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Resumo

O objetivo da presente pesquisa € investigar as interacdes entre dois campos distintos
do conhecimento, a musica e a psicandlise, na obra Filosofia da Nova Misica, de Theodor
W. Adorno. Para adentrar nesse debate especifico, entretanto, faz-se necessario investigar as
condig¢des tedricas que possibilitam a interagdo entre esses dois campos, de modo que esta nao
se apresente como uma articulagdo meramente arbitraria. O primeiro capitulo, portanto, serd
dedicado aos fundamentos da filosofia de Adorno, isto €, os problemas relativos a constitui¢ao do
sujeito e da racionalidade, posicionando o autor tanto como herdeiro de uma tradi¢do filoséfica,
como associado a uma nova perspectiva tedrica, a psicandlise. O segundo capitulo versard sobre
a posicdo da esfera estética dentro da experiéncia filos6fica adorniana, remetendo aos elementos
constituintes da instancia artistica em sua condicdo de existéncia, a dignidade da Arte de um
modo mais abrangente, e também dos elementos musicais, esfera prestigiada em toda extensao
da obra de Adorno. O terceiro capitulo serd dedicado ao problema central da pesquisa, partindo
do que foi estabelecido nos capitulos anteriores, a interacdo entre musica e psicandlise sera

articulada enquanto critica musical e critica de uma realidade social danificada.

Palavras-chave: Theodor W. Adorno; musica; psicandlise; dialética.



Abstract

The goal of the current research is to investigate the interactions between two distincts
spheres of knowledge, music and psychoanalysis, in the work Philosophy of New Music, by
Theodor W. Adorno. In order to enter this specific debate, nonetheless, it is made necessary
to investigate the theoretical possibilities of the interrelation between these two spheres, so
that this won’t present itself as a merely arbitrary articulation. The first chapter, therefore, will
be dedicated to the foundations of Adorno’s philosophy, that is, the problems relatives to the
constitution of the subject and racionality, positing the author both as a heir of one philosophical
tradition, also as associated to a new theoretical perspective, the psychoanalysis. The second
chapter will discourse about the position of the aesthetic sphere in the adornian philosophical
experiéncia, forwarding over the constitutive elements of the artistic instance and its existence
condition, the dignity of the Art in a general embracing way, and also musical elements, a
privileged sphere in all extension of Adorno’s work. The third chapter will be dedicated to the
central problem of the research, starting from what was established in the previous chapters, the
interaction between music and psychoanalysis will be articulated as music criticism and also as
criticism of a damaged social reality.

Keywords: Theodor W. Adorno; music; psychoanalysis; dialectics.
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1 Introducao

Em 11 de Setembro de 1903 nascia Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno, filho de Oscar
Wiesengrund, um estabelecido comerciante de vinhos e dvido frequentador da cena cultural de
Frankfurt, e de Maria Calvelli-Adorno della Piana, uma cantora de épera e pianista. A grafia que
se estabeleceu de seu nome no meio académico, Theodor W. Adorno, encurtando o sobrenome
de seu pai, que tradicionalmente era colocado como o principal, traz a curiosidade do percurso
histérico de um dos mais proeminentes pensadores da Escola de Frankfurt: com a ascensao do
nazismo na Alemanha, e com ele a perseguicdo dos judeus e intelectuais, Teddy, como gostava
de ser chamado por seus préximos desde crianga até quando adulto, adotou o nome de sua mae
como principal, pois era um sobrenome tradicionalmente judeu. Desde jovem, as aspiracoes
intelectuais de Adorno apareceram, como seus estudos, instruido por Siegfried Krakauer, um
amigo da familia, sobre a Critica da Razdo Pura, logo aos seus 14 anos, tanto com a leitura
da obra de Lukdcs, Teoria do Romance, uma obra que marcou o jovem Teddy, aos 16 anos.
No ano de 1924, Adorno consegue seu titulo de Doutor, sob a orientacdo de Hans Cornelius,
um dos expoentes do neokantismo da época, por mais ndo-ortodoxo que era, e que influenciou
profundamente o jovem Adorno. Em 1925, Adorno muda-se para Viena, para estudar composicao
com o mestre Alban Berg, um dos mais influentes compositores do periodo, e a cidade de Viena
era uma capital cultural, onde se encontravam diversos artistas e intelectuais.

O objetivo da presente pesquisa parte dessa relacdo particular entre as duas facetas
do pensador alemao: seu lado de fil6sofo e seu lado de miusico. O pensamento de Adorno €
caracteristico por sua interdisciplinaridade, como de todo o movimento caracterizado como
Teoria Critica, isto €, a alocacdo de novos campos tedricos como condi¢do de existéncia do
programa critico. Parte-se de uma condi¢do existente no corpo tedrico do autor: a articulacdo de
conceitos psicanaliticos e conceitos musicais, dois campos do conhecimento que, a principio,
sdao heterogéneos. Nosso objetivo, portanto, € investigar a possibilidade de existéncia dessa
articulagdo, o que legitima, teoricamente, Adorno realizar tal manejo conceitual. Desse modo, a
nossa pesquisa articulou a exposicao em trés capitulos, onde os dois primeiros tratam de temas
mais abrangentes em relacdo ao todo da experiéncia intelectual adorniana, reservando ao ultimo
uma abordagem mais préxima de como essa articulacio ocorre.

1. No primeiro capitulo da presente pesquisa buscamos tratar do problema da racionali-
dade e do sujeito, fazendo um breve retorno histérico, primeiramente, a filosofia de Immanuel
Kant, onde discutiu-se as origens daquilo que veio a ser conhecido como projeto critico, que
representa uma ruptura, dentro do proprio pensamento de Kant como da tradicao filosoéfica, por
meio da virada copernicana, isto €, o deslocamento do conhecimento que antes era atribuido
aos objetos, para o sujeito, tornando-o o sujeito do conhecimento. Essa ruptura nasce de uma
indagacao acerca da possibilidade do conhecimento objetivo, mas que esse ndo se localiza,
de fato, no objeto, pois implicaria, assim, a necessidade de conhecer a coisa em si, de modo

que Kant apresentaria a concepcao de que, no sujeito, haveria a condicao de possibilidade do
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conhecimento objetivo pelo compartilhamento de categorias puras e uma unidade que possibili-
tasse sua ordenagdo ldgica, o sujeito transcendental. A coisa em si permaneceria inacessivel ao
conhecimento, sendo possivel apenas como fendmeno, enquanto algo que aparece para alguém,
sendo o sujeito o ponto central do conhecimento subjetivo. A filosofia de Hegel, no entanto,
apresenta-se como a superacdo da filosofia kantiana, que estabelece essa separagdo rigida entre
sujeito e objeto, a verdade do objeto seria inacessivel, pois para a filosofia hegeliana o conhecer
€ um processo sistemadtico, de um sujeito que separa de si mesmo, no conhecer, e ao final desse
processo, reencontra a si mesmo, em uma totalidade sintética entre sujeito e objeto. Esse processo
¢ o movimento dialético, onde certezas sdo superadas, por meio de suas contradi¢des internas.
Os conceitos, que em Kant eram dotados de rigidez, sdo postos em movimento e sua rigidez é
destruida pela poténcia dialética.

A critica de Nietzsche acerca da tradicao filoséfica alema, de Kant e Hegel, surgird, para
Adorno, como a necessidade de se pensar numa alteridade da razao, isto €, questionar a propria
racionalidade, que é concebida como a necessidade de uma nova critica. Através de Freud e
da psicandlise, Adorno compreende os limites da razao, de modo que o elemento psiquico, a
posicao do corpo na possibilidade de conhecimento, trard novas perspectivas para se indagar a
realidade. A razdo j4 €, tanto para Nietzsche quanto para Freud, um produto de uma necessidade
inerente a0 homem, a necessidade de autoconservacgdo, de que aquele individuo seja capaz de
proteger sua propria integridade, impulsionada por demandas do proprio aparato psiquico. A
centralidade do sujeito, portanto, é questionada, a plenitude de sua consciéncia é colocada sob
a Otica critica. O inconsciente € representante do deslocamento dessa centralidade do sujeito,
e demanda a investigacao da propria condi¢do de existéncia da consciéncia, e qual sua funcao
no conjunto constituinte do aparato psiquico humano. As demandas libidinais do sujeito, que
escapam a sua elaboracdo consciente, serdo colocadas em jogo para compreender a constituicao
do todo social, e de como a ruptura interna do sujeito, da impossibilidade direta de realizacao
das demandas, da realiza¢do do desejo, também € determinante para esse todo. O sofrimento
psiquico, portanto, € um elemento importante para a construcdo da totalidade social, da relagao
entre sujeitos.

A concepgao filosofica de Adorno acerca da racionalidade, portanto, articula esses
elementos, onde a Dialética do Esclarecimento representard a estruturagdo dessa concepgao,
apontando as contradi¢cdes do processo histérico de emergéncia da racionalidade e do sujeito. O
momento histérico, em meio aos horrores da Segunda Guerra Mundial, implicava aos intelectuais
a necessidade de se compreender como uma pretensa sociedade regida pela racionalidade pudesse
gestar as barbaridades, sendo Auschwitz a representacdo maxima da capacidade humana para a
barbarie aliada aos elementos racionais. A critica da razdo, portanto, se fez necessaria, novamente,
e demandava novas formas do conhecer para que fosse possivel compreender o cruel destino da
humanidade.

2. No segundo capitulo, langamo-nos a investigar os problemas concernentes ao campo

estético dentro do pensamento de Adorno. Investigar a Estética, portanto, deve-se empreender
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uma andlise da propria Estética enquanto uma disciplina da Filosofia: a prépria separacao
enquanto um campo isolado da Filosofia implicard, para Adorno, em erros, oriundos da prépria
academia. No pensamento de Adorno, a estética ndo pode se estabelecer separada, ela ndo €
um campo dogmatico dotado de conceitos determinados. Compreender, portanto, a propria
origem e progresso histérico da Arte, é o objetivo da exposi¢do como ponto de partida para
compreender a concepcao estética de Adorno. Enquanto produto da humanidade, a Arte € a
substancializa¢do de um produto do trabalho. Desse modo, lancamos mao da teoria marxiana
para compreender as caracteristicas do trabalho, a diferenciacdo inerente ao trabalho humano
que o diferencia das outras espécies. A possibilidade de modificar a natureza com uma finalidade
abstrata € algo essencialmente humano. E essa relacdo, dialética, entre o ser humano e a natureza
¢ mediada pela estrutura social. O caréter social do produto do trabalho, portanto, implica, na
Arte, a conservacao, em seu interior, de algo extra-estético, porém em uma dindmica peculiar,
como serd apresentado. Entretanto, essa definicao da Arte como produto do trabalho implica na
necessidade de se compreender a posi¢do desta no processo histérico. Desse modo, resgatamos a
argumenta¢do de Adorno e Horkheimer na DE, onde traca-se a origem mitica da Arte, sua relagdo
com o modo de existir primevo: tanto a Arte, como a ciéncia, e outros fendmenos relativos
ao existir humano ainda estavam entrelacados, nos rituais e magias, até a ascensdo da Arte
autdbnoma com a modernidade, onde essa se encontra totalmente dissociada das outras esferas.

