizador de debates. Durante este periodo, teve contato com o0s
compositores da geracdo pds-weberniana (Escola de Darmstadt), dos quais se destacam
principalmente Pierre Boulez (1925-2016) e Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Num
trecho da correspondéncia entre Alban Berg e Adorno, traduzido por Jorge de Almeida?,

Berg enfatiza o talento filosofico de seu aluno de composicéo:

Seu mestre Alban Berg, atento ao talento critico do jovem filésofo que
pretendia se tornar compositor, escreveu-lhe em 28 de janeiro de 1926 as
seguintes palavras: “cheguei a segura convic¢ao de que o senhor, no &mbito do
conhecimento mais profundo da musica (em todos os seus aspectos até hoje
ainda ndo pesquisados, sejam eles de natureza filosdfica, historico-artistica,
tedrica, social, historica, etc.) estd destinado a realizar algo da mais alta
qualidade, e também a realiz4-lo na forma de uma grande obra filosdfica. Se
com isso sua criagdo musical (eu me refiro a composi¢do), da qual eu tanto
espero, ficar prejudicada, é um receio que sempre me ocorre quando penso no
senhor. Esta claro: um dia o senhor, pois o senhor é um s6 e alguém que (gragas
a Deus) se entrega ao todo por inteiro [auf’s Ganze geht], tera de escolher entre
Kant ou Beethoven”. (ALMEIDA, 2007a, p. 21)

Adorno escolheu se dedicar a filosofia, mas incorporou a mdsica em seu
pensamento filosofico, trabalhando com a jungdo de ambas: “Para chegar a conceber o
pressuposto dialético-negativo de que o todo é o ndo-verdadeiro, Adorno se entregou por
inteiro a tarefa de superar o pensamento marcado pela opc¢do entre isto ou aquilo,
pensando Kant e Beethoven, Hegel e Schoenberg” (ALMEIDA, 2007a, p. 22). Dentro
dos seus escritos sobre estética, a musica funciona como um paradigma, a referéncia que
o filésofo toma por base para a formulacdo de seu pensamento de forma mais ampla.
Citando Carl Dahlhaus (1928-1989), Jorge de Almeida observa que, na tradicéo filosofica

da qual derivam as estéticas especificas de cada arte, a musica ndo é central, e sim

1 Jorge de Almeida cita a correspondéncia entre Adorno e Alban Berg: ADORNO, T. W. & BERG, A.
Briefwechsel. Frankfurt am Main, Suhkamp,1997, p. 66.
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periférica, o que confere destaque a posicdo de Adorno e a forma como a musica é
incorporada a seu pensamento.

Os Escritos musicais de Adorno incluem ensaios, monografias, criticas de
concertos, discos e livros, conferéncias radiofonicas e analises de obras musicais.
Ocupam oito volumes dos vinte nos quais foram divididas suas obras completas. Além
desses oito volumes, ainda existem referéncias importantes a masica na Teoria estética e
no volume 10, Critica cultural e sociedade, que contém o livro Prismas. Os escritos
musicais sao pouco estudados no Brasil, e a maioria dos estudos aborda os ensaios sobre
Schoenberg. Os escritos sobre Anton Webern (1883-1945) constituem o objeto desta
dissertacio?.

Adorno dedicou ensaios mais extensos a Schoenberg e Alban Berg,
respectivamente a primeira parte da Filosofia da Nova Mdsica (que contém o ensaio
Schoenberg e o progresso) e Berg: o mestre da transicdo minima. Os escritos sobre
Webern s&o mais concisos e estao dispersos entre os volumes 15 e 19 das obras completas.
Séo trés ensaios com o titulo Anton von Webern (de 1932, 1933 e 1959); um ensaio sobre
Berg e Webern (1930); analises das obras musicais de Webern: op. 3, op. 12, op. 9 e op.
7 (1963); a resenha sobre um livro dedicado a Webern (1963) e outros pequenos textos.
O ensaio Anton von Webern, de 1959 (obra completa, 16), é o texto mais extenso, tomado
como principal referéncia para esta dissertacéo.

A producdo de escritos musicais e a atividade de Adorno como critico musical
constituem parte indissociavel de seu trabalho filosofico. Jorge de Almeida enfatiza a
importancia da critica musical de Adorno, que tende a ser vista com menos importancia
do que seus escritos filoséficos sobre masica, como se fosse algo separado ou como se

ocupasse um lugar menos importante dentro de suas obras sobre estética:

O impulso que leva grande parte dos comentadores a enfatizar a importancia
de Adorno como tedrico da Neue Musik (passivel portanto de ser discutido e
mesmo recusado em termos puramente tedricos) parece ser 0 mesmo que
condena a um lugar subalterno e ao olhar indiferente sua atuagdo como critico
musical, mais especificamente, como critico da “Nova Musica”. No entanto,
ndo ha como entender (ou criticar) a filosofia da nova musica desenvolvida por
Adorno sem levar em consideracdo a origem prosaica de grande parte dessas
ideias. (ALMEIDA, 20074, p. 51-52)

2 Para todos os escritos de Adorno sobre Webern foi utilizada a edigdo das obras completas de Adorno em
espanhol, da editora Akal.
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A critica musical traz o carater imanente das obras, e possibilita pensar a musica
como algo historicamente construido, cujo teor de verdade muda conforme a obra e o

tempo:

Se a filosofia da musica ndo quer Ser apenas mais uma “filosofia de alguma
coisa”, tem de abandonar a mera citag@o filologica dos textos sobre arte e
buscar, na dindmica histérica dos objetos, seu proprio “teor de verdade”. Nisso
reside o interesse das ideias de Adorno sobre musica, desenvolvidas ndo a
partir de leituras acuradas dos grandes estetas do passado, e sim afiadas nos
intensos debates dos anos 1920 sobre a “verdade” da Nova Musica, que
demonstravam justamente a impossibilidade de consideracoes filosoficas
genéricas sobre a arte moderna (ALMEIDA, 2007b, p. 345).

A critica musical e a producdo de escritos musicais de carater filoséfico ganha,
para Adorno, o sentido de busca pelo teor de verdade presente em cada obra musical. As
“leituras acuradas” sobre a tradigdo da estética também fizeram parte de sua formacao,
mas é no questionamento da estética tradicional, que formula nogdes gerais sobre arte e
reduz as obras de arte a conceitos estabelecidos de forma externa ao seu carater, sem
considerar as transformacdes historicas e a singularidade de cada obra, que Adorno
constrdi seu pensamento estético, aliado a producédo de obras e aos manifestos dos artistas
do inicio do século XX. Esse pensamento encontra expressao através da forma ensaio, tal

como Adorno defende em O ensaio como forma:

O ensaio, porém, ndo quer procurar o eterno no transitério, nem destila-lo a
partir deste, mas sim eternizar o transitério. A sua fraqueza testemunha a
propria ndo-identidade, que ele deve expressar; testemunha o excesso de
intencdo sobre a coisa e, com isso, aquela utopia bloqueada pela divisdo do
mundo entre o eterno e o transitorio. No ensaio enfatico, 0 pensamento se
desembaraga da ideia tradicional de verdade. (Ensaio, p. 27)

A relacdo entre masica e racionalidade esta ligada ao que Adorno denomina duplo
carater da obra de arte. Ao mesmo tempo em que se mantém como esfera autdbnoma (de
forma mais acentuada na arte moderna), a arte esta vinculada a sociedade. Como espaco
de tensdo e de critica, a arte comporta aquilo que ndo encontra lugar na realidade social,

tal como Adorno descreve na Teoria estética:

O seu contributo [da arte/ sm] para a sociedade ndo é comunicacdo com ela,
mas algo de muito mediatizado, uma resisténcia, em que a evolucéo social se
reproduz em virtude do desenvolvimento intra-estético, sem ser a sua imitagéo.
A modernidade radical preserva a imanéncia da arte, com o risco da sua prépria
supressao, de tal maneira que a sociedade é ai admitida s6 obscuramente, tal
como nos sonhos, aos quais desde sempre se compararam as obras de arte (TE,
p. 341).
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Adorno afirma que a arte funciona como critica do conhecimento conceitual por
estar relacionada a sua contraparte, aquilo que ndo equivale ao conceito. “A arte ¢
racionalidade, que critica esta sem Ihe subtrair; ndo € algo de pré-racional ou irracional,
como se estivesse antecipadamente condenado a inverdade perante o entrelacamento de
qualquer atividade humana na totalidade social” (TE, p. 90). A concep¢ao exposta na
Teoria estética converge com a proposta adorniana de uma filosofia que opera com o néo-
idéntico, que incorpora como parte de si a diferenca existente entre a coisa e 0 conceito.
A separacdo rigida entre arte e racionalidade, que desconsidera que as formas artisticas
também operam por meio da racionalidade, ¢é invertida pelo filosofo, que privilegia a arte
como forma de racionalidade que complementa os outros dominios da razdo. A ideia de
que a arte apenas reflete o irracional em oposicdo ao conhecimento conceitual, e de que

constitui um dominio separado da filosofia e da ciéncia é algo que Adorno combate:

Os ideais de pureza e asseio, compartilhados tanto pelos empreendimentos de
uma filosofia veraz, aferida por valores eternos, quanto por uma ciéncia sélida,
inteiramente organizada e sem lacunas, e também por uma arte intuitiva,
desprovida de conceitos, trazem as marcas de uma ordem repressiva. (Ensaio,
p. 22)

Sobre os escritos musicais de Adorno, Vladimir Safatle observa a necessidade de
compreender que “no cerne do programa filosofico adorniano encontra-se 0 esforco em
consolidar uma filosofia da obra musical” (SAFATLE, 2007, p. 369). Para Adorno, nao
apenas a musica esta vinculada a racionalidade, fato que foi, de certa forma,
negligenciado pela propria estética musical até o final do século XIX, mas ela constitui
um “setor privilegiado” (SAFATLE, 2007, p. 371) para a compreensdo dos mecanismos
pelos quais a racionalidade opera. Os escritos musicais de Adorno, segundo Safatle, ndo
se encaixam no canone dos escritos musicoldgicos e dos estudos de analise musical, mas

sdo escritos filosoficos, porque tratam de processos de racionalizagao:

Vale sempre a pena lembrar que seus escritos musicais ndo se inserem
totalmente nos canones musicoldgicos da analise interna da forma musical. Se
quisermos apreender o verdadeiro espaco no qual eles se movem, devemos
estar atentos para a insisténcia adorniana em mostrar como o0s problemas
internos ao desenvolvimento da forma musical sdo fundamentalmente
problemas de critérios de racionalidade e problemas de processos de
racionalizac&o. Isso nos permitiria afirmar que, segundo Adorno, a historia das
formas musicais seria um setor privilegiado, mas quase esquecido, da historia
da razdo, uma histéria capaz de nos indicar os operadores de uma razéo que
ndo se deixa resvalar & condi¢do de dispositivo de dominacéo (SAFATLE,
2007, p. 370-371).
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A relacdo entre musica e filosofia é estabelecida através do carater de enigma,
que é proprio das obras de arte. Ao explicar o conceito em suas aulas de estética®, Adorno
menciona ““ a experiéncia de que, em um certo sentido, as obras de arte ndo podem ser
compreendidas” (Estética, p. 82). Quando se estd dentro de uma obra de arte e se participa
dela de forma viva, as perguntas por seu sentido ndo acontecem, porque o sentido estd,
naquele momento, sendo vivenciado. A pergunta pelo sentido € motivada pelo carater
enigmatico, e a filosofia da arte representa o estado de ruptura do sujeito ao emergir da

obra:

Se ha uma justificacdo da filosofia da arte (...) esta justificacdo reside
unicamente em que s6 ela é capaz [de fazer frente a experiéncia] de sentir
alguma vez em carne prépria esse momento de ruptura em que alguém, de
pronto, sai da obra de arte e, ao voltar estranho e atordoado, se pergunta: que
é tudo isso?, para que isso esta ai?, o que diz? (Estética, p. 83)

O carater enigmatico se refere a uma opacidade que torna impossivel definir a arte
ou reduzir a experiéncia estética através do conceito®. Tanto a analise dos elementos
formais de uma obra, quanto toda tentativa de conceituacdo sempre encontra algo que ndo

se deixa dizer, que ndo se deixa definir pelo conceito:

Quanto melhor se compreende uma obra de arte, tanto mais ela se revela
segundo uma dimensdo, tanto menos, porém, ela elucida o seu elemento
enigmatico constitutivo. Sé se torna resplandecente na mais profunda
experiéncia da arte. Se uma obra se abre inteiramente, atinge-se entéo a sua
estrutura interrogativa e a reflexdo torna-se obrigatdria; em seguida, a obra
afasta-se para, finalmente, assaltar uma segunda vez com “o que ¢ isto?” aquele
que se sentia seguro da questdo. E possivel, porém, reconhecer como
constitutivo o carater enigmatico 14 onde ele falta: as obras de arte que se
apresentam sem residuo a reflexdo e ao pensamento néo sao obras de arte. (TE,
p. 188)

Ao apresentar-se como enigma que pede uma resposta, a arte mobiliza a
racionalidade sem que nenhuma resposta possa ser dada de forma satisfatéria, porque a

obra de arte se manifesta por meios préprios da linguagem artistica. A Unica resposta

3 Adorno ministrou cursos de estética entre 1950 e 1968, enquanto planejava escrever uma grande obra
sobre estética, que acabou sendo a inacabada Teoria estética. As aulas do semestre de inverno de 1958/59
foram gravadas e posteriormente transformadas no livro Estética (1958/9).

4 O carater enigmatico se aproxima da forma como Adorno retoma a utilizagcdo do conceito de mimesis,
com sentido diferente de como o conceito era concebido pela estética cléssica.
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possivel para o enigma, segundo Adorno, é a interpretacdo, como ele sugere nesta outra

passagem da Teoria estética:

As obras, sobretudo as de mais elevada dignidade, aguardam a sua
interpretacdo. Que nelas nada houvesse para interpretar e simplesmente ali
estivessem, apagaria a linha de demarcacdo da arte. Em Gltima analise, mesmo
os tapetes, 0 ornamento, tudo o que ndo é figurativo, esperam impacientemente
a decifragdo. Apreender o contelido de verdade pos-tula a critica. Nada é
apreendido se a sua verdade ou falsidade ndo for compreendida, e isso é afazer
da critica. O desdobramento historico das obras pela critica e a manifestagao
filosdfica do seu conteldo de verdade encontram-se em interagdo. A teoria da
arte ndo pode situar-se para além desta, mas deve abandonar-se as leis do seu
movimento, contra cuja consciéncia as obras de arte se fecham hermeticamente.
(TE, p. 198)

Este trecho revela a importancia que Adorno atribui ao papel da critica, ao qual se
agrega, indissociavelmente, o sentido filoséfico de busca pela verdade, na concepc¢éo de
verdade caracteristica de sua filosofia. Uma verdade que muda conforme a histéria e que
ndo deve pretender que a resposta ao enigma seja absoluta, nem que esteja além da arte,
mas que, ao contrario, seja produzida pela interpretacdo dos elementos constitutivos

internos da obra:

O conteldo de verdade das obras de arte é a resolucéo objetiva do enigma de
cada uma delas. Ao exigir a solucdo, o enigma remete para 0 contelido de
verdade, que so pode obter-se através da reflexéo filosdfica. Isto, e nada mais,
é que justifica a estética. Enquanto que nenhuma obra de arte fica absorvida
em determinac@es racionalistas nem no que por ela é julgado, todas se dirigem,
no entanto, em virtude da indigéncia do seu carater enigmético, a razdo
interpretativa. (TE, p. 197)

Aquilo que nao pode ser reduzido ao conceito (“indigéncia” do carater enigmatico)
é 0 que mobiliza o intuito de decifracdo. A interpretacdo ndo deve pretender dissolver o
enigma, mas deve chegar a um sentido construido em torno dele. O sentido atribuido pela
interpretacdo € uma verdade transitoria. A interpretacdo, segundo Adorno, se dirige ao
enigma singular que cada obra de arte apresenta. A “resolucdo objetiva” do enigma ¢ a
reflexdo filosofica que ele desencadeia: essa € a verdade transitdria de cada obra e de cada
interpretacdo. Retomando a passagem citada do Curso de estética, na qual Adorno
descreve 0 momento em que o espectador emerge da obra de arte e se pergunta pelo seu

sentido, a filosofia da arte se apresenta como possibilidade de reconciliagéo:

Desde ja, ndo posso explicar-lhes esta classe de reflexdo agora, de maneira
imediata, subita, como a disparada de uma pistola: “este é o sentido da arte;
isto é a arte; agora captei de uma vez para sempre; agora sei 0 que é uma obra
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de arte”. Mas, de todos 0s modos, por meio de sua totalidade, da conexao que
estabelece em suas categorias, a teoria pode voltar a dissipar essa estranheza e
pode gerar essa reconciliacdo entre a obra de arte e o receptor que, em algum
ponto, faz tempo se tornou problematica em toda relacdo viva com a arte — e
eu diria; precisamente em toda relagdo auténtica com a arte -. (Estética, p. 84)

A musica serd, para Adorno, a principal referéncia para a construcdo de seu
pensamento sobre estética. Ela apresenta o enigma ao ndo poder ser representada por
meios ndo-musicais, a0 mesmo tempo em que sua estrutura contém o elemento racional,

Sua contraparte:

Quem se contenta com compreender algo na arte transforma-a em evidéncia, o
que ela de modo algum é. Se alguém procura aproximar-se de um arco-iris, ele
esvanece-se. Prototipica para tal é, antes das outras artes, a musica, toda ela
enigma e ao mesmo tempo totalmente evidente. Nao ha enigma a resolver,
trata-se apenas de decifrar a sua estrutura, e tal é a tarefa da filosofia da arte.
(TE, p. 197)

O problema da autonomia da musica permaneceu, durante muitos seculos, oculto
pela filosofia da arte porque se buscava a compreensao daquilo que na masica permanece
como abstrato. A Teoria dos Afetos®, nos séculos XVII e XVIII, e a estética do
sentimento®, no século XI1X, tentavam atribuir & mdsica sentidos externos a sua forma.
Adorno se volta para o problema da forma, em consonancia com a necessidade de
pesquisa formal que caracteriza o Modernismo artistico. A filosofia da arte ndo deve
agregar sentidos externos ao objeto, com a pretenséo de atribuir a ele um saber, mas deve
partir do objeto para extrair a verdade que ele contém. A ruptura do sistema tonal na
mausica, no inicio do século XX, corre paralelamente ao abstracionismo nas artes plasticas,
a luta contra o ornamento na arquitetura, a ruptura da linearidade narrativa na prosa e ao
verso livre na poesia. A pesquisa de novas linguagens artisticas e a busca pela afirmacéao
da autonomia da arte no Modernismo é correlata & tendéncia, na filosofia, de abandonar

5 A Doutrina ou Teoria dos Afetos [Affektenlehre], vinculada a estética do Barroco, é um conceito
originalmente derivado das doutrinas gregas e latinas de retorica e oratoria, que buscava retomar o vinculo
entre a palavra e a musica. Os afetos e sentimentos eram correspondentes a determinadas figuras musicais,
que eram padronizadas.

® Tendéncia representada por alguns estetas e compositores do Romantismo. Robert Schumann (1810-
1856), afirmava que “a estética de uma arte € igual a da outra, so difere na matéria” (FUBINI, 2008, p. 129),
em oposicdo a Eduard Hanslick (1825-1904), que defendia a autonomia da musica por conta da
singularidade de seu material. “A técnica musical ndo é, para Hanslick, um meio para exprimir sentimentos
ou suscitar emog¢des, mas sim a propria musica e nada mais”. (FUBINI, 2008, p. 130).
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a crenca num saber que tenha a pretensé@o de abarcar a totalidade. Através do ensaio, a

filosofia pode se aproximar da musica sem dissolver seu carater de enigma, que a constitui:

O ensaio tem a ver, todavia, com 0s pontos cegos de seus objetos. Ele quer
desencavar, com os conceitos, aquilo que ndo cabe em conceitos, ou aquilo que,
através das contradi¢cdes em que 0s conceitos se enredam, acaba revelando que
a rede de objetividade desses conceitos € meramente um arranjo subjetivo. Ele
quer polarizar o opaco, liberar as forgas ai latentes. (Ensaio, p. 44)

Em carta a Alban Berg, Adorno explicita sua intencdo de se apropriar de
procedimentos da composi¢do musical para a construcao de seu discurso filoséfico. Na
escrita ensaistica de Adorno se revela, portanto, um cuidado com a forma, que €
influenciada pelos procedimentos da composicao atonal. Jorge de Almeida observa que,
embora alguns comentadores critiquem a escrita de Adorno devido a sua dificuldade e
lamentem o fato de que ele ndo tenha escrito de forma mais simplificada, sua escrita tem
realmente a intencdo de mimetizar a composicao atonal, e isso se refletird mais tarde em

suas consideracdes sobre a forma ensaistica, expostas em O ensaio como forma:

Adorno chegou mesmo a explicitar, em carta a Berg de 23.11.1925, sua
“inten¢do secreta” de mimetizar na estrutura de seus ensaios o “modo de
composic¢do” de seu professor, tendo como modelo o Quarteto op. 3, uma obra
em que os temas ndo eram apresentados desde o inicio como unidades fechadas,
prontas para o desenvolvimento, mas sim configurados a partir de células
motivicas suscetiveis de serem tratadas isoladamente, ao mesmo tempo em que
remetiam umas as outras e configuravam o todo. E o inicio do estilo das
“menores transi¢des”, que também ressoa no ensaismo critico de Adorno, na
recusa a articulagdo externa dos momentos do objeto a ser criticado.
(ALMEIDA, 20074, p. 122-123)

Segundo Adorno, a obra de arte, devido a seu duplo carater, converge as tensdes
existentes na sociedade para a sua forma, na qual elas inevitavelmente se manifestam. No
ensaio Sobre a relacdo atual entre filosofia e musica, Adorno observa que, na masica de
Webern, caracterizada pela “chocante brevidade” (Webern 59, p. 113) e pela utilizagéo
do siléncio como elemento estrutural, a contragdo da forma e a “coer¢do ao emudecimento”
refletem de forma téo radical o desejo de autonomia da musica que sua propria condicéo,

frente ao estado de coisas existente, € posta em questao:

Quando a musica contemporanea, em um de Seus representantes mais
significativos, portanto mais desconhecidos fora dos circulos mais restritos,
Anton von Webern, se contrai em instantes e obedece a uma coercdo ao
emudecimento que € maior inclusive que a tenaz vontade de forma do
compositor, entdo se reflete na estrutura interna da masica sua relagdo com as
condicdes de sua existéncia. A musica que se mantém fiel a si mesma preferiria
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ndo ser em absoluto, preferiria em sentido mais literal, tal como tdo amiude se
disse a propdsito de Webern, extinguir-se a trair sua esséncia ao se aferrar a
existéncia. (Filosofia e musica, p. 157)

Webern foi discipulo e herdeiro de Schoenberg, tendo influenciado toda a geracéo
seguinte de compositores. Se, na época de Schoenberg, a composi¢do (e também as
discussdes musicais da época) estava centrada na questao da atonalidade e da dissonancia,
em Webern se observa o alargamento das possibilidades do material, que foram abertas
por Schoenberg. A musica de Webern, além da atonalidade e da utilizacdo da técnica
dodecafonica, se caracteriza pela énfase em outros elementos: a utilizacdo da melodia de
timbres [Klangfarbenmelodie] e do siléncio, a contracdo da forma, a exploracéo
sistematica das possibilidades de utilizacao da série e a énfase no aspecto métrico. Adorno
enfatiza o carater filos6fico da masica de Webern, que é apresentado em seus escritos e
sera exposto ao longo desta dissertagéo.

