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Resumo

Esta pesquisa pretende discutir transformagdes na nocdo de “arte moderna” ao longo dos
escritos estéticos de Theodor Adorno. Nossa hipdtese é a de que a obra tardia de Adorno traz
a tona uma teoria da arte moderna que difere dos pressupostos de seus primeiros escritos,
sobretudo em virtude do diagnostico de uma expansdo do préprio conceito de arte, que
fundamentard sua concepcdo de imbricacdo [Verfransung] das artes. Nos textos de um
primeiro periodo — consideraremos aqueles elaborados até o final da década de 1940 —, o
filésofo compreende como moderna a arte “mais avangada” no que diz respeito ao dominio
técnico dos materiais; ja a partir dos anos 50 — adotamos o texto “O envelhecimento da nova
musica” como marco do periodo — Adorno teria visto seu quadro teérico anterior entrar em
descompasso com as tendéncias artisticas entdo mais recentes, principalmente em virtude da
expansdo dos meios artisticos. Seus primeiros estudos, conforme nossa pesquisa, se engajam
sobretudo com a obra de Schoenberg e com uma analise da particularidade da forma literaria
kafkiana, além de tecer consideracdes sobre a diferenca entre modernidade artistica e cultura
de massa; ja em sua obra tardia, Adorno reconhece o “envelhecimento” da nova mdusica e
analisa as consequéncias do serialismo desenvolvido pela Escola de Darmstadt, além de
mensurar o desdobramento de uma crise no proprio sentido de arte — expressa pela obra
literaria de Samuel Beckett —, e rever suas anteriores consideracdes sobre produtos da cultura
de massa que antes estavam as margens de sua estética, como é o caso do cinema. O estudo
dessas mudancas no pensamento do filésofo deve contribuir com a elucidacdo das

configurac@es histdricas que moldaram sua estética.

Palavras-chave: Estética, Teoria Critica, Modernismo (Arte).



Abstract

This research aims to discuss transformations in the notion of "modern art" throughout
Theodor Adorno's aesthetic writings. Our hypothesis is that Adorno's late work brings to light
a theory of modern art that differs from the assumptions of his early writings, due to the
diagnosis of an expansion of the very concept of art, which will underpin his conception of
the imbrication [Verfransung] of the arts. In the texts of a first period — we will consider those
written until the end of the 1940s — the philosopher understands as modern the "most
advanced" art in terms of the technical mastery of materials; from the 1950s onwards — we
will adopt the text "The Aging of the New Music" as a landmark — Adorno gradually
acknowledges that his first theoretical assumptions started to fall behind the latest artistic
trends, mainly due to the expansion of artistic fields. His early writings, according to our
study, engage mainly with Schoenberg's work and with an analysis of the particularity of
Kafka’s literary form, as well as with the difference between artistic modernity and mass
culture. In the second model, Adorno recognizes the "aging™ of the new music and analyzes
the consequences of the serialism developed by the Darmstadt School, besides measuring the
unfolding of a crisis in the very sense of art, expressed by Samuel Beckett's literary work, and
reviewing his previous considerations about mass culture products that were previously at the
margins of his aesthetics, such as cinema. The study of these changes in the philosopher's
work should help to elucidate the historical configurations that shaped his aesthetics.

Keywords: Aesthetics, Critical Theory, Modernism (Art).
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Apresentacao

Os escritos estéticos de Theodor Adorno séo bem conhecidos por se dedicarem ao
desenvolvimento da arte moderna. E certamente facil constatar que seus textos versam, em
grande medida, sobre o potencial progressista da “nova musica”, em especial da Segunda
Escola de Viena, e sobre as experiéncias mais disruptivas da literatura modernista — como em
suas andlises sobre as obras de Kafka e Beckett. No entanto, a facilidade com que se conclui
tal ligacdo entre a obra de Adorno e o modernismo europeu esconde uma questdo ndo
suficientemente tratada pela literatura secundaria: o que, afinal de contas, quer dizer “arte
moderna” na obra de Adorno? Sera que todas as producdes artisticas de que trata o filésofo

poderiam ser enquadradas em uma concepcao fechada e univoca de “modernismo™?

Esses questionamentos, aparentemente simples, parecem ter sido deixados de lado em
um longo caminho de recepc¢éo da obra de Adorno. O que perseverou, pelo contrério, foi certa
visdo de que a estética de Adorno estaria simplesmente conectada a um elitismo, a um
formalismo, ou a uma visao restrita da arte moderna. Nao é dificil encontrar esse tipo de
interpretacdo na literatura secundaria. Por exemplo, Peter Blrger — que teceu influentes
comentarios a obra de Adorno — defendeu uma mesma ideia tanto em sua conhecida Teoria da
Vanguarda quanto em ensaios como “Adorno’s anti-avant-gardism”: a de que Adorno teria
sustentado uma concepcédo limitada de arte moderna, que “reduz a quantidade de notaveis
obras do nosso século [XX] a poucas obras (Proust, Kafka, Joyce e Beckett na literatura,
Schoenberg e sua escola na musica) [...]” (BURGER, 1990, p. 50). Tal juizo se proliferou
como marca da limitacdo da estética adorniana e de sua propria saturacdo histérica. Se
direcionarmos nossa atencdo a compéndios mais gerais sobre o tema do modernismo, como é
0 caso do The Cambridge Companion to European Modernism (2011), por exemplo,
encontraremos uma invectiva similar, que ainda refor¢a o “pessimismo” da obra adorniana em

relagdo a incontornavel separacao entre “arte modernista” e “industria cultural”:

os tedricos Max Horkheimer e Theodor Adorno construiram os fundamentos de uma
separacdo incontorndvel entre arte modernista e a ‘industria cultural’. Sua visdo
pessimista [seria resultado de uma] falha em compreender como formagdes
culturais, que para eles eram reduzidas, possuem na verdade raizes profundas nas
experiéncias coletivas (BOES, 2011, p. 48, énfase nossa)

Seria interessante observar por que razdo essa leitura foi e permanece tdo influente.

Embora Adorno de fato critique a “industria cultural” e sua distdncia em relacdo a arte
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moderna, muitos de seus textos tardios relativizam e tornam mais complexos os termos dessa
discussdo, como procuraremos demonstrar. Desconsiderar as transformagdes por que passou 0
pensamento de Adorno seria 0 mesmo que perder de vista sua radicacdo social e historica.
Mais do que isso, sustentar que ha uma “grande divisao” (Cf. HUYSSEN, 1986) entre “arte
moderna” e cultura de massa seria repetir um problema que os proprios estudos sobre o
modernismo estdo tentando desfazer, a saber, o de se equalizar arte moderna a alta cultura.
Jean-Michel Rabaté bem pontuou essa questdo recentemente, mas de certo modo continuou

preso a ela no que diz respeito a interpretacéo da obra de Adorno:

Adorno louvava o heroismo dos artistas modernistas que rejeitavam a cultura de
massa burguesa dominada pelo kitsch, e Beckett ocupava um lugar de honra nesse
pantedo, ao lado de Schoenberg e Kafka: todas essas obras contradiziam a futilidade
do capitalismo tardio e de sua cultura massificada. De todo modo, este ponto de
vista levou a uma méa compreenséo sobre o modernismo, ainda prevalente na cultura
alemd. Um mito comum é que o alto modernismo é por natureza oposto a cultura
popular, e entdo sempre elitista e potencialmente reacionario (RABATE, 2016, p.
154)

Nessa passagem, Rabaté antecipa a critica que poderia ser feita a sua prépria leitura de
Adorno: se, de fato, € um equivoco comum considerar a arte moderna como diametralmente
oposta a cultura popular, ndo seria urgente rever a obra de Adorno e mensurar em que medida
seus escritos realmente ratificam tal ideia? Dito de outro modo, seria preciso investigar se as
suas obras ndo foram elas mesmas tragadas por certa compreensdao redutora do que foi o
projeto modernista e as expectativas a ele atreladas. Caso nos esquivemos desses
guestionamentos, parece que estamos fadados a constatar que a estética adorniana se reduziria
a uma grande apologia a Schoenberg e Beckett — ambos situados no “pantedo” modernista —,
seguida da consequente e dogmatica condenacdo dos produtos vinculados a industria cultural.

Por outro lado, a paulatina difusdo e o estudo de obras menos conhecidas de Adorno —
como, por exemplo, os volumes dos Escritos Musicais, a Ohne Leitbild: Parva Aesthetica,
bem como suas notas e seminarios publicados como Nachgelassene Schriften — trazem a tona
dimensGes importantes e até entdo pouco exploradas de sua teorizagéo sobre arte, que refutam
aquela convencional recepcdo. Esses escritos mostram como Adorno ndo sé lidou com uma
gama muito mais ampla de produgdes artisticas do que aquele “pantedo” de modernistas
indicados por Biirger e Rabaté — poderiamos aqui citar brevemente o serialismo integral, a art
informel, o Novo Cinema Alemdo —, como também deixam entrever de que modo suas
analises sobre aqueles “poucos” modernistas sofreram mudangas importantes, conforme se

alteravam as condigdes de producédo e recepcdo artisticas ao longo do século XX. Ademais,
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suas préprias consideracdes sobre a industria cultural passaram por alteracfes em textos
tardios — alteracOes essas que Burger, por exemplo, chegou a indicar em um de seus textos,
sem, contudo, dedicar muita atencdo®. Seria por si s6 redutor supor que todas as producoes
analisadas ou contempladas pelos escritos de Adorno, que remontam a meados da década de
1920 e vao até 1969, apresentam uma mesma orientacdo estética, que se enquadra
precisamente numa visao limitada e univoca do modernismo.

Convém notar que também ha comentadores como Hansen (1992; 2012), Powell
(2006; 2013), Paddison (1993; 2003) e Eichel (1993), que expuseram como 0 pensamento do
filésofo era profundamente responsivo as transformagdes por que passou a arte de seu tempo.
Contudo, enquanto tais abordagens focaram aspectos pontuais da produgdo de Adorno — seja
sobre como se transformou historicamente sua estética da musica, ou como se alterou sua
percepcao sobre o cinema, ou a ideia especifica de vanguarda —, seria preciso compreender de
que modo todos esses elementos entram na constelacdo de uma teoria voltada a arte moderna.
Isso significa que ndo poderiamos atribuir & sua obra uma rigida coeréncia interna, tampouco
pressupor que ha, nela, uma espécie de desenvolvimento linear e cumulativo dos conceitos
desde seus primeiros textos até sua producao tardia — como ja notou Almeida (2007, p. 22).
Pelo contrario, seria necessario discernir um novo acesso possivel a seus diagnosticos quanto
a producdo artistica de seu tempo, o que faria jus a sua concepc¢do da arte como registro,
“sismograma”, de tensdes sociais. Como bem afirma Adorno, “o substrato do ‘Moderno’ ¢
alcancado pela visdo que submerge profundamente em sua especificidade temporal, e ndo por
um conceito totalizante, que abarca varias épocas as expensas de suas peculiaridades™ (“Der

miRbrauchte Barock” GS 10.1, p. 407).

Nossa pesquisa parte, entdo, de duas questbes fundamentais: haveria, afinal, uma
teoria da arte moderna em Adorno? E como essa teoria se conectaria com a préopria dindmica
de desenvolvimento do modernismo europeu no século XX? Essas questdes nos mostraram a
necessidade de uma investigacdo mais atenta das diferentes fases da obra de Adorno,
relacionando seus escritos a diagnosticos de tempo distintos sobre a arte moderna. Mais
especificamente, a hipdtese que orienta este trabalho é a de que a obra tardia de Adorno traz a

tona uma teoria da arte moderna que difere dos pressupostos de seus primeiros escritos,

1 Em “O anti-vanguardismo de Adorno”, Biirger comenta: “Indubitavelmente, ndo ha nenhuma resposta simples
[aos problemas postos] porque em textos tardios Adorno tentou corrigir os sistematicamente condicionados
falsos julgamentos de suas primeiras obras”. Logo depois, no entanto, ele ndo se dedica plenamente essas
mudancas, mas apenas pin¢a passagens da Teoria Estética que confirmam sua tese, a saber, que Adorno estaria
vinculado a um ideal restrito de arte moderna (BURGER, 1990, p. 58)
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sobretudo em virtude do diagnostico de uma expansdo do préprio conceito de arte, que
fundamentara sua concepcdo de “imbricacdo”? [Verfransung] dos géneros artisticos. Na
senda da hipoOtese aqui lancada, seria preciso indicar uma transformacdo no tipo de
engajamento do autor com a arte moderna: enquanto em seus primeiros escritos — que serdo
tratados na Parte | desta tese — podemos observar um modelo de arte que se afinava
fundamentalmente as experiéncias da “nova musica” da Segunda Escola de Viena e a um
ideal de desenvolvimento progressivo do material em cada género artistico, em seus textos
tardios vemos justamente a crise desse paradigma e o questionamento tanto das fronteiras da
arte moderna quanto do proprio sentido de arte. Assim, este trabalho se constroi a partir de
uma visada retrospectiva: trata-se de examinar como a obra tardia de Adorno desenvolve uma
teoria sui generis da arte moderna, e como ela se constroi a partir de uma crise ou do
esgotamento de uma ideal de arte moderna com que o autor lidou em seus primeiros textos.
Nesse sentido, a divisdo do trabalho em duas partes reflete justamente a necessidade de

esclarecer esse processo de transformacgédo ocorrido em seus escritos posteriores.

Na estrutura de nosso trabalho, a Parte | se concentra nos escritos de Adorno que vao
até o final da década de 1940, os quais se constroem, segundo nossa hipdtese, em torno de
uma mesma no¢ao do “modernismo heroico”. A escolha dessa nogdo nao ¢ aleatoria. Em uma
série de textos tardios, Adorno usa esse termo de forma retrospectiva, para se referir aos
anteriores “tempos heroicos do Moderno” [heroischen Zeiten der Moderne] (GS 8, p. 473),
como se esses “tempos” — ou essa fase da arte moderna, que teria seu ponto de saturagdo na
década de 1920 — sempre se colocasse em contraste com a situa¢do posterior. Na Teoria
Estética, por exemplo, fala-se retrospectivamente dos idos “tempos heroicos da nova arte”
[heroischen Zeiten der neuen Kunst] (GS 7, p. 238) e dos “tempos heroicos do
Expressionismo” (GS 7, p. 436), termos que se repetem com alguma frequéncia. Além disso,
em “O Envelhecimento da Nova Musica”, Adorno relembra aquela que seria a “musica nos
seus tempos heroicos” (AdN, p. 143), expressdo que ressurge pelo menos uma dezena de
vezes. Por “modernismo heroico” caracterizaremos, portanto, o impulso artistico ao qual
Adorno se referia: aquele gue teria se manifestado nas primeiras décadas do século XX, e que
se ligava as promessas mais radicais e transformadoras da arte moderna, que reivindicava para

si a possibilidade seja de realizar uma critica as estruturas sociais vigentes, seja de

2 Seguiremos, ao longo da tese, a sugestdo de Duarte (2009) de traduzir Verfransung por “imbricagdo”. No
entanto, em certos momentos manteremos apenas o termo original, para que ndo haja ambiguidade e para chamar
atencgdo para a peculiaridade do conceito. Também adotamos essa escolha em Patriota (2019).
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empreender uma negacdo determinada da tradicdo através do dominio sobre o material

artistico disponivel.

Cada um dos trés capitulos que compdem essa primeira parte deve se debrucar, entdo,
sobre um dos aspectos que nos parecem essenciais para seu primeiro engajamento com a arte
moderna. Sao os seguintes: (1) uma defesa da auténtica modernidade musical — representada
principalmente por Schoenberg e a Segunda Escola de Viena —, que se liga a uma nocdo forte
de dominio sobre o material musical e responde aos limites do movimento expressionista; (2)
uma discussdo em torno da obra de Kafka, compreendendo a modernidade de seus escritos
como atrelada a um desenvolvimento especifico da forma romanesca; (3) sua distincao
enfatica entre a modernidade artistica e os processos de “modernizagdo” vinculados a

industria cultural.

Seguindo os passos que aqui indicamos, o Capitulo 1 de nossa tese pretende explorar
precisamente os textos de Adorno sobre musica, dos anos 1920 aos anos 1940. Como se sabe,
a estética de Adorno foi fundamentalmente moldada por sua proximidade com a mausica,
especialmente com a produgdo de Schoenberg. Para o filosofo, o “novo” em arte ndo surgiria
de uma mera ruptura com as convencbes, mas de um desenvolvimento consciente de
problemas legados pela tradicdo — nos seus termos, a “nova musica” seria capaz de operar
“uma negacao determinada dos meios tradicionais” (GS 18, p. 61). Tal posi¢do o colocava em
pleno acordo com Schoenberg, para quem “o modernismo, no melhor dos seus sentidos,
refere-se ao desenvolvimento de pensamentos e sua expressao [...] isso deve ocorrer [...] para
aquele que gradualmente absorve as realizacBes culturais de seus predecessores”
(SCHOENBERG, 1984, p. 377, énfase nossa). Assim, a transgressao levada a cabo pela arte
moderna deveria pressupor, para Adorno, a exploracdo de problemas latentes no material e
nas formas tradicionais. Entendemos que esse é um elemento crucial para os primeiros
escritos de Adorno sobre arte, e que se trata de uma posicdo profundamente conectada a

“emancipag¢ao da dissonancia” levada a cabo pela obra de Schoenberg.

Adorno também atribuia ao “heroismo” modernista das primeiras décadas do século a
possibilidade de configurar um novo tipo de linguagem, que quebraria os imperativos de
comunicagdo, questionando as formas convencionais com que a arte é percebida. Além da
musica de Schoenberg, as obras de Kafka pareciam apontar precisamente para esse elemento
de incomunicabilidade e ruptura, como serd examinado no Capitulo 2. Devido a sua
configuracdo enigmatica, as narrativas kafkianas desestabilizariam o principio de

comunicabilidade entre leitor e texto, recusando-se assim & fécil assimilacdo — e, para Adorno,
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esse gesto representaria a um s6 tempo uma forma de resisténcia a cultura instituida e um
modo de subverter a prdpria linguagem. Em carta a Benjamin, Adorno sugere que a
linguagem “enigmatica” das narrativas kafkianas estaria “a meio caminho de submergir na
mudez” (ADORNO; BENJAMIN, 1999, p. 135, énfase nossa). De modo similar, sustenta —
ainda na década de 1930 — que a arte ¢ “especificamente moderna ao ser acompanhada pelo
choque de sua estranheza e de sua forma enigmatica” (GS 18, p. 824), o que pde sua ideia de
modernidade artistica numa clara relacdo com aquilo que o filésofo encontrava na obra
kafkiana. Pretendemos situar essas ideias de Adorno em um contexto maior de problemas que
o fildsofo encontrou naquele periodo, em especial o modo como ele conecta a obra de Kafka a
uma histéria de desenvolvimento da forma romanesca na modernidade, partindo da maneira
como o escritor tcheco dispde sobre o material artistico de sua época, em especial o do

expressionismo.

Ao cabo da primeira parte, no Capitulo 3, devemos explorar a critica de Adorno a
indUstria cultural e a reproducdo técnica. Adorno, nessa primeira fase de sua obra, construiu
sua ideia de arte moderna numa aparentemente rigida oposicao a industria cultural emergente
e aos meios de comunicacdo de massa. Essa oposicdo, tal como proporemos, esta fundada
numa diferenca entre a ideia de modernidade artistica, de um lado, e a modernizac&o técnica
que corresponde a circulacdo de bens culturais no &mbito da inddstria cultural, de outro. Para
examinar essa diferencia¢do, nos concentraremos nos textos nos quais Adorno se dedica aos
fendmenos da cultura de massas — com o jazz e o cinema —, além das pesquisas empiricas que
realizou sobre o radio (no Princeton Radio Project). Entendemos que todas essas pesquisas
convergem no sentido de discutir uma incompatibilidade entre a forma de desenvolvimento da
arte “autenticamente” moderna ¢ 0 modo como se deu a modernizacdo técnica dos meios de

comunicacdo de massa.

Ja a Parte 11 da tese trata das mudancas que ocorreram no pensamento de Adorno a
partir da década de 1950. O contexto que motiva uma tal alteracdo nos &, aqui,
particularmente importante: de volta a Alemanha depois do exilio, Adorno trava contato com
um quadro de producdo artistica que ja ndo condizia diretamente com 0s pressupostos de seus
escritos estéticos anteriores. Num primeiro momento, o que podemos observar nesses textos
tardios é que Schoenberg ja ndo poderia ser a figura paradigmatica do “progresso” musical —
uma vez que se desenvolvia, no pos-guerra, um novo tipo de producdo de vanguarda, que se
convencionou chamar de “Escola de Darmstadt”. Ora, ja4 ndo tinha sentido estabelecer as

grandes linhas da nova mdsica nos termos de uma separacao entre Schoenberg e Stravinsky,
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como Adorno antes fizera, porque o que estava sendo efetivamente produzido na década de
1950 ndo se encaixava nos termos postos pela Filosofia da Nova Musica. As mudangas, como
veremos, nao se limitaram a masica, atingindo também suas consideracdes sobre o cinema, a
literatura, e a propria relacdo entre arte e meios de comunicacdo de massa. Devido a essa
alteracdo importante no quadro da producdo artistica, Adorno ndo sO considera o
“Envelhecimento da Nova Musica” [1955], mas também expressa o que seria o “fatal
envelhecimento do Moderno” (GS 7, p. 509).

Mas longe de ser uma tese pessimista sobre o “fim” da arte, o que esta em causa nesse
tema do “envelhecimento” é precisamente a reconfiguragdo das coordenadas estéticas de
Adorno, na medida em que as transformagdes nas praticas artisticas passaram a exigir do
filésofo um novo diagndstico. De modo geral, aventamos que a cesura estabelecida pelo fim
da Segunda Guerra demarcou também uma inflexdo no desenvolvimento do modernismo
artistico europeu. No momento da reconstrucdo cultural, entrevia-se enfim a possibilidade de
retomar as producles culturais silenciadas durante o regime nazista e dar inicio a novos
impulsos intelectuais e artisticos. Diante dessa renovacdo da pratica artistica, as teses do
“envelhecimento” da nova musica indicariam, na obra de Adorno, precisamente o
esgotamento, ou a crise de seu paradigma tedrico anterior, 0 que exigiu uma mudanca de

posicionamento em textos tardios.

Os trés capitulos que compbem a segunda parte da tese devem, entdo, explorar trés
eixos essenciais da producdo de Adorno nas décadas de 1950 e 1960. Como se vera, cada
capitulo deve demonstrar mudancas significativas que se estabeleceram nos seus escritos
estéticos desse periodo — e, portanto, travar uma relacdo contrastiva com os capitulos que
integram a primeira parte. Os temas que abordaremos serdo os seguintes: (1) o contato de
Adorno com a producdo musical modernista do pds-guerra — a saber, com 0s novos
compositores que se reuniram nos cursos de Darmstadt —, levando em consideracdo sua
posterior teoria da musica informal; (2) a proximidade de Adorno a producéo literaria de
Samuel Beckett, junto a qual encontrou novos direcionamentos para a arte moderna; (3) certa
mudanca de perspectiva, por parte do filésofo, quanto ao cinema e o principio de montagem.
Tanto em suas consideracdes sobre a musica, a literatura e o cinema, 0 que veremos € que 0S
escritos de Adorno demonstram um importante movimento de transformacéo teorica: eles
passam do reconhecimento da crise do paradigma tedrico anterior (a tese do

“envelhecimento”) para a abertura a uma teoria da arte moderna que lida com a tendéncia de
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imbricacdo [Verfransung] das artes, que se consolidara no texto “A arte e as artes” [Die Kunst
und die Kiinste] (1966/1967).

Expostas as linhas gerais que organizam a segunda parte da tese, resta esbocar os
principais argumentos de cada um de seus capitulos. No Capitulo 4, reconstruiremos o
contato que Adorno travou com a nova geracdo de masicos, atrelada ao desenvolvimento do
“serialismo integral”. O contexto ¢ particularmente interessante: no pds-guerra, passaram a ser
organizados cursos anuais sobre a “Nova Musica” na cidade de Darmstadt, cursos esses que
consolidariam a chamada “Escola de Darmstadt” — com expoentes como Boulez, Stockhausen
e Nono. Nesses cursos, as obras de Schoenberg, Berg e principalmente Webern — que se
tornou um paradigma para 0s novos compositores — passaram a ser cada vez mais divulgadas
e estudadas, a ponto de se tornarem, como Adorno aponta, “classicos do moderno”. No
entanto, 0s novos compositores pretendiam ir além da Segunda Escola de Viena, expandindo
0 principio das séries na tentativa de criar uma nova linguagem musical, ja totalmente
desvinculada das formas tradicionais. Na década de 1950, Adorno ndo s6 assistiu de perto aos
desdobramentos dessas novas tendéncias quanto participou das discussdes que lhes

acompanharam, analisando suas consequéncias.

Tendo sido convidado a palestrar nos Internationale Ferienkurse fir Neue Musik in
Darmstadt a partir de 1950, o contato de Adorno com essa nova geracdo de musicos gerou
tensdes importantes para sua obra. Por um lado, Adorno considerou que o desenvolvimento
da musica moderna havia atingido, com o serialismo integral, um periodo de estabilizacdo e
ortodoxia. Os jovens compositores teriam instaurado um retorno “mecanizado” das séries, ou
seja, uma aplicagdo irrestrita da técnica serial, sem desenvolver aquela “negagdo determinada
da tradicao” que Adorno antes equalizava a ideia de modernidade em musica. Esse € 0
diagndstico que o levou a publicar o conhecido ensaio “O Envelhecimento da Nova Musica”
(1955). Por outro lado, com o passar dos anos Adorno reconheceu que muito do que escrevera
sobre a musica moderna, e que serviu de guia para suas considera¢fes mais gerais sobre arte,
havia entrado em descompasso com os desenvolvimentos entdo mais recentes da vanguarda
musical, o que exigia uma reflexdo profunda sobre sua teoria — e desse diagnostico surgiria a
defesa de uma “musica informal”, em “Vers une musique informelle” (1961), o que
posteriormente servira de base para sua analise das relagdes entre musica e demais artes em
“A arte e as artes” [Die Kunst und die Kinste]. Enquanto a nova geracdo de musicos, na
perspectiva de Adorno, havia aplicado mecanicamente 0s pressupostos construtivos da técnica

serial e de certo modo estabilizado os impulsos mais progressistas da musica, isso nao
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significava que as alternativas a condicdo de saturacdo do modernismo estivessem blogueadas
em outras esferas da arte. Pelo contrario, na decada de 1950 Adorno comeca a entrar em
contato com a obra do escritor irlandés Samuel Beckett — e tal aproximagdo, como
mostraremos no Capitulo 5, € um importante ponto de viragem do pensamento do filosofo.
Em linhas gerais, pode-se dizer que a obra de Beckett representava um tipo de producéo
artistica que ndo se resignava a modelos fixos, sistematicos, de constru¢do — o que Adorno
considerava ser o problema mais sério na vanguarda do pos-guerra. Para ele, aquilo que
muitos consideravam ser o “absurdo metafisico” na obra do escritor seria, na verdade, o
indicio de uma forma de arte que assumiu para si mesma o problema da crise do sentido das
formas artisticas— uma questdo que ele considerara incontornavel. Ao mesmo tempo, havia
em Beckett uma recusa em seguir cegamente 0s pressupostos modernistas — e isso se pode ver
claramente no modo como ele pretendia se diferenciar de certo “projeto” de dominio sobre o
material, tal como se expressava nas obras de Joyce e Kafka, por exemplo. Essa atitude critica
perante 0 modernismo sera fundamental para Adorno, pois ele a toma como sinal de um
processo de “esboroamento” do sentido tradicional de obra, caminhando para a manifestacéo
de um tipo de “antiarte”. Além disso, para que se tenha uma ideia do impacto causado pela
obra de Beckett, bastaria observar que Adorno faz uma reconsideracdo de suas criticas
anteriores a Stravinsky — no ensaio “Stravinsky: uma imagem dialética” [Strawinsky: ein
dialektisches Bild] — através de motivos encontrados na producdo do escritor. Tudo se passa
como se a producdo beckettiana instaurasse no pensamento do filésofo um momento
importante de autorreflexdo critica, fazendo-o considerar em que medida sua propria teoria
anterior necessitaria ser revista. Investigaremos, entdo, como a obra de Beckett —
especificamente a obra do pds-guerra, que se situaria num “modernismo tardio”, no ponto de
fratura do projeto do alto modernismo — opera essa transformacdo no pensamento de Adorno
e de que modo suas analises sobre o escritor trardo consequéncias importantes para 0

diagnostico da tendéncia de imbricagdo das artes.

O contexto de transformacéo da pratica modernista no pos-guerra também afetou suas
consideracdes sobre o cinema e a montagem — temas do Capitulo 6. Se nas décadas de 1930 e
1940 Adorno considerava o cinema um meio necessariamente regressivo, na medida em que
ele estava associado aos processos industriais de difusdo e comercializacdo, na década de
1960 ele atina a possibilidade de que o filme pudesse se erigir como arte “auténtica”,
“modernista”. Isso também se deve a um contexto especifico de produgdo artistica no pos-

guerra, nomeadamente as reivindicagcdes do “Novo Cinema Alemao”. Tal movimento,
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consolidado através do Manifesto de Oberhausen (1962), foi subscrito por mais de vinte
diretores que compartilhavam uma mesma intengdo: promover o cinema nacional de
vanguarda, criticar a industria hollywoodiana e intervir diretamente sobre o quadro de
producdo cultural na Alemanha Ocidental. Adorno, enfim, comecou a notar que esse
movimento abria espa¢o para uma nova etapa na producdo cinematografica. Em uma
importante passagem do ensaio “Transparéncias do Filme” [Filmtransparente], o fil6sofo
sugere que no cinema poderia ser encontrada “uma esperanga de que os meios de
comunica¢do de massa possam se tornar algo distinto” (GS 10.1, p. 353). Essa reconsideracao
do cinema caminharia a par com uma reconsideracéo do principio da montagem, que aparece
de um modo distinto ndo s6 no ensaio “Transparéncias do Filme”, como também em
passagens da Teoria Estética e de “A arte e as artes”, que pretendemos reconstruir a luz

daquele ensaio.

Todas essas caracteristicas do pensamento de Adorno a partir da década de 1950, se
vistas em confronto com as posigdes sustentadas em textos anteriores, constroem um quadro
bastante mais amplo do desenvolvimento de sua estética. Assim, a divisdo de nossa tese em
duas partes decorre muito mais de um esfor¢o por apresentar e discutir essas diferencas —
assumindo a propria dificuldade de tal exposicdo — do que da suposi¢do de uma “viragem”
completa em sua obra tardia. Ao nos valermos desse paralelismo entre as duas partes, ndo se
trata de propor que haveria “dois periodos” como blocos rigidos, cabalmente delineados, mas
de, por meio de um esfor¢o contrastivo, pensar em que medida seus escritos acompanharam
transformacdes concretas da producdo artistica. De modo similar, a divisdo dos capitulos,
orientada pelas discussdes de diferentes géneros artisticos, pretende trazer a tona 0 modo
como a obra de Adorno partiu de uma consideracdo sobre a autonomia dos meios (a musica, a
literatura, o cinema), e como sua obra tardia passa a questionar a tradicional divisdo dos
géneros, abrindo-se a complexidade das praticas intermediais. Acreditamos que essa forma de
abordar a obra de Adorno permitiria ndo s6 perceber melhor as descontinuidades e tensdes
presentes em seus escritos, mas tambeém nos ajudaria a construir uma visdo mais complexa de

sua teoria da arte moderna.
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PARTE I:
O MODERNISMO HEROICO

Qualquer discurso que se volte a arte moderna teria de lidar com uma de suas
implicagbes fundamentais: a possibilidade de uma arte disruptiva, revolucionéria. Para além
de uma questdo historiogréfica, trata-se de uma demanda qualitativa que se instaurou na
pratica artistica europeia pelo menos desde o fim do século XIX: “ser absolutamente
moderno” — como exigia Rimbaud em uma celebre frase, tantas vezes retomada por Adorno —
pressupde um avanco relativamente as obras do passado, um tipo de superacdo critica em
relacdo aos procedimentos da tradicdo. Nesse sentido, embora ndo haja propriamente um
consenso sobre a historiografia da modernidade artistica®, pode-se dizer que sua imagem
principal é aquela de uma arte transformadora, que aponta para uma emancipacdo possivel

dos esquemas da tradigé&o.

No caso da obra de Adorno, essa imagem surge ja em seus primeiros escritos. Estes,
voltados sobretudo a “nova musica” da Segunda Escola de Viena e ao potencial de mudanga
que ela carregava em si, apontavam para uma defesa consistente da auténtica arte moderna,
diferenciando-a dos tipos “regressivos” de produgdo cultural. Em vez de significar apenas
uma escolha estilistica, para Adorno defender o movimento mais avancado em arte
significava atrelar-se a movimentos emancipatérios, que indicassem um caminho possivel
para a liberacdo do individuo de esquemas de dominacdo e administracdo social. Contra toda
forma possivel de restauracao de velhos canones, sua obra procurava entender como a arte
enredava-se na sociedade, e como a expressao artistica poderia indicar tendéncias de liberacao

do sujeito no meio social.

Essa imagem ‘“heroica” da arte moderna, no entanto, estava tdo radicada em seus
primeiros escritos e era tdo autoevidente que Adorno ndo chega sequer a lhe conceituar de
forma precisa. As referéncias — muitas vezes intercambiaveis — & arte moderna, a arte
progressista ou “avancada”, ndo indicam uma defini¢cdo acurada do que seria 0 moderno em
arte, embora tal ideia permeie todo esse periodo de sua produgdo. Apenas em textos das

décadas de 1950 e 1960 € que Adorno mira retrospectivamente esse momento anterior de seus

3 Dito de outro modo, o conceito mesmo de moderno parece sempre surgir como algo ja passado — como aponta
Jameson (2002, p. 19) —, na medida em que ele j& se constroi como tentativa de estabilizar conceitualmente a
multipla e fugidia experiéncia do “novo” em arte.
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escritos e, num movimento reflexivo, considera essas primeiras intervengdes de sua obra
como relativas aos “tempos heroicos do moderno” [heroischen Zeiten der Moderne] (GS 8, p.
473). Se olharmos para esse periodo da producdo de Adorno com as lentes que ele nos
fornece, isto €, a partir dessa visada retrospectiva quanto a época de um modernismo heroico,
podemos melhor compreender seus interesses de defesa da arte moderna. Mais
especificamente, podemos encontrar um fio condutor importante para seus primeiros escritos:
tratava-se, como veremos, de estabelecer uma profunda defesa da auténtica modernidade
artistica a partir da contraposicéo a certas correntes artisticas importantes a época — como o
Neoclassicismo e a Nova Objetividade —, o que implicava em uma aderéncia a certa ideia arte
moderna como aquela que desenvolvia mais plenamente o dominio sobre o material

disponivel em cada género artistico, como veremos.

Ao longo da primeira parte deste trabalho, indicaremos trés grandes eixos que
orientam essa defesa: em primeiro lugar, a concepcao de “nova musica”, que se conecta ao
paradigma da obra de Schoenberg, em contraposi¢cdo as tendéncias neocléssicas e neo-
objetivas; posteriormente, a andlise do cariter “moderno” da obra katkiana como fundada
num processo de transformacdo da forma romanesca; e, por fim, a diferenciacdo entre a
modernidade artistica e a modernizacao ligada a cultura de massas. Embora esses eixos sejam
independentes, eles mantém relacOes entre si, na medida em que pressupdem uma mesma
defesa enfatica de arte moderna como resultado de um dominio progressivo sobre o material
artistico — concepcdo esta que, como veremos, sofrera alteracfes na obra tardia do fildsofo.
Discutiremos que, para Adorno, a obra de Schoenberg seria moderna justamente porque
consegue lidar com uma historia de desenvolvimento do material musical, vinculando-se a
tradicdo austro-germanica, romantica, ao mesmo tempo em que a supera em direcdo a livre
atonalidade. Para ele, defender a modernidade musical seria defender essa radicacdo historica
da arte, na medida em que ela tanto responde a problemas legados pela tradicdo quanto os

ultrapassa.

Essa relacdo dialética com a tradicdo também forma o pano de fundo das discussdes de
Adorno sobre Kafka. Como discutiremos no capitulo 2, Adorno insiste na conexao da forma
literaria kafkiana a um desenvolvimento histérico do romance, entendendo-o como
manifestacdo da crise que molda a propria forma romanesca na modernidade. Notamos que o
que se repete nessas consideracdes sobre Schoenberg e Kafka é uma ideia de arte moderna
como a que desenvolve, de modo progressivo, 0s problemas proprios a seu meio. A ideia de

meio [Medium] é aqui importante: tudo se passa como se a modernidade artistica estivesse
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atrelada a cada vez mais desenvolvida relagdo de um meio artistico com seus proprios

materiais, num movimento de progressiva autorreferencialidade.

E possivel também observar que esses “limites” relativos a auténtica arte moderna
tornam-se como que padrdes normativos que a diferenciam dos demais produtos da cultura de
massas, como discutiremos no capitulo 3. Conforme indicaremos, a analise de Adorno sobre
produtos da cultura de massas como 0 jazz, o radio e o cinema mantém no horizonte a
diferenca desses fendmenos em relacédo a arte mais avangada. I1sso porque, para Adorno, havia
uma diferenca fundamental entre a promessa do “novo” e do moderno que era articulada pela
industria do entretenimento, de um lado, e a “auténtica” modernidade artistica. No caso da
pretensa modernidade dos produtos vinculados a inddstria cultural, trata-se de um “engodo
das massas” [Massenbetrug]: embora o jazz, o radio e o cinema parecam Se conectar as
experiéncias mais fluidas dos “tempos modernos”, Adorno indica que essa modernidade ¢
apenas aparente, mistificada, pois que os meios de comunicacdo de massa estariam, a época,
completamente administrados pelos interesses do mercado, contribuindo assim com a simples

reproducéo do status quo.

Todo esse conjunto de discussdes nos mostra que a obra de Adorno, pelo menos da
década de 1920 até a década de 1940, estava fortemente engajada em uma defesa da auténtica
arte moderna. Essa ideia de arte moderna e progressista também suporia que cada arte
desenvolve, de forma cada vez mais acurada e autorreferente, os problemas préprios a seu
meio. Como veremos, Adorno deixa claro que o carater progressista de Schoenberg também
depende do modo como sua obra se relaciona a toda uma histéria de problemas préprios ao
tonalismo na mdasica, furtando-se a qualquer “pseudomorfose” ou hibridizagdo com outras
artes — problema que ele identifica na producéo de Stravinsky, por exemplo. De modo similar,
veremos que Adorno também recusa pensar a modernidade da forma literaria kafkiana como
conectada ao teatro. Poderiamos dizer, nesse sentido, que nesse primeiro momento da obra de
Adorno a ideia de arte moderna ainda esta conectada a uma perspectiva um tanto “purista”
dos meios artisticos, como veremos ao longo dos capitulos. Assim, a primeira parte deste
trabalho procura delinear as principais preocupagdes de Adorno em seus primeiros textos
sobre a masica e literatura modernas — além de indicar sua defesa da modernidade artistica
frente aos demais produtos da “industria cultural”. Com isso, tragamos um panorama de como
se fundamentou a imagem de modernidade artistica em seus escritos que vao até o final da

década de 1940, compreendendo as particularidades histéricas que os determinaram.
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Capitulo 1:

A “nova musica” e o progresso modernista

Quando se trata de uma introducdo ao envolvimento de Adorno com a mdasica, é
comum entre os comentadores ressaltar sua imerséo na vida musical alema e vienense, sua
formacdo junto a Alban Berg, bem como seu posicionamento como critico musical em
importantes revistas ao longo das décadas de 1920 e 1930. Essa seria, em grande medida, a
introducao ao “pensamento musical” de Adorno, isto ¢, um acesso possivel aquela que seria
sua “filosofia da dissonancia™*, “filosofia atonal®, ou tantas outras expressdes que associam a
formagdo de seu pensamento ao desenvolvimento mesmo da mdsica modernista,
particularmente a Segunda Escola de Viena.

Embora esse acesso ndo seja ele mesmo equivocado nem engane em relacdo aos fatos
histéricos, ha nele muitas vezes um pressuposto oculto, que teriamos de afastar caso
queiramos lancar outros olhos a obra de Adorno. Pois é comum conferir aos seus primeiros
escritos musicais um carater “preambular” em relacdo aos textos das décadas seguintes, como
se suas primeiras obras contivessem um germen, um principio norteador, que se realiza e se
exibe de modo cada vez mais claro no desenvolvimento de seu pensamento®. Essa ideia pode
ser encontrada, por exemplo, na nota editorial aos primeiros escritos musicais de Adorno.
Nela, Tiedemann sugere que esses primeiros textos sdo importantes porque “documentam a
unidade da consciéncia filosofica da qual provém o pensamento musical de Adorno, quase
desde seu principio” (GS 19, p. 636). Ainda que Tiedemann sustente que isso ndo significa
perder de vista o “desenvolvimento” [Entwicklung] do pensamento do fil6sofo, é certamente
dificil encontrar, entre 0os comentadores, indicios que saiam dessa chave de uma evolucéao
continua dos conceitos. Entender os primeiros escritos musicais de Adornos seria, nesse
modelo comum, entender as primeiras pretensoes de sua “teoria” estética.

Mas uma tal defesa da suposta unidade conceitual da obra de Adorno estabeleceu um

bloqueio consideravel no sentido de entender as descontinuidades que atravessam sua

4 “The Philosophy of Dissonance” ¢ o titulo de um artigo de Hullot-Kentor (1997), por exemplo.

5 Na obra “As Ideias de Adorno” (1988), Martin Jay dedica um dos capitulos a investigar aquela que seria a
“filosofia atonal” adorniana. E ndo ¢ dificil encontrar titulos que retirem da ideia de dissonancia e atonalidade
um aspecto “central” e mesmo determinante para a filosofia adorniana. "Atonale Philosophie” é também o titulo
de um artigo de Georg Picht (1971), e faz parte dessa tendéncia de leitura, como também assinala Goehr (2003).
6 Jorge de Almeida (2007) ja havia observado o problema em supor uma continuidade ininterrupta quanto ao
“desenvolvimento” dos escritos musicais de Adorno, embora nédo trate propriamente de descontinuidades entre
“periodos” da obra do filésofo.
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producdo. Na mesma nota editorial anteriormente citada, Tiedemann também indica que
embora Adorno tenha assistido ao desenvolvimento da ‘“Nova Objetividade” e do
Neoclassicismo, o filésofo “nao se deixou confundir” (Id., Ibid.) por essas tendéncias. Se nos
apegassemos a isso, teriamos de supor que o fato de Adorno ndo ter se deixado levar por tais
estilos seria uma prova de consisténcia, seguranca e, portanto, da “unidade da consciéncia
filosofica” em sua obra. No entanto, ao privilegiar essa suposta unidade, uma tal perspectiva
acaba por depor contra a mesma consciéncia filoséfica que gostaria de preservar. Pois ao fazé-
lo, perde de vista aquele que seria um dos elementos mais caracteristicos do pensamento de
Adorno: sua radicacdo histérica, a tentativa de compreender seu préprio tempo, seus dilemas e
contradigdes. Isso porque o fildsofo tencionava produzir analises sociais situadas e, portanto,
fazer seus escritos se aproximarem de mudancas concretas na pratica artistica — ainda que esse
exercicio de aproximagdo eventualmente o conduzisse a instabilidades teéricas. E isso que
assume Adorno ja no final da década de 1920 em seus escritos musicais, quando considera
importante levar em conta os momentos em que “a confianga na estabilidade das obras vacila;
se frente a producdo mais avancada de nossos dias ja ndo damos por segura a producdo do
passado, (...) damos expressdo a isto ao ampliar nosso campo de trabalho” (GS 19, pp. 607-
608). E uma tal ampliacdo da teoria diante da ampliacio do campo de praticas artisticas que
interessava a Adorno, ndo simplesmente a manutenc¢do de uma rigida posicdo tedrica.

A partir dessa intengdo de focar nos aspectos da obra de Adorno que remetem a
diagnosticos situados e, portanto, que dizem respeito ao processo de transformacdo da préatica
artistica no século XX, nosso acesso aos seus escritos musicais ndo pressupde haver uma
“filosofia da dissonancia” capaz de instanciar, sob um mesmo aspecto, os diversos momentos
de sua producédo intelectual. Tampouco ha aqui a pretensdo de sugerir um conceito que
permaneca estavel ou inalterado ao longo de sua obra. Pelo contrério, pretendemos mostrar
como seus primeiros textos tentam se aproximar de um contexto especifico de discussdes,
sobre ele intervindo e a partir dele projetando tendéncias que ndo necessariamente vao ser
seguidas em escritos posteriores. Nesse sentido, é preciso reforgar o seguinte: a ideia de arte
moderna aqui referenciada ndo serve para supor nenhuma rigida unidade da consciéncia em
Adorno. Pelo contrario, a amplitude de um tal conceito serve-nos precisamente para matizar
as especificidades por ele acolhidas a cada momento de sua producéo. E isso que pretendemos
fazer a seguir, ao investigar de que modo os seus primeiros textos sobre a “nova musica”
formam como que um paradigma para suas primeiras intervencdes sobre o sentido de arte

moderna.
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*k*k

Em meados da década de 1920 Adorno ja contribuia como critico musical em diversas
revistas, como as Neue Blatter fur Kunst und Literatur, a Zeitschrift fir Musik, e, no final da
mesma década, como editor da revista Anbruch. Longe de ser apenas uma curiosidade ou um
mero fato biografico, tal participacdo no meio editorial nos fornece um material importante
para entender as questfes com que o filésofo se via envolvido, bem como sua intervengéo no
debate plblico’. Um desses casos € seu envolvimento com a editoragdo da revista Anbruch.
Em 1925, logo depois de ter recebido um convite informal para atuar como editor-chefe desse
periddico, Adorno comecgou a esbocar propostas editoriais, escritos em que expressava uma
constante e urgente necessidade: a defesa da modernidade musical.

Nesse sentido, no texto “Sobre Anbruch” (1928)8 Adorno indica que aquela deveria
tornar-se a “revista representativa do Moderno” (GS 19, p. 595), um meio de divulgacédo e
critica das obras mais progressistas, contra os sinais da “rea¢do musical”, e inclusive contra as
“revistas da reagdo declarada” (Id., Ibid.). Nessa proposta editorial, que chega a adquirir
contornos de um manifesto, Adorno apresenta de modo bastante enfatico a necessidade de
defender a auténtica musica moderna — ali representada por Schoenberg e sua escola — contra
a “real inimiga [eigentlicher Feind]” da musica progressista, a saber, “a reacdo elevada
[gehobene] e aparentemente atual, tal como inaugurada por Stravinsky enquanto
neoclassicismo e representada hoje na Alemanha por Hindemith” (GS 19, p. 598, énfase
nossa).

Nesse ponto pode-se antever a conhecida polarizagdo entre a musica “autenticamente
moderna” e progressista de Schoenberg de um lado e, de outro, a musica da “reacdo
elevada™®, representada pelo neoclassicismo de Stravinsky — polarizacdo essa que de certo
modo acompanha os primeiros escritos de Adorno, chegando em sua versdo mais acabada na

obra Filosofia da Nova Mdusica (1949). Supostamente, entdo, teriamos que repetir um modo

7 Essa tarefa foi executada exemplarmente por Jorge de Almeida (2007) numa analise dos textos de Adorno
sobre musica na década de 1920. Nossa intencdo aqui, no entanto, é retomar esses textos para que eles possam
ser comparados com sua obra tardia.

8 Esse texto, que deveria aparecer como proposta editorial de um ndmero da Anbruch, acabou ndo sendo ali
publicado — talvez porque os termos nele empregues tenham sido polémicos ou ndo muito “diplomaticos” (Cf.
MULLER-DOOHM, 2005, p.108).

9 Adorno marca a diferenga entre duas formas de “reag¢do”: por um lado, a musica utilitaria ou musica leve, que
estaria ligada a adaptacdo da musica aos imperativos do consumo; e, por outro lado, a “reagdo elevada”, que
ocorreria ali onde a regressao as formas antigas € mascarada pela reivindicacdo de modernidade.



28

usual de abordar a “filosofia da musica” de Adorno, pois muito ja foi comentado sobre o
quanto o filésofo se filiou & escola de Schoenberg e criticou a musica de Stravinsky,
afastando-se do Neoclassicismo. No entanto, entender o que estd em causa nessa disputa seria
mais do que reafirmar a preferéncia de Adorno por esse ou aquele estilo, assim preservando a
unidade de seu pensamento. Trata-se, pelo contrério, de compreender o que significa defender
uma ideia especifica de “arte nova” ou “arte moderna” em um momento no qual esse termo ¢é
objeto de uma intensa disputa. De modo mais preciso, seria necessario observar que quando
Adorno contrapde Schoenberg a Stravinsky, ja na década de 1920, o que estd em jogo nao é
meramente uma questdo estilistica, mas uma tomada de posi¢cdo dentro de um quadro
especifico de controvérsias sobre o sentido atribuido & modernidade musical, como ja aponta
o artigo “Sobre Anbruch”. Noutras palavras, trata-se precisamente de defender uma ideia
especifica de musica moderna em um momento em que diversos movimentos reivindicavam
para si o carater mais “avancado” da experiéncia artistica.

Neste capitulo, procuraremos precisamente delinear como 0s primeiros escritos de
Adorno se posicionavam em relacdo aos movimentos artisticos de sua época, e como esse
posicionamento foi importante para delimitar sua compreensdo da modernidade musical. Para
tal, dividiremos nossa discussdo em trés momentos: (1) examinaremos CoOmo 0S primeiros
escritos de Adorno sdo insepardveis de uma disputa sobre os limites do expressionismo
enquanto movimento de dissolugdo dos valores tradicionais — como ja observaram Sziborsky
(1979) e Almeida (2007) —, entendendo essa disputa como algo essencial a formacdo de uma
imagem de “nova musica”; (2) depois, analisaremos como o posicionamento de Adorno
quanto a masica moderna também tinha que ver com uma compreensao da relacdo entre arte e
sociedade, e em especial das tarefas de uma sociologia da musica; (3) por fim, discutiremos
como a conhecida polarizacdo entre Schoenberg e Stravinsky na Filosofia da Nova Musica —
portanto a polarizacdo entre progresso e restauracdo — deriva de todas as consideragdes
construidas nesse primeiro momento de sua obra, indicando uma imagem proviséria do que

seria a musica moderna.

Situagdo: a “crise da musica expressiva”

Toda tentativa de reconstruir historicamente um movimento artistico teria de admitir,
antes de tudo, a parcialidade de tal tarefa. E ndo seria diferente no que diz respeito ao
Expressionismo, movimento descentralizado e plural, que teve seu ponto alto nos anos 1910 e

se estendeu até meados da década de 1920. No entanto, mesmo reconhecendo a diversidade
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do movimento e a auséncia de um “programa” que lhe fosse comum, é consensual atribuir ao
impulso expressionista uma caracteristica marcante: a reivindicagdo de uma “nova arte”, que
ndo se guiasse mais pelas grandes formas tradicionais, mas que fosse capaz de delas
desgarrar-se através de uma livre expressdo do sujeito. E precisamente um tal sentimento de
dilaceracéo da tradigcdo vinculante que se pode antever nas palavras do poeta Gottfried Benn,
que em 1910 diagnosticava o apice do expressionismo literario:

De Goethe até George e Hofmannsthal, a lingua alema possuia um colorido, uma
direcdo e um sentido uniformes. Tudo isso agora chegava ao fim, a revolta
comecava. Uma revolta com erupc¢des, éxtases, 6dios, novos anseios humanitarios,
com a dilaceragdo da linguagem que visava a dilaceracdo do mundo (BENN apud
FLEISCHER, 2002, p. 69)

As reivindicagdes do expressionismo se consolidariam no horizonte de uma “dilaceracdo” da
tradicdo, indicando assim a possibilidade de uma nova préatica artistica, agora ndo mais
vinculada a uma “direcdo” e um “sentido” uniformes — como sugere Benn —, mas antes
voltada a um animo subjetivo capaz de se desgarrar e libertar das convencdes.

A obra de Arnold Schoenberg seria impensavel sem esse impulso. Pois é a dissonancia
enquanto dilaceragdo do idioma tonal — ou seja, como dilaceragdo do “colorido” uniforme da
musica tradicional — aquilo que fundamenta a sua obra e representa uma importante
aproximacdo as intencdes expressionistas, como as que emergiram junto ao grupo “O
cavaleiro azul” [Der Blaue Reiter]. Uma tal afinidade constata-se ndo s6 pela participagdo do
masico nas publicacdes do grupo, mas também através das cartas que trocou com Kandinsky,
quando este ultimo revelava sua inten¢do de produzir uma arte de “dissonancias”°, um tipo
de pintura que se desvinculasse do imperativo geométrico, assim como a mdsica de
Schoenberg era capaz de se liberar progressivamente do idioma tonal. Também Schoenberg
descreveria essa fase de sua obra, que os criticos chamam de “atonalismo livre”, como
participando desse impulso expressivo: “nas minhas primeiras obras do novo estilo eu era
guiado (...) por fortes forcas expressivas [Ausdrucksgewalten] tanto em relacdo aos

particulares quanto em relacdo ao todo” (SCHOENBERG, 1926, p. 27). Como bem nota

10 Em carta a Schoenberg, no ano de 1911, Kandinksy afirma o seguinte: “estou certo de que nossa harmonia
moderna ndo pode ser encontrada na ‘via geométrica’, mas antes na via anti-geomeétrica, anti-légica. Esse é o
modo das ‘dissonincias na arte’, na pintura assim como na musica” (KANDINSKY in ALBRIGHT, 2004,
p.169). Também Schoenberg expressa sua afinidade a Kandinsky no escrito “A relagdo com o texto”, publicado
no almanaque do grupo “Die Bleue Reiter” em 1912: “Quando (...) Wassily Kandinsky e Oskar Kokoschka
pintam quadros cujo objetivo teméatico é meramente uma desculpa para improvisar em formas e cores e, assim,
expressar a si mesmos (...), esses sdo sintomas de um conhecimento gradualmente expansivo em relagdo a
natureza da arte” (SCHOENBERG, 1984, p.5)
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Lessem (1974), essa afirmagdo de Schoenberg refletiria a crenga de que “a intensidade da
exigéncia subjetiva geraria, necessariamente, formas artisticas que lhe fossem apropriadas” (p.
431). Assim, a emancipacao do sujeito das convencgdes indicava a possibilidade de formas
mais abertas e capazes de dar conta de uma livre expressao.

No entanto, a fase expressionista, ou do “atonalismo livre”, conduziu Schoenberg a
um impasse: a medida que suas composicdes suspendiam qualquer resolucédo tonal, ou seja, a
medida que elas progressivamente se emancipavam dos imperativos do idioma tradicional, o
problema da compreensibilidade tonava-se cada vez mais aparente!!. Pois como organizar
formalmente uma obra a partir da pura expressividade subjetiva, que em sua liberdade recusa
formas peremptdrias? Como criar uma arte compreensivel, criteriosa e simultaneamente
dissonante, liberta das convengbes que até entdo organizavam a producdo musical? A
dificuldade de Schoenberg, nesse sentido, seria precisamente a de conciliar o impulso
subjetivo e dilacerador da expressdo com o rigor construtivo e organizador que ele herdava da
tradicdo austro-germanica, romantica, a qual se filiava e precisava responder.

Como se sabe, essa dificuldade rendeu ao compositor uma pausa de oito anos; uma
pausa, entretanto, que viria a ser quebrada pelo “descobrimento”? de uma nova forma
construtiva: a série dodecafonica. Esta diria respeito, grosso modo, a um pré-arranjo do
material composicional através do estabelecimento de uma série em que as doze notas da
escala cromatica sdo colocadas em uma determinada sequéncia fixa e ndo-hierarquica. Ao
longo da composicédo, cada nota utilizada deve manter uma relacdo com a série inicialmente
estabelecida, mantendo e derivando seu principio ordenador, de modo a garantir a
“compreensibilidade” da forma construtiva. Isso permitiria, para Schoenberg, tratar
“igualmente dissonancias e consonancias, € renunciar um centro tonal” (1984, p. 217). Um tal
principio ndo deveria ser alcado a um sistema, tampouco funcionar como uma nova
tonalidade a ser imposta sobre a pratica compositiva, mas deveria permitir a emancipacéo da
dissonancia a que suas obras anteriores, em seu impulso expressionista, ja aspiravam. Dessa
forma, seria possivel a0 mesmo tempo construir uma légica interna ao trabalho compositivo e

liberar as tensdes antes aprisionadas no idioma tonal.

11 Cf. SCHOENBERG (1984).

12 Schoenberg refere-se a técnica dodecafonica ndo como sendo sua “criagdo”, mas como um descobrimento.
Griffiths (1994), por exemplo, conta que ao estabelecer a técnica dodecafonica Schoenberg anunciou ao seu
pupilo Josef Rufer que ele havia “descoberto algo que asseguraria a superioridade da musica alema para os
proximos cem anos” (p.81), e ¢ interessante notar aqui o quanto a “liberagdo” das convencdes, aspirada por
Schoenberg, significava também manter uma forte conexao com a tradigdo musical austro-germanica, por isso a
necessidade de “assegurar a superioridade” da musica alemd. Como veremos, € precisamente iSSO que serd
criticado por muitos dos compositores de Darmstadt na década de 1950.
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No entanto, € importante notar que, no mesmo contexto em que Schoenberg
“descobre” a técnica dodecafonica, ja despontavam movimentos de oposi¢cdo frontal ao
expressionismo (e a tradicdo romantica que esse Ultimo conservava em si). Desde o inicio da
década de 1920 Igor Stravinsky experimentava um estilo “neoclassico”, cuja principal
prerrogativa ndo seria a de uma dilaceracdo das formas tradicionais através da suposta
liberagdo do Eu, mas sim uma “reinvencdo” das formas classicas. Para Stravinsky, “(...) a
musica é, por sua propria natureza, essencialmente incapaz de expressar algo, seja um
sentimento, uma atitude mental, uma disposicao psicoldgica, (...) a expressdo nunca foi uma
propriedade inerente da musica” (STRAVINSKY in ALBRIGHT, 2004, p. 105). Assim, a
fase neoclassica de Stravinsky pode ser vista como uma contraposicdo aos pressupostos
expressionistas, recusando-se em dar continuidade a tradi¢do “romantica”, ja que esta ultima
estaria enredada na pura subjetividade e, portanto, num estilo volatil, inconsistente e
incompativel com qualquer propriedade intrinseca a mdusica. Pode-se dizer que essa
contraposi¢do também depende de um posicionamento em relagdo a tradicdo com a qual se
pretende dialogar: a fim de evitar tracos excessivamente romanticos, Stravinsky recuperava
formas classicas, “pré-burguesas”’®, enquanto Schoenberg, por seu turno, dialogava com a
tradicdo romantica alem, elegendo Brahms como simbolo do progresso musical®®,

Além do estilo neocléssico, em meados da década de 1920 irrompe também a “Nova
Objetividade” [Neue Sachlichkeit], que compartilha com 0 neoclassicismo a rejeicdo de
qualquer posi¢ao “subjetivista” nas artes, ou de qualquer tentativa de trazer a tona a expressao
de um sujeito que se desgarra das convengdes. Para os defensores desse “estilo”, ndo se
tratava simplesmente de tentar dar voz aos excessos do eu alienado, reminiscente de uma
tradicdo romantica superada, mas sim perseguir uma arte concreta, objetiva, capaz de
aproximar-se a0 maximo da sociedade e seus anseios — dai a intencdo de um retorno a
sobriedade e a clareza. Ndo por acaso esse estilo logo se consolidaria na Alemanha como uma

arte acessivel ao publico.

13 E claro que n3o se trata apenas de uma escolha deliberada. E necessario atinar para o fato de que Stravinsky
vem de um outro quadro de producdo e tomou para si, portanto, problemas distintos daqueles de Schoenberg.
Como bem observa Stuckenschmidt, antes de adotar abstratamente qualquer antinomia entre Schoenberg e
Stravinsky, levando-a as Ultimas consequéncias, é preciso considerar que a obra de Stravinsky tem suas raizes no
teatro musical russo, no folclore eslavo e também passou por grande influéncia francesa (Cf.
STUCKENSCHMIDT, p.38), e isso confere as suas inten¢des estéticas uma constelagdo profundamente distinta
daquela de Schoenberg, cuja influéncia da musica romantica alemd é inegavel.

14 “Brahms, o progressista” é o titulo de uma palestra de Schoenberg que exprime precisamente essa filiagao
(Cf. SCHOENBERG, 1984).



32

No que diz respeito & musica, a Nova Objetividade se aproximava também ao
fendmeno da Gebrauchsmusik, de uma estética da “musica utilitaria” — cuja principal
prerrogativa seria a de expandir a esfera de recepcdo da musica de vanguarda, reduzindo sua
distancia em relacdo ao publico e as préaticas cotidianas, e aproximando-se a entdo nascente
indstria do entretenimento (cf. GROSCH, 1999, p. 8-9). Derivada da ideia de
Gebrauchsgrafik, a saber, de uma arte comercial que se aproximava ao advento do design
gréfico (cf. WILLET, 1978, p. 162), a musica utilitaria tinha como horizonte uma forma de
arte que imergisse no cotidiano e nas formas comunitarias de experiéncia e consumo,
deixando de lado os virtuosismos e elitismos que estariam atrelados & grande arte. Para
Adorno, no entanto, a musica utilitria partiria do falso pressuposto de que h& uma
“comunidade” entendida em sentindo amplo e homogéneo, e com isso tomaria
ideologicamente a nocdo de povo, sem levar em conta 0s proprios mecanismos de
administracdo e dominagéo social (Cf. GS 19, pp. 445ss)

Se pudéssemos resumir, entdo, o contexto em que Adorno comeca a intervir no debate,
diriamos que naquele momento havia pelo menos dois elementos em jogo: por um lado,
Schoenberg percebera a necessidade de criar um novo principio construtivo que pudesse dar
maior vazdo a liberdade expressiva antecipada por suas obras; por outro, surgiam movimentos
como o Neoclassicismo e a Nova Objetividade, que criticavam precisamente esse impulso
expressivo, subjetivista, defendendo uma arte voltada tanto ao carater concreto da composicao
artistica quanto a uma utilizacdo disruptiva das grandes formas classicas. Embora essas sejam
posicBes contrastantes'®, é interessante notar como elas partilham um fundo comum: o
movimento expressionista apresentava uma fratura, um impasse — ou, nas palavras de Adorno,
0 que estava em curso na musica moderna era uma “crise da musica expressiva” [Krise der
Ausdrucksmusik] (TWAA Vt 001/3). Nesse sentido, pode-se entender a década de 1920 na
Alemanha como marcada por esse questionamento dos caminhos da arte moderna depois do
expressionismo — e declaragcdes sobre a morte do movimento expressionista eram comuns, a

época, em varios campos do espectro artistico (Cf. JAY et al., 1994, p. 475).

15 A consideragdo dessas vertentes como simplesmente “opostas” ou “contrastantes” ndo se da sem problemas e
questionamentos. Como bem observa Cross (apud WHITTALL 2003), ha certamente perigos e reducionismos
em jogo quando se opta pela “oposicdo entre a objetividade ndo-desenvolvimentista, ndo-narrativa, de
Stravinsky, e a continuidade subjetiva, expressionista da tradi¢do roméntica em Schoenberg” (p. 43). No entanto,
comentadores notam que essa era, de fato, uma oposic¢do que organizava o préprio trabalho desses compositores,
indicando assim a forma como estes se orientavam no cenério de discussdes da época. 1sso também vale para a
obra de Adorno, que em VvArios momentos remete a tal conflito. Pensamos que ndo é nem o caso de
sobrevalorizar essa oposicéo, tomando-a como algo estanque e inquestionavel, nem de simplesmente ignora-la.
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Para a obra de Adorno, esse conjunto de debates trazia consigo um problema
importante: a expressdo de uma liberdade imediata do sujeito levava a propria dificuldade de
estabelecer uma construcdo formal rigorosa e, com isso, parecia simplesmente recair na mera
expressao volatil do “Eu”. Mas enquanto Schoenberg tentava resolver a dificuldade
expressionista ao executar um principio construtivo capaz de dar concretude aquela liberdade
prometida pelo movimento, Stravinsky e Hindemith negariam a necessidade de dar
continuidade aos pressupostos do expressionismo € propunham uma ideia de “novo” que se
fundava numa manipulacdo das grandes formas tradicionais, de modo que elas pudessem ser
repensadas, rearticuladas.

Nesse complexo contexto de disputas em torno da ideia do “novo”, Adorno percebia
que os discursos sobre a objetividade poderiam colocar a perder um dos momentos mais
disruptivos que o expressionismo ofereceu: a possibilidade de desenredar-se de formas
tradicionais, ou a capacidade de realizar uma “negagdo determinada” da tradi¢do. Para
Adorno, defender a modernidade musical naquele momento significava mostrar que as
conquistas do expressionismo e sua forca de rompimento com as formas tradicionais nao
podiam ser simplesmente descartadas por serem fruto de uma posicdo subjetivista. Elas
deveriam, pelo contrério, ser preservadas de modo critico e consequente, pois “(...) tudo
aquilo que também se encontra de modo constitutivo na musica estabilizada do Objetivismo
surgiu da evolugdo da musica subjetivista e de sua transformacdo na economia
intracomposicional [innerkompositorische]” (TWAA Vt 001/4)*6. A época, Adorno via o
desenvolvimento do expressionismo como uma fase inegavel do desenvolvimento do material
musical na masica moderna e, por isso, descarta-lo seria simplesmente desconsiderar o estado
atual de problemas compositivos. Como ja observou Sziborsky (1979), pode-se dizer, entdo,
que os primeiros escritos de Adorno refletem o quadro geral de discussdes sobre a “ruptura
entre o Eu e as Formas” (p. 36) ocasionada pelo Expressionismo, e trazem a tona exatamente
uma tensdo entre o carater vinculante, “obrigatorio” da tradi¢do e a forga de ruptura subjetiva.
Também Almeida (2007) chama a atencdo para a importancia desse momento na obra de
Adorno, uma vez que sao justamente as consequéncias do expressionismo que levam até a

ruptura dodecafénica.’

16 ,(...) all dies, was auch in der stabilisierten Musik des Objektivismus sich konstitutiv vorfindet, ist aus der
Evolution der subjektivistischen Ausdrucksmusik und ihrer Verwandlung in innerkompositorische Okonomie
hervorgegangen.* (TWAA Vt 001/4)

17 E preciso, no entanto, levar em conta que os primeiros textos de Adorno também sdo marcados por
imprecisdes tedricas, ja que muitas vezes as ideias de “ruptura entre Eu e as formas”, ou mesmo a ideia de
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Levando em conta esses elementos, podemos indicar mais um angulo através do qual
analisar os primeiros escritos do filésofo: quando em 1929 Adorno comeca a discutir o
conceito de material musical, ele também o faz para sustentar que a atonalidade nao foi
produto de uma mera subjetividade romantica, como o0s detratores do expressionismo
pareciam defender. E isso que escreve de forma bastante sucinta em 1929: “a atonalidade ndo
é um produto fortuito da vontade de experimentacdo, mas propicia 0 conhecimento atual da
situagdo historica da musica e do material musical” (“Afonales Intermezzo?”’, GS 18, p. 95).
Seu esforco era o de mostrar que aquilo que Schoenberg havia realizado em relacdo a
emancipacdo da dissonancia tinha consequéncias objetivas porque estava ligado a um
desenvolvimento histérico de problemas musicais, e, portanto, de mais “objetividade” em
relacdo a historia da musica do que aquilo que os supostos “novos” objetivistas realizavam.
Com efeito, em uma palestra de radio proferida em 1928, Adorno sustenta que “a musica
objetivista torna-se ambigua e inconsequente em si mesma, na medida em que ela lida com
certo material histérico-intencional como se tal fosse independente de sua histérica condicdo
dialética” (TWAA Vt 001/8)!8. Ao defender o carater “bruto”, ndo-intencional do material
musical, a “Nova Objetividade” seria antes “ndo-objetiva”, pois descartaria a propria historia
de transformacao do material pelo sujeito.

