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m RESUMO

A musica atonal de Arnold Schoenberg é considerada de dificil audigao, assim como se diz
que a filosofia de Theodor Adorno é de dificil leitura. O que este artigo pretende é mostrar
como as consideragdes do filosofo sobre o atonalismo podem auxiliar a compreender os moti-
vos dessa dificuldade, andloga aquela que se encontra na leitura dos textos de Adorno.
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m ABSTRACT

The atonal music of Arnold Schoenberg is considered to be difficult to hearing, as well as it is
said that the philosophy of Theodor Adorno is difficult to read. What this article intends is to
show how the considerations of the philosopher on the atonalism can help to understand the
reasons for this difficulty, similar to the one that is in the reading of the texts of Adorno.
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Introducao

O presente estudo principia com a apresentacao de alguns fatores aos quais se
deve a grande importancia dada a musica no pensamento adorniano e, posterior-
mente, aborda o problema da dificuldade na nova musica. Essa dificuldade é apre-
sentada como originaria de uma postura que tem um momento social, correspon-
dente a negacao das concessoes da musica a uma audicao facilitada que pressupoe
um comportamento passivo por parte do ouvinte. Mas ha também um momento mais
especificamente técnico-musical, que € a aceitacdo das dificuldades que o proprio
material musical impoe a atividade de compor e o enfrentamento dessas dificulda-
des, sem apelar para a alternativa escapista de considerar a linguagem tonal como
algo natural e inevitavel.

As novas técnicas do atonalismo, além de responderem as questoes mais atu-
ais dos desdobramentos do material musical, representando assim o progresso na
musica, resultam, ao mesmo tempo, numa musica que incita o ouvinte a abandonar
0 comportamento passivo que lhe é incutido através da “repeticao do sempre idén-
tico”, proposta pelos mecanismos de producao da industria cultural. A dificuldade
da nova musica &, portanto, intencional e duplamente motivada: por determinantes
sociais, de um lado, e por determinantes musicais, de outro lado. Estes sao dois
aspectos inseparaveis para uma sociologia da musica que se pretenda algo mais do
que apenas uma “sociologia disso ou daquilo”.

1. Musica desde o inicio: como surge a questao
Adorno é um pensador do qual frequentemente se fala citando alguns dados de
sua histéria pessoal. Véarios aspectos de sua filosofia e o préprio modo como ela se

configura de uma forma geral sao diretamente determinados por alguns fatos que
dificilmente podem ser deixados de lado se se tem a intencdo de compreender o0 seu
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projeto filosofico. Portanto, algumas breves informacdes biogréaficas servirao como
pressuposto para a defesa de uma posicao muito importante com relacéo a filosofia
adorniana: o seu projeto filoséfico pode ser considerado em analogia a produgéao
musical dos compositores atonais, mas nao se resume a esta analogia. Apesar de a
influéncia ser evidente e mesmo declarada, ha motivos sociais e também, mais pro-
fundamente, epistemolégicos, para que Adorno defenda a necessidade de admissao
de novos procedimentos formais para a filosofia.

O primeiro fato a ser citado da vida de Adorno é provavelmente o mais deter-
minante de todos. Trata-se da viva presenca da musica em sua familia, ainda antes
do seu nascimento, em 1903. Sua mae, Maria Calvelli-Adorno, cantora profissional
que chegou a ser célebre na época, e sua tia Agathe, que era pianista e vivia com a
familia, conseguiram garantir uma ligagao muito profunda e precoce de Theodor com
a musica. Mas se, por um lado, essa rica formacao cultural veio da parte materna,
por outro lado, a préspera condicao financeira que a garantia vinha dos negdcios de
seu pai, Oskar Wiesengrund, um bem sucedido comerciante de vinhos. Esse foi o ce-
nario que permitiu a excepcional formacéao cultural e intelectual de Theodor Adorno,
que antes mesmo de completar os seus vinte anos de idade ja estava envolvido com
as questoes mais avancadas das discussoes musicais e filosoficas.

Em suas primeiras publicag6es, que datam do inicio da década de 1920, esse
duplo direcionamento dos pensamentos de Adorno ja estava consolidado. Assim,
enquanto alguns de seus primeiros textos sobre filosofia — particularmente aqueles
apresentados para a obtencgao do titulo de doutor e para a sua habilitagdo ao ensi-
no — tratavam de autores como Husserl e Kierkegaard, os escritos musicais tinham
como referéncia as figuras centrais da nova musica, principalmente nas pessoas de
Arnold Schoenberg, Anton Webern e Alban Berg — que formam o grupo denominado
Segunda Escola de Viena, em referéncia a Primeira Escola de Viena, resultado da
aproximacao dos compositores Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig
van Beethoven.

