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CRITICA MUSICAL E PSICANALISE

Luiz A. Calmon Nabuco Lastéria
Universidade Estadual Sao Paulo, Araraquara, Brasil

REesumo: Este artigo desenvolve a hipdtese segunda a qual podemos distinguir duas
camadas de recepcdo da teoria psicanalitica na obra de Theodor W. Adorno. A primeira
delas, ainda pouco explorada, se faz presente nos escritos musicais do compositor e
filésofo frankfurtiano, sob a forma de um conjunto de suposicdes tdcitas e implicitas
convergente com o procedimento da critica imanente em operagdo no ambito da singula-
ridade estética: identificagdo de problemas pelo recurso a histéria da materialidade
musical; caracterizacdo dos mesmos a partir de indicios sintomadticos a serem decifrados;
composic¢ao de sentidos inteligiveis mediante exercicio hermenéutico para tudo aquilo que,
a primeira vista, carece de sentido; e, circunscricao metodoldgica a singularidade do caso
(obra) em andlise. J4 a segunda camada de recep¢ao assume a forma de uma psicologia
social analiticamente orientada presente em grande medida nas obras produzidas durante
o periodo do exilio.

PALAVRAS CHAVE: Adorno, psicandlise, critica.

ABSTRACT: In this article we would like to discuss the hypothesis according to which
we can distinguish two ways to understand Psychoanalysis in Adornos’s work. The first
way, which has not been sufficiently enlightened, is found in Adornos’s critical works
of music not only as a composer but also as a philosopher. Adorno’s understanding of
Psychoanalysis shows us a set of tacit and implicit assumptions in accordance to his
immanent criticism of the singularity of esthetics: - identification of problems through
the history of the musical material; characterization of these problems by symptomatic
signs to be deciphered; creation of rational meaning to anything meaningless by an
hermeneutic procedure; and a methodological circumscription of the singularity of the
case under analysis (art composition). The second way to understand psychoanalysis in
Adorno’s works is by social psychology, psychoanalytically oriented in the main works
produced during the period of his exile.
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Apresengadapsicandlise na obrade Theodor W.Adorno constitui um tema sobejamente
comentado e esquadrinhado por intimeros estudiosos. Ndo obstante, a distingdo mesma
entre a psicandlise tomada como uma teoria orientada para a singularidade do sujeito,
e a psicandlise tomada para o estabelecimento de uma psicologia social, tal como
sugerido no texto De la relacion entre sociologia e psicologia, de 1954, permaneceu
numa zona cinzenta. Para aclard-la, tendo em vista o tema em questdo, se faz necessario,
primeiramente, considerar alguns aspectos biograficos referentes a vida do filésofo, e,
num segundo momento, perscrutar os seus escritos musicais.

Sabemos que Adorno era o filho tnico de uma familia semijudia, e que crescera sob o
cuidado de duas «maes», por assim dizer: Maria Calvelli-Adorno, cantora lirica e esposa
de Oskar Wiesengrund, e sua tia materna Agathe Calvelli, uma eximia pianista incorporada
a dindmica da vida privada da familia instalada em Frankfurt. Logo, desde a mais tenra
infancia Adorno se desenvolveu imerso num requintado ambiente musical, pontuado por
execucdes a quatro maos de pegas compostas para piano. Em 1921, o jovem graduou-
se no Kaiser-Wilhelm Gimnasium e ingressou na J. W. Goethe Universitit, na mesma
cidade. A época, autor de dois artigos publicados, o primeiro sobre o expressionismo e o
segundo sobre uma 6pera composta por seu professor de piano, Bernhard Sekles, Adorno
dedicara-se ao estudo em profundidade da filosofia, sociologia, psicologia, e, sobretudo,
daquela que o acompanhara desde sempre: a musica. Em 1924, aos vinte e um anos
de idade, doutorou-se em filosofia realizando o seu trabalho sobre a fenomenologia na
perspectiva de Edmund Husserl, sob a orientagdo de Hans Cornelius.