A influéncia da Psicanélise em Adorno também ndo poderia deixar de aparecer na sua
concepcao de Arte, no seu tratamento da estética. Partindo do conceito freudiano de sublimagdo,
um mecanismo de troca de meta da pulsdo sexual, de modo que, no fazer artistico, as pulsdes
sexuais sdo realizadas em metas nao-sexuais, isto €, o artista seria capaz de, no processo
composicional, suprir a demanda pulsional, porém por meio de metas nao-sexuais. Entretanto,
esse conceito ndao é completamente aceito por Adorno. A questdo da psicologia do artista nao é
compativel com a primazia do objeto adorniana, deve-se lancar a compreensdo da obra de Arte
dentro de suas proprias logicas e contradi¢des internas. O conceito de sublima¢ao, em Adorno,
ird se transfigurar em um processo proprio do material artistico. Para Adorno, os artistas nao
sublimam.

Introduzido, de forma breve, os aspectos do pensamento estético de Adorno, num dmbito
mais amplo, a segunda parte do capitulo € dedicada aos problemas musicais de um filésofo que,
também, estudou composi¢do musical e produziu algumas pegas, e esteve sempre envolvido com
as discussoes musicais de seu periodo. A musica € caracterizada pelo filésofo como um campo da
Arte privilegiado para se compreender os problemas da realidade social, ndo meramente através
de um aspecto sociolégico da musica, porém através da investigacdo dos problemas 16gicos
imanentes a situagdo da composi¢do musical. A musica é estruturada como uma linguagem,
porém diferentemente da linguagem conceitual, ela ndo carrega em si nenhum conceito que
aponte diretamente para a realidade, seus elementos se articulam dentro de uma légica prépria.
Com o progresso da racionalidade e o desenvolvimento da sociedade, a Arte comeca a se separar

das outras esferas do social, a muisica assume um completo distanciamento de qualquer elemento
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da realidade, sua racionalidade prépria se encerra ainda mais em si, na ascensdao da musica
radical. Beethoven representa, para Adorno, o dpice do desenvolvimento burgués da composi¢ao
musical, aproximando a sua estrutura formal, da dialética hegeliana. O problema do tempo
musical, muito caro a Adorno, € evidenciado em sua discussio sobre a obra de Beethoven.

3. Oltimo capitulo figurard a discussdo central da proposta de investigagdo: apos articular
os fundamentos tedricos fundamentais do pensamento de Adorno, nos debrucamos sobre a obra
Filosofia da Nova Miisica, tendo como objetivo compreender como ali se articulam as relagdes
entre uma andlise musical e o uso de elementos psicanaliticos nesse processo. Toda a investigagdo
prévia serviu como justificativa para uma condi¢do de possibilidade da articulagdo entre a critica
musical e a psicandlise, que tem como objetivo uma critica da prépria realidade social. A primeira
parte do capitulo é dedicado a investigacdo dos aspectos musicais que compdem a obra, isto €,
partindo da compreensdo da situagdo da musica no periodo da emergéncia daquilo que veio a
ser denominado como Nova Musica, as necessidades que a época demandava do fazer nao sé
musical, como artistico em geral, toda a ruptura com toda a tradi¢do e a perda da capacidade de
vinculo que as estruturas tradicionais possibilitavam.

O periodo histérico de ascensdo da Nova Arte estava associado aos problemas da rea-
lidade social, como o terror da Primeira Guerra Mundial, e a demanda artistica era de novas
possibilidades de expressdo. A ruptura com os elementos tradicionais representa essa necessidade,
onde as formas tradicionais j4 estavam esgotadas e eram insuficientes para suprir a demanda
expressiva. A musica de Schoenberg serd o ponto de virada dessa ruptura, o surgimento do
atonalismo livre aparecerd como o auge de uma expressividade desvinculada dos elementos
tradicionais, de uma racionalidade que, por meio do dominio do material musical, busca elevar a
capacidade de expressao nao-mediada por figuras pré-estabelecidas, mas por dindmicas inerentes
as obras. Por outro lado, o p6lo oposto de Schoenberg na Nova Misica, como é apresentado
por Adorno, € a musica de Stravinsky. A crise das formas tradicionais e a necessidade de uma
nova possibilidade de autenticidade na musica € assumida por uma posi¢ao distinta: o fazer
musical do compositor russo nega qualquer possibilidade de expressdo, a busca que ele realiza
¢ pela autenticidade da musica no retorno ao se fazer presente historicamente, porém, esses
elementos sao desvinculados de sua determinacao historica, sdo tratados em sua pureza enquanto
fendmenos. Nega-se, ali, qualquer intencionalidade do sujeito, busca-se a pura construcgao.

Os problemas formais da musica, portanto, sdo tratados por Adorno, de forma conjunta,
com o uso de conceitos psicanaliticos, tanto de modo explicito, como também em teorias latentes,
como pano de fundo para a articulagdo dos problemas que concernem ao declinio do sujeito.
Como os ensaios que compdem o livro foram redigidos em consideravel espaco de tempo,
vemos que as influéncias tedricas sdo um pouco distintas, € o uso das categorias € assimétrico.
Desse modo, separamos também, nessa parte, a investigacao sobre a relacdo com a psicandlise
relacionada aos respectivos capitulos. A teoria do choque, uma influéncia de Walter Benjamin,
amigo e intelectual cuja contribuicao em debates e trocas de cartas foi decisiva para Adorno,

aparece em ambos 0s ensaios, porém a relacao das obras de cada compositor com o elemento do
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choque € distinta. Essa teoria benjaminiana € inspirada diretamente na leitura do texto freudiano,
associada com outros elementos tedricos, e tematiza a concepg¢do de declinio do sujeito em um
aspecto psiquico que € central na obra de Adorno. Para Stravinsky, entretanto, Adorno reserva um
uso de categorias clinicas da Psicanélise que ndo ha paralelo direto no ensaio sobre Schoenberg,
e que investigamos para compreender como o diagndstico adorniano sobre o sujeito proporciona
elementos prolificos para uma compreensao da dinamica psiquica de um sujeito danificado que
transparece na musica de tal compositor.

A divisao do presente texto em trés capitulos foi pautada pela concepg¢do de que, para
chegar na especificidade da problematica que conduz a pesquisa, 0 movimento de partir de
uma consideracao mais abrangente em direcdo a mais especifica possibilitaria ao leitor que
todo o conjunto tedrico mais universal aparecesse na abordagem mais especifica, um problema
caracteristico da leitura do texto adorniano, que evite citagdes e referéncias para seus argumentos.
A intengdo ndo € buscar fixar significados para os problemas ali debatidos, porém aproximar
os polos, e, através do texto de Adorno, permitir que o movimento ocorra de uma forma menos
abrupta e fragmentada. Isso pode causar a impressdo de que o texto € excessivamente repetitivo,
entretanto isso € natural nas obras desse filésofo, a repeticdo ndo se apresenta como uma
mera reiteracao de algo ja dito, porém a reapresentacdo de algo ja transformado pela prépria

experiéncia do texto.
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2 Progresso da razio e o problema da subjetividade
2.1 O Problema do Sujeito na Filosofia Alema
2.1.1 Kant e o giro copernicano

A revolucdo que emerge com a filosofia critica kantiana representa uma ruptura com
toda a tradi¢do filosofica, retirando das categorias de sujeito e objeto seu status de categorias
dadas e fixas. Evidentemente, essa revolucdo se d4 em um determinado contexto histérico, e
deve muito a prépria ascensdo do periodo moderno na Filosofia, com autores como Descartes
e Bacon. Aquilo que em Kant se tornard conhecido como revolu¢do copernicana, no entanto,
flexiona a Filosofia na dire¢do de questionar seus proprios pressupostos e fundamentos: € nesse
momento que o termo ‘“critica” se torna evidente, como se apresenta no titulo da obra Critica da
Razio Pura'.

O emblematico despertar do sono dogmdtico de Kant representa um despertar da prépria
Filosofia. E através do embate que dominava o cendrio filoséfico desse momento histérico,
entre a tradi¢do empirista, em especial o pensamento de Hume, em relacdo a qual Kant ira se
posicionar a partir do questionamento da possibilidade da objetividade na prépria objetividade:
as leis que regem os fendmenos teriam sua existéncia em si na propria realidade exterior? Kant,
portanto, ird comecar a indagar acerca da relacio entre as representacdes e os proprios objetos,
que comeca a ser tematizado na conhecida carta a Herz, de 17722

Kant ird apresentar duas possiveis hipdteses para pensar essa relagdo: a primeira € caracte-
rizada como intellectus archetypus, isto €, a hipotese de que a realidade do objeto seja produzida
pela representagio, no desempenho ativo do entendimento, em relacdo de correspondéncia’; o
outro caso possivel é a hipétese do intellectus ectypus, onde se configura uma relacdo de incidén-
cia causal do objeto nos sentidos, esses caracteristicamente passivos, de modo que os conceitos
do entendimento sdo produzidos a partir da experi€éncia empirica, possibilitando a abstracao
desses conceitos como num juizo empirico. Kant conclui: “Todavia, nosso entendimento nao é,
por suas representacoes, causa do objeto (a excecdo, na moral, dos fins que s@o bons), nem o
objeto € causa das representacOes do entendimento (in sensu reali)” (KANT 2012, p. 44).

O problema da relagdo entre a representacdo e seu objeto constitui um enigma, como diz
Licht (2015), que é chave para compreender a transi¢do dos questionamentos da Carta para a
tentativa de resolug¢do na Dedugdo Transcendental das Categorias. Na Carta, como vimos, Kant
ensaia uma relacdo causal, nas duas vias: uma representacao que causa seu objeto, e o objeto que
causa sua representacdo. Essa relacdo causal se mostra contraditéria com a propria construcao

kantiana defendida até entdo:

1
2

Doravante serda denominada KrV (Kritik der reinen Vernunft).