E também nesse quadro de contraposicdo a Nova Objetividade que entra em cena uma
ideia fundamental a obra de Adorno, a saber, a do dominio sobre o material. Se entendermos
que para Adorno o material musical ndo é nenhum elemento bruto, expurgado de mediacdes
intencionais e histdricas, domina-lo significa compreender quais sdo os problemas que nele se
sedimentaram ao longo da historia — e é isso que garantiria o carater consistente e objetivo da
obra de Schoenberg. Pois na esfera artistica a liberdade subjetiva ndo pode ser entendida
simplesmente como uma libertacdo dos sentimentos, animos e angustias dispersos, mas sim
como o espaco de uma consciéncia critica que reflete sobre si prépria, sobre sua relacdo com
0 objeto e com a tradigdo. E nesse sentido que Adorno passa a se referir, na década de 1930,

sobre o progresso schoenberguiano:

“expressividade” sdo usadas sem grandes problematizagdes, justamente por refletirem um contexto maior em
que esses termos estavam em voga. Hufner (1996) bem observou essa questdo: "E preciso lidar com uma
multiplicidade de conceitos e influéncias teoricamente mal abordados nestes primeiros textos de Adorno. Adorno
tem uma linguagem extremamente pictérica que, no entanto, carece de precisdo. A citagdo oracular das
dicotomias entre ‘Eu e mundo' e 'alma e forma' explica tudo e ainda nada de especifico: estas dicotomias foram,
elas proprias, retiradas sem controle das correntes intelectuais da época e foram mais ou menos impostas a
fendmenos concretos". (p.12)

18“Die objektivistische Musik wird zweideutig und inkonsequent in sich, indem sie ein geschichtlich-intentional
bestimmtes Material so handhabt, als ob es von seinen geschichtlich dialektischen Voraussetzungen unabhéngig
ware" (TWAA Vt 001/8)
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Em Schoenberg s6 se pode falar de ‘crenga no progresso’ em um sentido bastante
especifico: o de que sua musica aspira a progressiva liberdade da consciéncia em
relacdo ao material musical, na medida em que cada vez mais imerge no material,
dele toma posse, bane sua estranheza mitica e, finalmente, a partir do material
dominado comega a voltar a soar (GS 18, p. 404)

A técnica, o dominio do material, seria entdo um desenvolvimento da liberdade da
consciéncia, e ndo um procedimento abstrato de experimentacdo imposto desde cima a todo
procedimento compositivo. Nesse sentido, o carater progressista da obra de Schoenberg diz
respeito precisamente a consciéncia critica quanto a histéria de objetivacdo do material
musical, seus problemas imanentes e sua possibilidade de radical transformacdo. E é
justamente uma tal ideia do “novo” como transformacdo da consciéncia que surge no texto
“Sobre o ano de 1929 de Anbruch”: “a nova musica que aqui defendemos [verfechten]
corresponde em seus melhores representantes a um persistente estado de consciéncia
radicalmente transformado, e para nds, lutar pela nova musica é ao mesmo tempo lutar pela
consciéncia transformada” (GS 19: 605-606). Uma tal ideia de “consciéncia” critica conecta-
se, portanto, a uma ideia forte de emancipacdo e de transformacéo social que ndo poderia ser
ignorada. Pois 0 que se pretende perseguir através da nocao de musica moderna é a concreta
modificacdo da sociedade.

H4, assim, duas consequéncias importantes na defesa de Adorno: primeiramente, a de
que o momento atonal, expressionista, de Schoenberg ¢é ele mesmo derivado de consequéncias
socio-histdricas, objetivas; em segundo lugar, e como implicacdo, isso significa colocar-se
contra a ‘“nova objetividade” que, ao criticar a subjetividade expressionista, esquece
precisamente que foi esse o impulso capaz de “liberar” objetivamente o material artistico das
convengdes. Se desde meados da década de 1920 a ideia de uma arte moderna vacilava, entéo,
entre um polo “subjetivo” e outro “objetivo”, a intervencao de Adorno pretendia mostrar que
essa separacdo é ela mesma indcua. Seria preciso reter algo do impulso revolucionario e
heroico ligado ao expressionismo, ao mesmo tempo criticando-o de modo imanente, ou seja,
mostrando seus impasses e suas dificuldades latentes. E desse contexto de problemas que

parte Adorno, como ele mesmo indica na apresentacdo do volume da Anbruch em 1929:

Sabe-se que hoje o Expressionismo é pouco visto; sabe-se também que o
desenvolvimento musical dos dltimos cinco anos — nos quais muitas coisas que
pensdvamos ter sido abaladas foram novamente consolidadas e estabilizadas
superficialmente — seria mais favoravel a um nome que leve em conta a
autodeterminagdo material a-historica da musica do que outro que parta da
atualidade histdrica e queira mudar aquilo que se cré que voltou a ser seguro. (...)
querem mostrar que nada desponta, que tudo segue igual a antes; concluida a
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época romantico-expressiva da mdsica, da-se agora o inicio programatico do
periodo neoclassico, novamente classico (GS 19, p. 605)

Mas isso também ndo significa que Adorno simplesmente defendesse sem mais o
expressionismo. Ele reconhecia que sustentar uma expressao pura, imediata, da subjetividade
ndo era suficiente para um conceito critico de nova arte, tampouco para operar uma
“transformacgdo radical” da consciéncia. A importancia de Schoenberg localiza-se justamente
ai: ele teria conseguido encontrar um principio construtivo que, ao ir além da expressdo pura
do sujeito, mantinha essa expressividade em tensdo com 0 momento construtivo, ou seja, com
o momento do dominio sobre o material. Nas palavras de Adorno, a “inven¢do da técnica
dodecafonica” foi uma “tentativa de superar de modo imanente a evasdo musical do
expressionismo” (GS 19, p. 627), por isso sua importadncia no desenvolvimento da nova
masica. Trata-se de uma conjuncao necessaria entre a demanda pela liberdade expressiva —
figurada pela quebra com as convencdes do sistema tonal — e o estabelecimento de uma forma
construtiva coesa e bem fundamentada®®.

Nesse sentido, Schoenberg torna-se um paradigma para a modernidade artistica ndo
porque ha uma “filosofia da dissonadncia” ou uma grande “filosofia atonal” em ag@o, mas
precisamente porque para Adorno as promessas de modernidade e de transformacdo que se
atrelaram ao impulso expressionista eram, naquele compositor, levadas adiante atraves do
caréater objetivo e historico da construcdo formal — ou, dito de outro modo, porque Schoenberg
conseguia responder aos problemas de sua época sem recair nem numa pura objetividade,
nem no subjetivismo excessivo. Por esse motivo, no ensaio “Contra a nova tonalidade”
[Gegen die neue Tonalitat] (1931) Adorno reforca essa ambiguidade em relacdo ao
expressionismo, quando afirma:

é verdade que o expressionismo, na subjetividade arbitraria, empacou ndo-
dialeticamente no Eu. Mas a experiéncia fundamental que, contudo, nele se
sedimentou, a desintegracdo de toda convengdo linguistica, de toda forma linguistica
preestabelecida (...) deve, a meu ver, ainda hoje em dia subjazer a todo
procedimento linguistico que ha de se reconhecer como peremptorio. (...) por isso

hoje em dia toda auténtica forma artistica de linguagem se atribui ao plano da
atonalidade musical (GS 18, p. 106)

Aqui Adorno ndo esta abstratamente antecipando a atonalidade como figura de pensamento,

mas esta precisamente situando-a num contexto de debates de sua época, a saber, em relacdo

19 Ha textos das décadas de 1920 e 1930 em que Adorno traca criticas ao expressionismo como pura expressao
imediata do sujeito: “Expressionismo e veracidade artistica: para uma critica da literatura recente”; e “Sobre 0
legado de Wedekind”.(GS 11)
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aos limites e possibilidades do movimento expressionista. A masica atonal corresponderia,
portanto, a esse momento de desintegracdo das convengdes que corresponde a possibilidade
de liberacdo do sujeito de formas preestabelecidas. Entender esse contexto de discussdes é
essencial para que levemos em conta o porqué de Adorno atribuir a Schoenberg um papel tdo
fundamental na musica moderna e, como veremos a seguir, para melhor compreender as

relagOes entre a modernidade musical e sociedade.

Musica moderna e sociedade

Seria insuficiente conceber a ideia de “musica moderna” em Adorno sem melhor
compreender sua correlacdo com uma sociologia da arte. Pois em seu primeiro texto na
Zeitschrift fur Sozialforschung, publicado em 1932 com o titulo “Sobre a posi¢do social da
musica” [Zur gesellschaftlichen Lage der Musik], Adorno pretende aproximar a analise da
musica moderna a uma critica social, em conjunto com as intencfes interdisciplinares do
Instituto. No texto, podemos encontrar um diagndstico bastante preciso: segundo Adorno,
naquele momento, a musica “cumpre sua fungdo social com mais precisao quando apresenta
0s problemas sociais que contém dentro de si, até as células mais internas de sua técnica, em
seu proprio material e de acordo com suas proprias leis formais” (GS 18, p. 731). Nesse
sentido, Adorno parte de uma premissa importante para suas consideracdes sobre o papel da
musica moderna: seu material e suas leis formais ndo podem ser compreendidas de forma
isolada, apartada das contradicBes sociais — portanto o dominio sobre o material mais

avancado significaria a mais atinada conexao com o contexto social e suas antinomias.

O modo como essas contradicdes sdo apresentadas na obra merece, no entanto, um
exame mais atento. Pois para Adorno a relacdo entre arte e sociedade ndo se resumiria a um
mero espelhamento da vida social tal qual ela se apresenta, tampouco uma imagem
reconciliada da sociedade, de modo a representa-la sem fissuras. Pelo contrario, ele considera
que o proprio material artistico carrega consigo dificuldades que sdo de ordem social e
histérica, e a obra mais “moderna”, progressista, traz consigo essas tensdes ao lidar com o
material de seu tempo. Num primeiro momento, a no¢do de “material artistico” parece-nos
bastante intuitiva: ela evocaria, por exemplo, os sons de uma composi¢cdo musical, as
diferentes texturas e tonalidades empregues numa pintura, as palavras e pontua¢Ges de um
poema, etc. Para Adorno, no entanto, essa seria uma concepcdo de materialidade bastante
restrita. Pois, segundo ele, o material da obra nao diz respeito apenas a “matéria bruta” da

gual é composta, mas também a certo estado historico das praticas artisticas, que depende
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precisamente de como a arte é entendida no todo social. Nesse sentido, a questdo do material
importa ndo apenas para categorizar estilos artisticos ou técnicas especificas, mas entender
como a arte responde ou se insere num contexto sécio-historico mais amplo: a arte seria ela
mesma modelada por necessidades sociais concretas e perpassada por uma historia que se
acumula ¢ se sedimenta nas técnicas. Reconstruir essas “camadas” de historia sedimentada

seria, nesse sentido, um caminho para compreender o papel social da arte.

No caso da nova musica, Adorno compreendia o desenvolvimento do atonalismo livre
em Schoenberg como intimamente conectado a questdes soOcio-histéricas. Mais
especificamente, a autenticidade da producgdo de Schoenberg diria respeito a relagdo dialética
com o proprio desenvolvimento e crise da sociedade burguesa: a0 mesmo tempo em que
Schoenberg recusa e questiona o idioma tonal, tomando-o como “forma decadente da musica
burguesa” (BUCK-MORSS, 1977, p. 15), ele também conserva e desenvolve os problemas da
interioridade e da expressdo préprios a subjetividade burguesa. Nesse sentido, pode-se dizer
que o atonalismo livre indicaria tanto a dissolu¢do dos valores tradicionais — no caso, a
dissolucdo do idioma tonal — como também a perda de vinculos que leva as concepcOes de
“personalidade criativa e [...] ao mundo dos sentimentos privados e da interioridade
transfigurada” (GS 18, p. 733), que seriam rudimentos do sujeito burgués e de sua forma de
vivenciar a cultura. Schoenberg, que Adorno entenderd como um “compositor dialético”,
consegue entdo responder a seu tempo porque retém e desenvolve as contradicdes proprias a
cultura burguesa: “ao expressar a miséria do individuo [...] sem abandona-lo em seu
isolamento, mas objetivando-o a0 mesmo tempo, ela [a musica moderna] se volta contra a
ordem das coisas” (GS 18, p. 740-741). A livre expressividade, como vimos, ndo se resumiria
a simples expressao de um individualismo romantico, mas permitiria justamente trazer a tona
criticamente a condicdo de alienacdo do sujeito e, desse modo, denunciar as aporias da

estrutura social.

Assim, Adorno considera que a dissolucdo do idioma tonal ndo pode ser entendida
como uma escolha compositiva arbitraria, separavel de suas condi¢des socio-histéricas em
gue se desenvolve. Pelo contrario, a quebra com a tonalidade exprime um conteudo histérico
preciso, na medida em que exprime a dissolu¢do de qualquer falsa ideia de “harmonia” pré-
estabelecida, o que por sua vez representaria a desintegragdo de uma suposta “totalidade
social” ou “comunidade” integrada de individuos. Segundo ele, a musica atonal “representa
ndo uma harmonia pré-estabelecida, mas sim uma historicamente produzida dissonancia,

nomeadamente as antinomias sociais. Esse primeiro tipo — enquanto musica ‘moderna’ a
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Unica seriamente chocante —, é representado por Schoenberg e sua escola” (GS 18, p. 734).
Como se vé, a emancipacdo da dissondncia ndo é analisada aqui em termos puramente
técnicos ou estritamente musicais. Ela indicaria, além de tudo, o modo como a musica
moderna acolhe em si as préprias contradi¢fes e fraturas sociais, recusando-se a concilia-las

harmonicamente.

Essa argumentacgdo sera fundamental para que Adorno separe o carater progressista da
obra de Schoenberg, de um lado, da restauracdo representada pelo Neoclassicismo e pela
Nova Objetividade, de outro — agora tomando como base um argumento sobre a pertinéncia
social da musica moderna. Pois enquanto a “dissonancia” em Schoenberg indica a recusa a
qualquer forma de harmonia preestabelecida — indicando ai a propria quebra dos valores
tradicionais e a alienacdo do sujeito — para Adorno a Nova Objetividade, por “ndo embarcar
na dialética social, gostaria de citar a imagem de uma sociedade objetiva ou, segundo sua
inteng¢do, uma ‘comunidade’” (GS 18, p. 734), um tipo de unidade social a ser reestabelecida.
Segundo Adorno, ao indicar que haveria uma suposta objetividade social — objetividade esta
que poderia ser plenamente espelhada pela obra de arte através do apelo a unidade da
comunidade — a musica objetivista “tem a intengdo de distrair do estado social [pois...] quer
que o individuo acredite que ndo esta s, mas que estd com outros em uma conexao — conexao
esta que a musica apresentaria [...]” (GS 18, p. 748). O que Adorno quer nos indicar aqui €
que a auténtica musica moderna ndo seria aquela que busca reimplementar uma ordem social
unitaria ou uma imagem de comunidade que reconcilie 0s sujeitos, mas sim aquela que expde
a propria alienacdo do individuo em relacdo as estruturas sociais no mundo administrado. A
via da emancipagéo do sujeito ndo estaria, portanto, em nenhuma falsa reconciliacdo, mas na

exposicao e tomada de consciéncia do préprio caréater irreconcilidvel das antinomias sociais.

Também ¢é preciso ressaltar que esse posicionamento de Adorno respondia ao tipo de
critica musical produzida a época, em especial aguela desenvolvida por Hans-Heinz
Stuckenschmidt?®, por exemplo, em “Socializagio da Musica” [Sozialisierung der Musik].
Nesse texto de 1927, Stuckenschmidt chamava atencdo para a distancia entre a mausica
moderna e 0s anseios sociais de entdo. Para ele, haveria um hiato consideravel entre a musica
“individualista”, nascida do impulso dilacerador e anticonvencional do expressionismo, € o
quadro de modernizacdo social: “pois tudo decorre da tentagdo de um individualismo burgués

envelhecido, que ndo poderia funcionar em nossa geracdo, ja que esta ndo mais se vale de

20 Stuckenschmidt era um dos principais “rivais” de Adorno enquanto critico musical (Cf. GRUNZWEIG, 2010,
p. 195)
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valores emocionais subjetivos, mas sim de calorias e Horse-Powers” (STUCKENSCHMIDT,
2010, p. 26). Ora, para Stuckenschmidt o individualismo burgués que dominava a nova
musica, sua forca expressiva e sua carga emocional, ndo conseguia propriamente acompanhar
as experiéncias objetivas da acelerada modernizagao social. Esse “déficit” social da nova
masica deveria, entdo, ser repensado através de uma alianga entre a “musica utilitaria”
[Gebrauchsmusik], ali representada pelo jazz como Tanzmusik, e as conquistas mais
“abstratas” da producao de vanguarda. Para ele, “a musica, a expressao artistica mais abstrata,
deseja [ter] o efeito mais concreto” (Ibid., p. 28)%L. Ja na perspectiva de Adorno, no entanto,
todo o esfor¢o por criar aliancas entre musica “abstrata” e “concreta” seria indcuo

simplesmente porque esses dois momentos da produgdo musical sdo, de saida, inseparaveis.

Tomando esse conjunto de problemas, pode-se entender que o sentido atribuido a
modernidade musical, nesse primeiro momento, desenvolve-se a partir de uma defesa.
Defender certas conquistas do expressionismo, a0 mesmo tempo mostrando seus problemas e
limites internos, significa aliar-se a uma ideia de modernidade que nédo se deixaria moderar
nem por um apelo ao publico, nem pela necessidade de ordem. Ao mesmo tempo, pode-se
notar também uma concepc¢do bastante forte do potencial revolucionario atrelado a nova
musica e sua possibilidade de cristalizar tendéncias sociais. Esse potencial revolucionario e
progressista, no entanto, aparece a todo momento como ameacado pela possibilidade de
restauracdo, e € precisamente essa a dindmica que movimenta a obra de Adorno até o final da
década de 1940. Isso tudo se liga a uma ideia de modernidade como desintegracdo das

convengdes e como forma de uma radical “consciéncia transformada”.

O progresso em Schoenberg e a restauragdo em Stravinsky

Todas as discussdes anteriormente mencionadas desembocardo na famosa diviséo da
Filosofia da Nova Musica, a saber, aguela entre o progresso schoenberguiano e a restauracéo
em Stravinsky. No entanto, também seria insuficiente supor que esse desenvolvimento de
debates tenha se dado de modo inequivoco. Isso porque aquilo que Adorno nomeia de
“Progresso” ou “Reac¢do” nao se constituiu de forma homogénea ou livre de impasses. Mais
especificamente, em meados da década de 1930 o filésofo comeca a questionar em que

medida a técnica dodecafonica poderia encarnar plenamente a ideia de progresso musical. Se,

21 Néo fortuitamente, Stuckenschmidt associou-se ao Novembergruppe, grupo de musicos e criticos que
pretendiam realizar uma mediacdo entre as inten¢Bes mais disruptivas do expressionismo e algo da radicacdo
social e critica do movimento neo-objetivista.
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como vimos, ele direcionou a Nova Objetividade e ao Neoclassicismo duras criticas, ndo é
facil dizer até que ponto o proprio dodecafonismo estaria isento de problemas. Em uma carta

a Krenek em 1934, por exemplo, essa diivida € primeiramente exposta como uma “aporia’:

Se eu por fim registro algo como uma hesitacdo [Bedenken], entdo peco-lhe que,
sans phrases, ndo a entenda como ‘critica’, mas sim como expressdo de uma aporia
que eu mesmo encontro na minha obra, assim como encontro na sua — e trazer isso a
consciéncia talvez ajude. [Essa hesitacdo] diz respeito a técnica dodecaf6nica. Por
mais que isso possa surpreendé-lo, eu ndo me livro das mais duras ponderagdes em
relacdo a técnica dodecafbnica, embora constantemente trabalhe com seus meios;
de qualquer forma, torna-se cada vez mais duvidoso se a técnica dodecafénica pode
ser separada do proceder schoenberguiano; se é possivel compor de forma
dodecafénica sem necessariamente falar o idioma schoenberguiano. (ADORNO;
KRENEK, 1974, pp. 52-53, énfase nossa)?

O tom dessa carta, que ja prenuncia uma hesitacdo de Adorno em relacdo a técnica
dodecafbnica, destoa das defesas que o fildsofo dirigiu anos antes ao dodecafonismo enquanto
processo necessario de quebra com as convencgdes do idioma tonal — em ensaios como “Sobre
a técnica dodecafonica” [Zur Zwolftontechnik] (1929) e “Reagdo e Progresso” [Reaktion und
Fortschritt] (1930), por exemplo. O que se nota na carta dirigida a Krenek € principalmente a
davida sobre se a técnica dodecafnica poderia ser tomada como um principio construtivo
isolado, e se ela poderia ser separada do conjunto da obra de Schoenberg e das condigdes que
a geraram — a saber, o impulso expressionista e as dificuldades que dele advieram com a

pratica da livre atonalidade.

Essa hesitacdo em torno da relacdo entre progresso musical e técnica dodecafbnica
comeca a se adensar no inicio dos anos 1940, aparecendo em outros ensaios, além das cartas e
discusses com Krenek — e isso ocorre no periodo em que Adorno escreve sua primeira versao
de Filosofia da Nova Musica. Com efeito, uma “pré-historia” dessa ultima obra pode ser
encontrada no texto “A historia da musica alema de 1908 a 1933” [Die Geschichte der
deutschen Musik von 1908 bis 1933], redigido em 1940. Nele, Adorno marca a diferenca entre
uma fase “revoluciondria expressionista” — que compreende o periodo do “atonalismo livre”

de Schoenberg — de uma outra “fase do anti-individualismo musical”, ali representado pelo

22 "Wenn ich zum Schluss etwas wie ein Bedenken anmelde, so bitte ich Sie das, sans phrases, nicht als 'Kritik'
zu verstehen, sondern als Ausdruck einer Aporie, in der ich selber mich eben so wohl befinde wie ich sie in
Ihrem Werk zu finden meine - und die ins Bewusstsein zu heben vielleicht etwas hilft. Es handelt sich um die
Zwodlftontechnik. Denn so sehr es Sie tberraschen mag, ich werde gegen die Zwolftontechnik die schwersten
Bedenken nicht los, trotz standiger eigener Arbeit in ihrem Medium, und jedenfalls wird es mir immer
zweifelhafter, ob die Zwélftontechnik von der gesamten Schonbergischen Verfahrungsweise getrennt werden
kann; ob es also mdglich ist, (...) zwdlftontechnisch zu komponieren, ohne zwangslaufige das gesamte
Schénbergische Idiom zu sprechen” (ADORNO; KRENEK, 1974, PP. 52-53)
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nascimento do estilo neocléssico, da nova objetividade, portanto, no mesmo periodo em que a
técnica dodecafénica ganha forga. A primeira fase, entdo, condensaria todos os esforcos
propriamente transformadores da nova mdusica, enquanto a segunda indicaria um periodo de
estabilizacdo, que corresponderia a possivel eliminacdo do sujeito como eliminacdo dos

elementos ligados a expresséo.

Isso ndo significa, contudo, que esse periodo revolucionario-expressionista seja ele
mesmo um paradigma abstrato, aplicavel a todo o resto da obra de Adorno. Pelo contrério, o
filésofo reconhecera que esse foi um momento em que estava aberta a possibilidade de uma
consciéncia liberada, uma promessa ainda por ser cumprir e que viria a apresentar suas
proprias dificuldades. Nesse mesmo texto sobre a histdria da masica alemd, por exemplo, ao
estabelecer um diagnostico da década de 1940, Adorno demonstra o impasse que envolve essa
tarefa: a dita fase revolucionaria da muasica moderna ja estava ali ha mais de duas décadas de
distancia, e a enfatica consolidacdo do nazismo ndo deixava muitas brechas para que se
perspectivasse uma consciéncia transformada. Restava, entdo, saber como ainda poderia ser
pensado o desenvolvimento da musica modernista naquele momento. Nesse ponto, Adorno da
indicios de que isso sO poderia ser feito caso se levasse em conta o “incremento dos
antagonismos” na musica (Cf. GS 19, p. 628), ou seja, o fato de que ha elementos que
bloquearam a “transformagéo da consciéncia” na nova arte — e ainda mais: que ha elementos
em seu préprio desenvolvimento que se convertem em estabilizacéo.

Ao longo dos anos, aquela aporia que Adorno ja comecava a ver na técnica
dodecafbnica compora uma tese mais forte sobre o que significa o progresso na musica
moderna e sua dialética especifica, ou seja, a tensdo entre os elementos progressistas da nova
musica e suas tendéncias imanentes a restauracdo. E precisamente essa tensdo que dara
origem a Filosofia da Nova Mdsica, construida junto as discussdes gue manteve com
Horkheimer sobre o conceito de Progresso e a no¢do de dominacdo [Herrschaft] da natureza —
portanto em sua fase de exilio e na esteira do que seria desenvolvido em Dialética do
Esclarecimento. Como se sabe, esta ultima obra lida sobretudo com a tese de uma reversdo do
esclarecimento em mito: a mesma racionalidade que deveria livrar os homens das
dependéncias e necessidades € aquela que os escravizaria. De forma similar, a prépria
racionalidade estética, que livrou o sujeito das convengdes e abriu caminhos para a livre
expressividade, ameagcaria agora criar um novo tipo de aprisionamento formal. E isso que
Adorno mostra — ainda que de maneira incipiente — em uma carta a Horkheimer em maio de

1941, ao relatar a estrutura que daria a Filosofia da Nova Musica:
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Ontem terminei de ditar o trabalho ‘Sobre a Filosofia da Nova Musica’. (...) ele se
divide, grosso modo, em quatro partes, [a saber], a representacio do expressionismo
musical e dos motivos que o conduzem a Nova Objetividade; a derivagédo e
representacdo da técnica dodecafénica e de sua dialética como reversao
[Umschlag] da dominacdo estética da natureza; a analise das antinomias da
composicdo na atualidade; e por fim algo como uma salvac¢éo do ‘sem sentido’. [...]
(ADORNO; HORKHEIMER, 2004, p. 116, énfase nossa)

E certo que esse primeiro projeto em muito viria a ser reelaborado e repensado nos
anos seguintes. Ainda assim, € importante notar que os dois primeiros motivos permaneceram
como linhas mestras da composicao da obra: por um lado, entender como as dificuldades do
expressionismo podem conduzir ao perigo da “nova objetividade” e, por outro, abordar a
dialética da musica dodecafénica como parte de um processo de dominacdo estética da
natureza. E, nesse sentido, o segundo momento é claramente uma consequéncia do primeiro.
O que Adorno nos mostra € que a crise do expressionismo engendrou a criacdo da técnica
dodecafbnica e que esta, por sua vez, pode se converter em um novo sistema de ordenamento
do som — sistema esse que de certo modo perde sua forca expressiva e pode recair em mera
“objetividade”, no mero arranjo do material musical — dai as “antinomias da composi¢do na
atualidade”. Além disso, ¢ interessante notar que a polémica se¢do sobre Stravinsky ndo
estava ainda claramente demarcada — o que nos faz mais uma vez pensar que a grande tenséo
salientada por Adorno diz respeito ao proprio desenvolvimento da técnica dodecafénica como
instrumento de progresso da masica moderna.

Nesse ponto poderiamos, entdo, avancar uma hipétese: a de que a tese sobre a tensdo
no expressionismo passa paulatinamente a ser compreendida na chave do carater ambiguo do
progresso da nova musica, aqui entendido também como o carater ambiguo da técnica
dodecafbnica. Ou seja, se é esse debate em torno da modernidade e do problema do
expressionismo que parece orientar os primeiros escritos de Adorno, ele é condensado em
Filosofia da Nova Musica como sendo o lugar de uma dialética do progresso. Isso quer dizer
que, se por um lado a obra de Schoenberg apresenta o estado mais avangado e progressista de
dominio sobre o material musical disponivel — na medida em que leva em consideracdo a
forca de liberacdo do sujeito expressionista —, por outro ela também ameaca recair na criagdo
de uma nova forma de sistema através da técnica serial.

Para que se tenha ideia da importancia dessa tese para a Filosofia da Nova Mdsica, é
importante observar que uma de suas principais se¢des carrega o titulo “Expressionismo como
Objetividade” [“Expressionismus als Sachlichkeit”]. Nela, Adorno ira atentar para o fato de
que, se por um lado a objetividade da técnica dodecafdnica nasce para dar vazao a liberdade

das convenc0es, ela no entanto poderia suplantar o momento da expressdo com a qual deve
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estar em tensdo. Ai estaria a “estabiliza¢do” que sempre ameaga a nova musica e que Adorno,
naquele momento, queria indicar como um problema a ser evitado: “no momento em que a
mausica fixa aquilo que é expresso, 0 contetdo subjetivo, este se congela sob sua vista no
objetivo, cuja existéncia seu carater puramente expressivo negava.” (GS 12, pp. 53-54). Esse
¢ precisamente o “preco do progresso” que ameaca a musica moderna (Cf. GS 12, p. 204), e
gue se conectaria com a tese geral da Dialética do Esclarecimento.

Embora esse complexo de problemas pareca claro, a Filosofia da Nova Musica oferece
ao leitor uma grande dificuldade interpretativa, que ndo poderia ser aqui ignorada. Se por um
lado a intengdo de Adorno era a de mostrar como Stravinsky e Schoenberg participam de um
desenvolvimento dialético da modernidade musical — entendendo os polos do progresso e da
restauracdo como elementos em tensdo constitutiva — o método expositivo parece contrariar
tal finalidade, pois mantém uma rigida — e aparentemente intransponivel — oposicdo entre o
carater progressivo da obra de Schoenberg e a mera restauracdo figurada por Stravinsky.
Essa ambiguidade se faz notar nas proprias controvérsias em torno da recepcdo da obra.
Enquanto muitos comentadores tendem a ler o texto como um grande elogio a Schoenberg
como verdadeiro representante da mdsica avangada, este Gltimo, no entanto, manifestou um
profundo ressentimento pela critica que Adorno ali lhe teria enderecado?. Ao manter uma
dura divisdo expositiva, a intencao dialética do livro cede as leituras que buscam achar apenas
ataques ou defesas aos compositores.

No que diz respeito a secdo sobre Stravinsky, contudo, hd um maior consenso. Seria
dificil ndo salientar as diversas e profundas criticas direcionadas ao compositor, em sua
maioria voltadas aquela que seria a supressdo da subjetividade em suas obras. Nesse sentido,
Adorno em grande parte repete suas anteriores acusacdes ao Neoclassicismo e a Nova
Obijetividade, frisando principalmente o fato de que a producdo de Stravinsky traz a tona o
sacrificio do sujeito em prol da mera objetividade. Um tal sacrificio, por sua vez, conduz suas
composi¢des a um estatismo, a certa “dureza” que viria da énfase & materialidade esvaziada. E

isso que se manifestaria em Sagracdo da Primavera:

a dureza da Sagracao, que se opde a toda emogdo subjetiva como ritual contra a dor
de iniciacdes e sacrificios, € a0 mesmo tempo a violéncia do comando que treina o
corpo — ao qual é negada a expressdo da dor com uma ameaga permanente — para o
impossivel no Ballet, o elemento tradicional mais importante em Stravinsky. Tal

23 Em uma carta a Stuckenschmidt, Schoenberg comenta sobre suas impressfes quanto a Filosofia da Nova
Musica: “A nova musica tem também uma filosofia — seria suficiente se tivesse um filésofo. Ele ataca-me com
bastante veeméncia. Outro rebelde... Mas nunca gostei dele [Adorno]... e agora sei que ele obviamente nunca
gostou da minha musica...”] (SCHOENBERG apud STUCKENSCHMIDT, 1984, p.462).
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dureza, o expurgo ritualistico de espiritos, contribui para a aparéncia de que o
produto ndo seria articulado subjetivamente, reflexo humano, mas sim como algo
por si s6 [an sich Daseiendes] (GS 12, p. 160)

E precisamente esse expurgo da expressividade e da subjetividade que Adorno, em um
comentario controverso, correlaciona a tendéncia “esquizofrénica” das pecas de Stravinsky. O
“alheamento [Entfremdung] da mdsica em relacdo ao sujeito”, diz ele, “tem seu analogo
patoldgico nas sensacGes mentais delusorias daqueles que percebem seus proprios corpos
como algo de estranho” (Id, p. 161). Esquizofrenia, aqui entendida como “despersonalizagao”,
s0 faria sentido no mesmo contexto de debates em torno da negacéo da expressividade como
marca da obra antinarrativa, objetivista, de Stravinsky — e, portanto, s6 pode ser entendida nos
termos daquela “crise da musica expressiva” de que tratava Adorno desde a década de 1920.
E por essa razdo que, em uma réplica a resenhas feitas ao livro, Adorno salienta que sua
intencdo ndo era a de associar diretamente Stravinsky ao quadro da esquizofrenia, mas sim
frisar o carater anti-expressivo de suas produgdes (Cf. GS 12, p. 205).

De fato, se continuarmos a observar as demais criticas a Stravinsky, veremos que boa
parte delas deriva do tema da despersonalizagio e da “anti-expressividade”. E o que ocorre,
por exemplo, quando Adorno acusa 0 uso da montagem como ferramenta construtiva. Para
ele, certas composicdes de Stravinsky — como Histéria do Soldado ou Petrushka — serviam-se
do principio de montagem proprio a pratica surrealista, a uma justaposicdo de fragmentos e
citacBes sem um desenvolvimento imanente e historico do material. Para Adorno, esse seria
ndo s6 um principio construtivo anti-expressivo por exceléncia — na medida em que recusa a
mediacdo subjetiva, ja que a colagem seria uma justaposicao de elementos — quanto também
tende ao que ele chama de “pseudomorfose” em pintura (GS 12, p.174), isto ¢, a problematica
espacializacdo da musica, num movimento de aproximacdo a técnicas das artes visuais. Ao
negar seu aspecto narrativo e temporal, a composi¢cdo que se serve da montagem recai
necessariamente numa conversdo em puro espago, num arranjo de citagdes sem fio condutor
ou mediacdo capaz de conecta-las de modo imanente — dai o carater estatico da obra de
Stravinsky.

Apesar de serem duras e certamente polémicas, sdo precisamente essas criticas ao
estatismo de Stravinsky e a negacdo da expressividade que, em outro momento, Serdo
recolocadas como um perigo também capaz de acometer a tecnica dodecafbnica de
Schoenberg. As invectivas contra Stravinsky devem ser, entdo, postas na dialética que

movimenta a muasica modernista — ainda que a estrutura do livro por vezes pareca estancar
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esse processo. Em alguns momentos da obra, Adorno deixa entrever uma mediagéo entre 0s

extremos Schoenberg/Stravinsky, como é o caso da seguinte passagem:

Mas € possivel imaginar que os acordes tonais, alienados, montados
[Zusammenmontierten] de Stravinsky e a consequéncia da série de doze tons — cujas
linhas de interrelacdo foram cortadas a favor do sistema — ndo soem tdo distintos
quanto hoje sdo. Eles mostram muito mais graus distintos da mesma consequéncia.
[...] A aporia da subjetividade impotente torna-se informacdo para ambos e assume a
figura de uma norma ndo-confirmada, mas ainda assim autoritaria. [...] (GS 12, p.
71).
Aqui se pode ver que Adorno deixa em aberto aquelas que seriam as consequéncias da técnica
dodecafbnica, principalmente seu perigo em se converter numa “nova objetividade”, em uma
norma possivelmente “autoritaria”. Pois embora tal técnica tenha surgido de uma necessidade
real apresentada pela livre atonalidade e pelo expressionismo, Adorno claramente externa sua
hesitacdo quanto ao que ela pode vir a significar no futuro, caso se distancie definitivamente
daqueles impulsos expressionistas. A abertura pressentida por uma subjetividade que se
desgarra das convencdes poderia, entdo, desembocar em um novo tipo de aprisionamento,
dessa vez a novas leis e formas impostas pelo dodecafonismo. Essa possibilidade é deixada
em aberto ao fim da obra, como que encenando um destino possivel caso a técnica

dodecafénica seja aplicada de forma sistematica.

Se entendermos, entdo, que Filosofia da Nova Musica condensa os principais debates
com 0s quais Adorno se envolveu até a década de 1940, além de suas hesitacGes e
insegurancas em relacdo a técnica dodecaf6nica, fica claro que as ideias de modernidade e de
“nova musica” ali apresentadas ndo podem ser tomadas de modo conclusivo. Como pudemos
discutir, naquele momento Adorno lidava com um quadro bastante peculiar de problemas
relacionados a crise do expressionismo, a ascensdo de movimentos como a Nova
Obijetividade, 0 Neoclassicismo e, por sua vez, a crescente discussao sobre os limites da
técnica dodecafbnica. Isso significa dizer que ndo ha como tomar a tese da Filosofia da Nova
Musica — em especial sua compreensdo sobre progresso e restaura¢do na musica nova — como
um juizo peremptério sobre todo o desenvolvimento da musica moderna, ou sequer como uma
definicéo final das nogdes de progresso e de restauracéo.

Mas essa concepgao de que a arte moderna apresenta o mais desenvolvido dominio do
material em relacdo ao seu respectivo meio € a visdo que passou a dominar a literatura
secundaria sobre a obra de Adorno. Ndo é dificil encontrar criticos que se atém
principalmente ao contetdo da Filosofia da Nova Mdsica, indicando como a concepg¢éo de

progresso da arte ali trabalhada seria ainda muito presa a uma filosofia da historia que
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pressupde um desenvolvimento teleoldgico de técnicas artisticas. Lyotard, por exemplo, ja a
considerava como “uma grande narrativa emancipac¢ao do som” (LYOTARD, 2009, p. 38).
Também Dahlhaus critica esse elemento da obra de Adorno, e indica que ele é contraditorio

em relacdo as proprias formulacdes que serdo feitas depois, na Teoria Estética:

A ‘arte’, escreve Theodor W. Adorno em sua Teoria Estética, ‘é historica apenas
com base em obras separadas e individuais, consideradas por seus proprios meritos,
e ndo em virtude de suas relacBes externas — e muito menos pela influéncia que
supostamente exercem uma sobre as outras’ (p. 263). No entanto, quando
comparamos 0 axioma historiografico implicito nesta proposta com os escritos reais
de Adorno sobre a filosofia da historia (em sua Filosofia da Nova Musica ele
ilustrou sua tese sobre o movimento histérico do material musical, utilizando
categorias abstratas como 'acorde’, 'dissonancia’ e ‘contraponto em vez de andlises de
obras), entdo a contradicdo torna-se muito 6bvia [...] (DAHLHAUS, 1983, p. 26)

O que Dahlhaus aqui cita como uma contradi¢do — isto é, a inconsisténcia entre a tese
do progresso historico da muasica moderna na Filosofia da Nova Musica, de um lado, e a tese
da Teoria Estética, que defende a particularidade das obras para além de uma grande narrativa
historica — ndo é sendo indicio de uma transformacao nas préprias prerrogativas da estética de
Adorno. Em vez de simplesmente julgar que as ideias langadas na Filosofia da Nova Musica
sda0 incompativeis com os escritos tardios de Adorno e, com isso, sustentar o “conflito de
principios” (Id., Ibid.) da obra do autor, falta a literatura secundaria um exame atento do
porqué dessa inconsisténcia e o que efetivamente se transformou tanto nas préaticas artisticas
quanto na prépria forma do filésofo em lidar com a arte moderna.

Como veremos na segunda parte deste trabalho, o quadro da Filosofia da Nova Musica
ndo poderia ser transposto sem mediacBes para aquilo que sera elaborado nas décadas de 1950
e 1960, pois nesse contexto Adorno entrou em contato com desdobramentos especificos da
musica moderna. Nesse sentido, se por um lado ha, na obra tardia de Adorno, uma
“manuten¢do” de certos topicos langados em Filosofia da Nova Musica, por outro a
“fidelidade com o pensamento daquela época”, diz Adorno num apéndice escrito em 1969,
“ndo pode ser confundida com a rigida aderéncia a cada detalhe” (GS 12, p. 199). E ¢
precisamente esse carater “inaderente” de sua obra tardia, essa importante transformacao de

premissas, aquilo que investigaremos no capitulo 4 desta tese.
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Capitulo 2:
Kafka e a Modernidade

Adorno ndo dedicou muitos textos a literatura num primeiro momento de sua obra. Até
a década de 1950 — em que seriam langados os volumes de Notas de Literatura — sdo bastante
dispersas as referéncias a obras literarias, certamente devido a sua concentracdo em topicos
relacionados a musica. Isso ndo quer dizer, no entanto, que a investigacdo de temas literarios
estivesse fora de seu horizonte naquele momento. Pois essa fase abrigou um grande projeto,
em muito pensado e reelaborado: um ensaio sobre Kafka. Adorno passou quase dez anos
trabalhando no texto, além dos nove em que esteve as voltas com essa ideia. Embora todo
esse longo estudo s6 tenha sido publicado em 1953, é possivel ver suas primeiras
manifestacdes em textos das décadas de 1930 e, além de tudo, nas cartas trocadas com Walter
Benjamin. Numa delas, redigida em 1934, Adorno comenta sua antiga tentativa de interpretar
as obras do escritor tcheco — um projeto que, naguele momento, ja se alongava por nove anos
(Cf. ABB, p. 90). Apesar de ndo termos acesso a esses primeiros rascunhos, sabe-se que esse
era um projeto importante para Adorno, e isso também se atesta pela extensao da carta e pela
quantidade de referéncias ali mobilizadas.

Mas por que, afinal, tamanha dedicacdo a uma interpretacdo sobre a obra de Kafka?
Quais seriam os motivos que o levaram a empreender tantos esforgos nesse longo projeto? De
inicio, pode-se entender tal interesse resgatando o contexto de recepc¢do da obra do escritor.
Isso porque, a época, o enquadramento da producdo de Kafka em estilos ou géneros literarios
apresentava suas proprias dificuldades: de que modo, afinal, relacionar suas narrativas —
conhecidas pelo carater obscuro e enigméatico — aos movimentos artisticos de entdo? Como
entender sua posi¢cdo num sistema literario ao qual parecia ser tdo avesso? A dificuldade de
apreender a obra de Kafka, de compreender o que suas narrativas labirinticas “queriam dizer”,
despertou grande interesse de filosofos que procuravam destacar aspectos teoldgicos,
psicoldgicos ou biograficos de seus textos®*. Em meio a esse interesse ampliado por suas
obras, Benjamin e Adorno procuraram construir interpretacdes que se afastavam das correntes
comuns, propondo langar nova luz sobre a especificidade da forma literéria kafkiana e sua

relagdo com a modernidade.

24 Como a interpretacdo teoldgica do proprio Max Brod e de Gershom Scholem, além da via psicanalitica de
Hellmuth Kaiser.
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No caso de Adorno, empreender uma interpretacdo da obra de Kafka significaria situa-
lo historicamente no desenvolvimento de tendéncias especificas da modernidade artistica,
como veremos. Em linhas gerais, neste capitulo procuraremos indicar que o posicionamento
de Adorno sobre Kafka conecta-se a uma noc¢do especifica de arte moderna, que se
construiria, conforme nossa analise, por duas frentes: primeiramente, a partir de certa
suposicdo de que a obra de arte moderna se atém aos limites do seu proprio meio [Medium]; e,
em segundo lugar, que a arte moderna € aquela que se contrapde a uma tradicdo estabelecida,
respondendo aos problemas que surgem no material artistico. Esses dois pressupostos
aparecerdo ao longo das interpretacdes de Adorno sobre Kafka, tanto nas cartas trocadas com
Benjamin — em que Adorno reivindica uma ideia especifica de modernidade conectada a
forma do romance — quanto em seu texto publicado em Prismas, no qual situa Kafka nos
limites do expressionismo literario. Ao explorar esses dois momentos, procuraremos
explicitar o lugar da anélise sobre Kafka nas discussdes sobre o modernismo na obra de
Adorno.

Kafka e o problema da forma literaria: uma discusséo entre Adorno e Benjamin

A recepcdo dos escritos de Kafka, especialmente a postuma publicacdo de seus
romances, € inseparavel de um contexto maior de discussdes sobre a especificidade da forma
romanesca € certo contexto de “crise da narragdo” por ela representada. Como se sabe, essa
discussdo remonta de forma mais estrita a Teoria do Romance [1916], de Georg Lukécs, e de
modo mais amplo as discussdes de Hegel sobre a epopeia burguesa e seu aspecto prosaico?.
Grosso modo, na Teoria do Romance Lukacs analisou o surgimento e desenvolvimento da
forma romanesca, distinguindo-a das epopeias: enquanto estas Ultimas representavam a
“cultura fechada” dos gregos — uma cultura homogénea, em que ndo havia propriamente uma
distingcdo entre a interioridade do individuo e a exterioridade das suas acdes —, 0 romance traz
a tona precisamente as experiéncias fragmentadas do sujeito na modernidade. Assim sendo, 0

nascimento do romance enquanto forma indicaria o “desabrigo transcendental” do sujeito no

25 Hegel refere-se a epopeia romantica como fruto da situagdo entdo atual, na qual se “assumiu uma forma que
em sua ordem prosaica se coloca diretamente contra as exigéncias que nds consideramos indispensaveis para a
auténtica epopeia [...] a poesia épica fugiu dos grandes eventos populares para a limitacdo de estados domésticos
privados no campo e em pequenas cidades, a fim de encontrar aqui as matérias que pudessem se adaptar a uma
exposicdo épica” (HEGEL, 2004, p.154).
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mundo moderno, refletindo ao mesmo tempo a perda daquela “totalidade significativa” que
dera forma a grande épica®.

O topos do romance como representacdo da crise da narracdo chega até Benjamin,
primeiramente na resenha “Crise do Romance” [1930], em que analisa a obra de Ddblin
Berlin Alexanderplatz. Nela, Benjamin chega a caracterizar o género do romance em sua

distancia prépria a grande épica, de uma forma muito similar a Lukacs:

No poema épico, 0 povo repousa, depois do dia de trabalho: escuta, sonha e colhe. O
romancista se separou do povo e do que ele faz. A matriz do romance é o individuo
em sua soliddo, o homem que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupagdes, a quem ninguém pode dar conselhos, e que néo sabe dar conselhos a
ninguém. (BENJAMIN, 1993, p. 54)
A concepcdo do romance como representacdo da soliddo do individuo burgués, de seu
“desabrigo transcendental” — como propde Lukacs — era um tdpico comum as discussdes
sobre o desenvolvimento das formas literarias. Como visto, Benjamin também pressupés o
género do romance como fruto do declinio da narracdo e da experiéncia que lhe era
substancial, a0 mesmo tempo ressaltando, como bem observa Damido, “a importancia da
tradicdo oral — patrimonio da ‘épica’ — [...] junto & memoria e experiéncia coletiva
(Erfahrung) [...]” (DAMIAO, 2009, p. 50). Tal concepgdo da forma romanesca consistiu
como que um pano de fundo para as andlises literarias de Benjamin na década de 1930 e,

como veremos, também sera de fundamental importéncia para o posicionamento de Adorno.

Assim, pode-se dizer que o texto de Benjamin “Franz Kafka. A proposito do décimo
aniversario de sua morte” (1934) se insere num quadro de debates em que “as possibilidades
de efetivagcdo da narragdo convencional pareciam estar exauridas [aufgezehrt]” (BEICKEN,
1983, p. 346). Pensar a peculiaridade das obras de Kafka naquele contexto seria, entdo,
concebé-las no horizonte da crise da experiéncia do sujeito, além da perda da dimenséao
coletiva da experiéncia. Em carta a Adorno, Benjamin revela que ambos estavam de acordo
quanto a necessidade de uma “defini¢do mais precisa da forma romance em Kafka (...), cuja
lacuna ¢ um fato (...)” (ABB, p. 100). Como veremos, ¢ precisamente o modo de lidar com

essa lacuna aquilo que estard em disputa nas cartas trocadas entre ambos. Se, por um lado,

26 Lukacs descreve essa situacao de desabrigo como representacdo da falta de um solo comum na experiéncia do
homem moderno, pois “no Novo Mundo, ser homem significa ser solitario. E a luz interna nao fornece mais do
que ao passo seguinte a evidéncia- ou a aparéncia- de seguranca. De dentro ja ndo irradia mais nenhuma luz
sobre 0 mundo dos acontecimentos e sobre o seu emaranhado alheio & alma. E quem podera saber se a
adequacdo do ato a esséncia do sujeito, o Unico ponto de referéncia que restou, atinge realmente a substancia,
uma vez que o sujeito se tornou uma aparéncia, um objeto para si mesmo [...]” (Lukacs, 2000, p.34)
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eles partilhavam muitas premissas quanto ao carater fragmentario e enigmatico das narrativas
kafkianas, por outro ha alguns desentendimentos importantes quanto a propria ideia de forma

literaria e a concepcdo de modernidade artistica.

Em uma carta de dezembro de 1934, Adorno relata a Benjamin que a leitura do ensaio
sobre Kafka trouxe a tona aquela que seria a maior “concordancia” entre ambos. Adorno
reconhece que o texto de Benjamin em muito contribui para por de lado os biografismos,
interpretacdes puramente teologicas ou psicanaliticas da obra do escritor tcheco. Em linhas
gerais, Adorno também adere a posicdo de Benjamin ao diagnosticar a insuficiéncia das
interpretagdes comuns da obra de Kafka, uma vez que elas frequentemente tentavam
“arrancar” um sentido moral ou psicologico de seus escritos, sem levar em conta que eles se
constroem justamente na recusa dessa ordem de significacdo. Como, por exemplo, explicar o
conteddo de uma narrativa como Preocupacdo de um pai de familia? Se féssemos resumir o
que “acontece” nesse pequeno texto, assumindo de saida que o titulo seja informativo,
diriamos algo como: um pai de familia tenta, a todo custo, compreender uma indecifravel
criatura chamada Odradek, que se movimenta e ocupa espacos de sua casa e que ndo se deixa
capturar. Qual é, portanto, a mensagem veiculada por um texto dessa ordem? E que
linguagem é essa que, a0 mesmo tempo em que nos permite ler o desenvolvimento, ou a
narra¢do de um acontecimento tenso, também nos retira qualquer possibilidade de “domé-lo”
através de uma mensagem nela projetada? E precisamente essa forma de quebrar a
comunicabilidade 6bvia entre leitor e texto que torna a linguagem de Kafka tdo enigmatica. E
também isso que estd em jogo, portanto, quando Adorno junta-se a Benjamin na critica as
interpretagcdes que eram feitas sobre o escritor. Sem recorrer a elementos que simplesmente
explicassem ou tornassem mais branda e compreensivel a carga obscura daqueles escritos,
Adorno parece concordar com Benjamin ao insistir no elemento enigmatico da forma da

narracdo em Kafka.

Ao longo da carta, no entanto, tal concordancia cede lugar a certas reservas em relacao
ao texto de Benjamin. Para que melhor as compreendamos, teriamos que indicar aqui aquela
que seria uma das principais contribuicfes de Benjamin em seu ensaio: a aproximacao dos
textos de Kafka ao género literario da parabola, diferenciando-os assim daquela acepg¢do mais
geral do romance. Pode-se dizer que, em vez de simplesmente trazerem a tona o desabrigo
transcendental do individuo diante da fragmentacdo da experiéncia tal como na forma
romanesca, as narrativas kafkianas se aproximariam muito mais de certo “desdobramento da

parédbola” (BENJAMIN, 1994, p. 122). Ora, como se sabe, a parabola consiste em um género
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narrativo em que se transmite, de forma alegérica, algum ensinamento ou preceito. No
entanto, no caso dos textos de Kafka, o que Benjamin nota é justamente a estrutura de uma
parabola privada de um ensinamento identificavel. Aqui se conjugariam, entdo, dois
elementos: por um lado, o carater propriamente fragmentario e enigmatico das obras
kafkianas — o0 que remete ao proprio contexto da crise da narracdao — e por outro essa dimensdo
de transmisséo e comunicacgédo de uma verdade, que a todo momento parece estar cifrada.

Levando em conta esse panorama, o dissenso entre Adorno e Benjamin dira respeito
principalmente ao topico da transmissdo da verdade, como bem indicou Gatti (2008b). Pois
em seu texto Benjamin traz a tona, ainda que sem uma citacdo direta, certos pontos em
comum entre os escritos de Kafka e elementos do teatro épico brechtiano — relacdo que
Adorno pord em causa. Diz Benjamin que as pardbolas kafkianas sdo tais que “podemos cita-
las e narra-las com fins didaticos”, na medida em que tratam, ainda que de modo vestigial, “da
organizacdo da vida e do trabalho na comunidade humana” (BENJAMIN, 1994, p. 148). Essa
compreensdo do elemento didatico, pedagodgico, das narrativas de Kafka fard com que
Benjamin conceba a importancia dos momentos gestuais, do corpo e da a¢do na obra do
escritor. Ao longo do ensaio, ele identifica sobretudo os instantes em que o carater hermético
e impenetravel dos textos de Kafka é interrompido por gestos corporais que remetem ao teatro
e a questdo cénica do gesto.?’” Na década de 1930, portanto, pode-se dizer que a obra de
Benjamin “é qualificada como uma dialética entre corpo e narracdo num contexto marcado
pela discussdo da fung¢do pedagodgica da obra de arte” (GATTI, 2008b, p. 111).

Adorno colocara em questdo justamente essa conexao entre a transmissdo da verdade e
o elemento pedagdgico do teatro épico. Diferentemente de Benjamin, Adorno defende que a
prosa de Kafka ndo remonta a forma dramatica, tampouco poderia ser retirada de seu solo
original: o género romanesco. Nesse sentido, Adorno refor¢a que “a forma artistica de Kafka
[...] ¢ Romance” e se “coloca na mais expressa antitese ao teatral” (ABB, p. 95) precisamente
ao “nao adotar nenhum ponto de vista exterior a si mesma” (Id., p. 94). Acreditamos que, para
além de uma mera contenda em relacdo a Brecht — algo que j& € bem conhecido e

comentado?® —, Adorno enseja marcar uma posi¢do muito particular em relagio ao tratamento

27 Sobre a questdo do gesto e da dimensao pedagdgica da arte nessa discussao, ver Gatti (2008a).

28 Faz-se necessario notar que a propria percepcdo de Adorno sobre uma tal influéncia é, de todo modo,
problemética. Em muitos pontos da carta, ele tende a confluir qualquer referéncia ao teatro no ensaio de
Benjamin a ideia mesma do teatro épico, sem com isso levar em conta a diferenca que aquele autor queria
marcar em relacdo a Brecht, além das préprias ressalvas deste quanto a Kafka (Cf. Gatti, 2008b). De todo modo,
a postura de Adorno ao longo da carta deixa entrever sua necessidade de afirmar uma nocdo especifica de
modernidade na obra do escritor como certa histdria de definhamento da linguagem comunicativa
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das formas artisticas. Para ele, € so dentro da historia de desenvolvimento do prdprio género e
de suas tendéncias imanentes que se poderia entender a especificidade de uma forma artistica
moderna. Como vimos em relacdo a musica, todo tipo de mistura ou interconexdo entre
géneros parecia-lhe recair em uma “pseudomorfose”, em uma hibridiza¢do que fazia rasura do
proprio desenvolvimento imanente do material. Para Adorno, nesse primeiro momento, s é
possivel compreender a posi¢do histérica de uma obra — e, mais precisamente, seu aspecto
“progressivo” ou “regressivo” —, quando a entendemos num processo mais amplo de critica e
superacdo da tradicdo, que se daria através do dominio sobre o material em um determinado
meio artistico. Isso se manifesta muito claramente quando Adorno afirma considerar “a
adocdo de categorias do teatro épico totalmente alheia ao material” (Id., Ibid.). Ao adotar
elementos que se conectam a uma discussdo sobre a forma dramética — e ndo sobre a
romanesca — Benjamin estaria, para Adorno, recorrendo a categorias que ndo se aplicariam a
forma literaria que estaria em causa na obra de Kafka. Isso quer dizer que, segundo Adorno, a
analise benjaminiana perderia de vista o desenvolvimento de problemas imanentes a forma
romanesca e, por conseguinte, que deixaria escapar o seu carater de modernidade.

Com efeito, Adorno pontua que o fundamento da obra kafkiana estaria “menos no
teatro chinés do que no ‘Moderno’, nomeadamente, no definhamento [Absterben] da
linguagem” (ABB, p. 94). Aqui surge um ponto importante: a ideia de modernidade ¢
mobilizada ndo sé como um elemento de disputa, mas também como adquirindo um sentido
especifico na producdo kafkiana. Ao defender o sentido de modernidade enquanto
“definhamento da linguagem”, Adorno também parece ressaltar seu interesse no carater
hermético da producdo do escritor tcheco e frisar aquele aspecto da crise da experiéncia
prépria a modernidade do romance, separando-a do tipo de comunicacgdo pedagdgica do teatro
épico brechtiano. Os gestos kafkianos, para ele, ndo seriam subsumiveis a elementos do teatro
experimental, mas sdo encontrados na “criatura que foi privada da linguagem das coisas”
(ADORNO; BENJAMIN, 2012, p. 134). Entendemos que essa privacdo da linguagem
significativa € o que marca o carater especifico dos textos de Kafka e que indica, para
Adorno, seu teor de verdade dentro do desenvolvimento da forma romanesca. Como bem
observou Cooke (2014, p. 5), Adorno “vé o gesto [kafkiano] ndo s6 como pré-linguistico, mas
também como ndo-linguistico, como eludindo qualquer inteng¢ao”. Tudo se passa como se
houvesse um dissenso importante sobre o que significa o teor expressivo da obra de Kafka:
enquanto para Benjamin devia-se compreender a “relacdo entre o género narrativo da
parabola — enquanto forma de ensinamento da verdade — e a irredutibilidade do corpo e do

gesto ao sentido articulado discursivamente” (GATTI, 2008b, p. 26), para Adorno seria 0 caso
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de compreender a obra de Kafka no interior do desenvolvimento da forma do romance e do
definhamento da linguagem, na medida em que ela expressa uma subjetividade alienada, que
ndo consegue propriamente agir no mundo.

Ao longo da carta de 1934, essa discusséo parece um tanto deslocada, pois Adorno ndo
oferece muitos fundamentos que nos expliqguem em detalhe sua discordancia em relacéo a
Benjamin. No entanto, se compreendida num quadro maior de debates entre os dois autores,
uma tal divergéncia pode ser entendida como parte de um “processo de demarcacgao
progressiva da propria posi¢ao de Adorno” (NOBRE, 1998, p. 60). Se até entdo o fildsofo
havia absorvido muitas das premissas da obra de Benjamin, principalmente no que concerne a
Origem do drama barroco aleméo, as cartas de novembro e dezembro de 1934 revelam
gradativamente a necessidade de diferenciacido?®, o que se aprofundara nas conhecidas criticas
que fara a Benjamin em 1935.

Aventamos que a interpretacdo de Kafka que Adorno comeca a delinear nas cartas é
fundamental para que ele corrobore uma concepcao de arte autbnoma, moderna, como aquela
que se distancia dos usos e de necessidades que lhe seriam externamente projetadas. Sua
defini¢ao de arte “nova” como aquela que se emancipa das demandas do uso ou de um
direcionamento politico surgiu de modo bem contundente, por exemplo, no texto “Por que a
nova arte ¢ tdo dificil de entender?” [Warum ist die neue Kunst so schwer verstandlich?]
(1931). Nele, Adorno ja havia sustentado que a arte ¢ “percebida como especificamente
moderna” ao ser “acompanhada pelo choque de sua estranheza e de sua forma enigmatica”
(GS 18, p. 824), o que torna ainda mais claro porque Adorno retoma esse aspecto da obra
kafkiana. No mesmo ensaio, o filésofo vai mais além e determina que é precisamente certo
destacamento da arte moderna em relacdo a praxis que a confere um necessario grau de
autonomia e que determinaria “sua legalidade propria; a impossibilidade de estabelecé-la
arbitrariamente segundo as demandas do uso” (GS 18, p. 825). Esse serda um ponto importante
para a configuracéo da ideia do moderno nesse primeiro momento: a arte deve possuir uma lei

imanente, ndo se submetendo a calculo de efeitos ou a necessidades externas.*

29 Como bem assinala Nobre (1998), essas divergéncias dizem respeito principalmente ao modo como se deu a
recepcdo do marxismo em ambos 0s autores — e pode-se dizer que a posi¢do a respeito de Brecht e do teatro
épico é exemplar para essa diferenciacao.

30 Nesse panorama, pode-se também entender a recusa a qualquer referéncia ao teatro épico como mais um
aspecto daquela defesa da arte realmente avangada contra o “novo objetivismo” (cf. supra Cap. 1) — pois, como
se sabe, Brecht partilhava muitas de suas premissas com o movimento da “Nova Objetividade”.
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Se esses temas sdo apenas delineados a propoésito de Kafka na carta de 1934, em outra
missiva de 1936 Adorno reforgard sua posicdo. Nela, ele continua a afirmar que a ideia de
uma arte autbnoma, moderna, sé pode ser pensada no sentido do desenvolvimento mais

extremo e avangado da “lei técnica” que lhe € propria:

por mais dialético que seja seu trabalho, no caso da prépria obra de arte tal ndo

ocorre; ele ignora a experiéncia fundamental e a cada dia mais evidente em minha

propria experiéncia musical, de que justamente a coeréncia mais extrema na busca

da lei técnica da arte autbnoma a adultera e, em vez de tornd-la um tabu ou fetiche,

aproxima-a do estado de liberdade (...) (ADORNO; BENJAMIN, 2014, p. 208)
Aqui Adorno pretende marcar sua diferenca em relacdo a Benjamin no sentido de uma defesa
especifica da arte autbnoma: quanto mais esta persegue a lei imanente de seu material e 0s
desideratos técnicos do meio na qual se insere, mais ela se aproximaria de um “estado de
liberdade” ou da emancipagdo. Nota-se também que a “experi€éncia musical” de Adorno —
diriamos, sua propria concepcao de musica moderna, que ja delineamos no capitulo anterior —
serve de paradigma para que compreenda a forma¢ao de uma “obra autonoma”, emancipada.
Nesse sentido, a concepgdo de emancipacao ai pressuposta ndo dependeria de um elemento
extrinseco, mas se construiria na propria estrutura formal da obra. Além disso, nessa mesma
discussdao Adorno ira também questionar a ideia de aura como necessariamente conectada a
arte moderna. Embora algumas obras de arte permanegcam com seu carater auratico na
modernidade, ele frisa que no caso de “Kafka e Schoenberg, o problema ja mudaria de figura”
(p. 212). Adorno mantém Schoenberg e Kafka como exemplos méaximos de uma concepgdo
de arte moderna que permanece autbnoma e que, no entanto, é capaz de se posicionar
criticamente na sociedade através de sua propria configuracédo construtiva.

Levando em conta essa discussdo, ndo se pode dizer que Adorno recusava qualquer
infusdo de elementos sociais na obra de arte autbnoma. Pelo contrario, 0o que surgia em
diversos momentos daquele didlogo em 1934 é precisamente um modo especifico de
compreender a relagdo entre o carater hermético da obra de Kafka e seu inegavel conteldo
socio-historico. Para Adorno, embora os romances do escritor em varios momentos
sugerissem uma exposicdo da dominacdo social, eles ndo poderiam simplesmente ser
reduzidos a figuragOes diretas da sociedade, tampouco serem entendidos meramente segundo
sua funcdo politica. 1sso nos leva a um elemento que organizaria o debate Adorno-Benjamin
sobre Kafka, a saber, a questdo da mensagem possivelmente veiculada por suas obras. Quanto
a isso, eles mantinham opinides similares: uma interpretagcdo que quisesse se voltar a obra de

Kafka teria de reconhecer a particularidade de sua forma enigmatica.
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Todavia, contra qualquer associagéo da forma kafkiana a uma ilustracdo da sociedade
ou de uma indicagdo para a préxis politica, Adorno insiste que a figuracao social na producéo
do escritor tcheco ndo é sendo mediada por uma expressividade subjetiva, pela forma de uma
“solidao real™:

romances que se esforcam em torno dessa soliddo real, como os de Kafka [...] ndo
respeitam a figura superficial da sociedade atual na qual se ddo, mas antes

escancaram [aufreiBen] o abismo da absurdidade que ela esconde e distorce: o
abismo da loucura na qual a soliddo colapsa (GS 20.2, p. 541)

Aqui poderiamos avancar uma interpretacdo: para Adorno, a0 mesmo passo em que as
situacBes narradas por Kafka sdo aquelas atinentes a sociedade e sua estrutura — como as
interminaveis questdes burocraticas figuradas em obras como O Processo e O Castelo — 0 que
estd jogo ndo é simplesmente a revelacdo da estrutura social a ser apreendida criticamente
pelo receptor, ou a ser transmitida pelo carater pedagogico dos gestos. Pois 0 que interessa em
tais romances € como o elemento aparentemente representativo estd emocionalmente
carregado, ou seja, estd mesclado aos animos de uma subjetividade que se vé distanciada da
estrutura social da qual participa. E é a incomunicabilidade mesma dessa experiéncia que
Adorno procura ressaltar. Assim sendo, o foco da obra de Adorno estaria na interpretacdo
desse elemento de incomunicabilidade da obra de Kafka, relacionando-a com toda uma
histéria de desenvolvimento da forma romanesca e do definhamento da linguagem
comunicativa.

Todos esses temas, discutidos com Benjamin ao longo de cartas, retornam de forma
mais acabada no texto “Anotagdes sobre Kafka”, escrito durante a década de 1940 e publicado
apenas no ano de 1953, em Prismas. Nele, a0 mesmo passo em que retoma 0s elementos
daquela discussdo com Benjamin, Adorno os condensa em um termo que resumiria o carater
singular da obra do escritor: o fato de esta ser uma “épica expressionista” (GS 10.1, p. 278).
Considerada isoladamente, essa nocdo parece ser um tanto obscura. No entanto, se a
colocarmos ao lado daquela discussdo com Benjamin e de suas proprias reservas guanto a
questdo do teatro épico, ela se torna progressivamente mais clara. Como veremos, tratava-se
de compreender de que modo certa carga subjetiva, expressiva, se materializa na forma
objetiva da narracdo. A seguir, exploraremos essa ideia de uma épica expressionista a fim de
mostrar como “Anotacdes sobre Kaftka” tanto conjuga as discussdes que Adorno havia
travado com Benjamin na decada de 1930 quanto também procura situar a obra de Kafka

dentro de um desenvolvimento histérico da forma do romance na modernidade.



57

A possibilidade de uma “épica expressionista”

O tema dos limites do expressionismo é, como vimos no capitulo anterior, algo central
aos primeiros escritos de Adorno. Ao invés de indicar um elogio ao expressionismo enquanto
movimento, tratava-se de entender o pano de fundo de suas principais reivindicagfes: 0
rompimento entre o Eu e as Formas, ou entre o sujeito e as convengdes. Como vimos, Adorno
buscava sobretudo frisar de que modo a livre expressdo do sujeito, pressentida pelo
movimento, poderia dar abertura a uma forma construtiva objetiva e internamente consistente.
E é precisamente esse topico que retornara com contornos particulares ao longo do ensaio
“Anotagdes sobre Kafka”, escrito ao longo dos anos 1940 e publicado apenas em 1953. Nesse
texto — particularmente denso e labirintico —, Adorno conjuga todos aqueles elementos ja
discutidos com Benjamin a fim de sustentar aquela que consideramos ser sua tese principal: a
forma literaria kafkiana poderia ser caracterizada como uma “épica expressionista”.