Segue um apéndice no final da dissertacdo, contendo a relacdo completa dos

escritos de Adorno sobre Webern e sua localiza¢do nos volumes das obras completas.
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CAPITULO |

ANTON WEBERN E O ESTILO AFORISTICO COMO OPCAO ESTETICA

1.1 O IDEAL APORETICO DA EXPRESSAO NO EXPRESSIONISMO

O conceito de expressao é central na estética de Adorno e a complexidade de sua
configuracdo o torna dificil de definir. Rodrigo Duarte (2008, p. 81) observa que o termo
aparece pela primeira vez nas Prelecdes sobre a estética, de Georg Wilhelm Friedrich
Hegel (1770-1831), mas sua presenca se torna central nos textos sobre estética do século
XX. Duarte ressalta a importancia da apropriacdo que Adorno faz do conceito, destacando
a dialética entre expressao e construcdo, onde a construcao esta diretamente relacionada
a configuracdo concreta das obras de arte. Adorno coloca a reflexao estética como algo
indissociavel do objeto, fato que diferencia sua concepcao das apropriac@es anteriores do
conceito. Em suas aulas de estética, Adorno afirma que o entendimento da expresséo, tal
como ela se manifesta na arte moderna, esta relacionado ao expressionismo. Adorno
afirma ser valido pensar o expressionismo de forma mais geral, ndo desconsiderando a
singularidade de cada obra, porque o conceito traz 0 momento histérico ao qual cada
segmento da arte e cada obra reage de forma particular:

(...) Ihes digo que conceitos como o de expressionismo 0s considero
verdadeiramente bons e utilizaveis, porque neles ndo se minimiza o fato de que,
na realidade, manifestacbes da consciéncia artistica que parecem
extraordinariamente individuais e especificas tém também sua importancia
histérica; quer dizer, que estas manifestaces sdo, na realidade, movimentos
coletivos nutridos de forcas coletivas que, como sempre, sdo capazes de
estilizar-se por si mesmas como meramente individuais. (Estética, p. 183)

O expressionismo nas artes se caracteriza pelo intuito de ruptura com as formas
pré-estabelecidas, que Adorno considera como uma espécie de segunda natureza da obra
de arte. O conceito de segunda natureza é formulado por Georg Lukacs (1885-1971) na
Teoria do romance. Adorno se apropria desse conceito, aplicado as obras de arte, para
designar uma série de materiais, procedimentos, formas, recursos, técnicas e estilos que
se tornam sedimentados ao longo do tempo. Aquilo que é de ordem histérica e social
passa a ser considerado como se fosse de ordem natural, constituindo a segunda natureza.
O uso de determinados padrdes € naturalizado, quando, na visao de Adorno, séo aspectos

que se modificam conforme a historia. Adorno considera que a arte preserva a natureza
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que foi dominada durante o processo civilizatorio, mas essa natureza se modifica: “(...)
na medida em que a arte, por um lado, sai sem ddvida do campo da natureza, constitui,
na mesma medida, a contradicdo absoluta a respeito de todo o meramente natural”.
(Estética, p. 160). O expressionismo se coloca como reacdo ndo apenas a realidade
historica, mas também ao endurecimento da propria historia da arte nos estilos e formas
consolidados. Para Adorno, a expressdo se configura como expressao do sofrimento,
daquilo que ndo encontra lugar na realidade historica:

O expressionismo consiste antes de tudo, essencialmente, no protesto contra as
formas convencionais e sociais endurecidas assim como contra 0
endurecimento social, por exemplo, na estrutura do Estado ou no aparato da
guerra, como também contra as formas endurecidas da arte mesma que, frente
a imediatidade do corpo dos homens, tém sido consideradas como nao
obrigatérias. (Estética, p. 184)

Adorno cita, em suas aulas de estética, o conceito de historia de Walter Benjamin
(1892-1940), histéria tomada a contrapelo’, que significa contar a histdria para além do
ponto de vista oficial, trazendo a tona aquilo que ficou oculto. Em sentido mais amplo, a
arte corresponde ao que foi marginalizado pela narrativa oficial: ela se torna o
inconsciente da histéria. Em sentido mais especifico, a arte moderna, a partir do
expressionismo, se configura contra a prépria histéria da arte, a histéria das formas e
estilos sedimentados. A expressdo do sofrimento seria a expressdo daquilo que ndo tem
voz na historia, o ponto de vista das vitimas, dos oprimidos, que ganha voz através da
arte. Na arte, seria a procura por novos meios de expressao, a recusa das formas e dos
estilos pré-estabelecidos. Através da negacdo do principio de realidade e da ideia de que
existe uma nao-identidade, tanto da arte com relacdo a sociedade quanto da arte com
relacdo a si mesma, dentro da sua propria histéria, Adorno define o conceito de expressao

em suas aulas:

"“Ora, os que num dado momento dominam sio os herdeiros de todos 0s que venceram antes. A empatia
com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores. Isso diz tudo para o materialista histérico.
Todos os que até hoje venceram participam do cortejo triunfal, em que os dominadores de hoje espezinham
0s corpos dos que estdo prostrados no chdo. Os despojos sdo carregados no cortejo, como de praxe. Esses
despojos sdo o que chamamos bens culturais. O materialista historico os contempla com distanciamento.
Pois todos os bens culturais que ele vé tém uma origem sobre a qual ele ndo pode refletir sem horror. Devem
sua existéncia ndo somente ao esforco dos grandes génios que os criaram, como a corvéia andnima dos seus
contemporaneos. Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da
barbarie. E, assim como a cultura ndo é isenta de barbérie, ndo o €, tampouco, 0 processo de transmissao
da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista historico se desvia dela. Considera sua tarefa
escovar a historia a contrapelo”. (BENJAMIN, 1987, p. 225)



22

Com isso [negacdo do principio de realidade] se relaciona, naturalmente, o fato
de que a grande arte, também no particular, volta a tomar partido, uma e outra
vez, das vitimas; que a historia esta penteada a contrapelo; que, portanto, ndo
seja a histéria do ponto de vista do vencedor — poderia quica dizer-se -, mas
também a escrita inconsciente da histdria que fazem as épocas, a escrita da
histéria do ponto de vista da vitima; e que o que ressoe em verdade nas obras
de arte seja sempre a voz da vitima e que ndo exista arte que ndo tenha,
intrinsecamente, esta capacidade. Portanto, ja através de seu préprio principio,
a arte é, principalmente, relevante para o oprimido e o oprimido volta a ser
tematizado por ela uma e outra vez. Creio que 0 momento que em arte se
denomina em geral com a palavra expressdo (...) se relaciona precisamente
com o fato de que a arte é a voz do oprimido, pois a expressdo equivale sempre
a expressao do sofrimento. (Estética, p. 160)

A expressdao do sofrimento, termo ao qual Adorno se refere, ndo deve ser
interpretado de forma literal. N&o se trata de sofrimento real, pelo contrério. Adorno
acredita que a arte, ao comportar a expressdo do sofrimento, daquilo que foi oculto pela
historia, permite a dendncia da falsidade que se constitui em discursos que elegem
determinados pontos de vista como se fossem unicamente validos. A arte faz aparecer
aquilo que o véu® que recobre os discursos oficiais, na cultura e nas instituicdes, oculta.
A racionalidade que predomina no contexto que Adorno chama de mundo administrado,
gue toma uma parte da razdo como se fosse a sua totalidade, se torna irracional. A arte,

por sua vez, se torna racional perante a irracionalidade predominante no todo:

O obscurecimento do mundo torna racional a irracionalidade da arte: mundo
radicalmente ensombrado. O que o0s inimigos da arte nova, com instinto mais
sagaz do que os seus apologistas ansiosos, chamam a sua negatividade é a
prépria substancia do que foi recalcado pela cultura estabelecida. O recalcado
atrai ai. No prazer do recalcado a arte recebe ao mesmo tempo a infelicidade,
o principio recalcante, em vez de se limitar a protestar em vao. (TE, p. 38)

Para Adorno, o conhecimento discursivo é falso ao pretender abarcar a totalidade.
A expressao artistica, por manter-se, através de seu carater de enigma, resistente ao
impulso de totalizacdo, mostra que sempre resta algo que escapa ao conceito, a definicao.
A expressdao do sofrimento corresponde a ideia da ndo-identidade. Adorno define a

expressao do sofrimento na Teoria estética:

(...) na realidade, algo aspira objetivamente a arte, para além do véu que tece a
interacdo das instituicOes e da falsa necessidade; a uma arte que da testemunho
do que o véu oculta. Enquanto que o conhecimento discursivo acede a

8 Adorno, provavelmente, se apropria do “véu de Maya”, mencionado por Arthur Schopenhauer (1788-
1860) em O mundo como vontade e representacdo e, posteriormente, no Nascimento da tragédia, de
Friedrich Nietzsche (1844-1900).
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realidade, mesmo nas suas irracionalidades, que, por sua vez, correspondem a
lei do seu movimento, ha nela algo de inflexivel em relacdo ao conhecimento
racional. A este Ultimo é estranho o sofrimento, pode defini-lo subsumindo-o,
fazer dele um meio de pacificacdo. Mas, s6 com dificuldade o pode exprimir
através da sua experiéncia: isso significaria a sua irracionalidade. (TE, p. 37)

O véu da beleza, a arte, ndo oculta a realidade; ao contrario, a desnuda. Sendo
questionado por um de seus alunos sobre “porque a arte s6 da expressdo ao destruido em
nos”? (Estética, p. 173), Adorno afirma que ndo se deve reduzir o significado da arte a
esta ideia, mas compreender que o “destruido”, o que foi submetido ou reprimido durante

0 processo de dominacdo da natureza, ganha voz através da arte:

Mas ndo penso, naturalmente, que a arte s6 deve dar expressao ao mais
destruido em nds. Isto criaria um estreitamento da representacdo da arte em
geral que ndo seria seguramente superior, em sua forma, ao estreitamento
préprio de uma concepgcdo como a que corresponde, aproximadamente, ao
conceito classico ou académico de beleza. S6 queria dizer — e quero precisa-lo,
de todo modo, uma vez mais — que ndo ha em verdade nenhuma arte a que ndo
Ihe seja préprio, como um elemento essencial, trazer a voz do que foi
submetido ou reprimido, ndo necessariamente destruido, no processo de
dominio progressivo da natureza. (Estética, p. 174)

Sobre o expressionismo, Adorno afirma que seu intuito ¢ o de “obter algo assim
como uma forma estética a partir da expressdo mesma” (Estética, p. 185). A relacdo entre
arte e natureza é, segundo Adorno, sempre mediada, pois, embora a arte aspire a natureza
ndo-dominada pelo processo civilizatério, é impossivel voltar a ela. Paradoxo com o qual

0 expressionismo se depara:

(...) aintencéo do expressionismo é obter uma forma estética através de uma
espécie de protocolos expressivos, representando a expressao de maneira pura,
0 mais imediata possivel, sem mediacdo. [...] Os auténticos documentos do
expressionismo sdo provavelmente os que tém estado mais perto de dar
expressdo, sem um intermedidrio, a este ideal, e de configurar a forma desde a
expressao mesma, sem categorias de nenhum tipo introduzidas de fora.
Portanto, na medida em que tende aos protocolos, a escrita sem corre¢do —
“escrita automatica”, se disse mais tarde, no surrealismo -, aos impulsos
animicos, o expressionismo persegue o ideal de uma imediatidade pura.
(Estética, p. 185-186)

O ideal do expressionismo, a pureza da expressdo, é aporético ° pela
impossibilidade de sua imediatidade. Sua verdade é a expressao da inverdade do todo,

por isso se fecha no eu de forma radical, e adota a atitude da recusa. Adorno escreveu um

® A relagéio deste termo com a arte moderna remete aos versos iniciais do poema de Carlos Drummond de
Andrade (2000, p. 56), Aporo: “Um inseto cava/ cava sem alarme/ perfurando a terra/ sem achar escape”.
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ensaio sobre o expressionismo literario, publicado nas Notas sobre literatura, O
expressionismo e a verdade artistica. Para uma critica da nova poesia, no qual situa o
expressionismo entre a recusa das formas estabelecidas (reacéo) e a procura (criacdo) de
novos meios de expressdo. A expressao pura emerge dessa procura, que consiste na sua

verdade:

Primariamente como expresséo de uma nova forma da alma compreendida no
processo de formacéo por uma parte, resultado de uma estilizagdo que perdeu
suas raizes por outra, criagcdo e reagdo a0 mesmo tempo, 0 expressionismo
coloca o eu absolutamente, exige a expresséo pura. (...) Empurrado a formas
novas e estranhas, o0 expressionismo é uma declaracdo de guerra. Todas as
formas herdadas pelas quais passa como um tuféo se convertem nas superficies
de friccdo nas quais incendia como uma tocha. (Expressionismo, p. 589)

Ao colocar-se como recusa, em termos estéticos o expressionismo recusa-se ao

estilo, como observa Jorge de Almeida:

Os expressionistas deixavam claro, no choque causado por suas obras, ndo
apenas o desejo, mas a necessidade historica da instauracdo de uma nova
poesia, um novo teatro, uma nova musica, uma nova pintura, e por fim, diante
do horror da Primeira Guerra, de um novo homem e uma nova sociedade. Do
ponto de vista estético, contudo, essa necessidade de ruptura ndo se justificaria
pelo “novo animo”, mas sim pela caracterizagdo do movimento como o
“resultado do desenraizamento dos compromissos de estilo”'?. (ALMEIDA,
20074, p. 32)

Os expressionistas buscavam evitar todos os recursos desgastados das linguagens
artisticas. Como ndo se pode recorrer a algo que antes era dado pelo estilo, o ideal
expressionista esta vinculado ao abstracionismo na pintura; ao atonalismo na mdsica; a
ruptura com a estrutura narrativa na prosa; ao verso livre na poesia; a inacdo e a ruptura
com a estrutura argumentativa no teatro. Observa-se, em todas as artes, uma tendéncia a
brevidade e ao emudecimento, que surge da tentativa de se chegar ao ponto puro da

expressao:

(...) para este tipo de sensibilidade que verdadeiramente se recusa a repeticéo,
que tem que modificar-se, se pde ja de manifesto muito rapidamente, muito
precocemente, a impossibilidade de perseverar no ponto puro da expressdo: o
puro aqui e agora. A arte que, de algum modo, quer dar a palavra absoluta,
como nhatureza absoluta, ao puro aqui e agora, ao instante puro da expresséao,
se aproxima em um sentido quase literal — poderia dizer-se — ao umbral do
emudecimento. Esta arte ndo pode desdobrar-se no tempo, ndo pode desdobrar-

10 Jorge de Almeida cita o ensaio de Adorno, O expressionismo e a verdade artistica. Para uma critica da
nova poesia.
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se no espaco, ndo pode, em termos gerais, objetivar-se verdadeiramente. Sé
pode fazer ainda o que em seu nome declara o dadaismo — neste aspecto,
totalmente consequente -, isto é, dizer “ai” [“Da”], na verdade, so6 fazer um
suspiro. (Estética, p. 187)

Adorno observa que esta tendéncia se manifesta nos artistas expressionistas mais
radicais, e cita como exemplo Anton von Webern. Nos ensaios sobre Webern, Adorno o
aproxima de outros artistas onde a tendéncia ao mutismo e a brevidade da forma aparecem
como aspectos constitutivos da expressao: Wassily Kandinsky (1866-1944) e Paul Klee
(1879-1940) na pintura; Franz Kafka (1883-1924) na prosa; Georg Trakl (1887-1924) na
poesia e Samuel Beckett (1906-1989) no teatro. Esses artistas se deparam com a
necessidade de objetivacdo da expressdo. A saida do momento aporético expressionista
sO se torna possivel através da elaboracdo de novas linguagens: “(...) precisamente os
artistas mais consequentes e mais integros fazem a experiéncia de que a absoluta
imediatez, que eles perseguem no expressionismo, € um certo tipo de aparéncia
[Schein].(...)” (Estética, p. 188). A aparéncia é o aspecto concreto da expressdo, a
possibilidade de incorporar seu carater aporético a linguagem, sendo assim uma
possibilidade de reconciliagcdo. Ja que a expressdo ndo pode existir em estado puro, ela

esta vinculada a “ exigéncia de uma objetivacao”:

(...) o momento da contingéncia de uma linguagem expressiva pura como o
expressionista, precisamente por significar em si uma espécie de acordo de que
este e aquele gesto, cor, sucessdo de sons, deve significar isto ou aquilo, tem
sempre, seja como for, um momento de arbitrariedade, [que indica que,] de
certa forma, também poderia ser de outro modo; e, por isso, a coisa contém em
si mesma, de maneira objetiva, a exigéncia de uma objetivagdo, portanto, de
uma criacdo da espécie [Art], de realizar a partir de si mesma o que deve
realizar, em lugar de que este momento fique liberado ao acaso e ao agrado.
(Estética, p. 191)

Cada obra de arte, constituida como aparéncia, representa em si mesma uma
resposta ao problema da aporia da expressdo. O conceito de construgdo se coloca em

movimento dialético com a expressdo, sendo a sua contraparte necessaria:

Esta situacdo que tentei caracterizar-lhes aqui a partir da problematica interna
—ou dialética — do expressionismo é precisamente a situagdo na qual o conceito
de construcéo se aplica em verdade para a arte moderna em seu conjunto, quer
dizer, é 0 ponto em que se exige a construgdo. (Estética, p.191)
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A construcdo difere do conceito de forma®!, pois este esta vinculado ao estilo, ao

passo que a construgdo esta relacionada ao principio de coeréncia interna de cada obra. A

ideia de convencdo, que fora algo estruturante das linguagens artisticas até este momento,

se modifica, e 0 que garante lugar a cada som, a cada traco ou palavra dentro de uma obra

é o sentido que Ihe é conferido internamente:

Outro momento deste tipo [configuracdo da aparéncia estética/ sm] é o fato de
que esta arte inimiga da convencdo que foi sobretudo o expressionismo tem
que gerar a partir de si mesma, de maneira evidentemente necessaria, algo
assim como convengdes certas (...) (Estética, p. 189).

O que se observa, em todos os segmentos artisticos, € um alargamento das

possibilidades do material, emancipadas do dominio da forma:

O rompimento com os modelos estabelecidos torna a relagéo entre forma e
material um problema a ser resolvido a cada obra. Linhas e cores, palavras e
normas da sintaxe, regras harmonicas e melédicas deixam de se impor como
entidades naturais e eternas, abrindo novas possibilidades de expressdo e
construcdo. (ALMEIDA, 2007a, p. 68)

A construcdo pressupde a elaboracdo racional sobre o material, de modo a

configurar a estrutura, que passa a determinar, acima da arbitrariedade, a singularidade

de cada obra:

Deste modo, se vocés compreendem corretamente o conceito de construcéo ao
qual quero guia-los, devem entender que se trata de um dominio que se exerce
sobre o material para articula-lo por completo e para conjurar aqueles perigos
ou solucionar aqueles problemas que tem surgido a partir do expressionismo;
mas agora, do que se trata aqui, - € isto &, creio, o decisivo — ndo é de um tipo
de dominio que, de algum modo, se impde ao material como algo estranho, por
meio de restri¢des, vontade de estilo, ou qualquer outra coisa desta indole, mas
de uma articulagcdo que cresce a partir da coisa mesma — se VOC&s querem,
inclusive, a partir da l6gica mesma do material -. (Estética, p. 193)

O conceito de material em Adorno, tal como exposto na Teoria estética e em

muitos de seus textos sobre arte, é bastante complexo, mas, inicialmente, cabe a definicao

de que o material é aquilo que esté a disposicdo dos artistas para produzir obras, ou seja,

0 material que cada arte utiliza (sons, cores, palavras, etc.). O que torna a defini¢do do

conceito complexa € o fato de que a matéria ndo pode ser considerada em si mesma, na

medida em que também envolve as relagdes historicas que determinaram ao longo do

11 A diferenciacdo entre construcéo e forma, bem como a dissolucédo dos conceitos tradicionais de forma e
conteddo, sera melhor exposta no segundo capitulo.
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tempo o estilo e as formas artisticas. A partir do expressionismo e do ideal de pureza da
expressdo, se procura desvincular a matéria dessa carga historica nela sedimentada,

tentando extrair a expressao “puramente da coisa”, através da construcao:

Se devo dizé-lo agora filosoficamente, com todas as letras, o conceito de
construcdo, na realidade, ndo significa mais que o esforco de extrair puramente
da coisa - e puramente dos postulados da coisa, mas através de todos o0s
esforgos da consciéncia artistica organizadora — justamente essa objetividade
que antes, em outro tempo, estava garantida pelas formas validas fixadas para
o0s artistas, seja de maneira real ou de maneira suposta, sem que se fizesse
nenhuma classe de concesses. (Estética, p. 194)

Observa-se isto que Adorno coloca como uma questéo filosofica, trazida pelo
expressionismo. Cada obra de arte deve estabelecer, atraves de sua configuracdo, seu
conceito singular de verdade, uma vez que este ndo mais é dado pelo estilo e pelas formas
pré-fixadas. O expressionismo buscou purificar o material daquilo que estava
sedimentado na arte como segunda natureza. A énfase na construcdo é decorrente deste

processo, atribuida ao trabalho do sujeito:

Mas o resultado do expressionismo — se se pode falar desta forma- proporciona
j& 0 suposto para esta passagem até a constru¢cdo mesma. Quer dizer: por um
lado, o expressionismo, de algum modo, purificou o material de todas as
restricbes meramente convencionais. O material estd posto agora
imediatamente a disposicao do sujeito. (Estética, p. 194)

Rodrigo Duarte observa a importancia de compreender como ocorre a dialética
estabelecida entre expressao e construcdo. Tal dialética esté relacionada, na historia da
arte, com a passagem da concepc¢do romantica da expressao para a concep¢do da arte

moderna, onde a construcdo, em lugar do estilo, ganha maior importancia:

Com essa ideia da dialética expressdo-constru¢do na obra de arte, Adorno
consolida, por um lado, sua concep¢do critica de expressdo e, por outro,
impede uma fetichizacdo desse conceito, da qual as concep¢des anteriormente
vistas ndo estdo imunes, na medida em que tendem a considera-lo ou de modo
excessivamente subjetivista, ou como que advindo do nada. Contra o equivoco
de querer conceber a expressdo estética como “autdbnoma” com relagdo ao
momento construtivo, Adorno nos lembra que a “expressdo absoluta seria
coisal, a coisa mesma”, o que, curiosamente, equivale a quimera de acreditar
na possibilidade de uma refiguracéo ipsis literis do mundo??. (DUARTE, 2008,
p. 101)

12 Rodrigo Duarte cita a Teoria estética.
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A énfase na construgcdo como a contraparte necessaria da expressao muda a
concepgdo do sujeito, que antes recaia sobre o talento do artista criador, o génio
excessivamente subjetivo, para o artista que se entrega completamente ao trabalho com o
material, a procura da configuracdo da forma. O artista ndo procura mais, como o génio
de Kant, as regras que a natureza confere a arte>. A expressio do humano, do sofrimento,
daquilo que ndo encontra lugar na realidade social, é encontrada onde ela ndo é procurada,
onde ela transparece como inconsciente da histdria. A construcdo, como contraparte do
aspecto expressivo, enfatiza a importancia da mobilizacdo da racionalidade nas obras de
arte, pois € a partir do trabalho racional que se pode evitar incorrer naquilo que se tornou
natureza dominada®. Adorno menciona o ascetismo da expressdo, ligado ao trabalho
racional que é mobilizado na complexidade da construcdo, em alguns segmentos mais

radicais da arte moderna:

No expressionismo sobrevivem, como algo de objetivo, os fragmentos que
dispensam o arranjo construtivo. A isso corresponde o fato de que nenhuma
construgdo, enquanto forma vazia de contedldo humano, se deve cumular de
expressao. As obras adquirem esta expressao pela frieza. As obras cubistas de
Picasso, e aquilo porque ele mais tarde as remodelou, sdo0 muito mais
expressivas pelo ascetismo da expressdo do que os produtos estimulados pelo
cubismo, mas que mendigavam a expressao e se tornaram implorantes. (TE, p.
75)

Adorno enfatiza o ascetismo da expressdo na musica de Webern, ressaltando a
ideia do compositor como o sujeito completamente entregue ao material. Webern atingiu
a plena complexidade da construgdo, tanto ao utilizar a escrita atonal livre quanto
posteriormente, ao explorar as possibilidades de utilizacdo da série dodecafonica.

No ensaio Anton von Webern (1959), Adorno define a ideia musical de Webern
como “a ideia da lirica absoluta: a tentativa de dissolver toda a materialidade musical,
incluindo todos os momentos objetivos da forma musical, no puro som do sujeito, sem
resto que se oponha alheio, resistente, inassimilavel” (Webern 59, p. 115). Assim como a
expressao tem como sua contraparte necessaria a construcdo, o sujeito se mantém

dialeticamente complementar ao objeto, ndo se sobrepondo ao material, mas buscando

13 No 8§46 da Critica da Faculdade do Juizo, Immanuel Kant (1724-1804) define o génio da seguinte forma:
“Geénio € o talento (dom natural) que da a regra a arte. J& que o proprio talento enquanto faculdade produtiva
inata do artista pertence a natureza, também se poderia expressar assim: Génio € a inata disposic¢éo de &nimo
(ingenium) pela qual a natureza da a regra a arte” (2005, p.153).

14 Adorno diferencia o dominio estético da natureza, caracteristico das obras de arte, da dominacdo da
natureza ligada a fins, tal como é efetivada na realidade social. Esse assunto sera desenvolvido na concluséo,
que trata das relagGes entre misica e racionalidade.
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extrair dele suas possibilidades expressivas. Adorno afirma que, na musica de Webern,
ocorre o equilibrio entre construcdo e expressao, de forma que a expressdo advem do rigor
construtivo.'® As afirmacdes a respeito do carater subjetivo'® da composicdo de Webern
ndo sdo contraditorias ao conceito do primado do objeto, exposto na Teoria estética. A
interpretacdo proposta por esta dissertacdo considera que, quando Adorno menciona o
sujeito, esta se referindo a um sujeito-obra, a consisténcia com que Webern trabalha a
construcdo, abdicando de tudo o que n&o for essencial perante sua estrutura. Na passagem
do ensaio de 1959 citada acima, a “materialidade” e os “momentos objetivos da forma
musical”, termos mencionados por Adorno, estdo relacionados ao carater historico do
material musical e a objetividade nele sedimentada, da qual a musica de Webern, “a ideia
da lirica absoluta”, procura se desvincular.

Ao expor o conceito do primado do objeto na Teoria estética, Adorno afirma a
diferenca entre o objeto produzido pela arte, sua aparéncia, e 0 objeto na realidade

empirica:

O objeto na arte e 0 objeto na realidade empirica sdo algo de inteiramente
diferente. O objeto da arte é a obra por ela produzida, que contém em si 0s
elementos da realidade empirica, da mesma maneira que os transpde,
decomp®e e reconstréi segundo a sua prépria lei. S6 através de semelhante
transformacdo, e ndo mediante uma fotografia de qualquer forma sempre
deformadora, é que a arte confere a realidade empirica o que lhe pertence, a
epifania da sua esséncia oculta e o justo estremecimento perante ela enquanto
monstruosidade. O primado do objeto sé se afirma esteticamente no carater da
arte como historiografia inconsciente, anamnese do subterraneo, do recalcado
e do talvez possivel. (TE, p. 389)

O objeto da arte, através da construcdo, incorpora a realidade empirica e a
transforma, motivo pelo qual a expresséo e a construcéo se complementam. A construcéo
traz a exigéncia da coeréncia interna, de forma a conferir unidade ao objeto. Seu carater
de objeto-obra s6 se torna possivel através dessa unidade, como Adorno reafirma na

Teoria estética, num trecho em que trata da construcéo:

A construgdo arranca os elementos do real ao seu contexto priméario e
modifica-os profundamente em si até eles se tornarem novamente capazes de
uma unidade, tal como lhes foi imposta heteronomamente a partir de fora e que
ndo menos se lhes infunde no interior. (TE, p. 94)

15 Adorno critica os op. 27 e 28 de Webern na Filosofia da nova musica, por considerar que, nessas obras,
a énfase dada ao aspecto construtivo, por meio da utilizacéo sistematica dos recursos da série dodecafonica,
é hipostasiada, sobrepondo-se a expressao. Este assunto sera melhor exposto e discutido na conclusdo.

1 As relagdes da musica de Webern com a “ideia da lirica absoluta” e seu cardter subjetivo serdo
aprofundadas no segundo capitulo.
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A ideia da coeréncia dos momentos na obra de arte e da unidade a ela conferida
através da construcdo aparece como verdade no contexto do expressionismo, ligada a
ruptura com o estilo. Serd& um principio fundamental na musica de Schoenberg,
semelhante a concepcdo de verdade exposta por Adorno na Teoria estética; ideia da qual

Webern se apropria.