Envolvido como estava em todas essas discussoes, Adorno consegue entrar
em contato com um desses compositores, Alban Berg, que o recebe em Viena como
aluno de composicao. O periodo de sua estadia na cidade que reunia boa parte da
producado musical mais avancada da época nao poderia ser mais vantajoso para
alguém que tinha na reflexdo sobre a muisica uma de suas preocupacodes principais
— ou uma das facetas de sua principal preocupagao. Nao s6 o contato direto com
0s musicos que minavam as bases do sistema tonal da tradicional musica europeia
e as aulas de composicado nas quais a atonalidade fazia-se sempre presente, mas
também a frequentacédo da vida cultural de Viena, assim como a de Frankfurt, influen-
ciaram a producgao filoséfica de Adorno. Isso fica atestado tanto pelo contetido dos
seus textos dos anos 1920 e inicio dos anos 1930, que fazem referéncia constante
aos “momentos musicais” vividos pelo filésofo, quanto pela relagao desse contelido
com o seu projeto filosofico.

E, se as questoes acerca da nova musica sempre inquietaram Adorno, com
certeza a vivéncia nas salas de concerto foi muito importante na determinacao de
algumas de suas consideracdes sobre a relacdo entre os ouvintes e a nova musica,
relacdo caracterizada pela dificuldade de compreensédo desta nova musica e pela
distancia entre ela e seus ouvintes. Pois, muitas vezes, a estreia de obras atonais era
recebida com estupefagao e escandalo, manifestas com vaias e outras demonstra-
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coes de repudio. De acordo com um relato de Franz Marc, presente em uma apre-
sentacdo de obras de Schoenberg em 1911, “o publico se comportava de maneira
vulgar, como colegiais: roncavam e tossiam ao mesmo tempo em que moviam, rindo,
as cadeiras” (ALMEIDA, 2007, p. 70)".

O terceiro e ultimo contexto que precisa ser mencionado, importante para se
ressaltar e compreender a relevancia do pensamento adorniano sobre a musica, é
0 momento do envolvimento de Adorno com o Instituto para a Pesquisa Social, ao
qual esteve ligado desde o final da década de 1920. A amizade com Max Horkheimer,
que se iniciou em 1922 e que teve como fruto a obra Dialética do Esclarecimento,
publicada em 1947, garantiu a Adorno uma participacao cada vez maior no Instituto,
assim que a direcao deste foi assumida por Horkheimer. Com a chegada de Hitler ao
poder em 1933 e a ascensao do nazismo na Europa os membros do Instituto senti-
ram a necessidade de sair da Alemanha, e acabaram chegando aos Estados Unidos.

Adorno foi mais relutante a opcao de abandonar a Europa, s6 indo para Nova
lorque em 1938, aproveitando a estabilidade que o Instituto de Pesquisa Social podia
Ihe oferecer. Martin Jay conjectura que o artigo Sobre o Jazz, de 1936, pode repre-
sentar, por um lado, a esperanca do filésofo em permanecer na Alemanha, pois foi
escrito sob o pseuddnimo Hektor Rottweiler e, por outro lado, parece justificar a
mais demorada saida de Adorno da Europa, ao mostrar um pouco da sua aversao a
cultura estadunidense. “Contudo, sua breve visita a Nova lorque, em junho de 1937,
atendendo a um convite de Horkheimer, o ajudou a afastar os temores de ndo poder
continuar, nos Estados Unidos, o tipo de trabalho intelectual que vinha fazendo na
Europa” (JAY, 1988, p. 34)2. E a respeito disso o comentador Ronel Alberti da Rosa
faz a interessante observacao:

Por ironia, seria ali que ele entraria em contato direto com fenémenos de natureza
social que o impulsionariam ao amadurecimento forcado e amargo de algumas de
suas melhores teorias a respeito da manipulacao da arte e da dominacao do ho-
mem na sociedade contemporanea (ROSA, 2003, p. 7).2