O termo, dirda Adorno, parece conter um paradoxo: trata-se de pensar uma narragao
que é objetiva, bem encadeada através do uso de uma linguagem convencional, e que ao
mesmo tempo é carregada de um elemento expressivo e enigmatico. Para tornar mais claro

aquilo a que Adorno se refere, analisemos aqui um trecho do romance O Castelo:

Ali passaram-se as horas, horas de respiracdo confundida, de batidas comuns do
coracdo, horas nas quais K. tinha sem parar o sentimento de que se perdia ou
estivesse numa terra estranha como ninguém antes dele, uma terra estranha na qual
até o ar ndo tinha nada de familiar e em cujas tenta¢des sem sentido ndo era possivel
fazer nada sendo ir em frente e continuar se perdendo. (KAFKA, 1997, p. 33)
Nesse trecho, em que se narra a relacdo de Frieda com K. e em que deveria dar-se um
momento de maior profundidade e entrega, o que se vé é precisamente mais uma expressao do
alheamento e do estranhamento do personagem em relacdo as suas acdes. Em meio as
descricdes das tentativas do agrimensor K. de acessar o castelo, surgem esses instantes de
expressividade que dificilmente se reduziriam a uma ilustracdo da objetividade social e seus
conflitos. No caso d’O Castelo, 0 que se manifesta é a propria impossibilidade de que o
sujeito — no caso, 0 agrimensor — encontre o lugar em que seus servigos e sua individualidade
fossem acolhidos. O estranhamento e a exclusdo surgem, assim, como elementos fulcrais do
romance.
Para Adorno, as situagdes narradas por Kafka sdo tdo enigmaticas por serem restos,

resquicios desse “Eu” que ndo consegue se mover ou se posicionar num mundo ja

inteiramente alheio. Ha algo de nebuloso no modo como se articulam os elementos objetivos
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na narracdo, e essa estranheza é precisamente a carga emocional que se mistura a forma
representativa do romance. Ao invés de se concentrar nos aspectos ilustrativos do texto que
parecem remeter diretamente a questfes sociais, Adorno pretende realizar um tipo especifico
de interpretacdo: trata-se de “insistir nos aspectos [do texto] que dificultam sua classificagao”
(GS 10.1, p. 254). Em suma, para Adorno a obra de Kafka conteria um “principio hermético”
que ¢ ele proprio guiado por uma “subjetividade completamente alienada” (Ibid., p. 274). E ¢
essa caracteristica que faz com que Adorno aproxime os textos de Kafka ao desenvolvimento

do expressionismo literario:

precisamente enquanto hermético ele [Kafka] participa do movimento literdrio do
decénio préximo a primeira guerra, que teve Praga como centro e como ambiente
[milieu] de Kafka. Apenas quem conhece as edi¢Oes escuras de Kurt Wollf em Juizo
Final [“Der jingsten Tag”] — de “Julgamento”, “Metamorfose”, “O Foguista” — tém
a experiéncia de Kafka no seu horizonte auténtico, aquele do Expressionismo. (GS
10,1, p. 274, énfase nossa)
Nesse trecho Adorno se refere a certo quadro de publicacdo das obras de Kafka, o que exige
aqui uma breve explicacdo. Pois alguns de seus textos mais conhecidos, como é o caso de
“Metamorfose”, foram langados em Der jlingste Tag, série de livros organizada pela editora
de Kurt Wolff, e que tinha por objetivo a divulgacdo das obras de jovens escritores
expressionistas. Essas circunstancias editoriais levaram Kafka a ser prontamente associado ao
expressionismo literario, ainda que o proprio autor ndo manifestasse tal intencdo (Cf.
UNSELD, 1982, p. 136). Para Adorno, no entanto, ndo se trata de uma vinculacao arbitraria
ou de um mero “incidente” de publicacdo; pelo contrario, em sua interpretagdo o filosofo
considera que o horizonte auténtico dos textos de Kafka estaria no expressionismo literario.
Adorno parece reunir toda a discussdo com Benjamin e construi-la segundo uma
perspectiva particular: aquilo que ha de épico, de objetivo, na linguagem kafkiana emerge
precisamente da expressdo de um sujeito alienado. Por isso, nos romances kafkianos haveria
uma espécie de choque entre o elemento formal, que segue sendo coerente e compreensivel
enquanto estrutura narrativa, e aquilo que ela abriga em si, ou seja, uma situagdo enigmatica,
incapaz de ser compreendida diretamente, e que remeteria a certa interioridade alienada. O
aspecto factual e objetivo das reparti¢cbes, burocracias e funcionarios — o que torna
reconheciveis as situacdes narradas por Kafka — sdo ao mesmo tempo atravessadas por um
carater algo absurdo e fantasmagorico, que as remete a uma forga expressiva. Para Adorno, é

esse momento que diria respeito ao “Eu” expressionista:
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Quanto mais o Eu do expressionismo volta-se a si mesmo, mais ele se torna o
mundo das coisas. Em virtude dessa similaridade Kafka forga o expressionismo — o
aspecto quimérico que ele, mais do que qualquer um de seus amigos, deve ter
sentido, e ao qual permaneceu fiel — na forma de uma épica tortuosa (GS 10.1, p.
275)

O “aspecto quimérico” do expressionismo ¢ justamente o de dar voz a subjetividade alienada,
a interioridade do individuo apartado de qualquer totalidade significativa. Kafka, ao explorar
justamente esse locus do expressionismo, conseguiria a0 mesmo tempo revelar a prdpria
estrutura social, sem com isso conectd-lo a nenhum evento histérico ou momento social
especifico.

Mas o fato de ndo haver a representacdo direta de um evento histérico ndo significa,
como dissemos, que a obra de Kafka esteja menos conectada a sociedade. Ao longo de seu
texto, Adorno nos mostra que as imagens da desumanizacao e da alienacdo, que podem ser
vistas nos personagens kafkianos, montariam um “criptograma do polido capitalismo em sua
fase tardia” (GS 10.1, p. 268). O recurso a ideia de um “criptograma” [Kryptogramm] é aqui
importante: ndo se trata de um espelhamento das relagdes sociais nem de uma representagéo
direta de questBes politicas, mas sim de um conjunto de codigos que precisam ser decifrados
pela tarefa interpretativa. No caso de Kafka, Adorno considera que o carater sufocante das
situacbes em que se encontram 0s personagens sdao como que cddigos cifrados do real
alheamento dos individuos no capitalismo tardio. A dimensdo obscura e impenetravel da
expressividade subjetiva estaria, portanto, conectada a um nexo social mais amplo, a saber, a
prépria sociedade administrada.

O carater solitério e alheado dos individuos nas tramas kafkianas seriam, assim, como
que registros do processo social. Nesse ponto, Adorno parece ligar a obra de Kafka a toda a
uma narrativa de desenvolvimento dos limites do expressionismo, colocando-a também na
constelacdo de seus estudos desenvolvidos sobre musica. Pois é justamente o fato de trazer a
tona a “soliddo real” do sujeito aquilo que marca, como vimos, um elemento crucial da obra
de Schoenberg. A esse proposito Adorno dedica toda uma secao da Filosofia da Nova Musica

~ %

ao topico da “Dialética da Solidao” (GS 12, p. 47) schoenberguiana, em que “o discurso
solitario revela mais sobre tendéncias sociais do que o discurso comunicativo. Schoenberg
atingiu o carater social da soliddao ao desenvolver esse discurso solitdrio ao maximo” (Id.
Ibid.). Ao se voltar a necessidade expressiva de um sujeito que se apartou das estruturas
vinculantes, Schoenberg conseguiria trazer a tona tendéncias sociais objetivas de forma mais

contundente, como vimos, do que os adeptos de uma “nova objetividade”.
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Com efeito, poderiamos dizer que o0 que estd em movimento na obra de Kafka é
precisamente essa “dialética da solidao”, agora voltada a expressao literaria. Pois Adorno
afirma que em Kafka ““a subjetividade pura, por necessidade também estranhada de si mesma
e tornada coisa, chega a uma dimensdo objetiva que se expressa por seu proprio
estranhamento” (GS 10,1, p. 276). Nesse ponto, Adorno parece querer retomar a importancia
do momento de expressao da alienacdo do sujeito para mostrar a especificidade da forma
literaria kafkiana: o fato de que ela se aproximar da realidade social ndo atraves de uma
simples ilustracdo ou representacdo de fatos objetivos — tampouco por uma incorporacdo de
materiais extrinsecos — mas sim pelo fato de se voltar a estrutura mesma do “discurso
solitario”, que constitui o cerne da experiéncia moderna.

Mas para compreender a modernidade de Kafka, Adorno terd que melhor situa-lo em
toda uma historia de desenvolvimento do romance enquanto forma. Tal como a compreensédo
da obra de Schoenberg dependeria da relacdo do compositor com a tradigdo romantica austro-
germanica a que ele responde, reconhecer a peculiaridade da forma kafkiana depende da
correlacdo de sua obra com certa transformacdo historica da forma romanesca. Nesse sentido,
a obra de Lukéacs sera essencial a interpretacdo de Adorno. Pois ele retoma a Teoria do
Romance e situa Kafka justamente no contexto de desabrigo do sujeito moderno, que marca a
tipologia romanesca. Para Adorno, os escritos de Kafka “ndo se permitem encerrar como se
fossem uma totalidade fechada” (GS 10.1, p. 279), mas assumem uma ‘“qualidade
fragmentaria” que comecgou a se expressar de forma mais contundente, como ja notava
Lukéacs, nos romances de Flaubert e Jacobsen.®® O fato dos romances kafkianos ndo
apresentarem, ao final, a nenhuma solucdo que conecte seus fragmentos e 0s restitua a uma
totalidade significativa coloca-os em um desenvolvimento do que Lukécs chamou do
“romance da desilusdao”, a saber, aquele tipo de romance em que o choque entre a
interioridade e o mundo ¢ tdo forte que todas as leis externas parecem “alheias ao sentido, [e]

nas quais ndo se pode encontrar nenhuma relagio com a alma.” (LUKACS, 2000, p. 119).

31 A proposito de Flaubert, diz Lukacs: “De todas as grandes obras desse tipo, a Educagdo sentimental é
aparentemente a menos trabalhada; nela ndo se faz nenhuma tentativa de superar a desintegracdo da realidade
exterior em partes fragmentarias, carcomidas e heterogéneas por meio de algum processo de unificagdo, nem de
substituir 0 nexo ausente e a densidade sensivel pela pintura lirica dos estados de animo: duros, quebradicos e
isolados, os fragmentos avulsos da realidade postam-se enfileirados.” (LUKACS, 2000, p. 131). Considera-se
aqui que os romances de desilusdo ndo dizem respeito a nenhuma restituicdo da totalidade épica, da
reconciliagdo da alma com o mundo, mas quedam na propria reproducdo da desintegracdo da experiéncia
moderna. Embora Adorno ndo chegue & mesma conclusdo — pois nao repete o juizo de Lukacs —, ele no entanto
adere a tipologia para compreender o proprio desenvolvimento da forma romanesca.
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Com efeito, ao retomar a Teoria do Romance®? em suas “Anotacdes sobre Kafka”, Adorno
parece querer cumprir aquilo que havia exigido de Benjamin em 1934: a necessidade de situar
a obra de Kafka em relacdo ao desenvolvimento da forma do romance e das discussdes sobre
o definhamento da linguagem comunicativa.

Pode-se dizer, nesse sentido, que a referéncia & Teoria do Romance cumpre uma
importante fungéo regulativa nesse primeiro momento da obra de Adorno. Pois 0 que se quer
defender é justamente a relevancia dos elementos historico-sociais que motivam a forma
kafkiana — e para tanto, deve-se levar em consideracéo a propria histdria de desenvolvimento
do romance. Compreender a especificidade das obras de Kafka seria, portanto, entender que
elas se inserem num quadro maior de desenvolvimento do romance na modernidade e que
responderiam a problematica do desabrigo transcendental do sujeito moderno. No entanto, é
preciso dizer que Adorno néo realiza uma simples aplicagdo das teses explicitadas n’A Teoria
do Romance. Trata-se muito mais de conectar esse pano de fundo sobre o desenvolvimento da
forma romanesca a uma analise mais ampla da obra de Kafka, que se furtaria a qualquer lugar
obvio e inequivoco diante das tradicdes literarias. Para fazé-lo, Adorno recorre a propria
conjuntura em que esteve imersa a publicacdo das obras de Kafka, a saber, aquela do
expressionismo literario. Assim, colocam-se em jogo dois momentos: por um lado, o lugar de
Kafka dentro do préprio contexto do expressionismo enquanto movimento e, por outro, sua
especificidade em relagcéo ao desenvolvimento da forma romanesca.

Nesse duplo movimento, Adorno também parece estabelecer uma distancia em relacéo
a certos aspectos da obra de Lukéacs, mais especificamente ao lugar que este atribuira ao
expressionismo em textos como “Expressionismo: ascensdo e declinio” [1934]. Pois nesse
ensaio, Luké&cs identificava o expressionismo como um movimento desprovido de critica
social, na medida em que as obras que se enquadram nesse estilo seriam afetadas por uma
“extraordindria pobreza de conteudo”, derivada de um ‘“exagerado subjetivismo emocional”
(LUKACS, 1980, p. 87). O que Adorno nos mostra, no entanto, é que a pertinéncia social das
obras de Kafka ndo estaria em nenhum reflexo imediato da sociedade, tampouco numa
representacdo direta de suas condicdes. Pelo contrério, ele nos indica que a carga social em
Kafka estd precisamente no alheamento e na soliddo apresentada em suas narrativas, na

medida em que esse alheamento, como vimos, indicaria a propria condicdo do sujeito

32 Contudo, enquanto para Lukdcs o desenvolvimento histérico do Romance levaria, gradativamente, a
recuperacdo daquela organicidade perdida e antes possivel — para ele, Tolstoi e Dostoiévski seriam os dois
grandes romancistas que assinalavam esse futuro —, para Adorno, nenhuma encenacdo de uma totalidade
reconciliada seria possivel.
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moderno. Nesse sentido, 0 recurso ao expressionismo parece validar a importancia desse
“subjetivismo emocional” que, longe de significar apenas um exagero das paixdes individuais
— uma acusagdo que, como Vvimos, permeava as criticas ao expressionismo (cf. cap. 1) —,
indicaria 0 quadro de supressao do sujeito, de seu aprisionamento a formas cada vez mais
intricadas de administracéo social.

E mais uma vez, assim como na discussdao com Benjamin na década de 1930, Adorno
insistird que a peculiaridade da forma kafkiana esta justamente na sua relacdo com o romance,

ndo sendo possivel vincula-la a forma dramatica:

Isso condena todas as dramatizacfes. O drama s6 seria possivel na medida em que a
liberdade — mesmo que fosse também uma escapatoria — estivesse diante de nossos
olhos; todas outras agdes permaneceriam, [de outra sorte], nulas. As personagens de
Kafka sdo atingidas por um mata-moscas antes mesmo de comegarem a se mover;
quem as arrasta para o palco trdgico como herdis limita-se a escarnecé-las; (...) as
obras de arte, que [realmente] sdo, ndo estdo em seu medium por acaso. As
adaptagBes devem ser reservadas para a industria cultural. (GS 10.1, Aufzeichnungen
zu Kafka, nota de rodapé n.1)

Como se sabe, o centro do género dramatico reside no desenvolvimento da agdo. Mas,
como aponta Adorno, os “herdis” kafkianos seriam eles mesmos incapazes de qualquer agao
liberta. Nas narrativas, ndo ha realmente uma acao que se desdobre e chegue a um desfecho,
mas apenas a constante repeticdo de um bloqueio a atividade. Pense-se mais uma vez, por
exemplo, em O Castelo: a todo 0 momento as tentativas de K. de aceder ao castelo, e de por
em pratica o trabalho que lhe foi demandado, sdo bloqueadas por circunstancias que lhe
escapam. Suas agdes sdo inocuas, “nulas” — assim como a “inutilidade” manifesta de
Odradek, ou mesmo a impoténcia no caso do protagonista de O Processo, alheio ao contetido
de suas acusagdes. Como bem afirma Cooke (2014), pode-se constatar que o her6i kafkiano é
um “vazio de consciéncia ativa [...e] apenas sua reificagdo expressa a verdade sobre a
inverdade social da dominagao” (p. 30). Assim, a impossibilidade de dramatizar as obras de
Kafka deriva do impasse de transportar essa expressdo de vacuidade para a dimensdo do
palco, que se estabelece principalmente pelo desenrolar da acéo atinente ao género.

Mais do que isso, Adorno volta a sustentar que a conexdo das obras de Kafka com o
drama € alheia ao material — ja que, como defendera em carta a Benjamin, elas devem ser
entendidas em relacdo a forma romanesca. Para sustentar esse ponto, Adorno afirma, no
paragrafo supracitado, que as obras de arte “ndo estdo em seu medium por acaso”, ou seja, o
meio ao qual elas se enquadram seria fundamental para sua correta compreensdo. Aqui

Adorno parece dar um salto importante: ndo se trata de dizer que apenas a obra de Kafka deve
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ser entendida em seu meio especifico — 0 do desenvolvimento da forma romanesca — mas que
as obras de arte devem ser entendidas em relacdo aos meios nos quais se insere. A
importancia de manter a separacdo entre 0s meios, como vimos, € algo marcante para a obra
de Adorno nesse primeiro momento. Pois para ele a interpretacdo dos potenciais de uma obra
depende de uma compreensdo mais abrangente de como ela se relaciona com a histéria do
desenvolvimento de técnicas, e de como o material mais avancado de uma época se apresenta

ao artista no meio artistico com que ele dialoga.

Importa notar, nesse contexto de discussdes sobre o género, que Adorno situa a obra
de Kafka em um processo progressivo de dominio sobre o material literério, derivado do

esclarecimento e da racionalizagdo no momento construtivo:

a crescente obscuridade e a ambiguidade da intengdo da parabola sdo consequéncias
do esclarecimento. Quanto mais seu racionalismo reduz questGes objetivas as
dimensdes humanas, mais ininteligiveis tornam-se os contornos do mundo empirico
que o homem néo consegue completamente dissolver na subjetividade, e do qual ele
ja drenou tudo o que havia de familiar. (GS 10.1, p. 282)
Como vimos, ao explorar a prépria crise da narragdo atraves do que foi deixado pela tradi¢do
do romance da desilusdo, Kafka traria a tona como que o ponto limitrofe de expressdo da
interioridade, que se acumulou no desenvolvimento da forma romanesca. Conforme Adorno,
essa interioridade exacerbada acaba por levar a conversdo do individuo em animal ou em
objeto em muitos dos textos kafkianos. Nesse sentido, quanto mais os fatos sdo narrados
através das lentes do sujeito esclarecido, tanto mais esse sujeito se apresenta como reificado e

objetificado.

O topico da reversdo do esclarecimento €, como se sabe, algo que marca a obra de
Adorno — inclusive refletindo no campo da estética a tese fundamental da Dialética do
Esclarecimento. E justamente essa tese que podemos encontrar plasmada na Filosofia da nova
musica, por exemplo, quando Adorno compreende a obra de Schoenberg como fruto do
“esclarecimento progressivo do material musical”, um estado tal que ameaca se reverter em
um outro tipo de rigidez — como discutido no capitulo anterior. A obra de Schoenberg e de
Kafka representariam, assim, como que num ponto maximo de racionalizacdo das técnicas
atinentes a seus proprios meios. Assim como Kafka chega ao ponto de forgar internamente a
prépria estrutura da forma romanesca, convertendo-a na expressao de uma interioridade que ja
ndo consegue se mover no mundo, também Schoenberg forcaria as regras do idioma tonal até
um ponto de extremo impasse, a saber, até a desintegracdo das normas que regiam o material

tradicional e a criacdo de um novo modo de composicao — a técnica dodecafonica.
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Mas é preciso salientar que, para Adorno, tanto Kafka quanto Schoenberg se
mantiveram no limite de seus respectivos meios, desdobrando uma tradicdo que lhes é
especifica. Isso quer dizer que se por um lado ambos atingem certo ponto limitrofe nos meios
em que se inserem, por outro eles ndo chegam a ultrapassa-los. A especificidade de
Schoenberg, por exemplo, é ter se mantido em contato com a tradi¢cdo da musica roméantica
austro-germanica, desenvolvendo seus problemas imanentes. Ja Kafka, dira Adorno, manteve-
se ainda dentro dos limites da “linguagem tradicional” (GS 18, p. 246) do romance. Mais do
que isso, para Adorno a prosa de Kafka possui um “principio hermético” que contém toda a
absurdidade de suas narrativas dentro dos limites formais do romance, sem realmente
subverté-los: “O principio hermético tem, entre outras coisas, a funcdo de uma medida de
protegdo: manter a loucura invasora do lado de fora” (GS 10.1, p. 265). E como se mesmo o
aspecto confuso e perturbador dos textos kafkianos ainda nédo fosse suficiente para abalar a
estrutura da convencdo, que permanece ali como uma “medida de prote¢do” do proprio

género, permitindo que esta comporte os elementos que poderiam desintegrar a forma.

Isso € importante sobretudo porque, segundo nossa hipotese, a interpretacdo de
Adorno sobre Kafka ¢ indissocidvel de um diagndstico preciso sobre a arte do “modernismo
heroico”: ela s6 é moderna porque pde em desenvolvimento técnicas atinentes a seu meio
especifico, trazendo a tona o dominio progressivo do material. Esse diagndstico, no entanto,
ndo pode ser estendido a sua obra mais tardia. Como veremos na segunda parte do trabalho,
Adorno terd de lidar com obras que questionam ndo s6 a prépria divisdo entre 0s meios e
géneros, mas que também a ultrapassam, inclusive pondo em causa uma ideia rigida de
“tradi¢ao” ou de obra de arte — como € o0 caso de Beckett. A tendéncia progressiva de dominio
sobre 0 meio e 0s materiais, que configura essa experiéncia do modernismo heroico, ndo sera

mais suficiente para lidar com as novas possibilidades construtivas da arte.

Nesse sentido, entendemos ser de suma importancia conectar a interpretacdo de Kafka
aos textos de Adorno das décadas de 1930 e 1940, compreendendo-a justamente em sua
relagdo com o diagnéstico de um “modernismo heroico”. Isso significa ndo pressupor, de
saida, uma simples continuidade entre o ensaio “Anotagdes sobre Kafka” e os tdpicos
apresentados na Teoria Estética ou em textos tardios — um recurso explicativo comum em

meio a literatura secundaria.®® Por se enquadrar em outro contexto de producio artistica, as

33 Foster (2013), por exemplo, conecta as discussdes sobre expressionismo e dissolugdo da linguagem em Kafka
com as formulacBes sobre a experiéncia artistica na Teoria Estética. Embora essa correlacdo obviamente ndo
possa ser descartada, o que se prop&e aqui é que hd muitas mediagdes e problemas a se enfrentar quando lidamos
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“teses” da Teoria Estética ndo poderiam ser aplicadas sem mais para clarificar a interpretacéo
de Adorno sobre o escritor, nem poderiam se conectar, sem mediac0es, aos problemas com
que Adorno lidava nesse primeiro momento. Como pudemos discutir até aqui, Adorno
esforca-se por demonstrar de que modo a obra de Kafka se insere num contexto historico
especifico — aquele horizonte do expressionismo literario — e como desenvolve problemas
imanentes a forma do romance em meio a crise da narracdo. Perder de vista esse quadro
historico seria, a nosso ver, deixar de lado a propria riqueza da interpretacdo de Adorno, na
medida em que ela se constroi num contexto maior de debates sobre o lugar da obra de Kafka

em sua prépria época.

com esses dois momentos da obra de Adorno. Em outros autores, como Rabaté (2016), hd uma conexao quase
imediata entre a importancia de Kafka e a de Beckett para Adorno, o que também deixa de lado essas mediacGes
histéricas que diferenciam a importancia dos dois escritores para a estética de Adorno.
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Capitulo 3:

Arte moderna e cultura de massa

A obra de Adorno ¢ bem conhecida por tecer uma analise da “Industria Cultural”. Em
meio a bibliografia secundaria, muitas sdo as discussdes sobre as dificuldades e o alcance
desse conceito, na medida em que ele permitiria compreender ndo s6 o funcionamento da
industria do entretenimento e dos mecanismos que fomentam a cultura de massa, como
também indicaria uma viséo critica sobre a influéncia que estes exercem sobre a formacéo do
individuo. Em geral, pode-se dizer que a principal peculiaridade do conceito diz respeito ao
modo como ele captura o processo de padronizagéo e planificacdo dos produtos da cultura de
massa, na medida em que “o cinema, o radio, o jazz” (GS 3, p. 141) participariam de um
sistema de producéo e circulacdo de bens culturais inteiramente determinado pelos propdsitos
do mercado. Adorno e Horkheimer bem parecem resumir essa ideia ao indicar, na Dialética
do Esclarecimento, que “sob o poder do monopdlio, toda cultura de massas ¢ idéntica” (Id.,
Ibid.). Nesse sentido, a analise da industria cultural nessa obra deixa bastante clara a
integracdo que Adorno postula para esses meios e praticas, sem oferecer discussoes
aprofundadas do cinema, do radio, tampouco do jazz. Num tal diagnoéstico da completa
integracdo desses meios, tudo se passa como se 0s autores — centrados num estudo mais
abrangente dos efeitos da administracdo social — n&o deixassem espago para uma
compreensdo mais detida dos diferentes fendmenos da cultura de massas, colocando-0s

“apenas como exemplos representativos de um todo homogéneo” (COLLINS, 1989, p. 10).

No entanto, ha um problema fundamental em se tomar a Dialética do Esclarecimento
como ponto de partida para compreender a analise de Adorno sobre a cultura de massas. Pois
essa obra s pode ser entendida como elemento num conjunto bastante mais amplo de
discussbes que ja vinham sendo tecidas desde a década de 1930. Com efeito, poderiamos
dizer que o carater sistematico da “industria cultural” ¢ mais resultado de estudos especificos
sobre diferentes fenbmenos da cultura de massas, como o jazz, o radio e o cinema, do que
uma novidade tedrica que surge de forma isolada na Dialética do Esclarecimento. Por
exemplo, em meados da década de 1930 Adorno ja investigava 0 modo como 0 jazz
americano havia penetrado na Europa e modificado a estrutura da mausica popular,
principalmente na Alemanha. Suas primeiras analises se preocupavam sobretudo em discutir
como 0s discursos em torno do jazz propunham uma falsa ideia de modernizagéo e renovacao

da cultura europeia. Mais adiante, quando chega aos Estados Unidos, Adorno envolve-se
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também num estudo empirico sobre o rédio, considerando a estrutura das transmissdes
musicais da época e o modo como a “cultura musical” era propagada naquele contexto. Por
fim, em Composicdo para o cinema — livro que mais se aproxima ao diagndstico da Dialética
do Esclarecimento — Adorno e Eisler investigaram a inddstria cinematografica americana,

tracando seus padrdes produtivos.

Se recorremos a essas discussdes, podemos tanto tornar claras e precisas as criticas
mais abrangentes desenvolvidas em Dialética do Esclarecimento — atentando as
particularidades dos fendmenos da cultura de massas — quanto encontrar seus pressupostos
tedricos. Assim, neste capitulo pretendemos retomar tais discussdes para tonar explicito um
pressuposto importante e dificilmente esclarecido da critica de Adorno a industria cultural: a
diferenga entre certa pretensa imagem de “modernidade”, atrelada ao desenvolvimento da
cultura de massas e da industria do entretenimento, ¢ a auténtica expressao do “moderno” nas
obras de arte avancadas, isto &, aquelas que conseguem desenvolver problemas imanentes ao
meio. Segundo nossa hipdtese, essa distingdo é essencial para que Adorno consiga ndo s
atestar a autonomia da obra de arte moderna, como também indicar as contradi¢des inerentes
aos produtos da cultura de massas. Nesse sentido, pretendemos abordar separadamente 0s
textos de Adorno sobre o jazz, o radio e o cinema, mostrando como esses escritos a0 mesmo
tempo respondiam a debates da época e avangavam uma perspectiva sobre a auténtica

expressao do “moderno”.

Para tanto, o capitulo sera dividido em trés partes: (1) primeiramente nos dedicaremos
ao texto “Sobre o Jazz” [“Uber Jazz’], em que Adorno direciona uma critica a
“pseudomodernidade” desse género musical; (2) depois, as pesquisas sobre a reproducao
musical no réadio, que comporiam o livro Current of Music — em que Adorno mostra a
incompatibilidade entre os meios de reproducdo da mdsica no radio e a logica propria de
desenvolvimento da musica moderna; (3) por fim, abordaremos a ja mencionada obra
Composicéo para o cinema [Komposition fur den Film], na qual Adorno e Eisler discutem
distancia entre a modernidade musical e o processo de modernizagdo técnica do cinema.
Entender a especificidade dessas discussdes significaria tanto considerar como elas
respondem a um contexto particular de debates— vinculando-se, assim, a um diagndstico de
tempo —, quanto indicar que tais temas seréo posteriormente reconsiderados ou ressituados, de
modo ndo submetido aquilo que na Dialética do Esclarecimento aparece como um “sistema”

inescapavel.
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Sobre a pseudomodernidade do jazz

Os polémicos comentarios de Adorno sobre o jazz ja foram alvo de inimeras criticas.
Para muitos comentadores, o carater elitista da estética adorniana expressa-se principalmente
em suas censuras em relacdo ao jazz e, desse modo, em sua incapacidade de perceber a
complexidade do género. No entanto, toda a discusséo quanto a Adorno estar certo ou errado
em seus juizos acabou por obscurecer os critérios que fundamentam seu posicionamento
critico. Esses critérios, segundo nossa hipdtese, dependem principalmente de uma teoria
propositiva da modernidade artistica — sendo, portanto, indissociavel de uma “defesa” da
modernidade musical. Como veremos em seguida, ao se debrugar sobre o fenémeno do jazz e
analisar seus principais elementos técnicos, Adorno pretendia menos realizar uma
investigacdo aprofundada das vertentes do género do que distingui-lo de uma ideia especifica
de nova musica e, com isso, posicionar-se em um contexto amplo de disputas sobre a

modernidade do jazz.

Nesse sentido, é especialmente importante o ensaio “Sobre o Jazz” [Uber Jazz],
publicado na revista do Instituto em 1936. Os argumentos desenvolvidos nesse ensaio tanto
refletem um contexto amplo de discussGes sobre 0s novos experimentos da nova musica,
quanto demonstram uma tomada de partido sobre o significado de uma experiéncia artistica
“moderna”. Isso se mostra claramente no inicio do texto, quando Adorno se pergunta sobre a
caracterizacdo do jazz enquanto género musical. Segundo ele, o jazz era concebido como uma
“musica de danga” (Tanzmusik) que admitia contornos particulares, por supostamente trazer
consigo um “necessario cardter de modernidade” (GS 17, p. 74). Como veremos, ¢
precisamente esse “carater de modernidade” do jazz que sera posto em questdo ao longo de

todo o texto, orientando seus principais argumentos.

Porém, antes de discutir os termos empregues por Adorno, é preciso observar que seus
comentarios levam em conta a histéria da incorporacdo do jazz na Alemanha da Republica de
Weimar. Como bem mostra Robinson (1994), devido ao isolamento do pais no fim da
Primeira Guerra, de 1919 até 1924 os alemées néo tiveram contato com o jazz americano, mas
sim com uma espécie de “substituto musical desenvolvido por musicos alemaes a partir de
suas proprias tradicdes comerciais, sobre as quais se impunham vagas noc¢fes do que seria a
verdadeira sonoridade e natureza da famosa musica da América” (ROBINSON, 1994, p. 4).
Assim, a introdugdo do jazz na Alemanha dependeu, num primeiro momento, de sua
adaptacdo a convencional musica de danga alema. Conforme essa situagdo se alterou e o jazz

americano passou a penetrar 0s circuitos culturais do pais, muito se discutia sobre sua
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“modernidade”, em especial sua diferenga em relagdo a tradicional Tanzmusik. Em 1927, por
exemplo, Kurt Weill publicou o texto “Tanzmusik”, em que analisava o jazz como
representante do que ele chamou de “ritmo de nossos tempos” (WEILL in JAY, 1994, p. 597).
Segundo Weill, o jazz trazia consigo algo inalcancavel pela tradicional musica de danca
europeia, pois “a musica negra [...] é tomada por complexos ritmicos, precisdes harmonicas, e
uma riqueza modulatéria que nossas bandas de danga simplesmente ndo poderiam alcangar”
(Id., Ibid.). Esses novos complexos ritmicos do jazz seriam capazes tanto de afetar
definitivamente a “musica séria” europeia, quanto de trazer a tona um tipo de experiéncia
musical radicalmente nova. Assim, ao comegar seu texto salientando a suposta diferenca entre
0 jazz e a tradicional Tanzmusik, Adorno ja procurava dar uma resposta a essa discussdo. Se a
sincope e o elemento de improvisagao pareciam expressar os “tempos modernos”, soando
algo “incomum para os ouvidos alemaes [acostumados] com as valsas, polcas e marchas” (Cf.
SCHUTTE, 1988, p. 122), seria preciso justamente investigar como se daria esse carater de
modernidade.

Mas o que se segue disso j4 € um posicionamento taxativo quanto ao “falso” carater
progressista do jazz. Adorno comenta que “musicalmente, esta ‘modernidade’ [do jazz] esta
essencialmente relacionada com o som e o ritmo, sem quebrar fundamentalmente a convencéo
harmdnico-melddica da tradicional Tanzmusik” (GS 17, p. 74). Assim, aquele critério
estabelecido para a heroica modernidade musical — i.e., um desenvolvimento histérico do
material musical que conduz a negacdo determinada de certa tradi¢cdo (Cf. cap. 1) — ndo
poderia ser cumprido pelo jazz porque, segundo Adorno, ndo ha uma ruptura consistente com
os fundamentos da Tanzmusik. Os elementos de sincope e improvisagdo seriam mais
“ornamentos” do que mudangas efetivas na estrutura da musica de danca. Ao manter esses
fundamentos e ndo promover nenhum questionamento em relacdo as suas determinacdes
harmonico-melodicas, o jazz apenas repetiria com “ares” de novidade um sistema
consolidado. Desse modo, 0 inicio do texto ja expde uma discussdo sobre o falso carater
progressista do jazz — intencdo que Adorno também relata em carta a Benjamin, ao explicar a
natureza e os objetivos do ensaio: “Trata-se de um veredicto cabal sobre o jazz, sobretudo na
medida em que aponta seus elementos ‘progressistas’ (ilusdo de montagem, trabalho coletivo,
primado da reproducdo sobre a producdo) como fachadas de algo na verdade totalmente
reacionario” (ADORNO; BENJAMIN, 2012, p. 214). A discussdo disso que chamaremos de
“pseudomodernidade” do jazz serd, entdo, o motivo principal a guiar os argumentos de

Adorno.
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De todo modo, esse comeco ja nos pde algumas questdes importantes: primeiramente,
por que Adorno estaria preocupado em marcar a diferenca entre uma forma “auténtica” da
experiéncia da musica moderna e outra falsa, isto é, apenas “aparente”? E por que tentar
aplicar ao jazz um critério de modernidade artistica que, diriamos, ndo € totalmente
congruente com suas proprias raizes? Para responder a esses questionamentos, seria
necessario retomar o contexto de discussdes sobre a modernidade musical que j& delineamos
no primeiro capitulo. Como vimos, desde seus primeiros textos Adorno buscava se posicionar
em um quadro especifico de disputas em torno da ideia de ‘“nova musica” ou de “musica
moderna”. Uma das principais vertentes contra a qual Adorno se dirigiu a época foi a “Nova
Objetividade”, que reivindicava uma reconciliagdo da “musica séria” com as novas
experiéncias da cultura de massas. Dessa proposta de reconciliacdo nasceram nog¢bes como
“musica mecanica” (Mechanische Musik) ¢ “musica utilitaria” (Gebrauchsmusik), como
pudemos discutir. E € precisamente nesse contexto, a saber, no momento em que a musica

popular ¢ absorvida pela “musica séria” modernista, que Adorno comega a criticar o jazz.

Em linhas gerais, para muitos compositores do ciclo de Hindemith — ao qual Adorno
tecia criticas desde seus primeiros textos — a incorporacdo do jazz e da musica popular
sinalizaria a possibilidade de aproximar a produ¢do modernista dos anseios da coletividade,
de explorar os novos contornos da cultura de massa e, assim, repensar o lugar social da
musica. Como vimos, essa tendéncia fazia parte de um largo movimento artistico na
Alemanha, na medida em que questionava 0s pressupostos da alta arte europeia e dos
problemas advindos do expressionismo (Cf. cap.l). Além disso, a conjuncdo da “musica
séria” com a “musica leve” (Leichtmusik) seria uma forma de perspectivar a liberdade de um
“novo individuo”, cuja experiéncia estaria intimamente atrelada aos novos meios de
comunicacdo e, portanto, a modernizacdo tecnoldgica. Contudo, Adorno manifestava
resisténcia a essa proposta por pelo menos dois motivos, que desenvolveremos a seguir:
primeiramente, porque sua concepc¢do de modernidade artistica estava intimamente ligada a
compreensdo do desenvolvimento historico do material, como destacamos no primeiro
capitulo; em segundo lugar, porque para ele havia algo de ideolégico na proposta de
incorporar o jazz a “musica séria”, como se essa articulagdo pudesse de subito reconciliar

esferas apartadas da cultura e incorporar 0s anseios das massas.

Quanto ao primeiro ponto fica claro que, para Adorno, todo material artistico é
necessariamente perpassado pela histéria e por injuncdes sociais. A obra mais progressista,

portanto, ndo é aquela que simplesmente incorpora as tendéncias e modas mais recentes, mas
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sim a que é capaz de dialogar com a tradicdo, apresentando uma consciéncia histérica em
relacdo as convencdes e aos problemas que lhes sdo imanentes. O carater progressista da obra
de Schoenberg, por exemplo, estaria precisamente nessa compreensao de que as dissonancias
poderiam ser liberadas das regras do sistema tonal. Desse modo, a “emancipacdo da
dissonéncia” traria consigo uma nova forma de escuta e de experiéncia musical. Contudo, 0
que Adorno afirma ja no comego de “Sobre o Jazz” ¢ que nesse género musical ndo haveria
um questionamento da tradicdo conectada a “musica de danga” e suas estruturas
fundamentais. Ao longo do ensaio, sustenta-se que o jazz ¢ “musica utilitaria”, pois ele nao
seria capaz de apresentar por si proprio um dominio sobre o material musical, tampouco seria
capaz de trazer a tona tensdes que lhes sdo imanentes, sendo antes um género que se adapta ao
uso e a propdsitos extrinsecos. Assim, sua suposta “modernidade” ndo representaria nenhuma
modificacdo estrutural das convencdes. Essa repeticdo do mesmo com ares de novidade, essa
“imobilidade no movimento [Unbewegtheit in der Bewegung]” demonstra, segundo Adorno,
“o0 arcaico moderno no Jazz” (GS 17, p. 84). Nesse ponto, Adorno deixa claro que o jazz ndo
desenvolve de modo progressivo questdes atinentes a historia musical.

Em “On Popular Music”, de 1941, Adorno vai mais além e atesta que a propria ideia
de “histéria musical” seria incompativel com a musica popular e 0 modo como ela se

desenvolve:

através de sua estandardizacdo, a histéria da musica popular tornou-se uma
sequéncia de mudangas minimas, que na verdade ndo constituem o que se
dignificaria chamar de histéria musical. Nessa area, conceitos de moderno e
antiquado ndo significam diferencas nas estruturas, mas apenas modificacdes
superficiais. Em razdo dessa superficialidade, as modas ou ‘fads’ podem ser tdo
facilmente manipuladas que, a qualquer temo histérico, 0 moderno pode se tornar
velho e o antiquado, moderno. Revivals e falsificacfes historicas sdo possiveis
apenas porque o principio desse tipo de musica proibe qualquer coisa basicamente
nova. (ADORNO, 2009b, p. 299, énfase nossa)

Com efeito, poderiamos dizer que um dos principais problemas de Adorno em relacéo ao jazz
— sendo o principal — diz respeito a impossibilidade de situa-lo em uma histéria do
desenvolvimento do material musical tal como ele havia estruturado. Como se pode ver, para
ele as nogdes mesmas de “moderno” e “antiquado” na musica popular seriam sintomas de
modas e tendéncias do mercado, ndo de alteragdes perceptiveis nas estruturas musicais.
Assim, em vez de representar um avango ou progresso em relacdo ao dominio do material, 0
jazz deveria ser entendido como uma “moda atemporal” — uma moda que pode ser sempre
reavivada e absorvida segundo certa utilidade imediata. Aqui marca-se uma diferenca

importante entre a “moda”, que se estabelece pela adaptacdo a demandas imediatas,
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facilmente substituiveis e permutaveis, e a “modernidade” artistica como uma consistente

ruptura com padrdes culturais tradicionais.

Com isso chegamos, entdo, ao segundo ponto: o carater utilitario do jazz ndo se
manifesta apenas na esfera da industria do entretenimento, mas também na forma como ele
pdde ser incorporado, absorvido pela “musica artistica”. Para Adorno, a proposta de inserir
elementos do jazz na musica moderna — tal como sinalizavam as obras de Hindemith, Kurt
Weill, Stravinsky e outros — enfraqueceria tanto as forcas irruptivas da nova musica quanto o
aspecto de massa do jazz. Isso porque, ao incorpora-lo aos pressupostos da mdsica artistica
deve-se necessariamente sacrificar algo de seu carater de massa, e com isso a jun¢do mesma
parece ser inocua. E isso que ele ja havia manifestado em um texto anterior, intitulado “Adeus

ao jazz” [Abschied vom Jazz]:

Se se quisesse tirar conclusGes dos impulsos ritmicos e improvisatorios do jazz,
entdo se quebraria com a velha simetria e a estrutura da harmonia tonal, como é o
caso nos experimentos de jazz de Stravinsky; nesse caso, no entanto, o jazz perderia
sua capacidade de consumo e sua facil compreenséo, transformando-se em musica
artistica (Kunstmusik); mas seria em vao, ja& que todas as consequéncias da
dissolugdo da antiga periodicidade tonal ja foram extraidas da musica artistica, antes
mesmo que se pensasse no jazz (GS 18, p. 797)

O que ha aqui € um problema quanto a separacdo mesma entre “musica séria” (ou musica
artistica) e “musica leve” — uma separacdo que sempre fora objeto de critica na obra de
Adorno. A incorporac¢do do jazz a musica artistica seria ineficaz sob o ponto de vista da l6gica
de desenvolvimento da musica modernista, pois ndo contribuiria com o avanco do dominio
sobre o material. Além disso, envolveria também uma falsa reconciliacdo entre a “alta
cultura” e a cultura de massas. Falsa porque, ao ser utilizado segundo 0s pressupostos da
musica artistica, 0 jazz passaria necessariamente por uma transformacéo qualitativa, perdendo
assim as caracteristicas populares que supostamente deveriam ser salvas. Portanto, para
Adorno a proposta da muisica “neo-objetivista”, i.e., Sua promessa de unir os extremos da alta
cultura e da cultura de massa, cairia vitima de certo romantismo quanto a modernidade
musical: “caso se queira — COMO aconteceu tantas vezes — considerar a utilidade do jazz (...)
como um corretivo do isolamento burgués da arte autbnoma, (...) entdo se caird no recente
romantismo que, por medo do carater mortal do capitalismo, busca desesperadamente uma
saida” (GS 17, p. 77). Desse modo, a mera incorpora¢ao de elementos da arte popular na arte
autdbnoma ndo sé nao resolve o problema da suposta separacdo entre esses extremos, como

tambeém pde a perder suas contradi¢des internas.
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Essa questdo também aparece em seus debates com Benjamin. Em uma carta de 1936,
depois de advertir que “ndo que[r] assegurar a autonomia da arte como prerrogativa”, Adorno
comega a criticar a tentativa de “resolver” a suposta dicotomia entre as esferas da arte

autébnoma e da cultura de massas. Para ele, seria preciso considerar que

ambas [as esferas] sdo as metades dilaceradas da liberdade integral, que no entanto
ndo é igual a soma das duas: seria romantico sacrificar uma a outra, seja com aquele
romantismo burgués que procura conservar a personalidade e mistificagcdes que tais,
seja com aquele romantismo anarquico que deposita fé cega no poder espontaneo do
proletariado no curso do processo histérico (ADORNO; BENJAMIN, 2012, p. 210)
Ora, aqui ele parece justamente frisar a necessidade de manter esses dois polos em tensdo
constitutiva — ndo em resolver a tensdo a favor da “arte autbnoma”. Isso fica claro no texto
sobre 0 jazz, na medida em que o esforco de Adorno é o de mostrar que a simples
incorporacdo da musica popular na “musica artistica” nem contribui para a criacdo de um
novo estilo revolucionario, nem para uma suposta resolucdo da distancia entre a musica
modernista e a cultura de massas. E ¢ também isso que serd defendido em “O fetichismo da
musica e a regressdo da audicao” [1938], ao se enfatizar que a diferenca entre musica séria e
“musica leve” ndo poderia ser resolvida pela fusdo das duas esferas, ja que “o ‘todo’ nao pode
ser formado a partir da unido das duas metades fragmentadas, mas em cada uma dessas
metades aparece, mesmo que em perspectiva, as variagdes desse ‘todo’, que ndo se move
sendo em contradi¢ao” (GS 14, p. 20). Ha que pensar, portanto, nas contradi¢cbes que
movimentam tanto o desenvolvimento historico da cultura de massas quanto aquelas que

impulsionam os problemas da “arte séria”.

No caso do jazz, a contradicdo seria precisamente sua promessa de modernidade que,
ao fim e ao cabo, apresenta elementos de repeticdo e conformidade. Mais especificamente, 0
posicionamento de Adorno é uma resposta ao modo como o jazz foi, a época, associado a um
género da liberdade ¢ do “novo”. No final da década de 1920, por exemplo, era comum que
se circulassem nos jornais alemaes textos que atrelavam o jazz a expressdo de uma “nova
geragao”, por ser um estilo musical que, “preenchido com a energia jovial da América, ¢ a
explosdo de uma vida transformada, ndo-tragica [...]” (WARSCHAUER in JAY, 1994, p.
572), sendo portanto uma espécie de corretivo a seriedade da cultura europeia. O que Adorno
procurara mostrar é que por tras desse discurso da democratizagdo e de renovagdo cultural —
da “energia jovial” que o jazz parecia inserir na “velha cultura” — estavam presentes 0s
mesmos mecanismos de repeticdo que alimentavam a tradicional musica para danca na

Europa.
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Além disso, Adorno identifica mais uma contradi¢do interna a circulagdo do género:
todo o vocabulario atrelado a “modernidade” do jazz e de seu carater popular dependeria, na
verdade, de um discurso estabelecido pela grande arte: o fato de os criticos e compositores
exaltarem a “inspiracao, criatividade, originalidade, [e a] for¢a misteriosa” (GS 17, p. 81) das
producdes jazzisticas seria uma forma de qualificar o jazz com um vocabulario derivado da
“arte séria”®*, 0 que contrariava, portanto, o proprio diferencial que deveria haver no jazz em
relacdo aos pressupostos de uma arte elitista e tradicional. Por essa razdo, Adorno afirma que
a justificativa do “jazz enquanto uma for¢a elementar através da qual a musica decadente

europeia pode se regenerar ¢ pura ideologia” (GS 14, p. 345).

A grande questdo, entdo, parece ser a seguinte: o que significaria uma experiéncia
adequada do “novo”? Adorno esta a todo momento tentando fundamentar filosoficamente,
pelo que entendemos, uma distin¢do entre uma ideia de modernidade que questiona canones e
experiéncias coletivas, e outra que apenas refor¢ca modelos antigos de percepcao. Essa divisao
critica, no entanto, s6 consegue se sustentar em razdo de duas premissas importantes, que ja
esbocamos: primeiro, uma ideia de desenvolvimento histérico do material artistico — que
resguarda a possibilidade de identificar transformacdes concretas na estrutura das obras — e,
em segundo lugar, a possibilidade de transformacédo social como emancipagdo do sujeito de
um sistema consolidado. Como vimos, para Adorno o jazz ndo poderia cumprir esse primeiro
critério do desenvolvimento do material pelo fato de ainda estar vinculado as estruturas
melddicas e harménicas da Tanzmusik; quanto ao segundo ponto, 0 jazz ndo apontaria para
uma emancipacdo ou resisténcia subjetiva porque estaria, segundo Adorno, calcado numa
falsa democratizacdo da cultura. Para o filésofo, embora o jazz fosse largamente difundido e
associado a popularizacdo do acesso a cultura, toda essa sua difusdo encobria uma separacao
fundamental: aquela entre a massa, que fruia o jazz nos grandes salGes e nos meios de
comunicacdo, e os verdadeiros especialistas, capazes de compreender o virtuosismo técnico

do género e apreender sua suposta modernidade:

A funcdo do jazz deve ser inicialmente compreendida como algo relativo a classe
alta, e suas formas mais logicas — pelo menos na medida em que se trata de uma
recepgdo mais intima do que simplesmente ser entregue a alto-falantes e bandas em

34 Adorno observa como alguns dos principais compositores de jazz se reportavam ao impressionismo musical:
“a modernidade [do jazz] baseia-se exclusivamente nos meios da modernidade musical do passado mais recente.
Séo, grosso modo, os do impressionismo musical. O colorido Duke Ellington, um musico treinado e principal
representante do "classico" jazz estabilizado, tinha como seus compositores favoritos Debussy e Delius” (GS 17,
p. 90).
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pubs de massas — sdo ainda hoje reservadas a classe alta altamente treinada (GS 17,
p. 78)

Nesse sentido, entendemos que Adorno ndo se dedica tanto a uma andlise profunda
das composicGes de jazz ou de suas questdes técnicas, mas sim ao modo como elas
circulavam socialmente e como mobilizavam certos pressupostos culturais importantes, em
especial a nogdo de modernidade. E preciso deixar isso claro porque, nesse ponto, o que
Adorno critica ndo é uma ou outra vertente do género — dai as parcas referéncias a masicos e
obras em seus textos —, mas principalmente 0 modo como o discurso comum sobre a suposta
modernidade do jazz mascarava a repeticdo de esquemas convencionais. Além disso, essa
critica a pseudomodernidade do jazz também guarda em si uma critica social: a0 mesmo
tempo em que era difundido nos saldes de danca e consumidos de forma aparentemente
democratica, o jazz “sinfonico” era resguardado a classe privilegiada dos especialistas e
entusiastas, o que daria continuidade as velhas divisfes sociais na fruicdo da arte. Diante de
todo esse quadro de discussdes, fica claro que Adorno pretendia responder aos teoricos e
criticos que vinculavam o jazz a uma renovacdo e democratizacdo da producdo artistica — e

ndo tanto realizar uma teoria sobre o género em si.

Compreendido esse pano de fundo, pode-se dizer que os comentérios de Adorno sobre
0 jazz referem-se a um contexto particular, que remonta a0 modo como o género foi
incorporado na Alemanha. Como bem nota Robinson (1994), mesmo no caso de um texto
mais tardio, como “Jazz — moda atemporal” [1953], Adorno ndo se afasta desse eixo de
debates, mas antes resume e torna mais claras suas anteriores criticas. Tudo se passa como se
a centralidade da critica de Adorno ao jazz sé fizesse realmente sentido dentro daquele quadro
especifico de discussfes de seus primeiros textos, pois suas censuras em relacdo ao género sdo
mais respostas aos debates dessa época do que analises de vertentes ou obras especificas. 1sso
também se atesta pelo fato de que, em seus escritos tardios, 0 jazz ja ndo ocupa um lugar
central na critica a cultura de massa. N&o faria realmente sentido continuar a mobilizar criticas
ao jazz num contexto radicalmente distinto de praticas artisticas como o das décadas de 1950
e 1960, em que ndo havia, por exemplo, a “Nova Objetividade” — central para os problemas
de incorporacdo do jazz a musica modernista europeia. Assim, é preciso ter em conta que a
importancia da critica ao jazz na obra de Adorno é indissociavel de um diagndéstico de tempo
e de um esquema tedrico correspondente. Esse esquema tedrico, por seu turno, seria aquele

que conectamos ao “modernismo heroico”, ou seja, a uma no¢ao normativa do moderno como
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a posicdo mais progressista em relacdo ao dominio sobre o material, tendo como paradigma a
obra de Schoenberg e da Segunda Escola de Viena.

Paralelamente, ndo poderiamos também ignorar que esse modelo de modernidade
artistica trouxe consigo certas dificuldades interpretativas. A principal delas diz respeito a
incapacidade de Adorno de questionar, num primeiro momento, o paradigma de “musica
avangada” como desenvolvimento imanente do material musical ¢ dominio racional sobre
este. A dificuldade desse paradigma fica clara, por exemplo, quando Adorno considera o
substrato “aleatério” no jazz como simples “anarquia”, por nao resultar de um

desenvolvimento consistente do dominio sobre o material:

A aleatoriedade do material ndo é de modo algum o resultado de seu dominio
técnico, mas sim da anarquia que intervém no processo compositivo. Ele [o
processo] ndo domina o material de origem, mas permanece dependente dele e de
sua coincidéncia: isso estabelece o limite da racionalidade do método, bem como do
resultado. (GS 17, p. 88)
Como dito, esse é um juizo sobre a modernidade musical que deriva principalmente de sua
proximidade as obras de Schoenberg e seu particular atrito com a Nova Objetividade. Os
impasses desse posicionamento se mostrardo nos anos 1950, quando Adorno tera de lidar com
ramificacGes da musica modernista que ora encarnariam exageradamente os critérios por ele
defendidos, ora o subverteriam radicalmente. Com efeito, a préopria ideia de musica
“aleatoria” ganhara um novo sentido com os procedimentos de acaso na década de 1950,
exigindo de Adorno uma postura distinta sobre o tema. Assim, o fato de o jazz perder a
centralidade na obra tardia de Adorno certamente tem que ver com o contexto distinto de
producdo cultural com que o autor se deparou em meados dos anos 1950 — tema que sera
explorado na segunda parte deste trabalho (Cf. capitulo 4). Por ora, é preciso apenas reforcar
que suas consideracdes sobre o jazz devem ser entendidas nesse quadro de defesa do
modernismo heroico. Essa defesa, como veremos em seguida, também se manifestard em
textos que analisam fenémenos distintos da cultura de massa, como é o caso do radio e do

cinema.

Nova musica e radio

Em 1938 Adorno iniciava, nos Estados Unidos, sua contribui¢cdo ao Princeton Radio
Research Project, projeto essencial tanto ao desenvolvimento de seus estudos sobre a
industria cultural quanto a sua sociologia da musica. Financiado pela Rockefeller Foundation

e desenvolvido em colaboragdo com o sociologo austriaco Paul Lazarsfeld, o projeto de
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pesquisa tinha como objetivo uma compreensdo socioldgica do réadio, envolvendo anélises dos
habitos dos ouvintes, dos tipos de transmissdo oferecidos nos Estados Unidos, e das diferentes
formas de atencdo e percepcdo fomentadas pela experiéncia radiofonica. Na divisdo de
tarefas, Adorno ficaria responsavel principalmente pelo Music Study, isto &, ficaria
encarregado de analisar a estrutura e o contetdo das transmissfes musicais. A amplitude
desse projeto pretendia dar conta da expansdo do rédio nas décadas de 1920 e 1930: se em
1922 apenas dez mil familias possuiam um aparelho de radio nos Estados Unidos, no final da
década de 1930 ele ja estava presente em 27 milhdes de casas (cf. HULLOT-KENTOR, 2009,
p. 5). Investigar a complexidade desse fendmeno significaria compreender como a experiéncia
do radio passou a integrar o cotidiano dos individuos, moldando seus comportamentos, suas

necessidades, e o proprio modo de lidar com bens culturais.

Embora houvesse o interesse geral em investigar o perfil dos ouvintes de radio e
mapear seus tipos de comportamento, Adorno pretendia conduzir a pesquisa empirica a um
estudo tedrico mais amplo, considerando sobretudo a diferenca entre a experiéncia da musica
“original” e sua transformag¢do na reprodu¢do radiofonica. Nesse sentido, as preocupagdes de
Adorno quanto ao radio apresentam pelo menos duas fontes principais: (i) de um lado, sua
discussdo com Benjamin sobre a questdo da “reprodutibilidade técnica”, em especial o modo
como esta afetaria a experiéncia estética na modernidade; (ii) de outro, a auséncia da musica
moderna nas programacfes de radio, o que indicaria a incompatibilidade entre os meios
tecnoldgicos modernos e a propria modernidade musical. No que se segue, analisaremos mais

profundamente esses dois €ixos.

i) Em seu conhecido ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
Benjamin discute aquela que seria a perda da “aura” das obras de arte — grosso modo, a perda
de certa ideia de autenticidade e originalidade a elas vinculadas — devido ao desenvolvimento
de técnicas de reproducdo na modernidade. Tornar as obras de arte reprodutiveis significaria,
portanto, retird-las tanto do ambito do “sagrado”, do “intocavel”, quanto de uma relagao
imanente com a tradi¢cao, com a “duracdo de um testemunho historico” nela implicada. Essa
modifica¢ao substancial expressaria, por seu turno, o fato de que “fazer ‘as coisas ficarem
mais proximas’ ¢ uma preocupacao tdo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia
a superar o carater unico de todos os fatos através de sua reprodutibilidade” (BENJAMIN,
1994, p. 170). Benjamin analisava esse processo levando em conta principalmente o
desenvolvimento do cinema, que marcaria 0 momento em que a reproducdo técnica se torna

ela mesma um paradigma de producdo de objetos estéticos. Assim, o contato direto das
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massas com a reproducdo implicaria, grosso modo, numa radical transformacdo da
experiéncia estética, deixando esta de estar restrita aos tradicionais valores de exclusividade e
autenticidade do objeto artistico. Nesse contexto, a reprodutibilidade revolucionaria a funcao

social da arte.

Em margo de 1936, quando ainda estava na Inglaterra, Adorno enviou uma carta a
Benjamin manifestando seu desconforto com as ideias apresentadas em “A obra de arte”.
Adorno criticava sobretudo o fato de Benjamin ter “transferido a esmo o conceito de aura
magica a ‘obra de arte autdbnoma’ e atribuido categoricamente a esta uma fungdo
contrarrevolucionaria” (ADORNO; BENJAMIN, 2012, p. 207). Adorno insiste na
necessidade de dialética na teoria de Benjamin, enfatizando sobretudo o quanto a obra de arte
autonoma deve ser entendida em termos mais nuangados, “pois nela mesclam-se 0 magico e o
signo da liberdade” (Ibid., p. 208). Nesse sentido, tanto a obra de arte autbnoma quanto a
reproducdo técnica carregariam em si contradi¢des internas, e para Adorno a atribuicdo do
conceito de aura & primeira acabaria obscurecendo tais contradigdes. Sem que queiramos nos
aprofundar nos termos desse debate, que ja foi bastante estudado e revisitado,® seria preciso
entender que o estudo de Adorno no Princeton Radio Research Project também apresenta um
desdobramento dessa discussdo sobre os potenciais da reprodutibilidade técnica. Enquanto
Benjamin concentrava-se nas artes visuais para mostrar como a reproducao sinalizava a perda
do elemento aurdtico das obras de arte e, portanto, dos valores da autenticidade e
originalidade, Adorno — como também observa Hullot-Kentor (2009) — procurava mostrar que
a reprodugdo da masica no radio traga um caminho diferente: ela ndo dirime a “aura” das
obras, mas cria uma nova forma de presenca auratica, a saber, a “voz do radio”. Além disso,
Adorno defendia que em vez de ampliar a dimenséo coletiva da musica, a difusdo radiofonica
acabaria por atomizar a escuta e retirar elementos antes atrelados a uma experiéncia musical

compartilhada socialmente, como veremos adiante.

Dois manuscritos produzidos durante o Radio Research s@o particularmente
importantes para essa discussdo: “Radio Physiognomics” e “A Social Critique of Radio
Music”. Esses manuscritos relacionavam-se a proposta mais ampla de um livro chamado
Current of Music — projeto que, no entanto, ndo chegou a ser completado. No caso de “Radio
Physiognomics”, Adorno dedica-se a entender a estrutura mesma do fendmeno do radio. Fala-

se entdo de uma investigacao “fisiondomica” do meio como possibilidade de compreender seus

35 Para uma analise aprofundada do debate Benjamin/Adorno, ver Gatti (2008).
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tracos mais peculiares, assim formando um “estudo dos elementos de expressdo da ‘voz do
radio’” (ADORNO, 2009, p. 49). Entender a “voz do radio” significaria, para Adorno,
compreender como a transmissao radiofénica cria um tipo de experiéncia especifica, dotada
de uma “fisionomia” propria. Ao mesmo tempo em que a voz ¢ a muUsica emitidas pelo alto-
falante se desconectam da presenca real dos individuos — adquirindo um carater quase
fantasmagorico — elas também aparentam estar extremamente proximas aos ouvintes.®® Nesse
sentido, a experiéncia do radio produziria um efeito bastante sui generis na percepcdo: ha a
“ilusdao de proximidade” da voz que nos fala diretamente através do radio (e da musica que
escolnemos para tocar num determinado canal) e, a0 mesmo tempo, essa ilusdo de
proximidade é sempre acompanhada da sugestdo de que “ha algo por detras” disso, ndo

completamente acessado.

Adorno examina esse duplo carater da “voz do radio” como uma questdo que atinge a
reproducdo musical. O principal ponto a ser sustentado é o de que essa estrutura da
reproducdo implica numa ilusdo de presenga, de autenticidade e individualidade da
experiéncia, que contraria a propria formulacdo benjaminiana da reprodutibilidade técnica. A
musica reproduzida no radio, em vez de se libertar totalmente de uma ideia de exclusividade e
originalidade por sua difusdo massiva, acaba por reproduzir um novo tipo de original, ou uma
experiéncia distinta de exclusividade: “o ponto decisivo € que hoje a estrutura técnica da ‘voz
do radio’ faz com que objetos que cabem na categoria do produto de massa, pela propria

natureza de sua distribuicdo, parecam ser ‘originais’ e ‘possuidos’ por aquele que os ouve”

(ADORNO, 2009, p. 71)%.

Nesse ponto, Adorno também recorre a obra Theory of Leisure Class, de Thorstein
Veblen,® para tecer uma resposta a Benjamin. Em seu livro, Veblen mostrava principalmente
como as classes ociosas mantém “o desejo de possuir um objeto ‘original’, ‘ndo-

manufaturado’, ‘ndo-estandardizado” (Id. Ibid.). Para Adorno, trata-se de expandir a tese de

36 Quanto a essa ilusdo de proximidade, Adorno cita o caso da transmissdo de Orson Welles, War of the worlds.
Essa adaptacdo radiofénica do romance homodnimo de H. G. Wells, como se sabe, causou comocao e desespero
geral, pois a encenagdo de uma invasdo alienigena, de uma “guerra dos mundos”, foi tida por muitos como um
evento real.

37 Ver também as andlises de Hullot-Kentor (2009) sobre esse topico.

38 Na mesma época em que desenvolve seus estudos no Princeton Radio Research, Adorno também escreve um
texto inteiramente dedicado a obra de Veblen: “O ataque de Veblen a cultura”. Nesse ensaio, Adorno busca fazer
um balango das principais teses de Veblen, indicando seus problemas (como a compreensdo da modernidade e
sua ideia de progresso apenas como barbarie) e tentando resgatar ideias frutiferas, como a propria nocdo de
“falsa individualidade” no consumo conspicuo. O texto foi primeiramente apresentado numa conferéncia do
Instituto, depois publicado em inglés em 1941 e, por fim, em aleméo tanto no periédico Monat em 1953 quanto
no livro Prismas.
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Veblen do consumo conspicuo e compreender como a ideia de prestigio social ligado a posse
de objetos exclusivos é mantida — ainda que com alteragdes — na “era monopolista”. Isso
ficaria muito claro, segundo ele, na tendéncia a reproduzir performances ao vivo durante as
transmissbes musicais no radio, preservando assim 0s elementos que garantiriam sua

autenticidade:

A tendéncia do radio de reproduzir as performances ao vivo, reforcada por praticas
tais como transmissao de aplausos, descricdo da sala de concertos e da audiéncia, ou
do auditério em que a obra é tocada, pode ser descrita como tentativa de
pseudodemocratizacdo dos aspectos aristocraticos ou dominantes da arte, tornando
assim todo ouvinte (...) uma pessoa inteligente e fruidora, sentada em um lugar
reservado a poucos (ld. Ibid.)
Ao reproduzir a experiéncia que um ouvinte erudito teria na sala de concertos, o radio nédo
quebra com a no¢ao de exclusividade vinculada a “obra de arte autbnoma”, mas antes reforca
um outro tipo de experiéncia do exclusivo. O ouvinte que n&o teria a oportunidade de assistir
a um concerto ao vivo acaba por ter acesso ndo a uma reproducdo que se distancia do
elemento auratico da obra original, mas justamente a uma reproducdo que s6 € apreciada
porque permeada dessa dimensdo aurdtica, i.e., a fruicdo depende fundamentalmente da

experiéncia do “exclusivo”. Dessa forma, “a ilusdo do original ¢ mantida atualmente no radio”

(ADORNO, 2009, p. 90).

Adorno também identifica essa pseudodemocratizacdo na propria estrutura
individualizada e atomizada da escuta pelo radio. Seu exemplo principal é, nesse sentido, a
sinfonia. Partindo d’A teoria da sinfonia de Paul Bekker, Adorno examina o carater
essencialmente coletivo da sinfonia: ela seria feita justamente para ser ouvida por grandes
audiéncias em um espaco amplo. Embora Adorno, diferentemente de Bekker, ndo considere
que essa forma musical tenha por si s6 o “poder de criar uma comunidade”, unindo individuos
em torno de um mesmo sentimento de agregacao, ele concede que “as qualidades técnicas
inerentes a ela estdo certamente conectadas com o fato de supor ser ouvida por uma
comunidade, em um grande espaco” (ADORNO, 2009, p. 51). Ele comenta, por exemplo, a
intensidade da sinfonia e da conex&o de suas partes, 0 que é necessario para manter a atencdo
do grupo num ambiente amplo, e também a preocupacdo com a extensdo do tempo, de modo
que a obra ndo seja percebida como demasiadamente longa e entediante pelo publico presente.
Fatores como esses fazem com que a estrutura da sinfonia esteja, portanto, intimamente

conectada com certa experiéncia do espaco compartilhado, coletivo. No entanto, quando ela é
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reproduzida no radio, todos esses elementos espaciais que configuram sua técnica perderiam

sua razao de ser.

Conforme Adorno, o fato de uma sinfonia poder ser ouvida em casa, hum ambiente
totalmente distinto daquele primariamente a ela dedicado, traz consequéncias importantes
para a forma como € percebida e fruida. Pois esse movimento de transportar a sinfonia para o
ambito privado através de sua difusdo em massa € em si mesmo contraditério: o que ocorre
ndo € apenas a difusdo da sinfonia para as massas de modo a democratizar 0 acesso a cultura,
mas também o oposto, a saber, a extrema individualizacdo e atomizacdo de uma experiéncia
antes ligada a comunidade. Adorno adverte que, com isso, ele ndo quer se unir aos lamentosos
sobre o declinio da experiéncia original ou a decadéncia da arte em meio a reproducao
técnica, mas sim chamar atencdo para o elemento profundamente contraditério que o
fendmeno do radio abriga em si (cf. ADORNO, 2009, p. 59). Por um lado, ele pensa que a
difusdo da musica no radio é interessante por trazer a tona um tipo distinto de concentracéo no
ouvinte, ao promover o foco nos detalhes e minlcias da composicdo — algo antes impossivel
pela restricdo da experiéncia dos ouvintes ao espaco da sala de concertos. Todavia, para ele ha
também pontos problematicos que precisariam ser salientados: em primeiro lugar, ha o
sacrificio de uma experiéncia coletiva da musica, como ja comentado no caso da sinfonia; em
segundo lugar, a reproducéo repetitiva da musica no radio cria uma nova forma de culto a
obra, baseada na autoridade de sua presenca constante nos meios de comunicacao, ou seja, em

seu “valor de exposi¢do”. Nesse ponto, Adorno mais uma vez contrapde-se a Benjamin:

o0 valor de exposi¢do, que Benjamin vé crescer contra o valor de culto de uma obra
particular — e que se assemelha a fatalidade da musica sintonizada — parece-nos ser
até mesmo mais autoritaria do que a anterior. (...) Embora a sinfonia perca a
autoridade de sua exclusividade, ela acumula nova autoridade pela ubiquidade e sua
faculdade de aparecer a qualquer momento. (Ibid., p. 92)
Ao mesmo tempo em que dissolve um sentido tradicional de exclusividade, a ubiquidade da
mausica reproduzida no radio criaria, entdo, uma outra forma de autoridade da obra. Assim, se
por um lado a repeticdo exaustiva da sétima sinfonia de Beethoven no radio retira, por
exemplo, certa ideia de originalidade da composi¢éo, por outro lado ela tem o poder de fixa-la
como uma obra classica inquestionavel e como um bem cultural dotado de autoridade. Esse
reforco da autoridade pela repeticdo ndo s6 bloquearia, segundo Adorno, uma experiéncia
viva e espontanea da musica, mas também impediria a compreensdo das composi¢fes mais

modernas e experimentais, como exploraremos a seguir.
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i) Uma das grandes contradi¢es que marcam o fendmeno radiofonico seria, tal como
Adorno nos indica, sua incompatibilidade com a experiéncia da modernidade musical. Por
mais que o radio seja fruto da modernizacéo técnica dos meios de comunicacéo e, portanto, de
uma alteracdo substancial da experiéncia musical, a musica moderna tinha pouco ou nenhum

espago em suas transmissoes:

embora o radio marque um tremendo avango técnico, ele ndo provou um impeto de
progresso nem na masica em si mesma, nem na audicdo musical. O radio é,
essencialmente, uma nova técnica de reproducdo musical. Mas ele ndo transmite, em
nenhuma extensdo consideravel, a musica moderna séria. Ele se limita a musica
criada nas condicdes pre-radiofonicas (ADORNO, 2009, p. 138)
Aqui vé-se que a modernizacao propria a técnica de transmissao radiofoénica ndo acompanha a
prépria modernidade musical e seus experimentos mais disruptivos, tampouco indica
caminhos interessantes para o progresso da musica. Em vez de veicular a musica mais
recente, permitindo que o publico tenha acesso aos mais novos desenvolvimentos da técnica
musical, a programacdo é dominada pela musica classica. Ha, portanto, um descompasso
entre o0 progresso técnico do meio e o carater regressivo de sua experiéncia, ou seja, o fato das

musicas transmitidas serem, em sua maioria, aquelas criadas numa época “pré-radiofonica”.

Com isso, Adorno quer chamar atencdo para o seguinte fato: o desenvolvimento do
progresso tecnoldgico na época da reprodutibilidade técnica ndo é compativel com o
progresso das praticas artisticas. Pelo contrario, a programagao de “musica séria” no radio
dependeria da repeticao dos “classicos”, validados por uma elite cultural que, munida da
“auténtica” musica erudita, representa “o primeiro baluarte contra o progresso musical e
sente-se feliz apenas se for alimentado repetidas vezes pela sétima sinfonia de Beethoven”
(Ibid., p. 139). Por visar certa padronizacdo do gosto coletivo — ja que leva em consideracdo a
aceitacdo e compreensdo do publico — o radio muito mais confirma uma “cultura”
estabelecida do que fornece meios de subverté-la. Esse € um elemento importante para que se
compreenda 0 que estd em causa na ideia mesma de inddstria cultural: ndo se trata de um
acesso revolucionario e democratico das massas a cultura ou de uma revolucdo da funcao
social da arte, mas de um enrijecimento de padrdes culturais através de sua difusdo em larga
escala. Com efeito, Adorno faz referéncia a uma “escuta regressiva”, a saber, a uma forma de
relacdo com a musica que ndo se da de modo aberto e critico, mas que implica numa absor¢édo

de formas culturais antiquadas, como se elas preservassem os “genuinos” valores da cultura.