1.2 O EXPRESSIONISMO NA MUSICA

O expressionismo se refere as tendéncias artisticas que se destacaram antes,
durante e depois da Primeira Guerra Mundial, especialmente nas artes visuais e na
literatura. Na mausica, o termo surgiu por analogia, sendo correspondente a0 mesmo
periodo e ao intuito de ruptura que caracterizou 0 movimento nas outras artes. A musica
expressionista corresponde ao ideal de imediatez da expressao e busca a singularidade,
oposta a universalidade do estilo:

Globalmente, o “expressivo” do Expressionismo ¢ um ideal da imediatez da
expressdo. Isto significa duas coisas. Por um lado, a mdsica expressionista trata
de eliminar todos os elementos convencionais da tradi¢do, todo o
formulariamente rigido, e mais, toda a universalidade da linguagem musical
extensiva ao caso irrepetivel e & espécie deste: analogamente ao ideal poético
do “grito”. Por outro, o giro expressionista concerne ao contelldo da musica.
Como tal contetdo busca a verdade inaparente, indissimulada, n&o
transfigurada da emocao subjetiva. (Dezenove contribuices, p. 65)

Em termos técnicos, 0 expressionismo musical equivale a ruptura com a
tonalidade. Compreende as composicdes atonais livres de Schoenberg, anteriores a
formulacdo do método dodecafénico, compostas entre 1908 e 1921, e os trabalhos de seus
discipulos Berg e Webern correspondentes a este periodo!’. Jorge de Almeida menciona
a amizade que se estabeleceu entre Schoenberg e Kandinsky e a convergéncia entre suas
experimentacdes artisticas, motivo pelo qual o compositor e o pintor se aproximaram.
Schoenberg publicou artigos e composi¢fes na revista Blaue Reiter (Cavaleiro Azul),

publicacdo do grupo de expressionistas de mesmo nome, que também publicou

17 Justamente pela ruptura com o estilo, é impossivel uma definicdo estética mais precisa do termo, que
pode considerar, em sentido mais abrangente, composi¢fes de outros autores que tragam a densidade
psicolégica e a atmosfera caracteristica do expressionismo. Para uma defini¢do mais aprofundada, consultar
0 verbete Expressionismo do The New Grove Dictionary of Music and Musicians. A referéncia completa
segue na bibliografia.
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composicdes de Alban Berg e de Webern. A aproximacéo de Schoenberg com Kandinsky
revela que a mesma tendéncia de desvinculagdo ao estilo ocorria paralelamente na muasica
atonal e na pintura abstrata, mesmo antes de ambos se conhecerem. Adorno enfatiza a
existéncia dessa tendéncia comum, mais importante em termos de aprofundamento da

relacdo dos artistas com o material do que apenas pela énfase no aspecto da expresséo:

Com essa aproximacao, as obras do periodo atonal de Schoenberg passaram a
ser conhecidas como sua “fase expressionista”, embora o compositor jamais
tenha se referido a elas dessa forma. Adorno comenta, entretanto, a exatiddo
do termo, que nao deixou de gerar uma série de mal entendidos e controvérsias:
“Elas podem ser chamadas com razdo de expressionistas, ndo apenas pelo
dominio da expressdo, mas também por causa de sua relagdo intima com o
expressionismo literdrio e pictorico”.'® (ALMEIDA, 2007a, p. 71)

Da mesma forma, partindo da proximidade com os movimentos pictorico e
literario, Adorno escreve um trecho especificamente sobre o Expressionismo musical no

ensaio Dezenove contribuicBes sobre a nova masica:

Expressionismo musical: posto que desde sempre, e sobretudo desde os
comegos da dpera e da era do baixo continuo [séc. XVII/ sm], a mUsica esta
ligada a ideia da expressdo das emogdes, ndo procede definir o eloquente
conceito estilistico de Expressionismo simplesmente como mdsica expressiva.
Melhor se entende por ele aquela musica que, segundo seus impulsos e sua
técnica, se conecta com os movimentos simultdneos do Expressionismo
pictérico e literario. (Dezenove contribuicdes, p. 64)

Através deste comentario, Adorno destaca a importancia da dialética entre
expressao e construcdo, que esta relacionada ao trabalho dos artistas sobre o material,
uma vez que apenas a énfase na expressdo parece insuficiente para definir o
expressionismo. Jorge de Almeida ressalta a consciéncia que 0s compositores adquirem
da propria historicidade das formas e o didlogo que estabelecem com ela, transformando

0 proprio estilo também em material a ser incorporado pela composicéo:

E preciso lembrar que a consciéncia das camadas historicas sedimentadas nas
formas tradicionais é ela mesma uma conquista histérica, que ndo corresponde
a uma maior facilidade de composicdo, mas justamente ao contrario. Com 0
fim da segurancga e obrigatoriedade dos pressupostos formais sedimentados
pela histéria, a consciéncia da historicidade desses pressupostos torna-se ela
mesma uma condigdo para a possibilidade de configuragdo de novas formas.
(ALMEIDA, 2007a, p. 66)

18 Jorge de Almeida cita o ensaio de Adorno sobre Schoenberg, de 1934.
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Em suas aulas de estética, Adorno menciona um principium stilisationis, que seria
um principio estilistico, uma forma de estruturagdo da obra de arte que difere do estilo,

mas que permanece, de certa forma, vinculado a ele em termos negativos:

Se pode demonstrar, inclusive, que na musica radicalmente expressionista
também certas configuracdes tém a tendéncia a regressar uma e outra vez e que
o0 inimigo da convencdo, por assim dizer, simplesmente pela consequéncia com
a qual tem que ser aplicado para expressar realmente o que deve expressar sem
deixar-se levar pelo inessencial e completamente indeterminado, contém em si
mesmo, seja como for, [algo assim] como um principium stilisationis. (Estética,
p. 190-191)

O desafio enfrentado pelos compositores perante a necessidade de reformulagéo
da linguagem musical aproxima-se desta passagem da Teoria estética, através da analogia
que Adorno faz entre 0 compositor € uma crianga que brinca com o piano, buscando

extrair dele novas possibilidades de sons:

A relacdo ao Novo tem seu modelo na crianga que busca no piano um acorde
jamais ouvido, ainda virgem. Mas, 0 acorde existia ja desde sempre, as
possibilidades de combinacéo séo limitadas; na verdade, ja tudo se encontra no
teclado. O Novo é a nostalgia do Novo, a custo ele préprio; disso enferma tudo
0 que é novo. O que se experimenta como utopia permanece algo de negativo
contra o que existe, embora Ihe continue a pertencer. (TE, p. 57-58).

Ao desvincular-se do estilo, os compositores buscavam evitar qualquer tipo de
relacdo harmodnica e tematica que lembrasse a musica tonal. Em linhas gerais, 0s
principais recursos que a escrita atonal livre utilizava eram o0s seguintes: abandono da
armadura de clave; utilizacdo de acordes dissonantes ndo-triadicos; uso constante dos
intervalos de segunda menor, tritonos e sétimas; ruptura da linha melddica e utilizacéo da
melodia de timbres [Klangfarbenmelodie]*°. Adorno observa que algumas caracteristicas,
tomadas isoladamente, ndo sdo suficientes para definir uma musica como atonal. O fato
de que ndo se atenha a nenhuma tonalidade determinada, o predominio de dissonancias
ou a utilizacdo de uma harmonia que ndo se pode representar sem fung¢des ndo configuram
por si a atonalidade. A presenca de um principio harménico de ndo-resolucdo aparece

para Adorno como a melhor possibilidade de definicdo:

19 Definigdo dada por Adorno: “Melodia de timbres: conceito introduzido no Tratado de harmonia de
Arnold Schémberg, segundo o qual as meras modificacdes dos timbres assumem uma funcdo por assim
dizer conformadora de melodias; a alternancia de cores deve converter-se por si em acontecimento musical”.
(Dezenove contribuicbes, p. 64) O impressionismo comeca a conferir valor especial ao timbre, que no
expressionismo ganha maior autonomia, podendo alterar ou constituir o sentido de uma ideia musical.
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Como melhor se poderia aproximar ao conceito de atonalidade seria aplicando-
0 a uma musica na qual preponderem acordes politdnicos que ndo se possam
considerar compostos por alturas de escalas de uma determinada tonalidade, e
que em principio ndo se “resolvam”. Inclusive o emprego do conceito de
dissonancia é questionavel, pois pressupbe o contraconceito de consonancia,
que aqui resulta improcedente. A linguagem sonora da atonalidade é
essencialmente a do expressionismo do Schdnberg da fase intermediaria.
(Dezenove contribuicgdes, p. 62)

A questdo do preenchimento do tempo, fator determinante em qualquer técnica de
composicao musical, oferecia novos desafios, uma vez que ndo mais se podia dispor do
mesmo fluxo de relacGes harmdnicas e tematicas que garantiam a sustentacao do discurso
na musica tonal. Em obras dramaticas que representaram o expressionismo musical de
Schoenberg, como Pierrot Lunaire e Erwartung, ou nos ciclos de lied, o texto oferecia
suporte para a escrita musical, mas a escrita de pecas instrumentais, ao tentar desvincular-
se do tonalismo de forma radical, representava maiores dificuldades. Desenvolveu-se uma
linguagem musical extremamente densa, mas muito compacta em termos de duragéo
temporal. A tendéncia ao encolhimento do tempo aparece pela primeira vez de forma
acentuada nas Pecas para piano, op. 11 (1909), de Schoenberg. O encolhimento da forma
leva ao uso acentuado de contrastes; a auséncia de desenvolvimento motivico e a uma
atmosfera musical extremamente concentrada, densa e dissonante. A recapitulacdo e a
repeticdo, principios fundamentais da musica tonal, sdo intencionalmente abolidos?.
Sobre as Pecas para piano, Jorge de Almeida observa como a contracao da forma envolve
a condensacdo das ideias musicais, que ndo se desdobram em termos de desenvolvimento
motivico nem se desenvolvem para o preenchimento das partes da estrutura formal da

COMposigao:

O resultado é o encolhimento da obra no tempo, pois a economia extrema
impede que a elaboragdo motivica retome figuras ja expostas. Na primeira das
trés pecas para piano op. 11, o estilo aforismatico toma como base o
desenvolvimento pleno do material apresentado nos trés primeiros compassos.
Em uma forma ABA’, os motivos desse “tema” serdo variados ritmica,
harménica e melodicamente por meio de sucessivas se¢Bes contrastantes,
extremamente concisas, até a retomada final que ressalta cromaticamente o
carater da primeira se¢do. A peca ndo conhece nem introdugdo nem coda, tudo
é essencial, tudo o que se apresenta como novo é resultado da variagdo do que
veio antes. (ALMEIDA, 2007a, p. 71-72)

20 A ideia da ndo repeticdo sera posteriormente tomada por Adorno, em sentido oposto, para a elaboragéo
do conceito de fetichismo na masica.
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A contracdo dos acontecimentos musicais em curta duracdo de tempo, em pecas
atonais, constitui o estilo aforistico?, e foi levada por Webern ao extremo. Adorno afirma
que a obra completa de Webern pertence ao expressionismo, “devido a sua substancia”
(Dezenove contribuigdes, p. 66). No ensaio Anton von Webern (1926), Adorno aponta
que a musica de Webern corresponde a “exigéncia do expressionismo”, ressaltando que
0 intuito da pureza da expressao é algo absolutamente inseparavel do material musical.
Adorno V€, na recusa de Webern ao estilo, a ideia da busca pela verdade. Sem o aparato
das formas tradicionais, nas quais a “alma” nao encontra mais ressonancia, a busca ¢
construida pelo individuo, solitariamente. A concepc¢édo de verdade ndo se vincula mais a
recursos formais predeterminados: compor sem eles, para Adorno, é também conceber
uma nova verdade através da forma. Ao mesmo tempo em que a filosofia deve se
desvincular das verdades pré-estabelecidas, buscando novas constelacdes para 0s
conceitos, 0 expressionismo nas artes recusa as possibilidades ja enrijecidas da expressao,

buscando “a representagdo pura da intengdo subjetiva’:

A musica de Webern corresponde, como quase nenhuma outra, a exigéncia do
Expressionismo. Sem sequer admitir a pergunta por seu ponto de enlace
objetivo, se contenta com a representacdo pura da intengdo subjetiva... Com
certeza, absolutamente inseparavel do material musical; sua objetivagdo se
consuma unicamente no fato de que essa intencdo se realiza fiel, exatamente e
sem concessdes a lenta autodeterminacdo do material. Em tal limitacdo parece
ahistorica; a lirica verdadeiramente absoluta e, segundo a ideia, s6 a si mesma
inteligivel. (Webern 26, p. 539)

Uma das questBes paradoxais do expressionismo, para Adorno, é que a recusa do
estilo, levada ao extremo, pode chegar a completa incomunicabilidade. As miniaturas
expressionistas de Webern encontram-se neste limiar. O mutismo e a brevidade, a “lirica

verdadeiramente absoluta”, caracterizam a expressao que ¢ construida:

O recurso aos tipos formais existentes ja& impede desde o comeco a
consequéncia com que a musica de Webern 0s nega; 0 espaco de tensdo
interpretavel se encolhe nela até converter-se em nada; a radical unidade de
sua intengdo e manifestagdo a torna fechada a palavra. (Webern 26, p. 540)

Adorno defende Webern da critica que Ihe era dirigida na época, de que ele teria
meramente tomado sua atitude “emprestada” de Schoenberg, mantendo uma

“dependéncia servil” (Webern 26, p. 540) com relagdo ao mestre. Adorno menciona a

21 O termo aphoristic style consta do verbete sobre Anton Webern do The New Grove Dictionary of Music
and Musicians.
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influéncia que as Pequenas pecas para piano, op 11 de Schoenberg exerceram sobre
Webern, que se apropriou de seu carater e levou ao extremo a tendéncia aforistica presente
nelas. Webern escreveu com admiragao sobre as Pequenas pecas: “‘(...) tudo se converte
em palavreado vazio frente a esta musica’” (Webern 26, p. 539). Por conta da recusa ao

estilo, sua “ahistoricidade” a insere no curso da historia:

(...) a aspiracdo a ahistoricidade que apresenta, na medida em que ndo deixa
penetrar nenhuma tendéncia temporal em seu ambito, a introduz na histdria.
Seu individualismo extremo é a consumacao do romantico; desterrado nesse
ponto que marca historicamente a viragem. (Webern 26, p. 540)

A respeito das Pequenas pecas de Schoenberg, Adorno ainda comenta: “(...) a
coeréncia imanente da obra ¢ controlada segundo o critério da intengdo subjetiva”
(Webern 26, p. 540), aspecto que sera levado por Webern ao extremo. Sua musica também
serd em si ahistorica, conforme a influéncia de Schoenberg e a forma como Webern se

apropria dela:

Se Webern aceitou a técnica e a critica do Schoenberg das Cangdes de
George?? e das primeiras Pecas para piano, ndo obstante a identidade dos
meios, ele seguiu mais o curso histérico que Schoenberg representa do que se
perdeu nele. Em ambos os meios cobram, coincidindo polemicamente, um
sentido positivo e imediatamente diferente. Enquanto essas obras de
Schoenberg assinalam a fase de um processo dialético, que partindo da
intensificada musica expressiva romantica, passando por sua objetivacdo
tectbnica, conduz & liberdade pessoal sem vinculos, mais ainda, desta a
construcdo sustentada pela fantasia, e no estado de anarquia j& permite
pressentir de novo o principio construtivo, de um modo carente de meta a lirica
absoluta de Webern esta por inteiro dotada ela mesma de meta e concluséo.
(Webern 26, p. 541)

Esse processo se converte nas miniaturas expressionistas de Webern. Adorno
menciona as Cancdes de George [op. 3 e 4, 1908-1909]%%; Os Cinco movimentos para
quarteto de cordas, op. 5 [1909]; as Quatro pecas para violino e piano, op. 7 (1910); as
Seis bagatelas para quarteto de cordas, op. 9 (1913); as Cinco pecas para orquestra, op
10 (1913), para cuja ocasido de sua interpretacdo em Zurique foi escrito o ensaio; e as
Trés pequenas pecas para violoncelo e piano, op. 11 (1914). A distancia cronoldgica que
separa a escrita do ensaio (1926) das pecas musicais que Adorno comenta é relativamente

pequena. Nestas obras, Webern consuma sua emancipagdo com relacdo a Schoenberg,

22 Das Buch der hangenden Garten op. 15, sobre poemas de Stefan George (1868-1933), primeiras obras
atonais de Schoenberg.
23 As Cancdes de George op. 3 voltardo a ser mencionadas por Adorno na Palestra sobre lirica e sociedade.
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levando ao extremo o estilo aforistico que ele admirava nas Pequenas pecas para piano,

op. 11:

As obras desse grupo pensam a situacdo até o final como poucas outras; sua
continuacdo seria unicamente o suspiro. Muito mais além da harmonia atua sua
forca dissolvente. A melodia se desintegra livremente em particulas mutaveis
e Unicas que acabam por reduzir-se a uma Unica altura. A disposicao do todo,
atomisticamente breve, prescinde de qualquer simetria?*. O contraponto
pontilha brevemente umas contra outras as diferentes alturas; ja ndo conhece
linhas. O som se separou da esséncia autbnoma dos instrumentos ao buscar
certeiramente e servir-se exclusivamente de suas possibilidades remotas. Se
fez eliminado todo ser previamente dado da musica. Esta unicamente obedece
a alma e estd absolutamente dotada de alma. Webern realizou a ideia da
melodia de timbres. (Webern 26, p. 542)

No final do ensaio, Adorno comenta as Cancdes de Georg Trakl op. 14 (1917-
1921) e as Cancdes espirituais, op 15 (1917-1922): “Como desde muito longe, reverbera
nelas a tormenta que o construtivismo de Schoenberg desatou contra as portas
amuralhadas da objetividade musical” (Webern 26, p. 542). A afinidade da mdusica de
Webern com a poesia de Georg Trakl também serd mencionada por Adorno em outros
ensaios. Assim como Webern, Trakl concebe uma lirica desvinculada do estilo e tendendo
ao essencial, como afirma Modesto Carone:

Se a expressao ndo fosse tdo equivoca, seria possivel afirmar sem rodeios que
se trata de uma poesia de esséncias, onde os acidentes da vida pessoal e a
superficie do mundo ficam transparentes para mostrar a base mais tensa e
complicada da experiéncia real. Pois é certamente nela que se reconhecem,
num espelho sem falhas, as imagens da perda e da utopia que insiste em nega-
la. (CARONE, 2015, p. 115-116)

A afinidade entre as obras do compositor e a do poeta ndo se deve apenas ao fato
de Webern ter composto os Lieder a partir de poemas de Georg Trakl. Existe uma

proximidade estética entre a lirica de ambos, marcada pelo carater “ahistorico” de

24 Essa afirmacdo de Adorno é um pouco controversa. A partir do desenvolvimento da analise musical
baseada na Teoria dos conjuntos, se pdde perceber que, mesmo no atonalismo livre, anterior ao
dodecafonismo, as musicas de Schoenberg e principalmente as de Webern, que leva este aspecto ao extremo,
exploram bastante 0 uso de simetrias. A Teoria dos conjuntos é a aplicacdo da teoria matemaética dos
conjuntos & andlise musical. Foi introduzida na década de 70 por Milton Babbitt (1916-2011) e
sistematizada por Allen Forte (1926-2014). Partiu do desejo dos compositores e tedricos de encontrar uma
forma de classificacdo das alturas temperadas sem envolver as hierarquias tradicionais do sistema tonal ou
utilizar as terminologias da analise tonal. Permite localizar simetrias entre grupos de notas em qualquer tipo
de repertdrio, incluindo o atonal livre. A partir do desenvolvimento da analise musical nesse sentido, se
pdde perceber que o atonalismo livre ndo prescindia de uma organizagdo formal rigida, estando talvez, por
esse motivo, mais proximo do dodecafonismo do que Adorno poderia supor na década de 20.
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negacdo do estilo no momento histérico comum ao qual pertenceram. Adorno conclui o

ensaio comentando seu encontro:

O fato de que Webern se encontrara com o poeta Trakl pode considerar-se
simbélico. Os dois juntos se sentem a vontade em um ambito no qual ja ndo ha
nenhuma comunidade nem patria. A obra de ambos brota da interioridade
desprendida, que se desmorona, a obra de ambos fala da necessidade de uma
alma em si mesma capturada pelo sentimento de tristeza. Ambos atestam
puramente o abandono da criatura por Deus. Para Este é seu discurso, que 0
eco dissipa. (Webern 26, p. 542)

Webern comegou a utilizar a escrita dodecafénica® a partir dos Trés textos
populares [Drei Volktexte] op. 17 (1924-1925). A brevidade, embora de forma menos
radical que nas obras anteriores, continuou sendo um traco caracteristico e constante de
sua escrita. Disto deriva uma observagdo fundamental: algo que a principio pode ter
decorrido de dificuldades relativas ao campo da técnica passou depois a figurar como
opcdo estética, vinculada ao ideal de imediatez da expressdo, uma vez que O
desenvolvimento da escrita dodecafonica permitia resolver tecnicamente o problema do
preenchimento do tempo e possibilitava o desenvolvimento de formas mais extensas. Na
musica de Webern, como observa Adorno, a intensidade da expressao se acentua em

oposicao a extensdo do tempo:

Despreocupada de toda forma a ela anteposta, a mulsica se converteu
imediatamente em expressdo. Com a abolicdo da tonalidade, de suas relacdes
de simetria harmdnicas, modulatorias, métricas e formais, com a proibicdo da
repeticdo sentida pelos compositores, ndo se pode evitar um processo de
reducdo temporal da musica. A intensificacdo da expresséo coincidiu com um
tabu contra a extensdo do tempo. A necessidade de vencer o tempo era
insepardvel do temor de perder, pela extensdo e pelo desenvolvimento
temporal, a pureza do instante carregado de expressdo. Esta experiéncia
adquiriu sobre Webern um poder destrutivo que funcionava como um fermento
de sua produtividade. Durante toda a sua vida, sua sensibilidade se rebelou, a
despeito de sua vontade, contra a extensdo do tempo, inclusive nas obras
construtivistas da fase tardia. Alban Berg, neste ponto total e absolutamente
contrario a ele, observou em 1925 que, quando Webern escreveu suas
primeiras pe¢as dodecafbnicas, se privou com seu procedimento do evidente
beneficio que Schoenberg extraiu da nova técnica: o de escrever pecas
novamente extensas, organizadoras do tempo, mas sem 0s meios tonais de
representacdo. (Webern 59, p. 115-116)

A ideia da arte que se manifesta como fogos de artificio, metafora utilizada por

Adorno na Teoria estética, se opde a monumentalidade caracteristica das formas musicais

25 Técnica formulada por Schoenberg, de acordo com a qual a composicéo é baseada em uma série fixa de
doze notas, correspondentes aos graus da escala cromatica. A partir de uma série basica se constituem
formas variadas, baseadas em suas possibilidades de inversdo e retrogradacéo.
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do final do romantismo. Para romper com o estilo, ndo bastaria romper com a tonalidade.
O posicionamento de Webern perante o tempo musical e a importancia que o siléncio
adquire em sua musica radicaliza o caminho aberto por Schoenberg, trazendo énfase a
outros elementos, pensando a ruptura com o estilo para além da atonalidade. Flo Menezes

enfatiza o posicionamento da musica de Webern perante o tempo:

A utilizagdo destas formas — bem como de toda a intencionalidade musical das
obras do primeiro periodo atonal [atonalismo livre/sm]— no
entanto, tinha de se adaptar ao posicionamento atonal com relagdo ao tempo,
determinante, como ja constatamos, das possibilidades comunicativas de uma
ideia... Ou seja, toda preocupacéo a nivel estrutural teve de se adaptar a uma
existéncia curta, a um pequeno espaco de tempo, a um suspiro em
contraposicdo a toda a respiracdo ofegante do final do tonalismo, pois a
maneira mais inteligivel, direta, simples e clara (¢ é esta a forma como
definimos arte, segundo Webern) de negacgdo, de protesto contra e de
destruicdo da direcionalidade harmonica tonal e, por conseguinte, da
estruturag&o tonal foi a percepcéo e utilizagdo da micro duragéo temporal como
tempo global de uma determinada obra. (MENEZES, 1992, p.22)

Nesse sentido, a ideia do estilo aforistico questiona o proprio conceito de obra de

arte acabada, fechada, reconciliadora, ao qual se opde seu carater fragmentario:

O momento harmonico, afirmativo, da arte carrega o feitico: isso € de
importancia decisiva para a escolha dos meios no Expressionismo musical, o
“rasgo”, a prevaléncia da dissonancia. O conceito de “obra” mesmo, enquanto
uma totalidade redonda, reconciliadora, se torna suspeito: a todos os produtos
do Expressionismo musical é comum uma inclinag&o a contracao, a brevidade
inexoravel. Webern foi quem levou mais longe este aspecto. (Dezenove
contribuicdes, p. 65)

O ideal de imediatez da expressdo, como Adorno retoma, se volta para a estrutura
interna das obras, para a “técnica compositiva mesma”, que busca a expressdo essencial,
sem recheios supérfluos, sem a intencdo de que as passagens musicais sejam derivadas
da exigéncia da configuracdo formal ou do desenvolvimento harmdnico. Adorno ressalta,
na passagem a seguir, o quanto as possibilidades do vocabulario musical se ampliam neste

momento, incorporando novas possibilidades de elaboracéo do material:

A exigéncia de imediatez se transmuta na técnica compositiva mesma: de
maneira ndo mediada e sem alisamento, os extremos da dindmica, da escrita,
da agdgica, da expressdo se justapdem e a continuidade musical se polariza. O
principio formal organizador é o contraste; mas o meio do Expressionismo
musical é a atonalidade livre. A linguagem musical constituida pelas
proibicdes expressionistas j contém em si latente a gramética do construtivista,
enquanto o vocabulario musical se ampliou até o incalculdvel & mercé da
revolta expressionista. (Dezenove contribuicdes, p. 66)
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A ampliacdo do “vocabulario” musical significa o aprofundamento das
possibilidades da expressdo musical, desvinculada de toda a carga convencional, a
procura do “som puro”. O siléncio se torna eloquente na medida em que ndo se rende ao

caréater referencial da linguagem.

1.3 COERENCIA COMO VERDADE

Para compreender a ideia de verdade presente na concepcao de Schoenberg, para
guem toda necessidade expressiva deve se engendrar a partir das necessidades do material
e da técnica compositiva, Jorge de Almeida retoma uma histéria contada por um aluno de
Schoenberg, Karl Linke. Este aluno teria mostrado uma composi¢éo a Schoenberg, que
Ihe perguntara se ele realmente teria imaginado aquela musica de forma tdo complicada.
Linke respondeu que sim, e Schoenberg Ihe perguntou se seu primeiro achado, sua
primeira ideia daquela masica, apresentava aquele mesmo teor de complexidade. Linke
ficou confuso ao dar a resposta, e Schoenberg passou a Ihe mostrar qual seria a estrutura
harmonica fundamental da peca e 0 que aparecia na composi¢do como “enfeite”, ndo
sendo essencial perante sua estrutura. Jorge de Almeida apresenta um trecho do dialogo

entre Schoenberg e seu aluno:

“Veja, disse ele [Schoenberg/sm], acompanhe a can¢do harmonicamente. Ela
parecerd primitiva, mas sera mais auténtica que a sua. Porque o que temos aqui
é um enfeite. Aqui estdo invencBes a trés vozes, enfeitadas com uma linha
melddica. A musica, porém, ndo deve enfeitar, e sim ser verdadeira. [...] Nada
deve se apresentar a vocé como dificil. O que o senhor compd@e deve ser tdo
6bvio para o senhor quanto suas maos e luvas. Até que isso aconteca, ndo se
deve nem mesmo colocar a ideia no papel”. (REICH?, 1974, apud ALMEIDA,
2007a, p. 102)

Jorge de Almeida afirma que a chave para a compreensdo da concepcdo de
verdade apresentada por Schoenberg é o principio da consisténcia interna, a Stimmigkeit
da obra. Ela surge como necessidade a partir da ruptura com os vinculos garantidos pelo
estilo. Cada obra de arte, mesmo cada parte sua, ou elemento isolado, passa a funcionar
de acordo com a exigéncia de uma coeréncia interna, que compreende as relacdes que se
estabelecem entre material e forma. A coeréncia garante a verdade e a unidade da obra

em lugar do estilo.