“Perguntei a mim mesmo: sobre que fundamento repousa a relag@o entre o que se chama representagdo em nés e
o objeto?” (KANT 2012, p. 43).

3 LONGUENESSE, 2019, p. 51
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Quer dizer, se espago e tempo, como formas puras da representacdo sensivel, fossem
principios formais que causalmente engendrassem a unidade do objeto sensivel repre-
sentado, entdo seriam intui¢oes intelectuais, em contradicio textual com a Dissertacdo
e com a carta a Herz. (LICHT, 2015, p. 746)

Esse problema conduz Kant a estender sua investigacdo e buscar compreender a dina-
mica dessa relacdo entre representacdo e seu objeto, mas pensando na concordancia entre dois
elementos de natureza distintas, isto €, a representa¢@o no interior do intelecto e o objeto exterior.

A indagacdo acerca das possibilidades de relac@o causal da representacdo com seu objeto,
apresentada na Carta, ird assumir uma dindmica distinta na KrV. Nao mais serad configurada
enquanto uma relagcdo causal unidirecional, isto €, nem em um fluxo externo-interno, tal como
o intellectus ectypus, nem um fluxo causal interno-externo, o intellectus archetypus. Kant
ird descrever a relacdo entre representacido e objeto enquanto uma relacdo de condig¢do de
possibilidade*.

O que se fard presente, nessa obra, € a compreensao de que a relagdo entre a representacao
e seu objeto ndo pode configurar uma relacdo de causalidade, porém se fundamenta no registro
da representacdo. Diz Longuenesse: “Ela [essa relacdo] nao € mais uma relagdo causal entre
coisas existentes ‘em si’ e representacoes (mentais), € antes uma relacao imanente ao espirito
[...]” (LONGUENESSE 2019, p. 55, grifo do autor). O que temos, entdo, ¢ um estado em que o
entendimento se configura como disposi¢do para a representacdo. A possibilidade de experiéncia
se configura, para Kant, de modo resumido: por um lado, a intui¢io dos sentidos e, por outro, os
conceitos puros.

A interacdo entre essas duas esferas, a intelectual e a empirica, na constituicdo da
experiéncia configurara aquilo que j4 fora referenciado como a revolucao copernicana em Kant.
Os elementos cognitivos ndo mais se fazem presentes nos objetos, nas coisas proprias coisas,
porém no sujeito que conhece. Entretanto, podemos ler com Adorno que a virada para o sujeito,
por mais que assuma a caracteristica de revolucdo em Kant, ja fora realizada previamente por
Descartes e também, de certa forma, em Hume’, é o que configura o advento da prépria filosofia
moderna. O que constitui, de fato, a revolucao empreendida por Kant se d4 por outros elementos.
O que se mostra mais decisivo € menos o foco no simples no sujeito, mas sim a natureza objetiva
da cognigdo.

Na KrV Kant ird apresentar assim seu projeto filosofico:

Esse estudo, elaborado com alguma profundidade, consta de duas partes. Uma reporta-
se aos objetos do entendimento puro e deve expor e tornar compreensivel o valor
objetivo desses conceitos a priori e, por iSso mesmo, entra essencialmente no meu
designio. A outra diz respeito ao entendimento puro, em si mesmo, do ponto de vista
da sua possibilidade e das faculdades cognitivas em que assenta: estuda-o, portanto, no
aspecto subjetivo. (KrV, A xvi-xvii®)

Longuenesse apresenta essa passagem da relacdo causal para condi¢@o de possibilidade em LONGUENESSE,
2019, p. 53.

“[...] a virada subjetiva na filosofia é mais antiga que Kant — na histéria da filosofia moderna ela data desde
Descartes, e em certo sentido David Hume, o importante precursor inglés de Kant, ja era mais subjetivista que
Kant” (ADORNO 2001, p.1)

As citagdes da Critica da Razao Pura (KrV) serdo referenciadas, no texto, pelo padrdo estabelecido no Akademie
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A necessidade de fundamentacio da experiéncia na condi¢@o de possibilidade a partir de
conceitos puros a priori se da pela impossibilidade de se inferir necessidade e universalidade
apenas por meio da empiria, de modo semelhante ao ajuizado por Hume’. “Pois onde iria a
propria experiéncia buscar a certeza, se todas as regras, segundo as quais progride, fossem
continuamente empiricas e, portanto, contingentes?” (KrV, B6).

Chegamos, portanto, a questdo principal do livro, que € elaborada na seguinte proposi¢ao:
como sao possiveis juizos sintéticos a priori? A forma como a questio € apresentada se mostra
singular pois ndo caracteriza uma proposi¢cao hipotética da possibilidade da prépria existéncia
desses juizos, mas enquanto uma proposicao acerca da natureza desses juizos. Explorando essa
proposi¢do, pergunta-se o que sao juizos, de modo que Adorno responde: “Na antiga tradi¢ao da
légica, juizos eram definidos como a unido de sujeito, predicado e cépula — isto €, um objeto
que corresponde em termos gramaticais a um sujeito tem algo diferente predicado nele. Isso é
expresso na forma de ‘€’ tal como ‘A € B’” (ADORNO 2001, p. 9). No entanto, essa explicacido
¢é deveras superficial. Nota-se sua problematicidade na identidade A=B, pois, dird Adorno, o
conceito mais geral sob qual algo é subsumido € geralmente mais amplo do que o algo, isto &, é
um juizo idéntico e ndo-idéntico, simultaneamente.

Compreendido o significado de juizo, parte-se entdo para as duas possibilidades: eles
podem ser sintéticos ou analiticos. Os juizos analiticos se caracterizam por ndo trazer nada de
novo ao conceito que se apresenta como sujeito da proposicao, isto €, o predicado se encontra
na intensao do conceito, de modo que o juizo analitico se caracteriza como uma decomposicao
do conceito. “Quando digo, por exemplo, que todos os corpos sdo extensos, enuncio um juizo
analitico, pois ndo preciso ultrapassar o conceito que ligo a palavra corpo para encontrar a
extensao que lhe estd unida” (KrV, A7/B11). Os juizos sintéticos, no entanto, trazem algo de
novo a esfera do sujeito: “Em contrapartida, quando digo que todos os corpos sdo pesados, aqui
o predicado é completamente diferente do que penso no simples conceito de um corpo em geral.
A adjuncdo de tal predicado produz, pois, um juizo sintético” (idem).

Assim, partimos para o ultimo elemento da proposi¢ao chave da obra: o que significa
ser a priori? O ponto principal, aqui, € a associagdo imediata do conceito de a priori com
os juizos analiticos, pois esses ndo dependem da experi€ncia para se constituirem, ja que o
predicado se encontra, de antemao, dentro do conceito de sujeito. Os juizos sintéticos, por
outro lado, caracterizam-se primordialmente como a posteriori, pois demanda uma verificacao
da experiéncia para a sua constituicdo. Quando pensamos no exemplo do predicado pesado
vinculado aos corpos necessita-se a verificacdo empirica para o estabelecimento da verdade desse
juizo. Assim, podemos inferir, portanto, que todos os juizos de experiéncia sdo sintéticos.

Nao obstante, deparamo-nos com uma proposicao logica que, se escrutinada com base na

Ausgabe.

A causalidade, para Hume, ndo ¢ inferivel da mera experiéncia, isto é, o encadeamento de eventos na natureza
externa nao constitui suficientemente a necessidade inerente a categoria de causalidade. Isto é, é impossivel
implicar causalidade como elemento das coisas em si. Kant, no entanto, concorda com isso, porém, para ele, a
causalidade é uma categoria subjetiva, € uma categoria necessdria para a constitui¢cdo da propria objetividade.
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16gica tradicional, mostra-se impossivel. A revolucdo que Kant realiza no campo 16gico se refere
a essa proposicao fundamental: a 16gica tradicional é puramente formal, dispensa qualquer tipo
de matéria, enquanto a 16gica transcendental, por mais que seja a priori, refere-se a matéria de
uma experiéncia possivel. O problema da relagc@o entre a representacdo e seu objeto volta, agora,
para o tratamento adequado empreendido por Kant, que toma palco na deducdo transcendental
das categorias

Dou o nome de dedugdo transcendental a explicagdo do modo pelo qual esses conceitos
[puros] se podem referir a priori a estes objetos e distingo-a da dedugdo empirica, que
mostra como se adquire um conceito mediante a experiéncia e a reflexdo sobre esta,
pelo que se ndo refere a legitimidade, mas s6 ao facto de onde resulta sua posse. (KrV,
A85/B117)

A existéncia de conceitos puros alheios a toda experiéncia e a necessidade de sua dedugao,
seguindo a leitura da passagem acima, torna-se fundamental pois ndo sdo conceitos oriundos de
juizos empiricos, isto €, ndo sao inferidos da mera comparacao de constincia na experiéncia. A
legitimacdo desses conceitos também demanda a proposta de uma dedugdo pois a mera prova da
experiéncia é insuficiente para explicar a legalidade (Rechtmdissigkeit®) desses conceitos.

A deducgdo das categorias serd, entdo, a estratégia kantiana para alcancar a fundamentagao
tedrica da condi¢do de possibilidade da experiéncia, apontando para o entendimento como o
palco 16gico dos juizos constitutivos da experiéncia da realidade, tanto como também de seu uso
no ambito especulativo, apontando as limitagdes imanentes da capacidade de conhecimento.

Os elementos, porém, de todos os conhecimentos a priori, mesmo de fic¢des arbitrd-
rias e absurdas, ndo podem ser extraidos da experiéncia (de outra forma néo seriam
conhecimentos a priori), mas devem sempre conter as condi¢cdes puras a priori de uma
experiéncia possivel e de um objeto dessa experiéncia; caso contrdrio, ndo somente
nada podera ser pensado por seu intermédio, nem eles mesmos também, sem dados,
poderiam gerar-se no pensamento (KrV, A96)

A relacdo entre as categorias e o material recebido pela intui¢do sensivel, porém, sio
articulados enquanto juizos sintéticos a priori, como apresentado acima. Esses juizos, no entanto,
devem se relacionar a uma unidade que configuram a experiéncia. Essa unidade, dird Kant, ndo
pode surgir dos sentidos, enquanto receptividade, porém como um “ato de espontaneidade da
faculdade de representacao” (KrV, B 130). A representacao dessa unidade € o que confere as
representacdes seu vinculo enquanto representagdes para um sujeito.