No ano seguinte, 1925, Adorno mudou-se para Viena. L4 intencionava dar
continuidade a sua formacdo musical, desta vez junto ao compositor Alban Berg.
Dado a sua proximidade com Berg, Adorno tomou contato com o estreito circulo dos
seletos compositores inovadores reunidos em torno de Arnold Schonberg, expressiao
maior da chamada segunda escola de Viena. Epoca em que a controversa Neue Musik
estava migrando do atonalismo livre, ou melhor, de um momento em que se verificou
a «emancipacdo da dissonancia», nos termos do préprio Schonberg, para o serialismo
comandado pela escala de doze sons. Dois anos apds, 1927, sem romper os seus vinculos
estabelecidos na capital austriaca Adorno retorna a Frankfurt, desta vez com o intuito de
prosseguir os seus estudos académicos. Vale lembrar que durante o verdo de 1926 ele havia
se ocupado com um género literdrio recém-descoberto, ao redigir uma série «aforismos
musicais» tendo em vista publicd-los no Musikbldter des Anbruchs, e, posteriormente,
no Frankfurter Zeitung. Ao se referir a este periodo Stephan M.-Doohm destacou que,
apds concluir o ciclo de cangdes dedicado a Alban Berg, estreado em janeiro de 1929, em
Berlin, Adorno prosseguiu ocupando-se de suas composigdes: «Completd y reelaboro
las canciones que ya habfa comenzado a componer en Viena sobre poemas de Stefan
George» (M-DOOHM, Stephan, 2003, p. 166).

Estas breves passagens biograficas nos revelam algo mais do que uma crianca que
crescera embalada por uma requintada sonoridade musical a cargo de suas duas «maes»;
elas nos ddo a ver também um jovem oscilando entre dois projetos de vida: um vinculado
a carreira de musico-compositor, e, outro, a carreira académica. Como normalmente
ocorre nos extratos mais abastados da sociedade, para tomar uma decisdo «acertada»,
os jovens se testam lancando mao das opc¢des de que dispdem. E, destarte, procuram
compensar de algum modo, as eventuais «perdas» em relacdo a decisdo tomada. Somente
que, no caso de Adorno, ndo se pode desconsiderar o fato de que a decisdo pela carreira
universitdria terminou por definir a sua trajetéria biografica, sobretudo diante da ascensao
do nazismo que se avizinhava.
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Em 1931, aos 28 anos de idade, apés uma primeira tentativa frustrada de obter a
sua Habililiation por meio do projeto de 1927 —O conceito de inconsciente na doutrina
transcendental da alma—, Adorno finalmente tomou posse na Universidade de Frankfurt
ao concluir o seu trabalho sobre o «fildsofo da interioridade» Soren Kierkegaard. Sua
conferéncia inaugural intitulou-se Da atualidade da filosofia; nesta ocasiao Adorno
explicitou sua concepgdo de uma filosofia dialética e materialista em termos programaticos
servindo-se de uma terminologia marcadamente benjaminiana. No entanto, em 1933, o
nazismo veio a se consumar forgando a sua imigracdo para Genebra, e, posteriormente,
para os Estados Unidos.

A hipétese diretora deste trabalho, ainda em fase exploratdria, é a de que nos parece
haver dois niveis de recep¢do da teoria psicanalitica no conjunto da obra de Adorno. O
«primeiro» deles € o mais evidente e também o mais estudado. Este nivel diz respeito a
bateria de conceitos e nocdes psicanaliticas transpostas para o ambito da teoria social,
com vistas a uma apreensdo mais acurada dos fendmenos socioculturais, nos marcos de
um projeto de natureza interdisciplinar. Projeto este partilhado com Max Horkheimer,
cuja colaboracdo se intensificou durante o periodo do exilio, e que terminou por
caracterizar, em larga medida, o meinstream da proposta tedrica levada a cabo por esses
dois grandes expoentes da primeira geracio do Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt.
J4 o «segundo» nivel de recepcdo do pensamento freudiano se restringe a partes da obra
de Adorno e as suas motivagdes como compositor e esteta. Tratar-se-ia da recepgdo
da psicandlise ndo mais circunscrita aos marcos de uma «psicologia social orientada
analiticamente», e destinada ao diagnéstico das tendéncias irracionais presentes no
comportamento das massas, sobretudo nos paises desenvolvidos. Desta vez a psicandlise
parece, antes, figurar apenas em partes especificas da obra de Adorno como leitmotiv
para conferir voz a singularidade. Somente que ndo se trataria de uma singularidade
circunscrita ao setting clinico, nem muito menos de confundir esse nivel de recep¢do,
caso a hipétese aqui assumida se revele plausivel, com a especificidade prépria ao assim
chamado «discurso do analista».