Nesse ponto, € preciso também ressaltar que tais consideracdes ndo derivam de uma

percepcdao abstrata do fenbmeno do radio, mas conectam-se a uma série de pesquisas
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empiricas e resultados coletados. Mais especificamente, Adorno estudou a estrutura de um
dos principais programas de “musica séria” nos Estados Unidos: o Music Appreciation Hour,
transmitido pela NBC. Esse programa tinha como principal objetivo a popularizacdo da
“musica artistica” e a educagdo musical, sobretudo dos mais jovens, de acordo com uma
proposta de difusdo e democratizagédo da cultura. Segundo Adorno, no entanto, 0 modo como
se organizava esse programa mostrava o quanto a reproducdo de musica no radio reforcava
“valores pré-digeridos” (ADORNO 2009, p. 166). Havia um sentido extremamente
promocional nas transmissées musicais no radio: com frequéncia era reforcado certo culto a
personalidade e originalidade de um compositor classico como modo de marcar a importancia
de sua obra, sem uma andlise detida de suas composi¢des. Em sua pesquisa Adorno coleta,
por exemplo, varios momentos em que 0s comentarios musicais sao mais voltados a biografia
do compositor ou a pronincia do seu home do que a questdes musicais importantes — como se
a “cultura” musical se reduzisse a coletanea de nomes de musicos e obras conhecidas (Ibid.,

pp. 204; 210ss.)

Além disso, Adorno percebe que nos poucos momentos em que Music Appreciation
Hour se dedicou a divulgacdo das produgdes musicais mais recentes, eram escolhidas
composi¢des mais moderadas, junto a comentarios que elogiavam a “moderagdo” no uso de
dissonancias (chamadas no programa de “desacordos”) como caracteristica de sinceridade e
eloguéncia do compositor.®® Nesses comentarios estaria implicita, entdo, a ideia de que a
musica recente mais eloguente, interessante e sincera seria aquela que praticasse a moderacao,
e ndo a que fosse mais radical no uso das dissonancias. Isso levaria ndo s6 a um problematico
rebaixamento da masica modernista experimental, como também a um bloqueio na prépria

compreensdo do papel da dissonancia na misica moderna:

O [Music Appreciation] Hour aparentemente desconsidera a necessidade estrutural
do ‘desacordo’ na musica moderna (uma nogdo que ¢ de qualquer forma sem
sentido, porque a musica moderna avangada ndo emprega o desacordo em 0posi¢ao
a concordia, mas na verdade abole a ideia de concordancia no sentido tradicional e,
portanto, torna a ideia de desacordo sem sentido). N&o faz qualquer mencdo ao
processo historico que levou a prevaléncia do desacordo na composi¢do moderna,
nem a da funcéo expressiva do desacordo (ADORNO, 2009, p. 209)

39 No trecho citado por Adorno, o Music Appreciation Hour transmitia a “Sinfonia em um movimento” de
Samuel Barber, com o seguinte comentério: “Sua musica ¢ marcada por melodias atrativas, um projeto formal

bem concebido, moderacdo no uso das dissonancias, e uma sinceridade e eloquéncia...” (ADORNO, 2009, p.
208).
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O fato das dissonancias (ou “desacordos”) serem tratadas de forma superficial — sem um
exame mais atento de como elas funcionam na masica moderna ou do modo como se deu a
dissolucdo do idioma tonal — ndo contribuia para o ensino e a divulgacdo da masica moderna,
mas apenas para o refor¢co de lugares-comuns sobre o seu cardter “incompreensivel” e

extremo.

Nesse sentido, a forma como se estruturava a transmissdo musical no radio nédo
contribuia para a democratizacdo de uma cultura musical ampla, mas sim para a corroboragédo
de valores culturais antiquados, “regressivos”. A prevaléncia de nogdes de unidade e
harmonia como critérios de qualidade musical — em contraposi¢do ao possivel “exagero” no
uso das dissonancias nas composi¢des mais radicalmente modernas — bloqueariam qualquer
forma de compreender a musica nova e 0s problemas que ela carrega em si. Em vez de
fomentar nos ouvintes uma atitude aberta e critica em relacdo a experiéncia musical, a
transmisséo radiofonica fechava-os cada vez mais em uma ideia de cultura superior, em que
nogdes como unidade e harmonia prevalecem sobre as formas de dissenso e “desacordo”,

refletindo a propria estrutura administrada da sociedade.

Em suma, pode-se dizer que o fato de o radio ndo veicular os novos experimentos da
masica de vanguarda indicaria, conforme Adorno, pelo menos duas tendéncias: em primeiro
lugar, que no caso do radio a reprodutibilidade técnica ndo alcancga as experiéncias da musica
moderna — ndo sendo, portanto, capaz de ampliar o acesso das massas a cultura; e, depois, que
a veiculagdo dos classicos e a énfase na “harmonia” na programag¢do musical indicaria uma
forma de estabilizagdo cultural, totalmente avessa a experiéncia disruptiva do “moderno”. Ha,
portanto, o diagnostico mais geral sobre a incompatibilidade entre a modernidade tecnoldgica
dos meios de comunicacdo de massa, por um lado, e a modernidade artistica, por outro. Esse
diagnostico, como veremos, ndo se resumira ao fendmeno do radio, mas tera desdobramentos
especificos nas demais investigacdes de Adorno sobre a cultura de massas na década de 1940,

como € o caso do livro Composicao para o cinema, que discutiremos na proxima secao.

No entanto, é preciso ressaltar que esses juizos sobre o radio ndo podem ser estendidos
as obras mais tardias de Adorno — o que sera discutido na segunda parte da tese. 1sso porque a
partir da década de 1950 o radio se tornou ndo s6 um veiculo mais aberto a divulgacdo da
nova mdusica, como também um meio de experimentacdo musical no terreno da mausica
eletroacustica, algo que alterou definitivamente seus pressupostos. Essa posterior mudanga de
coordenadas no radio fez com que Adorno reconsiderasse tanto o binémio

producdo/reproducdo aqui exposto quanto a conexdo entre a modernidade artistica e a
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modernizacdo técnica, o que traria a tona novas possibilidades na recepg¢do da nova musica
(cf. cap. 4).

Composicao para o cinema: entre modernizagao técnica e modernidade artistica

Quando se trata das criticas de Adorno ao cinema, € comum que se recorra a Dialética
do Esclarecimento, obra em que séo tecidas suas principais considera¢fes sobre a indUstria
cultural. No entanto, é preciso atentar para o fato de que no inicio da década de 1940 Adorno
colaborava com Hanns Eisler em um projeto especificamente voltado ao estudo do cinema e
sua relacdo com a musica — obra intitulada Composicéo para o cinema [Komposition flr den
Film]. A historia da publicacdo desse livro é, contudo, particularmente complexa. Finalizado
em 1944 e langado em 1947 apenas com o nome de Eisler, Adorno, por razdes principalmente
politicas,*® s6 confirmaria a coautoria do texto em 1968/69, quando também decidiu dedicar-
Ihe uma nota explicativa. Embora tais questdes editoriais certamente tenham dificultado a
associacao do nome de Adorno a obra, elas ndo devem ofuscar sua importancia. Pois nesse
texto também se delineia a nocdo de indudstria cultural, em uma discussdo que pode ser
entendida como um “excurso ao capitulo da inddstria cultural” na Dialética do

Esclarecimento (ADORNO; SUHRKHAMP; UNSELD, 2003, p. 670).

No entanto, é preciso notar que Adorno e Eisler ndo estavam tratando apenas do
cinema enquanto expressdo da industria cultural, mas também da possibilidade de pensar a
relacdo entre a musica moderna e o cinema. Mais especificamente, os argumentos dos autores
deixam entrever uma tensdo entre dois polos: por um lado, os problemas préprios a
“moderniza¢do” tecnoldgica figurada pelo cinema da época e, por outro, a ideia mesma de
modernidade artistica vinculada aos experimentos da nova musica. Nesse sentido, a obra
reporta-se ao particular contexto de desenvolvimento do filme sonoro nas décadas de 1930 e
1940 nos Estados Unidos: uma conjuntura em que diversos compositores europeus emigrados
—entre eles o proprio Eisler — comegavam a se inserir nos departamentos de musica da grande
industria cinematografica americana e tinham que, de algum modo, lidar com seus
paradigmas produtivos (Cf. MCCANN, 1994).

40 Na década de 1960, Adorno explicou o porqué de ndo ter vinculado seu nome ao livro num primeiro
momento: o irmdo de Eisler estava sendo investigado por suas atividades politicas e o proprio Eisler, por sua
vez, tinha sido chamado a depor no “Comité de Atividades Anti-americanas”. Assim, Adorno ndo queria, a
época, ter seu nome posto em conjunto com o de Eisler, pelo risco de ser envolvido na questdo e também ser
chamado a depor.
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Aluno de Schoenberg em Viena*! e representante das novas tendéncias da musica
modernista europeia, Eisler viu de perto em seu periodo de exilio a emergente inddstria do
cinema nos EUA. Naquele contexto emergia um “sistema de estidios” extremamente
concentrado, em que apenas “oito firmas controlavam 95% de todos os filmes exibidos nos
Estados Unidos” (MCCANN, 1994, p. xxiv).O controle da produc¢do cinematografica exercido
por poucos estudios implicava numa producdo profundamente compartimentalizada e
estandardizada, uma “linha de montagem” em que departamentos de musica eram
responsaveis pela criacdo de trilhas sonoras direcionadas ao roteiro cinematografico. Nas
décadas de 1930 e 1940, Eisler comp0ds para filmes comerciais e dessa experiéncia nasceu e se
consolidou um projeto de pesquisa que daria corpo a Composicédo para o cinema. O principal
objetivo de Eisler era 0 de trazer a tona, nesse contexto particularmente complexo de
desenvolvimento do cinema comercial, o ponto de vista de “um compositor que tenta se tornar
consciente dos requisitos, condi¢des, e obstaculos intrinsecos de sua obra” (1994, p. xlix).
Assim, seu projeto inicial era o de intervir naquela conjuntura, de modo a tanto criticar a
estrutura da indastria cinematografica americana, quanto propor caminhos tedricos que

explorassem uma relacdo mais proficua entre musica e cinema.

No entanto, de inicio o projeto carecia de uma orientacdo tedrica, por consistir apenas
em uma série de experiéncias reunidas (Cf. KLEMM, 1977, p. 6). Nesse sentido, a
colaboracdo de Adorno a partir de 1942 foi certamente essencial para conferir ao texto um
substrato teérico mais consistente. E isso que Eisler manifesta ja no primeiro preféacio & obra,
ao agradecer a Adorno pelas “teorias e formulacdes” ali presentes (Id., Ibid.). Ora, tais
formulacdes tedricas relacionam-se precisamente a nocdo de industria cultural, que Adorno
desenvolvia a época com Horkheimer, e que foi importante para estabelecer coeréncia e
unidade as diversas criticas tecidas ao cinema comercial. Nesse sentido, é interessante notar
gue mesmo com uma série de divergéncias em seus posicionamentos, Eisler e Adorno
conseguiram unir esfor¢cos em torno de uma proposta comum: mostrar que 0 uso da musica no
cinema hollywoodiano era completamente determinado por clichés e formulas prontas, e que,
em contraposicdo a esse quadro, seria possivel vislumbrar caminhos mais interessantes de

experimentacdo com a musica moderna.

Pode-se dizer, entdo, que Composi¢do para o cinema é um texto que questiona a

incompatibilidade entre os cada vez mais especializados e modernos aparatos técnicos do

41 Depois de ter sido pupilo de Schoenberg por quatro anos, em 1925 Eisler desvinculou-se do ciclo de
Schoenberg devido a divergéncias politicas (cf. MCCANN, 1994, p. ix).
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cinema, por um lado, e o uso de férmulas musicais antiquadas, que apenas se submetem aos
efeitos previstos pela narrativa. Se, de um lado, as técnicas dpticas do cinema prometiam uma
experiéncia cada vez mais afim aos “tempos modernos”, por outro o acompanhamento
musical usado nos filmes acabava mobilizando modelos obsoletos de composi¢cdo, muito
distantes da vanguarda musical. Nesse sentido, os autores consideravam “estarrecedora a
discrepancia entre os filmes contemporaneos ¢ a usual musica de acompanhamento” (GS 15,
p. 39). Para eles, isso se da a partir do momento em que os filmes comerciais, impulsionados
pela l6gica do consumo e da estandardizacdo, fazem recurso a masica tradicional e a lugares
comuns da musica classica para produzir reacdes calculadas e veicular emog¢des ao longo do
filme. Os exemplos sdo varios: desde uma associagdo literal da imagem ao “titulo” da musica
— como numa cena em que a imagem do luar ¢ acompanhada da “Sonata ao luar” de
Beethoven (Cf. GS 15: 24) — até o reforco de estere6tipos e clichés culturais, como no caso
em que a cena de um vilarejo holandés ¢ acompanhada de uma musica “tradicional”

holandesa, facilmente reconhecida por um ouvinte médio (Cf. GS 15, p. 23).

Nesse sentido, no cinema comercial a musica exerceria uma funcdo essencialmente
subordinada a imagem. Na medida em que é utilizada para complementar a sugestdo gerada
pelos processos dpticos e para preencher os espacos da narrativa, a masica no cinema serviria
para conferir unidade e ambiéncia a trama. Essa func¢ao de “ilustracdo” ¢ de acompanhamento
¢ continuamente criticada pelos autores: “uma piada popular em Hollywood diz o seguinte: o
passarinho canta, a masica canta. A musica deve seguir 0s processos opticos, ilustra-los, seja
os imitando imediatamente, seja usando clichés associados ao humor e ao conteldo da
imagem” (GS 15, p. 22). Mais do que isso, o imperativo do acompanhamento ¢ também o
imperativo de que haja uma sequéncia logica e sem falhas, sem descontinuidades, tanto nas
imagens que se sucedem quanto na narrativa — e, nesse sentido, a masica tradicional seria
privilegiada por garantir tais efeitos de “harmonia”. Trata-se, segundo o0s autores, de certo
fetichismo da melodia [Melodiefetischismus] no cinema. A propria ideia de melodia indica o
carater horizontal e sequencial da musica, capaz de promover no ouvinte uma ideia de
continuidade, de logicidade, sendo “possivel adivinhar previamente o que ird suceder”. O fato
de 0 uso da musica no cinema servir a essa ilusdo de unidade e sentido faz, portanto, com que

ela seja um mero veiculo de satisfacdo e confirmacéo de expectativas.

Adorno e Eisler notam, enfim, que a musica no filme comercial é de tal modo posta a
servico dos efeitos dpticos que ela se torna inaudivel. A composi¢do musical que se funde a

imagem ndo deve ser ouvida enquanto tal, isto é, de modo concentrado e atento a suas
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particularidades. Ela deve antes reforcar aquilo que a imagem evoca, formando o pano de
fundo no qual ela se projeta e ganha sentido. Assim, o fato de os processos Opticos estarem
em primeiro plano e orientarem 0 uso da mausica traz um inevitdvel bloqueio ao
desenvolvimento autbnomo da masica no cinema e, consequentemente, de seus elementos
experimentais. Se, por um lado, a narrativa avanca na sequéncia de imagens, por outro a

musica no filme “nunca ¢ realmente desenvolvida” (GS 15, p. 19).

Dado o exposto, pode-se dizer que a musica radicalmente moderna ndo teria
praticamente nenhum espaco de desenvolvimento nos filmes comerciais de entdo. O que se
discutia era o fato de que a ascendente industria cinematogréfica se assentava sobre padroes
culturais j& antes questionados e combatidos pela arte radicalmente moderna, assim
reforcando uma “velha cultura” contra a qual se erigiu a produgdo modernista. Ora, se todo 0
esforco da obra de Schoenberg e da Segunda Escola de Viena, por exemplo, era o de liberar a
musica das tradicionais associagdes que regiam o sistema tonal,*? o fato de o cinema recorrer
precisamente & musica convencional e a tais associagdes denunciaria seu efeito “retrogrado”.
De modo bastante similar aos comentarios de Adorno sobre o radio, trata-se de mostrar que
embora o0 cinema marque um inegavel avanco da tecnologia e da modernizacao, ele no
entanto se reporta a modelos culturais convencionais, regressivos. Além disso, para Adorno e
Eisler essa dimensdo “regressiva” do cinema comercial guarda relagdes com um pressuposto
de unidade e de totalidade da experiéncia, que em muito remete a proposicdo wagneriana de
uma “obra de arte total”. Todos os elementos em um filme hollywoodiano (como musica,
imagem, dialogos, script e atuacdo) devem estar em conformidade, de modo a provocar nos
espectadores uma sensacdo de plenitude e de confirmacdo de expectativas, essenciais para o

sucesso dos filmes.

E precisamente contra essa ilusdo de totalidade que se erguem as principais criticas
dos autores. Para eles, masica e imagem ndo devem estar perfeitamente integradas, mas
devem ser postas num tipo de articulacdo tensa e contrastiva, produzindo uma “quebra da
superficie puramente objetiva da imagem, [assim] liberando um suspense latente” (GS 15, p.
39). Isso porque uma suposta unidade total nega a propria distingdo material existente entre o

cinema e a mausica, entre 0s meios Opticos e sonoros, encobrindo suas respectivas

42 Schoenberg, em “Harmonia” [Harmonielehre], critica precisamente essas associa¢@es tradicionais e sua falta
de fundamento: “As quintas paralelas soam mal (por qué?); esta nota de passagem €é dura (por qué?). os acordes
de nona ndo existem, ou entdo soam duros (por qué?). Onde residem, no sistema, as razdes comuns basicas para
esses trés ‘porqués’? No sentimento do belo? E isso, o que é? Em que relagdo esta o sentimento do belo com este
sistema? Com este sistema, por favor!!” (SCHOENBERG, 2011, p. 45).
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potencialidades imanentes. Assim, 0 que se propde é uma experiéncia cinematografica que
promova a descontinuidade e que exponha as proprias diferengas entre o aparato técnico do
cinema e o desenvolvimento material da musica nova. O primeiro passo, nesse sentido, seria
tornar clara a separacdo entre o cinema, como meio de massa, e a musica, com sua propria
historia e implicagbes estéticas. E isso que o0s autores ja colocaram como premissa nas
primeiras linhas da obra, ao evidenciarem gque o cinema néo pode ser tomado como forma de

arte:

O cinema ndo pode ser compreendido como uma forma de arte especifica, mas sim
como meio caracteristico da contemporanea cultura de massa, que se serve das
técnicas de reproducdo mecénica. Cultura de massa, aqui, ndo pode ser
compreendida como uma arte que cresce originalmente das massas. Uma tal arte ndo
mais e ainda néo existe. (GS 15, p. 11)
Aqui fica claro que o cinema s6 pode ser compreendido como meio da cultura de massa e,
além de tudo, num sentido especifico de cultura de massa. N&o se trata de entender o cinema
como uma manifestacdo dos anseios do povo, tampouco como uma cultura que brota
espontaneamente das massas, mas sim como uma forma de reproducéo atrelada ao mercado e,
portanto, ao desenvolvimento da indUstria do entretenimento. No entanto, seria redutor
afirmar que todo o livro de Adorno e Eisler seria apenas uma glosa da grande divisdo entre
alta arte e industria cultural. O que se vé € como uma ideia forte de obra de arte modernista,
especificamente de “nova musica” — que tanto para Adorno quanto para Eisler deveria
cumprir com certos critérios de desenvolvimento do material — seria incompativel a forma
como se organizava o cinema comercial, a saber, em torno da industria cinematografica e de
associagoes “retrogradas” que ela fomenta. O que ambos pretendiam pensar era uma saida a

essa forma de se fazer cinema, e isso passaria necessariamente por uma reelaboracdo da

relagcdo entre musica e imagem.

A principal proposta do livro é, entdo, a de mostrar que a hova musica, 0S NOV0S Meios
musicais, “desempenham uma fun¢do melhor e mais adequada do que o enchimento musical
hoje em dia empregue” (GS 12: 39) no cinema. A musica que pdde liberar as dissonincias de
seu anterior aprisionamento a um convencional sistema de referéncias poderia, portanto,
deixar surgir algo de dissonante e “novo” na estrutura filmica, libertando-a daquela iluséo de
totalidade. Contudo, por mais que parega promissora, essa proposta encontra pelo menos dois
grandes obstaculos ao longo do texto. Primeiramente, trata-se de um obstaculo estrutural na
construgdo da obra: o livro opera muito mais via negativa, explorando as dificuldades do

cinema comercial, os clichés e “maus habitos” por ele reforgados — deixando assim pouco
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espaco para vislumbrar propostas concretas de saida a essa conjuntura; em segundo lugar, 0s
autores expdem a propria dificuldade em se falar de uma “estética do cinema”, de expor
critérios claros sobre a qualidade de uma producdo cinematografica naquele momento. Por
consequéncia, mesmo as partes propositivas do texto acabam por esbarrar no diagnostico
sobre o carater administrado da industria cultural. No que se segue, seria preciso nos determos
um pouco mais nesses obstaculos, pois eles sdo essenciais para que se entenda a posicdo de

Adorno quanto ao cinema na década de 1940.

Em linhas gerais, € no capitulo “Elementos de Estética” que encontramos as principais
dificuldades de estabelecer um critério estético para a anélise de filmes. O principal problema
€ que 0s Unicos parametros disponiveis para medir sua qualidade diziam respeito a utilizacéo
de técnicas de gravacdo e reproducdo, sem que essas, no entanto, apresentassem um

“conteudo estético” proprio:

O esforco em relagcdo a uma estética do cinema é, portanto, particularmente falho
porque a existéncia do préprio filme, para além da consideracdo em relacdo ao
mercado, esta menos baseada em uma concepcdo artistica do que no dado estado das
técnicas acusticas e dépticas. Mas, primeiramente, o estatuto dessas técnicas quanto
ao possivel contelido estético ndo tem nenhuma relacdo — ou tem apenas uma relacéo
altamente mediada — com a unidade de uma época. (GS 15, p. 64)
A questdo aqui discutida é a de que ndo ha uma relacdo clara entre o estatuto das técnicas
empregues no cinema e uma historia de desenvolvimento do material, capaz de configurar
uma estética do filme. O fato de o cinema ter se desenvolvido junto aos meios de
comunicagdo — e, portanto, fora de um “dominio estético” bem definido — impediria a

valoracao dos filmes enquanto producdes artisticas.

Quanto a natureza mesma do cinema, também se pode deduzir que seu carater hibrido
dificulta qualquer tentativa de atribuir-lhe um nticleo “estético”. Ora, o cinema se desenvolve
junto a cultura de massas, pela juncdo de técnicas narrativas advindas da literatura, além de
elementos da musica e das artes visuais, portanto recombinando técnicas préprias a diferentes
géneros artisticos. Esse seria mais um fator a dificultar a caracterizacdo do cinema enquanto
arte, pois ele se deixaria diluir em uma ampla gama de referéncias a outras formas artisticas
sem apresentar, naquele momento, um nucleo de problemas proprios. Nesse sentido, as
questdes formais implicadas em cada género e em cada processo produtivo parecem
“degradar-se em meros ingredientes técnicos” na composicdo do filme. Em adi¢do a isso, a

consolidacdo da industria cinematogréfica, regida por interesses comerciais e por padrbes
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produtivos, restringiria a liberdade expressiva dos artistas envolvidos e bloquearia ainda mais
as potencialidades estéticas do meio.

H4, portanto, uma tensdo entre a impossibilidade de elaborar uma estética do cinema,
por um lado, e a necessidade de pensar em saidas futuras, principalmente no que diz respeito a
articulacdo com a musica moderna. Em suma, o0s autores buscavam encontrar
“potencialidades abertas” num contexto “ao mesmo tempo limitador e excepcionalmente
favoravel” (ADORNO; EISLER, 1994, p. 135). No entanto, ¢ apenas fugazmente que surgem
tais momentos “favoraveis” a uma articulacdo frutifera entre mdsica e cinema. Ainda no
capitulo sobre “Elementos de Estética” ensaia-se, por exemplo, um elogio a montagem como
ferramenta de exploracdo da descontinuidade entre musica e imagem. Em contraposicao
aquela unidade total dos elementos Opticos e acusticos, tal descontinuidade seria mobilizada
por uma articulagio de contrastes, ndo pela mera oposicio entre a trilha sonora e a cena.*®
Adorno e Eisler defendem um tipo de montagem estética capaz de quebrar velhas associacdes
— como relagdes entre tons musicais e cores na imagem. Baseados na estética da montagem de
Eisenstein, os autores tentam entdo tracar um tipo de conexdo entre a musica moderna e 0s

processos visuais que nao recaia nem na mera ilusdo de totalidade, nem na simples oposicao.

Entretanto, mesmo que se lance a ideia da montagem como ferramenta de exploragéo
da descontinuidade entre musica e imagem, ela permanece como uma proposta bastante
abstrata, estando a todo momento bloqueada pelo diagnéstico de estandardizacdo proprio a
industria cultural. Para os autores, mesmo Eisenstein, que teria vislumbrado o potencial da
montagem em sua estética do cinema, teria ainda recaido numa ideia de Gesamtkunstwerk ao
defender certa unidade expressiva entre “movimento” da musica e o registro sequencial dos
movimentos no cinema (Cf. GS 15, p. 77). Assim, ao longo do texto o potencial da montagem
no cinema permanece inconclusivo e questiondvel — decerto também pelas divergéncias

tedricas entre os dois autores.** Como seria possivel, afinal de contas, realizar um tipo de

43 A descontinuidade entre musica e imagem ndo significa uma mera oposi¢do total entre estas. Pense-se, por
exemplo, numa musica tensa a acompanhar uma cena romantica, ou vice-versa: como notam Adorno e Eisler, 0
efeito gerado seria apenas a comicidade e o ridiculo, ndo uma real exposi¢do da descontinuidade entre 0s meios
musical e optico.

44 Em carta a Leibowitz, de 1949, Adorno reclama sobre a énfase que Eisler teria dado a estética de Eisenstein,
0 que assinala uma possivel disputa em torno da questdo da montagem: “Im Kapitel Uber das neue Material hat
er [Eisler] die spezifischen Hinweise auf A[rnold].S[choenberg]. und seine Werke wie die Erwartung und op.19
einfach weggelassen. Einiges Bodensténdige, ein Lob von Eisenstein und Prokofiev und Eisenstein usw. ist
eingefiigt. Grauslich. Geschiitz hat mich nur die Tréagheit des Mitautors davor, dass er weitergehend in den Text
eingriff. Immerhin ist es selbst so noch von der Art, dass ich mich des Buches abgesehen von den Verbeugungen
vor der kommunistischen Parteilinie, die ich verabscheue, nicht schdme.” (TWAA Br 844/14)
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montagem que exponha a descontinuidade e que apresente uma nova experiéncia
cinematogréfica, mais afim aos recentes desenvolvimentos da nova musica? As respostas
apresentadas pelos autores s6 se constroem como indicacdes futuras. Na primeira versao
inglesa publicada por Eisler, propde-se, por exemplo, a introducdo da musica de modo
isolado, sem o acompanhamento de imagens e dialogos, ou mesmo a possibilidade de cortar
abruptamente a musica em certos momentos da trama, deixando de lado os recursos de
suavizacdo, como o fade out (Adorno e Eisler 1994: 79). Mas essas propostas permanecem
em aberto, como caminhos a serem desenvolvidos futuramente — quando o cinema puder se
libertar dos imperativos do mercado. Sem que possa haver um horizonte concreto de
mudangas, a obra deixa de lado qualquer pretensdo tedrica de expor “solugdes positivas”.
Com efeito, o capitulo “Ideias sobre Estética”, em que se expdem as partes tedricas mais
propositivas, encerra-se com a seguinte frase: “a tarefa dessas consideragdes estéticas é a de
langar luz sobre a natureza de seus problemas, de nos fazer conscientes de seu
desenvolvimento inerente — e nao de fornecer receitas” (ADORNO; EISLER, 1994, p. 88).

Composicéo para o cinema oferece-nos, portanto, um diagndstico preciso: entender o
modo como o crescente desenvolvimento técnico do cinema, sua modernizacdo, faz-se
acompanhado de férmulas regressivas de experiéncia. Os autores ndo extraem esse
diagnostico diretamente do contetdo dos filmes ou do mero fato de eles serem produtos
voltados as massas. Pelo contrario, o estudo do uso na musica no cinema é uma chave de
acesso importante a estrutura do cinema comercial, em especial ao modo como ele mobiliza
padrdes culturais regressivos. De forma muito similar a discussdo sobre o radio, o que esta em
causa nesse texto ¢ a contraditoria “modernizacdo” do cinema, na medida em que seus
potenciais técnicos ndo acompanham as experiéncias mais disruptivas da arte moderna, em
especial da musica. E preciso ter em conta, ent&o, que a critica & neutralizacdo da experiéncia
ndo se reduz a uma sentenca sobre a inferioridade do cinema por si sd, mas indica
principalmente sua entdo impossibilidade de se desvincular do imperativo mercadologico e
lidar criticamente com os experimentos da producdo modernista. O diagndstico do livro, nesse
sentido, é necessariamente conectado a experiéncia de exilio nos Estados Unidos e ao contato

com a producdo cinematogréafica hollywoodiana.

Diante disso, pode-se dizer que a conclusdo de Composi¢do para o cinema € a de que
0s potenciais de resisténcia a estrutura do filme comercial pareciam estar, naquele momento,
completamente obscurecidos e bloqueados. Se por um lado a técnica da montagem, a

exploracdo da descontinuidade entre musica e cena pareciam indicar uma possivel
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transformacdo do meio cinematogréfico desde dentro, por outro essa potencialidade estava em
suspenso devido a subsuncdo do cinema aos imperativos do mercado. H4, portanto, um claro
choque entre os intuitos mais praticos do projeto — i.e., propor formas de relacionar masica
moderna e cinema — e a formulacéo tedrica que da fundamento ao livro, a saber, o diagndstico
da estandardizacdo dos procedimentos produtivos no cinema. O trabalho conjunto de Adorno
e Eisler € rico justamente por mostrar a complexidade de um diagndstico da cultura que néo
quer nem se adequar as dadas condicGes sociais, nem apontar uma saida facil, impensada, aos
problemas postos. Nesse sentido, entender o livro Composi¢do para 0 cinema como um
excurso a Dialética do Esclarecimento significa pelo menos duas coisas: primeiramente, que
ele torna mais concretas as formulagdes expostas no fragmento sobre a industria cultural; e,
em segundo lugar, que ele também apresenta um curso levemente distinto do exposto em
Dialética do Esclarecimento, por indicar algumas saidas possiveis — ainda que elas
permanegcam numa dimensdo abstrata. Como veremos na segunda parte dessa tese, tais
alternativas serdo posteriormente retomadas e repensadas, ganhando um significado distinto

diante das transformac@es por que passou a producdo cinematogréafica no pos-guerra.
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PARTE II:
O MODERNISMO TARDIO

A importancia do estilo tardio para a compreensdo de artistas e suas produgdes foi
repetidamente frisada por Adorno ao longo de sua obra. Na Teoria Estética, o autor comenta
que a producdo tardia de grandes artistas € significativa porque revela certa tensdo entre os
critérios que a obra como corpus assumiu para si e a impossibilidade de cumprir esses
mesmos critérios a contento — a obra tardia traria a tona, portanto, certa crise ou desgaste da
forma construtiva com a qual lidou um artista.*> Ela € rica por apresentar os pontos cegos de
um principio construtivo, seu carater irreconciliavel, abrindo espaco para sua critica e
transformacédo. Nao fortuitamente, tal descompasso ou “anomalia” produtiva que Adorno via
surgir como estilo tardio — principalmente nas Ultimas obras de Beethoven*® — foi recuperado
por autores como Said (2007) para pensar a situacdo andmala de obras que ndo se encaixam

nos critérios de certa convencdo estilistica e epocal.

Estendamos um pouco a noc¢do de estilo tardio para pensar aqui a propria obra tardia
de Adorno e o contexto ao qual ela responde. Se vimos que, num primeiro momento, Adorno
se esforcava por separar claramente a arte moderna — e sua tarefa de critica imanente da
tradicdo e de desenvolvimento progressivo do material — das demais formas “estabilizadas”
ou regressivas de producdo cultural, agora acercamo-nos de um momento no qual essa
separacgdo ja nao pode mais ser posta de modo tdo contundente. Os textos de Adorno escritos a
partir da década de 1950 ndo sé refletem esse estado de coisas quanto o tematizam
criticamente. Apo6s seu retorno a Alemanha em 1950, o filésofo envolveu-se com o projeto de
reconstrucdo cultural do pais e as consequentes discussdes sobre os potenciais da arte
moderna — mais precisamente, com o0 questionamento de sua continuidade. Lidamos ent&o
com algo de “tardio” no proprio modernismo, a saber, com uma reavaliagdo de seus limites no
contexto do pds-guerra, depois de anos da politica cultural nazista e, portanto, em um
momento de disputa em torno do potencial transformador da arte moderna. Esse seria um
contexto historico em que, como bem observa Belting, comegava a emergir uma intensa
“disputa sobre quando e se o ‘moderno’ havia efetivamente acabado” (BELTING, 2005, p.

28). Segundo nossa hipotese, é precisamente esse espectro de debates que dara um novo

45 “[...] ela [a obra de arte] revela-se inatingivel de acordo com seus préprios critérios. Seus desideratos s6 sao
satisfeitos quando esse carater inatingivel aparece como uma parte de seu ser — como no chamado estilo tardio de
artistas importantes” (GS 7, p. 168).

46 Cf. “Spitstil Beethovens” (GS 17).
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direcionamento a obra tardia de Adorno, como procuraremos explicitar ao longo dessa
segunda parte. Nesse sentido, pode-se dizer que as transformagdes por que passa a obra tardia
de Adorno resultam da crise daguele modelo do modernismo heroico, que explicitamos na
primeira parte deste trabalho. Pois o quadro tedrico que Adorno havia estabelecido em seus
primeiros textos j& ndo poderia se adequar as experiéncias mais complexas da pratica artistica
nas décadas de 1950 e 1960. Como veremos, esse contexto diferenciado de praticas fara com
que Adorno se aproxime a formas cada vez mais hibridas de arte, e que considere o processo
de Verfransung das artes. A ideia de Verfransung torna-se como que o ponto de chegada de
um processo mais amplo de esgotamento e transformacao daquele paradigma do modernismo
heroico, pois mostra que as proprias separacdes entre 0s géneros artisticos — antes téo
relevantes para a classificacdo da arte verdadeiramente moderna — ja ndo servem como

critérios para compreender os desdobramentos da arte no pds-guerra.

Essa transformacéo se manifestou de formas distintas em cada area a que Adorno se
dedicou no campo da estética: em suas analises sobre os desdobramentos da “nova musica”
no pos-guerra — que serdo investigadas no capitulo 4 —, Adorno confronta uma nova geracao
da vanguarda musical, que fara com que ele se aproxime de uma “musica informal” e das
relacOes hibridas entre a masica e pintura; no que tange a literatura, seu contato com a obra de
Beckett o fara pensar a propria construcdo do sentido na arte moderna, além da aproximacao a
uma ideia de “antiarte” como culminagdo da imbricagdo das artes — temas que serdo tratados
no capitulo 5; por fim, o contato de Adorno com uma nova geracdo de cineastas na Alemanha
implicara numa reconsideracdo do lugar do cinema enquanto arte, tal como abordaremos no
capitulo 6. Como veremos, em cada um desses eixos — suas analises sobre a musica, a
literatura e o0 cinema enquanto meio de massa — Adorno paulatinamente analisa como as artes
tendiam para uma forma cada vez mais aberta de experiéncia estética, que ndo mais poderia se
ater nem aos limites dos géneros, nem a um ideal rigido de arte. Por isso, tal como
discutiremos, o processo de Verfransung sera como que o diagnostico maior de uma tendéncia

de esgarcamento e ampliacdo da nocdo de modernidade artistica.

Cabe ressaltar, no entanto, que ndo defendemos haver uma completa revisao na obra
tardia do filésofo. A ideia mesma de uma quebra tdo abrupta sé faria sentido em uma teoria
que ndo admite grandes mobilidades e que a cada sinal de falha ou inadequacdo precisa ser
plenamente recolocada, refeita. Se entendemos que os textos de Adorno ndo pressupunham
uma tal rigidez tetrica e sempre tiveram no horizonte a elaboracdo de diagnosticos de tempo

especificos, historicamente situados, é desnecessario entrar nos termos de uma possivel
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revisdo. O que nos parece mais proficuo é entender de que modo sua producdo tardia tenta se
aproximar dos novos experimentos artisticos do pos-guerra, apresentando assim
consideragdes distintas sobre a modernidade artistica. Adorno bem assinala que “aquilo que
satisfaz tal critério do novo em arte é precisamente algo que sé pode ser derivado do estado
das forcas produtivas artisticas e de sua relagdo com a sociedade no tempo presente” (TWAA
Vo 6457, énfase nossa)*’, e é justamente essa conexdo entre arte e diagndstico de tempo

aquilo que temos em nosso horizonte.

Entender o contexto socio-histérico ao qual Adorno responde também envolve
repensar o proprio posicionamento de seus escritos tardios sobre arte — como procuraremos
defender nas discussdes subsequentes. Isso envolve inclusive repensar o sentido e o alcance
da Teoria Estética. Pois embora seja tentador 1é-la como uma grande teoria da arte — e,
portanto, como o coroamento de toda a producao de Adorno sobre estética — ela resume em si
as proprias consequéncias da perda de evidéncia da arte e indica o terreno instavel da estética
no contexto de desenvolvimento das praticas artisticas no pos-guerra. Se a considerarmos
como resultado de um conjunto de reflexGes sobre as mudancas por que passou a pratica
artistica nas décadas de 1950 e 1960, dificilmente poderiamos continuar a Ié-la como uma
grande “teoria”, que resume um conjunto de teses rigidas sobre a “auténtica” arte moderna.
Isso porque 0 momento de sua escrita foi justamente o instante em que Adorno mais refletiu
sobre as inconstancias da arte de seu tempo e com a dificuldade de manter suas ideias
anteriores. Nessa medida, nos capitulos que se seguem exploraremos como o envolvimento de
Adorno com a producdo do pés-guerra trouxe inflexdes importantes para sua obra, seja no que

diz respeito a musica, a literatura, ao cinema, ou ao questionamento da nogdo mesma de

13 2

arte

47 , [...] was diesem Kriterium des Neuen in der Kunst geniigt, das ist selber etwas, was jeweils nur abgeleitet
werden kann aus dem Stand der gesamten kiinstlerischen Produktivkréfte und ihrem Verhaltnis zu der
Gesellschaft in einem bestehenden Zeitpunkt ,,(TWAA Vo 6457)
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Capitulo 4:

Adorno e a “nova geracio” musical do pdés-guerra

No ensaio “O Envelhecimento da Nova Musica” [“Das Altern der Neuen Musik™],
publicado em 1955, Adorno assevera que “o terreno da propria musica, tal como de toda a
arte, ¢ mesmo a possibilidade de levar a estética seriamente, foram abalados” (GS 14, p. 166-
167). Essa assercdo guarda uma similaridade com a frase inicial de sua Teoria Estética
[1970]: “Tornou-se autoevidente que, no que diz respeito a arte, nada mais € evidente, nem
ela em si mesma, nem sua relacdo com o mundo, nem mesmo seu direito a existéncia” (GS 7,
p. 9). Mas que estado de coisas é esse em que Adorno concebe a perda de evidéncia da arte, 0
comprometimento de seus fundamentos? Que problemas concretos na producdo artistica
conectam o diagndstico exposto no ensaio de 1955 ao motivo que abre sua Teoria Estética?
Procuraremos responder a essas questdes ao mostrar como a perda da evidéncia da arte, tema
subterraneo aos textos tardios de Adorno, ndo diz respeito a perda de fundamento da arte em
si, mas concerne precisamente a gradual diferenciacdo e transformacdo da arte moderna
durante a segunda metade do século XX, com consequéncias especificas para as diferentes
esferas de producéo artistica. Neste capitulo, investigaremos especificamente de que modo a
compreensdo de Adorno sobre a musica moderna passou por transformacgdes importantes a
partir da década de 1950, na medida em que o filésofo observava e registrava mudangas na

producdo da “nova musica”.

Seria, entdo, necessario reforcar que o cenério artistico ao qual Adorno responde a
partir da década de 1950 é fundamentalmente distinto daquele que sustentou seus textos
anteriores, principalmente a sua Filosofia da Nova Musica. Se essa ultima obra pode ser
compreendida como a culmina¢do de seus estudos sobre os desenvolvimentos da ‘“Nova
Musica” até a década de 1940 — e de uma clara aderéncia aos desenvolvimentos técnicos
proporcionados pela obra de Schoenberg —, suas considera¢des sobre musica entraram em um
novo quadro conceitual no periodo em que o filésofo retorna a Alemanha e entra em contato
com uma nova geracdo de compositores. Nesse periodo, Adorno foi convidado a participar
dos Cursos Internacionais de Verdo de Nova musica em Darmstadt [Internationale
Ferienkurse fir Neue Musik in Darmstadt], cursos esses que se consolidaram logo apds o fim
da Segunda Guerra, e que tinham inicialmente como foco a difusdo das produg¢bes musicais
proscritas durante os anos do nazismo (Cf. FOX 2007b; IDDON, 2013).



98

Se as linhas de desenvolvimento da musica moderna foram interrompidas e
profundamente afetadas pela politica cultural nazista, dar inicio a novas formas de producédo
significava ao mesmo tempo recobrar as tendéncias mais importantes das primeiras décadas
do século. Nesse sentido, pode-se dizer que a principal motivacdo em torno dos compositores
de Darmstadt seria a de “construir uma ponte que ligasse o hiato entre a ‘nova musica’ da
década de 1930 e os problemas préaticos confrontados por todos na Alemanha do pds-guerra”
(FOX, 2007b, p. 10). Essa “refamiliarizagdo” com a musica antes proscrita, aliada a
necessidade de buscar novos caminhos para pratica musical modernista, deu o tom das
edicdes dos cursos*. Além disso, pode-se dizer que a Filosofia da Nova Mdsica, publicada
em 1949, teve um papel importante nesse processo de “refamiliarizagdo”, pois fornecia
precisamente uma descricdo do desenvolvimento histérico da obra de Schoenberg, seus
desafios e possibilidades (Cf. PADDISON, 1993, p. 265).

Aquela época, no entanto, a producio musical de vanguarda se direcionava a um
principio construtivo ndo abarcado por Filosofia da Nova Mdusica: o serialismo integral. Em
linhas gerais, os jovens compositores do pos-guerra passaram a transferir o principio das
séries — que em Schoenberg era aplicado as alturas das doze notas da escala cromatica — a
outras propriedades ou “pardmetros” do fendmeno sonoro, como timbre, intensidade, duragao
e ataque. Essa possibilidade foi aberta por Messiaen, ainda em 1949, na obra Mode de Valeurs
et d’Intensités, que estabeleceu pardmetros ndo apenas para a altura, mas também para
duracdo, intensidade e ataque — embora essa obra ndo possa ser considerada como pertencente
ao serialismo (cf. GRIFFITHS, 1994, p. 133). E precisamente no horizonte do “serialismo
integral” e suas consequéncias que se estabelece, num primeiro momento, a producao dos

jovens musicos reunidos em Darmstadt.

Apesar de Adorno ter se envolvido com os cursos desde os anos 1950, sua relacdo com

0s compositores que ali se reuniam ndo deixou de ser marcada por dificuldades e disputas,

48 Nao s6 na musica, mas também nas artes visuais. A primeira exposicdo Documenta, em 1955, na cidade de
Kassel, representou algo similar: obras de arte moderna foram apresentadas como forma de reatar a arte mais
recente aos desenvolvimentos do modernismo da primeira metade do século — que fora rechagado pelo regime
nazista como “arte degenerada”. Na Teoria Estética, Adorno comenta sobre as edigdes da exposi¢do como algo
de paradoxal, na medida em que tratam as obras modernistas como “documentos”, como resquicios de um
passado neutralizado, e ndo em sua negatividade latente: “as exibigdes ‘Documenta’, que tem méritos, [...]
avangam na historicizacdo de uma consciéncia estética que eles — museus do contemporaneo — querem negar.
Conceitos desse tipo, e especialmente o chamado ‘classico do moderno’ [Klassiker der Moderne], contribuem
para a perda de tenséo na arte do pds-guerra” (GS 7, p. 272).
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que tem sido cada vez mais investigado na literatura secundaria*®. Certamente um dos
primeiros, mais conhecidos e citados desacordos deu-se em 1951, em uma das palestras por
ele ministrada nos Ferienkurse. Nessa ocasido, 0 entdo jovem compositor Karel Goeyvaerts
apresentou o segundo movimento de sua Sonata para dois pianos op.l, juntamente com
Stockhausen. Estilisticamente, a composigédo de Goeyvaerts apresentava as primeiras linhas
daquilo que viria a se estabelecer como serialismo integral, na medida em que a partitura era
tomada como um “espago geométrico” onde todos os diferentes parametros do som eram
arranjados segundo valores numéricos, dando forma a uma ‘“composi¢do automatica”
(BORIO; GARDA, 1989, p. 190).*° Ora, ndo seria inesperada a reagio negativa de Adorno
diante de uma producao que se pretendia “automatica”. Durante o curso, o filésofo enderecou
severas criticas a composicdo de Goeyvaerts, indicando sobretudo a falta de coeréncia
interna®, de relagBes entre antecedente e consequente. A resposta jocosa de Stockhausen a
Adorno, ainda hoje amplamente comentada e citada, foi a seguinte: “Professor, o senhor esta
procurando uma galinha numa pintura abstrata” (Cf. IDDON, 2013, p. 57; FOX, 2007b, p.
20).

Essa ocorréncia é amplamente citada pelos comentadores a fim de trazer a tona o
“hiato” entre aquilo que Adorno compreendia ser a producdo artistica mais avancada ¢ o que a
nova geracao pretendia realizar em termos técnicos. Ainda que tanto Adorno quanto 0S novos
compositores estivessem plenamente envolvidos com um conceito progressista de “nova
musica” e ligados a recep¢do da Segunda Escola de Viena, havia discordancias importantes
sobre como deveria ser produzida essa musica avancada. Em linhas gerais, Adorno
compreendia que a racionalizagdo extrema da técnica, a matematizacdo dos procedimentos
entdo em voga, comecava a deixar de lado a articulagdo expressiva da composicgéo,
metamorfoseando a pratica artistica em “ciéncia positivista” e refreando, assim, o que ele
considerava progressivo na arte moderna. Tais desacordos gerardo um impacto profundo nos
demais textos de Adorno: como veremos, seus ensaios imediatamente posteriores sdo uma

clara manifestacdo da distancia que sua nocdo de musica moderna mantinha em relacdo as

49 Como em Bdrio e Danuser (1997), Fox (2007a; 2007b) e Iddon (2013). No Brasil, ha trabalhos importantes e
mais aprofundados sobre a relacdo de Adorno com essa nova geracdo de musicos em Darmstadt, como o de
Socha (2015), e Baggio (2015).

50 Como afirmou Goeyvaerts em outra ocasido, seu objetivo era o de “produzir uma musica em que tudo —
absolutamente tudo — esta contido em uma Unica e fundamental ideia. Altura, duracdo, intensidade, densidade,
timbre e ataque estdo sujeitos a um numero sintético (...) e o todo aparece como algo imdvel, estatico”
(GOEYVAERTS in GRIFFITHS, 2010, p. 38).

51 Depois do ocorrido, Adorno comentou suas impressdes: “Lembro-me de um jovem compositor que me trouxe
uma composi¢do em Darmstadt [...] e que me pareceu uma baboseira maluca. [...] ele havia verdadeiramente
reduzido tudo a um exemplo matematico [...]” (ADORNO in LEPPERT, 2002, p.657).
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praticas artisticas da época, o que exigiu do filésofo uma reflexdo critica sobre os

fundamentos de sua teoria e um novo posicionamento quanto ao futuro da musica.

Pode-se dizer que a resposta mais imediata aquele encontro com a nova geracao surge
em 1952, na palestra “Desenvolvimento e Formas da Nova Musica” [“Entwicklung und
Formen der neuen Musik™], transmitida por radio e posteriormente publicada. Nela, Adorno
pretendia analisar a situacdo dos novos movimentos musicais a partir daquela que seria uma
“cesura na historia da musica” (GS 18, p. 118), a saber, a morte de Schoenberg. Para Adorno,
pensar na producdo da musica moderna naquele momento significaria necessariamente
entender como a nova geracgéo lidava com o que foi deixado em aberto por Schoenberg. Sua
avaliagdo, no entanto, ¢ a de que os jovens compositores teriam se fiado “as cegas nas series
[...]” (GS 18, p. 122), aplicando-as de forma sistematica, sem apresentar um desenvolvimento
coerente de problemas. Ora, se anteriormente Adorno havia tomado a obra de Schoenberg
como um “paradigma” para toda a produ¢ao mais “moderna” em arte precisamente por notar
que nela havia uma negacdo determinada das formas da musica tradicional — a saber, do
idioma tonal —, a partir da década de 1950 o que a “juventude vanguardista” punha em pratica,
na perspectiva do filésofo, ndo parecia mais ser a critica imanente a uma tradicdo vinculante,
mas tdo somente a aplicacdo e exploracao da técnica serial em si, numa reproducao abstrata de

esquemas composicionais.

Assim, segundo Adorno os jovens compositores teriam se apegado de tal modo a
manipulacdo do material sonoro segundo o principio das séries, que se concebia um espaco
cada vez menor a espontaneidade do sujeito — espontaneidade e expressividade essas que
teriam acompanhado o carater “heroico” do modernismo da primeira metade do século. Nessa
medida, 0 momento da composi¢ao da nova musica, em que construcdo formal e expressdo
subjetiva entravam em jogo — como Adorno observara nas obras de Schoenberg — teria cedido
lugar a leis previamente aplicadas a pratica compositiva. As criticas de Adorno a Webern e ao
“fetichismo da série”?, que ja estavam presentes na Filosofia da Nova Musica, passaram a ser
direcionadas a vanguarda musical mais recente. Como aponta Leppert (2002), nesse contexto
a grande questdo para Adorno passou a ser se a “musica ainda poderia exercer qualquer papel
progressista no futuro da modernidade” (p. 97). E algo similar que podemos encontrar no

texto “Sobre a atual relacdo entre filosofia e musica” [Uber das gegenwartige Verhaltnis von

52 Na Filosofia da Nova Musica, Adorno escreve: “a norma autocriada da série torna-se verdadeiramente
fetichizada no momento em que o compositor se entrega ao fato de que ela [a série] tem sentido em si mesma.
Em Webern [...] o fetichismo da série é flagrante” (GS 12, p.107)
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Philosophie und Musik], em que se afirma o seguinte: “A situacdo penosa da composicao hoje
em dia deriva da decadéncia da raison d’étre da musica[...] isso se manifesta entdo na
decadéncia dos critérios, na perda de uma tradicdo experimentavel negativamente, na
desorientacdo técnica, intelectual e social” (GS 18, p. 151). Nota-se que o tema da perda de
evidéncia esta latente na situagdo “penosa” da musica, em sua “decadéncia de critérios”, na
“perda de uma tradigdo experimentdvel negativamente” e na ‘“desorientagcdo”. Isso, no
entanto, ndo pode ser visto como uma simples posicao derrotista por parte de Adorno. Como
demonstraremos, tal desorientacdo resulta muito mais de uma mudanca estrutural na
concepgdo de modernidade musical, trazendo consigo a necessidade de critérios mais amplos

para a producdo artistica.

Ao mesmo tempo, € preciso notar que essa nova geracdo tinha atras de si a prépria
“tradigdo do moderno” (Cf. GS 18, p. 134), na medida em que os experimentos disruptivos
das décadas de 1910 e 1920 j& haviam aberto um caminho importante para a “emancipacao da
dissonancia” e, portanto, para a possibilidade de uma musica liberta do idioma tonal. Dentro
desse quadro, um dos problemas que se impds aos novos compositores foi o de articular a
ideia de “ruptura”, que caracteriza a propria concep¢ao do moderno, a possivel
“continuidade” das questdoes legadas pelos movimentos modernistas. Essa tensdo entre
continuidade e ruptura marca decisivamente a producdo de Darmstadt, como bem notam
Borio e Danuser (1997):

Quando se perspectiva as primeiras duas décadas de eventos em Darmstadt, a
questdo que se coloca € a de se e em que condigdes a ruptura pode ser entendida
como meio para uma superordenada continuidade, o que também significa lancar
hip6teses sobre a unidade do século vinte no sentido de uma unidade da
modernidade musical (p. 143, énfases nossas).

Ainda que a dita “Escola de Darmstadt” ndo apresentasse uma unidade estilistica definida —
gracas a multiplicidade de compositores e propostas que a ela se agregaram —, é possivel
afirmar que havia um questionamento comum a direciona-la: em que medida a “modernidade
musical” pode ser levada adiante, em seu impulso fundamental de ruptura? Depois da fase
propriamente heroica da mdsica moderna e sua quebra com a tradicdo, como ainda
perspectivar um tal impulso disruptivo? No que se segue, discutiremos como essas questdes
aparecem na obra de Adorno, ou seja, como uma tal reconfiguracédo da ideia de modernidade
musical comeca a ser tematizada na obra tardia do filésofo. Para que consigamos manter no
horizonte a diferenca que sua obra tardia representa em relacdo aos escritos anteriores,

adotaremos aqui a seguinte ferramenta expositiva: recobraremos brevemente uma primeira
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ideia de “Nova Musica”, dada pelo filésofo no inicio da década de 1940 — que condensa 0s
aspectos ja discutidos na primeira parte deste trabalho — e entdo mostraremos, por partes,
como cada um dos critérios que compdem essa definicdo sdo repensados da década de 1950

em diante.

Sendo assim, se voltarmos nossa atencéo ao que Adorno escreve em 1940 junto a uma
série de verbetes que compdem o texto “Dezenove Contribuicdes sobre a Nova Musica”

[Neunzehn Beitrage tber neue Musik], encontraremos a seguinte definicéo:

Nova Musica: conceito coletivo para todas as correntes musicais, aproximadamente
desde o Impressionismo, a que se atribui um determinado carater de modernidade
no sentido que, num primeiro momento, escapam & continuidade da evolucéo
musical, alienam de modo chocante [chokhaft] a linguagem musical e declaram
guerra ao contemplativo (...) gosto do publico (GS 18, p. 80-81, énfase nossa)
Como podemos observar, as trés dimensdes do carater de modernidade da Nova Musica
foram pontuadas por Adorno como sendo as seguintes: (1) escapar a continuidade da evolucgéo
musical; (2) diferenciar a linguagem musical; e (3) declarar guerra ao gosto do publico. Esses
trés critérios foram, um por um, modificados e radicalizados pela vanguarda do pds-guerra.
Adorno ndo sé notou essa modifica¢do ao considerar a “desorientagdo” e “perda de critérios”,
mas também registrou a transformacdo da nova musica em trés termos complementares, que
devemos desenvolver nas proximas subsecfes: (i) quanto a evolucdo musical, deu-se
precisamente uma “perda da tradicdo”, e ndo uma negacdo determinada das formas
tradicionais; (ii) a linguagem musical entdo respondia a uma situacdo de nominalismo, que
viria afetar o proprio modelo construtivo da nova musica; e, por fim, (iii) a nova mdsica
exercia cada vez menos “choque” na sociedade da época, e Adorno passou a repensar a
funcdo dos meios de comunicagdo de massa, como o radio, no reenlace entre arte moderna e
publico. Exploraremos essas trés dimensbes nas trés subsecOes seguintes, lidando com
diferentes textos de Adorno do periodo e mapeando suas consideracdes sobre essas mudancas
na producdo musical ao longo das décadas de 1950 e 1960. Ao fim, apresentaremos como
Adorno rearticulou sua teoria na década de 1960, no sentido de construir um exame critico

sobre as possibilidades futuras da musica, expressas no ensaio Vers une musique informelle.

Sobre a perda da tradi¢éao

O modo como Adorno abordou a modernidade musical pressupde um posicionamento
especifico em relacdo a tradicdo. Como discutido na primeira parte deste trabalho, para ele o

“moderno” em musica teria de surgir de um consistente desenvolvimento do material musical,
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de modo a responder as tendéncias imanentes ao meio. Embora essa ideia perpasse a obra de
Adorno, é possivel notar, em seus escritos tardios, uma dificuldade em leva-la adiante. Isso
porque 0s novos desenvolvimentos da musica moderna ndo necessariamente seguiam esse
pressuposto de desenvolvimento continuo e progressivo das “tendéncias” do material e do
género. Mais especificamente, a nova geracdo musical do pos-guerra comecava a lidar de
forma distinta com o legado da técnica dodecafonica da Segunda Escola de Viena, sem
necessariamente seguir seus pressupostos imanentes. Enquanto no “modernismo heroico”
haveria uma conjuncao de esforcos no sentido de negar de modo determinado o sistema de
referéncias tradicional — especificamente no caso da musica, no rompimento com o sistema
tonal —, os compositores do poés-guerra pretendiam criar uma nova estrutura linguistico-

musical, que ja ndo se pautasse necessariamente na oposicao a uma nocao forte de tradicao.

Tratava-se, para esses novos compositores, de fazer uso de um material ja totalmente
depurado de rudimentos do passado — quase que uma negacao da prépria lei de evolugdo
histrica que caracterizava o “moderno”. E possivel notar diferencas significativas entre a
ideia de modernidade que orientava os compositores do pés-guerra, por um lado, e aquela
concepg¢do heroica do “moderno” que se estabeleceu junto as intencgdes expressionistas. A

esse proposito, Grant (2001) observa que

[a] maior diferenca entre 0 modernismo de Erwartung, do expressionismo, e o
modernismo desperto nos jovens europeus a partir do final da década de 1940 seria a
de que [enquanto] aquele tinha tudo a perder, o outro acreditava firmemente que a
Unica coisa a ser perdida seria uma cultura que se provou ruinosa, de modo que o
caminho estaria livre para uma melhor alternativa (GRANT, 2001, p. 68)
Ter o “caminho livre” significa precisamente ndo encontrar mais uma rigida tradi¢do herdada
contra a qual se posicionar, ndo ter mais “nada a perder”. A abertura que se fez sentir entre os
jovens compositores, o impulso de comecar do zero, tendéncia essa que se alastrava entre as
esferas culturais da época, andava a par com uma disposi¢cdo larga em p6ér de lado todos os
vinculos com a tradi¢cdo — negé-la abstratamente, nos termos que Adorno emprega —, expelir

0s elementos que conectassem o presente a anterior “cultura ruinosa”.

Nesse esfor¢o continuo, os compositores da nova geracdo “buscaram um material
depurado de associagfes historicas ([associa¢fes] como aquelas formas tonais usadas por
Schoenberg) e isso levou a uma concepg¢do de um novo material [...] “descoberto” [...] em vez
daquele passado pela historia” (ZAGORSKI, 2009, p. 285). Nesse sentido, a grande inten¢do
por tras dos jovens compositores era a de compreender as caracteristicas do som em si mesmo,

seu comportamento particular e as mdaltiplas formas atraves das quais ele poderia ser



104

manipulado. Essa ideia de que o compositor ndo precisa mais se “libertar” de um certo
sistema que o constrange ¢ também exposta pelo proprio Goeyvaerts: “estruturas sem tensao
sdo produzidas de modo puro e respeitadas por sua propria existéncia [Dasein]. O compositor
ndo busca mais se libertar de algo. Entdo um complexo musical hoje ndo é mais um complexo
tonal repleto de tensdes” (GOEYVAERTS apud GRANT, 2001, p. 106). Para Adorno, é
precisamente essa concepcao neutralizada da pratica compositiva que esvaziaria 0 impulso
critico atrelado a nova musica: quanto mais o “moderno” se desconecta de sua relagao
dialética com o passado, mais ele se tornaria um termo estatico, inexpressivo, dai a

“desorienta¢dao” da musica que lhe era contemporanea.

Entre os jovens compositores, isso significava também despojar-se de todos o0s
aspectos de certa praxis modernista que ja se tornara tradicional — a de Schoenberg. N&o
fortuitamente, em 1952, o compositor Pierre Boulez publica o texto intitulado “Schoenberg
est mort”, nele sugerindo que ndo se deveria mais mirar com nostalgia as obras daquele
compositor, nem muito menos toméa-lo como um “campedo” do serialismo: para Boulez,
Schoenberg falhou precisamente porque nao levou o serialismo as Ultimas consequéncias,
porque suas obras ainda apresentavam tracos de um ja questiondvel “romantico-classicismo”
(BOULEZ, 1968, p. 272). Também Stockhausen assevera — ainda que décadas depois — que

essa era uma compreensao comum dos jovens compositores na década de 1950:

todos os [“tradicionais”] compositores do dodecafonismo trataram a série como um
um tema a ser desenvolvido. [...] Compositores como eu, Boulez e Pousseur
criticamos isso quando éramos jovens, mostrando que o serialismo deveria dar luz a
uma técnica musical completamente nova (STOCKHAUSEN, 1997, p. 452, énfase
nossa)

Aqui entra em cena “o Problema Schoenberg” (BORIO; DANUSER, 1997, p. 172). A
questdo passa a ser como 0S novos compositores poderiam expandir a técnica serial,
reconhecendo sua importancia, € a0 mesmo tempo questiona-la enquanto método saturado,
apontando um “novo” caminho para a producdo de Vanguarda.53 Para Adorno, no entanto,
esse problema n&o teria sido enfrentado da melhor forma, e acabou por conduzir a nova
musica a um despojamento abstrato da tradicdo — mais do que isso, a um despojamento
daquela “tradi¢do do anti-tradicionalismo” que configurava a obra de Schoenberg e a Segunda

Escola de Viena. O que o filésofo aponta, logo depois de seu encontro com Stockhausen e

Goeyvaerts, ¢ que as realizagdes do “modernismo heroico” teriam sido recebidas apressada e

53 Cf. BORIO; DANUSER, 1997, p.172
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irrefletidamente pela nova geracdo, por isso sua facilidade em tanto dispensa-las quanto
absorvé-las sem mais. Nessa medida, Schoenberg, Berg e principalmente Webern tornaram-se
simples “classicos do moderno”®*, sem que a dimensdo de resisténcia de suas obras fosse
plenamente compreendida e desenvolvida. O que interessava a Adorno ndo era compreender
como e se as fungGes morfoldgicas e estruturais da série podem ser expandidas hum ou noutro
sentido, como faziam aqueles “engenheiros da série”’, mas sim entender de que modo a nova
musica pode ainda responder ao quadro sdcio-historico em que se encontrava. 1sso envolve
compreender como as pessoas recebem e ouvem essa nova musica, que lugar ela ocupa em
relagdo a totalidade social, a industria cultural e, talvez o mais importante, de que modo ela
transforma e critica sistemas vigentes, seja um padréo de audicdo consolidado, seja o sistema

tradicional de producdo e reproducdo da masica.

Sendo assim, para Adorno o principal sintoma dessa que seria uma recepg¢do acritica
do modernismo heroico teria sido a aplicacdo da técnica dodecafnica como se ela fosse o que
havia sido deixado de “mais avangado” na pratica compositiva — quando, para Adorno, o que
determinava o carater avancado da técnica ndo era apenas sua complexidade, mas
principalmente sua radicacdo histdrica. Nesse sentido, a técnica dodecafbnica teria emergido
porque Schoenberg viu-se frente a um dilema compositivo especifico, historicamente situado:
quanto mais suas composi¢des davam abertura e exploravam a “emancipag¢do da dissonancia”
diante do esgarcamento da mdusica tonal, ou seja, quanto mais o sistema tonal era explorado
em suas inconsisténcias internas, tanto mais a organizacdo da composicdo tornava-se
problematica. Como ja& pudemos discutir, a técnica dodecafbnica nasceu para conferir
logicidade e organizagdo a essa emancipacdo da dissonancia, a negacdo determinada do
sistema tradicional, e ndo para tornar-se um novo sistema desconectado da histdria®™. Como
também observa Michael de La Fontaine a respeito da Filosofia da Nova Musica, em
Schoenberg “a nouveauté ¢ preenchida unicamente pela historia originaria” (LA FONTAINE,
1990, p. 133), isto é, a producdo do novo dependeria de uma conexdo com 0s estratos

historicos do material, com os resquicios do idioma tonal.

54 Em “Musica e Nova Musica” [Musik und neue Musik], Adorno manifesta claramente o problema da ideia de
neutralizar o modernismo, ou seja, toma-lo como um classico, ao comentar como as obras da Segunda Escola de
Viena eram recebidas: “Os classicos do moderno foram colocados em um pantedo, ao qual ocasionalmente
presta-se homenagem [...]; sua posicao os falseia” (GS 16, p. 480)

55 Como diz Schoenberg, “o0 método de compor com doze tons nasceu de uma necessidade. [...] Tal mudanga
torna-se necesséria quando ocorre simultaneamente o desenvolvimento do que eu chamei de emancipacéo da
dissonancia. [O compositor] [...] deve achar, se ndo leis e regras, ao menos modos de justificar o carater
dissonante dessas harmonias e suas sucessdes” (SCHOENBERG in ALBRIGHT, 2004, p.196)
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No entanto, Adorno considerava que para o0s jovens compositores da década de 1950 a
técnica dodecafonica passou a ser explorada mais como um “slogan” do moderno do que

segundo sua proépria necessidade:

Musica dodecafonica e ‘dodecafonismo’ sdo hoje em dia expressdes tdo populares
como, por exemplo, ‘existencialismo’. Sem divida, a maioria a equipara [a misica
dodecafbnica] sem reservas a masica mais radical. Injustamente. Muito do que foi
produzido na Escola de Viena em seus tempos heroicos, de 1910 até meados dos
anos vinte, entre eles quicd o mais inspirado e espontaneo, ndo se serve do
dodecafonismo. Mas isso é decisivamente ignorado (“Neue Musik heute” GS 18, p.
128, énfase nossa)
A urgéncia pelo “novo” teria tomado o espaco de uma reflexdo critica sobre as necessidades
sociais e histdricas da nova musica. Como bem observa Alastair Williams, o que estava em
JOgo nesse contexto era a oposigdo de duas versdes da “nova” musica: “um ‘novo’ orientado
pela subjetividade em busca da expressdo, e um ‘novo’ gerado por procedimentos
automaticos” (WILLIAMS, 1999, p. 32). A primeira “ideia” do novo seria precisamente
aquela que se liga ao modernismo heroico das primeiras décadas do século XX, aos limites e
possibilidades do expressionismo, na medida em que este estava centrado na tentativa de dar
cada vez mais abertura a espontaneidade criativa frente aos sistemas de referéncia
tradicionais; ja o “novo” dos procedimentos automaticos, por sua vez, o do modernismo
tardio de que aqui tratamos, ja ndo parecia mais enfrentar o peso de uma tradicdo a cercear
sua necessidade expressiva, mas sim dialogar com a crescente expansdo das estruturas

composicionais em si mesmas.

Esse complexo de problemas — a saber, a tensdo gerada entre duas versdes da
modernidade musical — permitiria uma visdo diferente do posicionamento de Adorno: em vez
de ser compreendido apenas como um apologista da “nova musica”, pode-se perceber que
suas invectivas na década de 1950 passaram a ser precisamente contra uma visao abstrata do
“moderno”, contra um conceito de “nova musica”’ que se distanciasse de seu fundamento
critico. Nessa medida, entendemos que nos textos da década de 1950, 0 que esta em causa € a
incomensurabilidade entre sua teorizacdo anterior sobre musica moderna — a Filosofia da
Nova Musica — e aquelas que eram as mais recentes producfes da vanguarda, que nasceram
precisamente da influéncia da auténtica musica moderna. Para Adorno, ndo se tratava apenas
de descartar as novas experiéncias como irrelevantes, mas sim de tentar compreender para que
direcionamentos elas apontavam em relagdo ao seu esquema interpretativo anterior. Aquele

era 0 momento de questionar o que daria unidade e sentido para a muasica moderna em um
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contexto de dissolucdo da tradi¢do e, portanto, em um instante de reavaliagdo da continuidade

da “nova musica”:

A continuidade da Historia mesma tornou-se questionavel em tempos de catastrofe
como 0s atuais. Experienciamos hoje, decisivamente, uma ruptura na continuidade
historica, e a verdade de Schoenberg deve situar-se ali onde essa ruptura se expressa
de modo vinculante (TWAA Ge 071/13)%
Aqui Adorno reafirma o tipo de ruptura operado pela obra de Schoenberg: uma ruptura que
opera de “modo vinculante” [verbindlicher Weise]. O uso do termo ndo € arbitrario. Trata-se
de mostrar que a quebra com a tradicao realizada pelo compositor ndo era um tipo de negacéo
abstrata das convengfes, mas sim sua critica imanente, ou seja, certa subversao interna de
suas diretrizes. No pOs-guerra, a questdo era a de saber como uma tal relagdo entre

modernidade e tradi¢do ainda poderia ser articulada.