2 REICH, Willi. Arnold Schoenberg, oder Der konservative Revolutionar. Frankfurt, DTV, 1974, p. 35-
36.
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A exigéncia da verossimilhanca e da unidade do enredo na tragédia era uma ideia

presente na poética classica, desde Aristoteles:

Portanto, assim como nas outras artes imitativas a um sé objeto corresponde
uma sé imitacdo, também o enredo, como imitacdo que é de uma acdo, deve
ser a imitagdo de uma acdo una, que seja um todo, e que as partes dos
acontecimentos se estruturem de tal modo que, ao deslocar-se ou suprimir-se
uma parte, o todo fique alterado e desordenado. Realmente aquilo cuja
presenca ou auséncia passa desapercebida ndo é parte de um todo.
(ARISTOTELES, 2007, p. 53)

Na arte moderna, a ideia do principio de unidade e da conexao entre as partes € 0
todo é estabelecida a cada contexto: cada obra contém sua propria concepcao de verdade.
Caminha nesse sentido o comentario de Schoenberg a seu aluno, Linke. Jorge de Almeida
observa que uma concep¢do musical mais autbnoma, com um grau de interligacdo
complexo entre seus elementos, para além da separacdo rigida entre a harmonia e o
ornamento, ja se insinuava na muasica de Beethoven; em certo sentido, segundo Almeida,

precursora da recusa ao ornamento em Schoenberg:

Seria possivel perceber a recusa total do ornamento em Schoenberg como a
coroacdo de um processo iniciado j& em Beethoven, o primeiro a incorporar
trinados e apoggiaturas como elementos estruturais da obra, e ndo mais como
“embelezamentos”, um nome que remetia diretamente a sua fung@o na musica
anterior. O ornamento é incorporado ao tema, e quando o desenvolvimento
tematico se expande por toda a sonata, a expressao imediata do sujeito passa a
se rebelar contra a forma previamente constituida. (ALMEIDA, 20073, p. 115)

Possivelmente se esbocara em Beethoven a ideia da verdade interna da
composicdo. Beethoven estava atrelado aos estilos e formas de sua época, mas sempre
expandiu os limites das formas classicas, confundindo os ouvidos de quem esperasse a
previsibilidade da estrutura formal, e transformando inclusive a expectativa do ouvinte
com relacdo a estrutura formal em elemento da composi¢do. Suas ideias musicais foram
ousadas nesse sentido, contendo uma concepgdo autdbnoma de si préprias como ideias
musicais consistentes, e ndo apenas como recheios da estrutura formal prescrita
externamente. A ideia da unidade adquire um sentido muito diferente da concepcéo
presente na poética classica de Aristoteles, mais dialético. A coeréncia é pensada por
Adorno nesse sentido, ndo concebida pelo estilo, mas pelo que faz sentido de acordo com
0 conteudo de verdade de cada obra. Neste sentido, existe uma dialética entre 0 ornamento
e a estrutura, que define seu carater como verdade ou como “enfeite”. A categoria do

fragmentario, da obra sem pretensdo a totalidade, da arte como fogo de artificio, como



41

efemeridade, contrasta com a ideia de unidade presente na poética classica, na medida em
que ndo pretende imitar, mas construir uma verdade, que apenas se mostra possivel

através da estrutura fragmentaria:

A coeréncia desfaz-se perante o que Ihe é superior, a verdade do contetdo, que
ja ndo se satisfaz nem na expressao — pois esta recompensa a individualidade
impotente com uma importancia enganadora - nem na construcao — porque ela
€ mais do que simplesmente andloga ao mundo administrado. A integracéo
extrema é extrema s6 na aparéncia e isso provoca a sua modificacdo: os artistas
que a levam a cabo mobilizam, desde o Ultimo Beethoven, a desintegragéo. O
conteudo de verdade da arte, cujo “Organon” era a integragdo, volta-se contra
a arte e nesta viragem encontra o seu instante enfatico. [...] A verdade de tal
desintegracdo, porém, s6 pode obter-se mediante o triunfo e a falta da
integracdo. A categoria do fragmentério, que tem aqui o seu lugar, ndo é a da
particularidade contingente: o fragmento ¢ a parte da totalidade da obra, que
se lhe contrapGe. (TE, p. 76-77)

Se em Beethoven o fragmento é incorporado a estrutura, em Schoenberg toda ela,
em certo sentido, se torna fragmentaria. A concepcao estética de Schoenberg, ligada a
ideia de verdade como coeréncia interna da obra e a recusa ao ornamento, justifica a
escolha pelas formas breves, ou pela forma mais direta possivel da expressao das ideias

musicais:

A verdadeira arte deve tender para a concisdo e brevidade. SupGe a mente
avisada de um ouvinte culto, o qual, no sensivel ato de pensar, faz recair em
cada conceito todas as associacdes correspondentes ao conjunto. Isto permite
que o musico escreva para mentalidades superiores, ndo sé trabalhando de
acordo com os requisitos gramaticais ou idiomaticos, mas em outros aspectos,
fazendo com que cada frase contenha a forga expressiva de uma méxima, de
um provérbio, de um aforismo. Assim deve ser a prosa musical: uma direta
e concreta exposicdo de idéias, sem acréscimos, sem recheios inGteis nem
repeti¢des vazias. (SCHOENBERG, 1963, p. 108)

A categoria do fragmentério, em termos filoséficos, é valorizada por Adorno em
O ensaio como forma como antidoto possivel ao conhecimento que se pretende total,
correndo o risco de “aplainar” a realidade para que esta se encaixe nos conceitos. O
pensamento fragmentario respeita a realidade ao possibilitar a multiplicidade de
perspectivas, concep¢do analoga ao conceito de verdade concebido por Schoenberg. Na
mesma passagem do Ensaio, na qual menciona o carater fragmentario, Adorno utiliza
uma metafora musical, “a harmonia unissona da ordem logica”, a qual o ensaio se

contrapde:

A concepc¢do roméantica do fragmento como uma composi¢ao ndo consumada,
mas sim levada através da auto-reflexdo até o infinito, defende esse motivo
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anti-idealista no prdprio seio do idealismo. O ensaio também néo deve, em seu
modo de exposicao, agir como se tivesse deduzido o objeto, ndo deixando nada
para ser dito. E inerente & forma do ensaio sua propria relativizacao: ele precisa
se estruturar como se pudesse, a qualquer momento, ser interrompido. O ensaio
pensa em fragmentos, uma vez que a propria realidade é fragmentada; ele
encontra sua unidade ao busca-la através dessas fraturas, e ndo ao aplainar a
realidade fraturada. A harmonia unissona da ordem légica dissimula a esséncia
antagdnica daquilo sobre o que se impde. (Ensaio, p. 34-35)

Adorno se apropria das concepgdes estéticas de Schoenberg para a formulacéo do
conceito de verdade em sua estética, intimamente relacionado as experimentacfes do
periodo expressionista. Em lugar de uma concepgdo de verdade “pré-estética”, Adorno
considera que a verdade de uma obra de arte ndo é algo externo, mas se constréi de acordo
com a “propria lei interna”. A verdade surge da “necessidade de expressdo”, correlata,
para Adorno, a construcdo, ao trabalho artistico e as possibilidades concretas do proprio

material:

Quer dizer, simplesmente ali onde uma necessidade de expressdo é mais forte
que os acordos estéticos que a inibem podera alegar-se com razdo, uma e outra
vez, que a obra de arte tem que seguir sua propria lei interna e esta aparecera
sob a forma da verdade. (Estética, p. 426)

A lei formal difere da ideia de “corre¢do”, presente implicitamente na propria
ideia de estilo. Ndo € algo interno nem externo, mas se configura através do movimento,
de acordo com o duplo carater da obra de arte, autbnoma e ao mesmo tempo inconsciente

coletivo da historia;

Este conceito de verdade — o da verdade como aquilo através do qual uma obra
de arte se manifesta na realidade como verdadeira no Unico sentido que sou
capaz de dar a uma obra de arte, isto €, como a escritura histdrica inconsciente
e, por assim dizer, cega, que cada época realiza em si mesma -, ndo pode ser
alcancado pela obra de arte através de uma iguala¢do imediata com algo interno
ou externo e tampouco através de sua mera correcdo, a ndo ser de maneira
mediada, completamente através de sua lei formal, por tanto, ao encontrarem-
se todos os seus momentos em uma relagdo reciproca plena de sentido [...].
(Estética, p. 427)

O conceito de forma estd vinculado ao estilo, motivo pelo qual os termos
“coeréncia” ¢ “lei formal” sdo mais adequados a ideia da arte como desdobramento da
verdade, tal como Adorno a define na Teoria estética. A multiplicidade de configuracfes
que cada obra de arte desejar estabelecer através de sua lei formal contrasta com a ideia

da pré-determinacdo, pressuposta pelo conceito de forma:
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O conceito de forma revela-se muitas vezes limitado por, tal como isso
acontece, deslocar a forma para outra dimensdo sem tomar a outra em
consideracdo, por exemplo, na mdsica, a sucessdo temporal, como se a
simultaneidade e a polifonia contribuissem menos para a forma, ou na pintura,
onde a forma é atribuida as proporcdes de espaco e de superficie, a custa da
funcdo formadora da cor. Em oposicdo a tudo isso, a forma estética é a
organizag&o objetiva de tudo o que, no interior de uma obra de arte, aparece
como linguagem coerente. E a sintese ndo violenta do disperso que ela, no
entanto, conserva como aquilo que é, na sua divergéncia e nas suas
contradigBes, e eis porque ela é efetivamente um desdobramento da verdade.
(TE, p. 219-220)

1.3.1 Anton Webern, O caminho para a musica nova (1932-1933)

Webern se apropria da concepcédo estética de Schoenberg, levando a exigéncia da
coeréncia ao extremo e afirmando o estilo aforistico como opc¢éo estética. Todas as notas,
indicacdes de dindmica, variagdes e efeitos timbristicos, cores, pausas, enfim, todos 0s
elementos da musica estdo conectados com a estrutura, ndo restando nenhum “enfeite”,
nada gue ndo seja essencial para o desenvolvimento de uma peca. Em suas palestras sobre
O caminho para a masica nova, Webern tece uma analogia entre a musica e a linguagem,
e ressalta que a musica deve expressar ideias musicais. Para que a ideia musical seja

expressa de forma clara, é necessario que seja apreensivel:

Algo é dito através de sons: logo, ha uma analogia com a linguagem. Quando
desejo comunicar alguma coisa, surge imediatamente a necessidade de me
fazer entender. Mas como fazer para me tornar inteligivel? Expressando-me o
mais precisamente possivel. Aquilo que digo deve ser claro. Ndo posso me
perder em consideracfes vagas. Para isso existe um termo exato:
apreensibilidade [fasslichkeit]. O principio méximo de toda apresentacdo de
ideias é a lei da apreensibilidade. Essa certamente deve ser a lei suprema.
(WEBERN, 1984, p. 42)

Webern define sua “lei formal” partindo da analogia entre masica e linguagem,
mas, ao mesmo tempo, observando que a ideia musical tem sua especificidade e exprime
um contetdo que ndo poderia ser dito de outra forma que ndo seja através de sons. Ao
diferir da linguagem verbal, a musica se volta para seus meios proprios de apresentacao.

A coeréncia é necessaria para garantir a apreensibilidade das ideias musicais:

Quando vocés desejam explicar uma coisa a alguém, ndo podem perder de vista
aquilo que é mais importante, o fato principal; e, caso se faca recurso a alguma
ilustracdo, ndo se deve chegar aos infimos detalhes. E necessario que haja uma
coeréncia [zusammenhang], sendo ninguém os compreendera. Temos aqui um
elemento que desempenha um papel especial: a coeréncia é necessaria para
tornar uma ideia apreensivel. (WEBERN, 1984, p. 43)
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Webern levou a coeréncia as ultimas consequéncias em seus trabalhos
dodecafbnicos, explorando ao maximo todas as possibilidades de combinacédo da série de
doze sons. A brevidade da forma é decorrente da exigéncia da coeréncia, ao atribuir a

cada som um sentido dentro da estrutura:

Estou absolutamente convicto de que quando a estrutura possui tamanha
coeréncia, qualquer som, mesmo o mais isolado, deve dar a impressdo de se
integrar num todo perfeitamente coeso, a fim de que praticamente nada mais
deixe a desejar quanto a “apreensibilidade”. (WEBERN, 1984, p. 168)

Suas pecas dodecafonicas do periodo mais tardio, como o Concerto op 24 (1931-
1934) revelam na estrutura musical algo analogo ao quadrado magico?’, palindromo de

que ele gostava, que pode ser interpretado em todas as dire¢oes:
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Figura 1. Quadrado mégico

A técnica dodecafbnica busca uma perfeita integracdo entre as dimensdes
horizontal (melddica) e vertical (harmdnica), rompendo com a ideia de hierarquia que
era presente na musica tonal. Webern levou a escrita dodecafnica as ultimas
consequéncias, integrando o timbre, a textura, a dindmica e a organizacao do ritmo, além
da harmonia. A coeréncia € o elemento que determina o tempo, que ndo pode mais se
acomodar em uma extensédo muito ampla.

No ensaio Anton von Webern de 1959, Adorno define a “lei formal” de Webern

como a da contracéo: “A lei formal de seu modo de compor, em todas as suas fases, € a

27 O quadrado magico é muito antigo e foi encontrado desde o século I, nos grafites de Pompéia, até em
textos de astrologia e magia do século XV1. Sua origem é desconhecida. O significado do texto é algo como
“0O semeador tem a obra” ou, mudando o sentido da leitura, “A obra tem o semeador”. (ROSTAND, 1986,
p. 120-121)
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da contracdo: suas obras aparecem, por assim dizer, desde seu primeiro dia tal como o
que afinal, através de um processo histérico, pode talvez permanecer como conteudo da
masica” (Webern 59, p. 116). O posicionamento perante o tempo confere unidade a obra
musical de Webern, mantendo o estilo aforistico como traco estilistico constante, desde
o periodo da radicalizacdo das miniaturas expressionistas até as obras dodecafénicas mais

tardias, afirmando sua opg¢ao estética e consolidando sua “lei formal”.

1.4 ABSOLUTER LYRIC COMO SUBTRACAO

Vladimir Safatle escreve considera¢des importantes sobre a musica de Webern em
alguns artigos, referindo-se ao o ensaio de Adorno, Anton von Webern (1959). No texto
Sublime por atrofia, Safatle aproxima a musica de Beethoven e a de Webern da estética
do sublime, através de algo presente em ambas, que é a utilizacdo da subtracédo de
elementos da gramatica tradicional como recurso expressivo. Em Morton Feldman como
critico da ideologia: uma leitura politica de Rothko Chapel, Safatle aponta a importancia
de aprofundar a reflexdo sobre a expressdo da musica de Webern através da ideia do
lirismo absoluto [absoluter Lyrik]?®, intuito desta dissertacdo. No artigo sobre o
compositor norte-americano Morton Feldman (1926-1987), Safatle propde uma
interpretagéo diferenciada do percurso da influéncia de Webern sobre os compositores da
segunda metade do século XX, geralmente associado apenas ao desenvolvimento da

técnica serial:

Quando € questdo de discussdes a respeito da filosofia da musica de Theodor
Adorno, normalmente nos apoiamos em categorias construidas principalmente
através da sua andlise de obras de Berg, Schoenberg e Stravinski. No entanto,
nos raros momentos em que Adorno confronta-se com a musica de Anton
Webern, algumas categorias analiticas importantes sdo introduzidas. Elas
mereceriam ser melhor exploradas. Por exemplo, andando na contramao da
tradicdo serialista que procurava filiar-se a Webern devido ao rigor formal com
que sua musica era construida a partir do uso extensivo da série, Adorno insiste
no lugar central ocupado pelo problema da expressdo na misica weberniana.
Uma expressao que, através do uso de procedimentos de subtracdo, tenderia a
posicdo de um lirismo absoluto, de uma comunicacdo imediata. (SAFATLE,
2015, p. 11-12)

28 Safatle traduz o termo original do ensaio de Adorno no masculino. Optamos pela tradugéo no feminino
para esta dissertagéo, que consta da versdo em espanhol utilizada. “Lirica absoluta” compde também melhor
a analogia com a sonoridade do termo musica absoluta, que sera desenvolvida no préximo capitulo.
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Webern foi escolhido pelos compositores serialistas da Escola de Darmstadt como
modelo a ser seguido, por radicalizar a renovagdo da gramatica musical inicialmente
proposta por Schoenberg, eliminando os residuos romanticos que ainda estavam presentes
na expressdo schoenberguiana. Por este motivo, no ensaio Anton von Webern de 1959,
Adorno escreve que Webern passa a ser o “filho que domina em lugar da figura paterna”

(Schoenberg):

Logo, desde que em 1945 uma bala perdida encerrara brutalmente a vida do
compositor do pianissimo [Anton Webern/ sm ] sua fama esotérica se
converteu em exotérica e sua fungdo mudou radicalmente. A quem uma vez se
acreditou poder desprezar como aluno limitado e hiperradical de seu professor,
se converteu de repente no filho que domina em lugar da figura paterna: a frase
de Boulez ”“Schoenberg est mort” ndo pode se separar da elevacdo do
fidelissimo discipulo ao trono vazio. (Webern 59, p. 113)

1.4.1 Pierre Boulez, Schoenberg morreu (1952)

Pierre Boulez escreveu um texto que pode ser visto como uma espécie de
manifesto da geracdo pos-weberniana, intitulado Schoenberg morreu. Ao aplicar sua “lei
formal” e explorar ao maximo as possibilidades da série de doze sons, Webern comega a
elaborar o pensamento musical que inspirou 0s compositores serialistas posteriormente.
A critica que Boulez dirige a Schoenberg se deve a falta de abrangéncia da aplicacdo do
principio serial. A masica de Schoenberg preserva, de certa forma, a melodia e a harmonia
como elementos separados dos outros parametros, algo que os compositores da geragéo

pos-weberniana consideraram como residuo da expressdo romantica:

Né&o obstante, é possivel discernir por que a misica serial de Schoenberg estava
destinada ao fracasso. Para comecar, a exploracdo do dominio serial foi feita
de maneira unilateral: falta o plano ritmico, e mesmo o plano sonoro
propriamente dito, as intensidades e 0s ataques. Quem pensaria em queixar-se
disto sem se tornar ridiculo? Podemos relevar, em contrapartida, uma notavel
preocupacdo com os timbres, com a Klangfarbenmelodie, que, por
generalizacdo, pode conduzir & série de timbres. Mas a causa essencial do
fracasso reside no desconhecimento profundo das FUNGCOES seriais
propriamente ditas, engendradas pelo proprio principio da série — pode-se
adivinha-las, num estado mais embrionario do que eficaz. Queremos dizer que
a série intervém, em Schoenberg, como um minimo denominador comum para
assegurar a unidade semantica da obra; mas que os elementos da linguagem
assim obtidos sdo organizados por uma retorica preexistente, ndo serial. Em
nossa opinido, achamos que é ai que se manifesta a INEVIDENCIA
provocante de uma obra sem unidade intrinseca. (BOULEZ, 1995, p. 243-244)
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A partir da forma como Webern trabalhou sistematicamente a serie, surge
posteriormente a elaboracdo do serialismo integral da Escola de Darmstadt, no qual ndo
apenas as alturas, mas também o ritmo, o timbre, a textura e a dindmica s&o serializadas.
Boulez compreende, nesse sentido, que Webern trabalhou o material musical de forma
“asceticamente” desvinculada de relagdes ja existentes, entregando-se a propria matéria

sonora e as suas relagdes possiveis, “tentando engendrar a estrutura a partir do material”:

Esquecem-se de que também existe o trabalho de um certo Webern; é verdade
que dele ndo ouviram falar (tdo espesso é o véu da mediocridade!). Talvez se
possa dizer que a série é uma consequéncia logicamente histérica — ou
historicamente légica, a vontade de cada um. Talvez se pudesse pesquisar,
como o fez esse tal Webern, a EVIDENCIA sonora tentando engendrar a
estrutura a partir do material. Talvez se pudesse alargar o dominio serial a
outros intervalos que ndo o semitom: microdistancias, intervalos irregulares,
sons complexos. Talvez se pudesse generalizar de principio da série as quatro
componentes sonoras: altura, duragéo, intensidade e ataque, timbre. Talvez...
Talvez... se pudesse reivindicar de um compositor um pouco de imaginacao,
uma certa dose de ascetismo, um pouco de inteligéncia também, enfim, uma
sensibilidade que ndo se desmorone com a menor corrente de ar. (BOULEZ,
1995, p. 244)

Ao mencionar a série como uma ‘“consequéncia logicamente histérica ou
historicamente l6gica”, Boulez se refere ao fato de que, como também argumenta o
proprio Webern em sua série de conferéncias O caminho para a muasica nova, a escala
diatdnica usada na masica tonal j& continha dentro de si os doze semitons da escala
dodecafbnica. Desvinculados da configuracdo historica do material, ou reconfigurados,
estes ainda podem conter unidades ainda menores. Embora ndo tenha trabalhado com as
possibilidades de divisdao do semitom em unidades menores, Webern influenciou também
as pesquisas dos compositores de Darmstadt nesse sentido.

O texto de Boulez comeca a chamar a atencéo, por outro lado, para outro sentido
no qual a influéncia de Webern se faz presente, relacionado a expressdo baseada na ideia
da lirica absoluta, como Safatle destaca em seus artigos. No texto que segue depois de
Morreu Schoenberg, intitulado Incipit?®, Boulez aproxima Webern de Debussy, pelo
“recurso de procurar a beleza do som por si mesmo”, contexto em que se destaca a
importancia dada ao siléncio em sua musica e 0 novo tipo de possibilidade expressiva que
ela significava. O recurso a elipse aparece como forma de desarticulagdo da linguagem,

analoga a poesia de Mallarmé:

29 Termo que designa o inicio de um texto ou, em musica, o inicio de uma melodia, sendo o titulo escolhido
por Boulez significativo apds ter sido decretada a “morte” estética de Schoenberg no texto anterior.
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Com efeito, s6 mesmo Debussy pode ser aproximado de Webern, pela mesma
tendéncia a destruir a organizacdo formal preexistente a obra, pelo mesmo
recurso de procurar a beleza do som por si mesmo, pela mesma forma eliptica
de pulverizagdo da linguagem. E se se pode afirmar, em um certo sentido — oh
Mallarmé -, que Webern era um obcecado pela pureza formal que atingisse até
o siléncio, ele levou esta obsessdo a um grau de tensdo que a masica até aquele
momento ignorava. (BOULEZ, 1995, p. 247)

Boulez destaca o posicionamento de Webern diante do tempo, que renuncia
asceticamente a grandiosidade. Outro aspecto que Boulez destaca neste tipo de expressao
¢ o “cerebralismo”, ou seja, um acentuado dominio estético da técnica e do material. O
“cerebral”, ou seja, a énfase na construc¢ao, nao significa uma diminui¢do da expressao;
pelo contrario, significa a possibilidade de conciliacdo entre a razdo e a sensibilidade
através da forma, produzindo uma “sensibilidade abruptamente nova”. O trabalho
racional se envolve com a matéria, através da técnica mobilizada para a construcdo da

forma:

N&o obstante, pode-se censurar a Webern um excesso de formalismo didético;
censura justificada se, precisamente, este formalismo ndo tivesse sido o meio
mesmo de investigacdo de novos dominios vislumbrados. Pode-se notar ai uma
falta de ambic&o, no sentido geral da palavra, ou seja, auséncia de obras vastas,
de formagbes importantes, de grandes formas; no entanto, essa falta de
ambig&o constitui a coragem no mais alto grau de ascetismo. E, mesmo que se
acredite estar diante de um cerebralismo do qual se exclui toda sensibilidade,
seria conveniente observar que esta sensibilidade é tdo abruptamente nova que
o fato de aborda-la corre o risco de parecer cerebral. (BOULEZ, 1995, p. 247-
248)

A presenca do siléncio emerge nesse contexto. Sinaliza os limites da racionalidade
e da comunicabilidade da linguagem através de uma sensibilidade que incorpora esses
limites no interior da forma musical. A utilizacdo do siléncio como elemento estrutural
da composicdo parece também derivar da questdo do tempo, surgindo como plena
negacao do discurso, como se pudesse ser 0 ponto maximo de compressdo formal possivel
de atingir: “A musica coagulada no instante ¢ verdadeira como éxito de uma experiéncia
negativa” (FNM, p. 39). A retorica musical, a musica como “discurso dos sons”, como
era descrita desde o século XVII, é suspensa ou reduzida a um nivel essencial, em que 0
impulso discursivo passa a ser o0 contraste entre 0s extremos de dindmica, ou o0 contraste
entre som e o siléncio. A mesma tendéncia de dissolucdo do material que se observa
guanto aos semitons, que sdo dissociados da estrutura da escala diatbnica, se observa

também quanto a utilizacéo estrutural do siléncio:
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A mengio ao siléncio em Webern acrescentemos que neste siléncio reside um
dos escandalos mais irritantes de sua obra. Uma verdade das mais dificeis de
se evidenciar ¢ que a musica ndo ¢ apenas a “arte dos sons”, mas que ela se
define, antes, como um contraponto do som e do siléncio. Sé uma inovacéo fez
Webern no campo do ritmo, mas inovacdo Unica: a concep¢do de que o0 som
estd ligado ao siléncio numa organizacdo precisa visando uma eficécia
exaustiva do poder auditivo. A tensdo sonora enriqueceu-se de uma respiracédo
real, comparavel somente a que Mallarmé trouxe ao poema. (BOULEZ, 1995,
p. 247-248)

Ao mencionar a expressdo peculiar a ideia da lirica absoluta em Webern, Safatle
aponta para a via de influéncia aberta por esse tipo de expresséo, através da analogia entre
a subtracdo de elementos da gramatica musical em Webern e em compositores
posteriores, como Morton Feldman. Por esta outra via, Webern teria influenciado, além
da Escola de Darmstadt, alguns compositores da Escola de Nova York, como Feldman e
John Cage (1912-1992), que radicaliza o uso da subtracdo na peca 4°33”. A musica
consiste na performance do musico ajeitando a partitura e se posicionando durante 4°33”
em siléncio, subtraindo a propria ideia de obra musical e deixando que a composi¢éao se

constitua pelos ruidos da situacdo ao redor.