Tratar-se-ia, antes, de tomar a obra de arte em sua singularidade prépria, e
conceder-lhe voz. Isto é: de examind-la enquanto «sintoma». Noutras palavras: como
expressdo sintomdtica ou cristalizagdo de um momento histérico determinado no qual
o material relativo a sua linguagem especifica deixa-se coagular mediante a atividade
criativa —composi¢do musical- como resultado de um processo antitético envolvendo
simultaneamente a repressdo e a sublimacdo. A questdo dirigida por Adorno ao seu
professor, e particular amigo, Alban Berg, de como se poderia «unirse ‘la liberdad
constructiva de la fantasia’ y la técnica dodecafénica», de modo a «dejar libre la fantasia»
por detrds da sonoridade musical, parece corroborar o sentido geral da hipétese aqui
formulada. Pois, para Adorno tratar-se-ia de liberar a musica de quaisquer formas
compulsivas, vale dizer, repressivas, decorrentes da organizacdo do material sonoro;
formas essas correlatas as de uma sociedade ainda nio livre.

Se a escala dodecafénica, em contraposicio ao atonalismo livre, pareceu ao
compositor-filésofo como um espartilho para expressdo criativa do sujeito, tratar-se-ia
entdo de desmistificar a um s6 tempo esse aspecto regressivo inerente a nova musica, e
também ao inconsciente enquanto seu substrato pulsional; conceito que fora concebido
ideologicamente no ambito da filosofia idealista como mecénico e compulsivo (de cardter
supostamente organico-natural). E nessa clave que se deve interpretar a alusio feita por
Adorno num de seus aforismos musicais quanto aos experimentos infantis, isto é: aquele
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momento em que uma crianca busca reproduzir uma melodia ao piano, como sendo o
modelo de todo «verdadeiro ato de compor». Questdo que serd retomada e devidamente
aprofundada pelo frankfurtiano em seu texto critico-programatico Vers une music
informelle.

Ainda com relagdo a esse segundo nivel de recep¢@o da teoria psicanalitica a ser
depreendido dos escritos estético-musicais de Adorno, faz-se necessdrio distinguir, na
medida do possivel, entre: a sua atividade de compositor e o seu olhar enquanto filésofo
ocupado em refletir sobre a muisica de um ponto de vista estético. Distin¢do que, embora
pertinente, ndo nos parece ser de todo possivel na medida em que Adorno se ocupou de
ambas as atividades com olhares trocados: concebendo a musica a partir da filosofia, e
concebendo, simultaneamente, a filosofia a partir da musica. Mas nao se deve minimizar
o fato de que é na qualidade de critico musical que Adorno se ocupou de criar (ou de
«compor») sentido para traduzir em linguagem verbal aquilo mesmo que a sonoridade
organizada sob a forma de composicdo expressa musicalmente. Desse modo o trabalho
de tradu¢@o ndo se ocuparia de unir imagens a sonoridade das palavras, como no caso
da hermenéutica freudiana diante das fabula¢des oniricas; e sim de articular as «figuras
sonoras» (Klangfiguren) sob a forma de sentido inteligivel. E, talvez aqui, a metafora do
«jogo» opere de modo eloquente, a0 menos em relagdo a critica dirigida pelo fil6sofo a
esse conceito na perspectiva shilleriana. Assim como a crianga brinca com a sonoridade
das palavras, a estética caberia fazer justi¢a ao contetido de verdade de cada obra livre de
quaisquer repressdes por meio do acesso a palavra.

Hermenéutica e composicao de sentido

Certamente as reflexdes de Adorno no ambito da estética encontraram no
Expressionismo alemdo préprio aos anos vinte, € na arte de vanguarda europeia
subsequente o seu marco principal. Atento as contradi¢des particulares da época, Adorno
compreendia que a realizacdo das obras como objetivacdes préprias a esfera artistica
autonomizada, implicavam na incessante busca de solugdes coerentes a problemas
especificos engendrados historicamente. Problemas configurados a partir do interior
de uma determinada linguagem artistica, os quais se impdem aos artistas clamando por
resolucdo. Nestes termos, a tarefa reservada a critica deveria, entdo, consistir na necessaria
mediacdo reflexiva entre as préprias obras e a histéria na qual tais problemas vieram a
tona. Isto de modo que, para ele, ndo haveria outra possibilidade reservada ao pensamento
estético-filoséfico particular ao inicio do século XX sendo a de sua conversao em critica
imanente dirigida a cada obra. Noutras palavras: Adorno se dera conta de que se esgotara
a possibilidade de abordagens estéticas a moda de Kant ou de Hegel. O método da critica
imanente havia se tornado imperativo; e o arcabougo tedrico da psicandlise convergia
para tal exigéncia. No ambito especifico da musica, a reflexdo critica encontrard na ideia
de «material musical» o substrato necessdrio ao seu exercicio.