Kant ird apresentar o elemento chave da Deducio, o Eu penso que deve poder acompanhar
todas as minhas representacdes. As representacdes que constituem a experiéncia sao minhas
representacdes, possuem uma relacdo necessdria com o eu penso. Retomando, a capacidade
de associar as impressdes de uma experiéncia, por parte de um individuo, s6 é possibilitada
pela referéncia a uma unidade do sujeito. Kant ird apontar como “o eu penso que deve poder
acompanhar todas as minhas representacdes” (KrV, B 131). Isto €, sem essa unidade, o conjunto

de impressdes que surgem para um individuo ndo seria capaz de produzir nenhum tipo de

8 O termo em alemio expressa uma necessidade interna l6gica nas categorias que parece fraca na traducio por

legalidade. Isto €, as categorias sdo parte de uma esfera légica, regida por leis, que Kant aponta como o uso
16gico do entendimento, que se assenta através de fungdes. (Cf. KrV, A68/B93).
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conhecimento. “Digo minha uma representa¢do na medida em que € apreendida no ato em que se
origina o eu como funcio de unidade em operacao na sintese completa de minhas representagdes”
(LONGUENESSE 2019, p.114).

O capitulo da dedugdo transcendental é elemento chave da Critica da Razdo Pura, de
modo que vimos como se baliza os elementos constitutivos da teoria do conhecimento de
Kant, porém é também um de seus mais obscuros capitulos. O nosso objetivo, portanto, foi
de estabelecer algumas direcdes para se entender como o autor articula as categorias com a
possibilidade da experiéncia, isto €, como Kant lanca mao de um ato de separagdo entre a esfera
do entendimento, l6gica e formal, e aquela sensivel, que acolhe o multiplo da sensibilidade,
que fornece ao entendimento o seu material (S7off), de modo a demonstrar a unidade 16gica
constitutiva da experiéncia.

O que torna a filosofia de Kant particular, em seu momento historico, é ndo abandonar
a investigacao acerca da objetividade; diferentemente de Hume, porém, buscar a objetividade
por meio da subjetividade, isto €, uma objetividade condicionada por elementos subjetivos da
cognicdo. A ideia de Kant € pensar a coisa como a lei de suas possiveis aparéncias (ADORNO
2001, p. 94). Em Hume, por exemplo, a capacidade do conhecimento em perceber regularidade
nos objetos segue a €nfase na ideia de frequéncia empirica na experi€éncia com certas caracteristi-
cas. Kant, por outro lado, aponta que o conhecimento s é possibilitado por uma lei, ou seja, um
fundamento universal e necessario, que sem ela a propria capacidade de experi€ncia ndo seria
possivel.

A necessidade, o primeiro critério para todo conhecimento valido, estd de acordo com
a relacdo entre as aparéncias que surgem para o sujeito. “A necessidade refere-se apenas as
relacdes dos fenomenos, segundo a lei dinamica da causalidade, e a possibilidade, nela fundada,
de concluir a priori de qualquer existéncia dada (de uma causa) uma outra existéncia (a do
efeito).” (KrV, A228/B280). Essa relagdo de necessidade, que se dd pela relacdo causal, é
relacionada ao sujeito, ndo estd presente na coisa externa. E impossivel inferir, logicamente,
necessidade de juizos meramente empiricos. Esse elemento esta relacionado, portanto, com a
progressao temporal, de eventos no tempo.

O conceito de universalidade, entretanto, € um pouco mais esparso. Um juizo s6 pode
ser universal se ele for a priori, isto é, nao pode depender da efemeridade da experiéncia
para ser constituido. “O modelo que o conceito kantiano de universalidade evidentemente
segue € o da formacgdo de conceitos em geral” (ADORNO 2001, p. 142). Esses critérios de
verdade em Kant ndo sdo compativeis com o objeto, com a verdade do objeto, mas apenas se
reporta ao sujeito, como um critério de correcdo (correctness). Esses critérios de validade do
conhecimento, de objetividade, pressupde um certo “consenso’ entre os individuos, pois esta
atrelado a subjetividade. Essa hip6tese de Adorno denota uma caracteristica social no sujeito,
uma sociabilidade da razao, apesar de em Kant acontecer uma clara separagdo entre o sujeito
transcendental e o sujeito empirico.

A estrutura da experiéncia em Kant, porém, esbarra-se em limites, como ja fora mostrado
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anteriormente. A investigacdo da possibilidade da experiéncia que emerge na cogni¢ao subjetiva
enquanto condi¢do de possibilidade da objetividade traga o limite da experiéncia e o uso correto
da razdo nesse limite. A realidade exterior ao individuo, alheio a experiéncia, portanto, permanece
uma incégnita. Do lado do sujeito, a propria razdo pode se enveredar em processos 16gicos
alheios a essa realidade externa, isto é, encerrando-se em si mesma. Kant ira trabalhar o lado
negativo da Razao na divisao denominada Dialética Transcendental.

Antes de adentrar nessa segunda parte da KrV, Kant expde certas complicacdes acerca do
uso 16gico do entendimento e a possibilidade de confusao entre o uso indiscriminado deste, de
modo que se empreenda o erro de tratar o fendmeno como coisas-em-si: € o que Kant define
como anfibolia da razdo. Esse uso errdneo pode ocorrer tanto de modo idealista, principal
corrente criticada por Kant nesse momento através de Leibniz, como também pode ocorrer pela
via empirica, que Kant nomeia através de Locke. Lemos, aqui, uma importante énfase que Kant
da ao carater mediador do sujeito em relagdo ao objeto, pois a matéria, em sua materialidade
prépria, ndo existe no sujeito, ela s6 existe enquanto algo para o sujeito:

A matéria é a substantia phaenomenon; procuro o que lhe possa interiormente pertencer,
em todas as partes do espaco que ela ocupa e em todos os efeitos que produz e
que, de resto, s6 podem ser fendmenos dos sentidos externos. Nao tenho assim nada
absolutamente interior, s6 algo que o € relativamente, e que, por sua vez, consiste em
relacdes exteriores (A 277/B 333).

O ponto principal dessa etapa, na KrV, sdo os problemas de comparagdo entre conceitos e
entre objetos. Longuenesse aponta que o problema de Leibiniz, para Kant, €, além do problema
inicial de confundir comparacdes intelectuais (de conceitos) com comparagdes entre coisas,
de se articular livremente comparacdo entre conceitos sem qualquer tipo de referéncia, desses
conceitos, a experiéncia possivel, isto €, enredando-se na mera funcionalidade do entendimento
(LONGUENESSE 2019, p. 209). O nosso objetivo, portanto, foi salientar como o uso irrestrito
dos processos l6gicos do entendimento podem produzir constru¢des ambiguas, isto €, enganosas.

Desse modo, passamos para o momento “final” da abordagem kantiana nesse trajeto
Kant-Hegel: o problema da infinitude em Kant. Como referido anteriormente, vemos como surge
o infinito no funcionamento 16gico da razao através das antinomias apresentadas na Dialética
Transcendental. Antes de se adentrar a esse problema da segunda parte da KrV, faz-se de grande
importancia compreender as delimitagdes e defini¢des pertencentes ao termo entendimento e
Razdo. Até esse ponto, a principal personagem do debate kantiano € o entendimento, o aspecto
positivo da possibilidade da experi€éncia em seu funcionamento 16gico. A Razdo, portanto, ird
surgir como elemento unificador de todo o processo cognitivo, como podemos ler com Allison
(2004):

Assim como a fun¢do do entendimento € unificar o material bruto dado na intui¢do
sensivel ao trazé-lo pela unidade objetiva da apercepcao, a fun¢do da razdo € unificar o
discernido produto do entendimento (juizos) ao trazé-los para um todo coerente (um
sistema). (ALLISON 2004, p. 309)

Nota-se, entretanto, que ao entendimento ja fora atribuido, também, a caracteristica de

elemento unificador. Ambos se diferenciam pela posi¢dao dentro desse sistema, onde Kant assim
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define a distin¢do da capacidade de unificar de ambos: “se 0 entendimento pode ser definido
como a faculdade de unificar os fendmenos mediante regras, a razdo € a faculdade de unificar as
regras do entendimento mediante principios” (KrV A 302/ B359).

Temos, desse modo, a compreensdo de como a Razao, enquanto esse elemento unificador
de todo o sistema, € o que possibilita ao conhecimento humano a capacidade de cognoscibili-
dade da universalidade das regras l6gicas de modo sistematico. “A func¢io da razdo nas suas
inferéncias consiste na universalidade do conhecimento por conceitos, € o préprio raciocinio é
um juizo determinado a priori em toda a extensdo da sua condi¢do” (KrV A 321-322/ B 378).
A totalizacdo funcional das ideias da razdo, portanto, que se relaciona com o condicionado no
juizo, estd necessariamente vinculada ao incondicionado: “[...] sé o incondicionado possibilita
a totalidade das condig¢des e, reciprocamente, a totalidade das condi¢des € sempre em si mesma
incondicionada [...]” (KrV A 322/ B379).

Faz-se claro que as ideias da razao, diferentemente dos conceitos do Entendimento, estao
relacionadas ao incondicionado, o que demonstra que seu funcionamento, distintamente das
categorias, ndo estd relacionado a experiéncia de forma direta. Diferentemente dos conceitos, as
ideias da razdo sdo transcendentes, isto €, ultrapassam os limites da experi€ncia possivel. Essa
qualidade transcendente € o que possibilita a estrutura¢io, na Razao, da totalidade absoluta dos
fendmenos, que ndo se faz possivel no dmbito do entendimento enquanto vinculado a experiéncia
possivel. Lé-se com Kant:

[...] a razdo, para um condicionado dado, exige absoluta totalidade da parte das
condicdes (as quais o entendimento submete todos os fendmenos da unidade sintética)
e assim faz das categorias ideias transcendentais, para dar a sintese empirica uma
integridade absoluta, progredindo essa sintese até ao incondicionado (que nunca é
atingido na experiéncia, mas apenas na ideia). (KrV A409/B 436)

A investigacdo sobre as ideias da razdo e seu cardter ilusdrio serd, na visdo de Adorno, a
tentativa de Kant de salvar a Metafisica, porém dentro da ciéncia. Essa tentativa serd empreendida
através da analise de certos conceitos tradicionais da Metafisica Tradicional, onde o autor busca
demonstrar como esses conceitos sdo engendrados por meio do uso indiscriminado, constituindo
aquilo que fora apontada como uma ilusdo. Ou seja, a metafisica tradicional servird, para Kant,
para tragar o limite da prépria razdo, de modo a possibilitar se pensar uma Metafisica enquanto
ciéncia.