Com certeza a estreita proximidade com a mais imponente maquina da cultura
de massas foi de enorme importancia para o desenvolvimento e consolidagao do
pensamento de Adorno sobre a musica e a sociedade, pensamento esse que, as-
sim, descobriu nao poder dissocia-las sem correr o risco de cometer equivocos na
interpretacao que faz de qualquer uma das duas. Com igual certeza, e apoiados na
leitura dos textos de Adorno, podemos perceber que as consideragdes sobre a musi-
ca nova feitas por ele levam a marca desse pensamento que sabe da importancia de
nunca dissociar as razoes propriamente musicais das razdes sociais, principalmente
quando se trata de entender as causas da dificuldade de percepcao e compreensao
dessa musica, o que é a primeira preocupacao deste trabalho. Nas palavras do pré-
prio Adorno:

' ALMEIDA, Jorge de. Critica dialética em Theodor Adorno: musica e verdade nos anos vinte. Cotia, SP: Atelié Edito-
rial, 2007. (Citado em STUCKENSCHMIDT, H. H. Neue Musik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1951, p. 141-142.)

2 JAY, Martin. As idéias de Adorno. Traducao de: Adail U. Sobral. Sao Paulo: Cultrix; Editora da Universidade de
Séao Paulo, 1988.

3 ROSA, Ronel Alberti da. Misica e mitologia do cinema: na trilha de Adorno e Eisler. ljui: Ed. Unijuf, 2003.

ouvirouver M Uberlandia v. 7 n.2 p. 326-336 jul.|dez. 2011

320 W



M 330

Por um lado, ¢ a sociedade que oferece o espaco para toda musica e toda execu-
cao musical. Quem falar de recepcao sem considerar ao mesmo tempo a estrutura
global em que a musica se insere, a possibilidade ou impossibilidade da sua recep-
cao, estara falando abstratamente, no pior sentido. Por outro lado, situagdes sociais
objetivas penetram profundamente no que parecem ser dificuldades puramente
musicais de audicao (ADORNO, 1994, p. 147).4

2. Dificuldade intencional

A razao da dificil inteligibilidade da mdsica moderna nao ¢ tanto a demasiadamente
invocada alienagéo, mas, pelo contrario, que ela mesma, para nao fazer o jogo do
rebanho geral, se volta contra o ouvinte, contestando as costumeiras concepcoes
de imediatez e naturalidade (ADORNO, 1994, p. 152).°

Com essa afirmacao Adorno imputa a nova musica um posicionamento critico
que a acompanha desde as suas primeiras formulacoes: ela € uma musica que sur-
giu sem o compromisso de se fazer entender facilmente e, mais ainda, recusando
todos os procedimentos da musica tradicional que permitem uma assimilagao mais
aprazivel por parte do ouvinte, o incita a participar ativamente do movimento de cons-
trucéo do discurso musical. Este € um dado importante de se notar, levando em con-
sideracao o fato de que Adorno é conhecido e criticado por caracterizar os ouvintes
como incapazes de tal tipo de audicao. O autor se justifica:

Quando, ha trinta anos, introduzi o conceito de “regressao da audi¢ao”, eu nao me
referia a uma regressao generalizada do ouvir, mas me referia a audicao de pessoas
regredidas, desmedidamente acomodadas, nas quais falhou a formacao do ego,
pessoas que nem sequer entendem as obras de modo auténomo, mas sim numa
identificacao coletiva (ADORNO, 1994, p. 158).5

Ou seja, é em grande parte gragas aos tipos de comportamento perpetuados
pela cultura de massas que a musica de atonal fica @ margem da esfera de apreen-
sdo dos ouvintes, mas essa mesma musica é caracterizada essencialmente por se
colocar contra esses tipos de comportamento. A dificuldade da nova musica é uma
propriedade dela mesma, algo que ela se coloca para si, € ndo simplesmente uma
consequéncia da regressao da audigao dos individuos submetidos a dominacéao da
industria cultural. Assim, se a musica moderna é dificil ndo apenas porque os ouvin-
tes teriam se tornado cada vez mais incapacitados de compreendé-la, € pertinente a
investigacao dos procedimentos musicais que trazem tal dificuldade e dos motivos
que levam a utilizagao deles.

Quanto aos motivos, Adorno é bem claro: o préprio material musical impoe difi-
culdades obijetivas a atividade de compor e a posicao do compositor frente a essas

4 ADORNO, Theodor W. Por que ¢ dificil a nova musica. In: ADORNO, Theodor W. Sociologia. Organizacao de
Gabriel Cohn. Sao Paulo: Atica, 1994.