1.4. 2 Adolf Loos, Ornamento e crime (1908)

Além do artigo sobre Rothko Chapel, Safatle dedicou um programa completo de
radio da série Razdo e forma: como a musica pensa a estratégia da subtracdo na
composi¢do musical, e também aborda a questdo na palestra Debussy e o0 nascimento da
modernidade. Transcri¢des dessas duas fontes, além dos artigos mencionados, serdo
utilizadas para apresentar como Safatle fundamenta a subtra¢do como recurso expressivo
e estratégia dos artistas do modernismo para a desarticulacdo dos modos de expressao até

entdo vigentes. Segundo Safatle,

O uso da subtragdo e de uma certa atrofia®® é um dos procedimentos maiores
do modernismo estético. Trata-se de reduzir o campo da obra & exposicéo
minima da diferenca, isto através da destruicdo do poder organizador de
estruturas formais desgastadas do ponto de vista do desenvolvimento possivel
da linguagem estética. (SAFATLE, 2015, p. 12)

30 Safatle traduz por atrofia o termo Schrumpfens, que é utilizado por Adorno no ensaio Anton von Webern
(1959). Na edicdo das obras completas em espanhol, o termo € traduzido por contraccion. Acreditamos que
“contragdo” ou “encolhimento” sejam tradu¢Oes melhores para designar o termo, uma vez que “atrofia”
sugere falta de desenvolvimento, 0 que ndo é o caso da lei formal de Webern, onde acontece uma
concentragdo dos acontecimentos musicais numa forma breve, mas que é em si mesma elaborada e completa.
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Safatle menciona o texto do arquiteto austriaco Adolf Loos, Ornamento e crime
(1908), uma espécie de manifesto da recusa dos artistas modernistas ao ornamento:

Loos coloca a arte moderna sob a égide do abandono de todo e qualquer
ornamento. A guerra de Loos contra o0 ornamento pode servir de senha para
compreender o impulso modernista de subtrair a forma estética até alcancar os
elementos fundamentais que organizam a gramatica dos modos de expresséo,
afim de retrabalh4-los. E uma maneira de reconfigurar os fundamentos da
nossa linguagem. Esta é uma das grandes estratégias do modernismo, que
poderiamos chamar da estratégia da subtracdo. Tratava-se de subtrair tudo o
que naturalizara nossas formas de ver e de organizar o som. O que aparecia ao
final dessa subtracdo era o sistema elementar de constituicdo da representacéo
que, enfim, pode ser problematizada. (SAFATLE, 2012)

Loos se refere ao ornamento como um resquicio eroético (coincidindo, de certa
forma, com o conceito de fetichismo em Adorno) da manifestacédo estética, que nao faria

mais sentido no mundo atual (1908):

A primeira obra de arte, o0 primeiro ato artistico que o primeiro artista tentou
expressar foi borrar cores numa parede para renunciar aos seus excessos. Uma
linha horizontal: uma mulher deitada; uma linha vertical, 0 homem penetrando-
a. O homem que criou esta imagem sentiu 0 mesmo impulso que Beethoven
quando compds a Nona Sinfonia. O homem estava no mesmo paraiso que
Beethoven enquanto criava sua obra. Mas o homem do nosso tempo, que enche
uma parede com simbolos erdticos para satisfazer um impulso interior, € um
criminoso ou um degenerado. (LOQOS, 2003, p. 84)

Segundo Loos, 0 ornamento consome mais matéria prima, representa um gasto
para o Estado e mais horas de trabalho mal remuneradas para os trabalhadores. A utopia
do fim do ornamento, ironicamente descrita por Loos, prevé uma diminui¢do no tempo
de trabalho e 0 aumento do salario, respectivamente, dos artesdos que se dedicam a

produzir ornamentos:

A caréncia de ornamento tem como consequéncia a reducdo das horas de
trabalho e 0 aumento de salério. O entalhador chinés trabalha dezesseis horas,
0 americano, oito. Quando eu pago 0 mesmo por uma caixa lisa e por uma
ornamentada, a diferenca em termos de horas de trabalho pertence ao
trabalhador. Se ndo houvesse ornamentos — o que podera acontecer daqui a mil
anos -, entdo uma pessoa trabalharia apenas quatro horas em vez de oito, ja que
metade do tempo se desperdica, atualmente, a produzir ornamentos. (LOOS,
2003, p. 86-87)

Uma concepcdo semelhante a ideia de verdade para Schoenberg e de verdade
como coeréncia para Webern ressoa no texto de Loos, atraves da utopia do fim do

ornamento. Loos menciona Beethoven, cuja ornamentagdo, segundo Adorno, é
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incorporada a estrutura, em contraste com a masica do periodo anterior, na qual existia
uma separacdo rigida entre a estrutura formal e a ornamentacdo. Para Loos, 0 homem
moderno, tendo se tornado mais sutil e refinado, deve mobilizar seus interesses em
direcdo as “invengdes e descobertas”. Nesse sentido, pode ser subentendida uma

concepcao de verdade, semelhante a de Schoenberg, através de seu comentario:

A auséncia de ornamentos conduziu as artes a um patamar inesperado. As
sinfonias de Beethoven nunca poderiam ter sido escritas por alguém que usasse
seda, cetim e rendas. Quem se veste hoje em dia com cetim ndo é um artista,
mas antes um palhaco ou um pintor decorador de casas. Tornamo-nos mais
sutis, mais refinados. No meio da multiddo, as pessoas sentem necessidade de
se distinguir umas das outras através das cores distintas que usam. O homem
moderno necessita de roupa como uma mascara. A sua necessidade de
individualidade tornou-se tdo incrivelmente imperiosa que ja ndo pode ser
expressada através da roupa. A auséncia de ornamentos constitui um sinal de
robustez espiritual. O homem moderno usa ornamentos de culturas antigas e
estrangeiras a sua discri¢do. Para suas invengdes e descobertas, concentra-se
em outras coisas. (LOOS, 2003, p. 89)

Segundo Safatle, a subtracdo como procedimento estético buscava desestruturar
a gramatica tradicional das formas de expressdo, até chegar a uma espécie de estrutura
fundamental, a partir da qual se tornaria possivel reconstruir a forma estética sem o
aparato estilistico e sem as formulas expressivas desgastadas. O que resta ap0s esse
processo, muitas vezes, € uma obra na qual a estrutura se transforma quase completamente
na propria aparéncia estética. No caso da musica, o tempo e 0 contraste entre som e

siléncio se tornam eles préprios materiais utilizados e problematizados pela composig&o:

No caso da literatura, retira-se tudo aquilo que parece naturalizar sua gramatica,
como a narrativa, 0 personagem, até que se possa tematizar seus elementos
constitutivos. Longe de ser um retorno da arte sobre si mesma, essa estratégia
era um impulso estético de problematizacdo da ordem que aparece para nés
como natural, ancorada nas amarras do senso comum. Nas artes visuais, a
radicalizacdo deste procedimento de subtracdo préprio ao modernismo vai até
0 quadrado branco sobre fundo branco, de Malevitch, que falava: “eu quero
pintar a desaparigdo, a auséncia do objeto”. No caso da musica, o elemento
gerador ndo é simplesmente o sonoro, mas € 0 som no interior de um
desenvolvimento temporal. O som dentro do tempo. [...] A musica é um
sistema de ordenamento de como se passa 0 tempo. (SAFATLE, 2010)

A obra de arte se torna filosofica ao buscar sua propria verdade, livre das “amarras
do senso comum”, e incorporando o enigma, o siléncio e a incomunicabilidade como
parte de sua forma. Safatle cita o exemplo extremo de Branco Sobre Branco (1917), do
pintor russo Kazimir Malevitch (1878-1935), onde o intuito era expressar a prépria

desaparicdo do objeto, de forma semelhante ao lugar central conferido ao siléncio em
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4’337, de Cage. Podemos pensar em outro quadro de Malevitch, Banhistas (cerca de
1930), onde a figuracdo € mantida, mas existe uma subtracdo das trés figuras femininas
retratadas. A auséncia de elementos que tornariam evidente a decifracdo da imagem cria
um efeito expressivo de estranhamento, em contraste com a paisagem do fundo, que é
representada de forma figurativa, mais nitida. A desaparicdo das figuras, nessa obra, é

incorporada a prépria forma:

Figura 2. Kazimir Malevitch, Banhistas

Na composicdo musical, a subtracdo como recurso estético estaria presente na
musica de Claude Debussy (1862-1918), de Webern e de compositores posteriores, como
Cage, Feldman e John Adams (1947). Esta outra via de influéncia aberta por Webern, ndo
diretamente vinculada aos compositores serialistas conhecidos como pos-webernianos,
como Boulez e Stockhausen, reabilitaria, segundo Safatle, a categoria da expressdo
através do potencial de deslocamento da composicdo musical das formulas expressivas
desgastadas. Na medida em que se preserva das formas reificadas, a composi¢ao musical
mantém o carater enigmatico e conserva seu potencial autbnomo através da ideia da

lirica absoluta, que serd interpretada no préximo capitulo.
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CAPITULO 1

A IDEIA DA LIRICA ABSOLUTA

2.1 MUSICA ABSOLUTA COMO PARADIGMA ESTETICO

2.1.1 Carl Dahlhaus, A ideia da musica absoluta

A sonoridade do termo criado por Adorno para definir a ideia musical de Webern,
a ideia da lirica absoluta, faz lembrar o termo musica absoluta, que caracteriza uma das
vertentes da estética musical do romantismo. Embora Adorno ndo mencione
explicitamente essa relacdo, a analogia com a musica absoluta remonta para dois
conceitos que se desenvolveram tanto na estética quanto na pratica musical do seculo XIX,
e que se consolidaram definitivamente na estética e na producdo artistica do modernismo:
0s conceitos de autonomia e expressao.

Carl Dahlhaus escreveu um livro, A ideia da musica absoluta, no qual sugere a
ideia da musica absoluta como um paradigma estético. Este paradigma estaria ligado a
ideia de que a musica deve expressar através de meios puramente musicais. A formulagao
maxima dessa ideia estaria no tratado de Eduard Hanslick (1825-1904), Do belo musical.
Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons (1854). Segundo Dahlhaus,
seria representada pelos quartetos de cordas do estilo tardio de Beethoven. Alguns trechos
do tratado de Hanslick se aproximam bastante do conceito moderno de autonomia da arte,
exposto por Adorno na Teoria Estética, nos trechos em que trata sobre forma e contetido
[Finalidade sem fim, Forma, Forma e Conteudo]. Adorno conhecia o tratado de Hanslick,
que influenciou toda a estética musical posterior. Pretende-se expor a tese apresentada
por Dahlhaus, a ideia da musica absoluta como paradigma estético, e aproxima-la do
conceito de autonomia da arte, presente no tratado de Hanslick e na Teoria estética.

No século XIX, existiam trés principais vertentes na estética musical, aliadas a
praticas musicais distintas. A concepcao operistica de Richard Wagner, de musica como
obra de arte total; a musica programatica, de tipo narrativo ou descritivo, que consistia
em uma vertente mais literaria, representada principalmente pelos poemas sinfonicos de
Franz Liszt e Richard Strauss, e a musica instrumental, que era associada ao termo masica
absoluta. A expressdo é de origem alema, aparecendo pela primeira vez nos escritos de

filésofos e criticos romanticos, como J.L. Tieck, J.G. Herder, W.H. Wackenroder, Jean



54

Paul Richter e E.T.A. Hoffmann. O termo esta mais vinculado as discussdes estéticas da
época do que aos estilos e géneros musicais propriamente ditos. Ele apresenta
controveérsias do século XIX, como, por exemplo, a defesa de Hanslick da procura da
expressao musical absoluta contra a concepc¢éo da obra de arte total de Wagner. Nomeia
um ideal de pureza e autonomia do Belo musical: a ideia de que a musica nédo deve ter
sua expressdo condicionada por elementos extra-musicais, por exemplo, a palavras (como
na musica vocal ou litdrgica); ao drama (como na Odpera); a algum significado
representacional (como na musica programatica), ou mesmo as exigéncias da expressao
vinculada aos afetos e sentimentos.

Em 1739, Johann Mattheson, importante tedrico do barroco alemao, caracterizou
a musica instrumental como “discurso sonoro ou linguagem dos sons” (MATTHESON,
1954, p. 823 apud DAHLHAUS, 2006, p. 9). A argumentacido do barroco, que
aproximava a musica instrumental da retorica, era a de que, assim como a linguagem
verbal ou a masica vocal, a musica instrumental pode constituir um discurso dos sons:
“Se necessita muito mais arte e uma maior forga de imaginacéo para fazé-lo sem palavras
do que com a ajuda destas” (MATTHESON, 1954, p. 208 apud DAHLHAUS, 2006, p.
9). A masica instrumental era vista até entdo como algo deficitario em comparacdo a
masica vocal, e poderia se equiparar a ela apenas na medida em que incorporasse
elementos da retorica, para que, desta forma, pudesse constituir um discurso.

Dahlhaus percebe a argumentacdo de Mattheson como um primeiro esboco da
ideia de autonomia da mdasica instrumental, que ganha forca posteriormente, nos

pensadores do romantismo:

A primeira defesa, todavia ndo autdnoma da musica instrumental, e que se
apoiava no modelo da musica vocal, se baseava nas formulas e nos topoi da
doutrina dos afetos e da estética do sentimento; mas no desenvolvimento
posterior de uma teoria autbnoma da musica instrumental domina uma
tendéncia ao rechaco da caracterizacdo sentimental da mulsica como
“linguagem do corag¢@o” ou ao menos a conversdo dos afetos concretos em
sentimentos dispersos, extaticos “in abstracto”: uma tendéncia que se unia em
Novalis e em Friedrich Schlegel com uma atitude aristocratica — uma irritagao
polémica contra a cultura e a vida social de finais do século XVIII,
consideradas como de visdes estreitas. (DAHLHAUS, 2006, p. 9-10)

Dahlhaus observa uma “atitude aristocratica” presente nas concepgdes desses

pensadores, que contrastava com o espirito burgués do seculo XIX. Essa concepcéo,

31 MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister (O maestro perfeito). Hamburgo, 1739, reed,
Kassel, 1954, p. 82.
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possivelmente influenciada pela estética de Kant®?, que define que o Belo deve ter
finalidade em si mesmo, opondo-se & utilidade, imprime, segundo Dahlhaus, um carater

contraditorio ao conceito de autonomia:;

Essa estética piegas do sentimento era — como a teoria da arte cunhada por uma
filosofia moral com a que estava estreitamente unida — genuinamente burguesa.
E precisamente em oposicéo a ela — como em oposigéo a doutrina da “utilidade”
—surge o principio de autonomia, cujo carater social é por si contraditério. Mas
em nome desse principio de autonomia, a masica instrumental, até entdo uma
mera sombra e uma modalidade deficitaria da musica vocal, se elevou a
dignidade de um paradigma estético — a esséncia do que é realmente a musica.
O que parecia uma caréncia da musica instrumental, sua falta de conceito e de
objeto, se elucidou entdo como um mérito. (DAHLHAUS, 2006, p. 10)

O “carater contraditério” do conceito de autonomia, exposto por Dahlhaus, foi
também, de certa forma, incorporado ao pensamento de Adorno sobre autonomia e a
relacdo entre arte e sociedade®. Dahlhaus observa que, nesse momento histérico, (século
XIX) acontece uma “mudanca de paradigma”, que equipara a musica instrumental com a
propria expressdo musical, justamente por ela ndo ter nenhuma referencialidade externa
aos elementos musicais: “Poderia falar-se, sem exagero, de uma ‘mudanga de paradigma’
estético musical, de uma inversdao completa dos pressupostos estéticos basicos”
(DAHLHAUS, 2006, p. 10). Também existe uma mudanca no paradigma da mimesis que
esta em curso, na medida em que a musica instrumental passa a ndo mais ser vista como
imitacéo da musica vocal ou do discurso retorico, a musica como discurso dos sons, como
era concebida nos seculos XV 11 e XVIII. Neste sentido, como observa Dahlhaus, a musica

instrumental representa a ideia da musica absoluta:

A ideia da “musica absoluta” — como deve chamar-se daqui por diante a masica
instrumental autbnoma, embora o termo propriamente dito s6 tenha aparecido
meio século mais tarde — consiste na conviccao de que a masica instrumental,
precisamente porque carece de conceito, de objeto e de objetivo, expressa pura
e nitidamente o ser da musica. (DAHLHAUS, 2006, p. 10)

Dahlhaus observa que, nos dias atuais, essa concep¢do pode parecer um pouco
Obvia, até nas nossas atitudes durante um concerto ou uma escuta musical. Desde o

romantismo, se estabeleceu uma cultura musical sob o paradigma da musica absoluta,

32 No 817 da Critica da Faculdade do Juizo, Kant define a Beleza pela sua finalidade em si mesma: “Beleza
é a forma da conformidade a fins de um objeto, na medida em que ela é percebida nele sem representacao
de um fim”. (KANT, 2005, p. 82)
33 A relagdo entre arte e sociedade para Adorno sera exposta no final deste capitulo, na secdo dedicada a
Palestra sobre lirica e sociedade.
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mas nossa concepe¢ao atual ¢ fruto do processo histérico de “emancipacao” da musica

instrumental:

A tese de que a musica instrumental — a masica instrumental sem finalidade
nem programa — seja a “verdadeira” musica, resvala em dire¢do a uma
trivialidade que a identifica, na pratica cotidiana, com a musica em geral, sem
que se seja consciente disso ou se tenha ddvidas sobre o particular. Sem
embargo, quando era uma novidade, deve ter atuado como um paradoxo
provocativo, ja que se enfrentava indubitavelmente a um conceito musical
muito antigo que se havia consolidado em uma tradicdo milenar. O que hoje
nos parece evidente, como se procedesse da natureza mesma das coisas — que
a musica é um fendmeno sonoro e ndo outra coisa, € que por tanto um texto
forma parte dos elementos “extramusicais” — resulta ser um teorema cunhado
historicamente, que ndo tem mais de dois séculos de antiguidade.
(DAHLHAUS, 2006, p. 10-11)

Dahlhaus observa que o vinculo entre a musica e a palavra remonta a antiguidade

classica, onde a linguagem, para Platdo, representava o logos e era um dos elementos

constitutivos da masica:

O antigo conceito da musica contra 0 que teve que se sobressair a ideia da
musica absoluta foi aquele que, procedente da antiguidade, jamais se p6s em
divida até o século XVII: que a masica, como Platdo a definiu, consta de
harmonia, ritmo e logos. Por harmonia se entendia um sistema racional de
relagdes sonoras regradas; por ritmo a ordenacgdo temporal da musica, que na
antiguidade compreendia a danga ou 0s movimentos ordenados; e por logos a
linguagem como expressdo da razdo humana. A musica sem linguagem se
considerava, pois, como uma musica reduzida, diminuida em sua esséncia: um
modo deficitario ou uma mera sombra do que a mdsica é realmente.
(DAHLHAUS, 20086, p. 11)

A emancipacdo da musica instrumental foi um processo gradativo, uma vez que a

dependéncia do texto e o vinculo com a retérica era uma concepgao antiga e ancorada no

pensamento filoséfico. Dahlhaus afirma que, mesmo no século XIX, ainda existia

“preconceito” contra a musica desprovida da palavra, ancorado em algumas concepgdes

estéticas:

N&o se pode falar em um inflexivel predominio da ideia da musica absoluta.
Apesar de Haydn e de Beethoven, ainda no século XIX os receios ante uma
masica instrumental absoluta, emancipada da linguagem, ndo haviam
desaparecido em muitos tedricos da estética, como Hegel, e mais tarde
Gervinus, Heinrich Bellermann e Eduard Grell. Se desconfiava da
“artificiosidade” da musica instrumental como desvio do “natural”, ou da “falta
de conceito” como distanciamento da “razdo”. O tradicional preconceito de
que a musica teria de apoiar-se sobre a linguagem das palavras para nao cair
em um puro ruido agradavel mas que ndo comovesse 0 coragdo nem dissesse
nada ao entendimento ou em uma linguagem espiritual mas impenetravel, era
algo que estava profundamente arraigado. (DAHLHAUS, 2006, p. 12)
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O “preconceito” com relagdo a musica instrumental mostra que, na concepgéo
estética anterior ao tratado de Eduard Hanslick, ndo era presente a ideia de que existe uma
racionalidade interna ao material musical e ao trabalho dos compositores. A
racionalidade era vista como algo vinculado apenas & presenca do texto. E importante
mencionar que, na retomada que Adorno faz do conceito de mimesis na Teoria estética,
é reforcada a racionalidade imanente ao material musical, o que reflete, em sua concepcéo,
a consolidacdo do paradigma da ideia da musica absoluta, tal como apresentado por
Dahlhaus. A mimesis ndo seria imitacdo, como na concep¢do do século XVIII, mas
expressao, atraves da construcdo e da mobilizacéo da racionalidade interna do material e
da obra musical.

Outra esfera do pensamento de Adorno que encontra certa ressonancia na ideia da
musica absoluta € a concepc¢do de linguagem. Para a metafisica romantica da arte que

defende a musica instrumental, a ndo-referencialidade da musica passa a ser valorizada:

Se em principio, no século XVIII, para os tedricos da estética que se apoiavam
no sentido comum, a musica instrumental tinha sido um “ruido agradavel”
inferior & lingua, para a metafisica roméantica da arte se converteu em uma
linguagem superior a lingua. Mas néo se pode reprimir o impulso de encara-la
de alguma maneira na esfera da linguagem. (DAHLHAUS, 2006, p. 12)

Adorno escreveu um ensaio intitulado Fragmento sobre mdsica e linguagem, no
qual defende a ideia, também presente na Teoria estética, de que a mdsica, por conter 0
substrato daquilo que é recalcado na realidade reificada, complementa a linguagem
referencial e abre lugar para a expressao do que ndo se pode exprimir através das palavras
e dos conceitos. Adorno defende que a musica se assemelha com a linguagem, mas,
liberando-a do carater imitativo nela sedimentado como segunda natureza desde a
antiguidade, afirma que “(...) masica ndo € linguagem. Sua similitude com a linguagem
indica o caminho para o intrinseco, bem como para 0 vago. Quem toma a masica como
linguagem ao pé da letra ¢ induzido ao erro” (Fragmento, p. 167). O que é dito pela

mausica SO o0 pode ser através de sua estrutura, constituida por uma organizacao racional:

A masica assemelha-se com a linguagem na qualidade de sequéncia temporal
de sons articulados, que sdo mais que meros sons. Eles dizem algo,
frequentemente algo humano. Dizem tdo mais enfaticamente, quanto mais a
maneira elevada estiver a musica. A sequéncia dos sons converteu-se em légica:

34 A relagdo entre musica e racionalidade para Adorno sera melhor exposta na conclus&o.
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existe certo e errado. Porém, aquilo que foi dito ndo pode se depreender da
musica. Ela ndo comp®&e nenhum sistema de signos. (Fragmento, p. 167)

A ressonancia da ideia da musica absoluta no pensamento de Adorno aparece
claramente neste trecho do Fragmento, mas despida da metafisica romantica, que via a
mausica instrumental como veiculo do sublime e do absoluto. Para Adorno, a musica

apenas resvala no absoluto, que ela gostaria de capturar:

A linguagem intencional gostaria de afirmar de maneira mediada o absoluto,
que lhe escapa em cada intengdo especifica, deixando cada uma atras de si
como finita. A musica depara imediatamente com o absoluto, mas, no mesmo
instante, ele se ofusca, do mesmo modo que a luz muito intensa cega os olhos,
que assim ndo conseguem mais ver o totalmente visivel. (Fragmento, p. 170)

Embora influenciado pela ideia da musica absoluta, o pensamento de Adorno se
volta para a racionalidade presente na propria estrutura musical. O tratado de Hanslick,
citado na Teoria estética e em alguns outros textos de Adorno sobre masica, foi o primeiro
texto a defender o carater imanente da racionalidade musical. Alguns trechos do tratado
se aproximam bastante das considera¢@es sobre Forma e Conteudo presentes na Teoria
estetica.

2.1.2 Eduard Hanslick, Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da
arte dos sons (1854)

Como enfatiza Mério Videira, o tratado de Eduard Hanslick revolucionou a
estética musical da época pela sua tese negativa — “Os sentimentos ndo sdo o conteudo da
musica” (HANSLICK, 2011, p. 19). Videira propde discutir também os fundamentos de
sua tese positiva — “O tnico e exclusivo contetido da musica sdo formas sonoras em
movimento” (HANSLICK, 2011, p. 41) - e as nog¢des de forma, contetido e Contetdo
espiritual. Adotaremos esse posicionamento, pois os fundamentos da tese positiva de
Hanslick aproximam a masica absoluta do conceito de autonomia da arte do século XX.
Segundo Videira, o combate de Hanslick a “apodrecida estética do sentimento”
(HANSLICK, 2011, p. 6) “(...) constituiu-se numa poderosa arma de ataque a estéetica
musical de seu tempo, mas acabou também por converter-se na vertente de seu
pensamento que mais profunda influéncia exerceu sobre as teorias estético-musicais do
século XX (VIDEIRA, 2007, p. 164). Hanslick ndo apenas combateu a estética do
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sentimento, como formulou as bases para o pensamento que compreende a musica como

um produto da razéo:

Mais do que somente provar a insuficiéncia das teorias que estabeleciam os
sentimentos como conteudo da musica, Hanslick busca “fornecer as
ferramentas” para a reconstru¢do desse belo musical esteticamente autbnomo.
Contra as acusagGes de que a musica seria apenas um prazer dos sentidos,
“mais frui¢do do que cultura”, ele procurara consolida-la como produto da
razao, como um “trabalho do espirito em material apto ao espirito”. (VIDEIRA,
2007, p. 153)

A originalidade do tratado de Hanslick estd no fato de transpor a questdo da
autonomia, presente nas estéticas das outras artes, para o plano especifico da musica e
para a estética musical. No inicio do tratado, Hanslick enfatiza o “atraso” da estética
musical com relagdo as estéticas especificas das outras artes, defendendo sua tese negativa
contra a estética do sentimento. Hanslick afirma que o artista “moderno” [1854] encontra

o0 belo na estrutura da obra de arte:

A intuicdo objetiva ja ndo é hoje uma aquisi¢do simplesmente cientifica, mas
penetrou de uma maneira assaz geral na consciéncia artistica. O moderno poeta
ou pintor dificilmente se persuade de que tem de prestar contas acerca do belo
da sua arte, ao indagar que “sentimentos” evocara no publico esta paisagem,
aquela comédia. Procura antes encontrar na estrutura peculiar da propria obra
de arte os elementos que a rotulam como algo de belo, e justamente como esta
espécie determinada de belo. O simples fato do prazer despertado ndo lhe pode
bastar: ele rastreard a forca imperativa da razdo porque a obra agrada.