Na esteira desse debate, Adorno dedica uma de suas palestras ao tema “A heranga ¢ a
nova musica” [Das Erbe und die neue Musik], em 1954. Nela, encontramos a seguinte
afirmacdo: “na fase mais recente, em que surge uma geracdo que ja nao se mede por uma
tradicdo presente, € as vezes questionavel se os compositores dispdem, de fato, dos meios
historicamente transmitidos para rechaga-los” (GS 18, p. 685-686). Aqui vé-se a vacilagdo
sobre o que de fato significaria, em termos de musica moderna, essa perda da tradicdo. Toda a
grande narrativa de uma radicacdo histérica dos materiais, que separava a musica
autenticamente progressista de Schoenberg da “restauragdo” em Stravinsky — tal como
condensado em Filosofia da Nova Mdusica — parecia ndo mais servir para medir
criteriosamente as composi¢des da nova geracdo. O termo ‘“fetichismo do material”, tao
presente nos textos tardios de Adorno, nao se refere a nada mais do que isso: sem tradicdo a
qual se contrapor, o material musical é tomado como um ente em si mesmo e manipulado de
modo abstrato — por isso os conceitos de “progresso” e “restaura¢do” ndo mais pareciam

adequados para avaliar as novas producgdes.

Se levarmos em conta tais discussdes, entenderemos que a publicacdo de
“Envelhecimento da Nova Musica”, em 1955, ¢ a culminacao de um conjunto de fatores com

que Adorno havia se deparado desde sua primeira participagdo em Darmstadt. O ensaio, nesse

56 "Die Kontinuitit der Geschichte selber ist in einer Zeit der Katastrophe wie der heutigen fragwirdig
geworden. Wir erfahren heute entscheidend einen Bruch der historischen Kontinuitat, und die Wahrheit
Schdnbergs dirfte gerade darin liegen, dass er diesen Bruch in so verbindlicher Weise ausdriickt." (Ge 071/13)
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sentido, ndo s6 aponta para a possivel estabilizacdo da musica moderna, mas também acusa
que a autoproclamada “nova” geracao, de onde deveriam partir os impulsos mais avangados e
disruptivos, apenas estava a produzir “musica de festival de musica”, sem que se ligasse
criticamente com o passado. A perda da evidéncia, nessa medida, poderia ser entendida como

a proprio questionamento acerca do contetdo critico, negativo, da musica moderna:

a maliciosa objecdo dos reacionarios de que um aspecto escolastico infiltrou-se e
espalhou-se no moderno s6 pode ser contraposta pela autorreflexdo critica [kritische
Selbstbesinnung] [...] O envelhecimento da nova musica ndo significa nada mais do
que o fato de que esse impulso critico esta se esvaindo (GS 14, p. 143-144, énfase
nossa).
Na falta de uma relagcdo com a historia, com um passado contra o qual se contrapor, qual seria
o direcionamento da arte “moderna” sendo a mera reprodugdo, imita¢do, de um modernismo
estanque, de um “novo” que gira em falso, de técnicas que sdo previamente impostas sobre o
processo compositivo? Se a ideia do moderno é, em sua versdo mais evidente, uma
contraposicdo aos modelos restritos do passado e uma clara reivindicacdo por novos modos de
experiéncia, de que forma essas ramificagcdes da “nova” musica poderiam cumprir com essa
exigéncia? Onde estariam os elementos de tensdo da vanguarda e a abertura para a
expressividade subjetiva, tdo marcantes no “heroismo” modernista das primeiras décadas do
século? Ainda em 1952, Adorno resume essas preocupagoes ao salientar que na nova musica é
“preciso que todos os momentos negativos [...] sejam admitidos sem reservas, que se

desapeguem de toda f¢ em formulas mégicas e fetiches e se apoderem da critica” (GS 18, p.

180).

No entanto, essas exigéncias postas por Adorno até a metade da década de 1950 foram
recebidas por seus interlocutores como marcas de certo “conservadorismo” — no sentido de
nao conseguir ir além do paradigma daquele “modernismo heroico” encabecado pela Segunda
Escola de Viena. Adorno, por sua vez, tanto tinha consciéncia de que suas posi¢des poderiam
ser compreendidas como restauradoras que, em “Envelhecimento da Nova Musica”, ja
antecipa certa defesa, ao asseverar que “ndo ha que temer a objecdo de que toda essa critica
permanece arbitrariamente em Schoenberg, que ndo vai além dele, Berg e Webern e que serve
ao propodsito da reagdo” (GS 14: 160). A despeito desse aviso, foi precisamente como
“reacionario” que o ensaio foi recebido por boa parte dos compositores. Com um tom

acusatorio, Heinz-Klaus Metzger publicou o texto “Quem realmente esta envelhecendo?”®’,

57 Cf. Heinz-Klaus Metzger, “Just who is growing old?” in Die Reihe 4 (1958), pp.63-82.
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em que aponta precisamente para o fato de que ndo era a nova musica que se tornara obsoleta,
mas sim a teoria de Adorno, devido a sua incapacidade de abarcar 0s inegaveis progressos da
vanguarda. Ao longo do texto, Metzger acusa ndo sO a falta de fundamentos da critica
adorniana ao serialismo — que ele afirma ser resultado de muitas generalizacbes —, mas
também aponta que ela é marcada por uma inconsisténcia interna, ou seja, que ndo é coerente

com o que filésofo havia exposto na Filosofia da Nova Musica®®.

A relevancia do texto de Metzger para nossa discussdo deve-se principalmente ao fato
de ele ja perceber um movimento importante no pensamento de Adorno: o descompasso entre
as teses defendidas pelo filosofo na década de 1940 e o tipo de andlise que exigia a vanguarda
musical dos anos 1950. Se explorarmos a ideia de Metzger, poderemos constatar que na tese
do “envelhecimento” esta implicito precisamente o processo de desgaste do paradigma de
modernidade e progresso construidos em Filosofia da Nova Mdusica. Nesse sentido, quando
aponta para a “inconsisténcia teorica” do texto de Adorno, Metzger também indica para o
autor a necessidade de ir além do esquema exposto na obra de 1949. E Adorno nédo s6 foi
confrontado com essas exigéncias quanto procurou tornar mais claras suas intencdes em um
debate com Metzger no ano de 1957 [Jungste Musik: Fortschritt oder Rickbildung?]. Nessa
disputa, ele explica o quadro em que a Filosofia da Nova Musica foi escrita e, assim, parece
comecar a circunscrever sua validade a um contexto especifico de desenvolvimento da musica

moderna:

Quando escrevi a ‘Filosofia da musica’ — e ela foi publicada logo depois da queda
do Terceiro Reich —, a masica moderna na Alemanha encontrava-se na defensiva, e
de fato em um tal momento era preciso temer que cada palavra critica (...) fosse mal
utilizada; essa ma utilizagdo sem dlvidas ocorreu, apesar de meu cuidado
[Verwahrung]. Hoje, no entanto, a situacdo parece ser tal que dentro do subsequente
desenvolvimento da Nova Musica ocorreu certo fendmeno de enrijecimento
[Erstarrungsphéanomene], (...)*>° (TWAA Ge 096/4)

58 Embora nédo seja nosso propdsito retomar toda a discussdo que Metzger inicia sobre a inconsisténcia tedrica
de Adorno, uma de suas principais ideias é a seguinte: enquanto o filésofo sugere, na Filosofia da Nova Musica,
que Stravinsky é restaurador por ndo realizar uma “organizagdo racional” em sua obra, nos anos 50 ele passa a
criticar a nova geracdo precisamente por ter efetuado essa organizagdo racional — haveria, entdo, uma
incoeréncia no seu discurso. Metzger cita uma passagem da Filosofia da Nova Musica em que o filosofo critica a
ingenuidade e a falta de principio construtivo de Stravinsky e logo depois, afirma: “isso € o que Adorno escreveu
em 1940, o mesmo Adorno que hoje em dia admira a ‘magnifica ingenuidade’ de Schoenberg e suas figuracdes
tonais no interior do dodecafonismo, reprovando a ‘completa organizagdo racional’ [do serialismo integral]”
(METZGER, 1958, p.73)

59 ,,Als ich die ‘Musikphilosophie’ geschrieben habe — sie wurde publiziert kurz nach dem Zusammenbruch des
Dritten Reiches -, befand sich die moderne Musik doch gerade in Deutschland durchaus in der Defensive, und
man mufte in der Tat damals furchten, dal jedes kritische Wort, wie es dieses Buch ja nun auch enthielt,
milRbraucht werden konne, und ein solcher MiRbrauch ware fraglos erfolgt, ist sogar erfolgt, trotz meiner
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Nessa passagem Adorno ndo s6 deixa claro que a Filosofia da Nova Mdasica foi escrita em
certo espirito de “defesa” da auténtica musica moderna® diante dos perigos de restauracio,
mas também chama atencdo para o subsequente desenvolvimento da Nova Musica no pos-
guerra, suas especificidades, e a necessidade de repensar as consequéncias desse momento de

“enrijecimento”.

Assim, se compreendermos que “O Envelhecimento da Nova Musica” marca um
momento de transformacdo dos objetos com que Adorno lidava — e também a uma fase de
transformacéo nas proprias praticas da musica de vanguarda —, entenderemos que ali ndo pode
ser encontrada nenhuma sentenca final sobre a nova mdsica. E preciso notar que, nesse
momento, Adorno comecava a se deparar com uma diversidade de novas orientacbes da
musica moderna, o que colocava em suspenso muitas de suas consideracdes anteriores. Para
ele, a “situa¢do musical” poderia ser descrita, nos anos cinquenta, como um “caminho estreito
[Engpass], em que ndo se pode mais permanecer, que tampouco pode ser contornado, e do
qual nada sai inalterado” (GS 18, p. 133). Como veremos em seguida, tal situacdo fard com
que ele dedique grande parte de seus textos a entender como seria possivel construir critérios
para a producdo musical mais recente e quais seriam as possibilidades abertas para a nova

musica.

Linguagem musical e nominalismo

Em “Critérios da Nova Musica” [1957], Adorno conecta a perda de tensdao em relagao
a tradicdo — como vimos, uma das caracteristicas por ele observadas na vanguarda musical do

pOs-guerra — a crise mesma do sentido na nova mausica:

A rebelido dos jovens compositores radicais contra todos os vestigios dos
tradicionais meios linguisticos da musica — enfim, contra o sentido musical — s6 se
pode compreender por esse aspecto. Rechacam da mdsica [...] aquilo que ainda
parece ser linguagem e sentido, e assim renegam a negatividade, agente de tenséo
[...] (GS 16, p. 209)

O que Adorno indica nessa passagem é que o0s vestigios das formas tradicionais — certas
estruturas idiomaticas latentes na obra de Schoenberg — conferiam as composi¢fes seu

carater linguistico, ou seja, determinavam de que modo a obra se localizava dentro de um

Verwahrung. Heute aber scheint mir die Situation so zu sein, dafl innerhalb der weiteren anschlielenden
Entwicklung der Neuen Musik gewisse Erstarrungsphédnomene eingetreten sind (...).« (TWAA Ge 096/4)

60 como discutido na primeira parte deste trabalho, tratar-se-ia de uma defesa da auténtica modernidade musical
diante das ameacas de uma possivel restauracao.
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processo de transformacdo historica dos materiais e como ela respondia a problemas
concretos deixados pela tradigdo. Isso conferia “compreensibilidade” as obras®, isto &,
conferia um sentido ndo so atinente a sua articulacéo interna, mas também como uma direcéo,
um posicionamento historico particular. Mas o que Adorno nota na vanguarda do pos-guerra é
que, quebrado o vinculo com a tradicdo em favor de um “material sonoro puro”, estiola-se
também o momento da articulagdo na mdsica, ou seu sentido interno. Quais seriam, entéo, 0s
novos “critérios da nova musica” — como propde o titulo do ensaio supracitado — diante do
aparente desmoronamento das estruturas que antes conferiam sentido e necessidade as
composi¢des? Essa questdo da crise de sentido da mdsica tornou-se um tema amplamente
tratado por Adorno em textos tardios e, em sintonia com Borio (2006), poderiamos dizer que
ela indica elementos importantes para caracterizar a obra tardia do filésofo. Tudo se passa
como se sua obra tivesse de ser redirecionada para compreender o estado entdo atual de crise

do sentido na musica moderna.

Isso se confirma se observarmos que o proprio Adorno reconheceu a necessidade de
alterar, ou corrigir, alguns dos pressupostos de sua Filosofia da Nova Musica. E o que ele
indica ainda em fevereiro de 1957, em carta a Metzger, quando declara: “se eu escrevesse a
Filosofia da Nova Musica hoje, escrevé-la-ia de modo bem diferente do que ha dezessete anos
(...)” (TWAA Br 1005/18). Tal inten¢dao de repensar a FNM ¢€ indicada precisamente como
um dos motivos condutores de “Critérios da Nova Musica”. Pois Adorno, ao publica-lo em
“Figuras Sonoras” em 1969, comenta que o conjunto de textos desse livro concerne “a um
pensamento diferenciado [differenzierendes Weiterdenken]. Decerto possa ajudar a corrigir o
que na teoria original [da Filosofia da Nova Mdusica] era muito sucinto” (GS 16, p. 645,
énfases nossas). Além disso, no mesmo prefacio Adorno explica que esse ensaio traz em si
“os problemas da musica contemporénea em geral, (...) sobre como julgar a qualidade das
composicdes diante da consequéncia do nominalismo musical — isto é, da fundamental
inaplicabilidade de todos os tipos musico-linguisticos predefinidos” (GS 16, p. 647, énfases

nossas).

61 Vale lembrar que a questdo da compreensibilidade era uma das mais importantes para Schoenberg — e que
Adorno, entdo, esta se referindo a perda desse elemento que impulsionava as produces do compositor. Como
afirma Schoenberg em Fundamentos da Composi¢do Musical, “sem a organizagio, a musica seria uma massa
amorfa, [...] tdo desconexa quanto um dialogo que saltasse despropositadamente de um argumento a outro. Os
requisitos essenciais para a criacdo de uma forma compreensivel sdo a l6gica e a coeréncia” (SCHOENBERG,
2015, p. 27). Dessa feita, a linguagem musical se articularia diante e dentro de um universo de convencdes
capazes de concatenar a linguagem musical.
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Teriamos entdo de compreender o que Adorno quer dizer quando comenta sobre a
inaplicabilidade de todos os tipos musico-linguisticos na musica contemporénea — 0 problema
do nominalismo, que também ocupara boa parte de suas discussGes na Teoria Estética. Para
tanto, bastaria comparar como o sentido musical era dado na tradicdo e como ele passou por
desdobramentos especificos na muasica moderna. No que diz respeito a masica tradicional,
vinculada ao “idioma tonal”, toda a progressdo harmoénica funcionava segundo critérios
universais consolidados por esse idioma, de modo que o sentido das composicdes ja se
organizava de antemao segundo tais regras. Como afirma Adorno, por esse motivo “a musica
tradicional ndo necessitava levar em conta até que ponto fazia sentido” (GS 16, p. 185).
Através de Schoenberg e a Segunda Escola de Viena, pode-se dizer que o idioma tonal foi
negado de modo determinado, ou seja, suas regras foram desafiadas de modo imanente, a
ponto de ndo se apresentarem mais como naturais, como necessarias e cogentes®?. Com a
vanguarda do pds-guerra, no entanto, essa negacdo do idioma tonal aberta pela técnica
dodecafonica foi levada as ultimas consequéncias. Se em Schoenberg ainda havia um
guestionamento do sentido antes atribuido pelo sistema tonal através da exploracdo e
questionamento de suas proprias leis, na vanguarda da década de 1950 “o contexto musical
surge da estrutura especifica [da obra] e jA ndo prescreve algo universal, nem sequer com
respeito a musica passada” (GS 16, p. 185); em outras palavras, as composi¢Oes passaram a
ser cada vez mais autorreferentes, sem necessariamente estabelecer relagdes claras com as

formas herdadas.

Surge, entdo, um impasse importante na obra de Adorno, pois o problema da
articulacdo e do sentido era, para ele (assim como para Schoenberg) um dos mais prementes.
E importante ressaltar que, embora ndo considerasse irrelevante a expansio do material e as
novas formas de manipulacdo do som, o que o filésofo passou a questionar é como essa
expansdo pode ser construida de modo a manter o carater linguistico, “articulado”, que
garantia o elemento de compreensibilidade das grandes obras de Schoenberg, por exemplo.
Dito de outro modo, o maior problema seria que critérios podem organizar essa nova
constru¢do musical do pos-guerra, o que pode determinar sua qualidade — e se, de fato, ela

ainda possui um sentido. J& em “O Envelhecimento da Nova Musica”, Adorno havia

62 Schoenberg, em Teoria da Harmonia, comenta o seguinte: “as condigdes para a dissolugdo do sistema tonal
estdo contidas ja nas proprias condicBes sobre a qual se fundamenta. [...] em tudo o que existe esta contida sua
prépria mudanga, desenvolvimento e dissolu¢ao” (SCHOENBERG, 2011, p.72, énfase nossa). A quebra com o
tonalismo passaria, portanto, pela exploracdo de suas proprias fissuras internas e tendéncias a dissolucéo.
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mencionado claramente essa questdo de perda de coeréncia devido a perda das estruturas

tradicionais:

Nas composi¢des dodecafénicas, os temas sdo muitas vezes rudimentos de um
degrau do passado [...]. O ‘conservadorismo’ de Schoenberg, nesse sentido, nao se
deve a sua falta de consisténcia, mas ao receio de que a prdpria composicdo fosse
sacrificada na pré-fabricacdo do material. Seus mais recentes seguidores solapam a
antinomia que ele acolheu. (GS 14, p. 150, énfase nossa)

O que se quer defender aqui é que a antinomia mantida nas obras de Schoenberg — 0 moderno
como negacdo determinada de elementos da musica tradicional — deveria ser de algum modo
levada adiante, a fim de que as composicdes ndo se reduzissem ao mero pré-arranjo do
material. Mas essas exigéncias foram consideradas, ao menos inicialmente, por demais
“conservadoras” para a nova geragdo de compositores. Como vimos, os argumentos
apresentados quanto ao “envelhecimento” foram recebidos quase como um manifesto contra a
arte mais avancada — e, por irénico que soe, Adorno havia sido compreendido como um
reacionario. Sua critica foi entendida tanto como uma filiacdo exagerada a Schoenberg e a
tradicdo austro-germanica quanto como resultado de sua incapacidade de compreender um
novo horizonte para a masica moderna, que ndo estivesse mais presa aqueles “tipos musico-

linguisticos” universais.

Esses ndo sdo, no entanto, os Ultimos termos da discussdo. Em textos posteriores a
1955 podemos encontrar uma tentativa de desfazer esses mal-entendidos e repensar em que
medida sua prépria teoria poderia ser expandida. Em “Critérios da Nova Musica”, por
exemplo, Adorno revé sua constatacdo sobre a obra de Goeyvaerts, considerando inclusive

gue havia sido um tanto redutora, numa passagem que merece ser citada integralmente:

Se, diante de uma composi¢do construtivista evidentemente sem sentido, alguém
pede ao compositor explicacfes sobre onde estdo em determinada frase o
antecedente e o consequente, e qual é a funcdo l6gico-musical de cada nota, terd
como resposta paralelismos entre alturas, intensidades, duracgdes, timbres e coisas
analogas que seriam externas ao decurso musical e que ndo podem conjurar um
sentido, porque ndo articulam sintaticamente o fenbmeno mesmo. No entanto, o
anseio [Verlangen] por essas satisfacdes ja é injusto [unbillig], porque hoje em dia o
sentido musical provavelmente ndo seria corretamente capturado em conceitos tdo
indiretamente derivados do material sonoro como antecedente e consequente. (GS
16, p. 186-187, énfase nossa)

Aqui Adorno confessa que nao poderia mais aplicar de antem&o as mesmas categorias com
que compreendia o “sentido” de uma obra, porque a propria no¢do de sentido musical ndo

poderia ser entendida segundo 0s mesmos parametros. 1sso abre um vasto caminho para o que

ele realizard em textos posteriores: ndo se trata apenas de acusar que a vanguarda musical esta
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condenada a imitagdo de um modernismo estanque, como parecia indicar o “Envelhecimento
da Nova Musica”, mas sim perspectivar uma teoria que consiga efetivamente mobilizar essas
mudancas e entender para que novas necessidades elas apontam. Em outros termos, seria
necessario repensar os critérios para a arte moderna. O que marca uma viragem importante
no trecho supracitado é o fato de que Adorno concebe, como aponta Iddon, que mesmo sem
as categorias tradicionais “o sentido musical poderia ocorrer” (IDDON, 2013, p. 137) —
contrastando com aquele diagndstico de que a musica autenticamente moderna deveria manter
elementos que a conectassem efetivamente a tradi¢do. Isso tudo se liga ao fato de que, em
“Critérios da Nova Musica”, como bem notam Schwarz e Reichert, “Schoenberg j& ndo era o
Unico padrao de medida [MafRstab]” (KV, p. 645, énfase nossa), ou seja, que os problemas

postos pela vanguarda entdo mais recente deveriam ser tomados em seus proprios termos.

De modo sumario, seria possivel dizer que Adorno passa a adotar, gradualmente, uma
postura diferenciada em relacdo a nova geragdo. Se “O Envelhecimento da Nova Musica”
trazia consigo uma forte critica aos novos desenvolvimentos do serialismo no pds-guerra,
“Critérios da Nova Musica” (1957) parte dessas criticas ndo para adensa-las e dar
continuidade as ja longas controvérsias dos anos anteriores, mas sim para pensar de que modo
construir novas bases tedricas, capazes de melhor abarcar os desafios da nova geragdo. E
também o que nota Borio (1997) ao comentar que Adorno passa de uma atitude
“conservadora” para uma mais “interventiva” — embora esses termos também ja indiquem
certa tomada de posicdo quanto ao debate®. E certo que o termo “conservador” deixa de notar
que a tese do “envelhecimento” ndo ¢ uma simples extensdo da Filosofia da Nova Musica
como conservagao de todas suas premissas — 0 que seria deixar de lado a especificidade do
objeto analisado. Além disso, 0 que ha de mais interessante naquele texto é o fato de que
Adorno tenta mobilizar suas bases tedricas anteriores numa avaliacdo da producdo mais
recente, e isso cria uma tensdo produtiva, que sera a base para o que desenvolvera em textos
subsequentes. Nesse sentido, ndo € o caso de entender a tese do envelhecimento como
simplesmente limitada, sem intervencdes ou incapaz de abarcar a producdo do pos-guerra.
Trata-se, pelo contrério, de entender que ela ja representa uma tentativa de alcancar as obras

mais recentes e intervir sobre seus desenvolvimentos — ainda que essa intervencdo seja

63 Considerar “Envelhecimento da Nova Musica” um ensaio conservador seria, certamente, adotar o ponto de
vista dos jovens compositores de Darmstadt e, em especial, concordar com as criticas de Metzger. Borio comenta
que “o passo [de “Critérios...”] pode certamente ser compreendido como a mudanga de uma atitude conservadora
para uma atitude que busca intervir na realidade através de desafios e propostas” (BORIO; DANUSER, 1997, p.
441).
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marcada pelo choque entre os critérios que Adorno havia anteriormente estabelecido e as

intencdes dos jovens compositores.

Além disso, convém notar uma mudanca importante na propria producdo musical, que
marca a escrita de “Critérios da Nova Musica” e influencia diretamente uma tal postura. Pois
nesse ultimo texto Adorno pretendia responder a um contexto particular: os préprios
compositores ja comegavam a se distanciar daquilo que o fil6sofo inicialmente considerou ser
a automatizacdo das séries. Adorno chega a admitir, em uma nota posteriormente construida
para o livro Dissonancias, que quando redigiu a tese sobre o envelhecimento ainda ndo havia
surgido composic¢des importantes como Zeitmalie (1955-1956) de Stockhausen ou Le Marteau
sans Maitre (1955), de Boulez®, desviantes de uma automatizagio serial. Desse modo, 0
filosofo passou a cogitar até que ponto suas criticas produziram uma transformacéo
importante na pratica compositiva da época, e em que medida sua ideia do moderno poderia
de algum modo ser repensada em proximidade com a nova geragdo. Certamente esses
“desvios” em relagdo a automatizacao do serialismo teriam motivado uma atitude mais aberta

por parte de Adorno.

Outro fator importante a ser notado é que em 1957, no mesmo ano de “Critérios da
Nova Musica”, ocorreu em Darmstadt a apresentacdo da palestra “Alea” de Boulez, que
analisava os procedimentos de acaso, da aleatoriedade na musica, e suas consequéncias
especificas®. Logo em seguida, no ano de 1958, John Cage apresentaria em Darmstadt trés
palestras (“Changes”, “Indeterminacy” e “Communication”), nas quais expds as linhas gerais
do seu “principio de indeterminag@o”. Pode-se dizer que a crescente discussdo sobre a
indeterminagdo na musica marcou decisivamente o pensamento de Adorno. O fil6sofo teve
entdo de lidar com duas tendéncias aparentemente distintas na vanguarda: por um lado, a
absoluta dominacdo e manipulacdo do material — que tanto foi criticada nos textos do inicio da
década de 1950; e, por outro, a aparente dissolucdo das estruturas, a aleatoriedade para a qual
apontavam principalmente as obras de Cage. Ao analisar essas duas tendéncias da musica de
vanguarda, Adorno observa que ambas partilham um problema comum: a crise de um

“sentido” imanente®®, que unifique e dé consisténcia a pratica compositiva. Enquanto o

64 Adorno afirma: “No meio tempo [entre a palestra ¢ a publicagdo de “O Envelhecimento da Nova Musica], a
escola serial produziu obras tais como ‘Le Marteau sans maitre’ de Boulez e ‘Zeitmafe’ de Stockhausen, que
ndo tem nada em comum com a bricolagem [Balerei] externa a composicao [...]. Até que ponto o autor
contribuiu para essa tendéncia mais recente, isso ndo poderia ser por ele julgado” (GS 14, p.13)

65 Embora Boulez ndo tenha comparecido, a palestra foi apresentada por Metzger (IDDON, 2013, p. 186).

66 A questdo da “crise do sentido” sera tratada de forma mais aprofundada no capitulo subsequente.
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serialismo integral impde desde fora uma regra que deve ser seguida — e, portanto, “injeta”
desde fora um principio construtivo —, a musica aleatoria dispensa qualquer forma de

ordenamento e se apoia na prépria auséncia de sentido:

A necessidade de uma atitude abstrato-matematica, imposta desde fora fendmeno
musical, sem mediagdo subjetiva, tem afinidade com o acaso absoluto. Néo é
impossivel que seja precisamente isto que proclamam os recentes experimentos
‘aleatorios’. [...] Ao negar o sentido musical, nega-se sua propria raison d’étre

(Musik und Technik. GS 16, p. 238)
Para o filésofo, ambas as “respostas” ao problema do nominalismo e da crise do sentido
seriam problematicas: ndo seria o caso nem de executar o total controle do material a partir de
uma lei extrinseca, nem a total emancipacéo do som de qualquer manipulacdo, abandonando-
o as “leis” do acaso e, a0 mesmo tempo, privando-0 da ordenacdo subjetiva que Ihe é tdo
essencial. Para Adorno, um dos problemas mais prementes era a de como 0 sujeito pode
intervir espontaneamente no material, a saber, a de como seria possivel uma intervencao livre

seja de esquemas tradicionais, seja de um controle sistematico dos meios.

Nesse ponto, seria natural questionarmos em que medida uma tal crise do sentido
poderia de fato caracterizar a arte do pds-guerra, i.e., de que forma ela poderia diferir da
patente negacdo de sentido que se desenvolveu nos movimentos vanguardistas da década de
1920 — como na época do dadaismo, por exemplo. Quanto a isso, em carta a Metzger Adorno
pontua que ha uma diferenca essencial entre o tipo de questionamento do sentido levado a
cabo na vanguarda dos anos vinte e 0 que estava de fato ocorrendo no final dos anos
cinquenta: “[...] a rebelido contra o sentido musical do comeco dos anos vinte, na época do
dadaismo, teve uma funcdo completamente diferente da de hoje, quando ndo ha mais uma
rebelido, mas sim um esquecimento, que requer uma maior tensdo das for¢as de atribuicéo de
sentido [...]” (TWAA Br 1005/40)%”. E importante notarmos que aqui, mais uma vez, Adorno
pontua 0 quanto a vanguarda do pés-guerra ndo mais Se orientava por uma negacao
determinada da tradicdo — claramente representada, no trecho, como a ‘rebelido’ que guiou a
producdo dos anos vinte —, mas sim por certa forma de esquecimento, de perda de uma

tradicdo vinculante contra a qual se erigir, 0 que demandava um esfor¢o ainda maior por

67 “die Rebellion gegen den musikalischen Sinn hatte Anfang der zwanziger Jahre, zur Zeit des Dadaismus,
eine vollkommen andere Funktion als heute, wo es eigentlich gar keine Rebellion, sondern vielmehr ein
Vergessen ist und wo es der duRersten Anspannung der sinnverleihenden Krafte bedarf, um in jene Zone
Uberhaupt zu gelangen, von der ich freilich mit Ihnen denken méchte, dass sie auch im Begriff der Intention sich
nicht erschopft, sondern hinreicht an den der Wahrheit (...)" (Br 1005/40) — Carta enviada em 5/07/1957
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implantar um “sentido interno” no momento construtivo. Se, como vimos, no modernismo
heroico a experiéncia do novo era instaurada pela critica consequente a uma tradi¢do
estabelecida, o “modernismo tardio” € caracterizado por essa auséncia de direcionamento, por
um “esquecimento” da tradi¢do. Restava saber como ainda se poderia produzir a experiéncia

do novo em uma tal conjuntura.

Em um de seus cursos de Estética, ministrado em 1958, Adorno resume essas
preocupacdes nos seguintes termos: ‘“‘uma vez que para a arte moderna ndo existe mais
nenhuma norma de criacdo artistica que a obrigue externamente [...], a0 mesmo tempo impde-
se ao artista a demanda de que o artistico seja portador de algo espiritual” (As, p. 211). Isto &,
diante da inegavel fragmentacdo dos pardmetros artisticos, aumenta a necessidade de que o
momento da construcdo da obra seja plenamente desenvolvido por uma subjetividade que néo
faca violéncia ao material, que ndo Ihe imponha sistemas extrinsecos, mas que também néo
confie numa ontologia do material puro, desgarrado de qualquer intervengdo. Desse modo, a
exigéncia do “novo” ndo pode ser caracterizada apenas como a do procedimento mais
avancado. N&o se trata, como afirma Adorno na década de 1960, simplesmente de uma
“mentalidade tipicamente modernista”, que neutraliza a ideia do moderno como slogan da
técnica mais avancada, “mas sim de uma liberdade em relagdo ao objeto” (ADORNO, 2011,
p. 337), de um elemento espiritual necesséario a producdo do moderno. Essa dimensdo da
experiéncia do moderno sera cada vez mais explorada por Adorno, que passara inclusive a se
questionar de que forma o momento da recepcdo da musica poderia contribuir efetivamente

com tal experiéncia — e é isso que investigaremos em seguida.

Nova Musica, radio e publico: repensando a experiéncia do moderno

A critica de Adorno a nova geracdo de compositores ndo se limitava a uma dendncia
da matematizacdo da série e da racionalizacdo dos procedimentos compositivos, mas também
apontava para certa separagdo entre producdo musical e publico. Em “O Envelhecimento da
Nova Musica”, Adorno sugere que houve uma mudanca especifica no tipo de relacdo mantida
entre arte e sociedade. Ele assevera que se, por um lado, “o choque que [as obras] operaram
em seu periodo heroico — [...] como na primeira performance de Sagracdo da Primavera, de
Stravinsky — [...] foi resultado de algo perturbador e confuso” (GS 14, p. 143, énfase nossa),
por outro as composic¢des da nova geracdo perdiam cada vez mais esse efeito de perturbacao,
causavam cada vez menos impacto. A perda de tensdo emerge, novamente, enquanto tépico

fundamental na critica de Adorno a vanguarda musical, s6 que agora voltada a propria relagdo



118

entre publico e obras. Ora, se a musica € moderna também quando opera um choque no gosto
corrente, quando transforma as préprias leis da comunicacdo e veiculacdo de sentido
previamente consolidadas, ha que compreender como se da esse processo, a saber, como a
sociedade reage criticamente a producdo musical e como esta Ultima, por seu turno, é

socialmente mediada.

Podemos encontrar, na obra de Adorno, pelo menos dois fatores que explicariam o
afrouxamento do “choque” na musica do pds-guerra: primeiramente, 0s compositores teriam
entronizado de tal modo o momento da construcdo, da sistematizacdo do material, que o
alcance de suas obras se tornava cada vez menor, restringindo-se a um minguado campo de
especialistas e iniciados; em segundo lugar, os compositores ndo teriam explorado
suficientemente o préprio potencial pedagdgico e critico dos meios de comunicacao de massa
— e Adorno passaria a conceber que o radio cumpre uma funcao essencial na propagacéo e na
transformacdo da musica de seu tempo. Como veremos adiante, esses dois fatores trazem a
tona uma visdo muito menos rigida e formalista da obra de Adorno: ele ndo s estava
preocupado em retirar a producao artistica mais avancada de sua “torre de marfim”, do campo
restrito dos “cultivados”, quanto também havia reconsiderado a fun¢cdo mesma dos meios de

comunicagdo na producao de uma arte critica.

Analisemos de modo mais claro esses dois momentos. No que concerne a crescente
especializacdo da musica, Adorno comenta, na década de 1960, que o construtivismo musical,
a racionalizagdo extrema da técnica, passou a afetar o “efeito social da nova musica, em
comparagdo com a mausica realizada ha quarenta anos. [...]; que os escandalos sejam cada vez
mais raros; que a nova muasica ndo seja mais odiada como a destrui¢do dos bens sagrados, mas
banida, de preferéncia, em um ambito especial consagrado aos especialistas [... sdo indicios da
separagdo entre nova musica e publico]” (ADORNO, 2011, p. 342). Ora, se oS procedimentos
técnicos tornaram a producdo da musica alheia aos “ndo-iniciados”, se o publico ndo responde
mais tdo ativamente as composi¢Oes da vanguarda, qual seria entdo seu contetdo critico? Essa
¢ uma questdo implicita no capitulo “Modernidade”, que pertence a Introducéo a Sociologia
da Mdsica. Nele, Adorno constata que a diminui¢do do elemento critico e heroico da arte
moderna, a saber, de suas grandes expectativas de transformacgédo social, seria um tema de

grande importancia a Sociologia da Masica:

O cerne da diferenga socioldgica entre a nova musica produzida por volta de 1960 e
aquela feita em meados de 1920 é, certamente, a resignacéo politica, reflexo daquela
aglutinagdo do poder social que interdita a acdo [...] ou, entdo, transmuda-a na
medida de outro poder. [...] O sentimento de que nada pode ser mudado recaiu sobre
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a musica. A determinacdo total, que ja ndo admite nenhuma existéncia individual e

autdbnoma diante de si, também é uma proibicdo do vir-a-ser (Id. Ibid.)
Aqui Adorno faz uma correlacdo importante, que nos permite entender de que forma os
processos técnicos da musica moderna guardam relagdes com a sociedade. Se, por um lado, o
modernismo heroico da década de 1920 suscitava precisamente a libertacdo do sujeito em
relacdo a sistemas que o cerceavam — dai sua critica a um determinado poder aglutinado —, por
outro o serialismo integral retrataria a integracdo da sociedade administrada, num aparente
blogueio & experiéncia autbnoma e, consequentemente, a promessa de transformacgdo que
caracteriza a experiéncia do moderno. Para ele, a producdo musical mais recente teria deixado
de lado um impulso importante daqueles tempos “heroicos” da musica: sua “parcela de
utopia” (Id. Ibid.), isto ¢, sua promessa de reconfigurar a ordem social vigente e indicar, pela
experiéncia do “novo”, um estado de coisas distinto. Essa possibilidade, tal como discutimos
no primeiro capitulo, era de certa forma incorporada pelo impulso expressionista no comego
do século XX. Mas vale lembrar, aqui, que Adorno ndo estd querendo advogar um “retorno”
aos procedimentos e experiéncias atreladas ao modernismo heroico. Seu objetivo era entender
quais eram as dificuldades mais recentes da musica moderna e como elas poderiam ser

enfrentadas por um exame critico do tempo presente.

Em outra passagem da Introducdo a Sociologia da Mdsica, Adorno volta a situar a
marcante diferenca entre a radicacdo socio-histérica das obras de Schoenberg e sua escola,

por um lado, e o distanciamento que afetava a producao musical no p6s-guerra, por outro.

A geracdo de Schoenberg, bem como a de seus alunos, sentia-se carregada por sua
desenfreada necessidade expressiva [...]. Aquilo que neles tencionava vir a luz se
sabia idéntico ao espirito universal. Falta, hoje, essa concordancia com o curso da
Historia, que ajudava a transcender o isolamento subjetivo, a pobreza, a detra¢do e o
escarnio. O individuo realmente impotente ja ndo é capaz de tomar em consideragdo,
de maneira tdo substancial e relevante, coisas que realiza a partir de si mesmo e que
se determinam como algo que Ihe é préprio (ADORNO, 2011, p. 348)

Para Adorno, enquanto as productes de Schoenberg e sua escola mantinham ativa a
necessidade de ruptura com a tradicdo, esta necessidade ndo era mais tdo evidente na década
de 1960. Nesse contexto, ele comeca a repensar a ideia de modernidade, concebendo-a nédo
apenas no nivel da producdo de obras avancadas, mas também como um aspecto a ser
observado no momento da recepcdo. Seu interesse pela sociologia da musica, entdo,
caminhava em dire¢do a um estudo de como a rea¢do ao Moderno ainda poderia ser pensada

enquanto experiéncia auténtica. Nesse sentido, “a possibilidade da propria experiéncia ¢ a

possibilidade de reagir ao novo sdo, pois, idénticas” (ADORNO, 2011, p. 337). Caso o
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desenvolvimento técnico da arte moderna ndo acompanhe um desenvolvimento da

possibilidade de reacao critica ao novo, seus esforgos seriam indcuos.

O principal problema que Adorno nos aponta, portanto, parece ser o seguinte: se no
pos-guerra havia, de fato, um tipo de pratica artistica que se dizia moderna, mas que nao
suscitava certa reacdo do publico, tornava-se for¢oso repensar quais sao as brechas existentes
na propria estrutura social vigente — brechas essas capazes de propiciar o reenlace critico entre
musica moderna e sociedade. Quanto a isso, Adorno admite que ainda ha possibilidades
abertas porque ocorreu “algo relevante com a recepc¢ao da nova musica” (Ibid., p. 343) nas
décadas do pds-guerra. Um dos fatores positivos que o filésofo observa na vanguarda é o fato
de ela encontrar “uma base bem mais ampla do que em seus heroicos anos” (Id., Ibid.). Essa
assercao — que a primeira vista parece inconsistente com sua critica anterior a especializacao

da musica — torna-se mais clara se revisarmos o contexto da produ¢do musical naqueles anos.

13

Em linhas gerais, as décadas de 1950 e 1960 sdo consideradas como a ‘“era
radiofonica” da musica, ndo s6 devido aos inegéaveis progressos técnicos de transmissdao, mas
também devido a exploracdo do fendmeno sonoro, dos experimentos eletrénicos com o0s quais
se envolveram os compositores. Em 1951, por exemplo, Herbert Eimert fundou o “Estadio de
Musica Eletronica” [Studio fur Elektronische Musik], projeto que ndo teria sido possivel sem
a promocdo da radio difusora Westdeutscher Rundfunk, o que proporcionou experimentos
importantes com o material sonoro (Cf. OSMOND-SMITH, 2004, p. 338). Por “base social”
Adorno entende a ocorréncia dessa simbiose entre 0s esquemas de comunicacao e a producéo
experimental, o que poderia expandir significativamente o alcance da musica moderna. Ora,
isso faz com que sua anterior critica a reproducdo da musica no radio — que apresentamos no
capitulo 3 — deva ser repensada. Pois ndo se trata mais, como nos anos 1930 e 1940, de pensar
o radio apenas como veiculo de transmissdo e reproducdo de obras ja existentes, mas como
uma plataforma importante de producdo da nova musica. Se, em textos anteriores, Adorno
criticava o fato de ndo haver espaco para a musica moderna no radio, pois esse se limitava a
transmissdo de obras classicas e de clichés culturais, agora é o caso de pensar 0
desenvolvimento de novos paradigmas de construcdo da musica moderna através do radio.
Isso abria caminho para repensar a base social da nova musica, seu novo alcance em relagéo
ao publico. Quanto a isso, o filésofo assegura que “a nova musica, que se comprometeu com a
tecnologia, encontra menos inimigos entre os milhdes de entusiastas técnicos do que o
expressionismo, comparativamente” (ADORNO, 2011, p. 344). Mas a questdo era saber se

essa base social estava sendo utilizada de modo a alcancar efetivamente o publico e
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proporcionar uma reagdo critica — ou se, ao contrario, estava apenas servindo a estabilizacdo e
a neutralizacdo. A conjuntura, segundo Adorno, era paradoxal: ao mesmo tempo em que a
nova musica no pés-guerra tinha um alcance social mais largo — pois passou a lidar
ativamente com as novas tecnologias —, ela encontrava bloqueios no sentido de ir além do

ciclo de especialistas e entusiastas “técnicos”; seu alcance, afinal, ndo era suficiente.

Considerando essas questdes, Adorno se dedica, em muitos de seus textos tardios, a
entender como 0s ouvintes se relacionam com a nova musica e como suas rea¢des poderiam
ser autdbnomas. Esse direcionamento a recepcdo da musica moderna ndo surge, na verdade, ex
nihilo, mas resulta de uma longa experiéncia com os mecanismos de recepc¢ao da mdsica via
radio: como vimos, no final da década de 1930 e inicio da década de 1940, Adorno envolveu-
se com o Princeton Radio Project e em grande medida estudou o comportamento dos
ouvintes. No entanto, a partir da década de 1950 o fildésofo redirecionara tais experiéncias
para compreender como o publico reage ao “moderno”, e de que forma essas reagdes podem
ser criticas, isto ¢, como podem conduzir o individuo aquela liberdade em relacdo ao objeto
que o proprio conceito do “novo” requisita. E algo similar que encontramos no ensaio
intitulado “Nova Musica, Interpretacdo, Publico” [Neue Musik, Interpretation, Publikum]
(1957). Nele, vemos uma posi¢do que de nenhuma forma confirmaria a tdo famigerada

imagem de Adorno como difamador dos meios de comunicagdo de massa:

Apenas o radio poderia contribuir com isso [com a diminui¢do do hiato entre nova
musica e puablico]. Os ares de superioridade com respeito aos meios de comunicacéo
em massa sdo uma idiotice: apenas mudando sua funcéo [...] pode romper-se o

monopdlio da inddstria cultural (GS 16, p. 49)
O que podemos constatar a partir disso é que, para ele, o radio poderia contribuir com
o rompimento da “letargia das massas” caso sua fun¢ao fosse modificada — segundo a nossa
leitura, caso a reproducao radiofbnica efetivamente abrisse espaco aquela experiéncia do
moderno, da liberdade de reagir ao novo. Essa é uma inflexdo importante no seu pensamento:
se antes o filésofo considerava que ndo havia espaco para a experiéncia da masica moderna
no radio, e que a transmissdo da musica nesse meio tendia a dispersdo, a regressao, seria o
caso agora de compreender como o radio pode suscitar a critica. Em um debate com
Stockhausen (“Der Widerstand gegen die Neue Musik”), transmitido por radio em 1960,
Adorno reitera a necessidade de aproximar a musica avangada do publico, atentando para o
fato de que o envolvimento dos musicos com o radio poderia constituir um meio importante

para a realizacéo de tal tarefa:



122

O que me parece ser, (...) no mais alto grau, progressista e avancado no radio é [o
fato de] que a concentragdo do poder artistico, que hoje nele se encontra, permite
que algo decente ali ocorra, e algo do seu sentido, de seu contetido progressista, da-
se sem que se submeta a todo momento a medidas plebiscitarias (TWAA Ge
119/29)¢8
Aqui podemos ver que Adorno, em sua obra tardia, passa a encontrar forgas “progressistas”
no radio precisamente devido ao crescente envolvimento dos jovens compositores com esse
meio. Trata-se agora de penséa-lo ndo s6 no sentido da reproducdo vinculada a inddstria
cultural e a seus mecanismos, mas também como um lugar de produ¢do de mdsica avancada e
de ndo-submissdo a logica industrial que movimentava o meio. Nesse sentido, a propria critica

da reprodutibilidade técnica deveria ser pensada numa nova chave.

Anos depois — em 1963 — Adorno publica o texto “Sobre o uso musical do radio”
[Uber die musikalische Verwendung des Radios], que amplia significativamente o escopo de
seu estudo sobre as relagbes entre musica moderna e radio. Se, como vimos, na década de
1940 suas investigacdes concentravam-se principalmente na estrutura dos programas musicais
americanos e no fato de elas reforcarem uma ideia de cultura “regressiva” — isto é, incapaz de
acompanhar as mais recentes tendéncias da masica modernista —, na década de 1960 Adorno
terd que avaliar um contexto fundamentalmente distinto: “a reflexdo sobre a relacdo entre
tecnologia e musica moveu-se para a [musica] eletrénica, &mbito no qual os habitos e
compulsdes das necessidades culturais aprovadas nao sdo suficientes” (GS 15, p. 370). Isso
quer dizer que a musica eletroacUstica passa a apresentar questfes estéticas mais profundas,
que ultrapassam o mero uso do radio como instrumento de corroboracdo de um ideal
retrégrado de cultura. No mesmo ensaio, Adorno vai mais além e caracteriza as “especulagdes
eletronicas” como tomadas pelo “ideal latente de uma musica de radio que ndo seria apenas
estofo” (GS 15, p. 388), ou seja, que ndo se conforme a uma experiéncia regressiva. A
“mistura” entre as técnicas produtivas inerentes a musica e a tecnologia propria a um meio de
massa como o radio ndo € mais tomada como ma ou regressiva em si mesma, mas como uma

possibilidade de expanséo da producdo musical.

Essas consideragdes se relacionam a uma analise mais ampla sobre o elemento

pedagogico dos meios de comunicacdo de massa — 0 que certamente se alinha a crescente

68 ,,Es scheint mir stattdessen in einem héheren Sinn gerade das Fortschrittliche und Progressive am Radio zu
sein, dass die Konzentration von kiinstlerisch administrativer Macht, die sich im Radio heute findet, es eben
erlaubt, dass etwas Anstandiges dort geschieht, und etwas seinem Sinn, seinem Inhalt nach Progressives
geschieht, ohne dass man dabei stets und in jedem Augenblick plebiszitiren MaBstdben unterworfen ware.” (Ge
119/29)
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preocupacdo de Adorno, nos anos sessenta, com temas como educagio e democracia®. E

precisamente isso que podemos encontrar também em “Sobre o uso musical do radio”:

Seria necesséario dispor o ouvinte de modo a que ele seja capaz de ouvir
apropriadamente. [...] Pedagogicamente, os comentarios junto a musica [running
comments] seriam um instrumento importante para a escuta estrutural: o publico,
consciente do sentido estrutural do fendbmeno ao mesmo tempo em que ele decorre,
poderia espontaneamente assegurar- se da estrutura (GS 15, p. 399)
Aqui pode-se antever o uso dos meios de comunicagdo para apresentar ao publico a estrutura
de uma obra e, por sua vez, produzir as condi¢cGes para que O ouvinte possa reagir
espontaneamente a ela. Nesse conjunto de textos dedicado a recepc¢do radiofonica pode-se
notar que Adorno teve de rearticular sua teoria da escuta para que ela acompanhasse as
experiéncias mais recentes da nova masica. Assim, o radio ndo é visto mais como instrumento
de controle e regressdo, mas como meio de propagacdo da experiéncia disruptiva por
promovida pela “musica avangada”’®. Nesse sentido, um modo de resistir a neutralizagio do
moderno ndo seria pela apologia de uma arte que se desembaraca de todo e qualquer veiculo
de reproducdo. Pelo contrario, a capacidade de reacdo ao novo deveria se tornar uma

experiéncia “viva”, capaz de absorver aquilo que foi desenvolvido pela industrializagdo e, ao

mesmo tempo, promover uma forma distinta de experiéncia.

Musica informal e “Verfransung” das artes

Depois de todas as suas criticas ao serialismo integral, em 1961 Adorno profere mais
um conjunto de palestras no forum internacional de compositores, dessa vez com o pedido de
que discorresse sobre a “musica contemporanea” (Cf. KV, p. 646). As prelecdes de Adorno
deram origem ao ensaio Vers une musique informelle [1961], texto em que se nota uma
posicdo bastante mais maleavel quanto aos novos desenvolvimentos da vanguarda, admitindo
uma possivel passagem do serialismo a uma musica informal — da qual trataremos nessa
secdo. De saida, 0 que mais chama atencdo nesse ensaio € 0 modo como Adorno admite que
sua propria experiéncia do que seria “moderno” em musica estava entrando em choque com a

producdo musical mais recente. Logo no inicio da palestra, ele expde a situagdo com a qual

69 Para uma essencial analise do papel da educacdo e da democracia na obra tardia de Adorno, ver: Januério, A.
“Educagdo, Maioridade e Democracia em Th. W. Adorno”. Prometeus: Filosofia em Revista. N. 26., 2018.

70 Em carta a Doflein, em 1961, Adorno comenta a sua crescente preocupacdo com a questdo da escuta e a
divulgagdo da musica moderna: “se talvez me permita dizer que, durante os tltimos anos, trabalhei bastante na
questdo da escuta e da adequada apresentagdo da musica moderna” [“darf ich vielleicht sagen, dass ich {liber die
Frage des Horens und der adaquaten Darstellung moderner Musik gerade wéhrend des letzen Jahres sehr vieles
gearbeitet habe (...)]* (ADORNO, T; DOFLEIN, E., 2006, p.257)
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havia se deparado na maturidade: ou, por um lado, se aferrar a “propria juventude”, como se
tivesse um “monopolio sobre a modernidade [...], se opondo aquilo que ndo ¢ alcangado pela

sua propria experiéncia” ou, por outro, simplesmente “seguir as mais recentes tendéncias para

ndo ser excluido” (KV, pp. 383-384).

A situacdo na qual Adorno se encontrava poderia ser descrita nos seguintes termos: ou
continuar sustentando uma ideia do “moderno” que se opde as transformagdes mais recentes
na pratica artistica — e que, portanto, mostra-se incapaz de compreendé-las em sua
complexidade; ou, por outro, apenas seguir cegamente as novas tendéncias, para que sua
teoria ndo seja dispensada como “conservadora”. Embora Adorno considere ambas as
alternativas insuficientes, aqui vemos que, para ele, discorrer sobre a “musica
contemporanea” significava também assumir uma distingdo importante entre aquela
“modernidade” sobre a qual havia teorizado em seus primeiros textos € as mais recentes
tendéncias na producdo artistica. De fato, seu paradigma para a arte moderna ndo poderia
continuar se restringindo apenas as obras do “atonalismo livre” de Schoenberg e ao
“monopodlio” que parecia ter sobre a producdo da Segunda Escola de Viena. Sua principal
dificuldade poderia ser resumida nos seguintes termos: como realizar uma teoria da musica
moderna sem recair numa restauracdo de uma producdo passada, por um lado, e sem seguir
cegamente as tendéncias mais recentes, por outro? Vers une musique informelle é uma
tentativa de responder a isso. Embora, como analisa Zagorski, a posi¢cdo de Adorno ainda
demonstrasse como um “antigo modernista se sentia quando confrontado com uma nova
geracdo de progressistas” (2005, p. 695), a tentativa de reavaliar as possibilidades abertas a
nova masica, o esforco em repensar criticamente as possibilidades tedricas naquele contexto,

podem ser entendidos como eixos fundamentais desse ensaio.

Mas qual seria, afinal, a motivagdo por tras do conceito de “musica informal”? Uma
primeira resposta a essa pergunta pode ser dada se recobrarmos o fato de que, no final da
década de 1950, Adorno havia admitido que determinagdes fixas sobre o sentido da
linguagem musical ndo poderiam mais ser aplicadas & musica — ou seja, ndo era mais 0 €aso
de buscar uma logica entre antecedente e consequente abstratamente aplicada a préatica
compositiva. Ao mesmo tempo, para Adorno seria igualmente infrutifero continuar a
manipular de modo sistematico o material musical, como se esse recurso a extrema
racionalizacao técnica garantisse de saida o carater “avangado”, moderno, da nova musica.
Nesse impasse, nessa recusa tanto da aplicacdo de categorias e formas tradicionais quanto da

mera subserviéncia a matematizacdo das séries, seria 0 caso de entender como a coeréncia de
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uma obra pode ser construida desde “baixo”, desde a experiéncia mesma da composicao, e

nao desde “cima”, como um esquema aplicado sobre 0 momento compositivo.

Eis que a ideia do “informal”, entdo, surge como possibilidade: segundo Adorno, nao
se trata de uma musica totalmente sem forma, indeterminada — tal como propunham os
experimentos do acaso — mas sim uma que produz formas “equivalentes” [Aquivalente] (GS
16, p. 204) durante a prdpria experiéncia compositiva. Sendo assim, 0 compositor se recusaria
a prever o resultado de sua composicdo, a fim de tornar possivel o imprevisto, ainda que com
0 maximo de atencdo e rigor no métier. A “musica da liberdade” ou musica informal, nas
palavras de Adorno, ¢ aquela que “descarta todas as formas que se dispoem a ela de modo
externo, abstrato, fixo” (GS 16, p. 496). Embora Adorno localize essa musica da liberdade
como uma possibilidade aberta pela fase do “atonalismo livre” na obra de Schoenberg, ¢
preciso ressaltar que ele ndo pretendia afirmar a possibilidade de um retorno aquela préatica
compositiva, como se mais uma vez sua filiagdo a Segunda Escola de Viena o fizesse
desconsiderar a importancia dos mais recentes desenvolvimentos da vanguarda. Em carta a
Krenek, Adorno chega a se referir ao conteddo de Vers une musique como uma analise
positiva da vanguarda: ‘“Nesse texto vocé facilmente reconhecera que eu ndo me devoto,
como um entusiasta [Schwarmgeist], a nenhuma ilusdo paradisiaca; a inten¢do do trabalho é
muito mais a de mostrar como e em que sentido a experiéncia composicional deve ser
positiva, segundo o que imagino.” (ADORNO; KRENEK, 1974, p. 156).”* Isso é importante
porque, ao longo do texto — e talvez como uma resposta ainda mais clara as acusacfes de
Metzger —, Adorno passa a se referir diretamente aos novos compositores, analisando suas

principais contribuicgdes e a partir delas construindo propostas.

Em linhas gerais, tudo se passa como se Adorno reexaminasse seu modo de lidar com
a nova geracdo, entendendo de que modo a particularidade das composicdes mais recentes
poderiam apontar para uma transformacdo da experiéncia do moderno. Como bem afirma
Hufner (1996), isso significa também uma autocritica quanto ao conteudo da Filosofia da
Nova Musica:

A autocritica de Adorno indica uma mudanca na interpretacdo da mdsica que
diferencia e a0 mesmo tempo radicaliza as inten¢Ges da Filosofia da Nova Mdsica.
Somente a analise de detalhes especificos pode ser seguida pelo conhecimento
filosdfico, ndo sendo este o primeiro e abrangente, mesmo que se admita que uma

71 ,,Sie werden leicht an diesem Text erkennen, daf3 ich nicht paradiesischen Illusionen wie ein Schwarmgeist
huldige; vielmehr ist die Intention jener Arbeit, gerade zu zeigen, wie und in welchem Sinn die kompositorische
Erfahrung in dem, was ich mir vorstelle, positiv sein soll.
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'experiéncia das obras sem reservas' é dificilmente concebivel (HUFNER, 1996, p.

157)
Essa intengdo de pensar uma teoria “de baixo para cima”, ou seja, de uma teoria que nao mais
pressuponha critérios rigidos para a compreensdo da musica moderna é o que marca a ideia do
“informal”. Tal no¢do também surge como um tipo de resposta de Adorno aquele quadro de
nominalismo musical de que tratamos anteriormente. Conforme Zenck (1979), em Adorno
“esta tendéncia [nominalista] estd mais intimamente relacionada com o ideal da musica
informal: a forma ndo como uma entidade antecedente, mas como o cenério subjetivo de
momentos individuais [...]” (p. 140). Tudo se passa como se cada obra, na sua especificidade
construtiva, desse abertura a uma “forma” especifica, que nasce de sua propria coeréncia

interna.

Na medida em que se trata de um despojamento dos critérios que se aplicam desde
cima as composi¢oes e que restringem a espontaneidade da producdo, Adorno mais uma vez —
assim como em “Critérios da Nova Musica” — ird rever suas primeiras opinides sobre a nova
geracdo musical, especificamente seu encontro com Goeyvaerts, admitindo que ele havia
“imposto” uma regra a priori que ndo mais deveria servir de guia para a pratica artistica. Dito
de outro modo, Adorno reconhece que seu primeiro julgamento sobre a vanguarda havia ido

contra suas proprias intencdes tedricas:

em Kranichstein eu certa vez acusei uma composi¢do de falta de determinagdo em
sua linguagem musical [...] com a pergunta: ‘onde estdo o antecedente e o
consequente?’. Isto deveria ser retificado. A musica atual ndo se fixa em categorias
aparentemente tdo universais como ‘antecedente’ e ‘consequente’, como se fossem
inalteraveis. Em lugar algum esta escrito que deva ter a priori elementos tradicionais
(GS 16, p. 504, énfase nossa)

Nesse ponto, aquelas diferencas notadas pelo filésofo entre a vanguarda do pds-guerra e o
modernismo heroico das primeiras décadas do século passardo a ser tratadas de modo distinto,
enquanto transformacbes que abrem espago a uma nova teoria da masica. O fato de ter

reconhecido que categorias universais ja ndo ddo conta das produg¢fes musicais mais recentes

indica a intencdo de Adorno de construir uma posicao tedrica distinta.

Essas mudancas se tornaram tdo contundentes que chegaram a extrapolar o &mbito de
suas andlises sobre musica. Na década de 1960, Adorno havia se voltado cada vez mais ao
modo como as artes convergiam, e isso Se atesta por seu crescente envolvimento com a
pintura, o cinema e, principalmente, com a literatura — temas de que trataremos ao longo desta

segunda parte da tese. Quanto mais Adorno observava a necessidade de desfazer categorias
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rigidas e fixas no tratamento da arte, mais ele tecia relacGes entre as diferentes artes e seus
pontos de convergéncia. E o caso, por exemplo, da interessante conexdo entre musica e
pintura pressuposta na propria ideia do “informal” — uma relacdo confirmada pelo proprio
filosofo’. E sabido que, durante a década de 1950, Michel Tapié popularizou o termo “art
informel” através da exposi¢do “Signifiants de I’Informel”, mas a ideia mesma de uma
pintura informal se manifestava também na Alemanha, mais precisamente através das obras
de Wols (Alfred Otto Wolfgang Schulze) e Bernard Schultze. Adorno nédo so teve contato
com esses desdobramentos nas artes plasticas, como também faz referéncia direta as obras
desses artistas na Teoria Estética, na Parva Aesthetica e nos seus Escritos Musicais. Se
observarmos especialmente o que ele comenta sobre Bernard Schultze em Vers musique

informelle, encontraremos essa ponte entre pintura e musica:

Mas depois da liquidagdo da linguagem orgénica da musica, a musica tornou-se
mais uma vez imagem do organico através de sua organizagcdo imanente — algo
analogo a importantes tendéncias em pintores contemporaneos como Schultze e
Ness. Para a musica, o ideal organico ndo seria nada mais do que 0 ndo-mecanico
[antimechanische]. (GS 16, p. 526)

Seria, entdo, necessario esclarecer brevemente os termos da discussdo. Embora a art
informel seja um movimento de pintura ndo-figurativa, havia entre os artistas desse grupo
uma inclinacdo a criar imagens que remetessem a elementos concretos, materiais, da
experiéncia. Como afirma Dora Vallier, na art informel “pela primeira vez a forma ¢
submetida a matéria. N&o se trata mais de realizar uma forma concebida previamente, mas de
a deixar surgir da matéria” (VALLIER, 1980, p. 248). O que Adorno constréi no trecho
supracitado é uma analogia entre os aspectos antissistematicos da art informel e o processo de
diferenciacdo da musica moderna: depois de liquidadas as grandes formas tradicionais (tonais)
que pareciam conferir sentido a masica — assim como questionadas as dimensdes figurativas
na pintura modernista — ndo se tratava de dispensar qualquer modo de consisténcia interna e
de coeréncia, mas, pelo contrario, tratava-se de produzir consisténcia e organicidade a partir
da composi¢cdo mesma, sem necessariamente fazer referéncia a nenhum sistema consolidado

ou previamente posto. Como Adorno pontua, no caso da musica o organico é tudo aquilo que

72 Em carta a Steuermann, Adorno afirma: “O titulo ,Musica Informal‘ foi escolhido em analogia a pintura
informal; em francés, para irritar os nacionalistas alemédes. Mas falarei em alemao porque meu francés, que afiei
na primavera, ainda ndo alcanca a expressao de coisas tdo dificeis” [“Der Titel 'Musique Informelle' ist in
Analogie zur peinture informelle gewdhlt; Franzdsisch, um die deutschen Nationalisten zu drgern. Aber ich
werde deutsch sprechen, weil mein Franzdsisch, das ich im Frihjahr einigermalen aufpoliert habe, doch nicht
ausreicht, so diffizile Dinge auszudriicken." (TWAA Br 1488/67). Sobre a relacdo entre “art informel” e
“musique informelle”, ver também Paddison (2010, p. 5-8).
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ndo é mecanico, que ndo se submete & previsdo e ao controle irrestrito sobre a expressao.
Expandindo a definicdo de Dora Vallier, o desafio seria fazer com que a forma musical
emergisse do proprio material articulado, dispensando, assim, qualquer a priori, seja ele um

sistema de organizacao automatizado, seja uma remissao direta as formas tradicionais.

Precisamente esse elo entre musica e pintura sera explorado em “Sobre algumas
relagdes entre musica e pintura” [Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei], de
1965. Esse texto reflete uma profunda discussao de Adorno com o critico e historiador de arte
Daniel-Henry Kahnweiler — a quem dedica o ensaio. Nessa discussdo, Adorno foca sobretudo
nos conceitos de Kahnweiler de “deformacao” (déformation) e “écriture”, que resumiriam a
conexdo mais clara entre musica e pintura no mesmo contexto — e que sdo termos a que 0
filésofo recorre diversas vezes em sua obra tardia. Ha que esclarecer, antes de tudo, o
significado desses termos. Em linhas gerais, em seu trabalho sobre o cubismo Kahnweiler
pretendia reavaliar aquilo que convencionalmente se compreendeu como a “deformacgdo”
cubista dos objetos “reais”. Para ele, a déformation cubista ndo consistia em um caminho em
direcéo a abstracdo pictorica e a simples negacio da forma’, mas demarca antes a necessaria
incompatibilidade e tensdo entre aquilo que seria o “objeto real”, por um lado, e sua figuragdo
formal no momento construtivo, por outro (Cf. KAHNWEILER, 1963, p. 103). Ao repensar a
histéria de desenvolvimento do cubismo, Kahnweiler sustenta que “aquilo que marca a
ruptura entre o cubismo e a linguagem pictorica anterior” seria precisamente 0 momento em
que se torna patente que “a forma compacta, fechada, ndo os permitiria exprimir [as]
aspiragdes [dos pintores] de maneira satisfatoria” (Ibid., p. 29). Deve-se, entdo, entender as
obras cubistas como criadoras de uma linguagem e de uma objetividade préprias, de baixo
para cima, na medida em que seu principio formal inscreve uma nova maneira de perceber e
registrar o objeto, apartada de formas fechadas. Assim, a pintura torna-se “uma écriture”
(KAHNWEILER, 1963, p. 219) especifica, o registro de uma linguagem cujos signos “nao
imitam os objetos do mundo exterior” e nem pretendem fazé-lo. Kahnweiler vai mais além e,

de uma maneira que muito se assemelha a de Adorno, mostra que “as necessidades da rigida

73 Em 1961, Kahnweiler envia uma carta a Adorno e manifesta sua preocupagdo sobre os rumos da pintura
abstrata, além das similaridades desse processo de “fetichismo do material“ na pintura com processo de
fetichismo do som musica de vanguarda: "Devo dizer que muitas coisas na nova mdsica, a meu ver, sofrem do
mesmo mal que certo tipo de pintura hoje em dia: tachismo, action painting, a saber, uma sobrevalorizacéo do
material, por um lado, € uma ma compreensao do que seja a personalidade, por outro” [“Ich muss sagen, dass
vieles in der neue Musik filr mich am gleichen Ubel krankt wie eine gewisse heutige Malerei: Tachismus, Action
Painting, das heisst, an einer Uberschétzung der Materie einerseits und an einem Missverstandnis andererseits
dessen, was eigentlich Personlichkeit ist" (TWAA Br 0715/20)]
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construcdo obrigaram os cubistas a inventar novos signos, que ndo se pareciam com aqueles

empregues por seus predecessores” (Id., Ibid.).

A ideia do informal pode ser entendida como a linha subterranea que organiza “Sobre
algumas relagdes entre musica e pintura”, principalmente se observarmos a seguinte
passagem: “a quebra com a intengdo através da criacdo da obra de arte — ‘criar coisas sem
saber o que elas sdo’ — € 0 que confere a obra seu carater de signo. Ela se torna signo por
virtude de uma ruptura com tudo o que ¢ designado” (GS 16, p. 634). O que Adorno mostra ¢
que a obra pode ser construida e adquirir sentido — isto é, tornar-se signo — ao desenvolver um
principio formal imanente, que ndo se relacione a regras ou formas exteriormente projetadas.
Nesse sentido, musica e pintura convergem ao recusarem um paradigma externo,
desenvolvendo uma linguagem que possui sua prépria coeréncia interna; tornam-se, nessa
medida, elas mesmas informais. A ideia do informal pode ser entendida, entdo, como abertura
a um tipo de construcdo interna da obra que ndo precisa mais remeter nem a critérios rigidos,

nem se ater aos limites do género.

Embora essa pareca uma concepcdo abstrata, ela na verdade tem uma radicacdo
bastante concreta: o que importava a Adorno, em textos tardios, era compreender como duas
dimensdes aparentemente opostas da arte mais recente — a saber, por um lado a plena
construcdo (serialismo) e, por outro, a dissolugédo total dos tipos ¢ formas em diregdo ao “sem
sentido” (aleatoriedade) — podem se mediar reciprocamente na falta de um recurso a tradicao,
e como essa abertura das formas poderia também expandir o préprio conceito de arte.
Importava-lhe saber como o imprevisto, o ndo-idéntico, os elementos que ndo se resignam a
formas previamente dadas, poderiam efetivamente se consolidar na totalidade de uma obra ou,
em termos que serdo explorados no proximo capitulo, como seria possivel que a construcao

de uma obra de arte pudesse abarcar o “sem sentido”.

O problema da forma reaparece em 1966, na palestra “Os principios formais da musica
contemporanea” [Die Formprinzipien der zeitgendssischen Musik]. Ali, Adorno volta a frisar
a diferenca entre os tempos “heroicos” da musica moderna ¢ as mais recentes produ¢des da

vanguarda:

Nos primérdios heroicos, nos revolucionarios primérdios da nova musica, portanto
no periodo entre 1908 e a Primeira Guerra, [...] tentou-se configurar a Forma
puramente a partir do impulso subjetivo, e eu penso que em muitas dessas tentativas,
tal como algo das Cinco Pecas para Orquestra de Schoenberg, [...] havia realmente
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esforcos de fazer uma forma construtiva que crescia desde baixo, que se originava

puramente do impulso. Esse impulso foi, entdo, demolido [...] (TWAA Vt 246/17)™
O que se ressalta aqui €, mais uma vez, o fato de que os tempos “heroicos” da nova musica
deixaram em aberto uma possibilidade ainda ndo levada completamente a cabo, um problema
que retorna com outros contornos nos anos do pés-guerra. Essa possibilidade era a de erigir
uma forma objetiva, consistente, a partir da liberagdo do sujeito em relacdo as convencoes.
Quando Adorno volta a esse tema na decada de 1960, no entanto, ele ndo esta querendo
advogar o simples retorno aos “anos dourados” do expressionismo, tampouco criticar a
“decadéncia” da musica modernista. Ele estd, como podemos ver, retracando a propria
histéria da modernidade musical a partir dos problemas recentes e, com isso, estabelecendo
uma perspectiva diferente da continuidade da “nova musica”, uma continuidade que se

estabeleca pelo impulso do informal.