5 ADORNO, Theodor W. Por que ¢ dificil a nova musica. In: ADORNO, Theodor W. Sociologia. Organizacao de
Gabriel Cohn. Sao Paulo: Atica, 1994.

6 ADORNO, Theodor W. Por que ¢ dificil a nova musica. In: ADORNO, Theodor W. Sociologia. Organizacao de
Gabriel Cohn. Sao Paulo: Atica, 1994.
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dificuldades e ao nivel da técnica musical que se tém disponivel para enfrenta-las é o
que o situa nas tendéncias progressista ou regressiva da musica. Assim,

quando se cultiva de maneira irrefletida a musica, quando a musica nao percebe
que suas dificuldades sao seu pressuposto e ndo as assume, entdo degenera em
mera repeticdo do que ja foi dito centenas de vezes, degenera em uma espécie
de tautologia do mundo que, ademais, coloca ao redor das coisas uma aura e,
em suma, confirma que o triste é imodificavel e, talvez, que é algo que deve ser
assim. Neste sentido, cabe dizer que também a musica é contaminada pelo carater
ideoldgico, o qual cresce cada dia mais. A possibilidade de eludir as dificuldades
entregando-se ao consolidado e de seguir agindo como se nada ocorrera, desapa-
rece (ADORNO, 1985, p. 113-114).7

A proposta de Adorno é justamente colocar em questdo esse tipo de compor-
tamento de alguns compositores que acreditam nao sé poder continuar trabalhando
com 0s meios estabelecidos, os meios tonais tradicionais, mas inclusive se sentem
obrigados a fazé-lo. Adorno rechaca tanto a postura pessimista daqueles que acre-
ditam ndo haver nada a ser feito e que se recusam a um compromisso politico direto
quanto a postura otimista que quer fazer a musica intervir diretamente, mas que aca-
ba ocultando os aspectos negativos da situacao social e junto com eles os aspectos
criticos. A pretensdo manifesta do filésofo é a de jogar uma luz sobre a questéao e nao
a de resolvé-la definitivamente, propondo algo que nao seja a elevagao do problema
a consciéncia ou a possibilidade do emudecimento. Mas, se algo € certo para Ador-
no, se ha algo com relagao a que ele nao se cala, é o fato de que

os procedimentos vinculados a linguagem musical tradicional tornaram-se proble-
maticos — isto é, esquematicos — retrospectivamente, em razao dos meios desco-
bertos depois. Ouvimos hoje, através do novo, fraquezas do antigo que em outro
tempo permaneciam ocultas; hoje nos soam rotineiros muitos recursos que em seu
tempo nao o eram. [...] Enquanto o esquema nao se ressaltou como tal, enquanto
esteve identificado com os pressupostos ébvios do compor, foi possivel guiar-se
por ele. Mas se a atividade de compor e a relagdo do compositor com 0s esquemas
perderam a sua inocéncia, entdo os esquemas nao s se destacam de forma clara
e perturbadora, mas em todas as partes levam a incongruéncias, contradizem os
aspectos que entretanto se emanciparam (ADORNO, 1985, p. 116).2

Isso esta ligado diretamente as consideracdes adornianas a respeito do estatu-
to da linguagem tonal, a que ele faz referéncia em varios textos seus. Para Adorno,
definitivamente, a tonalidade nao é algo natural, e sim “algo que nasceu e surgiu
na histéria, algo que é resultado de um devir e que, por isso, é também transitorio”
(ADORNO, 1985, p. 115)°. A ideia da necessidade de manutencado de um sentido

7 ADORNO, Theodor W. Dificultades para componer musica. In: ADORNO, Theodor W. Impromptus: serie de
articulos musicales impresos de nuevo. Barcelona: Editorial Laia, 1985.

8 ADORNO, Theodor W. Dificultades para componer musica. In: ADORNO, Theodor W. Impromptus: serie de
articulos musicales impresos de nuevo. Barcelona: Editorial Laia, 1985.

9 ADORNO, Theodor W. Dificultades para componer musica. In: ADORNO, Theodor W. Impromptus: serie de
articulos musicales impresos de nuevo. Barcelona: Editorial Laia, 1985.
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originario na musica é recusada veementemente: os procedimentos musicais vao
sendo utilizados e, com o tempo, o seu sentido vai se degradando até que se tornam
obrigatérios o0 abandono deles e o emprego de técnicas mais avancadas, sob a pena
de se perpetuar a mera repeticao de algo desgastado, postura que se revela regres-
siva e falsa frente as exigéncias do material musical.