Nos Aforismos redigidos no verdo de 1926 encontram-se passagens ilustrativas dos
primeiros indicios da teoria psicanalitica, operando em nivel metodolégico, nas reflexdes
de Adorno acerca do material musical préprio as composi¢des; postura metodoldgica
que, a nosso ver, o conduzird, ainda que de modo ndo totalmente explicito (ou mesmo
consciente), no desenvolvimento das andlises acerca de cada um dos «casos» musicais
dos quais ele se ocupou desde a juventude. Tal assertiva é reforcada pelo comentdrio
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de Almeida acerca do admirado critico musical Paul Bekker, quem Adorno almejava
suceder apds 1924 visando dar continuidade a tradic@o critica iniciada por ele:

«O interesse de Adorno pela critica deve-se em grande parte a influéncia de Paul Bekker,
critico do Frankfurt Zeitung entre 1918 e 1925, a quem Adorno se referia como ‘o mais
inteligente critico musical na Alemanha do entre-guerras’. Defensor de uma ‘fenomenologia
musical’, Bekker foi um dos primeiros a conciliar andlises técnicas com reflexdes histdricas
e sociais, estando atento ainda ao papel dos musicos e de suas obras no interior da cultura.
(...) Admirador da musica plena de sensualidade de Schreker, Paul Bekker foi ainda um dos
pioneiros na tentativa de utilizacdo da teoria psicanalitica na critica musical» (ALMEIDA,
Jorge de, 2007, p. 270).

Numa das passagens contidas nos Aforismos Adorno enfatiza a necessidade do juizo
critico considerar o sistema de notas para além da partitura. Isto de modo a chamar a
atencdo para «imagen» constituida por cada obra como um «campo de for¢as» no interior
do qual: «puede verse el plan de la lucha entre las fuerzas productivas liberadas y el
poder de lo sido, sin que nunca se consiga separarlos» (ADORNO, Theodor W., Obras
Completas — vol. 18, p. 21). Ajuizar conforme a apreensdo correta de cada imagem
musical constituida por um campo de forcas em oposicdo aponta, no entanto, para uma
questdo de ordem hermenéutica. E, ainda que se considere que a hermenéutica havia sido

“proscrita” a época, por proceder de modo demasiadamente impreciso malogrando na
apreensao da objetividade musical, Adorno ndo deixard de argumentar em seu favor:

«(...) la musica, en cuanto juego vacio, se hd desprendido de todos sus contenidos;
contenidos que ella, ciertamente, debe significar como su ‘expreccién’, simbolicamente,
pero en torno a los cuales se agrupa de siempre la figura de lo que musicalmente se
manifesta; por los cuales se orienta las constelaciones de la misica; como cuyas cifras
son legibles en la historia. Por supuesto, eses contenidos no pueden aislarse y relegarse
como ‘contenidos’ ideales cerrados en la ‘forma’ de la musica real. Por outro lado, tampoco
cabe dicutirlos en el vago concepto de un ‘estilo’ que, en cuanto unidad histdrica, podria
procurar retrospectivamente un ‘sentido’ a los fendmenos en si mismos sin sentido. (...)
No obstante, hoy en dia la hermenéutica no carece ya totalmente de oportunidades. Como
material interpretativo se le oferecen los afectos: en lugar de los supuestos ‘sentimientos’
del autor por los que la hermenéutica se desejaba llevar cuando las obras estaban en la
cima de su vida, en las asociaciones mds ajenas, inmanentemente menos deducibles, con
las que el oyente responde a la llamada de las obras moribundas. No cabe remitirlas ni a
la expresion de las obras ni a su estilo. En ellas se anuncia fragmentariamente sobre qué
otrora la figura de las obras se desmorond en cuanto su nicleo secreto. La fuerza de antafio
se hace visible en las obras decadentes como el vacio que la masa de lo que realmente suena
ya no puede rellenar. A este vacio es adonde hd de dirigirse la interpretacién hermenéutica»
(ADORNO, Theodor W., Obras Completas — vol. 18, p. 21/22).