O conflito que Kant encontra com a tradicional metafisica se da pela incapacidade de
articular concepg¢des como Deus, liberdade e imortalidade como referéncia a uma experiéncia
possivel. Nao hd material sensivel que condicione juizos cientificos nessas concepcoes: “O que
ele busca dizer é que o conceito puro sozinho ndo pode ajuizar a validade dessas proposi¢des
porque toda proposicdo que afirma existéncia, por exemplo, ‘Ha um Deus’, ou ‘a alma é imortal’
contém algo que nao estad presente no puro conceito de alma ou Deus — dado que estamos lidando
com proposigdes sintéticas” (ADORNO 2001, p. 42). O que se faz presente em Kant, aponta
Adorno, € um impulso por uma unidade da razdo que permeia diversas esferas do conhecimento.

[...] assim, apenas a pura razdo pode descobrir o erro que porventura nelas se infiltre,
embora isto seja muito dificil de ser feito, porque essa mesma razao se torna natural-
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mente dialética mediante suas ideias, e essa ilusdo inevitdvel ndo pode ser mantida
dentro de limites por nenhuma investigagdo dogmatica e objetiva das coisas, mas
apenas por uma investigacdo subjetiva da prépria razdo, enquanto fonte das ideias.
(KANT 2014, p. 109-110)

O problema da finitude, portanto, que surge na Dialética Transcendental, revela o ca-
rater especulativo da razdo, na sua caracteristica de transcendente, onde é capaz de engendrar
conhecimentos alheios a experiéncia enquanto relacao do sujeito cognoscente com os dados
materiais provindos da sensibilidade. Conhecer os limites da experiéncia servird para Kant como
elemento regulativo para o uso correto da razao, isto €, evitar que essas ilusdes imanentes da
razdo influenciem no seu uso correto, que permita a Metafisica eliminar a especulagdo de seus
conceitos para, assim, tornar-se ciéncia. A critica da razao é o movimento da razao de dar leis e
limites a si mesma. “[...] € um convite a razdo para de novo empreender a mais dificil das suas
tarefas, a do conhecimento de si mesma e da constitui¢do de um tribunal que lhe assegure as
pretensodes legitimas e, em contrapartida, possa condenar-lhe todas as presuncdes infundadas™
(KrV, A XI).

2.1.2 Hegel e a dialética

O pensamento filoséfico de Hegel ird se constituir a partir de uma heranca da filosofia
de Kant e de seus sucessores alemaes, essa serd a Filosofia que se institui como a “oficial” do
dito espirito alemdo. Fichte e Schelling irdo se estabelecer como os sucessores desse espirito
kantiano, dessa revolucdo que rompe com as tradi¢Oes da antiga metafisica e se langa para a
cientificizacdo do filosofar. Esse momento histérico € repleto de empreendimentos sistematicos
na Filosofia. Assim como Kant j4 traz para a sua filosofia uma posicao importante ao sujeito na
cognicao, os seus herdeiros também irdo questionar a prépria natureza cognitiva do ser humano,
colocando-o numa posicao cada vez mais importante ndo s6 pela capacidade de conhecimento,
mas compreender a dignidade da prépria acdo humana, seus elementos éticos e morais. Ou seja,
o sujeito € elevado, nesse periodo, ao seu mais alto grau de importancia, fendmeno expressivo de
uma época turbulenta de revolugdes cujo a centralidade dos valores humanos se faz presente.

Fichte, que podemos colocar como antecessor de Hegel, ird refletir a posi¢do do eu penso
tal como Kant argumenta na KrV, como nas outras criticas, instituido ali como uma unidade
essencialmente formal. Para Fichte, demanda-se que o eu tenha também um contetido, que no
escopo da obra kantiana seria impossivel pela prépria incapacidade de se intuir essa unidade. A
fundamentac¢@o de um agir moral, em Fichte, s6 seria possivel pela intui¢do do préprio eu, de um
si. “Na Critica da Razdo Pura, Kant havia admitido ser impossivel penetrar nas profundidades
do eu penso, pois as raizes da alma sao incognosciveis. Mas e se este eu sair de si, exteriorizar-se
e tornar-se um outro?” (SANTOS 1993, p. 18). A necessidade de constitui¢do do sujeito como
intui¢do intelectual, e, com isso, enquanto atividade de autoproducio, ird representar a superagao
da formalidade do eu penso kantiano, que figurard, portanto, a filosofia de Fichte e, também, de

Hegel.
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Essa autoproducio do Eu elevard o status de teoria do conhecimento, como visto em Kant,
para uma totalidade maior, onde o sistema abarcard uma totalidade que ndo se esbarra nos limites
do préprio entendimento. A Razao, enquanto instancia unificadora, serd priorizada por esses
sistemas em advento. Em Fichte, entretanto, a poténcia do eu acaba sendo exagerada, para Hegel.
Isto €, Fichte apresenta o Eu que se constitui num processo, da posi¢do do ndo-eu, na mediacao
do seu outro, porém acaba por limitar a prépria constitui¢io do real enquanto efetividade. E
nesse ponto que Hegel ird entrar para investigar acerca da produc¢ao do sujeito, em uma interagdo
com a realidade externa, com a natureza, através do trabalho.

E importante frisar o aspecto de sistema que configura a filosofia de Hegel. A nogdo
de sistema que se herda da tradi¢do, como o proprio sistema kantiano, era constituido numa
referéncia direta a um principio unificador, isto é, um elemento pelo qual seria possivel deduzir
todo o sistema. A unidade transcendental da apercepcao, no sistema kantiano, é o que possibilita
a unidade do sistema das categorias, da condi¢ao de possibilidade da experiéncia. Em Fichte,
por sua vez, esse principio (Grundsatz) é ato de constituicio do préprio Eu, a Tathandlung®. Em
Hegel, como veremos, o fundamento do sistema, pelo oposto dessa concepg¢ao tradicional, busca
partir de um ponto que serd questionado pelo préprio movimento do conceito, ou seja, aquilo
que se coloca como principio serd negado pelo espirito de negatividade inerente a0 movimento
dialético do real, seja na certeza sensivel da Fenomenologia, seja na coisa da Logica.

Na Fenomenologia do Espirito, a questdo inicial da Introducdo se apresenta por meio
de uma indagacao acerca da natureza daquilo que se pode denominar de Filosofia, e de que se
deve voltar, antes de investigar os proprios objetos do conhecimento, nossa prépria capacidade
de conhecer. A filosofia, entdo, ndo se compreende mais como uma investigacdo acerca das
propriedades imanentes aos objetos de modo imediato, porém, implica-se em investigar a propria
constituicdo da nossa capacidade de compreensdao desses objetos, aquilo que no sujeito se
articula para constituir o conhecimento de um objeto. Essa disposicdo assinalada por Hegel
reflete a tradi¢do filoséfica que tem sua grande figura em Immanuel Kant, que dedicou sua
investigacdo a consciéncia e a condicao de possibilidade da experiéncia, como também seus
limites. Estabelecido esse ponto de partida da investigagdao sobre Filosofia, entendida nesse
momento como “uma representacao natural”, podemos extrair uma certa indeterminabilidade
inerente ao préprio ponto de partida. O que se busca, entdo, € apontar como a tradi¢cdo da filosofia
moderna (o que Hegel chama de representacdo natural), que de certa forma se enredou em um
endurecimento da propria tendéncia filoséfica, e se denominava enquanto antidogmatica, falhou
em seu empreendimento.

Desse modo, Hegel sonda duas possibilidades de se perceber a consciéncia e sua funcdo
na relacio do conhecimento: ela poderia ser vista como instrumento (Werkzeug), algo que carrega

consigo um cardter de atividade, isto €, como se nota em seu termo alemao, traz a ideia de trabalho;

9  “Temos de procurar o principio absolutamente primeiro, pura e simplesmente incondicionado, de todo saber

humano. Esse principio, se deve ser absolutamente primeiro, nio se deixa provar nem determinar” (FICHTE
1984, p.43).
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por outro lado, o conhecimento poderia ser tratado como um meio (Mittel), ou seja, portando uma
caracteristica elementar de passividade. Ambas as modalidades se direcionariam a apreensado do
absoluto. Ao ato de estabelecer a presenca de um intermediério, o conhecimento como algo que
fica entre o sujeito que conhece e o objeto a ser conhecido, ¢ a maneira com que Hegel aponta para
a dindmica cognitiva na filosofia moderna, por sua vez conhecida como a cldssica separagdo entre
sujeito e objeto. Nessa tendéncia prévia a Hegel, ambos os polos do conhecer estio posicionados
de forma absolutamente separada. Nobre denomina isso como “posi¢ao ontolégica de fundo
da filosofia moderna” (NOBRE 2018 , p. 110). A ideia de conhecimento enquanto instrumento,
entretanto, poderia engendrar um problema: compreendendo seus elementos constitutivos, pode-
se encontrar aquilo que melhor se parece qualificado para a compreensao da realidade, porém
esse conjunto nada nos garantiria de ser o melhor possivel, isto é, esbarrariamos em uma falsidade
que, incapazes de compreender sua propria falsidade, ndo seriamos capazes de compreender o
absoluto. Do outro lado, do conhecimento enquanto meio, seriamos incapazes de compreender as
limita¢des do conhecimento enquanto algo determinado (pois receptivo), e isso nos conduziria,
também, ao erro.

A preocupacdo que constitui o questionamento acerca da natureza do conhecer, e sua
relagdo com o absoluto, sua possibilidade de atingir este absoluto, € a de se findar no erro, e de
que a separacdo entre o aparato cognitivo, sua constitui¢ao, e o absoluto se configurariam em
uma separacao intransponivel. Se o conhecimento € um instrumento, a coisa que se apresenta
ao sujeito cognoscente seria, portanto, influenciada por tal instrumento, retirando a coisa de
sua constitui¢io propria, do seu ser-para-si. Se o conhecer € meio, entretanto, a verdade ndo se
apresenta para nés em sua dignidade prépria para si, mas apenas como se apresenta nesse meio.
Em ambas as possibilidades nos deparamos com a impossibilidade de atingir o préprio objetivo
instaurado previamente: ndo se conhece a verdade na sua dignidade prépria.