Adorno denuncia a transformacao da linguagem tonal da musica ocidental em
uma segunda natureza: ela ndo passa de um produto histérico do desenvolvimento
da cultura humana, que foi elevado a categoria de propriedade natural e intrinseca a
organizacao dos sons com intencdes artisticas. Adorno rejeita, assim, a naturalidade
do sistema tonal e salienta o seu carater histérico. Segundo ele, a tonalidade, como
linguagem sedimentada num acordo coletivo,

resultado de um processo de desenvolvimento involuntario, ndo dirigido, [...] faz a
mediagdo entre uma linguagem musical mais ou menos espontanea dos homens,
uma linguagem, por assim dizer, falada, imediata, e normas que haviam se cristali-
zado dentro dessa linguagem (ADORNO, 1994, p. 150).°

3. Novos procedimentos de uma nova musica

Como foi dito inicialmente, Adorno estudou musica desde a mais tenra idade e
foi, além de filésofo, compositor. Por isso, ele foi capaz de perceber ndo s6é que os
compositores vinculados a nova musica enfrentavam as dificuldades que o material
musical impunha a atividade de compor, recusando-se a admitir um tipo de audicao
facilitada e que desconsidera a praxis do ouvinte, como também apontou os meios
que o atonalismo utilizava para tanto. Ja que tinha conhecimentos que o permitiam,
Adorno p6de também identificar quais eram os procedimentos que a musica atonal
adotava na tentativa de solucionar os problemas da composicao sem langcar mao dos
meios ultrapassados da linguagem tonal. Assim, em varios textos o filosofo expoe,
através de andlises de obras e trechos de obras de Schoenberg, Berg e Webern, al-
guns procedimentos técnicos musicais, o que muitas vezes dificulta a leitura desses
textos. Acontece, entao, que os leitores de filosofia ndo se dedicam ao estudo de
alguns desses textos, alegando falta de dominio de assuntos musicais, o que pode
explicar a maior consideragao dada aos momentos de critica cultural e social da filo-
sofia adorniana, as vezes em detrimento de alguns elementos epistemoldgicos que
estdo intimamente relacionados a essas analises musicais.

O tratamento dado pela nova musica a polifonia é de especial interesse aqui, nao
s0 pelas frequentes referéncias que Adorno faz a ele, mas exatamente pela atitude cog-
nitiva que esse procedimento representa no ambito da percepcao musical. Segundo o
filésofo, ao tratar a polifonia como “simultaneidade de partes independentes”, a nova
musica faz com que a sua apreensao por parte dos ouvintes seja dificultada, pois eles
sdo obrigados a acompanhar a realizagao simultanea de varios eventos sonoros, como
que andando por caminhos diferentes ao mesmo tempo. Segundo Adorno,

' ADORNO, Theodor W. Por que ¢ dificil a nova musica. In: ADORNO, Theodor W. Sociologia. Organizagéo de
Gabriel Cohn. Sao Paulo: Atica, 1994.
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o esforgo necessario para captar a nova musica nao é um esforgo do saber abstra-
to, nem algo como o conhecimento de quaisquer sistemas, teoremas ou até mesmo
processos matematicos. E essencialmente fantasia: aquilo que Kierkegaard chama-
va de ouvido especulativo. Prot6tipo de genuina experiéncia com a nova musica é a
capacidade de ouvir conjuntamente o divergente, fundando, no acompanhamento
intrinseco do que de fato € multiplo, uma unidade. Nao é por acaso que a moderni-
dade derivou da emancipacao da multiplicidade das vozes autbnomas da polifonia
liberada (ADORNO, 1994, p. 160)."