O «vazio» expresso pelo «material musical», e verificado, sobretudo, apds a crise da
forma sonata, como veremos, é que deve oportunizar o trabalho hermenéutico da critica
estético-musical contemporanea, qual seja: a constru¢do de sentido para aquilo que em si
mesmo carece de sentido. Se visto sob a perspectiva da composi¢ado, esse «vazio» ao qual
Adorno alude assumird a feicdo de um problema formal a ser resolvido no plano artistico-
compositivo pelo compositor. Portanto, a critica imanente dirigida ao material musical
constitutivo de uma obra concreta caberia «<nomear» a solu¢do objetiva encontrada pelo
compositor levando-se em consideracdo a histéria sedimentada no material em cujo
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desenvolvimento se afigurou como problemdtico. Nomear as construcdes levadas a
cabo por meio da producdo de uma virtual «fantasia exata» como resultado da atividade
criativa do espirito, portanto, pertence ao cerne da hermenéutica em operag@o na critica
estética adorniana.

Ocorre que esse «vazio» constituido pela historicidade do material musical em
continuo desenvolvimento também aponta para a dimensdo da falta no sujeito, desta
vez sob a forma de uma determinagdo subjetiva constitutiva da objetividade estética. Tal
determinac@o comparece nas reflexdes de Adorno como perturbagdo existencial sentida
pelo sujeito (produtor/receptor) perante o alargamento de seu horizonte histérico de
liberdade. Passemos a questdo de como Adorno chegou a identificar o vazio apreensivel
no material musical em desenvolvimento a partir dos rumos tracados pelo expressionismo
alemdo.

Auséncia de forma e abertura do horizonte criativo

A morte do Expressionismo fora decretada pelos seus adeptos em 1921. Embora
Adorno considerasse 0 movimento como manifestagdo de um animo cultural revigorado
(Seelentum); algo como um grito em favor da renovagdo do homem e da sociedade contra
os horrores da guerra, e também contra as tiranias no ambito cultural caracteristico de
um passado ainda recente, dentre as quais figurava a nocdo de estilo, ele ndo deixou de
ajuizar a sua debilidade: uma arte contestatdria, e, portanto, imbuida de uma determinacio
negativa, porém centrada na valoriza¢do do sentimento criador de novas formas a partir
da espontaneidade imediata de um eu supostamente livre e autdbnomo. Ambiguidade que
se expressava pictoricamente, por exemplo, no culto ao primitivo (Kandinsky e Marc),
concebido como modelo comunitdrio alternativo a sociedade capitalista; e, a0 mesmo
tempo, no entusiasmo diante do frenesi da urbe em constante transformag@o devido ao
acelerado desenvolvimento econdmico e industrial por que passava a Alemanha a época
(Beckmann e Grosz).

Mas diante da impossibilidade de realiza¢do plena da liberdade do eu em sua
manifestacdo imediata, tal como almejado pelos expressionistas, 0 movimento tendeu
a ver o mundo sob o angulo da catastrofe. De outra parte, a possibilidade, quase natural,
vinculante da arte com o mundo por intermédio das comunidades de gosto, antes garantido
pelo estilo, havia sido definitivamente perdida. Os estilos representavam a Verbindlichkeit,
isto €, a necessdria garantia vinculante no ambito das artes. Certo consenso acerca dos
valores estéticos no interior de uma cultura devidamente chancelada pela tradi¢do. Em
que pese o romantismo ter implicado numa reflexdo precedente sobre a historicidade
das formas, pressupondo o eu individual como o principio e o fim da expressao artistica,
o Expressionismo foi o primeiro movimento autoconsciente da impossibilidade de tal
pressuposto.

As coordenadas histéricas de um mundo social capaz de assegurar a produgdo de
algum sentido relativamente estdvel a vida, tanto no plano individual como coletivo
haviam sido definitivamente perdidas. E, sob tais condi¢des, o lirismo solipsista préprio
ao Expressionismo apenas deflagrara a questdo. Porém, a construcdo de uma alternativa
vidvel ao presente estado de desenraizamento da arte perante a sociedade, persistia. Dai
que o grito solipsista de um eu contingente tenha se revelado apenas como a projecdo de
si mesmo num mundo carente de sentido. Sem ecoar o Outro que necessariamente nos
ultrapassa, esse grito careceria aos olhos de Adorno de qualquer veracidade.
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Em 1922 estreia na Opera de Frankfurt o Pierrot Lunaire, de Schonberg. Adorno
ficou impressionado com a obra. Nela a contradi¢@o entre expressdo e constru¢ao havia
sido enfrentada com o maximo rigor compositivo, mesmo onde esse rigor assumia ares
de improviso. Nela, o tipo de ruptura com as formas anteriores nao poderia mais ser visto
como simples resultado de uma inteng@o pré-estabelecida agindo de fora. Pois, a partir
da crise da forma sonata, ja constatada em Beethoven, novas tentativas de superagdo em
relacdo aquelas perseguidas por Wagner, sem que se incorresse em quaisquer tipos de
musica «programadtica», colocava-se na ordem do dia. Atento aos impasses exibidos pelo
Expressionismo, Adorno néo via, em concordincia com Schonberg, que a desagregagdo
das formas resultasse de um desenvolvimento externo as composi¢des. Isto na medida
em que a propria reflexio estética vertida sobre a crise da forma sonata teria se afigurado
como paradigmadtica para a constru¢do de uma nova interpretacdo histérica acerca dos
destinos da musica expressionista:

«(...) as formas do classicismo, confrontadas seriamente com seus prdprios principios,
comegam a estremecer; a progressao harmonica se inflama, porém, com as resisténcias que
a construcdo formal lhe impde, transformando-se em uma chama que finalmente sacrifica a
segura estrutura da sonata» (ADORNO apud ALMEIDA, Jorge de, 2007, p 60).

A expansio da forma sonata para outros géneros, ¢ mesmo a sua consolida¢do na
musica cldssica terminou por elevé-la a categoria de «estilo». E, com o desenvolvimento
dos «compromissos de estilo», as camadas que antes legitimavam a forma terminaram
por aflorar a consciéncia. Pode-se antever entdo como a «genialidade» de Adorno foi
capaz de captar pela audi¢do, mediada por sua acurada intelec¢do, o momento histérico
preciso que conduziu a autoconsciéncia em relagdo ao fundamento estético e social das
formas. Dai que para ele a propria forma nada mais fosse do que contetido sedimentado.

Deve-se ter presente que o Expressionismo ja havia levantado a questdo acerca da
fratura entre o eu e as formas do passado e ja havia efetuado a ruptura com a tonalidade.
Também ja havia pressuposto a livre perspectiva de configura¢do formal de cada obra
conforme o anseio de expressdo imediata do sujeito, mesmo ao custo do rompimento
com a recep¢do publica da arte. Ainda assim serd a musica «expresionista» de Schonberg,
que, na visada adorniana, se encaminhard no sentido de solucionar a relagdo entre todas
estas ordens de rompimentos e as necessidades objetivas impostas pela obra. Pois, para
Adorno, o compositor austriaco ndo recuara diante da questao expressiva demandada pela
subjetividade, de modo a conduzi-la até o ponto em que a expressdo mesma se encontra
com a objetividade da forma.

O termo Neue Musik carecia de uma defini¢do precisa no inicio dos anos XX, afirma
Almeida (2007). A multiplicidade de solucdes apresentadas afigurava-se a uma batalha
pela imposicdo de novos estilos. Analogamente a situacdo econdmica da Republica de
Weimar, instalada com o desfecho da guerra, a misica alema dos anos 20 se apresentava
marcada pela inflagdo, e, pela posterior estabiliza¢do dos diversos estilos em ebulicdo. A
esse respeito Almeida (2007) adverte para o fato de que, se na primeira metade da década
de vinte a Neue Musik ndo havia abandonado as conquistas harmdnicas das décadas
anteriores (modulag¢do, cromatismo e rentncia as cadéncias tradicionais), o retorno
ao tonalismo passou a ser seriamente defendido ao final daquela década. Isso tanto
pelos adeptos de um «neoclassicismo radicalizado», como por aqueles que defendiam
uma «simplificacdo» da musica com vista a reaproxima-la das massas com intenc¢des
declaradamente politicas.
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Desde o inicio dos anos vinte Adorno ja se manifestava criticamente em relagdo ao
fato da dissonancia, pressuposta como norma, expressar o desejo de um restabelecimento
da ordem por parte dos compositores da Neue Musik. Um desejo que tomou corpo no
neoclassicismo musical. A questdo central para ele seria fornecer uma interpretagdo
acerca das coordenadas relativas ao espaco de liberdade, delineadas a partir da miusica
expressionista. A busca pela consolidagao de um novo estilo, ou mesmo a tentativa de
reatar os vinculos perdidos em termos estéticos e sociais de recepc¢do constituiam falsos
problemas, tendo em vista que ele as compreendia como necessariamente regressivas,
tanto do ponto de vista histérico-social, como do ponto de vista politico.