Mas a arte sonora ainda ndo soube apropriar-se deste ponto de vista
cientifico e, na sua estética, ficou para tras das restantes artes. As “sensacgdes”
trazem nela & plena luz do dia o espectro antigo. (HANSLICK, 2011, p. 8)

A separacdo entre forma e conteddo, caracteristica das estéticas anteriores ao
modernismo, torna-se especialmente problematica no caso da musica, pois durante muito
tempo tentou-se definir o conteddo musical como algo externo, como sentimentos, afetos,
paisagens, etc. Hanslick ressalta que as analogias com elementos externos ndo constituem

o contetido de uma obra musical:

Também a poesia e a arte plastica representam, antes de mais, algo de concreto.
O quadro de uma florista s6 pode sugerir imediatamente a ideia mais geral da
conformidade e da modéstia de uma donzela, e um quadro de cemitério, a ideia
da transitoriedade terrestre. De modo analogo, s6 que com uma interpretacdo
incomparavelmente mais vaga e caprichosa, pode o0 ouvinte extrair desta pega
musical a ideia da satisfacdo juvenil, daquela a ideia da fugacidade; mas, tal
como nos quadros mencionados, estas ideias abstractas ndo constituem o
conteido da obra musical; e muito menos ainda se pode falar de uma
representacdo do “sentimento da transitoriedade”, do “sentimento da satisfacéo
juvenil”. (HANSLICK, 2011, p. 22-23)
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Hanslick buscou a definicdo da “esséncia” e da “natureza” da musica na musica

instrumental, defendendo a ideia da musica absoluta:

Quando se investiga qualquer peculiaridade geral da musica, algo que
caracterize a sua esséncia e a sua natureza, que determine os seus limites e a
sua orientacdo, s6 pode falar-se da musica instrumental. Do que a musica
instrumental ndo consegue jamais se pode dizer que a mdsica o consegue; pois
s0 ela é a arte dos sons pura, absoluta. (HANSLICK, 2011, p. 27)

Em sentido mais aproximado da concepc¢édo do século XX, podemos pensar, de
acordo com o que propde Dahlhaus, a ideia da musica absoluta como um paradigma
estético; ndo mais, necessariamente, vinculado apenas a musica instrumental. E possivel
considerar a relacdo da musica com o texto, mantendo a especificidade da musica como
forma autbnoma, também em pecas vocais, € 0 mesmo pode valer para a juncdo da musica
com quaisquer outros elementos externos que possam fazer parte de uma composicao.
Defender a musica instrumental era uma necessidade histérica, que fazia parte da
afirmacédo da autonomia do belo musical no momento em que o tratado foi concebido.
Hanslick enfatiza que a musica ndo tem a finalidade de expressar nada além de ideias

musicais:

Se agora se perguntar o que ha-de expressar com este material sonoro, a
resposta reza assim: ideias musicais. Mas uma ideia musical trazida
inteiramente & manifestagdo é ja um belo autbnomo, é fim em si mesmo, e de
nenhum modo apenas meio ou material para a representacdo de sentimentos e
pensamentos, embora possa possuir em alto grau aquela sugestividade
simbdlica, refletora das grandes leis cosmicas, com que deparamos em todo o
belo artistico. O Unico e exclusivo conteldo e objeto da musica sdo formas
sonoras em movimento. (HANSLICK, 2011, p. 41)

Hanslick enfatiza a ideia da expressdo através de recursos musicais, rompendo
com a subjetividade romantica, associada a figura do génio do compositor e a estética do

sentimento:

(...) o efeito passional de um tema néo se deve a dor pretensamente excessiva
do compositor, mas aos seus intervalos desmedidos, ndo radica no tremor de
sua alma, mas no trémulo dos timbales, ndo na sua nostalgia, mas no
cromatismo. (HANSLICK, 2011, p. 47)

Mario Videira ressalta a énfase atribuida por Hanslick a autonomia, vinculada,

também como em Adorno, a influéncia da finalidade sem fim kantiana. “A beleza artistica
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ndo esta no efeito sobre o sentimento: para Hanslick, quando a mdsica deixa de ser um
fim em si e torna-se apenas meio para um efeito exterior, ela deixa de atuar propriamente
como arte” (VIDEIRA, 2007, p. 159). Hanslick afirma que ndo existe nenhum contetdo
além das proprias relagdes entre os sons: ““ ‘Conteuido’, no sentido originario e genuino, é
0 que uma coisa contém, em si conserva. Nesta acep¢éo, 0s sons de que consta uma obra
musical e que, como partes suas, a configuram num todo, s3o o seu contetido”
(HANSLICK, 2011, p. 106). Modificando a cisdo tradicional entre forma e conteudo,

tanto a forma quanto o conteudo seriam ideias musicais. Como observa Dahlhaus,

A concepcdo de forma implica, em Hanslick, dois elementos que se reuniam
na ideia romantica de musica absoluta: a forma é especificamente musical,
separada de toda determinacdo extra-musical, e nisto [é] “absoluta”; mas ¢
justamente por isso que ela ndo é mais uma simples forma de aparéncia, que
ela é espirito, forma de esséncia, configuracdo de dentro para fora.
(DAHLHAUS, 1987, p. 111-112 %apud VIDEIRA, 2007, p. 156)

Hanslick trata do contetdo em sentido interno a construgdo musical, ndo como se
a composicdo fosse apenas uma espécie de involucro que comportasse um contetdo
externo. Como enfatiza Videira, “(...) para Hanslick, a forma ndo é mero “recipiente” do
espirito, mas €, ela propria, espirito” (VIDEIRA, 2007, p. 156), tal como Hanslick a

considera, ironizando a concepg¢ao que atribui um “conteudo espiritual” externo a musica:

Nada mais erréneo e frequente do que a opinido que distingue entre “musica
bela” com e sem contetdo espiritual. Imagina a forma artisticamente composta
como algo de por si autbnomo, a alma vertida nela também como algo de
independente e, em seguida, divide consequentemente as composi¢cdes em
garrafas de champanhe vazias e cheias. Mas o champanhe musical tem a
peculiaridade de crescer juntamente com a garrafa. (HANSLICK, 2011, p. 45)

Sobre a passagem citada, Dahlhaus também ressalta que, para Hanslick, a matéria

sonora mesma pode ser compreendida como “esséncia”, como Contelido espiritual:

A forma musical — como mera forma fenoménica — ndo constituiria a envoltura
ou o receptaculo de um contetido que, como ideia, assunto ou sentimento, seria
a verdadeira esséncia da musica, mas — como formagdo espiritual de matéria
sonora — significaria ela mesma a “esséncia” ou a “ideia”. (DAHLHAUS, 2006,
p. 127)

De acordo com a interpretacdo proposta por Videira, atraveés de sua tese positiva,

a reconfiguracdo dos conceitos de forma, conteddo e Contetdo espiritual, Hanslick

35 DAHLHAUS, C. Die ldee der absoluten Musik. Kassel: Barenreiter, 1987.
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contribuiu para uma compreensdo autdbnoma da racionalidade musical e para a

reformulacdo do conceito de expresséo, liberto da subjetividade romantica:

Ao afirmar que a composicdo é um trabalho do espirito em material apto ao
espirito, Hanslick considera que o ato de compor ndo pode ser visto como
representacdo de conteldo determinado, mas como a realizacdo artistica de
uma ideia musical que nasce da fantasia do compositor. Por isso, ndo se pode
afirmar que o compositor parte do intuito de descrever uma paixdo, mas que
ele parte da invengéo de um tema, que é exposto em todas as suas relaces.
Entendida como um trabalho de natureza reflexiva, a atividade composicional
exige elaboragdo minuciosa, na qual o sentimento ndo desempenha nenhum
papel criador. A obra de arte é concebida de forma puramente musical, como
expressdo da racionalidade: é por isso que Hanslick pode afirmar que o
Conteldo espiritual esta nas proprias formac@es sonoras. (VIDEIRA, 2007, p.
157-158)

Algumas passagens da Teoria estética, nas quais Adorno escreve sobre Finalidade
sem fim, Forma, Forma e Conteldo, trazem uma concepcao semelhante ao pensamento
de Hanslick. Como na metafora das “garrafas de champanhe vazia e cheias”, Adorno
defende que a hermenéutica, ou seja, a interpretacdo das obras de arte, torna-se falsa ao

tentar atribuir um contetido externo a forma:

Geralmente, a hermenéutica das obras de arte é, pois, a transposi¢do dos seus
elementos formais em conteldos. No entanto, estes ndo pertencem diretamente
as obras de arte como se elas recebessem simplesmente o conteddo da
realidade. O contelido constitui-se num movimento contrario. Imprime-se nas
obras que dele se afastam. (TE, p. 214)

Os conceitos de expressao e construcao cunhados por Adorno invertem, de certo
modo, a ideia da “estética da arte reacionaria” de que existe uma forma que comporta um
conteido, motivo pelo qual Adorno afirma que o conceito de forma constitui “o ponto
cego da estética” até Paul Valéry. Para Adorno, a expressdao emerge do entrelagamento
com a construgdo. A arte ¢ “simplesmente idéntica” a forma, cuja estrutura em si contém

o0s elementos de que se deve partir para construir a hermenéutica de uma obra de arte:

A dificuldade em isolar a forma € condicionada pelo entrelagamento de toda a
forma estética com o contetdo; deve ser concebida ndo s6 contra ele, mas
através dele, para ndo ter de ser vitima daquela abstracdo pela qual a estética
da arte reacionaria costuma aliar-se. Além disso, o conceito de forma constitui,
até Valéry, o ponto cego da estética, porque toda a arte lhe fica de tal modo
ligada que ele desdenha o seu isolamento como momento individual. Sem
duavida, como ndo é possivel definir a arte por qualquer outro momento, ela é
simplesmente idéntica & forma. (TE, p. 215)
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Para Adorno, a forma estética € o que preserva a ndo-identidade da arte com a
realidade empirica. A expressdo do sofrimento estd vinculada a este carater de ndo-
identidade, que ndo depende de nenhum contetdo externo: “O conceito de forma assinala
a brutal antitese da arte e da vida empirica, na qual o seu direito a existéncia se tornou

incerto. A arte tem tanta oportunidade como a forma, e ndo mais” (TE, p. 217). Adorno

(P4

afirma que a forma “¢é em si mesma um contetido sedimentado”, pois o material carrega
a historia, mas a obra de arte ndo se torna idéntica ao conteudo historico sedimentado no
material. O Conteudo espiritual, a que se refere Hanslick, seria para Adorno o trabalho
do espirito humano, a racionalidade mobilizada pelo processo artistico, e 0 contetdo
humano que emerge a partir da construgdo, como inconsciente da historia. Nesse sentido,

Adorno defende o primado do objeto ao invés da “conteudalidade pré-artistica”:

Sempre que se acusa a inumanidade do espirito, é contra a humanidade que se
insurge; apenas o espirito respeita 0s homens, o qual, em vez de a eles se dobrar
tais como foram feitos, imerge na coisa [Sache] que, sem que 0s homens
saibam, lhes é propria. A campanha contra o formalismo ignora que a forma,
a qual é devida ao conteudo, é em si mesma um contetido sedimentado; isto, e
ndo a regressdo a conteudalidade pré-artistica, confere o seu objeto ao primado
do objeto na arte. (TE, p. 221)

Através da reformulacdo da estética musical, Hanslick abriu caminho para o
desdobramento do conceito de autonomia musical no século XX, motivo pelo qual
podemos aproximar seu pensamento de algumas passagens da Teoria estética. Segundo
Safatle, podemos encontrar a influéncia do pensamento de Hanslick na concepcéo de
verdade elaborada por Schoenberg (exposta no primeiro capitulo desta dissertacdo):

Quando Schoenberg afirma: “Faz-se musica a partir de conceitos”, a fim de
lembrar que o objetivo maior da forma é a inteligibilidade das “ideias musicais”
compostas pela unidade funcional e expressiva de ritmo, melodia e harmonia,
sabemos claramente que € Hanslick e sua nogdo de autonomia da forma que
serve aqui de guia®. Essa exigéncia de visibilidade da ideia ordenadora das
disposi¢des formais do material leva Schoenberg a pensar a verdade na musica
como uma questdo de possibilidade de posicdo dos procedimentos de
construcdo responsaveis pela determinacdo de relagcBes racionais entre
elementos musicais. Ha, assim, uma exigéncia fundamental de transparéncia
das obras. Visibilidade que leva o compositor a procura da “clarificacdo
progressiva do material natural da musica”%, através, por exemplo, de um
conhecido combate contra tudo que é ornamento. Combate este que é figura da

3 Safatle cita o livro de Arnold Schoenberg, Style and Idea. Berkeley, University of Califérnia Press, 1984,
p. 121.

37 Safatle cita Adorno, Philosophie der neuen Musik, Gesammelte Schiften XI1, Digitale Bibliothek Band,
1999, p. 69.
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recusa a estabelecer distingdes hierarquicas entre notas ornamentais “nao
harmonicas” e notas essenciais, ja que a forma musical s6 deve dar lugar aquilo
que contribui para a visibilidade integral da ideia musical. (SAFATLE, 2008,
p. 185)

Algumas passagens do tratado de Hanslick lembram as consideracfes de Adorno
sobre o carater enigmatico da musica. Sua ndo-referencialidade ndo pode ser substituida
pela linguagem conceitual. A musica é filosofica na medida em que se mantém autdbnoma
e se afasta do conceito, sendo a linguagem insuficiente para apreender seu carater, que s

pode ser compreendido a partir da propria estrutura:

Constitui uma dificuldade extrema descrever o belo autbnomo na arte dos sons,
o0 especificamente musical. Como a musica ndo possui nenhum modelo na
natureza nem expressa qualquer contetdo conceitual, a ela sé se pode fazer
referéncia com especificagdes técnicas secas ou ficgdes poéticas. O seu reino,
de fato, “ndo é deste mundo”. Todas as descri¢cdes fantasiosas, caracteristicas,
paréfrases de uma obra musical sdo figuradas ou erréneas. O que ¢ descricao
em qualquer outra arte €, na musica, ja metafora. A musica pretende ser
apreendida como musica, e s6 pode compreender-se a partir dela propria, fruir-
se em si mesma. (HANSLICK, 2011, p. 42-43)

Aproximando-se do Fragmento sobre musica e linguagem de Adorno, Hanslick
considera que a “esséncia da musica” pode ser encontrada no limite entre musica e

linguagem, no “ponto em que linguagem e musica irreconciliavelmente se separam’:

Sem se deixar influenciar por estas analogias, muitas vezes sedutoras, mas que
ndo atingem a genuina esséncia da mdsica, a investigacdo estética deve
progredir sem cessar até ao ponto em que linguagem e musica
irreconciliavelmente se separam. SO a partir deste ponto podem brotar
determinagdes verdadeiramente frutiferas para a arte sonora. A diferenca
basilar essencial consiste em que, na linguagem, 0 som é apenas um meio para
o fim de algo a expressar e que é de todo alheio a este meio, ao passo que 0
som, na masica, surge como fim em si. (HANSLICK, 2011, p. 57)

No ensaio Sobre a relacdo atual entre filosofia e musica, Adorno se refere a
conhecida passagem do tratado, na qual Hanslick define o “contetido e objeto” da musica

como “formas sonoras em movimento” (p. 41):

Nas artes plasticas, sua constituicao no sentido externo, o qual também a media
ao mundo objetual, atenua o carater enigmatico. Até nas associacdes da pintura
abstrata a referéncia ao objetual estd fundida com o conteldo. Enquanto nas
artes nao-musicais tais momentos podem em Ultima instancia reforcar a
irracionalidade ao oculta-la, na misica esta se encontra imediatamente no
fendmeno e, supostamente, com ele quica oferece também a saida para sua
superacdo. Mas em qualquer caso, para recordar a conhecida alternativa da
estética musical, por um lado a pretendida alegria ante as formas sonoramente
animadas € um principio demasiadamente fraco e abstrato para fundar uma arte
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extremamente organizada. Se isto bastasse, entdo entre o caleidoscopio e um
quarteto de Beethoven ndo haveria outra diferenca que a dos meros materiais®e.
Por outro lado, 0 momento de expressdo, no qual se vislumbrou o corretivo
desse principio hanslickiano, é em cada uma de suas manifestac6es isoladas
demasiado ambiguo e demasiado indeterminado para de por si representar o
contetido da musica. (Filosofia e musica, p. 160)

Defendendo o primado do objeto na arte e ressaltando o carater enigmatico e a
irredutibilidade da mdsica a linguagem como reflgio da ndo-identidade, Adorno
considera a metafora hanslickiana das “formas sonoras em movimento” insuficiente para
definir a complexidade da expressdo musical. Por outro lado, também considera
insuficiente a concepcdo subjetiva de expressdo, concebida de forma desvinculada da
construcdo. A Unica resolucdo possivel para o enigma é aquilo que possibilita que a

estrutura composta se transforme em aparéncia, a interpretagéo:

A toda musica sucede primariamente o que as palavras da linguagem s6 ocorre
por uma concentracdo alienante. Quem a escuta olha com olhos vazios, e
quanto mais profundamente se submerge nela, tanto mais incompreensivel se
faz o que falando deva ser, até que aprende que a resposta, se é que uma é
possivel, ndo esta ha contemplacdo, mas na interpretacao: que, por conseguinte,
unicamente resolve o enigma da musica quem sabe tocé-la corretamente, como
um todo. Seu enigma se burla daquele que a contempla seduzindo-o para que
hipostasie como ser o que em si mesmo € consumacgdo, um devir, e como
esséncia humana um comportamento. (Filosofia e mdsica, p. 160)

Ao apresentar o conceito de musica absoluta e a ideia de paradigma estético,
exposta por Dahlhaus, tentamos resgatar a ressonancia da ideia da musica absoluta nas
consideracBes presentes nos ensaios de Adorno sobre Webern. No ensaio Anton von
Webern (1933), Adorno escreve:

A singularidade nos concisos gestos de sua musica meramente poderia
designar-se de maneira suficiente com conceitos musicais exatos; uma masica
que, segundo o belo reconhecimento do professor Schénberg mesmo, s6
expressa justamente o que nao se pode expressar de outro modo que mediante
a musica; mais afastada da palavra falada que qualquer outra coisa. (Webern
33, p. 543)

2.2 A IDEIA DA LIRICA ABSOLUTA

2.2.1 Mdsica absoluta e poésie absolue

3 Provavelmente, Adorno se refere ao aforismo de Robert Schumann, “a estética de uma arte é igual a da
outra, s6 difere na matéria”. (FUBINI, 2008, p. 130)
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Para nos aproximar do termo criado por Adorno para definir a ideia musical de
Webern, “a ideia da lirica absoluta”, retomaremos certa proximidade, descrita por
Dahlhaus, entre a ideia da musica absoluta e o termo poésie absolue como paradigmas
estéticos. Como afirma Dahlhaus, “(...) a ideia da musica absoluta na primeira metade do
século XIX estd unida a uma estética cuja categoria basica era o conceito do ‘poético’ —
ndo como encarnagéo do ‘literario’, mas como uma substancia comum as diferentes artes”
(DAHLHAUS, 2006, p. 13). Assim como ocorre gradativamente a modificacdo do
paradigma musical em direcdo a autonomia da musica instrumental, 0 mesmo ocorre com
relacdo a poesia, que se desvincula do paradigma imitativo da estética classica no
romantismo. Segundo Dahlhaus, Ludwig Tieck, nas Fantasias sobre a arte (1799), opde
o conceito de “cardter”, caracteristico do século XVIII, a categoria do “poético” como
ideia nuclear da estética romantica (2006, p. 66). A musica absoluta passa a representar

um paradigma de pureza expressiva para a poesia:

A independéncia que se postula da “lei da verossimilhanga” aponta, mesmo
que dissimuladamente, ao rechago de uma categoria bésica da poética
aristotélica e revela uma concepcdo modificada do que seja o poético: Platdo
havia julgado a poesia segundo a ldgica das enuncia¢des, que sdo verdadeiras
ou falsas — com o resultado de que “os poetas mentem” -, enquanto Aristételes
se baseava na ldgica das modalidades, e definia a poesia como exposicdo do
possivel ou verossimil diferenciando-o do real ou necessario. Que, pelo
contrario, Tieck busque o “poético” ndo em uma ficcdo que se manifeste como
plausivel — na “verossimilhanga” de uma “historia” inventada -, mas em uma
qualidade que se mostra na musica instrumental com a maxima nitidez,
significa nada menos que o esbogo de um novo “paradigma’ do poetologico
(poetologisch): um conceito diferente do que faz a poesia ser poesia. A poética
romantica se nutre da ideia de musica absoluta e vice-versa, a ideia de musica
absoluta se nutre da poética romantica. (DAHLHAUS, 2006, p. 67)

O termo poésie absolue foi cunhado por Paul Valéry para designar a poesie pure
de Stéphane Mallarmé (1842-1898). Como afirma Dahlhaus, possivelmente poésie

absolue contém “uma reminiscéncia do conceito de musica absoluta”:

Que o termo de Valéry “poésie absolue” inclui uma reminiscéncia do conceito
de musica absoluta, convertido em lugar comum no século XX, é um fato que
ndo pode desconhecer-se; mas a denominacao, que é posterior, nada diz sobre
as possiveis implicacdes de estética musical na ideia poetol6gica para a qual
Mallarmé originariamente e ja desde 1863 se serviu do termo “poésie pure”,
que manteve seu predominio até hoje. (DAHLHAUS, 2006, p. 139)

Dahlhaus afirma que a semelhanca entre os termos € secundéaria e que ndo seria

possivel refazer um percurso histdrico que conferisse sentido a ela. No entanto, tracar as
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semelhancas entre o percurso em direcdo a autonomia, que acontecia paralelamente na
masica instrumental e na lirica, pode ser importante para compreender o amadurecimento
da concepcdo de arte autbnoma no modernismo a partir da estética romantica. Dahlhaus
reforca, nesse sentido, a ressonancia do paradigma da musica absoluta como ideia central

da estética do século XIX:

A semelhanca dos termos é absolutamente secundaria, e tampouco pode fazer-
se apenas plausivel uma real derivacao histdrica de uma teoria a outra; mas ndo
obstante, pode ser interessante fazer-se uma consideracdo do parentesco do
pensamento estético em literatura e em musica e encontrar uma explicagdo de
por que se busca a substancia da musica artificial no “poético” e vice-versa —
segundo o dito famoso de Walter Pater segundo o qual a poesia exige
ocultamente converter-se em mdsica -, o ser da poesia pura no “musical”, sem
que nem em um caso nem em outro se fale de literatura real nem de musica
real no sentido de um modelo concreto. Mas antes de tudo, esquematizar as
relagdes estruturais entre estética musical e teoria poética pode servir para
afirmar que o conceito de mdsica absoluta — o paradigma estético que
dominava na Alemanha como concep¢do do que desde a sinfonia e o quarteto
de cordas até o drama musical era a musica “em si” — foi uma ideia de todo o
século XIX, que representou o sentir artistico de toda uma época.
(DAHLHAUS, 20086, p. 139)

Assim como na musica instrumental ocorre gradativamente a emancipagdo do
principio imitativo, de forma que a sinfonia e o quarteto de cordas passam a ser
considerados ndo mais como um amontoado de sons vazios, mas, ao contrario, Como 0s
géneros musicais mais elevados, capazes de transmitir a esséncia e a pureza da expressao
musical, concepcdo que posteriormente é trasladada a todos os géneros musicais,
incluindo o drama e o lied, na lirica ocorre um processo semelhante. A sonoridade das
palavras passa a ndo ser mais vista apenas como um veiculo de transmisséo dos contetudos
verbais, como ocorre na linguagem referencial, mas passa a ser considerada em si mesma

como possibilidade de expresséo:

Nos comecos do Romantismo alemdo, o sonho da poesia absoluta se sonhou
ao mesmo tempo que o da musica absoluta. O rechago do principio imitativo —
0 postulado de que a musica deveria ser descritiva, seja como pintura da
natureza exterior, seja como representacdo de afetos ou pintura da natureza
interior, para ndo cair em um conjunto de sons vazio e trivial — corre paralelo
a consideracdo poetoldgica de que na poesia lirica como “verdadeira” poesia a
linguagem é substancia e ndo mero veiculo de pensamentos ou de sentimentos;
que a poesia, como disse Mallarmé em um rasgo de mal humor ao pintor Degas,
dilettante literario, ndo se faz com ideias, mas com palavras. (DAHLHAUS,
2006, p. 140)

As formas e os estilos candnicos da poesia, com metrificacdes, acentuacdes e

estruturas de rimas pre-determinados, vao sendo gradativamente substituidas pela
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valorizacdo da musicalidade singular de cada verso e de cada palavra. Como afirma
Dahlhaus: “O elemento ‘musical’ da poesia ndo valia agora como adorno e acidente, mas
como substancia e esséncia” (DAHLHAUS, 2006, p. 142). Assim como ocorre no
processo de emancipacdo da musica instrumental, a poesia passa ndo mais a ser vista
como o “involucro” de um contetido externo, mas como forma literaria onde o som € o

significado se fundem, ndo existindo separacdo entre forma e contetdo:

O pensamento de que a forma artistica é forma essencial e ndo mera forma
aparente, que deve ser entendida como “espirito que se configura a partir de
dentro” e ndo como “involucro vazio” de alguns pensamentos ou sentimentos
[Dahlhaus cita o tratado de Hanslick/ sm], admite duas versdes distintas, que
na estética musical e na teoria poética do século XIX coexistiram uma junto
com a outra. Pode querer dizer ou que a forma constitui o conteido ou que o
produz. Se o conteldo consiste na forma, entéo se entende, como em Hanslick
com a definicdo de forma musical como contetdo, que o espirito, que a estética
anterior buscava no conteddo, deve-se encontra-lo na forma. “Contetdo”
significava precedentemente: o espirito junto com o assunto ou argumento,
mas se separaram ambos 0s conceitos, e Hanslick exigiu, para a forma, o
espirito, abandonando o assunto. Se pelo contrario, como na poética de Edgar
Allan Poe, a forma linguistica — um “som” que a principio é vago e flutuante,
que toma forma em um material sonoro e através desse material traz palavras
claramente delimitadas e finalmente motivos conceituais — produz o contetdo,
entdo se inverte a teoria tradicional do processo poético justamente no
contrario: “O que parece o resultado, a ‘forma’, é a origem da poesia; o que
parece sua origem, seu ‘sentido’, é o resultado”®. (DAHLHAUS, 2006, p. 148)

Em diregdo a lirica moderna, uma consciéncia cada vez maior da sonoridade das
palavras se desenvolve paralelamente a ruptura do vinculo com os estilos e as formas preé-
estabelecidos. A sonoridade das palavras sempre esteve aliada ao poema, mas 0 verso
livre na lirica moderna, assim como o atonalismo na musica e o abstracionismo na pintura,
representa uma emancipa¢do maior da sonoridade e do trabalho de combinacdo das
palavras. Cada poema passa a construir sua propria verdade, assim como ocorre na

composicdo musical.
2.2.2 A poesia lirica
Para compor a constelacdo dos conceitos que possibilite construir uma

interpretagdo do termo “lirica absoluta”, mostra-se necessario retomar algumas

caracteristicas da lirica como género literario. Na Grécia, o significado do termo lirica

39 Dahlhaus cita a obra de Hugo Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik (Estrutura da lirica moderna).
Hamburgo, 1956, p. 38.
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[lyrikos] esta vinculado a sua etimologia, designando uma cangéo que era entoada ao som
da lira. Durante a ldade Média, na tradigdo das cantigas trovadorescas, 0 canto era
acompanhado por outros instrumentos, como a viela, a viola de roda, o alatde e o saltério.
Na Renascenca, a poesia se separou da musica e passou a ser enderecada apenas aos olhos.
“Contudo, o remoto e entranhado vinculo resistiu: a rigor, embora o poema lirico nao
mais supusesse 0 canto, a musicalidade manteve-se como caracteristica indelével”
(MOISES, 2004, p. 260). O vinculo entre lirica e mUsica volta a ser valorizado apenas no
romantismo, sob o paradigma da ideia da musica absoluta. Musica e poesia continuam
existindo como artes independentes, mas a composicao de Lieder a partir de poemas se
intensifica no romantismo e continua sendo uma pratica comum na musica moderna,
tendo sido bastante utilizada, inclusive, por Debussy, Schoenberg, Webern e Berg.