Nessa nova configuracdo da prética artistica dos anos 1960, Adorno compreendeu
sobretudo a importancia de analisar um movimento maior de convergéncia entre as artes. O
fato de Adorno fazer remissdes a pintura em Vers une musique informelle, e de inserir uma
epigrafe do escritor Samuel Beckett — além de temas que terdo correlagdo com a producao
desse escritor, como veremos no proximo capitulo —, parece refletir um topico importante de
sua obra tardia: o fato de que os diferentes géneros artisticos estariam cada vez mais
imbricados e interrelacionados, como dissemos. Nesse sentido, a construgcdo de coeréncia de
uma obra ndo se reduziria a0 modo como ela enderecava problemas formais advindos apenas
de seu prdprio meio — num dominio sobre o material artistico disponivel ao género — mas nas
conexdes, cada vez mais complexas, com as diferentes formas de arte. Adorno ja discutia essa
tendéncia em um de seus cursos de estética de 1962, um ano depois de Vers une musique, ao
introduzir o “complexo da imbrica¢do [Verfranstheit] das artes” como um fendmeno que
mostra como a arte entdo mais recente “de modo algum se fixa em sua pureza” (Vo 7020),
mas tende a acolher tanto procedimentos formais advindos de géneros distintos, como

também materiais extra-artisticos.

74 ,In der heroischen Friihzeit, in der revolutionidren Friihzeit der neuen Musik, also in der Zeit etwa zwischen
1908 und dem Ersten Weltkrieg - viel langer ist das ja nicht gewesen, dhnlich wie in der Malerei Ubrigens der
Kubismus - hat man die Versuche gemacht, die Form wirklich rein aus dem subjektiven Impuls heraus zu
gestalten und ich wirde denken, dass manche dieser Versuche, wie etwa die Finf Orchesterstiicke von
Schoénberg, [...] - da hat man also wirklich Versuche einer rein von unten aufsteigenden, also rein aus dem
Impuls kommenden Formkonstruktion gemacht. Diese Entwicklung ist dann abgerissen, sie ist bei Schénberg
schon abgerissen im Pierrot Lunaire [, von dem Sie alle ja wissen, dass er bereits langst, ehe man an
Neoklassizismus gedacht hat, eine ganze Reihe sogen ...]“ (Vt 246/17)
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Em 1966, na Academia das Artes em Berlim, Adorno retoma essa discussdo ao
participar de um ciclo de palestras que tratava dos “Limites e Convergéncias das Artes”
(Grenzen und Konvergenzen der Kiinste). Naquela ocasido, o filosofo proferiu a palestra “A
arte e as artes” (Die Kunst und die Kinste), discutindo o entdo mais recente fendbmeno de
“imbricacdo” (Verfransung) dos géneros artisticos’®. Embora a traducio do neologismo seja
um tanto dificil,”® pode-se dizer que “Verfransung” ¢ uma nogio mobilizada por Adorno para
lidar com a progressiva erosdo das fronteiras que antes delimitavam as artes temporais e
espaciais. Tal concepcéo indica que as praticas que antes organizavam 0s géneros artisticos se
tornaram intercambidveis e, consequentemente, que os préprios géneros se hibridizaram. Os
exemplos oferecidos por Adorno sdao numerosos: a intrusdo de praticas da musica serial no
processo compositivo da literatura, como nas obras de Hans Helms; a progressiva insercdo de
elementos temporais na escultura, exemplificada pelos mobiles de Alexander Calder; e, quase
numa referéncia cifrada, a dissolucdo parddica dos géneros literarios, que se impde nas obras

de Beckett — como veremos no proximo capitulo.

Se tomassemos como paradigma o0s escritos de um primeiro momento da obra de
Adorno, poderiamos supor que esse processo de imbricacdo é contrario aquilo que o filésofo
considerava ser “autenticamente moderno”. Em diversas passagens da Filosofia da Nova
Musica, como discutimos, Adorno acusa a pratica da “pseudomorfose” na obra de Stravinsky,
ou seja, critica o empréstimo de elementos formais que viriam da prética pictérica da
montagem para 0 momento da composi¢ao musical. Ora, se a pseudomorfose foi criticada por
Adorno, ndo seria também esse o caso para o conceito de “Verfransung”? Ha o perigo de que
as obras sejam progressivamente tragadas por uma tendéncia a pseudomorfose? Embora haja
uma multiplicidade de opinides entre os comentadores quanto ao impacto desse conceito na
obra de Adorno’’, consideramos que ele assinala uma concepgao distinta da aproximagéo e a
interrelacdo entre as artes, inaugurando uma nova forma de compreender a interseccao entre

0S géneros artisticos.

75 Como dissemos, segue-se aqui a traducdo do termo proposta por Duarte (2009).

76 Em portugués, as possibilidades seriam tanto “imbricagdo” (DUARTE, 2009) quanto “convergéncia” ou
“intermedialidade”, embora o termo sugira, de modo mais literal, um “entrelagamento” ou um “enodamento” das
artes (Cf. DURAO, 2003).

77 Para melhor exemplificar: Borio (2006) sugere que hd uma mudanga de posicdo por parte de Adorno quanto
ao tema da pseudomorfose — caminho também seguido por Duarte (2009) e discutido em sentido distinto por
Socha (2015). J& Rebentisch (2003) parece se inclinar a associa¢ao entre a Verfransung e o tema do esgotamento
das vanguardas. Powell (2013), por sua vez, liga o tema da imbricacdo a questdo da aproximacdo da arte aos
meios de comunicacdo de massa.
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Nesse sentido, poderiamos dizer que a discusséo sobre a musica informal participa de
um processo mais amplo de Verfransung das artes e, consequentemente, de uma
transformacdo do diagndstico de Adorno sobre a arte moderna. Diante de um contexto de
praticas artisticas que ja nao acolhem formas rigidas, como sugere o conceito do “informal”, e
que passam a questionar até mesmo o sentido tradicional de obra de arte, o que Adorno
procura fazer é elaborar uma teoria que se aproxime do préprio carater instavel e flexivel da
experiéncia artistica. Nao fortuitamente, “A arte e as artes” ¢ um texto em que Adorno
reconhece a necessidade de uma teoria que compreenda que “os gé€neros artisticos, devido as
suas prdprias leis de movimento, ndo estdo mais dispostos a permanecer em suas zonas” (GS
10.1, p. 449). Em vez de apenas sugerir a “decadéncia” da arte no contexto de dissolu¢do das
fronteiras dos géneros — e, com isso, se resignar a uma posicdo estética que recusa
acompanhar os desenvolvimentos mais recentes da arte — o que Adorno nos indica é que seria
preciso uma teoria renovada, que consiga abarcar a prépria incerteza e flexibilidade das
préticas artisticas. Trata-se também de um afastamento, por parte de Adorno, de uma estética
normativa, uma vez que esta seria insuficiente para lidar com o contexto de critica ao sentido

tradicional de arte:

A imbricacdo das artes, hostil a um ideal de harmonia que pressupde, por assim
dizer, relacBes ordenadas dentro dos géneros como uma garantia de sentido, quer
sair do viés ideoldgico da arte que esta em sua propria constituicdo como arte, como
uma esfera autarquica do espirito. (GS 10.1, p. 450)

Seria necessario, entdo, de uma posi¢ao tedrica que compreenda essa “hostilidade” da arte em
relagdo as hierarquias de género — que, como nota Adorno, dominaram as estéticas
tradicionais, como € o caso da de Hegel — e que se aproxime da abertura representada pelo

processo de Verfransung.

Se a ideia de uma modernidade tardia indica uma crise no préprio quadro teérico que
sustentou 0 modernismo heroico, o que Adorno passa a discutir € como continuar dai. Os
topicos da “perda de tensdo”, do “envelhecimento”, do “enrijecimento” seriam figuras
recorrentes na obra tardia do filésofo justamente por representarem esse lugar de esgotamento
do paradigma do modernismo heroico, e a propria renegociagdo das premissas do “Moderno”
nos anos 1950 e 1960. No entanto, isso ndo significa dizer que Adorno poderia ser
considerado um “pds-moderno” avant la lettre. Peter Osborne antecipou uma tal tese no final
dos anos 1980, ao analisar a obra tardia do filosofo e sustentar que, “devido a essa
consciéncia, em primeiro lugar, do status problematico da arte moderna, e, em segundo, da

consequente e crescente necessidade de uma reflexdo teodrica sobre seu sentido e
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possibilidades, a obra de Adorno carrega o problema do ‘pds-moderno’” (OSBORNE, 1989,
p. 24-25). Certamente essa tentativa de encontrar um “Adorno p6s-moderno” nasce de uma
intuicdo importante: ha algo de distinto em seus textos tardios que ndo pode ser ignorado, e
que parece ndo se adequar ao que se entende por uma ideia rigida de modernidade artistica,
que simplesmente se alinharia ao “progresso historico” através do dominio técnico. No
entanto, isso também conduz a um problema significativo, que é desconsiderar a radicacdo
historica dos textos de Adorno, isto é, ao fato de que eles dificilmente podem ser retirados do

quadro de desenvolvimento do modernismo no pos-guerra’®,

Diante disso, ¢ sensato dizer que “Vers une musique informelle”, assim como outros
textos da década de 1960, ndo se encaixaria em nenhum “p6s” que veio “antes”. Como bem
discutiu Socha (2018, p. 150ss), seria algo equivocado tomar essa posicdo como um signo da
adiantada “pos-modernidade” adorniana — uma ideia por si sO anacrbnica e de dificil
sustentacdo. No entanto, parece-nos que o que ha de distinto em musique informelle tampouco
pode ser ignorado. H& de fato premissas distintas nesse texto, e deixar isso de lado seria por a
perder o fato de que o moderno deve ser entendido, antes de tudo, como “a expressdao de uma
posicao historica da consciéncia” (ADORNO, 1973, p. 76). Nesse sentido, o “informal” surge
ndo como um elemento a compor certo inequivoco conceito de modernidade artistica, mas
sim como uma forma de atualizacdo e recomposicdo dessa noc¢do, que apresentava suas
préprias demandas e problemas nos anos 1950 e 1960. Evitamos, desse modo, tanto recair em
um conceito fragil e questiondvel como o de “pds-moderno”, quanto aderir a uma

compreensdo monoldgica e restrita do que teria sido o modernismo.”

Se pudéssemos, por fim, resumir o que significou a ideia do “informal” na obra de
Adorno, teriamos que admitir que este ndo € um programa rigido de determinacfes para a
musica ou para as artes. Em nenhuma parte de seus escritos Adorno sanciona de que modo

especifico o compositor, ou o artista, deve executar essa arte voltada ao informal. Pelo

78 Mais recentemente, Peter Osborne abandonou uma tal ideia ao propor a existéncia, na obra tardia de Adorno,
de certas ambiguidades na ideia mesma do modernismo (Cf. OSBORNE, 2013). E interessante notar como
Osborne observa o lugar problematico da ideia mesma de arte moderna na obra de Adorno, embora ainda ele ndo
se aprofunde nesse tema e se detenha muito mais a nogdo arte contemporanea.

79 Ja Zuidervaart, por exemplo, sustentou uma tese um tanto similar ao que aqui defendemos — a saber, de que
ha tensdes importantes na concep¢do adorniana do modernismo —, ao considerar que na estética tardia de Adorno
ha um “modernismo paradoxal”, uma antinomia que surgiria de sua propria filosofia da historia
(ZUIDEVAART, 1991, p. 275). Zuidevaart, no entanto, ndo se dedicou a essas transformagdes no pensamento
de Adorno, limitando-se a notar como havia contradi¢8es e paradoxos inerentes no conceito do moderno. Eichel
(1993) foi mais longe nesse sentido, ao investigar a obra tardia de Adorno como marcada por uma viragem em
relagdo as vanguardas, mas se limitou a um quadro mais tedrico sobre a ideia de vanguarda, deixando de
estabelecer quadros comparativos entre textos desses “dois periodos” que aqui discutimos.
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contrério, tal proposta permanece apenas como orientacdo a espontaneidade, recusando-se a
determinar regras a prética artistica. O informal nada mais € do que a possibilidade de que
uma forma artistica dé espaco a desintegracdo, a um contetdo heterogéneo, sem lhe fazer
violéncia — um caminho que levara a imbricacdo das artes. Assim previu Samuel Beckett, na
literatura, que o grande objetivo do artista seria “encontrar uma forma que acomode a
desordem” (BECKETT, 2005, p. 219). E, ndo por acaso, a epigrafe de Vers une musique
informelle é tirada precisamente de uma obra do escritor irlandés. Investigaremos no capitulo
5 como os escritos de Beckett se posicionam em relacdo ao modernismo literario e como suas

obras falam justamente através da “forma mutilada” a que fazia referéncia Adorno.
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Capitulo 5:
Beckett e 0 modernismo tardio

“Quando Adorno se deparou com Beckett pela primeira vez”, relata Rolf Tiedemann,
“e isso deve ter acontecido no inicio dos anos cinquenta [...], um ponto de referéncia seria
criado na historia da nova estetica, comparével ao encontro de Benjamin com Brecht” (FAB
I, p. 22). Tiedemann ndo exagera ao situar a obra de Beckett como um ponto de referéncia
para a estética de Adorno. Em sua obra tardia podemos encontrar um ndmero impressionante
de referéncias, ainda que por vezes indiretas ou cifradas, a obra do escritor irlandés. Para além
do ensaio voltado a peca Fim de Partida, mengOes surgem em escritos voltados & musica®,
em comentarios criticos a “arte engajada”®!, e nas diversas passagens da Teoria Estética —
obra que, além de tudo, deveria ser dedicada a Beckett. Mas qual seria a razdo de tamanho
impacto da obra de Beckett sobre a filosofia de Adorno ou, dito de outro modo, 0 que o

filésofo encontrava de tdo relevante em sua producao literaria?

A hipdtese que desenvolveremos ao longo deste capitulo é a de que o impacto de
Beckett sobre a estética de Adorno pode ser melhor compreendido se levarmos em conta o
conjunto de problemas que o filésofo ja havia encontrado na nova geracdo musical do pés-
guerra. Se, como expusemos, o que havia de “mais avangado” em musica servira como
paradigma para as discussdes de Adorno sobre a arte moderna, suas primeiras experiéncias
com 0s jovens compositores do pds-guerra trouxeram consigo uma nova constelacdo de
temas, que retornardo em suas andalises sobre o escritor irlandés. Recapitulando brevemente,
as questBes que passaram a ser fundamentais para Adorno na década de 1950 foram as
seguintes: (i) de que modo a construcdo plena de uma obra pode ainda dar espaco a
contingéncia, ao que nao é dominado pelo momento construtivo? (ii) por que transformacées
passou a no¢do mesma de “tradicdo”? e, como consequéncia, (iii) de que modo ainda pode ser
reivindicada uma ideia forte de arte moderna depois da crise do sentido exposta pelo

“nominalismo” artistico?

Assim, devemos primeiramente investigar como a interpretacdo de Adorno sobre

Beckett se insere num quadro maior de debates sobre a producgdo artistica no pos-guerra e,

80 Principalmente “Anotagdes sobre a vida musical alemd” [Anmerkungen zum deutschen Musikleben],
“Dificuldades” [Schwierigkeiten], “Em dire¢do a uma musica informal” [Vers une musique informelle] e
“Stravinsky: uma imagem dialética” [Strawinsky: ein dialektisches Bild].

81 “Engagement” [1962] (GS 11)
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depois, discutir de que modo a obra do escritor traria trés “respostas” as questdes que
lancamos, respostas que seriam, respectivamente, as seguintes: (i) a obra de Beckett abre
espago a contingéncia e ao “nao-idéntico”, encenando a possibilidade de uma “construg¢ao do
sem sentido”; (ii) haveria, em Beckett, um questionamento da propria ideia de tradicao
enquanto transmisséo de sentido; e por fim (iii) o esboroamento dos géneros em Beckett, o
que corresponde ao processo de “imbrica¢ao” das artes, colabora com uma noc¢ao mais ampla

de arte moderna.

Introducéo: Adorno e Notas de Literatura

Embora referéncias literarias atravessem toda a obra de Adorno, apenas a partir da
década de 1950 seus estudos se direcionaram de modo mais extensivo & analise literéaria,
dando corpo as suas Notas de Literatura. Mas antes de qualquer imersao nos ensaios que
compdem tais livros e, segundo nossos propositos, antes mesmo de qualquer indagacdo sobre
a relevancia de Beckett para a obra de Adorno, sera importante observarmos o contexto que

envolve a dedicacdo do filésofo a critica literaria.

De inicio, é preciso observar que o retorno de Adorno a Alemanha e seu contato com a
producdo europeia do pos-guerra causa um profundo impacto em suas reflexdes sobre arte.
Além de observar uma mudanca substancial na producdo da vanguarda musical, Adorno
refere-se a “esterilidade” do quadro cultural do periodo. Em “A cultura ressuscitada” [Die
auferstandene Kultur] (1949), conferéncia veiculada no mesmo ano de seu retorno, ele

afirma:

Falar de esterilidade ndo é nenhum exagero, e isso se pode comprovar comparando a
situagdo de agora com aquela de depois da Primeira Guerra Mundial. Naquela época
existia 0 expressionismo [...] os quadros de Klee, a prosa de Kafka e a fase mais
produtiva da masica de Schoenberg teriam sido impossiveis sem esse impulso do
expressionismo. Certo é que o expressionismo pressupds um grande esforco da
consciéncia de romper com a convengdo e dar voz ao Eu isolado [vereinsamten Ich]
em um mundo enrijecido. Nada hoje acontece que seja comparavel a forga e a
firmeza que havia naquela intencdo — nem na Alemanha nem nos demais paises
europeus (GS 20.2, p. 458, énfase nossa)

A comparacéo feita € entre aquele momento que sucede a Primeira Guerra, em que irrompia o
expressionismo, e a aparente aridez na producdo cultural posterior a Segunda Guerra — no

caso da literatura, ainda marcada tanto pela producdo de escritores conservadores, que
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permaneceram na Alemanha durante o Terceiro Reich®, quanto por certa tentativa de restituir
uma “tradi¢do cultural” alemd através do estudo dos classicos®. Se parecia ndo haver mais
nada comparavel aos “anos dourados” do expressionismo, o que restaria de forca critica,
heroica, para a literatura modernista? Essa € uma questdo que direcionara, pelo menos em um
primeiro momento, o posicionamento publico de Adorno quanto aos rumos da producdo
cultural. Isso fica claro quando consideramos que mais da metade dos textos reunidos no
primeiro volume de Notas de Literatura consiste em discursos voltados ao puablico, que
levantam temas literarios abrangentes como a posi¢do do artista no contexto social ou a
relacdo entre poesia lirica e sociedade®*. Sua preocupacdo com a circulagéo da critica literaria
no espaco publico andava a par com a necessidade de repensar o quadro de reconstrucdo

cultural no pais.

E na palestra “Sobre a crise da critica literaria” [Zur Krisis der Literaturkritik],
veiculada pela Bayerischer Rundfunk em 1951 e publicada em 1952, que podemos encontrar
um posicionamento ainda mais claro do fildsofo acerca do lugar da critica literaria. Adorno
sugere que “a tarefa do critico literario se deslocou para reflexdes mais amplas e densas
porque a literatura, como um todo, ndo pode mais reivindicar a dignidade que possuia ha
trinta anos” (GS 11, p. 664). O diagndstico de Adorno € a de que a propria nogdo de “critica”
de arte, que durante os anos do nazismo fora suprimida pela ideia de apreciacdo ou
“contemplagdo de arte” [Kunstbetrachtung], passava por uma reabilitacdo problematica,
parecendo se reduzir a um “servigo elevado de informagdes” sobre obras. Além disso, havia
no contexto uma forte polarizacdo no que diz respeito a arte moderna. A separacdo entre
defensores e detratores do modernismo ganhou contornos politicos com a Guerra Fria e 0s

discursos do filésofo foram, em grande parte, responsivos a esse estado de coisas. Em 1950,

82 Como, por exemplo, Hans Egon Holthusen (Cf. CARPEAUX, 2013, p.225; Cf. MULLER-DOOHM, 2005, p.
331). Ver, por exemplo, as criticas de Adorno a esse escritor em cartas direcionadas a Thomas Mann, no ano de
1949 (Cf. ADORNO; MANN, 2006).

83 Adorno criticara a tentativa de recuperar, irrefletidamente, a identidade nacional através da “educagdo pelos
classicos” e do reestabelecimento acritico da nogdo de Bildung. Para ele, recuperar um conceito postico de
tradicdo cultural so faria acentuar a cegueira sobre o passado, bloqueando ao mesmo tempo qualquer reflexao
critica sobre o presente. Nesse sentido, palestras como “A ferida Heine” pretendiam discutir como as obras de
escritores canbnicos poderiam ser repensadas levando em conta a situacdo presente, ou seja, considerando como
as condicdes sdcio-historicas atuais iluminariam o passado. As obras de Heine, por exemplo, sdo tomadas por
Adorno ndo por estarem inseridas numa grande tradicdo romaéntica alema a ser venerada, mas antes por ja
anunciarem uma fratura, uma “ferida”, na propria continuidade histérica dessa tradi¢do — elas seriam, por esse
motivo, “modernas”.

84 Wiggershaus comenta o quanto essa inser¢do de Adorno no espaco publico foi importante para os debates da
época: “a palestra de radio ‘Poesia Lirica e Sociedade’, veiculada pela RIAS em Berlim em 1951, inaugurou uma
abordagem de interpretacao literaria que tem por base uma teoria social, algo que era novo na Republica Federal
da Alemanha, onde eram dominantes interpretagdes imanentes ou ontologicas” (WIGGERSHAUS, 1995, p.508)
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por exemplo, Adorno participou de uma importante discussdo sobre os rumos da arte
moderna, um debate que encenaria essa polarizacdo. Organizado por artistas do grupo
Darmstadter Sezession, criticos ¢ historiadores de arte se reuniram para discutir “A imagem
do homem em nosso tempo” [Das Menschenbild in unserer Zeit], isto é, discutir em que
medida a arte moderna poderia oferecer uma imagem da humanidade depois da catéstrofe.®®
Embora o debate se centrasse nas artes visuais, duas posi¢Oes bastante distintas sobre as
tarefas gerais da arte moderna ali se confrontaram: por um lado, a defesa enfatica das
experiéncias do modernismo — protagonizada, naquela situacdo, por Johannes Itten através da
conferéncia “Sobre as possibilidades da arte moderna” [“Uber die Maoglichkeiten der
modernen Kunst”] — €, no outro extremo, a posicdo do historiador Hans Sedlmayr, que
acusava “Os Perigos da Arte Moderna” [ “Die Gefahren der modernen Kunst’], seguindo a
mesma linha de seu livro “Perda do Centro” [Verlust der Mitte], mencionado criticamente por

Adorno em diversos ensaios.

Para Sedlmayr, a arte moderna espelhava as condicOes fraturadas da experiéncia do
homem na modernidade e, por esse motivo, seriam distorcidas e inadequadas a um ideal de
cultura “humanista” a ser promovido. Curiosamente, o teorico também interpretou a Filosofia
da Nova Musica como uma obra que manifestou e denunciou os principais “perigos” da arte

moderna:

Em uma outra apresentacdo, que vem de premissas inteiramente distintas, encontrei
de modo grandioso perigos eminentes, ndo descritos aqui por mim: no livro de
Adorno sobre a Filosofia da Nova Musica. L4, o extremo perigo dessa situagdo é
apresentado de uma maneira que me assustou ainda mais, e que é mais urgente do
que aquilo que de outro modo me separa da visdo fundamental do universo de
Adorno [...] (SEDLMAYR in EVERS, 1951, p. 206)%

Decerto as grandes ameacas a que se refere Sedlmayr dizem mais respeito ao capitulo sobre
Stravinsky e ao eventual risco da “restauracao” ali apresentado. De qualquer modo, o fato de
ter situado a Filosofia da Nova Musica como uma critica ao avango do modernismo é no

minimo curioso e certamente antecipa o quanto a obra de Adorno seria desvirtuada e

aproximada a posi¢do conservadora que ele mesmo buscava atacar.

85 Cf. Das Menschenbild in Unserer Zeit, Darmstaedter Gespraech. Darmstadt: Neue Darmstaedter
Verlagsanstalt, 1951.

86 “Ich habe in einer Darstellung, die aus génzlich anderen Voraussetzungen kommt, in groBartiger Weise
eminente Gefahren, die ich hier nicht erwéhnt habe, gefunden: in dem Buch von Adorno tber Philosophie der
Neuen Musik. Dort wird das ungemein gefahrliche dieser Situation in einer Weise dargestellt, das sogar mir
noch Gruseln eingejagt hat, und das ist um eindringlicher, als mich sonst von der Grundanschauung des Herrn
Adorno Welten trennen* (p.206)
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No entanto, também €é preciso observar que no pos-guerra Adorno dificilmente se
alinharia a uma defesa meramente entusiasmada da arte moderna. Seu intuito era o de criticar
tanto o culto a um conceito abstrato de arte moderna quanto os discursos a favor de uma
concep¢io de “humanismo”, de que desconfiava.’ Tratava-se mais de mensurar as
consequéncias da quebra na continuidade da producédo artistica, e isso Adorno ja manifesta
nos debates da Darmstiddter Gesprach, quando menciona a “crise da obra” (Krise des Werks),
0 momento em que ndo ha mais critérios autoevidentes para medir a qualidade ou o carater
progressista de uma obra de arte. Para ele, essa crise estaria muito mais “relacionada com as
transformacgdes estruturais nas pré-condicBes da producdo artistica do que na falta de
capacidade técnica dos artistas” (ADORNO in EVERS, 1951, p. 194). Assim, a situacdo incerta
da arte no pos-guerra decorreria do fato de “ndo haver um padrio aplicavel, de uma vez por
todas, para medir a perfeicao técnica das obras contemporaneas” (Id., Ibid.). Isso ndo quer
dizer que, tal como Sedlmayr, Adorno adotasse um tom pessimista quanto a “perda de centro
da arte”. O topico da crise da arte aparece muito mais como marca da transi¢do de momentos
em sua obra: se no passado era possivel atribuir uma distingdo qualitativa entre a arte moderna
"avancada" e as producdes culturais "regressivas" (Cf. Parte 1), a situacdo do pds-guerra
tornava cada vez mais dificil uma tal separacdo. A instabilidade e a perda de parametros
seriam, entdo, a marca deste modernismo tardio, apresentando novos problemas a teoria de

Adorno.

Em outro ciclo de debates, que ocorreu na década de 1950 e que tinha por tema a
questio “A arte moderna ¢ administrada?”%® [“Wird die moderne Kunst ‘gemanagt’?”],
Adorno afirma que “na divisdo entre amigos e opositores da nova arte, reside em um erro de
raciocinio [Denkfehler]” (GS 10.1, p. 330). Se, por um lado, a simples defesa da arte moderna
fazia com que o contetdo mais radical de suas inovacGes fosse esvaziado e catalogado como
bem cultural disponivel ou como um grande “estilo” a ser seguido, por outro, aqueles que

acusavam a decadéncia da arte moderna a fim de defender um humanismo nas artes deixavam

87 Adorno havia exposto essa ideia em um dos “Didlogos de Darmstadt” cujo titulo era "Organizagdo e
individuo", em 1953: “Continuamente ouvimos a afirmagéo de que a Unica coisa que importa € o homem. Mas se
se expressa aquilo que o homem tem que aguentar sob si, debaixo da pressdo do mundo endurecido, voltam-se
contra o critico mesmo e ele é acusado de inumanidade. A frase de que a Unica coisa que importa é 0 homem é
uma dessas frases abstratas, ao mesmo tempo dificilmente rebativeis, com as quais se mescla de modo funesto o
verdadeiro e o falso” (GS 14, p. 71)

88 Também esse ciclo de debates foi pensado como uma ocasido de embate entre opositores e defensores da arte
moderna. E nesse sentido que, no convite enviado a Adorno, os organizadores do evento o avisam que nas
palestras “também terdo palavra proeminentes opositores da arte moderna” [“(...) werden an dem Gespréch
insbesondere auch prominente Gegner der moderne Kunst zu Wort kommen”] (TWAA Ei 010/1). Embora
Adorno ndo tenha conseguido participar presencialmente, seu texto foi lido e discutido naquela ocasido.
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de perceber como as marcas da inumanidade ainda permaneciam latentes depois da guerra,
necessitando serem pensadas e expressas. A isso se acrescenta o fato de que a defesa de uma
arte engajada, ou a discussdo acerca do contetido politico que as producdes artisticas deveriam
necessariamente veicular, parecia ofuscar a dimenséo de autonomia da arte e por em cheque,

dessa maneira, seu substrato critico®.

A obra de Samuel Beckett se difundiu na Alemanha precisamente nesse contexto de
adensamento das discussdes em torno do “conteudo” e da “forma” que a arte moderna deveria
assumir depois da guerra. De 1953 a 1954, a peca Esperando Godot fez um impressionante
sucesso, tendo sido montada em 20 teatros do pais (ZIPES, 1982, p. 153) e sendo seguida, no
ano de 1957, por Fim de Partida®. A obra do escritor e dramaturgo irlandés ndo so foi
comentada com entusiasmo pelos criticos, como também explorada por supostamente
“favorecer a interpretagao do ‘absurdo’, a busca pela visao de mundo ‘obscura’ de um autor
que entdo deveria oferecer (...) debates filosoficos sobre anguistia e o desgosto” (VOLKER et
al., 2011, p. 215). Nessa medida, a obra de Beckett foi rapidamente associada tanto a certa
catastrofe da civilizacdo, que corrobora aquela ideia de arte moderna como espelhamento da
“perda de centro” da cultura europeia, quanto a determinada visdo da condicdo humana, em
acordo com a filosofia existencialista entdo em voga (cf. NOERR, 1996, p. 20). A busca pelo
sentido oculto de suas obras, no entanto, levava os criticos a um impasse: se por um lado elas
pareciam encarnar a experiéncia “do holocausto, a devastacdo no pds-guerra, 0 destino
catastrofico da civilizacdo, ao mesmo tempo ndo se reportavam [diretamente] a nenhum
desses sentidos” (CONTI, 2004, p. 278), esvaziadas que eram de qualquer referéncia
historica.

Em suas interpretacdes sobre Beckett, Adorno se contrapds a essas tendéncias®’. Para
ele, o carater inquietante das produgdes do escritor, que muitos consideravam “absurdas” ou

desesperadoras, ndo residia em nenhuma mensagem a ser decodificada, tampouco no modo

pelo qual elas supostamente simbolizavam uma imagem “distorcida” da humanidade depois

89 Adorno critica essas duas tendéncias em “Engajamento” [“Engagement”]: “essa antitese é um indicativo do
guao questionavel ¢ a arte hoje. Cada uma das duas alternativas se nega a partir da outra: a arte engajada porque,
enquanto arte necessariamente deslocada da realidade, ela nega sua diferenca em relacdo a realidade; e a ‘arte
pela arte’, porque através da sua absolutizagdo ela também nega a conexdo indissolivel a realidade que estd
contida na autonomia da arte enquanto seu a priori polémico” (GS 11, p.409-410)

90 Fim de Partida teve um début controverso na Alemanha, no SchloRpark-Theater — tendo sido retirada depois
de apenas 8 performances (Cf. NIXON et al., 2011, p.77)

91 E preciso também registrar aqui que essa tendéncia se consolidou no célebre livro “Teatro do Absurdo”
[1961], em que Martin Esslin viria a reforgar a associacdo da obra de Beckett & ideia de absurdidade — posi¢do
que Adorno critica reiteradamente.
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das catastrofes®?. Como nota Tiedemann, o que interessava a Adorno era o0 modo como em
Beckett “as categorias tradicionais da arte eram postas em juizo” (FAB III, p. 18). Adorno
passa a se interessar pelas obras do escritor porque elas criticavam a propria ideia de uma arte
que “comunica” uma mensagem, que se submete a qualquer forma de técnica ou discurso
totalizante. Em meio a aparente esterilidade na produgdo cultural do pdés-guerra, Beckett
sinalizava novos direcionamentos para a arte moderna, indicando um tipo de producgéo que
ndo se resigna nem a adequacdo aos sistemas interpretativos, nem a simples tematizacéo de
conteddos politicos. Além disso, o escritor irlandés, como aponta Adorno, tinha uma
“idiossincratica sensibilidade em relagdo ao Modernismo” (FAB III, p. 32), ou seja, suas
obras conseguiam expor o0s proprios limites e possibilidades do projeto modernista no

contexto do pds-guerra — € iSO que examinaremos adiante.

A “construcdo do sem sentido” em Beckett

“Oh | am ashamed/ of all clumsy artistry / | am ashamed of presuming/to arrange words/ of

everything but the ingenuous fibers / that suffer honestly”

Beckett — A Casket of Pralinen for the Daughter of a Dissipated Mandarin

Em um de seus cursos de estética, ministrado uma semana depois de seu encontro com
Beckett em 1958, Adorno j& sugere que o escritor irland€s lhe havia indicado uma “tarefa”
importante para a arte contemporanea: “na situacao atual a tarefa da arte em geral consiste,
até certo ponto, em dar expressdo ao danificado — como me disse ha apenas uma semana
Samuel Beckett —, aquilo que nos homens é impotente e reprimido, e ndo ao poder e a gléria
com a qual se ocupou (...) a arte” (As, p. 89, énfase nossa). Aqui Adorno antecipa um tema
gue atravessa seus textos tardios, a saber, a busca por uma forma de arte que ndo se curve a
construcdo absoluta, que dé espago a contingéncia, ao “ndo-idéntico”. Mas em que medida a

obra de Beckett é perpassada por um programa estético desse tipo?

A despeito da multiplicidade de aproximacdes oferecidas pela producdo de Beckett, é
possivel encontrar certo “programa” que atravessa suas principais obras. Tal programa foi por

ele esbocado em 1937, na famosa “carta alema” a Axel Kaun, em que o escritor afirma a

92 Esse seria 0 caso de Lukacs que, em Realismo Critico Hoje [1958], enxerga em Beckett e na arte moderna a
representacdo “da mais alta degradagdo humana” (1962, p.31).
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intencdo de realizar uma “Literatura da Despalavra®®® [Literatur des Unworts]. Por
“despalavra”, Beckett parece indicar uma orientacdo poetoldgica que busca “perfurar um
buraco apds outro nela [na linguagem], até o que comece a se infiltrar aquilo que se esconde
por detras — alguma coisa ou nada” (BECKETT, 1984, p. 52). Como se vera, em grande
medida esse tipo de “pesquisa” composicional pretendia se contrapor ao programa do alto

modernismo, repensando suas premissas de dominio sobre o material.

De modo sumario, é possivel explicar a literatura do alto modernismo (ou do
modernismo heroico, utilizando nossos termos) como caracterizada por uma tentativa de
explorar ao méximo a capacidade semioldgica dos géneros literarios e do sistema linguistico.
Como exemplo que nos vem realmente ao caso, essa seria a matriz dos romances de James
Joyce — que foi mentor do jovem Beckett —, 0s quais frequentemente provocam na critica a
impressdo de possuirem uma tal coesdo entre as partes e 0 todo que mesmo 0s seus menores
detalhes contribuiriam para o complexo de sentido da obra.’* Ndo sem motivo, o romance
Ulysses, décadas depois de sua publicacdo, tornou-se um modelo para compositores do
serialismo integral. Pierre Boulez, por exemplo, comenta 0 romance nos seguintes termos: ha
uma “especificidade da técnica para cada capitulo, [0 que demonstra...] o fato de que técnica e
historia sdo uma mesma coisa. A técnica (...) é rica, algo que eu nunca antes vi num livro”
(BOULEZ apud PEYSER, 2008, p. 160). Assim como cada episddio do romance exporia uma
ou varias técnicas narrativas a serem exploradas e rearranjadas, o serialismo integral,
enquanto “musica racionalizada”, manipularia ao maximo as diferentes dimensdes ou

parametros do som, operando na masica o caminho que Ulysses havia aberto na literatura.

A obra de Beckett, no entanto, situa-se exatamente no esgotamento de um tal
paradigma de dominio sobre o material, ou, como ele mesmo observa, no esgotamento da
“apoteose da palavra” (1984) que se manifestava na obra de Joyce. Sua inten¢do seria ndo
apenas se desfazer da camisa de forca do estilo, mas também romper com a crenca de que 0
material linguistico fornece ao artista um veiculo adequado para a plena “expressdao”, capaz
de ser integralmente explorado e dominado. Beckett chega a referir-se de modo direto a

guestdo, ao opor-se ao programa estético joyciano:

93 Conforme a traducédo de Fabio de Souza Andrade (2001).

94 Isso se pode confirmar na grande quantidade de teorias que pretendem encontrar um “principio”, um “fio
condutor que permita explicar de que modo suas obras foram tramadas (Cf. Kenner, 1978), ou mesmo na grande
quantidade de notas explicativas que precisam ser feitas as edi¢des do Ulysses, a fim de elucidar as referéncias
que o autor tece ao longo da trama.
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Joyce é um excelente manipulador do material — talvez o maior. Ele fazia suas
palavras renderem ao maximo na obra. Ndo ha nenhuma silaba que seja supérflua. O
tipo de obra que eu realizo é uma na qual eu ndo sou o senhor do meu material. (...)
Ele [Joyce] tende, como artista, & onisciéncia e onipresenca. Eu trabalho com a
impoténcia, ignorancia (BECKETT in GRAVER, 1979, p. 162)
Aqui poderiamos ver manifesta a posicao critica de Beckett quanto ao impulso “heroico”®® de
revolucionar a palavra. Contra o privilégio de uma racionalidade estética que manipula a
linguagem e as formas, exercendo controle sobre suas possibilidades expressivas para que
“nada seja supérfluo”, a obra de Beckett colocava em primeiro plano um tipo de
enfraquecimento da palavra, dando forma a uma estética da impoténcia. A fim de depauperar
a linguagem, Beckett passa a escrever também em francés. Se pensarmos na estrutura
arquiteténica do Ulysses como exemplo singular de dominio sobre os estilos e sobre a lingua
inglesa, a escolha do francés sugere precisamente a tentativa de reduzir o controle sobre a
linguagem, de dar espaco as contingéncias e falhas que surgem espontaneamente no emprego
de uma lingua estrangeira. Tal enfraquecimento da palavra aponta, como notou Gontarski,
para uma rejeicdo “da grandiloquéncia do Modernismo" (GONTARSKI, 2002, p. 13). Trata-
se de mobilizar um vocabulario simples, que persegue mais a subtracao do sentido do que sua

progressiva incorporagao.

Assim como Shane Weller (2015) e Gontarski (2002), entendemos que o programa da
“literatura da despalavra” coloca a producao beckettiana numa tensdo importante nao apenas
com a obra de Joyce, mas com aquele “modernismo heroico” e suas realizagdes. Nossa
hiptese é a de que a obra de Beckett torna-se paradigmatica para a estética de Adorno
precisamente porgue traz a tona essa tensdo, colocando em causa a continuidade do projeto
modernista enquanto tendéncia de dominagdo sobre o material — aquilo que Adorno ja havia
pressentido em relacdo ao serialismo integral. Nessa medida, o filésofo teria visto na obra de
Beckett um tipo de producdo artistica que se recusa a continuar, sem mais, 0 processo de
racionalizacdo do material que serviu de fio condutor para aquele “projeto” modernista. Mas
devemos, aqui, manifestar uma adverténcia: ndo seria 0 caso de associar Beckett a uma
posi¢do “pds-moderna” — como prop6s Hassan (1982 [1971]) —, mas antes de perspectivar sua
obra como uma critica imanente ao programa modernista, que expde suas limitacfes e
possibilidades latentes. Tal como observa Mapp, Beckett “for¢cou as reivindicagdes artisticas

por autonomia e autodeterminacao até seus proprios limites, a fim de exp6-los” (MAPP, 2006,

95 Beckett chamou também de “heroico” aquilo que Joyce realizava: “eu lembro de ter me referido as conquistas
de Joyce. Eu tinha uma grande admiracao por ele. Era heroico, épico, aquilo que ele havia atingido. Mas eu me
dei conta de que ndo poderia seguir o mesmo caminho” (BECKETT in KNOWLSON, 1996, p. 145)
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p. 163), ou seja, a fim de expor como a racionalidade estética esbarraria necessariamente na

impoténcia e no “absurdo”.

Essa posicéo limitrofe em relacdo ao projeto modernista também pode se confirmar no
distanciamento de Beckett em relacdo a Kafka, cuja obra estaria igualmente atrelada a certo

principio de competéncia técnica, da coeréncia ou controle sobre o material:

O her6i kafkiano tem uma coeréncia de propdsito. Ele esta perdido, mas ndo é
espiritualmente precario, ndo esta se desintegrando. Meus personagens parecem se
desintegrar. Outra diferenca: nota-se como a forma em Kafka é cléssica (...), quase
serena. Ela parece estar amea(;ada a todo momento — mas a consternagéo estd na
forma. Na minha obra ha consternagdo por trds da forma. (BECKETT in
GRAVER,1979, p. 162)
A coeréncia de proposito da obra kafkiana estaria justamente na estrutura “épica” de suas
obras, como vimos no segundo capitulo deste trabalho. A “consternacdo” em Kafka “esta na
forma” porque esta ultima se mantém intacta mesmo nos momentos da narrativa onde a
estrutura do género parece ameacada. Como sugere Dearlove (1982, p. 13), ainda que 0s
romances de Kafka sejam permeados por momentos de ansiedade e absurdo, ainda ha padrdes
literarios capazes de manter incélume a estrutura narrativa. Em suma, enquanto o absurdo é
“conteudo” no interior da narrativa de Kafka, em Beckett essa perturbacdo é o seu proprio
principio formativo, ou construtivo, para usar o termo de Adorno. Se tomada de modo mais
amplo, a intencdo beckettiana era extrapolar aquilo que foi realizado por Kafka e expor como
as proprias formas literarias podem ser infiltradas pelo que antes era apenas contido nelas, a

“desordem”.

Vale notar, como também indica Weller (2010, p. 186), que Adorno manteve uma
interpretacdo algo similar aquela de Beckett no que concerne a questdo da “coeréncia” em
Kafka. A esse proposito, Adorno escreve que “em sua prosa [a de Kafka], cada sentenca foi
moldada por uma consciéncia em pleno controle de si mesma; a0 mesmo tempo, cada
sentenca foi retirada da zona da insanidade” (GS 10.1, p. 265). Como ja pudemos discutir, as
obras de Kafka ainda estariam vinculadas a formas tradicionais porque elas apresentariam um
“principio hermético” [hermetische Prinzip] ou uma “medida de defesa” [Schutzmalinahme]
formal capaz de conter os elementos absurdos, disruptivos, no interior da estrutura narrativa —
por isso ha um “controle” e um dominio sobre os meios®. Nesse sentido, poderiamos dizer

que a forma kafkiana ainda é “serena”, como sugeriu Beckett, justamente por ter uma

96 Nas palavras de Adorno: “o principio hermético tem, entre outras coisas, a fungdo de uma medida de defesa”
(GS 10.1, p. 265)
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“medida de defesa” que impede que as tensdes desintegrem o género, mantendo assim a obra
de Kafka conectada ao paradigma de exploracdo e realizacdo da forma romanesca, como

tratado no segundo capitulo desta tese®’.

Nesse ponto de nossa investigacao, poderiamos dizer que ha um novo angulo a partir
do qual explorar a importancia do “programa” de Beckett para a filosofia de Adorno. Se
literatura da despalavra se contrapfe a tendéncia de controle absoluto do material, a obra de
Beckett inaugura um tipo de estética critica voltada a contingéncia e ao “nao-idéntico”, o que
a pde numa clara proximidade as intencdes tedricas de Adorno. Trata-se de pensar em que
medida a racionalidade da técnica, ou o dominio sobre o material, chegou a um ponto de
saturacdo e, desse modo, como aqueles pressupostos do modernismo heroico deveriam ser
repensados. Nesse sentido, pode-se dizer que hd em Beckett uma "exaustdo das energias
utopicas modernistas” (GREENBERG, 2011, p. 161) — ou, Se quisermos aqui permanecer nos

termos que atribuimos, que ha certo esgotamento daquela heroicidade do modernismo.

A contraposicdo entre dois momentos da producdo modernista também pode ser
encontrada nas notas de Adorno sobre o seu primeiro encontro com Beckett, que colocam em
evidéncia “suas objegdes [as de Beckett] contra Kafka” [“Seine Einwénde gegen Kafka”]
(FAB III, p. 23). Tal contraste retornara como tema no ensaio “Tentando entender Fim de
Partida” [Versuch: das Endspiel zu verstehen], da década de 1960. Nele, Adorno chega a
tracar uma analogia entre aquilo que ocorreu no modernismo literario de Kafka a Beckett e 0
desenvolvimento da musica modernista que vai de Schoenberg ao serialismo integral, numa

passagem que merece ser citada integralmente:

a sua relacdo [a de Beckett] com Kafka é analoga a dos compositores do serialismo
com Schoenberg: ele da a Kafka uma autorreflexdo mais profunda e o coloca de
cabeca para baixo ao totalizar seu principio. A critica de Beckett ao escritor mais
velho, que enfatiza a divergéncia entre o que acontece e aquela linguagem
puramente épica, apresenta a mesma dificuldade daquela relagdo entre a
contemporanea composi¢do integral e o antagonista Schoenberg: qual é a razéo de
ser das formas no momento em que a tensdo entre elas e o que ndo é homogéneo a
elas foi abolida [...]?” (GS 11, p. 303, énfase nossa).

97 Insistimos aqui na diferenca que Adorno via entre Kafka e Beckett porque ela é pouco explorada entre os
comentadores, que costumam equalizar esses dois escritores no mesmo nivel de producdo modernista a que se
refere o filésofo. Esse € o caso, por exemplo, de Rabaté, que se “contrapde” a Adorno para sustentar a diferenca
entre Kafka e Beckett: “Adorno acreditava que Beckett ¢ Kafka compartilhavam uma perspectiva similar. Eu
vou sugerir que os insultos perspicazes de Beckett, trocadilhos memordveis e piadas pensativas estdo muito
longe dos suspiros sufocados de K.” (RABATE, 2016, p. 9)
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Num primeiro momento, a questdo posta por Adorno parece um tanto obscura: a que
ele se refere quando menciona uma “abolicdo da tensdo” entre a forma e o que ndo ¢
homogéneo a ela? Se tomarmos o texto isoladamente, ndo encontraremos muitas respostas.
No entanto, a mencdo a musica nessa passagem nao é desmotivada. Tudo indica que a chave
de leitura do trecho reside nos textos sobre musica publicados no inicio dos anos 1950 —
precisamente aqueles que se voltam a critica do serialismo integral. Para Adorno, a
racionalidade estética havia progredido de modo a abolir as proprias tensfes uma vez
existentes entre construcdo e expressao, entre forma e conteido. Como vimos, o problema
poderia ser posto nos seguintes termos: se a vanguarda musical havia reduzido o momento da
construcdo a elaboracdo de formas esquemaéticas, a uma racionalizacdo integral da
composicdo, como poderia ainda ser construida a sua dimensdo critica, expressiva? Adorno
pensava que s6 um tipo de arte que refletisse sobre essa situacdo historica da perda de tensdo
das formas e da racionalizagdo total das praticas artisticas seria capaz de apresentar um
caminho possivel. E Beckett, nesse sentido, comecara a abrir uma via em sua producéao
literaria. Suas obras ndo sO apresentavam como pano de fundo uma critica a “linguagem
puramente épica”, mas também punham em questdo a unidade das proprias formas. Fim de
Partida, como veremos, ¢ uma “pardédia do drama”; seus romances, por sua vez, S30
reflexivos na medida em que expGem a prépria impossibilidade de narrar, ao revelarem a
desintegracdo da forma romanesca, sua auséncia de sentido. E como se o impeto produtivo da
obra beckettiana emergisse de uma desintegracdo, de uma motivada crise daquele
modernismo heroico. E isso Adorno ja nos indica ao frisar que, em Beckett, ha uma expressdo
do “modernismo como [0 que ha de] obsoleto no Moderno [Modernismus als das Veraltete an
Moderne]” (GS 11, p. 281).

Nos anos 1960 a questdo da crise do sentido torna-se um tema cada vez mais presente
na obra de Adorno. E a especificidade desse topico € salientada pelo fildsofo em um de seus
cursos de Estética: “mas precisamente isso [uma conexao de sentido], senhoras e senhores, € 0
gue comecou a se tornar problematico nas obras avancadas da presente fase historica. (...) e
isso vale em sentido estrito para todas as obras que surgiram depois da Segunda Guerra (...)”

(TWAA Vo 6535)%. Aqui ndo poderia ficar mais claro o fato de que as obras modernistas do

98 Em aula ministrada a 13.7.61: ““Genau das [ein Sinnzusammenhang] aber, meine Damen und Herren, ist in der
gegenwaértigen geschichtlichen Phase das, was in der fortgeschrittenen Kunst problematisch zu werden beginnt.
Sie kénnen in jeder Kunst die krisenhaften Erscheinungen, und das gilt in pragnantem Sinn vor allem fir alle
Kunst, die nach dem zweiten Krieg entstanden ist. Sie kdnnen in aller Kunst, die ernsthaft aktuell ist, sehen, dass
die Frage nach dem Sinn in ihr einem Problem sich gegeniiber findet (...)* (TWAA Vo 6535)
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pés-guerra seriam, para Adorno, marcadas pela problemaética da crise do sentido, o que as
inseriria num quadro de discussdes diferente daquele que caracterizava o “modernismo
heroico”. E precisamente nesse contexto distinto de discussbes que a obra de Beckett foi,

portanto, considerada.

Se levarmos em conta esse conjunto de questdes, veremos que o ensaio “Tentando
entender Fim de Partida” ¢ muito mais do que uma analise cerrada da pega de Beckett. O
texto conjuga as primeiras observacGes de Adorno sobre as intencGes estéticas do escritor,
cuja producdo trazia a tona o colapso das grandes estruturas doadoras de sentido — em especial

o0 colapso dos elementos que davam unidade a forma dramatica:

os elementos dramaticos surgem numa aparéncia postuma. Exposicao, complicagao,
acdo, peripécia e catastrofe retornam numa forma decomposta enquanto partes de
uma autépsia do drama. [...] Esses elementos entraram em colapso, junto com o
sentido [...]. Fim de Partida representa um tubo de ensaio do drama da
contemporaneidade, um drama que j& ndo tolera nenhum de seus elementos
constitutivos (GS 11, p. 303)

Fim de Partida expBe a impossibilidade de realizar plenamente a forma do drama,
conduzindo o género, de modo autorreflexivo, a sua negacdo. Embora todos os elementos que
constituem o género estejam presentes em Fim de Partida, nenhum deles contribui para uma
ideia de “totalidade” da obra ou mesmo remetem a “unidade” necessaria a nogao tradicional
de drama. Como bem observa Gatti a esse propdsito, haveria na peca certo bloqueio em
relagdo ao desenvolvimento, ou “a impossibilidade de o conflito resolver-se, impedindo que o

drama se feche como unidade de uma multiplicidade” (GATTI, 2014, p. 583). E precisamente
ai que reside o problema da crise do sentido em Beckett.

Tal crise do sentido ndo pode ser entendida, no entanto, como um problema a ser
“resolvido”. Para Adorno, seria infrutifero indagar-se sobre o conteido que se esconde por
tras das escolhas composicionais de Beckett ou desvendar suas reais intengdes. Mais
interessante, para ele, é perceber como é que se constréi a incompreensibilidade nas suas
obras, ou seja, como nelas se da a “construgdo do sem sentido” [Konstruktion des Sinnlosen]
(GS 11, p. 283). Essa nocdo € importante por dois motivos: primeiramente, porque aqui

Adorno pretende por de lado um conceito vago de “absurdo” atrelado a obra beckettiana,

conceito que desconsidera a dimensdo construtiva de sua producdo e apenas acentua sua
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suposta auséncia de logica, sua “aleatoriedade”®; em segundo lugar, porque Adorno ja havia
discutido, em ensaios sobre a musica de vanguarda, que perseguir o “acaso absoluto”, o
totalmente “aleatorio” e sem forma, seria tdo infrutifero quanto buscar uma forma de arte
completamente racionalizada. Beckett, pelo contrario, mostrava como uma estrutura
composta, que emprega elementos de coesdo — contra seus propoésitos identitarios — poderia

dar abertura & contingéncia, ou seja, como uma forma poderia abrir-se aquele informal.

A referéncia que aqui fazemos a nogdo do “informal”, ja tratada no capitulo anterior,
ndo € fortuita. Em outros momentos, Adorno traca comparacfes importantes entre a producéo
do escritor e os problemas da vanguarda musical do pos-guerra. E o caso, por exemplo, de
uma discussdo transmitida por radio em 1968 (Zeit in der Neuen Musik), em que Adorno
indica o principio construtivo de Beckett como modelo ou resposta ao entdo atual problema
da producdo musical de vanguarda, aproximando a ideia de musica informal a forma

construtiva empregue pelo escritor:

0 que importaria para uma musica informal, emancipada de todos os esquemas, seria
semelhante a tendéncia da escuta a partir do singular, [a escuta] daquilo que deve
suceder [na composicdo]. E o que me parece ser o real esforco e trabalho dos
compositores, a saber, aquilo em que devem se concentrar, é essa habilidade de
escutar o que se segue a partir do singular, (...) tal como Beckett aparentemente
costuma trabalhar em seus didlogos; ao escrever uma frase, ele em certa medida
perscruta, imagina, ou rumina, desde uma légica imanente, aquilo que deve ser
seguido (TWAA Ge 189/8, énfase nossa)*®

Aqui, mais uma vez, a ideia do “informal” ndo ¢ convocada para nomear uma arte arbitraria e

abstrata. Pelo contrario, o que se quer salientar € uma forma construtiva que recusa esquemas

pré-definidos e que é, no entanto, capaz de desenvolver internamente certa estrutura de

coeréncia, perseguindo e ruminando uma “légica” imanente.

Mas nesse caso nao poderiamos nos escusar de algumas perguntas: como se
desenvolve essa ldgica imanente na obra de Beckett? Como se da esse principio construtivo
n&o-violento em relacdo ao material, e que abre espaco a contingéncia? A primeira vista, um

tal principio de organizacdo parece dificil de ser encontrado na obra de um escritor

99 Adorno continuara usando o termo “absurdo” para as obras de Beckett, mas apenas num sentido critico.

100 ,...) worauf es einer informellen, also einer wirklich von allen Schemata emanzipierten Musik ankime,
ware gleichsam aus der Tendenz des Einzelereignisses das heraushéren, was darauf folgen muss. Und das, was
mir die wirkliche Anstrengung und Arbeit des Komponisten erscheint, also das, worauf er sich vollig
konzentrieren muss, ist, dieses Vermdgen zu haben aus dem Einzelereignis das herauszuhdren, was folgt, so wie
Beckett ja angeblich oft in seinen Dialogen so arbeitet, dass, wenn er einen Satz geschrieben hat, er dem
gewissermalien nachhort und sich imaginativ vorstellt oder ausdenkt, was muss jetzt darauf oder was wird
darauf, aus einer immanenten Logik, nun folgen." (Ge 189/8)
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frequentemente associado ao simplesmente “absurdo” e ao total sem sentido. Contra essas
perspectivas, Adorno chama atencdo, em Tentando Entender Fim de Partida, aquela que seria

uma figura légica do absurdo na obra de Beckett:

[...] a figura légica do absurdo, que expde como rigoroso o oposto contraditorio do
rigor, nega toda conexao de sentido aparentemente concedida pela Logica, a fim de
condenar esta Ultima a sua prépria absurdidade: [o fato de] que com Suijeito,
Predicado e Copula dirige o ndo-idéntico como se fosse idéntico, como se ele se
fundisse as Formas [in den Formen aufginge]. (GS 11, p. 310)

Segundo Adorno, portanto, o “absurdo” beckettiano ¢ construido de forma imanente a
partir do uso de figuras logicas: sujeito, predicado, copula — e ndo aleatoriamente. Para que
essa ideia figue mais clara, tomemos como exemplo uma passagem da peca, também citada
pelo filésofo: “Hamm: Abra a janela. /Clov: Para qué?// H: Quero ouvir o mar. // C: Vocé
ndo ouviria.// H: Mesmo se vocé abrisse a janela?// C: N&o. //H: Entdo ndo vale a pena abrir?
/I C: Ndo.//H: (com violéncia) Entdo abra!” (2002, pp. 122-123)'%1. Adorno indica que a chave

~ %

interpretativa reside nesse segundo “entdo” dito por Hamm, que embora devesse funcionar
como um conector, uma conclusdo ldgica para a cadeia de sentencas, esta ali precisamente
para desfazer a logicidade do didlogo e expor o nonsense do ato comunicativo. Como
podemos ver, 0s instrumentos que deveriam conferir sentido ao discurso e a acdo sao
empregues contra seus propdsitos identitarios — e, nessa medida, o “sem sentido” da obra
beckettiana surgiria da motivada decomposi¢do das estruturas que dariam coesdo ao drama.
N&o se trata, aqui, de uma simples auséncia de logica, mas de um questionamento dos
elementos que conferem logicidade ao discurso através de seu proprio uso deslocado,
inefetivo. Nessa medida, a interacdo entre os personagens Hamm e Clov trazem sempre em
suspenso a possibilidade de um desenlace que, ao fim, acaba se mostrando impossivel — uma
“transicao de um minimo a nada” (GS 11, p. 311). Os didlogos sdo mantidos num nivel
“pseudoldgico”, isto ¢, embora se constituam por um nexo de perguntas e respostas que se

acumulam, elas ndo atingem nenhum optimum comunicativo e nem contribuem para a

realizacdo da agéo.

No entanto, vale dizer que mesmo esse recurso a uma logica as avessas nao poderia

ser entendido como uma mensagem secreta da obra. Pelo contrario, Beckett faz questdo de

101 “HAMM: Ouvre la fenétre. //CLOV: Pour quoi faire ? // H: Je veux entendre la mer. // C: Tu ne
I’entendrais pas. // H: Méme si tu ouvrais la fenétre? / C: Non. H: Alors ce n’est pas la peine de I’ouvrir ? // C:
Non.// H: (avec violence) Alors ouvre-la! [...]” (BECKETT, 1957, p. 84)
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trazer a interpretacdo a superficie na fala de seus personagens, que ridicularizam a tarefa

mesma de qualquer recurso interpretativo:

H: Clov! // C: (irritado) Que é? // H: N&do estamos comecando a... a... significar
alguma coisa? // C: Significar? Nos, significar! (Riso breve) Ah, essa é boa!// H:
Fico cismando. (pausa) Serd que um ser racional voltando a terra ndo acabaria
tirando conclusdes, s6 de nos observar? (Assume a voz de uma inteligéncia superior)
Ah bom, agora entendo, agora sei o que eles estio fazendo! [...]” (2002, p. 80-81).

Ao revestir de humor a prépria impossibilidade de significar, Fim de Partida antecipa pelo
menos dois aspectos, necessariamente interligados: primeiramente, que qualquer teoria que
pretenda encontrar ali um contetdo inequivoco esta fadada ao fracasso — se resumiria, como
trata Adorno, a uma mera tentativa [Versuch]; além disso, ja coloca a mostra que €
constituida pelo questionamento do sentido, portanto dispensando qualquer busca pela
mensagem que a motivaria. Tudo se passa como se o real absurdo residisse precisamente
nessa necessidade de significar algo. E esse elemento é importante para que Adorno
desvencilhe a obra de Beckett de uma mera representacdo da catastrofe ou de uma negacao
abstrata do sentido: “ndo se trata de uma Pega-atdbmica [Atom-Stlick], de um vazio de
contetdo, mas sim de uma negacao determinada do conteldo, na medida em que o contetido
suspende-se a si mesmo” (TWAA Vo 11174)1%2, A negacdo determinada do conteldo

engendra, portanto, seu principio construtivo.

De forma similar, em “A Forma da Nova Musica” Adorno sugere que “as auténticas
obras da desintegracdo seriam aquelas nas quais a desintegracdo [Zerfalls] instauraria o
sentido das obras de arte, sintese em segundo grau” (GS 16, p. 618), e € precisamente essa
“sintese” em segundo grau — i.e., um sentido que emerge da desintegracdo do sentido — aquilo
que configura o elemento novo para os textos tardios de Adorno e sua concepgao de moderno.

Isso se confirma no ensaio “Aqueles anos vinte” [1965]:

qualquer consideragdo sobre possiveis efeitos, mesmo sob o pretexto de uma funcéo
social ou em relacdo ao assim chamado ‘ser humano’ se tornou insustentavel, mas
também é insustentavel a imperiosidade daquele sujeito e de sua expressao dos dias
heroicos da arte moderna. Nao é mais possivel evadir o paradoxo em toda a arte:
esse paradoxo, que ndo é nenhum filosofema [Philosophem] existencial, é o que a
palavra-chave [Stichwort] ‘absurdo’ significa. Em cada um de seus momentos, a
producdo artistica deve levar em conta a crise do sentido [...] (GS 10.2, p. 504,
énfase nossa)

102 ,,Es [Endspiel] handelt sich nicht um ein Atom-Stlick, um ein inhaltsleeres, sondern um eine bestimmte
Negation des Inhalts dadurch, dass der Inhalt sich selbst aufhebt [...]" (TWAA Vo 11174)
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A “imperiosidade” do sujeito e da expressdao no modernismo heroico, isto é, a pressuposi¢do
de que o sujeito poderia dispor de meios para a plena expressao, teria se tornado insustentavel
diante da perda da tradicdo nos anos do pos-guerra. Nao se trata mais de buscar a expressao
“do sujeito alienado” ou dos meios artisticos capazes de trazer a tona o “desterro” do homem
moderno como no expressionismo (Cf. CAP 1), mas sim de enfrentar o paradoxo que €
construir obras diante da inaplicabilidade de todas as estruturas pré-definidas, ou diante do
vazio mesmo deixado pelas grandes revolugdes da linguagem levadas a cabo no modernismo
heroico. Por isso Adorno observa, em suas notas, que “o que ha de avancado em Beckett ¢ a
sua idiossincratica sensibilidade [Empfindlichkeit] em relacdo ao modernismo” (FAB III, p.
32) — sua capacidade de questionar os limites e possibilidades do projeto modernista, que
indica a consciéncia tanto sobre “a necessidade de avancar como quanto sua impossibilidade”
(GS 7, p. 52).

Mas ndo se trata apenas do caso de Fim de Partida. Em seus romances do pds-guerra,
Beckett poria em movimento uma reflexdo da forma romanesca. Se nos voltarmos a O
Inominavel — que participa da chamada “trilogia do pds-guerra” junto a Molloy e Malone
Morre —, veremos que os elementos constitutivos do género sdo esvaziados. Ao longo do
romance, nao ha nenhuma acgéo especifica a se desenrolar, nem perspectivas claras do espago
ou do tempo, mas tdo somente impressfes construidas por uma voz narrativa que admite nao
ser capaz de assegurar o carater substantivo daquilo que esta narrando, em Gltima instancia, de
sua propria linguagem: “em nenhum momento sei do que estou falando, nem de quem, nem
de quando, nem de onde, nem por qué¢” (BECKETT, 2009, p. 89). Além disso, o narrador
reflete constantemente sobre seu proprio oficio, apenas para se descobrir incapaz de decidir
sobre o que viria primeiro, se a matéria narrada ou a forma da narragdo: “o lugar, j& indiquei,
pode ser amplo, como pode nédo ter mais do que doze pés de diametro. Quanto a discernir-lhes
os confins, os dois casos se equivalem. Gosto de pensar que estou no centro dele, mas nada é
menos certo” (p. 33). Sem assegurar-se da existéncia de seu corpo ou da posi¢do que ocupa no
espaco, sem particularizar-se, € como se 0 narrador se tornasse o0 proprio espaco esvaziado do
romance — trata-se agora de uma “autdpsia” da forma romanesca, uma “dissecagdo do eu, a

instancia narradora privilegiada no romance moderno [...]” (ANDRADE, 2001, p. 21).

Adorno deixou uma série de notas sobre O Inominavel, na expectativa de que elas
pudessem futuramente compor um ensaio sobre o livro. Embora ndo tenha chegado a realizar

esse projeto, em um de seus comentarios ele assinala que o romance de Beckett teria
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“completado a tendéncia em direcdo ao romance reflexivo” (FAB III, p. 61)1%. Poderiamos
compreender essa assertiva de um modo particular: se n’O Inominavel a instancia do narrador
¢ a de uma voz fantasmagorica que tenta se mover entre as diversas convencgdes e estruturas
narrativas, essa voz, no entanto, reflete constantemente sobre a impossibilidade de gerar uma
narracdo substancial. O que se expde ao longo da obra é uma cabal incapacidade de conferir
sentido e ordem através das convencgdes, 0 que expressaria precisamente o esgotamento das

estruturas narrativas.

Nesse sentido, Adorno também comenta que o romance € ‘“nao-ilusorio
[Hlusionslose]” (Ibid., p. 69). Considera-lo nesses termos significa mostrar como o romance
beckettiano expde seus proprios elementos constitutivos, questionando-os. Sem que haja o
elemento ilusério que confere a impressdo de naturalidade e continuidade a narracdo, as
quebras e descompassos na narrativa deixariam exposta a “mentira” da propria narragdo: “esta
voz que fala, sabendo-se mentirosa, indiferente ao que diz, velha demais talvez e humilhada
demais para poder dizer alguma vez enfim as palavras que a facam parar [...]” (BECKETT,
2009, p. 49) Nessa medida, O Inominavel marca um ponto limite para a género ao mostrar
como o romance poderia ir “contra seus propoésitos identitarios”, desestabilizando assim a
propria unidade estrutural da forma. A frase “é preciso continuar” [“il faut continuer”], que
Adorno extrai da obra e usa em diversos contextos de seus escritos tardios, expressaria algo
dessa necessidade de prosseguir depois da impossibilidade de exercer o dominio total,
progressivo, sobre o material. Aqui se pode notar que o imperativo do progresso e da
continuidade se conectaria a sua impossibilidade — a certo estatismo, como indica a frase “¢
preciso continuar, ndo posso continuar, vou continuar”’ (BECKETT, 2009, p. 185). Surge,
entdo, uma questdo que nos parece importante: em que medida Adorno vé na obra de Beckett
uma critica a propria necessidade de “progressdo” atrelada ao modernismo, indicando ao
mesmo tempo uma forma distinta de lidar com a tradicdo? E isso que exploraremos em

seguida.

Beckett, o problema da tradi¢do e a no¢éo de progresso

“A arte contempordnea como um todo passa a responder a perda da tradicdo” (GS
10.1, p. 311), escreve Adorno em 1966, no ensaio “Sobre Tradicdo” [Uber Tradition]. Se,

num primeiro momento, Adorno compreendera que o carater “heroico” e revolucionario do

103 Gatti (2013) dedica-se a tracar relagdes importantes entre esse elemento reflexivo do romance de Beckett e a
concepgdo de “teoria” em Adorno.
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modernismo residia no modo como as obras negavam de modo determinado as convencoes,
encenando assim uma relagdo critica com o passado através de problemas herdados, a perda

da tensdo com a tradi¢do exigiria um reexame critico quanto a no¢do mesma de arte moderna.

E, portanto, em terreno instavel que Adorno passa a se mover na década de 1960.
Como vimos, ele ja havia respondido a uma série de criticas sobre seu posicionamento quanto
a nova geracdo musical e declarado a necessidade de repensar alguns de seus pressupostos.
Nao sem motivo, “Sobre Tradigdo” é um texto que se enquadra na obra Sem figura
condutora: Parva Aesthetica [Ohne Leitbild: Parva Aesthetica], em que ele revela, de saida, a
impossibilidade de dirigir qualquer invariante que seja a estética contemporanea ou elaborar
modelos fixos para a producdo de seu tempo (Cf. GS 10.1, pp. 292-293). Apesar de nédo
propor nenhum conceito restritivo, 0 que mais chama aten¢éo no ensaio € o fato de que a obra
de Beckett surge, ali, como a Unica referéncia artistica contemporanea que parece responder
ao problema posto. Como veremos, o ensaio é construido para discutir de que modo o tema do
esfacelamento de uma nocéo forte de tradicdo — o0 que ja havia sido identificado por Adorno
em relacdo a vanguarda musical — é reelaborado pelas obras do escritor irlandés, apontando

para uma forma distinta de relacdo com as convengdes no interior do modernismo.

J& no inicio do ensaio, Adorno realiza uma genealogia da no¢do mesma de tradicéo, de
modo a introduzir o problema da “crise da consciéncia historica” na sociedade da época. Para
ele, essa crise seria representada tanto pela dificuldade em se tematizar o passado recente,
guanto pela tentativa de recuperar a unidade cultural através de uma nocdo postica de
“tradigdo”. Depois da ruptura ocasionada pela Segunda Guerra e da dificuldade mesma da
ideia de “reelaborar o passado”, a defesa de uma arte radical, capaz de romper os grilhdes da
convencao, parece perder totalmente sua evidéncia. Isso indica, conforme Adorno, que houve
uma mudanca fundamental no modo como os artistas se comportam em relacdo a pertinéncia

histérica de suas obras:

algo substancial se transformou na posicéo dos autores com o que eles fazem. O fato
de que eles ja ndo podem nem se localizar na tradi¢cdo e nem funcionar no vacuo
destréi o conceito de ingenuidade estética [kiinstlerischer Naivetat] intimamente
ligado com a tradigdo. A consciéncia histdrica esta concentrada na reflexdo
indispensavel sobre o que é e 0 que ndo € mais possivel (...) (GS 10.1, p. 319)

O primeiro ponto a se notar é que Adorno frisa uma transformacéo no tipo de consciéncia
historica do fazer artistico: se, por um lado, ndo havia mais uma tradicdo que localizasse os

artistas diante de um dado desenvolvimento histérico das formas, por outro as obras de arte

nunca deixam de ser produtos histéricos — nenhuma delas pode ser feita “no vazio”. Nesse
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sentido, a questdo passa a ser a seguinte: como ainda seria possivel uma consciéncia histdrica

tipicamente moderna num contexto em que a tradigdo ndo é mais evidente?