Como visto, para Adorno as composi¢des «expresionistas» de Schonberg portavam
o ntcleo a ser avaliado acerca dos possiveis destinos da Neue Musik. Isto na medida em
que o seu método de composicdo pressupunha a rentincia a constante relacdo tonal da
progressdo harmonica. Schonberg havia chegado a esse resultado por meio da «variacdo
em desenvolvimento», tal como empregada por Brahms, estendendo-a a todas as
dimensoes musicais de modo a produzir uma totalidade orgénica capaz de unificar o ritmo,
a melodia, a harmonia e o timbre. Portanto, uma tentativa de solu¢do cabal ao problema da
expressividade do eu frente ao novo horizonte de «liberdade formal» aberto a partir da crise
do Expressionismo. Af residia na percep¢ao de Adorno, o fulcro do verdadeiro problema a
ser enfrentado no ambito da estética musical: a crise do tonalismo —compreendido enquanto
principio de estrutura¢do formal— impelia o material musical ao encontro de solugdes
compositivas coerentes com uma perspectiva de maior liberdade de expressao do eu.

A recusa a liberdade como sintoma

Mas, ao que tudo indica, a Neue Musik apresentou dificuldades em tolerar o suposto
estado de excessiva liberdade contida nos experimentos musicais dos anos vinte, e se
encaminhou no sentido de construir as suas proprias defesas. O primado da expressao livre
e imediata do eu que havia caracterizado o Expressionismo passou a ser visto como pura
anarquia destruidora da arte. Schonberg foi o compositor que se ocupou de subordinar o
desejo de expressdo dos estados d’alma a um rigor construtivo que garantisse a unidade
formal da obra. No entanto tal subordinacdo ndo caracterizou um «novo estilo». Almeida
(2007) frisa, nesse ponto, que o «’o estilo musical da liberdade’ nascia sob o signo do
parricidio» (ALMEIDA, Jorge de, 2007, p. 91). Somente que essa liberdade deveria ser
paga com o correlato aumento de responsabilidade a ser assumido pelo autor de cada
obra em relagdo aos problemas apresentados para a obten¢@o de sua unidade formal:
«Descartados os padrdes externos de configuracdo, as obras tém de justificar internamente
as escolhas das quais sdo resultado» (ALMEIDA, Jorge de, 2007, p. 97).

Haviam se esgotado os padrdes de referéncia externos para a construgdo estética,
e, consequentemente, também para o juizo de gosto. Portanto, ndo havia mais como
estabelecer a «verdade» de uma obra sendo se atentando para a sua «consisténcia
interna» (Stimmigkeir). Dai que a necessidade de resolucdo formal apresentada por cada
obra terminaria por se impor como condicao para a expressividade da vivéncia interior do
artista. De outra parte, o «rigor» auferivel por meio da andlise das solugdes as exigéncias
advindas das obras passaria a determinar o seu cardter de verdade. Situacdo histdrica
na qual se tornou flagrante a seguinte contradi¢cdo: o alto grau de liberdade alcancado
em relagdo a expressdo da subjetividade, dialeticamente, terminaria por impor um maior
rigor em termos objetivos formais, capaz de determinar a consisténcia da obra.



TAULA 47 19

Ocorre que, diante da perda de for¢a vinculante dos estilos, serd a prépria consciéncia
quanto a historicidade do material musical que desembocard numa «individualiza¢ao do
sentimento de forma». E este sentimento, por sua vez, se objetivard na consisténcia de sua
construgdo, agora pressupondo um novo e particular estdgio de configuracdo do material,
para além de quaisquer consideracdes sobre os eventuais efeitos da obra sobre o publico.
Despidas de ornamentos, e obedecendo a estruturas complexas (em oposicao aos ideais
de simplicidade musical popular ou mesmo de primitivismo), a musica expressionista a
partir de Schoenberg, Webern e outros, tenderd a concisdo méaxima. «A concisio passa a
ser um principio de ‘necessidade interna’, ja que a possibilidade de formas extensas era
baseada justamente na repeti¢do de sequéncias, agora vista como exigéncia externa e
esquemdtica» (ALMEIDA, Jorge de, 2007, p.119).

Deve-se ter em conta que o primado da concisdo tido como elemento inerente a
verdade da obra, afeta a0 mesmo tempo a sua recepgdo. Para alcancd-la o compositor
deveria deixar-se guiar por aquilo que o seu senso formal julga como «consistente»; isto
de modo que a recepgao publica da obra desaparecesse por completo como critério que
integra o seu horizonte de preocupacdes. Ao romper com o ptiblico, a musica de Schonberg
terminou por conferir a prépria obra a decisdo exclusiva sobre a sua possibilidade de
recepcdo. Adorno, por seu turno, incorporou certas ligdes de Schonberg, sobretudo a
partir de 1927, expandindo a ideia de «consistencia» com o intuito de refletir acerca da
mediacdo entre a arte e a sociedade.