Emil Staiger (1908-1987) alerta para o problema da classificacdo estanque e
anacrbénica dos géneros, que nao existia na Grécia exatamente da forma como a
conhecemos hoje, nem poderia corresponder a uma situacdo mais atual da lirica, dada a
variedade de formas poéticas que existem:

Naqueles tempos [antiguidade classica/sm], cada género literario era
representado por um pequeno nimero de obras. Era lirica toda poesia que se
assemelhasse em composi¢do, extensdo e principalmente na métrica as
criacOes dos autores liricos considerados classicos, Alcman, Estesicoro, Alceu,
Safo, Tbico, Anacreonte, Siménides. Baquilides e Pindaro. [..] Mas da
antiguidade até hoje, os modelos multiplicaram-se indefinidamente. A Poética
encontrarg, portanto, dificuldades quase insuperaveis, e, caso solucionadas, de
muito pouco proveito, se continuar procurando classificar todos os exemplos
isolados. A Poética teria — para continuarmos dentro do género lirico — que
comparar baladas, cang@es, hinos, odes, sonetos e epigramas entre si, percorrer
sua evolugdo durante um ou dois milénios consecutivos, e descobrir o que ha
de comum entre essas composic¢des, chegando entdo, finalmente, a um conceito
global do que seria o género lirico. Mas um conceito que tenha validez geral
serd, por outro lado, vazio de significagdo. Além disso, no momento em que
surgir um novo artista lirico com um modelo inédito, o conceito perdera sua
validade. Por estas razdes, a possibilidade de uma arte poética tem sido muitas
vezes contestada. (STAIGER, 1997, p. 13-14)

Segundo Staiger, a Poética como “manual de regras” ndo teria mais como atender

a variedade das formas poéticas individuais:

Essa rendncia a Poética é compreensivel, enquanto esta mantenha a pretensdo
de catalogar em compartimentos estanques todas as poesias, composi¢cdes
épicas e dramas existentes. A individualidade de cada poesia exigiria tantas
divisGes quantas poesias existam — e isso tornaria supérflua qualquer tentativa
de ordenacdo. (STAIGER, 1997, p. 14)
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Mesmo alertando para a possibilidade de que o género se transforme em um
conceito “vazio de significacdo”, Staiger acredita que ¢ possivel continuar existindo uma
classificagdo. Esta ndo deve funcionar de forma estanque, mas deve considerar as
caracteristicas individuais de cada obra. Um mesmo texto pode conter passagens de
caréater lirico, e outras de carater épico ou dramatico, sem que necessariamente seja uma
poesia lirica, uma epopeia ou um drama. Nesse sentido, Staiger acredita que se pode
definir a ideia do que seja o lirico, o épico e o dramético: “Se desacreditamos da
possibilidade de determinar a esséncia da poesia lirica, da composicéo eépica ou do drama,
ndo nos parece, porém, fora de proposito uma definicdo do lirico, do épico e do dramatico”
(STAIGER, 1997, p. 14).

Da mesma forma, Anatol Rosenfeld alerta para o problema da classificacdo, que
considera “artificial como toda a conceituagdo cientifica”, e observa que “ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto” (2008, p. 16). No entanto, assim como Staiger,
Anatol defende que héa certos tracos presentes em uma obra literaria que correspondem a

um posicionamento perante 0 mundo € a certa maneira de comunicar:

H4, no entanto, razdes mais profundas para a ado¢do do sistema de géneros. A
maneira pela qual é comunicado 0 mundo imaginario pressupde certa atitude
em face deste mundo ou, contrariamente, a atitude exprime-se em certa
maneira de comunicar. Nos géneros manifestam-se, sem duvida, tipos diversos
de imaginagdo e de atitudes em face do mundo. (ROSENFELD, 2008, p. 16-
17)

A interpretacdo que propomos para o termo cunhado por Adorno, “a ideia da lirica
absoluta”, caminha nesta dire¢cdo, uma vez que ndo se trata de examinar os poemas
musicados por Webern, nem as relagfes entre musica e poesia presentes em sua obra.
Trata-se de reconstituir a ideia da lirica absoluta, na esteira de Dahlhaus, de forma
semelhante ao paradigma da ideia da musica absoluta, que Adorno atribui a “lei formal”
de Webern, seu modo de compor. A analogia de Adorno sugere uma atitude estética, em
termos puramente musicais, de algumas caracteristicas presentes no género lirico.

Rosenfeld assinala a diferenca existente entre as duas acepg¢bes possiveis dos
termos, que podem ser usados como substantivos — “A Lirica”, “A Epica” e “A Dramatica”
- e como adjetivos, quando se referem a “(...) tragos estilisticos de que uma obra pode ser
imbuida em grau maior ou menor, qualquer que seja o seu género (no sentido substantivo)”

(ROSENFELD, 2008, p. 18). A acepcéo do termo como adjetivo seria mais proxima da
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analogia cunhada por Adorno, que aproxima “A Lirica” (substantivo) dos tracos
estilisticos da composicdo musical de Webern.

Segundo Rosenfeld, “Pertencerd a lirica todo poema de extensdo menor, na
medida em que nele ndo se cristalizarem personagens nitidos e em que, ao contrario, uma
voz central — quase sempre um “Eu” — nele exprimir seu proprio estado de alma”
(ROSENFELD, 2008, p. 18). Rosenfeld ressalta a brevidade como caracteristica da lirica,
decorrente da intensidade da expresséo, que ndo poderia se acomodar a uma extensdo

muito ampla:

A Lirica tente a ser a plasmacéo imediata das vivéncias intensas de um Eu no
encontro com 0 mundo, sem que se interponham eventos distendidos no tempo
(como na Epica e na Dramatica). A manifestagdo verbal “imediata” de uma
emocdo ou de um sentimento € o ponto de partida da Lirica. Dai segue, quase
necessariamente, a relativa brevidade do poema lirico. A isso se liga, como
traco estilistico importante, a extrema intensidade expressiva que ndo poderia
ser mantida através de uma organizagdo literaria muito ampla. (ROSENFELD,
2008, p. 22)

A lirica se dirige a expressao de uma visao de mundo e forma de sentir peculiares
ao poeta. Existe uma cisao entre a atitude do eu-lirico ¢ o “mundo”, que ¢ inteiramente
abarcado pela expressao do Eu. Importa mais na lirica esse mundo interno ao sujeito do
que os “assuntos” do mundo externo aos quais ela se dirige, que servem mais como um

pretexto para a expressao. Como descreve Rosenfeld,

Quanto mais os tragos liricos se salientarem, tanto menos se constituird um
mundo objetivo, independente das intensas emogdes da subjetividade que se
exprime. Prevalecera a fusdo da alma que canta com o mundo, ndo havendo
distancia entre sujeito e objeto. Ao contrario, 0 mundo, a natureza, os deuses,
s8o apenas evocados e nomeados para, com maior forga, exprimir a tristeza, a
soliddo ou a alegria da alma que canta. (ROSENFELD, 2008, p. 23)

A ideia da lirica é a de uma expressdo imediata, conotativa, afastada do fluxo
narrativo e da referencialidade. A musicalidade das palavras se insere nesse contexto,
afastado da realidade prosaica. Pela necessidade da expressdo imediata, segundo

Rosenfeld, a lirica utiliza em geral o tempo presente:

A intensidade expressiva, 4 concentra¢io e ao carater “imediato” do poema
lirico, associa-se, como trago estilistico importante, o uso do ritmo e da
musicalidade das palavras e dos versos. De tal modo se realca o valor da aura
conotativa do verbo que este muitas vezes chega a ter uma fungdo mais sonora
que ldgico-denotativa. A isso se liga a preponderancia da voz do presente que
indica a auséncia de distancia, geralmente associada ao pretérito. Este carater
do imediato, que se manifesta na voz do presente, ndo €, porém, o de uma
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atualidade que se processa e distende através do tempo (como na Dramaética)
mas de um momento “eterno”. (ROSENFELD, 2008, p. 23)

O anseio de “eternidade” e a imediaticidade que causa a sensagdo de suspengao
no tempo, como se o fluxo historico se paralisasse para dar lugar ao instante lirico e a
intensidade da expressdo do poeta, aproximam-se das observacdes de Adorno sobre o
carater “ahistorico” da expressdo de Webern, expostas no ensaio de 1926 (apresentadas
no primeiro capitulo).

Hegel atribui carater universal a poesia lirica, que deve ser alcangado através da

expressao singular do poema.

2.2.3 G. W. F. Hegel, A poesia lirica (A Poesia. Cursos de Estética, 1V)

O objetivo desta secdo ndo é propriamente fazer uma incursdo pela estética
hegeliana, algo que estaria além do alcance do enfoque desta dissertacdo, mas apenas
apresentar alguns elementos da caracterizacdo da poesia que Hegel descreve no quarto
volume dos Cursos de Estética; com o intuito de compor a constelacdo de conceitos da
“ideia da lirica absoluta” de Webern. Em oposic¢ao a épica, a poesia lirica, voltada para a
interioridade, caracteriza-se por um afastamento da “coisalidade”, o que significa um
direcionamento maior para a forma poética, que, segundo Hegel, “tem de se configurar

por si mesma’:

Se a poesia épica traz diante de nossa representacao intuitiva o seu objeto — ou
em sua universalidade substancial ou em espécie adequada a escultura ou
pictérica -, como aparicdo viva, entdo desaparece, pelo menos na altura desta
arte, 0 sujeito que representa e sente em sua atividade poética diante da
objetividade daquilo que ele coloca para fora a partir de si. Desta exteriorizacdo
de si mesmo pode se livrar completamente aquele elemento da subjetividade
apenas pelo fato de que, por um lado, acolhe em si mesmo todo 0 mundo dos
objetos e das relacGes e deixa que seja penetrado pelo interior da consciéncia
singular, por outro lado, libera 0 @nimo concentrado em si mesmo, abre o
ouvido e o olho, eleva o sentimento meramente turvo para a intuicdo e
representacdo e empresta palavras e linguagem a este interior preenchido, a
fim de se expressar como interioridade. Quanto mais este modo da
comunicagdo for excluido da coisalidade [Sachlichkeit] da arte épica, tanto
mais a Forma subjetiva da poesia tem de se configurar por si mesma,
justamente por causa desta exclusdo mesma, de modo independente da epopeia
em um circulo préprio. (HEGEL, 2004, p. 155-156)

Hegel considera que o carater subjetivo da expresséo lirica ndo deve se restringir

a expressdo particular, mas alcancar a universalidade através de sua singularidade. A
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poesia deve encontrar “a expressdo adequada” para que o sentir do poeta ultrapasse o

ambito individual:

Mas, na medida em que esta prondncia [Aussprechen], a fim de ndo
permanecer a expressao [Ausdruck] contingente do sujeito como tal segundo
seu sentir e representar imediatos, se torna linguagem do interior poético, entdo
as intuicOes e os sentimentos, por mais que pertencam particularmente ao poeta
como individuo singular e ele as descreva [schildert] como sendo seus, devem
conter todavia uma validade universal, isto é, eles devem ser sentimentos e
consideragOes verdadeiros em si mesmos, para 0s quais a poesia também
inventa e encontra vivamente a expressdo adequada. (HEGEL, 2004, p. 156)

O “Contetido” nao ¢ algo do mundo exterior, mas reside no sujeito e em sua forma

singular de sentir e perceber a realidade externa, que se apresenta na lirica segundo a

concepcao do poeta:

O contelido da obra de arte lirica ndo pode ser o desenvolvimento de uma acéo
objetiva em sua conexao que se amplia em um reino mundano, e sim o sujeito
singular e justamente com isso a singularizacdo da situacéo e dos objetos, bem
como do modo em que 0 animo com seu juizo subjetivo, sua alegria, seu
maravilhamento, sua dor e seu sentir leva em geral a si a consciéncia em tal
Contetdo. (HEGEL, 2004, p. 158)

A subjetividade do poeta é o ponto de partida da estrutura da lirica, que determina

sua unidade e sua coeréncia:

A unidade lirica propriamente dita, todavia, ndo é fornecida pelo motivo e a
realidade dele, mas pelo movimento e o modo de apreensdo interiores
subjetivos. Pois a disposi¢do singular ou a consideragdo universal a que a
ocasido estimula poeticamente constitui o ponto central a partir do qual é
determinado ndo apenas o colorido do todo, mas também a abrangéncia dos
aspectos particulares passiveis de desdobramento, a espécie da execucdo e
associacao e assim a coesdo e a conexdo do poema como obra de arte. (HEGEL,
2004, p. 164)

Hegel observa que o adensamento do sujeito em sua forma de sentir e de perceber

a realidade ndo sdo suficientes para configurar a expressao artistica. E necessario que o

poeta tenha uma “formacao adquirida para a arte”, que possibilite a elaborag¢do do “dom

natural subjetivo”. Embora Hegel delimite uma separagdo entre “Forma” e “Contetido”,

esta passagem do texto enfatiza que a sensibilidade do sujeito ndo pode prescindir de uma

elaboracdo da forma estética:

(...) ndo se trata aqui apenas do mero exteriorizar a si do interior individual, da
primeira palavra imediata que diz epicamente aquilo que € a coisa, e sim trata-
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se da expressdo plena de arte — diversa da exteriorizacdo contingente, habitual
— do animo poético. Por isso, por mais que justamente a mera concentracdo do
coracgdo se abra para sentimentos variados e consideragdes mais abrangentes e
0 sujeito se torne consciente de seu interior poético em um mundo ja
prosaicamente mais marcado, a lirica reclama também uma formacéo
adquirida para a arte, a qual deve surgir igualmente como a vantagem e a obra
autdnoma do dom natural subjetivo elaborado para a consumacéo. (HEGEL,
2004, p. 168)

Hegel menciona a contracdo como principio da lirica, relacionada com a
profundidade da expressdo interior, em oposicdo a extensdo da épica. Desta forma, o
poeta se posiciona nas gradagdes possiveis entre a “concisdo quase emudecida” e a

“representa¢dao completamente elaborada para a clareza eloquente”:

O desenvolvimento da epopeia é de espécie mais duradoura e se estende, em
geral, para a exposicdo de uma efetividade amplamente ramificada. Pois na
epopeia o sujeito se introduz no objetivo, o qual se configura e progride por si
mesmo segundo sua realidade autdnoma. No lirico, ao contrério, é o
sentimento e a reflexdo que inversamente atraem para si mesmos o mundo
dado, vivificam 0 mesmo neste elemento interior e apenas depois de ele ter se
tornado algo ele mesmo interior o apreendem e expressam em palavras. Em
oposicdo a expansdo épica, a lirica tem, por isso, a contracdo como seu
principio e deve, em geral, querer operar principalmente por meio da
profundidade interior da expressdo, mas nao por meio do detalhamento da
descrigéo [Schilderung] ou da explicacdo. Permanece, todavia, aberto ao poeta
lirico — entre a concisdo quase emudecida e a representagdo completamente
elaborada para a clareza eloquente — a maior riqueza de nuances e estagios.
(HEGEL, 2004, p. 178)

Como Hegel ressalta, na lirica, o principio da contracao, vinculado a profundidade
interior da expressdo, aparece em oposicao aos procedimentos da linguagem referencial,

a “descricao” e a “explicacao”, relacionados a realidade empirica.

2.3 A LIRICA MODERNA E A DESARTICULACAO DA LINGUAGEM

Dentre as possibilidades de “nuances e estidgios” entre a ‘“‘concisdo quase
emudecida” e a “representacdo completamente elaborada para a clareza eloquente”,
descritas por Hegel, a lirica moderna, acentuadamente a expressionista, tendera para a
posicao extrema do emudecimento. O “principio da contragéo” se torna mais acentuado,
através da utilizacdo de formas breves e elipses. O fluxo verbal se torna rarefeito, uma
vez que esta lirica tende a evitar tragos descritivos ou narrativos. Se a atitude lirica

pressupde um certo afastamento da realidade empirica e um adensamento da expressao
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do sujeito, essa caracteristica se acentua ainda mais na lirica moderna, como descreve

Hugo Friedrich:

Quando a poesia moderna se refere a contetidos — das coisas e dos homens —
ndo as trata descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir intimos. Ela
nos conduz ao dmbito do ndo familiar, torna-os estranhos, deforma-os. A
poesia ndo quer mais ser medida em base ao que comumente se chama
realidade, mesmo se — como ponto de partida para a sua liberdade — absorveu-
a com alguns residuos. (FRIEDRICH, 1978, p. 16)

A expressédo do sujeito se intensifica a partir do momento em que cada poeta deve
construir sua propria “lei formal, assim como ocorre na composi¢ao musical. A ruptura
com o estilo, que exige uma reelaboracéo constante da expressdo, leva a um adensamento
da utilizagdo singular da linguagem, que se torna acentuadamente hermética. A ideia,
presente na concepg¢do de Hegel, de que a expressao lirica parte do particular para chegar
ao universal, se torna problematica, uma vez que, como afirma Hugo Friedrich, a poesia

moderna evita a comunicabilidade:

Segundo uma definicdo colhida da poesia romantica (e generalizada, muito
sem razdo), a lirica é tida, muitas vezes, como a linguagem do estado de &nimo,
da alma pessoal. O conceito de estado de &nimo indica distensdo, mediante o
recolhimento, em um espago animico, que mesmo o homem mais solitario
compartilna com todos aqueles que conseguem sentir. E justamente esta
intimidade comunicativa que a poesia moderna evita. Ela prescinde da
humanidade no sentido tradicional, da “experiéncia vivida”, do sentimento e,
muitas vezes, até mesmo do eu pessoal do artista. Este ndo mais participa de
sua criagdo como pessoa particular, porém como inteligéncia que poetiza,
como operador da lingua, como artista que experimenta os atos de
transformacdo de sua fantasia imperiosa ou de seu modo irreal de ver num
assunto qualquer, pobre de significado em si mesmo. (FRIEDRICH, 1978, p.
17)

No contexto da lirica moderna, podemos nos aproximar de uma interpretacdo do
termo criado por Adorno para definir a ideia musical de Webern, “a ideia da lirica
absoluta”, vinculado a opgao estética do compositor. No ensaio Anton Webern de 1926,
Adorno menciona “a relagdo de tensdo entre a forma pré-estabelecida e a liberdade
pessoal”, que se reflete na tensdo entre a “comunidade” e o “individuo”. A busca pela
verdade ocorre solitariamente, mediante a dissolugdo da tensao, tracgo estilistico da lirica,

na “explosiva vontade do individuo”:

A dificuldade e exclusividade das obras de Anton Webern esté no fato de que
nelas a relacdo de tensdo entre a forma preestabelecida e a liberdade pessoal
esta totalmente dissolvida porque é unicamente ao individuo a quem concede
o direito de estabelecer a forma: enquanto que, para além disso, a
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inteligibilidade da muasica justamente se completa mediante uma tenséo entre
a comunidade e o individuo, a da comunidade afeta confirmativamente ao
individuo e abre a comunidade a explosiva vontade do individuo. Em Webern
a vontade do individuo explodiu definitivamente o circulo formal constituido
conforme a comunidade. As formas tradicionalmente preconcebidas nédo
suportam o ataque da coercédo subjetivo-expressiva. Sua realidade a muito que
se desmoronou, e sua aparéncia ndo é suficiente para abarcar a alma que, agora
solitaria, se dirige a verdade. (Webern 26, p. 539)

Como afirma Hugo Friedrich, no século XX, a lirica se desloca do ambito de
ressonancia da sociedade (como veremos na Palestra sobre lirica e sociedade, de
Adorno), acentuando a distancia, que ja fazia parte de seus tragos estilisticos, entre o
sujeito e “o mundo”. Como ocorre com a musica absoluta, a lirica passa a ser vista como

a forma literaria mais “pura” e “sublime”:

Até o inicio do século XIX, e, em parte, até depois, a poesia achava-se no
ambito de ressonancia da sociedade, era esperada como um quadro idealizante
de assuntos ou de situa¢des costumeiras [...]. Em seguida, porém, a poesia veio
a colocar-se em oposicdo a uma sociedade preocupada com a seguranga
econdmica da vida, tornou-se o lamento pela decifracéo cientifica do universo
e pela generalizada auséncia de poesia; derivou dai uma aguda ruptura com a
tradigdo; a originalidade poética justificou-se, recorrendo a anormalidade do
poeta; a poesia apresentou-se como a linguagem de um sofrimento que gira em
torno de si mesmo, que ndo mais aspira a salvacdo alguma, mas sim a palavra
rica de matizes; a lirica foi, de ora em diante, definida como o fenémeno mais
puro e sublime da poesia que, por sua vez, colocou-se em oposicéo a literatura
restante e arrogou-se a liberdade de dizer sem limites e sem consideracéo tudo
aquilo que Ihe sugeria uma fantasia imperiosa, uma intimidade estendida ao
inconsciente e ao jogo com uma transcendéncia vazia. (FRIEDRICH, 1978, p.
20)

A poesia se volta para as experimentaces com a linguagem, tentando purifica-la

das formulas comuns e da referencialidade, como sugere o conceito de Poésie pure:

Também todas as demais caracteristicas da lirica moderna reinem-se neste
conceito, assim como Mallarmé o usou e o transmitiu a época sucessiva: 0
prescindir de matérias da experiéncia cotidiana, de conteldos didaticos ou
outros utilitarios, de verdades préaticas, de sentimentos corriqueiros, da
embriaguez do coracdo. Com a exclusdo de tais elementos, a poesia torna-se
livre para deixar dominar a magia linguistica. (FRIEDRICH, 1978, p. 135)

Como observamos sobre o0s conceitos de forma e conteddo na Teoria estética, na
lirica moderna ocorre uma fusdo do sujeito com a técnica artistica, que se torna, ela

mesma, o contelido:

Mas a distancia entre sujeito e técnica artistica é agora muito maior que na
poesia anterior. O apice da obra e de seu efeito reside precisamente nesta
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técnica. As energias se concentram quase por completo no estilo*. Este ¢é a
realizacdo na linguagem e, portanto, o fenbmeno mais imediato da grande
transformacéo do real e do normal. A diferenca relativa a lirica precedente
reside, pois, no fato de que o equilibrio entre contetdo de expressdo e modo
de expressdo é posto de lado pelo predominio deste Gltimo. Com suas
inquietudes, rupturas, estranhezas, o estilo anormal atrai a atencdo sobre si
proprio. Ndo se pode mais esquecer, como na poesia antiga, 0 modo de
expressdo pela coisa expressa. A discordancia entre signo e significado é uma
lei da lirica moderna, a mesma que da arte moderna. (FRIEDRICH, 1978, p.
135)

2.3.1 Carlos Drummond de Andrade, Procura da poesia (1945)

A fusdo do sujeito com o objeto, que passa a ser a técnica artistica em si mesma,
e a “procura” da verdade de cada obra de arte transparecem no poema de Drummond
(2000, p. 12-13), Procura da poesia. As palavras, “ermas de melodia e conceito”,
emanciparam-se do vinculo ancestral com a mdsica e se tornaram poesia pura.
Emanciparam-se também da filosofia, tornando-se, como descreve Adorno na Teoria

estética sobre o conceito de forma, idénticas ao contetdo:

PROCURA DA POESIA

Né&o facas versos sobre acontecimentos.

N&o h& criacdo nem morte perante a poesia.

Diante dela, a vida é um sol estético,

ndo aquece nem ilumina.

As afinidades, os aniversarios, 0s incidentes pessoais ndo contam.

Né&o facas poesia com o corpo,

esse excelente, completo e confortavel corpo, tdo infenso a efusao lirica.
Tua gota de bile, tua careta de gozo ou de dor no escuro

séo indiferentes.

Nem me reveles teus sentimentos,

que se prevalecem do equivoco e tentam a longa viagem.

O que pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

N&o cantes tua cidade, deixa-a em paz.
O canto ndo é o movimento das maquinas nem o segredo das casas.
Né&o é musica ouvida de passagem; rumor do mar nas ruas junto a linha de espuma.

O canto ndo é a natureza

nem os homens em sociedade.

Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanga nada significam.
A poesia (ndo tires poesia das coisas)

elide sujeito e objeto.

N&o dramatizes, ndo invoques,

40 Hugo Friedrich usa o termo “estilo” com sentido um pouco diferente do que temos adotado, que se refere
aos estilos tradicionais da arte anterior ao século XX. O autor se refere ao termo com sentido mais proximo
do significado de forma.
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ndo indagues. Nao percas tempo em mentir.

Néo te aborrecas.

Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,

vossas mazurcas e abusfes, vossos esqueletos de familia
desaparecem na curva do tempo, é algo imprestavel.

N&o recomponhas

tua sepultada e merencoria infancia.
N&o osciles entre o espelho e a
memoria em dissipacéo.

Que se dissipou, ndo era poesia.
Que se partiu, cristal ndo era.

Penetra surdamente no reino das palavras.

L4 estdo 0s poemas que esperam Ser escritos.

Estdo paralisados, mas ndo ha desespero,

ha calma e frescura na superficie intata.

Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.
Convive com teus poemas, antes de escrevé-los.
Tem paciéncia se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consume

com seu poder de palavra

e seu poder de siléncio.

Néo forces o0 poema a desprender-se do limbo.

Na&o colhas no chdo o0 poema que se perdeu.

Nao adules o poema. Aceita-o0

como ele aceitard sua forma definitiva e concentrada
no espago.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel, que lhe deres:

Trouxeste a chave?

Repara:

ermas de melodia e conceito

elas se refugiaram na noite, as palavras.

Ainda Umidas e impregnadas de sono,

rolam num rio dificil e se transformam em desprezo.

Carlos Drummond de Andrade

O verso de Drummond, ao afirmar que néo se deve tirar a poesia “das coisas”, mas
que a poesia “elide sujeito e objeto”, pode ajudar a compreender a énfase dada por Adorno,
mencionada em varios ensaios, no fato de que a musica de Webern representa “a tentativa
de dissolver toda a materialidade musical, incluindo todos os momentos objetivos da
forma musical, no puro som do sujeito, sem resto que se oponha alheio, resistente,
inassimilavel” (Webern 59, p. 115).