Agora, com a nova mdusica, “a polifonia opera com vozes reais, ndo com contra-
pontos travestidos” (ADORNO, 1998, p. 151)'2. E, se isso representa uma renovacao
desse procedimento, € ao mesmo tempo a recuperagao do seu sentido originario,
pois a polifonia s6 pode ser entendida corretamente como uma simultaneidade de
vozes melddicas, ou seja, como varias melodias independentes sendo realizadas ao
mesmo tempo, sem que nenhuma delas tenha um valor maior do que o valor de cada
uma das demais. Isso é o que a polifonia sempre deveria ter sido, mas o que ndo
ocorreu durante o predominio da linguagem tonal na musica ocidental por se seguir,
no ambito da organizacao das vozes, 0 mesmo principio que estabelece a suprema-
cia de um som da escala sobre os demais sons. Ou seja, assim como uma melodia
tonal tem como pressuposto a hierarquizacao das notas que a constituem, tendo
a nota principal - chamada de t6nica pela teoria musical — como referéncia, como
ponto de partida e de chegada, ao mesmo tempo a polifonia tonal d4 uma importan-
cia maior a uma das melodias — geralmente aquela executada em um registro mais
agudo — que é executada enquanto as outras aparecem ali como meros aderecos,
ornamentos, com a finalidade Unica de completar o sentido harménico da compo-
sicao, satisfazendo, assim, a sua necessidade de resolucao da tensao em repouso.
Nas palavras de Adorno: “a polifonia, gracas a qual a objetivacdo do subjetivo adqui-
re em Schoenberg um aspecto incisivo, pertence inteiramente a ele, é literalmente a
lembranca de algo enterrado ha duzentos anos” (ADORNO, 1998, p. 154).

Enquanto a polifonia — e o novo estatuto que ela assume com a musica nova —
se refere a organizacao de sons ou eventos sonoros que acontecem simultaneamen-
te, outro procedimento musical esta relacionado a organizagdo sequencial desses
mesmos tipos de eventos, ou seja, a forma ou estruturacdo musical. Dessa maneira,
distingue-se na musica os seus dois aspectos, a polifonia dizendo respeito ao aspec-
to vertical — porque na notagao de eventos sonoros simultaneos esses sao represen-
tados graficamente uns acima dos outros —, e a estruturacado musical dizendo respei-
to ao aspecto horizontal — pois 0 que interessa aqui € a forma como os eventos se
sucedem no discurso musical, no decorrer do tempo, o que é notado na partitura do
mesmo modo que um texto é grafado, ou seja, com os elementos graficos colocados
uns ao lado dos outros formando uma sequéncia horizontal, no sentido da esquerda
para a direita. E assim como o aspecto vertical & renovado na nova musica com o

" ADORNO, Theodor W. Por que ¢ dificil a nova musica. In: ADORNO, Theodor W. Sociologia. Organizagéo de
Gabriel Cohn. Sao Paulo: Atica, 1994.

2. ADORNO, Theodor W. Arnold Schoenberg (1874-1951). In: ADORNO, Theodor W. Prismas: critica cultural e
sociedade. Tradugéo de: Augustin Wernet e Jorge de Almeida. Sao Paulo: Atica, 1998.

3 ADORNO, Theodor W. Arnold Schoenberg (1874-1951). In: ADORNO, Theodor W. Prismas: critica cultural e
sociedade. Tradugéo de: Augustin Wernet e Jorge de Almeida. Sao Paulo: Atica, 1998. p. 154.
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novo tratamento dado a polifonia, também o aspecto horizontal sera alvo de transfor-
macdes com a recusa, presente nas obras atonais dos compositores da Escola de
Viena, da “categoria da obra de arte entendida como obra acabada e conclusa em si
mesma” (ADORNO, 1989, p. 48)'.

O procedimento estrutural que vai permitir uma organizacao do material musical
sem recorrer a formas estabelecidas, previamente dadas, é a variagdo progressiva
que, tanto quanto a polifonia, representa “um meio mais antigo que, por assim dizer,
havia ficado para tras e somente numa fase mais tardia revelou suas possibilidades
latentes” (ADORNO, 1989, p. 51)'°. Segundo Adorno, esse é o principio fundamental
da musica de Schoenberg: “tudo o que aparece deseja ser resolvido, ser levado
adiante, gerar tensao e ser dissolvido até o equilibrio” (ADORNO, 1998, p. 152)'¢. E
0 proprio tema que exige ser trabalhado da maneira especifica indicada por cada
momento do discurso musical. Por isso, a variacdo é um procedimento intrinseco a
esse material, opondo-se, neste sentido, as formas musicais tradicionais. Estas nao
passariam, portanto, de “férmas” as quais o material teria que se adaptar, ou moldes
dentro dos quais ele teria que ser forgado a se encaixar, nao sem alguma violéncia.
E essa violéncia se mostra analoga aquela sofrida pelos individuos particulares den-
tro da sociedade que os determina e molda como uma massa, ou seja, a violéncia
caracteristica dos momentos de submissao do particular ao universal, questao de
importancia capital na filosofia de Adorno.