A conclusdo que se encaminha, portanto, € de que, se o conhecimento, enquanto instru-
mento (estado ativo), o absoluto iria se aproximar desse instrumento, como de forma passiva, a
espera da aproximacdo do conhecimento. A ideia a ser passada é de que o esfor¢o do conheci-
mento em dire¢do ao absoluto, que espera em repouso e intocado o encontro, seria como uma
zombaria, pois o conhecimento se enveredaria em um enorme esfor¢o, enquanto seu objetivo de
relacdo imediata com o absoluto, na realidade, ndo configuraria nenhum esforco. Essa figura que
Hegel monta tem o objetivo de implicar uma relacdo entre o conhecer e o objeto, € ndo como duas
esferas totalmente separadas esperando pelo momento de encontro. O momento do instrumento,
que se retiraria no processo final, para estabelecer a relacdo imediata com o absoluto, seria como
uma ridicularizac¢do do instrumento no final do processo. O exame do conhecer como meio, a
outra hipétese criticada, seria, entdo, negado através do exemplo da alteracdo do absoluto pelo
conhecimento como um desvio na refracdo em um raio: ao calcular o desvio, no final, seria
possivel compreender o absoluto sem essa alteracdo. Porém Hegel afirma que o conhecimento

nio é o desvio a ser corrigido, ele é o préprio raio, por meio do qual “a verdade nos toca”!?.

10 «Com efeito, o conhecer ndo é o desvio do raio: é o proprio raio, através do qual a verdade nos toca. Ao subtrai-lo,
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Hegel faz um alerta acerca da disposi¢do de se pensar uma teoria do conhecimento que
se pauta pelo medo de “cair no erro”, ou seja, aquela disposi¢do da representacdo natural de
estabelecer um fundamento sélido para o conhecer, e, também, suas limitacdes, para evitar cair
no erro, que, no entanto, o autor vé nessa disposi¢ao ji a existéncia de um erro. Esse alerta
j4 mostra uma atitude, por parte de Hegel, de enxergar o estatuto kantiano como dogmatico.
Isso se dé por estabelecer esse terreno transcendental sem questionar o proprio ato de pOr essa
esfera como verdadeira. A Filosofia de Kant, portanto, estabelece separacdo entre o conhecer e o
absoluto, como se o processo do conhecer fosse completamente alheio ao absoluto, onde esse
primeiro seria um mero instrumento ou meio para se atingir o final, o conhecimento do absoluto,
ir & coisa mesma. A preocupacdo que outrora existia, no entanto, como diz Nobre'!, se tornou
convice¢do da intransponibilidade de uma esfera a outra.

A filosofia ndo vem a ser ciéncia porque adotou o modelo de uma ciéncia realmente
existente, como algo exterior a si mesma a que ela se conforma. Em Hegel, trata-se,
ao contrario, de mostrar como, nos novos tempos, ciéncia e filosofia se coincidem.
(NOBRE 2018, p.129)

A Filosofia que se pretende ciéncia, que almeja esse titulo, porém dentro do seu processo
imanente, ndo pode se resignar ao pressuposto que fora estabelecido por Kant, em que o conhecer
e a verdade sdo de esferas distintas. A pretensdo de Hegel € deixar que a Filosofia, no seu préprio
desenvolvimento, atinja a qualidade de ciéncia, de modo a possibilitar que a realidade histérica
apare¢a em sua propria dindmica. Esse percurso do conhecimento até a ciéncia, entretanto, ja €,
para Hegel, a propria ciéncia. A Ciéncia verdadeira € o trajeto e o ponto de chegada.

O percurso da Ciéncia, entretanto, enquanto Fenomenologia, investiga as aparéncias
[Erscheinungen], na sua propria qualidade daquilo que se apresenta, para compreender, nesse ato
de se apresentar, a verdade inerente ao fendmeno e, com isso, eliminar as ilusdes pertinentes a
esse aparecer: “[...] trata-se do modo como o saber se mostra no momento do seu aparecimento”
(CHIEREGIN 1994, p. 31). Compreender as imbrica¢gdes do percurso do aparecer, da aparéncia
[Schein], na imanéncia da logica propria dessa aparéncia, tem o objetivo de resgatar, no interior
do objeto, o seu elemento de verdade. “Ele [Hegel] demoliu a tese da simples imediatez como
fundamento do conhecimento e derrubou o conceito empirico de experiéncia, nao glorificando o
dado como portador de sentido” (ADORNO 2013, p. 139).

O sistema hegeliano que € apresentado nessa obra caminha para uma etapa final, um
estado de coisas onde as diferencas entre sujeito e objeto sdo superadas (aufgehoben). Essa
tltima etapa do percurso serd denominada, portanto, como O saber absoluto.

Enfim, todas as determinagdes e figuras sdo recapituladas e se tornam transparentes
ao espirito, como momentos do seu devir. Reconciliagdo definitiva, em que sdo recu-
peradas as reconciliagdes e as unificagdes anteriores: as Figuras se transmudam em
Conceitos e as representagdes em Ciéncia (MENESES 2011, p. 237)

O movimento da consciéncia, que parte de uma divisdo origindria (Urteil — juizo),

que se apercebe da alteridade no sair de si através do trabalho, vai até o particular, na sua

sO nos restaria a pura dire¢@o ou o lugar vazio” (HEGEL 2007, p. 72)
' NOBRE 2018, p. x



Capitulo 2. Progresso da razdo e o problema da subjetividade 26

ultima etapa enquanto suprassuncao (Aufhebung) de todos os momentos anteriores, retorna ao
universal que fora perdido pela determinacgdo particular da coisidade, desse modo que ira se
igualar a consciéncia e a consciéncia-de-si, o retorno do sujeito para sua universalidade prépria.
“O conceito € o sujeito simultaneamente singular e universal, a consciéncia de si que € esta
consciéncia de si singular e, a0 mesmo tempo, universal; € um elemento objetivo e, a0 mesmo
tempo, o Si ativo que se expde neste elemento* (HYPPOLITE 2003, p. 625).

2.1.3 Deslocamento do sujeito e o Eu na Psicandlise

Enquanto fundador de um campo tedrico inovador, a Psicandlise, Freud se deparou
com diversas necessidades formais para expor uma teoria que ainda carecia de categorias
proprias, isto é, a dificuldade imposta ao se construir uma casa enquanto ainda se constroi sua
propria fundacdo. Para tratar da concepg¢do de sujeito, portanto, teremos que compreender o
trabalho freudiano, ao fazer a exposicao tedrica, de abordar tanto o lado estrutural do aparelho
psiquico e seu funcionamento, como buscar compreender o processo evolutivo-bioldgico desse
aparelho, isto €, como esse aparelho, nesse presente estado de ser, se desenvolveu. Junto a esse
funcionamento mecanico-econdmico do aparelho psiquico e seu processo evolutivo, Freud lanca
mao de investigacdes de cardter histérico-antropoldgico, talvez o ponto que mais particularize
a Psicandlise enquanto campo tedrico que visa uma certa cientificidade. Portanto, vemos na
Psicandlise um complexo tedrico muito variado que, apesar de seus nds parecerem distantes
entre si, eles estdo conjugados por uma unidade légica que possibilita estabelecer esse campo
enquanto uma 4rea do saber.

Antes de adentrar a teoria psicanalitica acerca da constitui¢do do sujeito, faz-se necessario
frisar que o sujeito na psicandlise e o sujeito na filosofia, como fora discutido anteriormente,
sdo categorias distintas. O proprio advento da psicandlise se caracteriza como um advento mais
recente que os sistemas de Kant e Hegel, isto €, contém elementos constitutivos distintos e se
manifestam por conceitos distintos. Porém, podemos pensar a critica de Nietzsche ao sujeito da
Filosofia como um elemento mediador entre a Psicandlise e a Filosofia. A postura critica que
Nietzsche empreende € de abalar o instituto do sujeito tal qual a tradi¢ao Filosoéfica realizou, ao

conceder para o sujeito a posi¢cao de privilégio dentro de seus sistemas.

[...] penetramos um ambito de cru fetichismo, ao trazermos a consciéncia os pressu-
postos basicos da metafisica da linguagem, isto é, da razdo. E isso que em toda parte vé
agentes e atos: acredita na vontade como causa; acredita no “Eu”, no Eu como ser, no
Eu como substancia, e projeta a crenga no Eu-substincia em todas as coisas - apenas
entdo cria o conceito de coisa... (NIETZSCHE 2006 p. 28).

A jornada do sujeito que advém com vivacidade na Filosofia Moderna, do cogito carte-
siano, passando pelo eu penso de Kant, o retorno ao sujeito no final do percurso do conceito
em Hegel, € interpelado pelo martelo nietzschiano, isto €, € tirado do centro gravitacional do
saber que caracterizaria sua poténcia, que refletia o momento histérico de emancipagao do ser
humano. Esse deslocamento do sujeito toma lugar na Psicanalise, o Eu se torna uma instancia de

um aparelho psiquico, que, como Freud diz, ndo € senhor em sua propria casa.
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Para a maioria daqueles que t€m cultura filoséfica, € tdo inapreensivel a ideia de
algo psiquico que ndo seja também consciente, que lhes parece absurda e refutavel
pela simples 16gica. Acho que isto se deve ao fato de ndo terem jamais estudado os
pertinentes fendmenos da hipnose e do sonho, que — sem considerar o dado psicoldgico
— obrigam a tal concepg¢ao. A sua psicologia da consciéncia é incapaz de resolver os
problemas do sonho e da hipnose (FREUD 2011, p. 15)

O deslocamento do sujeito que surge na tradi¢do da Escola de Frankfurt pode-se indicar
pela necessidade de adequar a posicao do corpo dentro da Filosofia. “Sob a histéria conhecida da
Europa corre, subterranea, uma outra histéria. Ela consiste no destino dos instintos e paixdes
humanas recalcados e desfigurados pela civilizacio” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p.
215-6). Ou seja, o corpo sempre fora subjugado como algo inferior, desprezivel, como se nota
pelos proprios tabus religiosos (principalmente cristdos, que predominaram na cultura europeia),
de modo que o espirito sempre fora colocado acima das torpezas intrinsecas ao corpo. A teoria
de Freud nos cabe, portanto, para compreender as particularidades do corpo e as possibilidades
tedricas de se pensar o corporeo dentro do pensamento critico, de modo que seja possivel superar
as limitagcdes inerentes aos sistemas racionais filoséficos, possibilitando compreender o teor de

verdade no sofrimento subjetivo do individuo na constituicdo da prépria objetividade.