Ao mencionar os “momentos objetivos da forma musical”, Adorno se refere ao
estilo, a0 que estd sedimentado no material, as formulas expressivas desgastadas, ao

fetiche da expressdo. A “ideia da lirica absoluta” pressupde o afastamento da realidade



79

empirica e a desarticulacdo da linguagem. Quando as formas estéticas apenas reproduzem
a realidade, deixam de ser expressivas no sentido proposto por Adorno, como expressao
do sofrimento. A “lei formal” de Webern ¢ a analogia musical da metafora de Drummond,
dos poemas “s6s e mudos, em estado de dicionario”: o som liberto dos significados pré-

estabelecidos e reconfigurado dialeticamente, como expressdo pura:

Da lei formal de Webern se ha, sem embargo, de falar com insisténcia. Sua
musica fugidia tem sua gravidade no fato de que ndo persegue isoladamente a
ideia de expressdo pura, mas que a introduz na forma musical mesma e a
elabora e articula de tal modo que precisamente por isso ela se torna capaz da
expressdo pura. Toda a obra de Webern gira em torno desta parodia, a
construcdo total em funcdo da comunicacdo imediata. (Webern 59, p. 116)

Adorno valoriza a expressdo do sujeito na musica de Webern, na medida em que
0 sujeito musical abdica de sua subjetividade empirica em fungdo do objeto, e procura o
material musical purificado da carga socio-histérica nele sedimentada. O sujeito se opde
a totalidade esclarecedora, que na mausica corresponde ao estilo, através da construcéo
enigmatica. No poema de Drummond, o eu-lirico sugere perguntar as palavras se elas
“trouxeram a chave”, “sem interesse pela resposta”. Adorno escreve sobre Webern na
Filosofia da nova musica: “Com Webern o sujeito musical abdica silenciosamente e se
entrega ao material, que, contudo, somente lhe concede o eco de seu siléncio” (FNM, p.
92). Ao enfatizar o ascetismo do sujeito musical de Webern, Adorno se refere a entrega
do compositor ao objeto. A expressdo musical de Webern se polariza entre a recusa a
conciliagdo com uma totalidade marcada pela dominagdo e a “inexpressividade” da
construcdo, que advém como reagdo da arte moderna radical ao desgaste e, portanto, a
impossibilidade da expressdo de carater universal perante o estado de dominacdo que
atinge a totalidade:

O paradoxo deste estado de coisas [“arte moderna radical” versus “essa
quentura morna, que hoje comega a expandir-se como expressividade”/sm]
concentra-se no prefacio de Schonberg as Bagatelas para quarteto de cordas
de Webern [op. 9], uma obra extremamente expressiva: elogia-a porque
desdenha um calor animal. Contudo, semelhante calor encontra-se, entretanto,
também atestado nas obras cuja linguagem outrora o recusava, justamente em
nome da autenticidade da expressdo. A arte sélida polariza-se, por um lado,
para uma expressividade que recusa mesmo a Ultima reconciliagdo, ndo
edulcorada e inconsolada, que se torna construgdo autbnoma; por outro, para a
inexpressividade da construcdo, que exprime a impoténcia crescente da
expressdo. (TE, p. 73)



80

Na Palestra sobre lirica e sociedade, Adorno enfatiza a ideia da expresséo

singular da lirica moderna como recusa.

2.4 A OPCAO ESTETICA COMO RECUSA

2.4.1 Theodor Adorno, Palestra sobre lirica e sociedade (1958)

As mais altas composices liricas sdo, por isso, aquelas nas quais o sujeito,
sem qualquer residuo da mera matéria, soa na linguagem, até que a propria
linguagem ganha voz. O auto-esquecimento do sujeito, que se entrega a
linguagem como a algo objetivo, € 0 mesmo que o carater imediato e
involuntario de sua expressao: assim a linguagem estabelece a mediagao entre
lirica e sociedade no que ha de mais intrinseco. Por isso, a lirica se mostra mais
profundamente assegurada, em termos sociais, ali onde ndo fala conforme o
gosto da sociedade, ali onde ndo comunica nada, mas sim onde o sujeito,
alcancando a expressao feliz, chega a uma sintonia com a propria linguagem,
seguindo o caminho que ela mesma gostaria de seguir. (Palestra sobre lirica,
p. 74)

No inicio do texto, Adorno adverte sobre a contradi¢ao contida no titulo do ensaio,

que faz uma oposic¢do entre a lirica, que se caracteriza pela expressao da subjetividade, e

a sociedade, instancia da universalidade e da objetividade:

Permitam-me que tome como ponto de partida a propria desconfianga dos
senhores, que sentem a lirica como algo oposto a sociedade, como algo
absolutamente individual. A afetividade dos senhores faz questdo de que isso
permanega assim, de que a expressdo lirica, desvencilhada do peso da
objetividade, evoque a imagem de uma vida que seja livre da coercao da praxis
dominante, da utilidade, da pressdo da autoconservagdo obtusa. Contudo, essa
exigéncia feita a lirica, a exigéncia da palavra virginal, ¢ em si mesma social.
Implica o protesto contra uma situac@o social que todo individuo experimenta
como hostil, alienada, fria e opressiva, uma situagdo que se imprime em
negativo na configuragdo lirica: quanto mais essa situagao pesa sobre ela, mais
inflexivelmente a configurag@o resiste, ndo se curvando a nada de heterénomo
e constituindo-se inteiramente segundo suas proprias leis. Seu distanciamento
da mera existéncia torna-se a medida do que ha nesta de falso e de ruim. Em
protesto contra ela, o poema enuncia o sonho de um mundo em que essa
situagdo seria diferente. A idiossincrasia do espirito lirico contra a prepoténcia
das coisas ¢ uma forma de reacdo a coisificagdo do mundo, a dominagao das
mercadorias sobre os homens, que se propagou desde o inicio da Era Moderna
e que, desde a Revolugdo Industrial, desdobrou-se em forga dominante da vida.
(Palestra sobre lirica, p. 68)

Ao longo do ensaio, Adorno desenvolve a ideia de que a expressdo lirica € mais

eficaz quanto mais se afasta da linguagem objetiva, que representa o mundo degradado

pelo coméreio e pela reificacdo. Quanto mais se configura como expressao subjetiva,

como singularidade, mais atrelada est4 a seu carater social, na medida em que ndo reflete
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o que ¢ apresentado pela realidade objetiva. Esta ideia, presente nos ensaios sobre Webern,

¢ também retomada por Adorno na Teoria estética:

Ao cristalizar-se como coisa especifica em si, em vez de se contrapor as normas
sociais existentes e se qualificar como ‘socialmente util’, critica a sociedade
pela sua simples existéncia, o que ¢é reprovado pelos puritanos de todas as
confissdes. Nada existe de puro, de completamente estruturado segundo a sua
lei imanente que ndo exercite uma critica sem palavras e denuncie a degradacdo
provocada por uma situagdo que evolui para a sociedade de troca total: nela
tudo existe apenas para-outra-coisa. (TE, p. 340)

Em oposic¢ao a dominagdo que marca a realidade objetiva, a expressao do sujeito
seria, de forma utopica, um campo possivel para o desenvolvimento de uma outra forma
de racionalidade, na qual teria lugar tudo aquilo que ndo tem lugar na realidade objetiva.
Na musica de Webern, a “ideia da lirica absoluta” emerge do trabalho formal. Na Teoria
estética, Adorno observa que “A arte e a sociedade convergem no conteudo, ndo em algo
exterior a obra de arte” (TE, p. 344). Ao desenvolver-se como instancia autonoma, a arte
representa tudo aquilo que ndo ¢ assimilado pela convencado social. O conteudo da arte ¢
a instancia negativa do contetido da sociedade: o que ¢é recalcado aparece como conteudo
latente em sua forma. Adorno se apropria do conceito de monada, de Leibniz, para

explicar como opera a relagdo entre arte ¢ sociedade:

Esse modelo da obra de arte como algo particular, que, exatamente enquanto
tal, reflete o universal - a realidade social -, corresponde mesmo nos detalhes
a ideia classica leibniziana das monadas enquanto seres que refletem a partir
do seu interior o universo, apesar de nio possuirem janelas. (DUARTE, 1993,
p. 122-123)

Ao tragar a analogia com as monadas, a ideia defendida por Adorno ¢ a de que o
desenvolvimento autdbnomo da linguagem artistica e o fechamento da arte em si mesma
representam a possibilidade utdpica de construcdo de uma nova forma de racionalidade.
Na Palestra sobre lirica e sociedade, Adorno analisa a segunda cancdo das Cinco cangoes
para voz e piano op. 3 (1908-1909) de Webern, feita sobre um poema de Stefan George.
Utiliza um termo de Paul Valéry, refus, para definir um tipo de arte que se manifesta pela

recusa por meio da subtragdo dos elementos formais:

A harmonia da cancéo é extorquida de uma extrema dissonancia: ela se baseia
naquilo que Valéry denominava refus, uma implacével recusa a todos os meios
pelos quais a convencgdo lirica imagina capturar a aura das coisas. Esse
procedimento retém apenas 0s modelos, as puras ideias formais e esquemas do
lirico, que, ao rejeitarem toda e qualquer contingéncia, falam mais uma vez
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com intensa expressividade. [...] Esse estilo é alcancado ndo pelo recurso facil
a certas figuras de retérica e a determinados ritmos, mas na medida em que
economiza asceticamente tudo aquilo que poderia diminuir a distancia em
relacdo a linguagem degradada pelo comércio. Aqui, para que o sujeito seja
capaz de, em sua soliddo, resistir verdadeiramente a reificacdo, ele ndo pode
nunca mais se refugiar no que lhe é préprio, como se fosse sua propriedade; os
vestigios de um individualismo que, nesse meio-tempo, ja se entregou a tutela
do mercado, nos suplementos literarios, assustam: o sujeito precisa abandonar
a si mesmo, na medida em que se cala. Ele precisa se converter no receptaculo,
por assim dizer, da idéia de uma linguagem pura, que os grandes poemas de
George buscam resgatar. (Palestra sobre lirica, p.86)

Na Palestra sobre lirica, ao desenvolver a dialética entre lirica e sociedade,
Adorno aborda o problema filosofico da conciliacdo entre Particular e Universal,
propondo uma forma de reconciliacdo possivel através da obra de arte. A arte deve
manter-se como recusa em uma sociedade de carater totalitario. Ao mesmo tempo, deve
manter-se dialeticamente vinculada a ela, como sua contraparte, sem perder a autonomia,

como espaco de critica e expressdo possivel do sofrimento, da ndo-identidade.
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CONCLUSAO

MUSICA E RACIONALIDADE

O dominio estético da natureza

Na Dialética do Esclarecimento, Adorno e Horkheimer descrevem o processo
pelo qual a humanidade desenvolveu a técnica com a finalidade de dominar a natureza,
diante dos perigos que esta representava para 0 homem. Na obra de arte ocorre um
processo semelhante ao dominio técnico da natureza. Trata-se do dominio estético, no
qual a técnica é mobilizada para a construcdo da obra de arte, mas sem a finalidade
envolvida no processo real de dominagdo. Rodrigo Duarte descreve o dominio estético da
seguinte forma: “Ele preserva, por um lado, os tracos principais do seu correlato, i. €, o
dominio real, econdmico, da natureza. Por outro lado, ele se situa num ponto de vista
critico a este Ultimo, em virtude da presenca do movimento estético imanente” (DUARTE,
1993, p. 133). Na obra de arte, a técnica € mobilizada para a sua prépria construcdo, sem
a finalidade da dominacdo. Segundo Duarte, a primeira referéncia de Adorno ao dominio
estético aparece em um ensaio dedicado a Bach, Em defesa de Bach contra seus

admiradores:

Se essas transformacfes [consolidagdo do sistema tonal no barroco/sm]
tiveram como resultado a racionaliza¢do da producdo material, em Bach, cuja
principal obra instrumental [O cravo bem temperado/sm] traz ja em seu titulo
as importantes conquistas técnicas da racionalizagdo musical, cristalizou-se
pela primeira vez a ideia de uma obra racionalmente construida, a ideia do
dominio estético da natureza. A verdade mais intima de Bach talvez resida no
fato de que em sua obra essa tendéncia da sociedade, que perdura até hoje como
a mais poderosa da era burguesa, ndo apenas tenha sido conservada, mas se
concilie com a voz do verdadeiramente humano, condenada ao siléncio quando
esta mesma tendéncia se desenvolveu. (P, p. 136)

Rodrigo Duarte observa que Adorno retoma o termo techné, usado na estética

antiga, para designar o dominio do material:

Ela [técnica] revela um aspecto igualmente importante da concepgéo adorniana
de Estética, a saber, que o desenvolvimento artistico possui uma historia
préxima do desdobramento de forgas produtivas na realidade, o que prolonga,
de fato, a concepgdo do fazer artistico como dominio da natureza. (DUARTE,
1993, p.139)
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O dominio estético, a0 se manter correlato ao dominio real através do
procedimento da técnica, se torna semelhante a este, mas nunca idéntico. Sua distancia
com relagdo ao dominio real, ou seja, sua ndo-participacdo no sistema de dominacgéo e
comércio abre a possibilidade da critica e da emancipacdo. A arte se diferencia da
realidade e ao mesmo tempo preserva algo que foi suprimido durante o processo de
dominagdo. No caso do trecho citado sobre Bach, Adorno se refere a “voz do
verdadeiramente humano, condenada ao siléncio”.

Na Dialética do Esclarecimento, Adorno e Horkheimer retomam a narrativa do
mito de Ulisses para compreender como se deu o processo de consolidacdo da
racionalidade e da subjetividade modernas. O Canto XII da Odisseia de Homero (2012,
p. 357-383) narra o episddio em que Ulisses deve passar de navio pelo rochedo onde
vivem as Sereias. Ulisses € advertido por Circe sobre o perigo de que a embarcacéo bata
nas pedras caso ele e a tripulacdo do navio fiquem hipnotizados pelo seu canto. Circe
também o aconselha sobre como proceder: Ulisses deve ser atado ao mastro do navio, e
seus marinheiros devem ter os ouvidos tapados com cera, para continuar remando, sem

se deixar desviar pela beleza do canto:

Sereias. Quem quer se aproxime delas se
fascina. O ingénuo que de perto escute o timbre
de suas vozes, nunca mais tera por perto

a esposa e os filhos novos, que se alegrariam
com seu retorno a residéncia, pois Sereias

o0 encantam com a limpidez do canto. Sentam-se
no prado: empilham-se ao redor 0s 0ssos de homens
apodrecidos com a pele encarquilhada.

N&o chegues perto! Amolga a cera dulcimel

e fixa nas orelhas dos teus sécios. Nao

as ouca ninguém mais além de ti (se o queres):
te amarrem a carlinga do navio veloz

maos e pés apertados nos calabres, reto,

para que o canto das Sereias te deleite.

E se rogares e ordenares que 0S marujos

te soltem, devem retesar as cordas mais.

Homero, Odisseia
Canto XII, versos 39 a 54

Segundo Adorno e Horkheimer, a imagem de Ulisses atado ao mastro do navio
representa metaforicamente como se deu o processo de consolidagédo da racionalidade, no
qual uma parte da razéo, representada pela seducdo ameacadora do canto, é recalcada em
nome do principio da autoconservagéo, para que o herdi e seus marinheiros sobrevivam.

Retomando a ideia de dominio estético da natureza, no qual a técnica imita, na obra de
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arte, o dominio real, mantendo-se correlata a ele, pode-se compreender que no processo
de consolidagéo da racionalidade acontece algo semelhante. Existe uma cisdo entre a
razdo instrumental, l6gica, calculadora, que é tomada como totalidade, e as outras formas
de racionalidade. Aquilo que ndo se enguadra no modelo da racionalidade técnica,
vinculado a ideia de dominacéo, passa a ndo ser considerado como racional, como é o

caso da arte:

Enquanto a arte renunciar a ser aceita como conhecimento, isolando-se assim
da praxis, ela seré tolerada, como o prazer, pela préxis social. Mas o canto das
Sereias ainda ndo foi reduzido a impoténcia da arte. (DE, p. 39)

Segundo Adorno e Horkheimer, a “promessa irresistivel do prazer” constitui uma

ameaca a ordem patriarcal:

Ao conjurar imediatamente o passado recente, elas [Sereias/sm] ameagcam com
a promessa irresistivel do prazer — que é a maneira como seu canto é percebido
— a ordem patriarcal, que so restitui a vida de cada um em troca de sua plena
medida de tempo. (DE, p. 39)

Criando uma ciséo entre a racionalidade instrumental e a arte, a humanidade
consolida a racionalidade esclarecedora sob o signo da identidade, ameacado pelo canto

das Sereias:

Mas a seducdo das Sereias permanece mais poderosa. Ninguém que ouve sua
cancdo pode escapar a ela. A humanidade teve de se submeter a terriveis
provacdes até que se formasse o eu, o carater idéntico, determinado e viril do
homem, e toda infancia ainda é de certa forma a repetigéo disso. O esfor¢o para
manter a coesdo do ego marca-o em todas as suas fases, e a tentacdo de perdé-
lo jamais deixou de acompanhar a determinacdo cega de conserva-lo. (DE, p.
39)

O poder de seducdo do canto das Sereias € neutralizado quando a arte se deixa

conciliar com a sociedade, aceitando a dominagéo, sob a forma de um prazer inécuo:

Os lagos com que [Ulisses] irrevogavelmente se atou a praxis mantém ao
mesmo tempo as Sereias afastadas da praxis: sua seducdo transforma-se,
neutralizada num mero objeto da contemplacdo, em arte. Amarrado, Ulisses
assiste a um concerto, imovel como os futuros frequentadores de concertos, e
seu brado de libertacdo cheio de entusiasmo ja ecoa como um aplauso. (DE, p.
40)

Adorno valoriza certos segmentos da arte moderna radical, na medida em que essa

se recusa a conciliacdo e preserva “a seducao do canto” da zona de neutralidade na qual
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arazdo instrumental, totalitaria, tenta manté-la. A racionalidade imanente a forma estética
representa, neste sentido, a contraparte que foi reprimida durante o processo de
dominacdo da natureza. Adorno afirma que a arte “corrige” a racionalidade por restituir,
através da racionalidade presente na mimese, sua forma integral, como descreve J. M.

Bernstein:

O modernismo artistico € o retorno desencantador e desencantado do sensivel
reprimido. Ao elaborarmos as categorias estéticas a luz do desencantamento
da arte moderna, descobrimos a exigéncia repudiada dos sentidos, da qual a
arte tem sido secretamente a conservadora e defensora. Dado que os sentidos
sdo um componente da razdo, entdo a estética, para Adorno, é o estudo da razéo
integral ou essencial em sua forma estética, alienada; a estética, para Adorno,
significa erguer o protesto da razdo sensualmente determinada contra sua
forma instrumental ressequida. (BERNSTEIN, 2008, p. 183)

O dominio estético, a mobilizacdo da técnica para a construcdo da obra de arte,
nédo tendo a finalidade da dominacéo, liberta a natureza que foi dominada e recalcada
durante o processo civilizatério, em nome da autoconservagdo. Adorno menciona a
natureza como o conteido de verdade da arte, ndo no sentido do belo natural, nem da
mimesis como imitacdo do natural, mas no sentido de que a arte, ao libertar a natureza
dominada, da voz ao sofrimento, a ndo-identidade. Em alguns trechos de seus escritos
sobre Webern, Adorno menciona que a expressdo da lirica absoluta, através da
purificacdo do material das relacdes de dominacdo nele sedimentadas, “converge com a

natureza’:

A arte gostaria de com meios humanos realizar o falar do ndo-humano. A pura
expressdo das obras de arte liberta das interferéncias coisais e também do
chamado material natural; converge com a natureza, da mesma maneira que,
nas mais auténticas criacdes de Anton Webern, o som puro, a que se reduzem
em virtude da sensibilidade subjetiva, se transforma em tom natural; no de uma
natureza eloquente, é certo, linguagem sua, e ndo em cdpia de um elemento
desta. A plena elaboragéo subjetiva da arte enquanto linguagem nédo conceitual
&, no estadio da racionalidade, a Unica figura em que reflete algo de parecido
com a linguagem da criagdo, com o paradoxo do efeito de deslocamento
proprio de fendmeno de reflexdo. A arte procura imitar uma expressao, que
ndo incluiria intengdo humana. Esta é apenas o seu veiculo. Quanto mais
perfeita uma obra de arte, tanto mais as intencdes dela se ausentam. A natureza,
indiretamente o conteldo de verdade da arte, elabora imediatamente o seu
contrario. Se a linguagem da natureza é muda, a arte aspira a fazer falar o
siléncio. (TE, p. 124-125)

A eloquéncia do siléncio € a manifestacdo da aporia expressionista: a
impossibilidade da expressdao imediata da natureza, mas, a0 mesmo tempo, sua

incorporagdo na forma estética.
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O carater fetichista da série em Webern

Na Filosofia da nova musica, Adorno critica duas composicdes de Webern, as
Variagdes para piano, op. 27 (1935-1936) e o Quarteto de cordas, op. 28 (1936-1938),

que levam ao extremo todas as possibilidades de combinacéo da série:

Com uma fé singularmente infantil na natureza atribui-se ao material o poder
de dar por si mesmo o sentido musical; mas precisamente aqui intervém a
desordem astroldgica: as relagfes de intervalos segundo as quais se ordenam
os doze sons sdo veneradas obscuramente como formula cdsmica. A lei
individual da série adquire um carater fetichista no momento em que o
compositor imagina que esta tem um sentido por si mesma. Nas Variagdes
para piano [op. 27] de Webern e no Quarteto para cordas, opus 28, 0
fetichismo da série é estridente. (FNM, p. 91)

\

Para Adorno, quando a composi¢ao se entrega completamente a “lei formal”, ao
procedimento da série, existe o risco de hipostasiar a constru¢do. A dialética entre
expressao e construcdo é suprimida no momento em que a arte opera mediante uma
rigidez que se torna anadloga ao funcionamento da técnica no processo de dominacéo real,
na medida em que ndo abre espaco para que a expressao, como inconsciente da historia,
possa emergir. Apesar do radicalismo que Webern adota quanto a utilizagdo da série nas
obras citadas, segundo Adorno, nelas ainda opera o procedimento dialético, ou seja, a

dialética entre construcdo e expressao:

O fetichismo da série em Webern ndo atesta, contudo, um mero sectarismo.
Nele opera ainda a compulsdo dialética. Trata-se da experiéncia critica mais
acabada que o significativo compositor tenha dedicado ao culto das proporcdes
puras. Este autor compreendeu que tudo é subjetivo e tudo quanto a masica
poderia preencher por si mesma nas condi¢fes atuais é substancialmente
derivado, gasto e insignificante; compreendeu a insuficiéncia do proprio
sujeito (FNM, p. 91-92).

A critica de Adorno a Webern na Filosofia da nova misica esboga os argumentos
de sua critica posterior ao serialismo integral da Escola de Darmstadt. Para Adorno, o
momento mais libertador da musica moderna foi o atonalismo livre da fase expressionista.
A escrita dodecafénica partiu de uma necessidade, sentida pelo préprio Schoenberg, de
criar um método mais sistematico de composi¢do. Ao postular regras que antes nao
estavam estabelecidas, o dodecafonismo representa, para Adorno, um enrijecimento da

escrita musical. Adorno considera que este enrijecimento emerge na obra de arte como
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um reflexo do estado de coisas da sociedade, um crescente estado de ndo-liberdade no

todo. Este pensamento € exposto no inicio da Teoria Estética:

O alargamento das possibilidades revela-se em muitas dimensdes como
estreitamento. A extensdo imensa do que nunca foi pressentido, a que se
arrojaram 0s movimentos artisticos revolucionarios cerca de 1910, néo
proporcionou a felicidade prometida pela aventura. Pelo contrario, o processo
entdo desencadeado comecou a minar as categorias em nome das quais se tinha
iniciado. Entrou-se cada vez mais no turbilhdo dos novos tabus; por toda a
parte os artistas se alegravam menos do reino de liberdade recentemente
adquirido do que aspiravam de novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais
solida. Com efeito, a liberdade absoluta na arte, que é sempre a liberdade num
dominio particular, entra em contradigcdo com o estado perene de ndo-liberdade
no todo. (TE, p. 11)

Muitas ideias e possibilidades de utilizacdo do material que surgiram na geracao
pOs-weberniana, a partir de um intuito profundo e verdadeiro de renovacao, foram
apropriadas pelas vertentes contemporaneas e sdo utilizadas pelos compositores até hoje.
A ideia de que a renovacao da linguagem musical deveria abranger todos os parametros
da composicdo, ndo apenas as alturas e a harmonia, mas também o timbre, a textura e o
ritmo, foi definitivamente incorporada ao modo atual de compor. O método de compor
com 12 sons de Schoenberg e o serialismo integral de Darmstadt foram validos como algo
coerente com o momento histérico em que aconteceram, tanto pelo seu carater
experimental, quanto pelo intuito de renovacéo.

Embora critique o radicalismo dos compositores de Darmstadt, Adorno fala sobre
o carater de experimentacdo como algo necessario para impulsionar a arte na Teoria
estética: “Na realidade, uma arte que ndo experimentasse com dificuldade continua a ser
possivel” (TE, p. 65). Através das criticas aos compositores de Darmstadt, Adorno alerta
para o0 perigo de que o novo se transforme em fetiche, de que a construcdo se torne um
principio total nas tentativas seriais, convertendo-se em um novo mito.

Adorno pode ndo ter compreendido que existia historicamente, naguele momento,
a necessidade de experimentacdo, fundamental para o percurso da arte. O dodecafonismo
e o serialismo abriram caminhos importantes, possibilitando o alargamento das
possibilidades do material musical a partir do caminho iniciado por Schoenberg. As
criticas de Adorno, no entanto, expressam seu pensamento dialético, uma vez que ele
mesmo participava ativamente dos festivais de Darmstadt.

Adorno parece desconsiderar um pouco o fato de que as miniaturas da fase

expressionista de Webern também se caracterizam por uma organizacao formal rigida,
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sendo livres em relacdo aos compromissos de estilo preconcebidos pelo sistema tonal,
mas muito estruturadas em sua organizacdo interna. As andlises desse repertério
embasadas pela Teoria dos conjuntos demonstram a presenca de simetrias entre 0s grupos
de notas nas composi¢es do periodo atonal livre, anterior a formulacdo da técnica
dodecafonica.

Em Webern nada é aleatério, e o dodecafonismo funciona apenas como uma
continuagdo e uma sistematizacdo maior de elementos que ja estavam presentes na

gramatica expressiva de sua musica e na “ideia da lirica absoluta”.

A lirica como possibilidade de expressao

Webern exerceu grande influéncia sobre os compositores da Escola de Darmstadt,
que o elegeram, nos dizeres de Adorno, como “o filho que domina em lugar da figura
paterna [Schoenberg/sm]” (Webern 59, p. 113). No entanto, outra via de influéncia, que
ndo adota a composigdo serial, esta vinculada com “a ideia da lirica absoluta”. Mesmo
como forma critica, o serialismo tem sua base no sistema tonal, de onde parte como
principio de negacao. As possibilidades abertas pela desarticulacdo da gramatica musical
através da subtracéo, que influenciaram, como observa Vladimir Safatle, os compositores
da Escola de Nova York, representam um caminho que conseguiu se desvencilhar do
principio de negacdo do sistema tonal e explorar outras possibilidades da expresséo.

Este seria um desdobramento posterior, a partir da influéncia de Webern, da
dualidade de tendéncias do material que Adorno observa existir na Filosofia da nova
musica; polarizadas, naquele momento, por Schoenberg e Stravinsky. Webern
influenciou tanto a tendéncia serial, o caminho aberto por Schoenberg, quanto descobriu
outra via de expressdo possivel, singular, a partir da “ideia da lirica absoluta”, que

continua aberta e sendo explorada pelos compositores contemporaneos.
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