A variacdo progressiva permite ao material libertar-se do jugo do compositor
que se orienta por um sistema abstrato como o tonalismo. A relacao entre o sujeito e
0 objeto da composicao passa a ser de mutua determinagao:

O compositor nao alardeia mais ser o criador de seu material; mas tampouco obe-
dece a regra, dada de antemao, por esse material... Sujeito e objeto — intencdo do
compositor e material da composicdo — nao significam aqui dois modos de ser
rigidos e separados, entre os quais foi preciso estabelecer uma compensagéao. Mas
que ambos se engendram de modo reciproco tal como eles mesmos estao engen-
drados: historicamente (ADORNO, 1985, p. 52)."7

E nesse ponto que Adorno vé Schoenberg transformando de maneira radical
a relacdo do compositor com o material, protétipo de uma nova relacdo da musica
com a sociedade, bem como de uma nova relacéo entre sujeito e objeto do conhe-
cimento.

4. Recusa
Os novos procedimentos adotados pela nova musica no tratamento do mate-

rial das composicdes sdo identificados por Adorno como uma recusa dos procedi-
mentos ultrapassados do tonalismo e, dessa maneira, também como uma recusa

4 ADORNO, Theodor W. Filosofia da nova musica. Tradugao de: Magda Franga. Sao Paulo: Perspectiva, 1989.

* ADORNO, Theodor W. Filosofia da nova musica. Tradugdo de: Magda Franga. Sao Paulo: Perspectiva, 1989.

6 ADORNO, Theodor W. Arnold Schoenberg (1874-1951). In: ADORNO, Theodor W. Prismas: critica cultural e
sociedade. Tradugéo de: Augustin Wernet e Jorge de Almeida. Sao Paulo: Atica, 1998.

7 ADORNO, Theodor W. Dificultades para componer musica. In: ADORNO, Theodor W. Impromptus: serie de
articulos musicales impresos de nuevo. Barcelona: Editorial Laia, 1985.
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dos comportamentos perpetuados pela indlstria cultural. Assim, quando na musica
atonal se faz uso da variacao progressiva, 0s esquemas prontos de estruturacado mu-
sical sao abandonados, impondo ao ouvinte um esforco de acompanhamento dos
elementos que compdem a discursividade especifica daquela obra Unica, sem que
Ihe seja possivel recorrer as habituais “muletas auditivas”.

O compositor que continua trabalhando dentro do paradigma tonal acaba, in-
tencionalmente ou nao, repetindo aquilo que ja foi dito centenas de vezes, e de tal
forma que os ouvintes ja sabem de antemao todos os caminhos desse discurso
musical, ja conhecem a sequéncia dos eventos antes mesmo que eles comecem
a surgir realmente: a obra esta pronta e acabada mesmo antes de comegar. E isso
significa dizer: antes de se comecar a ouvi-la e antes mesmo de ser composta. Dessa
forma, o comportamento do ouvinte infantilizado, tipico consumidor dos produtos da
industria cultural, é incentivado por esse compositor que se atém aos procedimentos
do tonalismo. Estes ja foram absorvidos pelo aparelho de producédo da cultura es-
tandardizada e ultrapassados na medida em que os meios da nova musica mostram
como eles sao falsos.

Ao recusar todo tipo de modelo de estruturagdo musical dado previamente, o
que fatalmente constrangeria o material musical em uma unidade forcada, Scho-
enberg, com sua musica, recusa também a aceitacdo de principios estilisticos, e
assim fica livre de qualquer tipo de rétulo que o levasse a ser colocado nas estantes
dos mercados de consumo musical. “Em nome da ‘ideia’, da pura elaboracao de
pensamentos musicais, ele sempre rejeitou, tanto na pratica quanto teoricamente,
0 conceito de estilo enquanto uma categoria anterior ao objeto e orientada para o
consenso exterior” (ADORNO, 1998, p. 150).

Da mesma forma, a nova musica recusa a autoridade do sistema abstrato que
é representado no tonalismo pela harmonia, principio organizador tanto do aspecto
vertical da musica, na forma de uma falsa polifonia que da énfase a uma dentre as
varias melodias simultaneas num contraponto, quanto do aspecto horizontal, quando
preestabelece sequéncias de acordes que tém a fungcdo mecénica de conduzir o ou-
vinte por sensacdes de repouso, distanciamento, tensdo e retorno ao repouso inicial.
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