Até 1924 o ainda jovem esteta havia mobilizado as formulagdes desenvolvidas no
contexto do expressionismo literdrio e musical para analisar os problemas impostos
pela Neue Musik. Ele havia percebido que apds sua defesa do Pierrot Lunaire, em
termos de expressdo subjetiva, ainda que apelasse ao rigor técnico a partir do critério de
«consistencia», havia se perdido a possibilidade de afirmar o primado do eu em relacdo
as formas a serem adotadas. Estava em marcha certa tendéncia geral a objetivacdo
(Sachlichkeit) em oposi¢cdo ndo apenas a expressao da interioridade romantica precursora
do Expressionismo, mas a quaisquer formas de expressividade subjetiva. Tal percepgao
dirigiu o jovem filésofo para o exame das causas (e também das consequéncias) histdricas
e sociais das novas correntes e estilos emergentes, num contexto em que Verbindlischkeit
j& ndo mais operava em relac@io a obra de arte autdnoma.

A critica adorniana se dirigiu, entdo, as tentativas de compositores como Stravinsky,
Casella, e Hindmith de retrocederem, frente a promessa de liberdade anunciada pelo
expressionismo no ambito musical, as amarras de representagdo programdtica e do
fmpeto de expressido psicolégica aprisionada nas denominacdes de “estilo”. E nestes
termos que a defesa adorniana da subjetividade se transformard dialeticamente na via
para a defesa da autonomia «uma vez que o rompimento com as ‘intengdes essenciais’ da
musica afeta tanto a possibilidade de expressdo do sujeito quanto a propria configuragdo
das obras» (ALMEIDA, Jorge de, 2007, p.141). Uma subjetividade verdadeiramente
expressiva e compativel com o nivel de autonomizacdo alcancado historicamente pela
esfera da arte contraposta a racionalidade musical programada e reaciondria. Reaciondria
porque impeditiva do desenvolvimento expressivo da livre criatividade no plano estético,
e programada porque convergente com os intentos das industrias culturais emergentes de
modo a possibilitar a fabricacdo do gosto das massas.

Verbindlichkeite Sachlichkeit,ambas,nogdes que apontam para o cerne dacompreensao
adorniana acerca do impasse histdrico-social proprio a musica contemporinea. Vale
dizer: para o seu aspecto sintomdtico. Se a primeira noc¢ao nos remete a época do territério
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alemdo ainda fracionado nas Geimeischaften, anterior ao processo de unifica¢do, o
segundo nos remete para o conceito psicanalitico de inconsciente (Unbewusste). De um
lado, a ideia ingénua de uma suposta comunidade capaz de ancoragem do juizo estético
— ideia que se opde a realidade da sociedade capitalista (Gesellschaft) do pds-guerra,
ja em pleno desenvolvimento. Portanto, a pressuposicdo de uma arte ainda vinculante
se revelou a Adorno como necessariamente regressiva do ponto de vista sociolégico, e
também politico. De outro, a noc¢do freudiana de inconsciente associada a outra nogdo
presente na psicandlise: a de compulsdo a repeticdo. Ao mobilizar tais nogdes em sua
critica imanente Adorno pdde revelar, em termos pulsionais, e sob o cardter ideoldgico da
«nova objetividade» (Sachlichkeit), a tendéncia organizadora da musica robdtica passivel
de ser erigida sob o principio da automacao.

Neste contexto, a autodissolu¢do romantica do eu, cuja ilusdo caberia desfazer
servindo-se da hermenéutica, ressurge como um tépico a ser reavaliado do ponto
de vista do tendencial aprisionamento da liberdade criativa, em curso na sociedade.
Convergente com o procedimento da critica imanente, a psicandlise nos parece permear,
em termos de modus operandi, o diagndstico adorniano acerca dos destinos da musica
pos-expressionista. Ao que tudo indica, ele interpretou a ruptura entre o eu e as formas
pretéritas nos marcos de uma crescente oposi¢do: de um lado as exigéncias decorrentes do
material musical em devir; de outro, a radicalizagdo do horizonte de liberdade conforme
o telos de autonomizacdo da arte moderna. Somente que devemos ter em conta o fato de
que as exigéncias expressivas desse eu liberto ndo devem ser compreendidas sendo como
a sua submissdo as determinacdes histéricas do material musical, porém livres de seu
aspecto repressivo: a obstrucdo da fantasia como impulso criador.
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