A constituicdo do Eu na teoria freudiana

Antes de adentramos ao processo de constitui¢do do individuo, em si, faz-se necessario
a exposicdo de um conceito fundamental (Grundbegriff) da teoria freudiana: a concepgao de
pulsdo!? (Trieb'?). Freud estabelece a pulsio como um elemento que figura entre duas esferas
distintas do individuo, “[...] um conceito fronteirico entre o animico e 0 somatico, como
representante psiquico dos estimulos oriundos do interior do corpo que alcancam a alma, como
uma medida de exigéncia de trabalho imposta ao animico em decorréncia de sua relagdo com o
corporal” (FREUD 2017, p. 25). Essa defini¢ao empreendida por Freud nos auxilia a compreender
a possibilidade de existéncia de uma interacdo entre a esfera biolégica do somatico com os
elementos econdmicos do aparelho psiquico.

Essas pulsdes seriam, portanto, estimulos internos do corpo humano, produzidos por esse
proprio corpo. Diferentemente de um estimulo fisioldgico, que Freud argumenta associando a
incidéncia de estimulos externos sobre um individuo, como uma forte luz sobre o globo ocular
que demanda desse individuo uma reagdo muscular para fugir da ameaca desse estimulo, o
estimulo pulsional seria, portanto, um estimulo oriundo do interior do préprio corpo desse
individuo, de modo que para se desvencilhar desse estimulo a opcao de fuga € ausente, restando
ao aparelho psiquico a necessidade de encontrar um jeito ideal de eliminagao desse estimulo.
O sistema nervoso serd a instancia bioldgica responsdvel por dominar nao s6 esses estimulos

externos, que estao inscritos nessa relacao de simples reflexos, mas também por dominar esses

120 conceito de pulsio serd trabalhado, aqui, a partir do texto freudiano “As pulsdes e seus destinos” de 1915.

13" As traducdes das obras de Freud sio marcadas por divergéncias na opgio por certos termos-chave, dado que as
primeiras tradugdes das obras desse autor, no Brasil, ndo sdo diretas do alemao, influenciando na escolha de
certos termos, que foram questionados posteriormente com a chegada de novas traducdes.
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estimulos pulsionais oriundos do interior. “Poderiamos concluir, pois, que sdo as pulsdes, € ndo
os estimulos externos, os verdadeiros motores dos progressos que conduziram o sistema nervoso,
com sua infinddvel capacidade de realizacdo, ao seu tao elevado patamar de desenvolvimento”
(FREUD 2017, p. 23).

Desse modo, as pulsdes demandardo do sistema nervoso um esforco para eliminacao
desse estimulo, onde aparecera conceitos como meta € objeto na teoria das pulsdes. O objeto
de uma pulsdo serd o meio por qual essa realiza sua meta, isto €, a meta da pulsdo, dird Freud,
sempre serd sua satisfacdo, o objeto da pulsdo, portanto, enquanto o elemento mais varidvel
na pulsdo (FREUD 2017, p. 25), aparecerd como meio pelo qual a meta devera ser alcancada.
Esse objeto, entretanto, ndo se esgota na simplicidade dessa explicacdo, dado que diversos
elementos podem exercer essa funcdo de objeto, seja interno ou externo ao sujeito. Aliado a isso,
as pulsdes também possuem uma origem: “por fonte da pulsdo entende-se o processo somatico
em um 6rgdo ou parte do corpo, cujo estimulo é representado na vida animica pela pulsao”
(FREUD 2017, p. 27). O questionamento acerca da fonte da pulsdo, dird Freud, ndo € de interesse
da Psicanadlise, por representar um elemento essencialmente bioldgico, e é dispensdvel para
investigagdo psicanalitica, dado que as diferentes fontes e tipos de pulsdo sdo qualitativamente
da mesma ordem.

Durante o progresso da teoria psicanalitica, os conceitos freudianos sofrem diversas
alteragcdes que se faz importante frisar: a propria categoria das pulsdes, até alcangar a formulagdo
da obra aqui comentada, passou por transformagdes. As pulsdes, em texto de 19114, foram
divididas em dois grupos: as pulsdes de autoconservagdo e as pulsdes sexuais. As primeiras
encontravam-se vinculadas ao principio do prazer, enquanto as primeiras ao principio da realidade.
Essa formulagio sofre uma alteragdo substancial: em um texto de 191413, vemos Freud articular
um deslocamento das pulsdes sexuais, que voltam para o proprio Eu. As pulsdes que investem o
proprio Eu do individuo serdo apresentadas, ali, de duas maneiras: um narcisismo primdrio e
um secunddrio. O secunddrio representa uma perturbacao propria da constitui¢do do individuo
que demanda o retorno dos investimentos entdo objetais para o proprio individuo, elemento da
estrutura psicética que ndo nos interessa aqui. O primario, que aparece como novidade desse
texto, representa uma fase da prépria constitui¢cdo dos individuos, que nos serd importante, entdo,
para o nosso objetivo de compreender o processo de constitui¢io do Eu'®.

A crianga, ainda em seus estdgios iniciais de vida, ¢ acometida por estados de perturbagdo
basicos, como fome, sede, frio, que a tiram do sono e a fazem chorar. Os primeiros elementos de
diferenciacdo entre o ambiente externo e as necessidades internas nascem dessas perturbacgdes,

que ndo a acometiam em um estagio prévio intrauterino, isto €, as demandas pulsionais bésicas

14 “Formulagdes sobre os dois principios do funcionamento psiquico” in FREUD 2010b.

15" “Introducdo ao narcisismo” in FREUD 2010a.

16" Lendo com Laplanche e Pontalis (1986), existe uma certa dificuldade de se localizar o narcisismo primério de
forma definida na elaboracao freudiana, porém, o que aqui buscamos nos apoiar, € a ideia do narcisismo primario
em uma relacdo pré constitutiva do Eu, isto €, uma supressao da diferencga entre autoerotismo e narcisismo
primdrio. A ideia é caracterizar um estdgio da criangca em que essa ainda ndo empreendeu a escolha de um objeto
para a pulsdo, ou seja, ainda € incapaz de elaborar uma diferenca entre interior e exterior.
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eram imediatamente supridas. O entendimento da crianga enquanto um eu, separado de uma
realidade externa, € posterior a esse estado de diferenciacdo de intensidades de tensdes impostas
por essas necessidades. “Os primeiros signos de representacao de objetos devem ter sua origem
no estado de fome”, diz Fenichel (1971). Através dessa relacio com o outro que supre suas
necessidades, que diminui a sua tensdo interna de um estado de fome, € que a crianca comeca a
perceber a realidade externa e a existéncia de outros individuos. Ocorre, portanto, a ruptura desse
estado de onipoténcia, onde a crianga percebe que a relacio entre sua necessidade e o suprimento
dela possa ndo ser imediatamente suprido, isto €, um estado de desamparo (Hilflosigkeit) que
advém da auséncia do seio materno.

Nesse registro do processo de constitui¢cdo do Eu, portanto, Freud busca construir um
procedimento de desenvolvimento de uma crianga diante de seus pais, isto é, das figuras que
representam a relacao que esse novo individuo tem com o mundo. Através dessa interagdao com
a alteridade que mecanismos de identificacdo e de escolha de objeto se articulam no processo
formativo da crianca, de modo que essa comeca a compreender os estados de tensdao causados
pelas demandas libidinais, a impossibilidade de realizacao imediata dessas demandas, de modo
que o estatuto da realidade externa comeca a ser interiorizado.

O segundo registro do processo de constituicdo do Eu, em Freud, nasce na estrutura
tedrica que veio a ser denominada como segunda tdpica freudiana, onde se instituiu as instancias
do Eu, Isso e do Super-eu.

Um individuo € entdo, para nés, um Isso [um algo] psiquico, irreconhecido e incons-
ciente, em cuja superficie se acha o Eu, desenvolvido com base no sistema Pcp'’,
seu nucleo. Se buscamos uma representacao grafica, podemos acrescentar que o Eu
ndo envolve inteiramente o Isso, mas apenas a medida que o sistema Pcp forma a sua
superficie [do Eu], mais ou menos como o disco germinal se acha sobre o ovo. O Eu
ndo € nitidamente separado do Isso; conflui com este na direcdo inferior (FREUD 2011,
p. 30, traducdo modificada)

Através dessa passagem nos € possivel imaginar uma figuragdo estrutural da segunda
topica de Freud. A relacdo do individuo com o mundo externo, através do aparato denominado
Percepcao, isto €, os sentidos, que mediard esse contato, de modo que o advento do Eu se dé por
um processo de “calejamento” da fracdo do Isso que entra em contato com o aparato Percepg¢ao-
consciéncia. Ou seja, Freud ird apontar, aqui, a instancia do Eu por meio de seu advento dentro
do Isso, ndo como algo completamente diferente do Isso. “O Eu € sobretudo corporal, ndo é
apenas uma entidade superficial, mas ele mesmo a projecao de uma superficie” (FREUD 2011, p.
32). O surgimento do Eu, portanto, ocorrerd por meio de um processo de manutencao do proprio
organismo vivo, através da organizacao dos processos mentais do individuo.

A insercao do elemento corpéreo na constituicdo do Eu assume uma participacao decisiva
na constitui¢do do pensamento de Adorno. Diferentemente de Kant, por exemplo, cujo Eu, no eu
penso, que € essencialmente 16gico e incide no fundamento enquanto condi¢@o da possibilidade
da experiéncia, o Eu freudiano aponta para o corpéreo enquanto momento fundamental na

sua constituicdo, isto €, é essencialmente empirico. Nao obstante, Longuenesse aponta que

17" Percepcio.
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nesses dois autores, por mais que estejam em diferentes contextos tedricos, ambos representam
principios organizativos, seja em Kant, representando a unidade 16gica dos juizos, seja em Freud,
enquanto principio ordenador dos processos mentais'8.

A relagdo de Adorno com a teoria do sujeito em Freud estd ligada, como diz Sherrat
(2002), principalmente no periodo do surgimento da segunda topica e da teoria do narcisismo.
Portanto, temos, por parte de Adorno, a aceitagdo da divisdo psiquica entre o Eu, enquanto
instancia superficial e ordenadora, e o Isso, o local onde as pulsdes se fazem presentes. O Isso se
comporta de modo essencialmente irracional, dirigido pelo principio do prazer, enquanto o Eu
surge como instancia da autopreservagao, dirigido pelo principio da realidade. Essa estrutura
psiquica, na obra de Adorno, serd fundamental para compreender o percurso da racionalidade, e,

também, “as condi¢des subjetivas da irracionalidade objetiva” (ADORNO 2015a, p. 72).