Tal questdo, observa Adorno, parece ter sido respondida de modo insatisfatério por
grande parte das vanguardas, que teriam reduzido a tradi¢do a um “canone de proibigdes”, isto
é, a um conjunto de praticas que ndo deveriam mais ser repetidas ou revisitadas. N&o
poderiamos deixar de relacionar esse diagndstico aquilo que Adorno ja havia identificado ndo
serialismo integral do pds-guerra: a arte que apenas nega de modo abstrato a tradicdo e que
pretende elaborar puramente o material, numa relacdo pretensamente imediata com o objeto,
perde o seu fundamento critico. Isso acontece porque o tabu em relacdo ao passado, para ele,
arrastaria consigo a incapacidade de pensar as necessidades do presente — “o rastro historico
nas palavras, cores e sons ¢ sempre o de um sofrimento acumulado” (GS 10.1, p. 314).
Sabendo ao mesmo tempo que “ndo hd mais tradicdo e nenhuma pode ser conjurada”, a unica
via possivel era a de uma arte que pudesse “trazer a ideia de tradi¢do a consciéncia sem
sucumbir a ela” (Ibid., p. 316), ou seja, uma forma de arte que se torne plenamente consciente

quanto ao carater esvaziado e problematico das convencdes naquele momento.

Sem muitas surpresas, € precisamente a producdo de Beckett gque teria conseguido
realizar tal reflexdo sobre o esvaziamento das formas tradicionais. O que Adorno defende é
que em Beckett o procedimento de parddia das formas questiona ndo sé uma forma
convencional determinada, mas a prépria ideia de que “a tradi¢do deve supor uma sucessao
temporal e uma transmissao de sentido” (Ibid., p. 318). Aqui, poderiamos dizer que o conceito
de progresso, atrelado a negacdo cumulativa de elementos tradicionais, também é posto em
causa. Isso porque a critica de convences deixa de simbolizar uma relagcdo com elementos ou
estilos que ndo foram suficientemente elaborados no passado — dando continuidade a
necessidades imanentes ao material, como no modernismo heroico — para significar, agora,
uma segunda reflexdo sobre o carater vazio das estruturas que conferiam sentido a esse
material transmitido. “A nova literatura”, comenta o filosofo, “abala a ideologia do sentido”

(Id., Ibid., &nfase nossa).

Ao expor os géneros dramdtico e romanesco em seu ‘“‘esqueleto”, destituidos de
historia ou de funcdes representativas, Beckett mostra como as formas da tradigdo s&o, elas
mesmas, ideologicas. Tudo se passa como se 0 movimento argumentativo de Adorno ao longo
do ensaio — recobrar o conceito de tradicdo, sua etimologia e ideias centrais, para depois
evidenciar seu cariz ideologico — encenasse 0 que o préprio Beckett realiza em suas obras, ao

manter 0s elementos constitutivos dos géneros apenas para que estes sejam revelados como
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ilusorios!®. Esse tema retorna no ensaio “Aqueles anos vinte”, em que Adorno assume a
incontornavel perda de tensdo em relacdo a tradi¢do, ou seja, declara a impossibilidade de

qualquer restauragao do “modernismo heroico”:

Muito do constrangimento que inspirou aquelas obras [da fase ‘“heroica” do
modernismo] foi perdido quando a tensdo com a tradi¢do desapareceu. A liberdade
agora é completa, mas pode se tornar vazia sem sua contraparte dialética, enquanto
essa contraparte ndo pode ser mantida pela vontade. Para que a arte contemporanea
nao seja apenas uma imitacdo [Aufgul] dos anos vinte, [...] deve se tornar
consciente ndo s6 de seus problemas técnicos, mas também de sua condicdo de
existéncia [...] (GS 10.2, p. 505)

Se as obras da “fase heroica” do modernismo foram inspiradas por uma relacdo tensa,
conflitiva, com a tradigdo, a “arte contemporanea” — aqui representada por Beckett — guia-se
por um outro tipo de problema, a saber, o do colapso do sentido. E interessante notar essa
diferenga porque para o filésofo qualquer retorno as praticas artisticas dos anos vinte seria
restauradora. Depois de uma “completa liberdade” para manipular os materiais sem que
houvesse uma tradicdo vinculante a qual se contrapor — e, consequentemente, sem um sentido
evidente e historicamente transmitido — a arte verdadeiramente moderna ndo é aquela que
simplesmente dispbe dessa liberdade como algo inequivoco. Ela é, antes, aquela que reflete
sobre o carater ilusorio de seu proprio sentido. Como bem observa Gatti a proposito de Fim
de Partida, a irresolu¢do dessa obra “pode ser vista como um sinal da conquista imanente

pelo drama da consciéncia de seu carater ilusorio” (GATTI, 2014, p. 583).

Se a arte “moderna” ndo ¢ simplesmente aquela que desenvolve progressivamente os
problemas legados pela tradi¢do, mas antes aquela que interrompe essa progressao ao expor
“como a ideia de forma [...] tornou-se ilusdo” (GS 11, p. 282, énfase nossa), ha que repensar
quais sdao suas novas possibilidades. Mais uma vez, o tema do carater ilusorio da forma é
tomado por Adorno para indicar que ndo seria possivel continuar o simples dominio sobre o
material passado historicamente; seria preciso, antes, que a obra de arte se torne palco de sua
prépria critica — nesse sentido, pode-se dizer que a obra de Beckett é parte de um processo de
“desilusdo das expectativas otimistas do modernismo literario” (MENKE, 1996, p. 89). Nao

haveria mais um ideal de progresso ou de “novo” que quedasse intocado pela propria critica

104 “[Em vez de] um respeito por valores recebidos, mesmo se eles sdo considerados importantes, seria melhor
uma consciéncia que percebesse seu proprio potencial redutor: Beckett tem isso. Nao seria mais uma cultura do
falseamento, mas iria expressar em sua estrutura o que denigre o espirito nesse falseamento. O Gnico modo pelo
qual a cultura pode curar o curso da futilidade ¢ admitindo essa interrogagdo” (GS 10.2, p. 503)
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ao progresso. Isso significa também reposicionar o tdo conhecido bindmio

“progresso/restauracao’.

Mas para que se tenha uma ideia mais clara de como esses elementos refletem uma
mudanca de diagndstico na obra do fildsofo, seria preciso lancar os olhos sobre um ensaio
que, & primeira vista, parece ndo ter relacdo direta com os temas aqui tratados: o texto
“Stravinsky: uma imagem dialética” [1961], que se situa na obra Quasi una Fantasia. Nele,
Adorno ndo sé confessa que suas observacdes sobre Stravinsky em Filosofia da Nova Musica
foram a certo modo limitadas e careciam de uma ‘“autorreflexdo critica” [“Kritischer
Selbstreflexion] (GS 16, p. 393), mas também utiliza motivos encontrados na obra de Beckett
para orientar essa autorreflexdo. Ora, se uma de suas criticas a Stravinsky em Filosofia da
Nova Mdsica tinha se direcionado ao carater “parddico” de sua relagdo com a tradigdo e o
patente “sem sentido” que suas montagens expressavam'®, a obra de Beckett teria lancado
uma nova luz sobre o que havia de mais moderno em Stravinsky, a saber, a parddia das
formas: “era grandioso seu instinto [0 de Stravinsky] no sentido de que em sua musica o
organico-linguistico sé seguia sendo possivel como algo em desintegracdo. Este instinto
modelou suas proprias estruturas” (GS 16, p. 383). Adorno, como podemos ver, sugere que
havia certo instinto de desintegracdo das estruturas em Stravinsky — e, mais a frente, sugere
que isso so pdde ser iluminado “depois de Beckett” (Ibid, p. 407). Aqui vemos que Adorno ja
tinha, na década de 1960, uma visao distinta quanto as tarefas da arte moderna, e que suas
convicgdes anteriores sobre o “progresso” e a “restauracdo” ja ndo funcionariam para lidar
com um tipo de arte que guestiona, no mais alto grau, a propria ideia de sentido. De modo
similar, quando perguntado sobre a relevéncia e estrutura de Quasi una Fantasia, Adorno nao
sO atribui ao ensaio sobre Stravinsky um lugar “muito importante”, como também afirma que
ele estaria de algum modo ligado a “interpretagdo sobre Beckett (..) em Notas de

Literatura’%,

105 Se voltarmos a Filosofia da Nova Musica, encontraremos a seguinte critica: “As frases musicais conjuradas
[por Stravinsky] ndo organizam a unidade da estrutura l6gico-musical que constituem o sentido musical; elas,
pelo contrério, recusam implacavelmente esse sentido. Sdo inorganicas” (GS 12, p. 189)

106 Em carta enderecada a Barwisch, jovem pesquisador que perguntava sobre a organizacdo de Quasi una
Fantasia, Adorno comenta: “O texto sobre Stravinsky liga-se, por um lado, & minha critica a toda nova ontologia
e, por outro, a interpretacdo sobre Beckett no segundo volume de ,Notas de Literatura‘; em termos filoséficos,
considero muito importante o trabalho sobre Stravinsky” [“Der Text tiber Strawinsky wieder hangt einerseits mit
meiner Kritik an aller neuen Ontologie, andererseits etwa mit einer Interpretation von Beckett im zweiten Band
der 'Noten zur Literatur' zusammen; gerade philosophisch halte ich die Strawinsky-Arbeit fiir sehr
wichtig.,,(TWAA Br 0054/3)
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Se voltarmos a “Tentando Entender Fim de Partida”, veremos que ali Adorno também
enfatiza uma tal comparagao entre Beckett e Stravinsky, ao sugerir que o escritor “cristaliza
caracteristicas do passado radical de Stravinsky, a estatica opressiva de uma continuidade
desintegrada [zerfallten Kontinuitat]” (GS 11, p. 313). Ora, chamar atengdo para essa
“continuidade desintegrada” nada mais ¢ do que tornar clara a propria impossibilidade de
manter um desenvolvimento, uma elaboragéo progressiva, de problemas dados pelo material.
Nos anos quarenta, Adorno havia criticado a repeticdo na musica de Stravinsky, o blogqueio na
progressdo temporal em suas composices, enquadrando-o como um representante da
tendéncia a “restaura¢do” na musica moderna. No entanto, nos anos 1960 Adorno reconsidera
tal opinido, relacionando essa mesma “estatica opressiva’ de suas obras a “impossibilidade de
continuar” trazida tantas vezes a tona pela obra radicalmente moderna de Beckett. Como bem
comentou Paddison (2003) essa relacdo entre Beckett e Stravinsky na obra tardia de Adorno
faz com que a “falta de sentido [meaninglessness] — e certamente a resisténcia a interpretaco

—torne-se o principio estruturante da obra de arte de vanguarda” (p. 202).

Adorno passa a considerar que Stravinsky, em sua fase neoclassica, teria de certo
modo antecipado o problema da crise do sentido que viria a se consolidar nas obras do pds-
guerra. Assim, em um trecho importante de sua andlise, ele chega a comentar que o
compositor russo “poderia o ter transformado [0 espaco de toda mdusica] naquele do
inominavel” (GS 16, p. 407, énfase nossa) ou seja, numa referéncia a obra O Inominavel, que
suas intencBes poderiam ter alcancado os intuitos mais disruptivos presentes na obra de
Beckett!®’. Também na Teoria Estética, Adorno sugere que ha, “cifrado no moderno, o
postulado de uma arte que ndo mais se curva as disjungdes entre ‘estdtico’ e ‘dindmico’.
Indiferente quanto ao cliché do desenvolvimento, Beckett vé a tarefa de se mover num espaco
[...] sem dimensdo” (GS 7, p. 333). O estatismo aqui é visto ndo mais sob o ponto de vista da
restauracdo — contraposto a ideia do desenvolvimento progressista — mas agora como inserido
num conceito mais amplo de “moderno”, que ja ndo se adequa a nenhum “cliché” do

progresso.

Mas, é claro, Adorno ndo retira todas as criticas que havia enderegado a Stravinsky.

Sua autorreflexdo ndo pode ser entendida como uma recusa do contetdo da Filosofia da Nova

107 Adorno analisa Historia do Soldado em termos muito similares aqueles que constroem sua interpretacéo de
Beckett, argumentando que a produg@o de Stravinsky poderia ter se direcionado para um tipo de musica “cujo
choque quebra o tempo em superficies, a imagem de uma eternidade negativa, sem ilusdo de imperecibilidade.
Uma mdsica de ruinas, em que nada resta do sujeito sendo tocos [Stiimpfe] e o martirio de que ndo ha fim” (GS
16, p. 407)
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Musica, porque essa obra pertencia a um diagnéstico de tempo especifico sobre a arte
moderna, como defendemos. Nessa medida, sugerir a existéncia de diagnosticos distintos
sobre o compositor e sobre o conceito mesmo de arte moderna ndo significa propor a
ocorréncia, nos textos tardios de Adorno, de uma total abdicacdo dos escritos anteriores. Pelo
contrario, uma teoria social e historicamente mediada solicita um reexame continuo das
categorias. Isso implica repensar, a cada momento, os conceitos de “progresso” e
“restaura¢do”. E nesse momento crucial, em que as proprias categorias da arte moderna

precisam ser repensadas, que a Teoria Estética se ergue:

Uma vez que a categoria do ‘novo’ foi resultado de um processo historico que
comecou destruindo uma tradi¢do especifica e depois destruiu a tradicdo enquanto
tal, a arte moderna ndo pode se submeter a correcdo retornando a fundamentos que
ndo podem nem devem existir; este é, paradoxalmente, o fundamento normativo do
moderno (GS 7, p. 41)

Depois de perdida a tensdo constitutiva com a tradicdo — e, assim, perdido um certo
aspecto que configurava o “novo” em arte —, restaria pensar em que medida a arte moderna
ainda poderia exercer seu potencial critico. Para Adorno, a obra de Beckett indicava que o
siléncio, a impoténcia e o imobilismo eram muito mais disruptivos do que qualquer obra que
materializasse um contetdo abertamente politico, ou mesmo que tentasse recuperar aqueles
procedimentos modernistas da primeira metade do século. Haveria, agora, um outro principio
normativo para o moderno: questionar os fundamentos do préprio conceito de arte enquanto
manifestacdo de sentido. Isso é discutido de modo ainda mais claro em um dos cursos de

Estética ministrados por Adorno em 1962:

Digo apenas rapidamente que o que tenho em mente é que, se o conceito do novo na
arte se baseou essencialmente na ideia de uma integracdo cada vez maior, mais
avancada e mais impiedosa, entdo resultou na situacdo em que essa integracdo se
torna tdo absoluta que os momentos particulares que se opdem a ela [a integragao]
[...] desaparecem; e em tal situagdo puramente técnica, a dialética imanente das
obras de arte sofre um giro de 180 graus, isto é, a tarefa das obras de arte pode se
tornar, por exemplo, a de voltar a se empenhar nesses momentos particulares que se
perderam no processo de integracdo, assim os momentos de desintegracdo podem se
tornar novos em relagdo aos momento de integragdo, sem que o conceito do Novo
simplesmente deva seguir a dire¢cdo de uma modernizacdo progressiva; a prépria
totalidade pode mudar neste processo de tal forma que a substancia do novo passe
também a ser outra (TWAA Vo 7091 énfase nossa).

O que se comenta aqui € que, no contexto de total racionalizagdo e integragdo das
técnicas — o0 que Adorno acusava no serialismo integral — a tarefa da arte “nova” transforma-se

qualitativamente. N&o se trata mais de perseguir a ideia de modernizagdo progressiva, mas

precisamente de se contrapor a essa tendéncia, insistindo nos elementos de contingéncia e nos
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“momentos de desintegragio”. E isso que Adorno encontra nas obras de Beckett — na
desintegracdo das formas literarias — e é isso que pdde ser revisto na obra de Stravinsky, ao
considerar que seu estatismo e sua énfase na montagem ja se contrapunham definitivamente a
tal ideia do moderno como integracdo progressiva. Pode-se dizer, nesse sentido, que a énfase
na desintegracdo da arte serve como que uma chave de acesso ao contetdo da obra tardia de
Adorno, e nos fornece uma visdo privilegiada de suas principais tensdes. Na secdo seguinte,
veremos como Adorno passa a repensar, também a partir da obra de Beckett, os proprios
limites do conceito de “obra de arte”, sua relagdo com objetos extra-artisticos e até mesmo as

conexdes que poderiam ser estabelecidas entre os diferentes géneros.

Beckett, “Verfransung” e antiarte

Como pudemos discutir, a no¢do de Verfransung das artes serd essencial para o
posicionamento tardio de Adorno em relacéo as tarefas da arte moderna. O surgimento e a
importancia dessa nogdo, no entanto, ndo poderia ser compreendido fora do contexto de
discussdes com que Adorno se envolveu desde a década de 1950. Seus debates com a nova
geracdo de musicos vinculados a Darmstadt, seu contato com o “absurdo” beckettiano, foram
alguns dos fatores decisivos para que Adorno diagnosticasse uma tendéncia importante de
desintegracdo das barreiras formais que antes delimitavam os géneros artisticos. Essa
alteracdo em seu posicionamento trara consigo uma série de consequéncias importantes para
sua teoria — e inclusive para 0 modo como ela lidou com objetos culturais que antes eram
localizados a margens de uma teoria estética, como é o caso do cinema —, consequéncias que
também tracaremos no proximo capitulo. Nessa secdo, contudo, devemos nos limitar a
investigar de que modo a obra de Beckett foi importante para a formulacdo da ideia de

imbricacdo dos géneros, e como essa nogdo abre caminhos para um conceito de “antiarte”.

Em Tentando Entender Fim de Partida, Adorno ja havia tracado paralelos entre a
producdo de Beckett e os desenvolvimentos na muasica moderna. As similaridades que
apontamos entre Beckett e Stravinsky serviriam nédo apenas para iluminar uma forma distinta
de lidar com a ideia de tradicdo e o conceito de progresso na arte moderna, como também
para indicar a relagdo entre musica e literatura, tema que retorna no ensaio “Stravinsky: uma
imagem dialética” [Strawinsky: ein dialektisches Bild]. No entanto, em “A arte e as artes”
Adorno sustenta uma ideia ainda mais especifica. Ao chamar atencdo para a nocdo de
“Verfransung”, ndo se quer apenas indicar de que modo um género especifico se reporta a

outro — de como musica e literatura se relacionam, por exemplo —, mas também discutir como
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esse processo de imbricacdo desestabiliza o prdprio conceito de arte. Em outras palavras, a
partir do momento em que comecam a se estiolar as barreiras entre os diferentes géneros,
também se torna cada vez mais ténue aquilo que separa o artistico do extra-artistico e, nessa

medida, a no¢do mesma de arte é questionada.

Através da nogdo de imbricacdo, Adorno busca elucidar todo o processo que vai da
desintegracdo das barreiras entre os géneros até a desestabilizacdo do proprio sentido de
“arte” na contemporaneidade. Para tanto, a figura paradigmatica de um tal processo sera, mais
uma vez, a ‘“nova musica”, notadamente na passagem do dodecafonismo ao serialismo
integral. O que Adorno pretende mostrar € que o desenvolvimento histérico da nova musica
pode ser pensado como parte de um processo cabal de racionalizagdo dos procedimentos
compositivos — processo esse que levaria, ao fim e ao cabo, a imbricacdo entre as artes e a
desestabilizacdo do conceito de arte. E como se Adorno, mais uma vez, estivesse as voltas
com o que significou a absolutiza¢do do serialismo, da técnica construtiva na masica do pds-
guerra, perguntando-se sobre como ainda seria possivel uma arte que refletisse criticamente

sobre esse estado de coisas.

E nesse sentido que o fildsofo volta a comentar como “o principio de constru¢io se
converteu numa dominagdo através do espirito” (GS 10.1, p. 438), indicando que uma nova
luz “poderia ser langada no desenvolvimento da musica nos ultimos vinte anos, nos termos de
um primado da nocdo de coeréncia (Zusammenhang)” (Id., Ibid.). Ora, aqui ressoam todas as
criticas que ele ja havia feito ao serialismo integral como dominacdo do material e,
consequentemente, como hipertrofia do momento construtivo em detrimento da expresséo.
Mas o que torna esse texto diferente dos demais é que, logo depois de notar que o
desenvolvimento da musica moderna poderia ser entendido a luz do “primado da coeréncia”,
ele entdo introduz a nocdo de imbricacdo entre as artes como uma consequéncia maior desse

processo:

Tal soberania [da conexdo de sentido], que tornou possivel o estabelecimento de
coeréncia em uma variedade incalculavel de dimensdes, criou desde dentro conexdes
entre a musica e as artes visuais [...]. Quanto mais 0s meios de construcdo de
coeréncia nas artes individuais se espraiam para 0 estoque ancestral e se torna
formalizada, mais as diferentes artes sdo submetidas a um principio de uniformidade
(GS 10.1, p. 438, énfase nossa)

N&do haveria mais barreiras fixas, imdveis, entre os diferentes géneros porque o proprio
processo de producdo de coeréncia se expandiu a ponto de admitir conexdes cada vez mais

amplas no momento construtivo. Isso também implica em um alargamento dos materiais
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disponiveis, ou seja, os materiais deixam de estar apenas vinculados ao género a que
pertencem, e passam a ser compartilhados entre as diferentes artes. Como resultado desse
processo, 0 proprio conceito de arte torna-se mais fluido, na medida em que deve lidar com
um conjunto cada vez mais robusto de producdo de coeréncia. Tudo se passa como se 0
processo continuo de especializacdo dos meios conduzisse aos poucos a saturagdo de uma
ideia fixa dos géneros e, consequentemente, da propria separacao entre o artistico ¢ o “néo-
artistico”. Convém observar que embora esse processo seja irreversivel, isso ndo quer dizer
que ele conduz necessariamente ao dominio cego sobre o material, ou que seja danoso tal
como foi a “pseudomorfose”,

Adorno pensa ser possivel que esse tipo de ligacdo imanente, essa imbricagdo entre as
artes, parta da propria individualidade dos géneros. O que esta em discussao, portanto, é a
possibilidade de que a propria exploracdo interna de um género artistico conduza a sua critica
imanente: quanto mais a musica explora sua dimensdo temporal, por exemplo, mais ela
questionaria a ideia de temporalidade, sendo capaz de abarcar elementos das “artes espaciais”,
como ¢ o caso da pintura. Por isso, Adorno frisa que “as artes s6 convergem [Konvergieren]
ali onde cada uma delas segue puramente seu principio imanente” (GS 16, p. 629). Entender
que esse processo é imanente, no entanto, ndo significa atribuir a Adorno uma simples defesa
da arte “pura”, que segue o paradigma de um modernismo formalista ao defender o cada vez
mais absoluto dominio sobre o material atinente a um género. Pelo contrario, a0 mostrar que
as obras de arte convergem ao aprofundarem seus processos imanentes e ao explorarem seus
materiais especificos, Adorno aponta para a possibilidade de que elas possuam um nucleo
comum e, nesse sentido, que elas possam se comunicar de modo fluido, indo além de suas
préprias limitacdes de género determinadas pelas estéticas tradicionais. Esse ncleo comum é,
tal como o vemos, justamente o que faz com que Adorno conceba a possibilidade de uma
experiéncia artistica cuja qualidade vai além da mera gquestdo de exploracdo de técnicas. 1sso
também significa dizer que as diferentes linguagens artisticas ndo podem ser entendidas
através de critérios formais rigidos, tampouco de paradigmas eternos — visto sua fluidez e a
prépria tendéncia de que as artes se comuniquem através do aprofundamento de suas praticas
especificas.

O filésofo indica que toda a producdo contemporanea passa, entdo, a ser marcada por

um “ndo saber”, ou seja, pela auséncia de regras fixas e externas quanto a especificidade do

108 Duarte (2009), por exemplo, refere-se a uma revisdo do conceito de pseudomorfose na obra tardia de
Adorno.
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momento construtivo. Em um trecho de “A arte e as artes”, Adorno menciona a obra de

Beckett como ponto de disting&o nesse processo:

Esse ‘ndo saber’ [Nicht-Wissen] expressa algo inescapavel para a arte. A perda do
sentido que a arte adotou para si como que em um desejo de destruir a si mesma, ou
como antidoto para se salvar, ndo pode ser a palavra final. O ‘ndo saber’ das obras
de arte enfaticamente absurdas, como as de Beckett, marcam um ponto em que
sentido e sem sentido se tornam idénticos [...] as realidades ndo-significativas que
entram no dominio das artes através do processo de Verfransung sdo potencialmente
salvas como significativas pela arte, a0 mesmo tempo em que elas se distanciam do
sentido tradicional de arte. (GS 10.1, p. 450, énfase nossa)

Esse trecho conjuga todos os elementos que Adorno ja havia observado nas obras de Beckett:
a construgao do sem sentido (“a perda do sentido que a arte adotou para si”); a distancia em
relacdo a ideologia da tradig¢do (“elas se distanciam do sentido tradicional de arte”) e, agora, o
modo como esse processo de Verfransung pode contribuir com a inser¢ao de “realidades nao-
significativas” no interior de uma obra de arte, isto €, na admisséo de elementos contingentes,
ndo-idénticos, no momento da construcdo. Isso € particularmente interessante porque nos
mostra como o primado da coeréncia — que para Adorno havia sido a linha subterranea a guiar
o desenvolvimento da arte moderna — desemboca numa critica imanente a esse primado, uma
vez que a arte passa a admitir elementos que ndo necessariamente contribuem para uma nogéo

forte, tradicional, de “obra”.

Mas resta ainda comentar como essa dinamica da aproximacdo e hibridizacdo dos
géneros se expressa na obra de Beckett. Em um programa de televisdo dedicado ao debate
sobre a producao do escritor, Adorno comenta: “Beckett esta fortemente inserido na tradi¢ao
ou no movimento que eu nomeei de Verfransung dos géneros [...]. Esta ligado a tendéncia a
desintegrar, a destruir, a tradicional unidade do conceito de obra de arte. As obras [...] tém
algo de centrifugo, que as dissolve em multiplos parametros [...]” (FAB III, pp. 95-96). Aqui,
como podemos ver, Adorno volta a frisar que a imbricagdo acaba desembocando na
dissolugdo de uma ideia unitéria de obra, dessa vez pontuando precisamente o lugar de
Beckett nessa tendéncia. Se pensarmos em Fim de Partida e n’O Inominavel como obras que
dissolvem respectivamente a unidade constitutiva dos géneros dramatico e romanesco, fica
ainda mais claro o motivo pelo qual o escritor representa, para Adorno, essa tendéncia ampla
da imbricacdo. Mais do que isso, a tendéncia a desintegracdo significa que o processo de
imbricacdo das artes ndo resulta numa obra de arte total, tampouco se resume & mera
justaposicéo de procedimentos advindos de diferentes géneros artisticos. Pelo contrario, o que

estd em causa € justamente o modo como as obras particulares passam a questionar o
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“universal” arte, indicando a fraqueza dos conceitos tradicionais da estética. Nesse sentido, é
interessante notar que a afirmacdo de Adorno sobre o carater centrifugo da obra de Beckett
tenha surgido justamente em um debate que analisa o curta-metragem “Film”, com roteiro de
Beckett e direcdo de Alan Schneider, confirmando assim uma tendéncia de imbricacdo dos

meios!®,

Ao mesmo tempo, esse é um caminho que levard Adorno a aproximar, na Teoria
Estética, a obra de Beckett a um tipo de “antiarte”, ou seja, a uma concepgao de arte que
pretende transpor o seu proprio conceito. Adorno chega a comentar que “obras de arte
importantes se esforcam por incorporar esse estrato antiartistico [kunstfeindliche]” (GS 7, p.
26) e, logo em seguida, cita como exemplo obras de Beckett como Dias Felizes e Fim de
Partida. E como se ele percebesse, na obra beckettiana, a manifestacdo de um direcionamento
distinto para a arte, na medida em que ela passa a se consolidar no contexto de crise do
sentido. Diriamos que esse substrato antiartistico e é justamente a rendncia a uma completo
dominio sobre o material e sobre o proprio meio. Beckett, ao assumir a impoténcia perante o
material, aponta para uma pratica artistica que ndo se resume a plena e completa consciéncia
perante 0 uso do meio, mas que aponta para a insuficiéncia deste Gltimo através de suas
proprias incoeréncias internas. E o que ocorre, como vimos, quando Beckett utiliza os
elementos de coesdo textual contra seus proprios fins, isto €, utilizando-os para indicar a
desintegracdo mesma dos géneros. Em outra parte da Teoria Estética, Adorno vai mais além e
comenta como a obra de Beckett representa precisamente o apogeu da antiarte: “a chave para
a antiarte contemporanea, com Beckett em seu cume, esta talvez na ideia de concretizar essa
negacao, de estabelecer um sentido estético através da radical negacdo de qualquer sentido
metafisico” (GS 7, p. 403).

Em linhas gerais, entendemos que a ideia de “antiarte” ¢ uma novidade nos textos
tardios de Adorno, na medida em que aponta para uma compreensao distinta do modernismo
depois do processo de Verfransung. Isso significa dizer que a desintegragdo do sentido passou
a ser vista ndo simplesmente nos termos de uma “perda” de coeréncia nas obras — COMO
Adorno indicava tanto na sua Filosofia da Nova Mdsica como nas criticas ao serialismo — mas
sim como uma ponte para a constru¢do de uma nova forma de arte “avancada”. Essa novidade

tedrica, no entanto, & pouco comentada pela literatura secundaria. Embora Stewart Martin

109A obra tardia de Beckett é marcada por essa tendéncia a intermedialidade, sobretudo em virtude de sua
aproximacdo ao radio e a televisdo. Para um aprofundamento nessa discussdo, sugerimos os artigos de Gatti
(2016; 2018).
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(2000) tenha dedicado atengdo a esse tema, ele se deteve sobre as relagdes possiveis entre
“autonomia” e “antiarte”, ndo chegando a especificar de que modo o conceito poderia abrir

caminho para uma concepcdo distinta de modernismo.

E essencial discutir esse momento da obra de Adorno porque alguns teéricos — como
Peter Biirger (1990), que direcionou uma critica bastante difundida ao “anti-vanguardismo de
Adorno” — cavaram um fosso profundo entre aquilo que seria o impulso “anti-institucional” e
“anti-estético” das vanguardas, por um lado, ¢ a dimensao formalista do “modernismo”
adorniano, por outro. Assim como comenta Biirger, em Adorno “o modernismo cria uma
linha de demarcacdo, seja a favor de uma ideia de pureza estética ou da crenca de que o
conteddo provocativo de uma obra somente pode ser recuperado desse modo”
(BURGER, 1990, p. 54). No entanto, como ja pudemos discutir, é precisamente essa “linha de
demarcagdo” que vemos se tornar cada vez mais ténue nos textos tardios do filosofo — tanto
devido a imbricacdo das artes quanto pela nocao de “antiarte”, ambas ligadas profundamente
a producdo beckettiana. Na contramao de qualquer formalismo ou purismo esteticista, Adorno
jé& sugeria que “o contetido de verdade de muitos movimentos artisticos de nenhum modo
culmina em grandes obras de arte [...]; sem esse elemento de antiarte, a arte ndo é mais
pensavel” (GS 7, p. 49).

Pode-se dizer que a obra de Beckett ndo configura uma “grande arte”, ndo se resume a
nenhuma forma de esteticismo e nem pretende se ater aos virtuosismos modernistas. O que
esperar, entdo, de uma arte que se volta ao enfraquecimento, a falha, a impoténcia, e que
pretende expressar uma critica ao proprio carater ilusorio das formas artisticas? Beckett se
contraporia as vanguardas, na medida em que se recusa a aderir a um movimento que se
pretenda unitario, e as grandes obras modernistas, na medida em que se desfaz de suas
pretensdes de dominio sobre o material. Gontarski a certo modo resume essa situacao
aporética, ao notar que “o anatema do modernismo, ‘Make it new’, (...) permanece na obra de
Beckett como um trago, um resquicio, uma ruina (...)” (GONTARSKI, 2017, p. 6). O impulso
pelo “novo” é, em Beckett, marcado pela propria impossibilidade de atingi-lo. Em um lugar
limitrofe, que ainda causa controvérsia entre 0s criticos — a sua obra estaria inserida no

“modernismo tardio”, no “pds-modernismo” ou seria o escritor o “Gltimo modernista?”*1% —,

110 As discussBes em torno da posicdo limitrofe de Beckett em relagdo ao modernismo aparecem de modos
variados na literatura secundaria. Em Cerrato (1993), discute-se a questdo do pds-modernismo em Beckett. J&
Cronin (1999) considera-o como o “Ultimo modernista”.
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Beckett nos fornece um novo ponto de acesso aos diagndsticos que atravessam a estética de
Adorno.
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Capitulo 6:

A reavaliacdo do cinema

Quando se trata da “estética” de Adorno, comumente ressalta-se seu algo restrito
campo de especialidades. Musica e literatura seriam as areas as quais o filésofo dedicou a
grande maioria de seus escritos — e entre as quais estabeleceu muitos paralelos. Além disso,
sdo bem conhecidas as criticas ao purismo estético de Adorno, ao fato de que sua obra
estabelece uma rigida e problematica separagdo entre a arte “auténtica” e a cultura de massas.
Embora esses julgamentos ndo sejam de todo equivocados, eles certamente remontam a uma
fonte especifica, a saber, ao texto da Dialética do Esclarecimento. Como pudemos discutir no
terceiro capitulo, o diagndstico da década de 1940 vinculava a ascensao da industria cultural a
um quadro de total bloqueio a emancipacdo — um diagndéstico que ndo vislumbrava grandes
potencialidades criticas nos meios de massa, como o cinema. Também em Composicéo para
o0 cinema, Adorno e Eisler manifestaram a dificuldade de indicar os elementos estéticos do
cinema, visto que este havia se desenvolvido fora do ambito das artes estabelecidas e de seus
problemas materiais. No entanto, ndo seria adequado tomar esse posicionamento como uma
doutrina aplicavel ao resto da obra de Adorno. Pois com isso deixariamos de lado a
peculiaridade de um texto tardio inteiramente dedicado ao cinema'!!, como é o caso de
“Transparéncia do Filme” [Filmtransparente] (1966). De que modo esse ensaio, que parece
destoar do terreno seguro das especialidades de Adorno, poderia se relacionar ao quadro geral

de sua obra tardia?

Como tratamos em capitulos anteriores, os textos de Adorno da década de 1960
revelam o diagndstico de certa expansdo da nogdo mesma de arte moderna, principalmente em
virtude do diagnéstico de “imbricagdo” [Verfransung] dos géneros artisticos e da
possibilidade de alargamento dos materiais disponiveis. Se levarmos em conta esse quadro de
discussbes, um tal interesse por reavaliar o carater propriamente artistico do cinema nao
parece ser acidental. O que procuraremos mostrar é que, ao longo da década de1960, Adorno
revé as potencialidades criticas do cinema em virtude dos hovos movimentos que surgiram no

pos-guerra, em especial a producdo independente do ‘“Novo Cinema Alemao” [Neuer

111 Embora Composi¢do para o cinema, como vimos, tenha se dedicado & andlise do cinema comercial, ele é,
no entanto, um livro que ndo se concentra apenas no meio cinematografico e nas suas caracteristicas proprias,
mas sim no uso da musica no cinema. Nesse sentido, é apenas tardiamente, em “Transparéncias do Filme”, que
Adorno se voltara a uma analise mais dedicada ao meio.
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Deutscher Film]. Essa reavaliacdo, por sua vez, conjuga-se as tentativas de compreender o
quadro instavel e complexo da arte na década de 1960, a saber, num momento em que
emergiam 0s happenings, as praticas “intermediais”, ¢ em que se consolidavam os
experimentos eletrénicos na musica. Se levarmos em consideracdo todo esse pano de fundo de
discussdes, certamente teremos um acesso distinto & obra tardia de Adorno, compreendendo-a
nao como um conjunto fechado de teses sobre aquela que seria a “auténtica” arte moderna,
mas como uma tentativa de aproximacdo de objetos que apresentavam certa resisténcia as

suas anteriores formulagdes.

,

E assim que investigaremos, nessa se¢do, a especificidade de “Transparéncias do
Filme”. Esse ¢ um ensaio que ndo apenas reconsidera o lugar do cinema como arte auténtica,
“moderna”, mas que o faz tomando como base as proprias tendéncias da vanguarda do pos-
guerra, em especial o “Novo Cinema Alemao”. Para que entendamos o que esta em causa
nesse texto tomaremos 0 Sseguinte percurso expositivo: em primeiro lugar, discutiremos o
contexto de producédo do ensaio, especialmente as discussdes com que Adorno se envolveu
nos anos 1960; num segundo momento, veremos como 0s textos tardios de Adorno trazem
consigo um novo olhar sobre a relagdo entre cinema e publico, considerando novas
possibilidades para o momento da recepgdo; e, por fim, investigaremos como a
reconsideracdo do cinema também envolve um reposicionamento do principio de montagem
enquanto momento construtivo nos filmes, levando Adorno a apontar o cinema como

representante da ampliacdo da arte no processo de Verfransung.

O “Novo Cinema Alemao”

Depois de anos de associacdo do cinema aos propositos da propaganda nazista, o
reestabelecimento da producdo cinematografica aleméa ndo se deu sem entraves. Decerto um
dos maiores deles diz respeito ao influxo de producdes americanas na Alemanha Ocidental.
No contexto da Guerra Fria, cineastas alemées dependiam financeiramente das grandes
empresas cinematograficas americanas e precisavam adequar-se a seus parametros para terem
efetivamente espago numa industria cada vez mais estandardizada. Privadas de recursos
financeiros, as producdes independentes alemds ndo apenas “ndo conseguiam competir no
mercado internacional, como também pareciam monédtonas e de ma qualidade, quando
comparadas ao glamour e espetaculo hollywoodianos” (ELSAESSER, 1989, p. 17). Além

disso, a “crise do cinema” alemdo se agravava em meio a ascensdo da televisio como
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principal meio de comunicagdo de massa no final da década de 1950*'2. Isso ndo quer dizer,
no entanto, que a producdo de vanguarda tenha efetivamente estancado nesse contexto. A
partir do final da década de 1950 cineastas alemdes — também inspirados por certos
movimentos contemporaneos de vanguarda no cinema francés (Nouvelle Vague) e italiano
(Neorrealismo) — comecaram a externar a necessidade de uma reorganizacdo da producéo
nacional, demandando maiores investimentos no cinema independente e um maior suporte do
Estado. Para um pais que tinha em seu passado os anos dourados do cinema expressionista da
década de 1920, o quadro do poOs-guerra requisitava principalmente certa retomada do

“espirito heroico” daquela época.

Em meio a tais transformacdes importantes no cenério cultural da Alemanha do pés-
guerra, podemos encontrar indicios de que Adorno esteve atento ao lugar do cinema na época
e a sua importancia. Em carta a Dreyfus no ano de 1957, por exemplo, ele comenta o

seguinte:

H& obviamente uma necessidade de que o cinema alivie a estupidez dominante —
perceptivel também nas bilheterias — através da infusdo de espirito; ademais, ha uma
iniciativa e uma boa-vontade em fazer reparagdes aos excluidos. [...] Algo negativo
a dizer é que, como vocé talvez saiba, o cinema alemédo encontra-se naquilo que
amigavelmente se chamaria de reorganizacéo e, menos amigavelmente, de uma forte
crise (TWAA Br 331/10)3

Se tivermos em mente todo o contexto em que escreve Adorno, a “reorganizagdo” ou “crise”
do cinema alemao diria respeito, portanto, a esse lugar ambiguo da producdo do pds-guerra:
por um lado, profundamente dependente do financiamento americano e de seus padroes
industriais e, por outro, progressivamente disposta a resistir a esses mesmos padrdes, o que na
carta de Adorno aparece como sendo a necessaria “infusdo de espirito” no cinema.

Ademais, é interessante notar que tal interesse pelo cinema nacional também
acompanha certa aproximacgéo de Adorno a Alexander Kluge, entdo jovem jurista, que viria a
se tornar cineasta € um dos principais representantes do “Novo Cinema Alemao”. Desde os

anos cinquenta Kluge passou a atuar na parte juridica do Instituto e manter contato frequente

112 “O final da década de 190 foi marcado por uma mudan¢a de meios [Medienwechsel]. O nimero de
frequentadores do cinema na Republica Federativa decaiu drasticamente, e 0 nimero de telespectadores cresceu
de 620.000 (em 1956) para trés milhdes (em 1959)” (GROB et al., 2012, p. 11)

113 Em carta enviada a 25.3.1957: ,,Es besteht beim Film offensichtlich ein Bediirfnis, den herrschenden
Schwachsinn, der sich schlieRlich auch an der Kasse bemerkbar macht, durch Infusion von Geist zu mildern;
dazu kommt eine Bereitwilligkeit und Initiative zur Wiedergutmachung gegeniiber Vertriebenen; [...]. Negativ
ist zu sagen, daB, wie Du vielleicht weit, der deutsche Film sich in dem befindet, was man freundlich
Reorganisation und weniger freundlich eine schwere Krise nennt." (Br 331/10)
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com Adorno. As cartas trocadas entre eles documentam ndo s6 a constru¢cdo de uma amizade
como também um crescente interesse do filésofo por assuntos relacionados ao cinema. Esse
interesse, que comeca a se manifestar em seus ensaios e palestras, € externado de maneira

bastante clara em uma de suas aulas de estética, ministrada em janeiro de 1962:

Penso aqui acima de tudo em uma arte tdo atual que seria tolice juntar-se ao veredito
‘ah bem, isso ndo ¢ arte’; nomeadamente, penso no complexo do filme [...] Do
ponto de vista histérico do problema com o qual nos ocupamos, pode-se dizer que o
filme em geral sera tanto mais artisticamente legitimo e aproximado aos postulados
de uma obra de arte quanto menos ele se entrega ao artistico, i.e., quanto menos ele
se mede por e aspira a um relativo distanciamento afetado em relagéo a realidade,

realizado pela arte estabelecida [...] (TWAA Vo 7034-7035, énfase nossa)'4
Aqui Adorno comeca a defender uma tese distinta daquela sustentada em textos
anteriores. N&o se trata apenas de afirmar que o cinema tem um potencial importante de se
tornar arte, mas de indicar que esse potencial residiria justamente no alheamento em relacéo a
uma nocao rigida de “grande arte”. O que estd em jogo, portanto, ¢ a possibilidade de que a
propria l6gica (de massa) que movimenta o cinema possa também ser o caminho de sua
autonomizacao enquanto forma artistica. Ora, uma tal posicéo seria impensavel no interior do
diagnostico sustentado em Dialética do Esclarecimento. O bloqueio a emancipacdo, tal como
delineado nesta obra, ndo daria espaco para pensar sequer o0 aspecto artistico da cultura de
massa — uma vez que essa teria sido completamente usurpada pela légica da industria cultural.
Tampouco seria possivel encontrar tese parecida em um livro como Composicdo para o
cinema, em que a distancia do cinema em relacdo a arte estabelecida ndo é vista de modo
“positivo”!'® e em que, como discutimos (Cf. cap. 3), o carater propriamente estético do
cinema ainda era posto sob severa desconfianga. O que Adorno passa a propor na década de
1960, no entanto, € justamente a possibilidade de que o cinema consiga ndo simplesmente

libertar-se dessa l6gica de massa, mas transforma-la internamente.

114 "1ch denke dabei vor allem auch an eine Kunst, die heute ja doch so aktuell ist, dass es téricht ware durch
das Verdikt 'na ja, das ist keine Kunst' tiber sich hinwegzugehen, ndmlich ich denke dabei an den Komplex des
Films. [...] Aber man kann doch unter dem Gesichtspunkt des Problems, mit den wie im Augenblick uns
beschéftige, doch vielleicht so viel sagen, dass der Film im allgemeinen kiinstlerisch umso legitimer sein wird,
dass er umso mehr den Postulaten eines Kunstwerks sich annahern wird, je weniger er kinstlerisch sich gibt,
d.h. je weniger er durch eine mehr oder minder affektierte Distanzierung von der empirischen Realitédt sich an
Wirkungen der bereits etablierten Kunst misst und ihnen nachstrebt.” (Vo 7034-70355)

115 “O cinema nao pode ser entendido isoladamente, como uma forma de arte de sua propria espécie, mas deve
ser entendido como 0 meio mais caracteristico da cultura de massa contemporanea, que faz uso das técnicas de
reproducdo mecénica. A cultura de massa ndo deve ser entendida como uma arte que surgiu originalmente das
massas. Tal arte ndo existe mais e ainda ndo existe.” (GS 15, p. 11, énfase nossa)
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Essa possibilidade, por sua vez, deriva do contato de Adorno com a producdo de
vanguarda do pés-guerra, em especial com a reivindicagdo de um “novo cinema alemio” que
se consolidaria no Manifesto de Oberhausen. Langado em fevereiro de 1962, o manifesto foi
assinado por 26 cineastas — entre eles, Alexander Kluge — que, juntos, reivindicavam uma
maior liberdade para o cinema autoral, 0 que passaria necessariamente pela liberacdo da
producdo cinematogréfica alema das dependéncias econémicas:

Esse novo cinema necessita de nova liberdade. Liberdade dos convencionais padrdes
industriais, liberdade da influéncia por parte de parceiros comerciais. Liberdade em
relacdo a tutela de grupos de interesse. NOs temos ideias concretas, formais e
econdmicas quanto a producdo do novo cinema alemdo. Estamos preparados para
assumir riscos econémicos. O velho cinema estad morto, nés acreditamos no novo (in
RENTSCHLER, 1988, p.29)

Ora, aqui despontava efetivamente uma resisténcia do cinema autoral aos circuitos de
reproducdo e mercantilizacdo da industria cinematogréfica. As consequéncias e demandas
desse movimento tornaram-se téo relevantes para Adorno que, em outubro de 1962, ele aceita
participar de um debate de radio voltado inteiramente ao tema. Em ocasido da Internationale
Filmwoche em Mannheim, Adorno, Kluge e outros cineastas reuniram-se para discutir aqueles
que seriam as “Demandas do cinema” (Forderungen an den Film). Nessa discussdo, Kluge
ndo s resume as principais intengdes do “Novo Cinema Alemdo”, como também demonstra
uma posicdo idéntica aquela que Adorno havia sustentado em uma de suas aulas. Diz Kluge
que “o0 cinema tem tanto mais chance de se tornar algo como arte quanto menos ele se
apresenta como arte [...]” (TWAA Ge 142/5).*'" E interessante notar como Adorno e Kluge
exprimem exatamente a mesma ideia ao defenderem que o potencial artistico do cinema
residiria na exploragdo de seu “carater de massa” e suas contradi¢cdes. Ao longo da discussao

no radio, Adorno mais uma vez chama atencdo para esse ponto:

(...) precisamente o potencial através do qual o filme captura as massas — sua base de
massa — também o permitiria configurar-se de uma tal maneira, que nele se
manifestassem coisas que dizem respeito as massas — enquanto que até 0 momento

116 ““Dieser neue Film braucht neue Freiheiten. Freiheit von den brancheiiblichen Konventionen. Freiheit von
der Beeinflussung durch kommerzielle Partner. Freiheit von der Bevormundung durch Interessengruppen. Wir
haben von der Produktion des neuen deutschen Films konkrete geistige, formale und wirtschaftliche
Vorstellungen. Wir sind gemeinsam bereit, wirtschaftliche Risiken zu tragen. Der Alte Film ist tot. Wir glauben
an den neuen” (in PRINZLER; RENTSCHLER, 1988, p.29)

117 "[...] der Film hat umso eher eine Chance etwas wie Kunst zu werden, je weniger er sich als Kunst
aufspielt, d. h. in je weiterem MaRe er die traditionellen Mittel von Malerei einerseits und von Dichtung
anderseits verschméht und sich aus gewissen spezifischen Konstellationen seine Satze eigentlich selbst
erarbeitet.” (TWAA Ge 142/5)
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(...) ele Jo filme] tem sido fundamentalmente um evento que afasta as pessoas

daquilo que as concerne (TWAA Ge 142/12)18
Quanto a isso, seria preciso frisar um aspecto do argumento de Adorno sobre a posi¢ao
critica do cinema. Como se sabe, desde a década de 1940 o fildsofo caracterizava a industria
cultural como uma forma de “engodo das massas” [Massenbetrug]. Isso significa que, apesar
de dirigidos as massas, 0s produtos da industria cultural ndo suscitam problemas que
efetivamente concernem a coletividade — como pudemos discutir no terceiro capitulo. No
entanto, 0 que estd em causa no trecho acima € a possibilidade de que o cinema, até o
momento entendido como um fenémeno da industria cultural, possa efetivamente subverter
aquele aspecto de “engodo das massas”, dessa vez assumindo um papel critico. E 0
movimento iniciado pelo “Novo Cinema Alemao” certamente foi a chave para um tal
diagnostico, na medida em que indicava um movimento contrario a incorporacdo do cinema a

indUstria cultural 119

Se, no campo pratico, o filésofo se aproximava cada vez mais das intencdes de Kluge
e dos jovens cineastas alemaes, pode-se dizer que no campo tedrico uma fonte importante
para sua obra tardia foi a Teoria do Filme de Kracauer. Publicado em 1960, esse livro
procurava lidar com um “rastreamento [historico] das propriedades peculiares do meio”
(KRACAUER, 1960, p. viii), na medida em que reconstruia a natureza fotogréafica do filme e
sua possibilidade de “registrar” e “revelar” a realidade fisica (Id., Ibid.). Em linhas gerais, a
Teoria do Filme buscava dar énfase a natureza propriamente sensorial do cinema, salientando
as diferentes formas de experiéncia por ele proporcionadas. Adorno ndo sé leu com atengéo o
livro de Kracauer quanto mencionou em algumas cartas suas principais impressdes e
“hesitacdes”?® em relacdo & obra. E 0 caso seja quando reflete sobre a necessidade de
repensar a “relagdo entre categorias sociologicas e estéticas” no tratamento do filme, seja

quando comenta sua propria tentativa de escrever um ensaio dedicado ao topico (ADORNO;

118 »(...) Gerade das Potential, durch das der Film seine Massen ergreift, seine Massenbasis, wiirde es auch
erlauben, ihn in einer solchen Weise zu gestalten, dass die Dinge dabei zur Sprache kommen, die eigentlich die
Massen etwas angehen, wéhrend er ja bis jetzt - um ein Wort von Valery zu rezitieren - im wesentlichen eine
Veranstaltung ist, um die Menschen von dem abzuhalten, was sie eigentlich etwas angeht (TWAA Ge 142/12).
119 Kluge também comentou sobre o quanto teria levado Adorno a mudar de posi¢do: “Adorno por um tempo
ndo considerou o filme uma forma de arte original. Por um lado, [isso se deu] em virtude da dominacdo da
inddstria cultural, que tem contornos especificos na inddstria cinematogréafica, mas também em virtude da
sobrestima de Benjamin pelo cinema. Afirmo que eventualmente eu o levei a corrigir essa viséo” (KLUGE,
2012, p. 74, énfase nossa).

120 “Com este livro, eu oscilo entre [ter] impressdes muito fortes e [ter] fortes desconfiangas™ // “bei diesem
Buch pendle ich zwischen sehr starken Eindriicken und schweren Bedenken (ADORNO; KRACAUER, 2008,
p.688)
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KRACAUER, 2008, p.699). Em meio a essas cartas, Adorno chega a indicar aquilo que
faltaria a Teoria do Filme de Kracauer e que, portanto, deveria ser mais profundamente

explorado:

No livro inteiro vocé discute o filme apenas no sentido de suas possibilidades,
requisitos e desideratos imanentes, e critica os intelectuais que se opdem ao cinema,
na medida em que estes ndo reconhecem sua especificidade e 0 mensuram a partir da
arte tradicional. [...] mas parece-me que em seu livro, tal como posso ver, ndo surge
aquilo contra que se dirige a resisténcia de pessoas sérias ao cinema, nomeadamente
ao fato de que o cinema, imediatamente atrelado ao sistema comercial enquanto
forma de expressao, ndo pods sua legalidade imanente a mostra, [i.e.], o fato de que é
apenas para um outro e nao para si [...] (ADORNO; KRACAUER, 2008 p. 688)

Ao longo dessa discussdo, Adorno deixa entrever uma ideia que serd desenvolvida em
textos posteriores: ha que compreender a necessidade de que o cinema, ao refletir e sobre seu
préprio carater comercial e de massa, transforme-se em algo de diferente do que até entéo foi.
O que ele discutia na carta a Kracauer € que 0s requisitos e desideratos imanentes ao filme so6
poderiam ser tratados a partir de uma critica ao seu carater comercial, uma critica que deixaria
transparecer a propria legalidade imanente do cinema.'?! Nesse sentido, o fato de o cinema
ser voltado as massas, de ser para um outro ou, se quisermos, sua possivel auséncia de
“autonomia”, deve ser pensado em seus proprios termos. Trata-se, portanto, de explorar as

préprias contradi¢des do meio a fim de que ele se modifique qualitativamente.

Embora com isso ndo se possa dizer que Adorno tenha deixado de lado suas reservas
guanto ao cinema, é importante notar que ele paulatinamente reconsidera suas potencialidades
criticas. Isso diz respeito aquela “infusdo do espirito” que havia comentado com Dreyfus, e
que em outro momento reitera em carta a Kracauer: “com outros intelectuais no cinema, este
pode tornar-se outro, e parece-me que sem uma certa medida de reflexdo infiltrada, sem um
certo terror salutar contra os ‘senhores produtores’, o cinema estd simplesmente perdido”
(ADORNO; KRACAUER, 2008, p. 694, énfase nossa). Uma tal reflexdo infiltrada, segundo
Adorno, abriria caminho inclusive para uma “transformac¢do na consciéncia” do publico, o
que ocorreria por meio de “uma revolucdo [Umwalzung] de toda a instituicdo do cinema”
(TWAA Ge 142/15). Esse novo vocabuldrio, que atrela o cinema a uma “revolucdao” e
“transformacdo da consciéncia”, contribuird para uma progressiva inclusdo do cinema em

suas consideragdes mais gerais sobre a arte moderna.

121 ,,ein Gesichtspunkt iibrigens, der in seinem zuletzt publizierten groen Werk Uber die Theorie des Films, das
durchaus historisch-asthetisch angelegt war, merkwirdig zurticktritt. [Band 20: Vermischte Schriften I/1l: Nach
Kracauers Tod. Theoder W. Adorno: Gesammelte Schriften, S. 17336 (vgl. GS 20.1, S. 195)]
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Uma vez compreendido esse contexto geral de discussoes, pode-se dizer que o ensaio
“Transparéncias do Filme” (1967) é fruto de todo um conjunto de reflexdes acerca dos
potenciais do cinema autoral alemao, sua necessidade de sair da tutela das grandes empresas,
e da perspectiva de que o filme efetivamente carregue um potencial critico. Nesse sentido, o
ensaio em grande medida condensa e aprofunda aquilo que Adorno ja havia anunciado em
seus cursos de estética, nos debates em rédio e em suas cartas. Isso também pode ser
observado no inicio do texto, quando o filésofo contrapde o filme tecnicamente “bem feito”
da industria cinematografica (o “Papas Kino™), ao novo cinema independente, cujo aspecto
“desajeitado [Unbeholfene], indbil [nicht Gekonnten]” traria consigo precisamente “a
esperanga de que os chamados meios de comunicacdo de massa queiram ser algo de

qualitativamente diferente” (GS 10.1, p. 353, énfase nossa).

O que salta a vista nesse ensaio, como ja observou Hansen (2002), ¢ o0 modo como
Adorno aborda o carater possivelmente “avancado” do novo cinema, salientando
precisamente aquelas que seriam suas caracteristicas amadoras, inabeis. Nesse sentido, ndo se
trata mais de um critério que julga o mais “avangado” a partir do mais desenvolvido dominio
da técnica e dos materiais disponiveis, mas sim a partir da configuragdo “libertadora” que se
deixa antever nas produgdes “que ndo dominam completamente sua técnica e que portanto
deixam passar algo de consolavelmente incontrolavel e acidental” (GS 10,1, p. 353). Hansen
observa que esse passo fundamental na argumentacdo de Adorno faz com que o ensaio
abrigue uma grande discussdo sobre a ideia de técnica e sua diferenca em relacdo a

“tecnologia”, especificamente ao aparato ligado a industria cultural.

Embora esse seja de fato um elemento importante ao longo do argumento de Adorno,
parece-nos ser ainda mais relevante notar a conexdo entre o “acidental” no cinema e os
discursos sobre arte “informal”, sobre a incorporac¢do da “contingéncia” e da espontaneidade
qgue Adorno ja desenvolvia desde o inicio da década de 1960. Esse ndo é um elemento
secundario mas, conforme aventamos, ¢ uma discussdo que atravessa toda a obra tardia de
Adorno. Ora, se a ideia mesma da técnica cinematografica pressupunha inicialmente a mais
completa e “habil” representacdo da realidade, o que Adorno nos aponta em seu ensaio € a
possibilidade de um principio construtivo que questione esse imperativo técnico, introduzindo
elementos inesperados e contingentes a experiéncia do filme. Nesse sentido, poderiamos dizer
— numa modificagdo da tese de Adorno sobre o caréter artistico do meio — que o cinema tanto
mais é arte quanto menos segue o imperativo de dominio sobre a técnica que antes o guiou. E

preciso notar que esse cinema “amador” parece justamente refletir a procura por uma arte
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informal fundada na espontaneidade construtiva, a saber, no momento em que o sujeito “deixa
de ser excesso sobre a composicdo, deixa de moldar o material, de atribuir intencbes

arbitrarias a ele” (Vers une musique informelle, p. 438).

Nao ¢ de se estranhar, portanto, que “Transparéncias do Filme” seja atravessado por
termos como “improvisagdo” (Improvisation), “acidente” (Zufall), ou mesmo pela énfase dada
pelo filosofo a “descontinuidade” potencialmente produzida no fluir das imagens justapostas
em uma sequéncia cinematografica (Cf. GS 10.1, p. 354ss.). O que ali se indicava era uma
forma de aproximacdo ao carater fragmentario do cinema. Todos esses termos, no entanto,
colocam-se em contraste a natureza propriamente representacional do filme: se o cinema
representa objetos e situacGes tal como estes cotidianamente se nos apresentam, de que modo
ele poderia suscitar qualquer coisa de contingente, espontaneo e inesperado? Como pode um
filme ir além da mera “reprodu¢do” realista e nesse sentido, ser portador de uma experiéncia
efetivamente “moderna”? Diante disso, o filésofo ndo vé alternativa sendo considerar que “a
resposta mais ébvia hoje — assim como ha quarenta anos — seria aquela da montagem que néo
interfere nas coisas, mas que antes as configura em uma constelagdo afim a escrita” (GS 10.1,
p. 358, énfase nossa). A esse trecho segue-se, no entanto, uma argumentacao mais vacilante: o
filésofo “levanta duvidas” sobre a técnica da montagem para logo depois atenua-las,
mostrando a necessidade de que elementos desse principio sejam incorporados e postos numa

reflexdo segunda pelos intelectuais do novo cinema:

O puramente montado, sem adicdo de detalhes intencionais, recusa-se a aceitar
intengBes puramente a partir de um principio. Parece ilusério que o sentido brote do
material em si mesmo reproduzido, em recusa a qualquer sentido, especificamente
ao material apropriado pela Psicologia. Toda essa questdo [,no entanto,] pode estar
superada pela intuicdo[Einsicht] de que a renlncia ao sentido, ao componente
subjetivo, é subjetivamente organizada e, nessa medida, é a priori significativa. Isso
teria de ser apropriado como segunda reflexdo pelos procedimentos dos produtores
de filme que foram ostracizados (GS 10.1, p. 358, énfase nossa)

Ha pelo menos duas formas de compreender esse trecho. A primeira delas seria
aborda-lo como mais uma critica ao principio da montagem, nomeadamente a ilusdo de que
ele pudesse recusar qualquer interferéncia subjetiva — como sustenta, por exemplo,
Streckhardt (2016). Essa seria uma forma de trazer de volta a antiga disputa entre Benjamin e
Adorno quanto a questdo da montagem (Cf. cap. 3). Uma tal interpretacéo, no entanto, parece-
nos insuficiente por deixar de lado um elemento importante do argumento de Adorno —
argumento que, a nosso Ver, traz consigo uma novidade teodrica. Trata-se da intui¢do de que a

renuncia ao sentido, desenvolvida pela montagem, acabe trazendo a tona um sentido de



175

segunda ordem, “subjetivamente organizado”. Adorno discute aqui a possibilidade de que a
montagem néo signifique uma simples justaposicdo de materiais e a mera negagdo do sujeito
— 0 que ele sempre criticou, especialmente em seu debate com Benjamin —, mas que seja
capaz de instaurar uma forma construtiva especifica, uma construcdo capaz de dar espago ao
acidental, a espontaneidade da relacdo sujeito/objeto. E essa possibilidade deve ser

“apropriada” e repensada pelos produtores que se contrapdem a grande industria

cinematogréfica.

Esse sendo o caso, 0 que esta em jogo € um reposicionamento da nocdo mesma de
montagem na obra tardia de Adorno. E, nesse ponto, teriamos que discutir com mais
profundidade em que sentido isso aconteceu. Em uma das cartas enviadas a Alexander Kluge,
em 1964, Adorno frisa a importancia do “problema da montagem” para ambos, requisitando

uma conversa sobre o tema:

O motivo pelo qual eu o envio [um manuscrito sobre Kraus], diz respeito ao
problema da Montagem; acredito que a forma da Montagem, que também é muito
importante para vocé, é deduzida a um ponto, e € precisamente esse complexo que
forma a matéria de nossas sempre projetadas e adiadas conversas. Prometo ndo mais
chated-lo com os outros problemas [...]” (TWAA Br 766/28, énfase nossa)*??

Embora ndo se tenha acesso a resposta de Kluge e aos detalhes desse debate, seria
preciso notar o quanto Adorno estava disposto a discutir o valor da técnica de montagem no
filme. Como observou Streckhardt (2016, p. 234), isso ndo se deu sem desacordos, pois 0
significado atribuido a nocéo consistia em um dos poucos pontos sobre 0s quais Kluge parecia
ndo seguir inteiramente o filésofo. Segundo Streckhardt, o principal ponto de desacordo
estaria na recusa por parte do cineasta em adotar uma categoria tal como a “construgdo”, na
medida em que esta poderia implicar numa “autoritaria” atribuicdo de unidade e sentido a
obra?®, Adorno, por sua vez, continuava mantendo no horizonte a necessidade de um

principio formal construtivo, ou nexo de sentido (Sinnzusammenhang), capaz de dar forma e

122 ,.Der Grund, warum ich es Dir schicke, ist das Montageproblem; ich glaube, die Montageform, die auch fiir
Dich sehr wichtig ist, an einer Stelle gleichsam deduziert zu haben, und eben dieser Komplex sollte den
Gegenstand des langst projektierten und immer wieder vertagten Gespréchs zwischen uns bilden. Ich verspreche
Dir, Dich mit dem anderen Problem dann nicht mehr zu langweilen, denn langweilen muf3 es Dich allmahlich."
(TWAA Br 766/28)

123 “Adorno kritisiert an der Methode der Montage, dass sie zu viel nur iibernehme. Die Konstruktion, die
dieser entspringe, hétte ihm zufolge groRere analytische Kraft. Wir betreten hier eine der wenigen, jedoch
grundlegenden Stellen, an denen Kluge nicht Adorno folgt. Bei Kluge wird der Rezipient zum Kompositeur
ernannt (nicht: verpflichtet), wahrend eine Konstruktion bereits autoritaren Charakter und, wie Ruth Sonderegger
anmerkt, den verklarenden Schein 'harmonischer Einheit' tragt.” (STRECKHARDT, 2016, p. 234-235)
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unidade a obra. Em suma, enquanto Kluge elogiava o aspecto desconstrutivo da técnica de
montagem como uma recusa de uma unidade abstrata na obra, Adorno tentava pensar em

como manter a desintegracdo na unidade.

No entanto, em vez de ressaltar a diferenca entre os dois autores como um hiato
intransponivel e, mais uma vez, apresentar a figura de Adorno como um grande critico da
montagem, seria preciso entender o modo como o filésofo incorpora o “problema da
montagem” (Montageproblem) a ideia mesma de construcdo formal. Se essa técnica era por
ele criticada devido a falta de uma mediagé@o construtiva, nesse momento de debate Adorno
passara a reconsiderar sua fungdo especifica enquanto processo construtivo do cinema. Tudo
se passa como se, nesse momento, Adorno considerasse a possibilidade de uma
espontaneidade criativa na montagem — ndo mais considerando essa técnica como simples
apagamento ou cancelamento do sujeito, mas sim como ocasido para um tipo de construcao

estética especifica. E isso que veremos adiante.

Verfransung e o lugar da montagem

Embora apenas esbocada em “Transparéncias no Filme”, a reconsideragdo da
montagem no cinema desdobra-se em outro ensaio produzido no mesmo ano, “A arte e as
artes”. Nesse texto, como ja pudemos discutir, Adorno se dedica a analise do processo de
Verfransung, a saber, ao progressivo desgaste das fronteiras que antes delimitavam os géneros
artisticos. Essa erosdo ndo diria respeito apenas a uma aproximacdo de diferentes tipos de
producdo artistica, mas indicaria também o diagndstico do desgaste de uma nocao rigida de
“arte” em virtude de uma expansdo seja dos materiais disponiveis, seja das possiveis formas
de producdo de coeréncia nas artes. O que nos interessa aqui € notar dois pontos que
complementam topicos de “Transparéncias do Filme”: em “A arte e as artes” Adorno discute
tanto (1) a possibilidade de pensar o principio da montagem como o “fendmeno originario” do
processo de erosdo das barreiras entre os géneros artisticos, quanto (2) a necessidade de
considerar, nesse fendmeno, uma consequente “expansao” da nog¢dao mesma de arte, tendo o

cinema como expressao principal de tal tendéncia.

Quanto ao primeiro aspecto, Adorno deixa claro que o principio de montagem teria
sido o primeiro “sinal” de uma tendéncia a liquidacdo das fronteiras entre o artistico e o
extra-artistico. Esse € um procedimento comum na obra tardia de Adorno: trata-se de olhar
mais uma vez para um fendmeno antigo tentando explica-lo a luz das recentes tendéncias e,

assim, repensar sua funcdo. E é o que faz ao longo do ensaio ao sugerir que um olhar
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retrospectivo sobre a técnica da montagem poderia situd-la, naquele momento, como o
“fendmeno originario [Urphanomen]” (GS 10.1, p. 450) do processo de Verfransung em
curso, pois ela teria sido a primeira técnica a propor uma intrusdo de elementos externos a
I6gica propria e autbnoma de uma obra de arte. Explicar a imbricacdo das artes seria entender,
nesse sentido, que ela tem sua origem na propria ideia de montagem, na medida em que esta

abre o caminho para a dissolucdo das fronteiras entre arte e ndo-arte.

Embora, para Adorno, o principio de montagem esteja envolto em uma pretensédo
insatisfeita — a saber, a possibilidade de que materiais extra-artisticos sejam justapostos e
incorporados a obra sem nenhuma intervencao do sujeito —, ele no entanto aponta para uma
intencdo que se aprofundou ao longo do desenvolvimento da arte moderna: o questionamento
do proprio sentido da arte e de seus limites em relagdo ao “ndo-artistico”. O que Adorno nos
mostra ao longo do ensaio é que o desenvolvimento da técnica da montagem faria parte de um
processo maior de crise do sentido na arte, do questionamento de seu conceito, e & nesse
ponto que ela deve ser colocada em uma reflexdo segunda. Ora, pode-se dizer que o cinema
seria 0 lugar privilegiado para essa reflexdo tanto porque a montagem € sua técnica
constitutiva como porque o filme seria por si s6 um meio ‘“hibrido”, que nunca aderiu
totalmente ao sistema das artes e que, portanto, poderia apontar para a saturacdo mesma deste

altimo.

E importante recobrarmos aqui que o aspecto hibrido do cinema era considerado por
Adorno, nos anos 1940 — especialmente em Composi¢ao para o cinema — como algo que lhe
retirava da esfera da arte estabelecida e que o colocava num conjunto de técnicas e praticas
sem um ndcleo estético identificavel (Cf. cap. 3). Nesse sentido, o cinema ndo podia ser
pensado esteticamente pois seus elementos materiais ndo provinham de um género artistico
especifico, mas antes tomavam aspectos das artes visuais e da musica, por exemplo, para
recombina-los segundo desideratos técnicos e mercadoldgicos. Se para Adorno essa
caracteristica hibrida do cinema era antes motivo de sua exclusdo perante um sistema das
artes — e, portanto, de sua exclusdo de uma investigacdo estética mais aprofundada —, ela, no
entanto, passara a ganhar um novo sentido no interior de sua obra tardia. Pois na década de
1960 Adorno passa a reconhecer que o0s limites entre as artes ndo podem ser mais
considerados de forma peremptoria. Assim, aquilo que era visto em Composi¢do para o
cinema como uma desvantagem, como uma razao para situar o cinema as margens da arte
estabelecida, é agora entendido justamente no sentido contrario: o carater heterogéneo e

marginal do cinema passa a anunciar uma tendéncia que se espraia para as demais formas de
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arte. Se ndo ha mais uma ordem a selar 0s meios artisticos — uma vez que esses se tornam
cada vez mais fluidos e abertos —, torna-se possivel pensar no cinema como uma forma de arte

que cresce justamente da mescla dos géneros que gerou a Verfransung.

Com isso chegamos, entdo, ao segundo ponto. Adorno sustenta que toda a arte
contemporanea, envolta na crise do sentido, ja ndo “quer permanecer sendo o que foi. O modo
como sua relacdo [a da arte] com os géneros tornou-se dindmica pode ser visto em seu género
mais tardio, o filme” (Ibid., p. 451, énfase nossa). Aqui o cinema passa a configurar como que
0 maior representante da dindmica da Verfransung nas artes, visto que sua natureza hibrida
questiona as proprias limitagdes dos géneros artisticos tradicionais. Nesse ponto, Adorno
explicitamente recupera e parcialmente adere a tese benjaminiana de que a esséncia do cinema
estaria na eliminacdo da aura. Ele afirma que, ao se rebelar contra um sentido tradicional de
arte, o cinema poderia trazer a tona essa negagao como principio estilistico, pois “o filme
permanece arte em sua rebelido e até mesmo amplia a arte” (Id., Ibid.). Mais uma vez, tal
como o fez em sua andlise de Beckett, a questdo para Adorno é tornar tematica a propria crise
do sentido da arte, e 0 cinema pode fazé-lo através de uma critica imanente a seu estatuto e
aos seus limites em relacdo a arte estabelecida. E preciso notar que, aqui, Adorno se posiciona
de uma forma bastante distinta de seus textos da década de 1940. Se em Composi¢do para o
Cinema o carater hibrido do cinema — isto €, o fato de se reportar a diferentes géneros
artisticos sem se vincular a nenhuma forma dominante — era visto como um problema e algo
criticavel (GS 15, p. 64), nos anos 1960 o que se quer é precisamente entender em que medida
essa natureza hibrida e incerta do cinema pode apontar para uma forma construtiva
radicalmente nova no campo da arte. Sem se encaixar em nenhum género tradicional e ao
mesmo tempo acolhendo diferentes procedimentos construtivos da literatura e da mdusica
através da montagem, o cinema incorporaria precisamente o processo de Verfransung. Esse
ponto é de fundamental relevancia ao argumento de Adorno porque ele deseja diferenciar a
ideia de imbricamento das artes de uma simples sintese das diferentes artes em dire¢cdo a uma
“obra de arte total” [Gesamtkunstwerk]. Diferentemente desta, o processo de Verfransung
apontaria para um continuo esfacelamento e complexificacdo dos géneros — por isso a
montagem, enquanto um importante fator de ruptura, poderia ser revista como seu fenémeno
originario.

Nesse sentido, o texto que trata do processo de imbricamento das artes € também uma

reavaliacdo do lugar do cinema como expressdo das tensdes que acometem a arte
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contemporanea. Toda essa discussdo reaparecerd no contelido da Teoria Estética de forma

lapidar, num momento em que se discute o problema da “crise do sentido”:

obras de arte que negam o sentido devem também estar despedacadas (zer(ttet) em
sua unidade; esta é a funcdo da montagem que, do mesmo modo em que nega uma
unidade como disparidade das partes, também reestabelece uma unidade enquanto
principio formal (Formprinzip). [...] A montagem tem seu lugar apropriado no filme
(GS 7, p. 231-232, énfase nossa).

Em suma, Adorno passa a atribuir @ montagem uma funcdo especifica no filme, a saber, a
possibilidade de trazer & tona um principio de segundo grau, pois que “o principio de
montagem se converteu naquele da construgdo” (GS 7, p. 90). Encontrar uma forma
construtiva que salva o contingente, a desordem e o “sem sentido” €, como ja pudemos ver,

uma das principais metas de Adorno em sua obra tardia — e a montagem cinematogréfica

aparece agora como uma representante desse tipo de construgéo.

E possivel dizer, entdo, que pelo menos desde meados dos anos 1960 Adorno se via as
voltas com a questdo da montagem enquanto principio construtivo no filme, e essa discussao
ocupou uma parte importante de sua obra tardia e de seu debate com Kluge. Décadas depois,
em uma entrevista concedida ao Berliner Tagesspiegel, o proprio cineasta chegou a comentar

esse tema:

Interessou-o [a Adorno] em que medida a montagem em Eisenstein tem uma
natureza retérica e como, em contrapartida, a montagem de Godard surge das coisas
— a incompatibilidade desses dois comportamentos. Trata-se da terceira imagem, a
imagem montada entre duas imagens, aquela que ndo pode ser vista e que mantém o
filme em movimento. [...] Adorno dizia-nos que se devia filmar as cegas. Quando se
grava sem intencbes, sempre se encontrard algo [werden Sie immer etwas
aufspiren]. O filme nédo-intencional é mais inteligente do que aquele que pode ser
intencional. Assim pensa Adorno. (KLUGE; LAUDENBACH, 2003)

Aqui Kluge evidencia dois temas que, diriamos, formam o ndcleo duro de
“Transparéncias do Filme”: por um lado, a necessidade de que haja uma infusdo do acidental,
do ndo-intencional no cinema — a intrusdo das “coisas”, por referéncia a montagem de
Godard; e, por outro, a importancia da montagem como construgcdo narrativa nesse
movimento de abertura a contingéncia. Mais uma vez retorna a questdo da montagem de
Eisenstein como estrutura retorica, algo que ja estava presente em Composi¢do para o cinema
— ainda que apenas como indicacdo (cf. cap. 3). O que se pode ver é que, nesse livro da
década de 1940, a ideia da montagem é tratada de forma vacilante: ela poderia eventualmente
servir para mostrar a descontinuidade entre musica e imagem, mas essa possibilidade estava

entdo blogueada devido a conformacéo do cinema aos propdésitos do mercado. Naquela época,
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como vimos, Adorno e Eisler situaram sua discussdo de acordo com o diagndstico mais geral
de uma total administracdo da producdo no meio cinematogréfico, o que espelhava a nogéao
mais fundamental de inddstria cultural. Ja na década de 1960, o que se discute é um quadro
distinto: com a grande ascensdo de movimentos de vanguarda no cinema, que buscavam uma
producdo autoral e ndo direcionada pelos paradigmas produtivos da industria cinematografica,
abria-se um campo ainda mais largo para a producdo de um cinema independente, critico.
Nesse contexto, as possibilidades construtivas da montagem nao estariam mais totalmente

blogqueadas.

Como Kluge deixa claro em sua entrevista, a ideia de montagem em Adorno envolvia
tanto um exame da possibilidade retérica da técnica quanto sua capacidade de, em alguma
medida, manter a particularidade dos materiais extra-estéticos, sem racionaliza-los
completamente numa forma construtiva rigida. Ora, ja pudemos discutir que esse € topico
comum na obra tardia de Adorno. O exame de uma arte “informal”, a possibilidade de uma
“construc¢ao do sem sentido”, sdo temas que reaparecem de formas variadas ao longo de seus
textos da década de 1960 e que assinalam uma preocupacao comum, a saber, a necessidade de
pensar um principio construtivo que nao faca violéncia ao material e que possa representar
uma experiéncia renovada do “moderno”. Pode-se dizer que a busca por uma tal forma

construtiva “pde a montagem num contexto muito mais amplo” (GS 7, p. 233).

Um sinal dessa exigéncia pode ser lido numa das principais passagens de
“Transparéncias do Filme”, quando Adorno discute a constru¢do de imagens no cinema e frisa

a possibilidade de que o filme enfim seja arte:

Elas [as imagens] ndo se seguem continuamente umas das outras, mas Sdo postas
umas contra as outras em seu curso, tal como a lanterna magica da infancia. Devido
a essa interrupcdo [Innehalten] no movimento, as imagens do mondlogo interior
assemelham-se a escrita: também ela é ter algo de movente sob os olhos, ao mesmo
tempo se fixando em signos particulares. Esse fluir de imagens deve se comportar no
filme assim como o mundo visivel na pintura ou 0 mundo acustico na musica. O
filme seria arte como recuperacdo objetiva desse tipo de experiéncia. [...] (GS 10.1,
p. 355, énfases nossas)

Aqui Adorno estava se referindo precisamente ao modo pelo qual o carater fluido e narrativo
da justaposicdo de imagens em uma sequéncia cinematografica poderia a0 mesmo tempo
questionar a ordem desse movimento — esse sendo o momento de “ruptura” proporcionado por
um uso especifico da montagem. E a isso que Kluge se referia ao observar a “ambiguidade”

da ideia de montagem em Adorno: uma tentativa de preservar o carater fragmentario nela

implicado, sem por a perder a possibilidade narrativa e construtiva do processo. Adorno
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também comenta sobre isso na Teoria Estética, ao frisar que a montagem nasce como antitese
ao impressionismo. Pois se 0 impressionismo em arte designa uma forma de construcdo que
tenta “dissolver os objetos” na impressao subjetivista de fluidez, ou seja, em uma “continuum
dinamico” (GS 7, p. 232), a montagem traz a tona o contrario, a saber, a propria disparidade

dos objetos justapostos e a quebra com qualquer iluséo de fluidez.

Sem que essa discussdo permaneca num nivel meramente abstrato, Adorno nos
fornece um exemplo que apontaria para tal experiéncia critica: o filme La Notte, de
Antonioni. Para o filésofo, La Notte ¢ um filme essencialmente “acinematico”: o principio do
cinema como uma sintese de “objetos postos em movimento” ¢ negado pelo carater lento e
quase estatico do filme, naquilo que ele considera um particular “esvaziamento do tempo”
(Cf. 10.1, p. 354). A escolha de termos nao é arbitraria. Nesse ponto, Adorno respondia a
Teoria do Filme de Kracauer e ao fato de este ter selecionado os “temas cinematicos” por
exceléncia — isto é, aqueles que caracterizam a natureza mesma de um filme —, pontuando
entre eles o registro do movimento de objetos, que salvaguardaria a experiéncia sensivel. Ao
defender que o filme de Antonioni nega internamente esse principio de registro do
movimento, Adorno quer mostrar que o cinema autoral conduziria a uma reflexdo dos

elementos que constituem a forma cinematogréfica.

Com isso, devemos enfim nos questionar: de que modo uma tal reavaliacdo dos
potenciais do cinema e da montagem também apontariam, de fato, para uma nova
compreensdo da modernidade artistica? Adorno nos da uma pista importante em um adendo

que escreve para Composicao para o cinema, pouco antes de seu falecimento:

Mantenho o contetido [do livro Composi¢do para o cinema], com uma reserva. Ela
diz respeito a diferenca entre “Moderno” e “Modernismo”. Com isso [Modernismo]
eu pensava apenas num refinamento artistico com meios aparentemente
progressistas, que ndo derivavam da estrutura da coisa. Sem duvidas essa diferenca
pode ser usada contra o uso da musica radicalmente moderna no filme. Isso
contrariaria totalmente minhas intencGes. Sem liberdade para experimentacdo, a
musica no filme recairia hoje num conforto afirmativo. Modernismo e Modernidade
ndo estdo em rigido contraste. Fixa-lo seria por 4gua no moinho dos filistinos
culturais [...] (GS 15, pp. 145-146)

Ao rever o conteudo de Composicao para o cinema, essa “unica” reserva que Adorno
demonstra em relacdo a obra é, na verdade, um sinal importante de seu posicionamento tardio.
Se naquele livro da década de 1940 Adorno e Eisler apontavam para os principais impasses no

emprego da musica avancada em filmes — pondo em questdo o uso instrumental da musica no

cinema como “trilha” —, nesse momento ele assume que tal argumento seria problematico por
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separar de modo rigido os meios “efetivamente progressistas” e “modernos” da musica
avancada, do campo apenas modernista, aqui se referindo a modernizagdo prépria as
“novidades tecnoldgicas do meio” cinematografico (GS 15, p. 58). Essa separacdo, de que
tratamos no terceiro capitulo da tese, surge em varios trechos do livro, como € o caso do
seguinte: “na verdade nenhum compositor sério se envolve com filme sendo por motivos
materiais. Até hoje ele [o compositor sério] ndo se vé como beneficiario de potencialidades
técnicas utopicas, mas como um empregado controlado e facilmente demitido” (GS 15, p. 59).
Aqui assume-se que o meio cinematografico ndo poderia ser encarado como um campo de
experimentacdo e alargamento da musica autenticamente moderna. Ora, depois de termos
investigado o contetido de “Transparéncias no Filme” e os debates com Kluge, fica claro o
guanto Adorno ndo poderia mais continuar sustentando essa ideia. Rebaixar a modernidade
tecnoldgica do cinema seria a0 mesmo tempo deixar de abarcar as potencialidades de
expansdao do meio e da propria nocdo de arte. E uma correcdo a esse problema surge num
trecho interessante de “Transparéncias no Filme”, em que Adorno comenta que “o potencial
mais promissor do cinema estd em sua interagdo com outros meios que se fundem no filme,
assim como certos tipos de musica” (GS 10.1, p. 358, énfase nossa). Aqui ele se referia
especificamente aos experimentos de Mauricio Kagel, musico argentino. Sua obra Antithese
(1965), composicdo eletroacustica que interage com a musique concréte, ganhou uma verséo
em filme com o ator Alfred Feussner — numa particular “teatralizagio da musica”'®*. A
interacdo entre som e imagem promovida na obra de Kagel pode ser entendida, como sugere o
préprio Adorno em carta ao muasico, como a expressdo literal do fenébmeno de Verfransung

das artes'?.

Isso complementaria aquela ideia exposta em “A arte e as artes”, a saber, a de que o
cinema poderia “alargar a arte” e, dirilamos, a propria concep¢do de modernidade artistica.
Repensar o lugar do cinema diante da tendéncia de Verfransung abre-nos, assim, perspectivas
importantes quanto a propria dindmica do “novo” em arte, e de como essa ideia se altera. Em
uma aula de Estética ministrada no ano letivo de 1967/1968, Adorno comenta como a
substancia do “novo” sofreu modifica¢cdes: se num primeiro momento ela sinalizava o

acelerado progresso em relagdo ao dominio do material, de modo a realizar a “integracdo cada

124Mikawa, Makoto. ,,The theatricalisation of Mauricio Kagel’s Antithese (1962) and its development in
collaboration with Alfred Feussner” Musical Times, Autumn 2015, Vol. 156, pp. 81-90

125 Carta a Kahnweiler em 8.9.1966: ,,[...] Auch die Tendenz, die ich in dem Berliner Vortrag iiber 'Die Kunst
und die Kiinste' mit 'Verfransung' bezeichnet habe, ist hier, buchstablich, zu dem Ihren gekommen und erfiillt
worden.” (Br 0711/7)
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vez mais avangada, cada vez mais profunda, cada vez mais implacavel” (TWAA Vo 7091)
dos materiais disponiveis ao género, ela depois passa a estar atrelada aos elementos de
“desintegracao”, aquilo que foi perdido na prépria “modernizagao progressiva” (Ibid.). Aqui
os termos ndo poderiam ficar mais claros: se a arte mais avancada era antes caracterizada por
Adorno como a que mais fielmente cumpre com as exigéncias técnicas e materiais de seu
género — como mostra sua inclinagdo anterior & obra de Schoenberg, por exemplo —, agora ela
passa a ser aquela capaz de transgredir esses limites. Essa desintegracdo e desvinculacéo das
artes a seus limites formais, tal como a vemos, alia-se a constatacdo de que a arte “de modo
algum se fixa em sua pureza” (Vo 7020), por ndo se fechar as leis construtivas de seu género.
Nesse contexto, ele também chega a afirmar que “[...] num olhar mais atento, a exigéncia de
ser moderno no sentido da disposicdo sobre os meios do seu proprio periodo ndo

necessariamente implica tanto quanto se pensou de inicio” (ADORNO, 1973, p. 58).12°

Tal como pudemos observar, a interacdo entre 0S meios aponta para uma nova
configurac¢do de préatica artistica nos anos 1960, uma pratica “intermedial”, que ja ndo admite
simplesmente as tradicionais formas de compreensdo dos géneros. O filme autoral seria nao
SO uma expressdo dessa tendéncia como também um ponto de acesso importante para
compreender a propria situacdo cambiante da arte nos anos 1960, em especial sua progressiva
ruptura com os limites dos meios — aquele teria se tornado portanto o “o elemento vivo de
toda arte moderna” (GS 10.1, p. 452).

Cinema e publico

Além de uma reavaliacdo dos pressupostos técnicos do cinema, a obra tardia de
Adorno também indica um novo olhar quanto a relagdo entre cinema e publico, reavaliando o
papel da recepcdo. Ora, como se sabe, na Dialética do Esclarecimento a posi¢do do publico
no cinema era sempre vista como passiva, na medida em que as formas de resisténcia dos
individuos estariam, aquela altura, continuamente bloqueadas pelo carater estandardizado e

planificado dos produtos cinematograficos:

Desde a subita introducdo do filme sonoro, a reprodugdo mecanica pds-se ao inteiro
servico desse projeto. A vida ndo deve mais, tendencialmente, deixar-se distinguir
do filme sonoro. Ultrapassando de longe o teatro de ilusGes, o filme ndo deixa mais

126 ,,andererseits ist es aber bei ndherem Zuschauen dann auch wieder so, dass diese Forderung modern zu sein
im Sinne der Verfligung tber die Mittel der eigenen Periode gar nicht so unbedingt viel beinhaltet, wie man
zundchst einmal glaubt.“ (ADORNO, T. W. Vorlesungen zur Asthetik (1967-68). Verlag H. Mayer Nachfolger,
1973, p. 58)
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a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimensdo na qual estes
possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro da obra filmica
permanecendo, no entanto, livres do controle de seus dados exatos, e é assim
precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele para se identificar
imediatamente com a realidade. (ADORNO, 2006, p. 104)

Também em Composicdo para o cinema pouco espaco foi dado ao momento da
recepcdo, uma vez que os proprios clichés do uso da masica nos filmes impediriam uma
escuta atenta e critica e, portanto, uma experiéncia estética plena. Mas as discussdes da
década de 1960 com que Adorno se envolveu ndo poderiam repetir tal diagndstico. A
alteracdo das possibilidades técnicas encetadas pelo cinema autoral — e, como Vvimos,
acompanhadas de perto por Adorno — abria caminho para uma nova forma de compreender o
estatuto da recepcao. No debate de radio de 1962, comenta-se que “a relagdo do publico com
0 novo cinema ndo é tdo desesperangosa, porque é preciso preparar o publico para ele”
(TWAA Ge 142/21). Aqui ndo se trata mais de pressupor, de saida, a impossibilidade de uma
recepcdo critica do novo cinema, mas sim de constatar a necessidade de fomentar nos

individuos essa adequada disposi¢do para as novas producdes.

Mas como, entdo, preparar o publico para esse novo cinema, que nasceria de uma
consciéncia critica em relacdo ao proprio meio? Adorno nos responde com uma reflexao sobre
a possivel “transformacdo da consciéncia” do publico, que estaria intimamente conectada a

dimensdo utdpica da arte:

Bem, isso ndo quer dizer que utopias sejam retratadas no filme ou que as coisas
utopicas sejam ali apresentadas. Isso seria certamente algo muito errado. E
exatamente o oposto. A arte em geral — e vou simplesmente colocar o filme como
arte — tem algo a ver com utopia, com aquilo que é diferente do mundo, essencial e
constitutivamente. E se vocé cortar a possibilidade de experimentar isso, entdo vocé
corta a experiéncia viva da prépria arte (TWAA Ge 142/23)

Nesse momento, avancga-se a possibilidade de que o novo cinema — aqui claramente entendido
como uma forma de arte — apresente um potencial critico diante da sociedade, na medida em
que se pbe ndo como representacdo e reafirmacdo dela, mas com uma reconfiguracdo de
elementos sociais de modo a estimular uma postura critica. Assim, “a tarefa de mudanga de
consciéncia que este filme colocaria para si mesmo seria, em primeiro lugar, deixar cair 0s
véus que a sociedade coloca sobre todos nos” (TWAA Ge 142/24). Adorno pde em
movimento o seguinte argumento: através da autorreflexdo do cinema sobre suas proprias
caracteristicas e seu lugar social, seria possivel delinear numa nova forma de experiéncia do
filme, ndo mais ligada a passividade contemplativa do cinema comercial, mas conectada a

uma experiéncia critica, transformadora. Nesse sentido, ao considerar uma mudanca de
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consciéncia do cinema em relagdo a “si mesmo”, Adorno vé também a possibilidade de que
ele contribua para motivar uma experiéncia plena no publico. Ndo supondo mais a mera
passividade como forma bésica da recepcdo do cinema, vemos aqui indicada uma saida pela

via da resisténcia.

E preciso também lembrar que o autor estava, nesse momento, alinhando-se ao projeto
mais amplo do Novo Cinema Alem&o. Isso porque uma das principais caracteristicas desse
movimento — e 0 que o diferenciaria dentre as outras vanguardas do cinema europeu naquele
contexto — seria seu elemento metadiscursivo, na medida em que 0s cineastas que se
agrupavam em torno dele propunham um profundo questionamento do cinema enquanto
instituicdo, dos limites sociais e econdmicos do trabalho cinematogréfico no pais, além de
suas possibilidades estéticas e politicas. Como bem salienta Elsaesser, “o carater mais
decisivo desse cinema [Novo Cinema Alemao] foi a proliferacdo de plataformas militantes
nas quais os diretores se projetavam, [além do] intenso metadiscurso, e [d]o debate sobre o
meio [...]” (1988: 273). Essas plataformas de debate na esfera publica — especialmente no
meio radiofébnico — criaram um ambiente proficuo para propostas de intervencdo na
experiéncia do cinema, propondo pensar de que forma incentivos econémicos e
posicionamentos politicos poderiam contribuir para a transformacao do meio. Certamente essa
cada vez maior autorreflexdo dos cineastas quanto ao meio indicava, para Adorno, uma saida
a cega reproducdo de padrdes produtivos que caracterizaram a industria cultural e, portanto,
apresentaria novas possibilidades para o cinema como forma de arte. Tal proposta alinha-se
ao que Adorno apresentara a Kracauer (cf. supra), ou seja, a necessidade de que o cinema

reflita sobre sua legalidade imanente.

N&o é fortuita, portanto, a participagdo ativa de Adorno nessas discussdes radiofonicas
sobre o lugar do cinema na esfera pablica. Em outro momento do debate de 1962 em radio,

ele chega a deixar clara a importancia da substancia coletiva do cinema:

mas eu creio — e espero que esse Ndo seja UM mau COMpPromisso — que ao contrario
de outros géneros artisticos, ele [o cinema] tem que ver com relagdes coletivas, e
que o erro estava no fato de que o cinema até esse momento se adaptou a reagao das
massas, tomou como dada a reacéo das massas. Mas o importante — e esse parece ser
0 ponto arquimediano — seria fazer o filme de tal modo que ele levasse em conta
essas formas de reacdo coletivas, mas que as utilize de uma forma que as conduza
para além da ideologia, para que ndo empurrem as pessoas para um circulo
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endurecido e desleixado de ideias que lhes foram lancadas durante duzentos e

cinquenta anos [...] (TWAA Ge 142/11-12)*7
O que Adorno salienta é que a forma como a substancia coletiva do cinema havia sido usada
até aquele momento (adaptagdo “a reagdo das massas”) era fundamentalmente ideologica e,
portanto, incapaz de fazer com que o instante da recepcao fosse aléem da mera passividade ou
do calculo de efeitos. A adaptacdo as massas, como examinamos no capitulo 3, era justamente
aquilo que impedia que o cinema pudesse desenvolver mais plenamente suas potencialidades.
No entanto, aqui ele sugere uma perspectiva distinta, ao indicar haver no cinema autoral um
“ponto arquimediano” para que o momento de recep¢ao ndo se resuma ao consumo passivo:
seria possivel redirecionar esse mesmo aspecto coletivo do cinema no sentido critico e de
resisténcia.

Essa proposta ndo é abandonada, tampouco permanece sem desdobramentos. Em
“Transparéncias do Filme” — e, portanto, cerca de seis anos depois do debate de radio
supracitado — Adorno volta a essa proposi¢ado, dessa vez indicando, de forma incisiva, que “o
cinema emancipado teria de arrancar sua coletividade a priori do contexto inconsciente e
irracional dos efeitos e colocé-la a servigo da intengdo esclarecedora” (GS 10.1, p. 359). Mais
uma vez se aventa a ideia de tomar o apelo as massas, que caracterizaria a propria esséncia do
cinema, como um meio para a emancipacao dos sujeitos, para uma forma de esclarecimento e
emancipacdo. Ora, tal indicacdo dificilmente poderia ser encontrada em textos como a
Dialética do Esclarecimento ou Composi¢ao para o cinema, em que se indica o total bloqueio
de potenciais emancipatérios e em que, como ja pudemos discutir, 0 cinema é estreitamente

vinculado a mera repeticao de esquemas compensatdrios na sociedade de massas.

Quanto a passividade, Adorno deixa claro que é preciso quebrar com que o publico
espera do cinema, ou seja, com as grandes formulas narrativas que moldam a adaptacao das
massas. Em vez de construgdes que ddo ao publico o que ele ja espera do meio — e que
confirma uma forma de recepc¢do administrada — o novo cinema poderia trazer a tona um tipo

de quebra com os padrdes do cinema comercial:

127 ,,Nun meine ich aber, und das ist ja - hoffe ich - nicht ein fauler KompromiB, dal er im Gegensatz zu
anderen Kunstgattungen mit Kollektivzusammenhangen zu rechnen hat, und daB der Fehler darin liegt, daf sich
der bisherige Film den Reaktionsweisen der Massen anpaft, dal er die Reaktionsweisen der Massen als etwas
Gegebenes nimmt. Das worauf es aber ankdme, ware - und das scheint mir der archimedische Punkt zu sein -,
den Film so zu gestalten, dal’ er zwar durchaus diesen kollektiven Reaktionsformen Rechnung trégt, aber sie in
einer Weise wendet, durch die sie tber die Ideologie hinausgetrieben werden, durch die also nicht die Leute, ich
mochte sagen, indem verhdrteten und verschlampten Kreis von Vorstellungen befestigt werden, die man ihnen
seit zweihundertfiinfzig Jahren eingeblaut hat [...]“ (TWAA Ge 142/11-12).
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as pessoas, por um lado, querem que 0 cinema permaneca sendo sempre 0 mesmo,
assim como uma crianga quer que o mingau continue 0 mesmo, ainda que seja o
mingau — e peco perddo pela expressdo — que a deixa nauseada. E é precisamente
neste momento de repugnancia e cansago, que se apodera das proprias massas diante
do filme, que eu acredito que ha também a possibilidade de fazer um cinema com o
canone do proibido, o canone do que queremos evitar [...] (TWAA Ge 142/12)128
Nota-se que Adorno insere um momento de controvérsia na propria recep¢do. Se por um lado
as massas estariam acostumadas a consumir 0S mesmos esquemas que a induastria
cinematogréfica Ihes apresenta, por outro ha também certo enfado perante essas férmulas. A
repugnancia e o cansaco que se apodera do publico na recepcdo dos filmes comerciais
indicaria, conforme Adorno, que € possivel explorar o “proibido”, ou seja, elementos que
convencionalmente foram excluidos e evitados pelo cinema. Produzir filmes que se
contrapdem aos padr@es da grande industria cinematografica também seria um modo de

transformar o momento da recepgéo.

Para tornar mais claro seu argumento, Adorno nos fornece exemplos de filmes que
indicam algo como uma modificacdo interna na producdo, na técnica, pode acarretar uma
alteracdo também no nivel da recep¢do. Um deles €, assim como em “Transparéncias do

Filme”, o filme La Notte, de Antonioni:

Ou pensem em um filme italiano como La Notte, que me parece muito
profundamente enredado na ideologia existencialista, mas que no entanto apenas
através de meios filmicos, através de certa lentiddo na representacdo por meio da
exploragdo técnica da ruptura, por todas essas coisas, estabelece como que um vazio
no transcurso normal do fluxo de consciéncia e, com isso, faz com que as pessoas
considerem que na realidade em que vivemos ndo ha quaisquer relagdes intactas,
mas sim uma crise da sociedade que atinge até os relacionamentos mais intimos.
(TWAA Ge 142/20)'%

Aqui unem-se dois elementos importantes, tratados em nossa discussdo:
primeiramente, Adorno observa no filme de Antonioni a exploracdo da técnica da ruptura,

que interromperia o transcurso normal do movimento. Trata-se precisamente do recurso a

128 ,,dass die Menschen zwar auf der einen Seite haben wollen, dass der Film immer wieder dasselbe ist, was er
war, so wie ein Kind will, dass der Brei immer derselbe bleibt, dass ihm aber auch gleichzeitig der Brei, mit
Verlaub zu sagen, zum Halse heraushangt. Und genau in diesem Moment des Ekels und des Uberdrusses, dass
die Massen selbst vor dem Film ergreifen, darin liegt, glaube ich, auch die Mdglichkeit einen Film zu machen,
der mit dem Kanon des Verbotenen, dem Kanon dessen, was wir vermeiden wollen [...]* (TWAA Ge 142/12)
129 "Oder denken Sie an einen italienischen Film wie ‘La Notte', der mir viel zu tief in die existenzialistische
Ideologie verstrickt erscheint, der aber doch schon allein durch das filmische Mittel, eine bestimmte
Langsamkeit der Darstellung durch die technische Ausnutzung der Pause, durch all diese Dinge, die ja so eine
Art von Hohlraum in den Normalablauf des Bewusstseinsstroms setzt und dadurch die Menschen dazu bringt
dariiber nachzudenken, dass in der Realitat, in der wir leben, es eigentlich intakte Beziehungen ganz gleich
welcher Art Uberhaupt nicht gibt, sondern, dass die Krise der Gesellschaft bis in die intimsten Beziehungen
hineingreift“ (TWAA Ge 142/20)
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elementos de contingéncia e de quebra na narrativa que, como Vvimos, possibilitam a
montagem. Para Adorno, essa entrega a ruptura seria um caminho para que 0 cinema se
portasse criticamente em relacdo a realidade, isto €, ndo apenas a representando de forma
reconciliada e equilibrada — como € tdo comum nas formulas dos filmes comerciais — mas
trazendo a tona o proprio descompasso, a desordem que permeia as relacfes sociais. Nesse
sentido, talvez seja esclarecedor ter em mente como Antonioni comenta sobre sua producéo,
em termos que muito se assemelham ao que Adorno indica: “a verdade de nossa vida
cotidiana ndo € mecanica, convencional ou artificial como em geral as historias, do jeito que
sdo contadas no cinema, nos mostram. O ritmo da vida ndo é equilibravel, € um ritmo que ora
corre, ora é lento, ora é estagnado e outras vezes, frenético” (ANTONIONI in APRA, 2017, p.
72). Ao manifestar por meios técnicos as irregularidades e descompassos da vida cotidiana e

das relaces sociais, 0 cinema autoral abre-se ao mesmo tempo para uma possibilidade critica.

Nesse contexto, o filésofo passa a se referir cada vez mais ao uso dos “meios
artisticos” do filme e sua importancia para salvaguardar que seria certo instante utopico da
arte: “os chamados meios artisticos do filme, a saber, os meios pelos quais o filme se
desembaraca da mera reproducéo da realidade, devem ter a funcéo de deixar aparecer algo do
horror velado e assim manter lealdade a0 momento utépico da arte” (TWAA Ge 142/24).13°
Nesse caso, pode-se ver que 0 momento utdpico da arte — que seré explorado por Adorno de
forma mais extensa em sua Teoria Estética — surge no cinema de uma forma bastante
especifica: € ao se desembaracar de seus pressupostos representativos, isto €, da presuncdo de
que representa uma realidade sem fissuras ou distorcdes, que o filme pode se tornar autbnomo
e trazer & tona um contetdo social. A possibilidade de um cinema emancipado, de um cinema
que deixa transparecer o “horror velado” e as assimetrias que permeiam a vida social através

da exploracdo de suas proprias técnicas seria, entdo, o caminho para o cinema de um publico

emancipado.

130 ,,Und die sogenannte kiinstlerischen Mittel des Films, also die Mittel, durch die der Film iiber die bloRe
Wiedergabe der Wirklichkeit hinausgeht, die sollen die Funktion haben, von dem verborgenen Unwesen etwas

aufblitzen zu lassen und darin die Treue an das utopische Moment der Kunst eigentlich zu halten* (TWAA Ge
142/24)
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Considerac6es finais: Repensando o lugar da Teoria Estética

Ao longo deste trabalho, pudemos discutir os diferentes momentos em que Adorno se
engajou com a arte moderna, considerando a diversidade de seus diagnosticos de tempo.
Tivemos como um dos objetivos principais indicar que, quando se trata dos escritos estéticos
do filésofo, ndo se deve pressupor uma concepcao enrijecida e fechada de arte moderna. Pelo
contrério, é necessario entender como a obra de Adorno se aproximou de diferentes praticas
artisticas e, em vista destas, construiu concep¢des de modernidade que apresentavam suas
préprias caracteristicas e contradi¢des internas. Com isso, buscamos lancar um novo olhar aos
escritos de Adorno, indicando como sua obra acompanhou transformagdes importantes na
producéo e recep¢do da arte e como o filésofo interveio no debate publico quanto as fungdes

da arte moderna.

Como sustentamos, a divisdo aqui proposta — que aponta dois momentos da obra de
Adorno — ndo pressupde uma “quebra” nas discussdes com que o autor se envolveu, tampouco
indica um total revisionismo em sua producao tardia. Pelo contrario, tal divisao metodoldgica
teve como objetivo apontar uma transformacdo importante em sua obra, que acompanhou as
préprias mudancas da pratica artistica europeia. Nesse sentido, ao longo de nossa investigacao
tornou-se mais claro que seus textos da década de 1920 a década de 1940 apresentam um
conjunto de problemas distinto de seus escritos tardios. Com isso, pudemos encontrar 0S
contornos gerais de uma visao de modernidade artistica que difere daquela exposta na Teoria
Estética, por exemplo. Como examinado ao longo da primeira parte desta tese, em seus
primeiros escritos Adorno pretendia defender uma ideia de novo em arte que se contrapunha a
algumas vertentes da época — como o0 Neoclassicismo e a Nova Objetividade —, e que se
opunha a certa nocao de modernizacdo técnica ligada aos nascentes meios de comunicacéao de

massa.

O que pudemos notar € gque, nos textos desse primeiro “periodo”, Adorno procurava
indicar que o carater progressista e critico da arte estava estritamente vinculado ao dominio
mais avancado do material artistico. Essa ideia de um desenvolvimento progressivo dos meios
na arte avangada, tendo as obras de Schoenberg e Kafka como figuras fundamentais, forma a
base da ideia de “modernismo heroico”. Entendemos que nesse primeiro momento Adorno
procurava marcar sua posicdo em um debate mais amplo sobre o sentido do “novo” e do
“moderno” em arte e, nesse sentido, suas posicOes pretendiam assinalar uma nocao de

desenvolvimento historico da arte moderna que resguardasse seu nucleo critico e que pudesse
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diferencia-la dos demais produtos da cultura de massa. E certo que a proximidade & Segunda
Escola de Viena também Ihe fez assumir posturas que se alinhavam a essa escola. Como
discutido, Adorno estava sobretudo interessado em avaliar os limites do expressionismo como
movimento artistico, e indicar a necessidade de que a arte moderna pudesse condensar em si a
livre expressao subjetiva, a0 mesmo tempo caminhando para uma construcdo formal coerente.
Por isso o debate com o Neoclassicismo e a Nova Objetividade foram importantes para que
Adorno delimitasse uma ideia de arte avancada como aquela que desenvolve de modo mais
coerente e aprofundado o dominio sobre o material artistico, como exposto na Filosofia da

Nova Mdsica.

Essa primeira imagem de modernidade artistica € aquela que vemos plasmada em boa
parte dos discursos sobre a obra de Adorno, e ndo é dificil encontrar comentadores e criticos
que passam das teses da Filosofia da Nova MUsica diretamente a Teoria Estética, sem realizar
as devidas mediacGes. No entanto, como procuramos mostrar, seus escritos tardios respondem
a um contexto diferente de producao e recepcao de arte, que demandava uma postura distinta
por parte do filésofo. O que pudemos constatar € que ao longo do tempo Adorno passou a ndo
sO questionar o sentido de dominio sobre o material, como também refletir sobre os proprios
limites do conceito de arte. Sua aproximacdo a obra de Beckett, sua concep¢do de musica
informal e suas intervengdes quanto ao Novo Cinema Alem&o indicam justamente uma ideia
de modernidade artistica que se volta a crise do sentido, ao lugar incerto da arte no contexto
social do pds-guerra, e as possibilidades criticas de uma hibridizacdo dos géneros artisticos.
Quando postos em conjunto, esses diferentes elementos de sua obra tardia nos mostram uma
imagem bastante mais complexa dos desafios e possibilidades da arte moderna, que néo se
limita a juizos sobre a pureza dos meios, tampouco a uma narrativa teleoldgica sobre o
progressivo avango das técnicas artisticas. Entendemos ser importante considerar como 0s
escritos tardios de Adorno ja apontavam para uma tendéncia de mistura e interconexdo dos
géneros artisticos — 0 que mais tarde desembocara nas praticas intermediais das artes (Cf.
STAKEMEIER, 2014). Com isso poderiamos ndo so repor a contribui¢do da obra de Adorno
para as teorias da arte mais recentes, como também repensar seu lugar em relacdo ao

desenvolvimento artistico de seu préprio tempo.

Assim, e possivel dizer que a obra tardia de Adorno se assentou sobre um terreno
bastante incerto da pratica artistica. Com as novas experiéncias do cinema autoral, as relagdes
intermediais nas artes e com a expansao dos materiais disponiveis, um conceito rigoroso de

“arte” tornou-se cada vez mais questiondvel. Mas uma questdo parece se impor com essas
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constatacdes: por que razdo Adorno teria escrito uma Teoria Estética em meio a crescente
incerteza quanto aos critérios que orientam a producdo artistica? Poder-se-ia supor que
Adorno, ao pretender escrever um livro de teoria da arte, estava buscando precisamente criar
critérios que pudessem preencher esses espacgos vazios da teoria, ou mesmo propor diretrizes
normativas para a pratica artistica. No entanto, a nosso ver a Teoria Estética quer
precisamente desfazer essa pretensdo. Em carta a Kahnweiler, Adorno relata 0 momento em

que comeca a elaborar essa obra, além de indicar qual seria o principal ponto de acesso a ela:

Agora estou prestes a concluir um grande livro filos6fico — minha obra-prima, se
algo assim ainda existe, quer dizer, muito mais uma anti-obra-prima. Assim que a
tiver finalizado, vou me dedicar com toda a for¢a a todos os assuntos estéticos que
permaneceram fora desse livro. Uma palestra que apresentarei em junho em Berlim
e que se chamarad ‘A arte e as artes’ deve construir a transi¢do para tal, e seguira
imediatamente este trabalho dedicado a vocé (TWAA Br 0715/27)3!
Aqui, trata-se do momento de concluséo da Dialética Negativa e da proposta de se dedicar ao
que ficou fora dessa “anti-obra-prima” por ndo poder ser tratado ali, a saber, os temas sobre
estética, que seriam abordados posteriormente. Como Adorno nos indica nessa carta, 0 ponto
de transicdo para aquela que seré a Teoria Estética seria precisamente “A arte e as artes”, um
texto que lida com a tendéncia de erosdo dos géneros artisticos e com a dificuldade mesma de
continuar mantendo incolumes as anteriores divisdes entre os meios. E importante frisar esse
fato porque esse texto ainda parece ter sido insuficientemente estudado pela bibliografia
secundaria, 0o que ndo condiz com a importancia que Adorno lhe atribuia. L&-lo como uma
transicdo e como texto-chave para a Teoria Estética seria, nessa medida, entender que aquela
época Adorno pretendia articular uma teoria da arte atenta ao “borramento [Verwischung] das
cuidadosamente organizadas categorias da arte” (GS 10.1, p. 435). Nao ¢ de se estranhar,
portanto, que “A arte e as artes” esteja justamente inserido no livro que tem por subtitulo
Parva Aesthetica, uma estética que questiona sua prépria normatividade, e em que Adorno

traz a tona declaragdes como a seguinte: “a formulagao de qualquer tipo de estética normativa,

invariante, parece-me hoje impossivel” (GS 10.1, p. 291).

Se entendermos a Teoria Estética como uma obra que se coloca no limite mesmo da

teorizacao sobre arte, podemos ganhar um acesso mais amplo a producéo tardia de Adorno.

131 Carta de 18.04.1966: “Jetzt stehe ich im Begriff ein grofes philosophisches Buch - mein chef d'ouvre, wenn
es so etwas noch gabe, also vielmehr ein Anti-chef d'ouvre - abzuschlieRen. Sobald ich es hinter mir habe, werde
ich meine ganze Kraft den &sthetischen Dingen zuwenden, die in diesem Buch strikt ausgeschlossen blieben. Ein
Vortrag, den ich im Juni im Berlin halte und der ,Die Kunst und die Kiinste‘ heifen wird, soll den Ubergang
dazu bilden, und wird sich im iibrigen an die Thnen gewidmete Arbeit unmittelbar anschlieBen (TWAA Br
0715/27)
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Pois desde o comeco da década de 1960 ele ja havia chamado atencéo para a necessidade de
pensar uma teoria que lide com o fendbmeno crescente de erosdo do conceito de arte, do

momento incerto e vacilante que caracteriza a imbricacéo dos géneros:

Quando eu me referi a expressao algo risivel de uma imbricacdo constitutiva das
obras de arte, quis com isso dizer algo sério. Nomeadamente, esse momento em que
as fronteiras entre as &reas ndo estdo firmemente seladas, esse momento
particularmente incerto e vacilante que surge assim que nos distanciamos do
conceito filoséfico de arte e emergimos nas obras, através das quais a filosofia da
arte distanciada deve se corrigir (...)” (TWAA Vo 7023)*%2
Assim, essa “corre¢ao” das estéticas normativas pode ser entendida como fio condutor de sua
Teoria Estética. Bastaria um exame atento dos temas ali tratados e encontrariamos maultiplas
expressdes dessa intencdo: seja no questionamento da estética do génio ou na critica a um
conceito de belo restrito as obras de arte, 0 que estad em causa é precisamente a tentativa de se

aproximar da inconstancia que marca a producdo artistica na contemporaneidade.

Nesse sentido, & preciso notar que a Teoria Estética é sobretudo uma obra que
condensa e aproxima-se da situacdo inconstante da arte no pos-guerra. Podemos encontrar,
por exemplo, o diagndstico sobre “o fatal envelhecimento do moderno” que, segundo Adorno,
pode ser entendido “como a falta de tensdo [Spannungslosigkeit] da obra de arte totalmente
técnica” (GS 7, p. 509). Nesse ponto, Adorno retorna justamente ao tema do
“envelhecimento” para marcar a situacdo da arte naquele momento, entendendo-a no
complexo de problemas surgidos com o serialismo integral e com a “crise do sentido” da arte.
Aqui vé-se que a prdpria concepcdo de modernidade artistica entrou numa nova constelacéo, a
saber, a obra totalmente técnica parecia ndo mais promover o aspecto “heroico”, negativo, que

havia tomado conta da esfera musical nas primeiras décadas do século.

Adorno vai além e, na Teoria Estética, também traca de modo mais explicito as
diferengas qualitativas entre essa nova geracdo do pés-guerra e o modernismo ‘“heroico”,
deixando ainda mais clara a diferenca que aqui propomos em relacdo a seus primeiros

escritos. E o caso da seguinte passagem:

132 “Wenn ich den etwas licherlichen Ausdruck von der konstitutiven Verfranstheit der Kunstwerke vorhin
gewahlt habe, so wollte ich damit doch etwas Seridses sagen. Namlich, dal dieses Moment also, das an den
Réandern nicht gegen andere Bereiche fest abgedichtet sein, jenes eigentiimlich Ungewisse und Schwankende,
das sich ergibt, sobald man aus der bloRen Distanz des kunstphilosophischen Begriffs in die Kunstwerke selbst
sich begibt und wodurch dann notwendig die blof distanzierte Kunstphilosophie sich korrigieren muss (...) ,,
(TWAA Vo 7023)
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A autossuficiente transicdo para uma nova positividade, a falta de tensdo em tantas
pinturas e composigdes [caracterizam o estado] das décadas do pos-guerra. [...]
Aquilo que ao longo dos anos heroicos da arte moderna foi percebido como seu
sentido s6 se manteve enquanto os elementos da organizagdo [tradicional] eram
determinadamente negados. (GS 7, p. 238)
Como pudemos ver, os termos de uma “perda da tradigdo” na arte sdo essenciais para que
Adorno repense o0 quadro geral de sua estética. Os temas da falta de tensdo, da perda de
critérios, da crise de sentido, podem ser entendidos como marcadores da alteracdo profunda
por que passou a pratica artistica nas décadas do pos-guerra, € a demanda por uma estética

que consiga enfrentar esse estado de coisas.

Assim, € algo no minimo intrigante encontrarmos, na literatura secundaria, leituras
como as de Lenhardt, um dos tradutores da Teoria Estética para a lingua inglesa. Ele afirmou
que essa obra “para comegar, ja ¢ obsoleta, pois seu conceito de arte moderna é muito ligado a
tendéncias artisticas que acabaram na primeira metade desse século, se ndo antes (Dahlhaus,
Biirger, Jauss).” (LENHARDT, 1985, p.151). Embora ndo possamos sendo discordar dessa
afirmativa, Lenhardt nos ajuda a compreender a que linha interpretativa ele se filia ao
evidenciar suas referéncias: Dahlhaus, Burger e Jauss. Esses sdo de fato nomes importantes
porque moldaram, ja nos anos 1980, uma leitura especifica da Teoria Estética. Se
observarmos a cole¢@o de textos que compdem a primeira “Adorno Konferenz”, em 1983, sdo
esses nomes que figuram entre os comentadores da estética de Adorno. Mais do que isso, as
trés contribuicdes partilham algumas semelhanc¢as, na medida em que se dedicam seja as
limitacGes historicas da estética de Adorno, seja a ideia de modernidade nela implicada.
Biirger, primeiramente, analisando o “Envelhecimento do Moderno” [Das Altern der
Moderne] em Adorno; Dahlhaus, por seu turno, investigando os sentidos “Do Envelhecimento
de uma Filosofia” [Vom Altern einer Philosophie] — com um tom que muito se assemelha as
consideracBes de Metzger; e, por fim, Jauss, procurando localizar a obra de Adorno no ponto
“final” de uma historia de discursos sobre a modernidade, que teria come¢ado com Rousseau.
Mas por que a necessidade de fixar a ideia de “moderno” na estética de Adorno, apontando

para suas limitagdes historicas?

Pode-se dizer que todas essas interpretacbes se construiram em um momento muito
particular, a saber, no contexto em que se aprofundavam as discussdes sobre o “poOs-
modernismo” — e 0S textos de Birger, Jauss e Dahlhaus se inserem justamente nessa
discussdo. Nesse sentido, um artigo publicado em 1992 por Hohendahl descreve muito bem

aquela que foi a recepgdo de Adorno nos anos 1980: “numa ldgica binaria que contrasta
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modernismo e po6s-modernismo, Adorno é percebido como um firme e as vezes rigido
defensor da posicdo modernista, especialmente em suas obras sobre musica moderna ou em
sua tardia teoria estética” (HOHENDAHL, 1992, p. 7). Tornou-se comum frisar, por exemplo,
0 gquanto seus textos defendiam uma concepcéo fixa de arte autbnoma, ou de arte moderna — o
que deveria ser repensado num contexto incompativel com esses preceitos, isto é, naquele
instante “pds-moderno” ou “pds-industrial” (Cf. BURGER, 1983, p.177; JAUSS, 1983, p.
95).

Como sugere Hohendahl, nos anos 1990 essa recep¢do comecgou a ser questionada,
sobretudo com a publicagdo do artigo de Miriam Hansen (1992), que chama atencdo para a
ambigua relagdo entre arte “auténtica” e cultura de massa na obra de Adorno. Além de
Hansen, poderiamos indicar outros nomes como Eichel (1993) e, em certa medida, Huyssen
(1983), que constituiram vozes dissonantes na época. No entanto, o alcance da obra de
Biirger, por exemplo, foi bastante maior do que essas propostasi®. A Teoria da Vanguarda
ainda hoje é um livro bastante lido e citado como uma referéncia importante para
compreender a especificidade das vanguardas e, nesse sentido, ir até onde a obra de Adorno
supostamente nao teria ido. Mas é interessante notar que um dos principais pontos de acesso a
Teoria Estética, ou seja, o texto “A arte e as artes”, sequer ¢ mencionado na obra de Biirger.
As consequéncias sdo0 muitas para o estado das discussdes, pois a distingdo que sustenta o
livro deste autor — isto €, a distin¢do entre a ideia de modernismo como quebra com a tradi¢do
e a experiéncia da vanguarda como questionamento da propria “instituicdo arte” — SO pode ser

sustentada caso se desconsiderem as tensdes ja presentes na obra tardia de Adorno.

Observe-se, por exemplo, um argumento central do livro de Birger, a saber, a
insuficiéncia da categoria do “novo” e do moderno em Adorno para compreender o tipo de
negatividade relativa as vanguardas. A fim de defender essa ideia, ele afirma que as
vanguardas “ndo apenas tencionavam a quebra com o sistema de representacdo tradicional,
mas sim a aboli¢do da instituicdo arte” (BURGER, 1984, p.63). No entanto, em sua obra
tardia Adorno ndo buscava simplesmente entender o conceito de modernidade como negacgéo

determinada de uma tradigdo estilistica, mas sim compreender um processo maior de crise do

133 “Biirgers Buch setzte sich als internationale ReferenzgréBe durch, nicht zuletzt weil es eine kritisch
marxistische Uberzeugung mit der kulturellen Sicherheit eines modernistischen Wertekanons verband und nicht
(...) eine grundlegende Infragestellung dieses Wertekanons zu Gunsten einer Theorie des é&sthetischer
Gegenwart als nicht mehr genuin moderner einforderte” (STAKEMEIER, 2014, p. 144)
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sentido da arte e do questionamento mesmo de seu estatuto, como pudemos discutir. Em uma
de suas aulas de estética em 1962, os termos dessa problematizacdo ficam, por exemplo,

bastante explicitos:

Poder-se-ia dizer que uma teoria enfatica da arte inclui a negacéo da propria arte
enquanto momento necessario. Talvez eu ndo tenha suficientemente enfatizado esse
momento até agora, mas acredito que pelo curso das consideragdes que fiz a vocés,
nds chegamos a este ponto sem muito esforgo [...]” (TWAA Vo 7128)13%
Entender o que significa esse ponto em que a negacdo da arte figura um momento relevante a
estética seria, nesse sentido, acessar a peculiaridade da obra tardia de Adorno. Quando se
deixa de lado esse aspecto, perde-se de vista a0 mesmo tempo 0s potenciais de atualizacédo

ainda abertos em sua obra.

Ademais, pode-se dizer que a desconsideragdo de “A arte e as artes” no texto de
Burger colaborou com certo quadro de associacdo da estética de Adorno a uma ideia de
modernismo como estado mais avancado de dominacdo do material, em que haveria um
necessario e inquestionavel desenvolvimento progressivo dos meios. Defende-se, por
exemplo, que “a obra como estrutura racional é o centro do modernismo” (BURGER, 1990, p.
52). No entanto, no ultimo paragrafo de “A arte e as artes”, Adorno observa justamente uma
tendéncia contréria: “Essa aparéncia [da arte] tolera cada vez menos o principio do dominio
racional sobre o material, ao qual se ligava toda a historia da arte” (GS 10.1, p.452). Aqui fica
evidente a especificidade do diagnostico de Adorno na década de 1960. Trata-se precisamente
de compreender como o dominio racional sobre 0 material, que teria guiado toda a histéria da
arte, apresentava nagquele momento certo ponto de saturacdo. Seria 0 caso de compreender
como as artes questionavam ndo s6 seus limites no sistema de géneros estabelecido, mas

também o proprio conceito de arte.

Levando em conta todo esse quadro de discussdes, seria preciso reconstruir uma linha
interpretativa alternativa, que pudesse justamente abarcar a especificidade dos textos tardios
de Adorno, bem como as potencialidades neles inscritas. Aventamos que uma tal recepcao
alternativa poderia ser reconstruida retomando aspectos de textos de Hansen (2012), Eichel

(1992) e Rebentisch (2003). Nas obras dessas autoras podemos encontrar uma importante

134 Aula em 8/2/1962: “Man konnte auch sagen, daB zu einer emphatischen Theorie der Kunst die Negation
von Kunst selber als ihr notwendiges Moment hinzugehdrt. Ich habe dieses Moment vielleicht bis jetzt zu wenig
hervorgehoben, ich glaube aber, wir sind durch den Gang der Uberlegungen, die ich mit Ihnen angestellt habe,
eigentlich ohne viel Zwang so rein aus der Sache heraus an diese Stelle gelangt.“ (TWAA Vo 7128)
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intengdo comum, a saber, a de demonstrar o quanto os escritos de Adorno na década de 1960
eram marcados por um decisivo questionamento dos contornos que antes delimitavam a arte
da “ndo-arte”, ou o que o proprio filésofo compreende como um quadro de “crise da obra de
arte pura [Krisis des reinen Kunstwerks] depois da segunda guerra” (GS 7, p.271). Com isso,
é claro, ndo se quer defender que Adorno tenha deixado de lado o conceito mesmo de arte ou
que ele tenha, de subito, advogado a favor de algo como uma total fusdo entre “arte” e “vida”.
No entanto, o que se torna cada vez mais evidente em seus textos tardios € a necessidade de
pensar numa forma alternativa de teoria, capaz de entender a complexa e interligada estrutura

das producdes artisticas naquele periodo.

Nesse sentido, a atualidade da obra tardia de Adorno estaria em sua abertura a uma
ideia de arte moderna que ndo se atém ao ideal de “pureza” dos meios e, portanto, que ndo se
alinharia as principais teorias do modernismo que se apresentavam aquela época, como é o
caso da de Clement Greenberg ou a de Michael Fried. Como bem sugere Rebentisch,
“diferentemente de Greenberg, ele [Adorno] vé nos movimentos artisticos em direcdo a
Verfransung dos limites dos géneros a sua continuacdo, e ndo sua decadéncia” (2008, p.106).
O que esta em causa aqui € a famosa tese de Greenberg sobre o modernismo enquanto
processo de desenvolvimento imanente das artes individuais, em que a progressiva
especializacdo dos meios e sua respectiva autocritica seria o signo distintivo da arte moderna.
Para Greenberg, o purismo dos meios seria uma extrema “rea¢do salutar” (GREENBERG,
1997, p. 45) da arte contra toda forma de mistura e “confusdo” entre 0s géneros, pois um total
hibridismo em Ultima instancia sacrificaria a autonomia da arte, imiscuindo-a em propositos
extrinsecos. Isso ainda implicaria uma no¢do de desenvolvimento linear e progressivo da arte
na histéria. De modo similar Fried, em Art and Objecthood (1967) defendia haver um hiato
entre a essencial qualidade das artes individuais, por um lado, e a ilusdo promovida pela mera
“teatralidade” dos movimentos que promoveriam uma quebra das barreiras entre os géneros,

tendendo portanto a mera ‘objetalidade’ (Cf. FRIED, 1998, p.164).

Assim como Juliane Rebentisch, pensamos que a obra de Adorno oferece uma
perspectiva essencialmente distinta desses outros discursos sobre o modernismo. O texto de
“A arte e as artes”, por exemplo, nos sinaliza possibilidades diferentes de compreenséo da
expansdo das préticas artisticas e, nessa medida, coloca-se precisamente contra uma teoria
purista, formalista, da arte moderna. E importante marcar essa diferenca porque a hegemonia
da teoria de Greenberg fez com que ela fosse aproximada a obra de Adorno sem muitas

mediacdes, na medida em que esta também ofereceria uma grande “teoria” da arte moderna.
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De Duve, por exemplo, considera que “ambos [Adorno e Greenberg] tinham a mesma
intuicdo da vanguarda”, sendo possivel equalizar o “respeito pelos meios” em Greenberg ao
“progresso do material” em Adorno (Cf. DE DUVE, 2010, p. 43). Apenas para citar mais uma
entre muitas dessas associa¢fes que surgem na literatura secundaria (principalmente em textos
sobre 0 modernismo), diz Albright: “as artes do tempo devem permanecer puras, distintas das
artes do espagco — essa ¢ similarmente a mensagem de Adorno, Lessing e Greenberg”
(ALBRIGHT, 2000, p. 18). No entanto, uma tal equalizacdo deixa de lado todas essas
particularidades que procuramos salientar, em especial o fato de que a concepgdo do “dominio

do material” em Adorno nio sé ¢ ambivalente quanto questiona um conceito de autonomia

vinculado apenas ao desenvolvimento interno e progressivo do material.

Decerto uma forma de repensar a estética de Adorno hoje seria compreendé-la, entéo,
num quadro “poés-formalista” ou “anti-greenberguiano”*®. Para tanto, um caminho possivel
seria discutir seu particular conceito de autonomia. Pois ndo se trata de compreender o carater
autbnomo da arte apenas como seu destacamento social, ou como a progressiva especializagéo
dos meios, mas sim como um momento de expansdo das diferentes artes em relacdo aquilo
que previamente as determinava no sistema dos géneros. O conceito de autonomia na obra
tardia de Adorno estaria, assim, ndo para corroborar uma estética de carater fechado ou
formalista, mas para indicar a liberdade da arte em relacdo as suas antigas dependéncias e
determinagdes. Isso fica bastante claro no texto “Sobre algumas relacdes entre musica €
pintura” [Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei]. Nele, Adorno discute que a
classificacdo da musica como arte temporal so é interessante na medida em que a nova musica
pode se contrapor a temporalidade (Cf. GS 16, p.628). A fluidez do caréater temporal da
masica deve, entdo, conduzi-la a uma transgressdo daquilo que a determina enquanto tal,
direcionando-a a “espacializagdo” — por isso a tendencial aproximacao entre musica e pintura.
Nessa medida, a autonomizacdo da masica ndo corresponde a descricdo de uma técnica cada
vez mais especializada e privada de qualquer “mistura”, mas sim a potencialidade de

entrelacamento com outras linguagens artisticas, expandindo suas possibilidades construtivas.

Como bem observa Eichel (1998), isso quer dizer que a obra tardia de Adorno nos
apresenta um ideal de autonomia intimamente ligado com a possibilidade de transgressao de
suas barreiras — ndo simplesmente com o adensamento destas. A arte verdadeiramente

autébnoma néo é aquela que se purifica daquilo que ameacaria seus limites ou destruiria sua

135 Cf. Osborne (2013, p. 47).
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coeréncia interna, mas precisamente aquela que ousa se expandir. A leitura de Eichel da
transgressdo nos permitiria enxergar de forma diferente a estética de Adorno e, tal como
propomos, a prépria no¢cdo de modernidade que ela nos apresenta. Tendo-a como pano de
fundo, podemos perspectivar a importancia de certos momentos da Teoria Estética em que
Adorno frisa, por exemplo, a “impureza” das obras modernas: “E evidente que as obras
supremas ndo sdo as mais puras, mas tendem a um excedente extra-artistico, especialmente
quando contém um material inalterado, as custas de sua composi¢ao imanente” (GS 7, p.271).
Aqui Adorno se esforca por compreender como 0s elementos extra-artisticos, que ndo séo
totalmente incorporados pela I6gica compositiva de uma obra, poderiam apontar para aquele
momento em que a arte extrapola o puro dominio do material, que teria caracterizado todo o
desenvolvimento da historia da arte. Alem disso, ha também ai implicada a tendéncia de que
toda a arte contemporanea se aproxime de um instante de “antiarte” — sem 0 qual, segundo

Adorno, “nenhuma arte ¢ mais pensavel” (GS 7, p.50).

Levando em conta esse momento em que a “antiarte” surge na Teoria Estética,
podemos conceber melhor o porqué de uma teoria que se volta a experiéncia do ndo-idéntico,
do que ndo se reduz ao dominio racional sobre o material. Em vez do coroamento ou do
fechamento de sua obra, a Teoria Estética nos apresenta, antes de tudo, a abertura para um
tipo de teoria que reconhece a propria inconsisténcia, além da necessidade de afastar-se das
tradicionais teorizagbes da arte. Adorno volta-se cada vez mais ao estudo de “um
comportamento mimético com a empiria”, o que nos apontaria também para “a capacidade de
uma reagdo intuitiva sem controle racional” (EICHEL, 1998, pp. 292-293). Tanto a
“impureza” das artes em relagdo a compartimentalizagdo dos géneros quanto o
questionamento do proprio conceito de arte sdo motivos essenciais a Teoria Estética e surgem
como pano de fundo em varias de suas discussdes, como ¢ o caso, por exemplo, da do “belo
natural”. Nesse caso, o que se vé ¢ o esfor¢o por pensar um tipo de experiéncia estética que
vai além de uma mera afirmacéo da harmonia formal, construtiva, de uma obra como dominio
racional sobre os meios. Para além do mero juizo sobre a justeza de uma técnica ou
procedimento construtivo, o belo natural designaria, segundo Adorno, uma experiéncia cuja
substancialidade “estende-se ao profundo do moderno”, na medida em que as obras de arte
auténticas “sentem a necessidade [...] de sair de si mesmas [aus sich herauszutreten]” (GS 7,
100). Que Adorno tenha retomado a importancia dessa experiéncia do “belo natural como

heraustreten”, ou seja, como uma saida das obras de arte de seu confinamento conceitual e
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das suas antigas dependéncias formais, sinalizaria precisamente aquela ideia de autonomia da

arte como transgressao de limites, como abertura — ndo como fechamento autocentrado.

O que propomos aqui, entdo, € a possibilidade de reler a Teoria Estética como uma
obra que se aproxima da complexidade da pratica artistica dos anos 1960 — e que nao teria
estancado, como propds Lenhardt, simplesmente naquelas experiéncias do modernismo
heroico dos anos 1910 e 1920. Se a obra de Schoenberg ndo é mais um paradigma para o que
ha de “mais avangado” em arte; se a propria ideia de progresso artistico ¢ posta sob severa
desconfianga; se 0 avanco no dominio sobre o material ndo pode mais decidir sobre a arte
autenticamente moderna, Adorno tem de lidar com uma situagdo em que “a arte responde a
sua falta de evidéncia ndo simplesmente através de transformagdes concretas de seus
procedimentos e comportamentos, mas tentando livrar-se de seu conceito como um grilhdo”
(GS 7, p. 32).

Ler a Teoria Estética como uma obra que reflete o aspecto transgressivo da arte
moderna nos anos 1960 seria, entdo, uma forma de repor o debate sobre o lugar da obra de
Adorno dentro de uma discussdo mais ampla sobre os limites das artes e suas interconexdes.
Isso significaria reposicionar a recep¢do de seus escritos, concebendo-os ndo como meros
reforcos de teorias consolidadas do modernismo, mas como producdes que tentam lidar com a
fragmentacdo mesma de um ideal de arte moderna. Nesse sentido, nossa pesquisa em arquivo,
que possibilitou o contato com textos inéditos de Adorno, nos fez compreender que ainda ha
muito a ser repensado sobre sua contribuicdo para as teorias da arte moderna. Certamente um
primeiro passo importante, que aqui procuramos realizar, seria uma revisdo mais atenta do
desenvolvimento de sua obra, entendendo a particularidade dos diagnosticos de tempo
construidos ao longo de seus textos. Tal como discutido em nosso trabalho, ndo é possivel
desconectar as teses estéticas de Adorno de todo um quadro mais amplo de contato com
movimentos artisticos, de debates com tedricos de arte e das discussdes de que participou na
esfera publica. Procuramos trazer esses debates e intervengdes ao primeiro plano, de modo a
indicar como o pensamento de Adorno esteve em constante tensdo com as demandas de seu
tempo. Entendemos que todos esses aspectos de sua obra devem ser considerados, caso
queiramos ter um acesso mais amplo as suas contribui¢des e ao modo como elas ainda podem

hoje ser acessadas e atualizadas.

Mas para além desse primeiro passo de reconsideracédo dos escritos de Adorno, é certo
que ainda h& muito a ser feito no que diz respeito a uma revisdo sobre a historia de recepcéo

de sua obra. Como pudemos discutir, a forma como a estética de Adorno foi recebida ao
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longo do tempo em muito contribuiu para a formacéo de certos estere6tipos em torno de seus
escritos, como € o caso das posi¢Oes sobre seu elitismo, seu formalismo ou mesmo sobre sua
suposta aderéncia plena a obra de Schoenberg. Embora o nosso trabalho tenha se focado nas
transformaces por que passaram seus escritos, tornou-se claro que também €é necessario um
movimento maior de revisdo critica sobre a histéria de recepcdo da obra de Adorno,
entendendo como certas tendéncias interpretativas correspondiam a visdes especificas da
modernidade artistica, que se modificaram ao longo do tempo. A ainda difusa literatura
secundaria que aborda o mapeamento desse fenbmeno da recepcdo indica justamente a
necessidade de que compreendamos como as leituras da obra de Adorno dependem de uma
visdo mais ampla sobre o estado geral das discussdes sobre estética.

Nesse sentido, recentemente podemos encontrar uma tendéncia importante de
reavaliacdo das proprias premissas do modernismo. Em vez de simplesmente repetir os
diagnosticos sobre a “pureza” dos meios, a “autonomia” da arte e o elitismo como marcas
principais das teorias modernistas, hd em curso um esforco para analisar mais atentamente os
pressupostos da ideia de modernidade em arte, como ela mobilizava o campo da critica social,
e de que forma ela hoje ainda poderia ser pensada. Sdo muitos os exemplos dessa tendéncia
que poderiamos aqui apenas ilustrar: ao reavaliar o binomio “alta arte versus cultura de
massas” na atualidade, compreendendo-0 ap0s as criticas decoloniais e pos-coloniais, Andreas
Huyssen (2002) propde pensar em “modernidades alternativas”, ou novas configuragdes do
imperativo de modernidade no campo das praticas artisticas; as perspectivas de Miller (1999)
e Jameson (2002) também ja haviam indicado a necessidade de repensar a historiografia do
modernismo, desfazendo uma perspectiva linear e teleolégica sobre o conceito; ja& Osborne
(2018) pretende entender como a ideia de modernidade se modificou diante das demandas do
“contemporaneo”, dos processos de globalizagdo ¢ das novas formas de compreender a

historia — tratar-se-ia, para ele, de uma “modernidade global”.

Se todas essas perspectivas nos mostram que estamos longe de ter capturado
plenamente a modernidade artistica, também esta claro que ainda ha muito caminho a ser
percorrido para compreendermos a especificidade das teorias que lidaram diretamente com
ela, como é o caso da obra de Adorno. E certo que é preciso, como indicamos, entender que
seus escritos ndo apresentam um continuum de temas, atingindo seu ponto alto na Teoria
Estética — obra em que supostamente deveriam ser apresentadas as teses mais abrangentes e
0s conceitos mais normativos sobre a pratica artistica. A grande quantidade de palestras,

cursos e entrevistas ainda inéditos nos mostram sobretudo uma obra viva, que procurava se
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localizar em meio a discussdes sempre tensas sobre os limites e campos abertos para uma arte
que se diz moderna, avangada e sobretudo critica. A impossibilidade de manter qualquer juizo
peremptorio sobre a arte €, tal como consideramos, a marca da estética de Adorno — e o
fechamento da introdugdo a Ohne Leitbild: Parva Aesthetica ndo poderia ser mais claro

quanto a isso:

[...] se a abertura ndo mitigada da questdo do sentido estético permite que aparegam
hoje obras nas quais esse sentido é questiondvel, entdo nenhuma figura condutora
[Leitbild] tem o direito de afasta-las com gritos. O que se considera seguro €, desde
0 inicio, mais perdido do que o que Ihe parece estar perdido. Somente naquela zona
que o conformismo gostaria de proibir como experimental é que a possibilidade da
verdade artistica ainda encontra seu refgio (GS 10.1, p. 301)

Sobre uma obra que acolheu a prépria incerteza e a vacilacdo quanto ao sentido da arte, e que
procurou aproximar sua teoria do campo sempre polivalente e experimental das préaticas

artisticas, ainda ha muito a ser dito.
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