Angiistia e Sujeito

O conceito de Angst!®

, que iremos traduzir como Angustia, em Freud, assume diversas
fun¢des durante o desenvolvimento tedrico da psicandlise, de modo que € impossivel retomar
todas as variacoes e particularidades de como ele usa esse conceito dentro do contexto psiquico,
sendo que nos € apropriado considerar o conceito nas obras que mais influenciam o pensamento
de Adorno, e como esse conceito € estruturado. De modo resumido, esquematicamente, se
separam duas teorias da angustia em Freud: a primeira, desenvolvida de 1895-1900, € uma teoria
econdmica; a segunda, que nos interessa, € apresentada a partir de 1924, que Laplanche ira
descrever como uma teoria mais complexa, de cardter funcional (LAPLANCHE 1980, p.43).

Em Além do Principio do Prazer, um dos textos freudianos mais referidos por Adorno,
vemos uma defini¢do esclarecedora tanto da propria angustia quanto de sua posi¢do numa
constelacdo de conceitos que aludem ao sentimento de medo:

Terror [Schreck], temor [Furcht], anglstia [Angst] sdo erroneamente utilizados como
expressoes sindnimas; em sua relagdo com o perigo [Gefahr] elas se deixam distinguir
devidamente. Angustia designa um certo estado tal como o de expectativa do perigo
e preparagdo para ele, mesmo que este seja desconhecido; temor requer um objeto
determinado que se teme; terror, porém, nomeia o estado em que se entra quando se
corre perigo sem que se esteja preparado para ele, acentuando o fator da surpresa. Nao
acredito que a angustia possa gerar uma neurose traumatica; na angustia ha algo que
protege contra o terror e, portanto, também contra a neurose de terror. (FREUD 2020a,
p. 71-73)

Nota-se, portanto, que a angustia surge como um elemento que atua de modo a proteger o

individuo diante de um perigo, que pode ser ele um perigo diante de um objeto real (Realangst),

18 «Q relato de Freud pode ser lido como um modelo para a naturalizacio da unidade transcendental da consciéncia

de Kant porque o conceito Ich de Freud se refere a uma ‘organizacdo de processo mental’ ocorrendo em uma
pessoa empiricamente determinada. Nao hd necessidade de supor um desconhecido e incognoscivel sujeito para
dar conta dessa organiza¢do” (LONGUENESSE 2016 p. 194).

A traducdo do termo Angst apresenta certas diversidades por ser um termo alemao que ja por si s6 possui uma
polissemia interna que os termos em portugués ndo conseguem proporcionar, pode significar tanto angustia
como medo. Tanto nas traducdes das obras de Freud como de Adorno nos deparamos com essa questao, de
modo que quando for necessario, iremos frisar o termo em alemao entre chaves na frente das traducdes citadas
no corpo do texto.
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presente no Eu; ou possa ser diante de um perigo desconhecido, presente na constituicao
neurdtica, vinculada ao inconsciente (neurotische—Angst)zo.

Nessa obra, vemos o empenho de Freud na investigacdo de certas situacdes em que
individuos sdo compelidos a repetir certos atos, os quais seriam incompativeis com a regéncia do
principio do prazer, isto é, em que a tendéncia inerente aos processos psiquicos sempre fosse de
tal forma que buscassem a reducdo do nivel de tensao no interior do organismo, compreendendo
que o alto nivel de tensao seria condicao do desprazer.

Freud via nesses atos, por exemplo, o que ele denominou como neuroses de guerra,
onde o individuo era impelido a reviver as situacdes traumadticas da guerra em seus
sonhos, indo contra aquilo que outrora pregara no fundamento da psicandlise: “Ao
longo de duas décadas Freud tentou convencer a si mesmo e aos outros de que a
realizacdo de desejos era o alfa e 0 dGmega do sonho humano” (TURCKE 2010, p. 121,
grifo do autor).

Essa constatacdo conduziu Freud a investigar essa compulsdo a repeti¢ao oriunda dessas
neuroses traumadticas, e estabelece duas caracteristicas como ponto de partida para a investigacao:
“Em primeiro lugar, [as neuroses] pareciam causadas principalmente pelo fator da surpresa, do
terror; em segundo, uma ferida ou contusdo sofrida simultaneamente atuava, em geral, contra o
surgimento da neurose” (FREUD, 2010, p. 168). Para demonstrar o funcionamento do aparelho
psiquico nessas situacdes que caracterizariam uma experiéncia traumatica, Freud propde explicar
através de um modelo hipotético de um organismo vivo e como ocorre a interacdo dessa vesicula
com as excitacdes do mundo exterior. A superficie dessa vesicula, dird Freud, voltada ao exterior,
funcionaria como um “érgao receptor de estimulos”. Assim,

Seria concebivel, entdo, que o incessante choque dos estimulos externos na superficie
de vesicula alterasse a sua substincia até certa profundidade, de modo que o processo
de excitacdo desta transcorresse diferentemente do que sucederia nas camadas mais
profundas. (FREUD 2010, p. 187).

Laplanche (1980) dird que essa camada superficial se torna uma camada completamente
permedvel. Enquanto no interior, nas camadas mais profundas, os estimulos chegam de maneira
menos intensa, encontrando maiores resisténcias impostas pelo organismo ao percorrer suas vias
internas, na superficie a intensidade € alta ao ponto de o organismo ndo ser capaz de oferecer
resisténcia alguma, tornando-se assim permedvel: “[. . . ] j4 ndo h4 nela [na superficie] qualquer
barreira, qualquer barragem, e o que o passa vai poder escoar-se sem que absolutamente nada
seja retido” (LAPLANCHE 1980, p. 175).

Feita essa analogia, Freud transpde essa configuracao no entendimento do sistema Cs
como essa superficie entre 0 mundo externo e o interno. Por estar em contato direto com as
excitagdes do mundo externo, a consciéncia nada pode reter, assim esse sistema € constituido
de energia livre, nao pode ser constituido de energia ligada (FREUD 2010, p. 188). Essa
caracteristica de permeabilidade do sistema Cs € o que permite Freud afirmar que a capacidade

mnemoOnica € incompativel com a consciéncia.

20 A angiistia neurdtica é estruturada na primeira teoria da angustia freudiana, representa uma energia sexual
incapaz de ser elaborada pelo processo do recalque. A angtistia que nos interessa, aqui, no complexo adorniano,
serd a Realangst.
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Nao obstante, voltando ao exemplo da vesicula, Freud constata que essa seria incapaz de
sobreviver nesse mundo externo repleto de estimulos se ndo fosse dotada de uma protecdo contra
estimulos (Reizschutz). Essa protecao, intrinseco ao proprio organismo, € ilustrada por Freud:

[...] sua superficie [do organismo] mais exterior perde a estrutura propria do que vive,
torna-se inorganica em certa medida, e funciona como um invélucro ou membrana
especial que detém estimulos, isto &€, faz com que as energias do mundo exterior
possam penetrar com uma fragdo de sua intensidade nas camadas adjacentes, que
permaneceram vivas. (FREUD 2010, p. 188)

Essa cuticula, dird Laplanche, ¢ uma camada da superficie que se torna morta, como a
camada mais superficial da pele (LAPLANCHE 1980, p. 176). Para um organismo, a protecao
contra os estimulos, pondera Freud, € fun¢do quase ou mais importante do que a propria recep¢ao
desses estimulos (FREUD 2010, p. 189). No sistema Cs, essa Reizschutz possui sua reserva
prépria de energia, com objetivo de proteger o organismo mantendo o nivel de energia no interior
desse constante. Ao transpor essa estrutura bioldgica da vesicula ao sistema psiquico, onde Cs se
caracteriza como essa camada mais sensivel, deve-se lembrar que o sistema Cs ndo recebe s6
estimulos externos, mas também oriundos do interior. A condi¢cdo para um acontecimento ser
caracterizado como traumadtico € um estimulo de impeto demasiado que trespassa a Reizschutz,
atingindo a camada mais sensivel do organismo.

Esse estimulo que rompe o Reizschutz, esse acontecimento traumatico, serd a designagdo
do Furcht, do susto. O susto € caracterizado pela auséncia da Angstbereischaft, que é traduzido
por preparacdo/predisposi¢do para angustia, que se comporta como um modo de defesa, a
angustia “como estado reduzido, miniaturizado, mas que permite ao individuo prever e preparar-
se para o perigo” (LAPLANCHE 1980, p. 46). O estado de angustia, diferentemente de um
estado de fobia, por exemplo, ndo possui uma determinacao especifica em relagdo a um objeto,
mas um estado de preparagcio para o perigo de um modo geral, atuando de tal modo que o
aparelho psiquico consiga lidar com a efracio do estimulo.

Voltando ao contexto da obra de Adorno, deve-se compreender, portanto, a angtstia como
um motor do progresso, que € pautada, biologicamente, pelo intuito de proteger o individuo.
Lemos, na Dialética do Esclarecimento®', a constatacdo fundamental dessa relagcdo: “O Esclare-
cimento € a radicalizag¢do da angustia mitica” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 29). Isto é,
todo o processo compreendido, na Historia da Filosofia, enquanto processo de autonomizacao
do sujeito, o seu movimento em direcdo ao dominio da natureza externa, é condicionado por
uma angustia, dinamizado pela necessidade de autopreservagdo do individuo. “Mais essencial
como motivo subjetivo da racionalidade objetiva é o medo [Angst]” (ADORNO 2015a, p. 77)

diz Adorno em outro momento.

Identidade e Socializag¢do do Desejo
Adorno se apercebe de um ntcleo dialético na instancia do Eu que diz ter sido despre-

zada por Freud: “[...] as determinagdes psicoldgicas imanentes que ele [Freud] atribui ao eu

2l Doravante serd denominada DE.
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contradizem de forma involuntdria uma a outra e rompem com o fechamento do sistema preten-
dido por ele” (ADORNO 2015a, p. 107). Enquanto instancia produto de um processo na luta
pela autopreservagao, as tarefas psiquicas do Eu que deveriam operar no plano da consciéncia
para proteger essa instancia, nota-se também funcionalidades caracteristicas do inconsciente
que Freud ndo se empenhou para articular efetivamente, na posicdo de Adorno. “Para que o
individuo consiga realizar as renuncias, muitas vezes sem sentido, que lhe sdo impostas, o eu
precisa erigir proibicdes inconscientes e se manter em grande parte no inconsciente” (ADORNO
2015a, p. 108). O Eu se encontra, portanto, numa encruzilhada entre as demandas libidinais e
as demandas de autopreservacdo, de modo que o empreendimento racional caracteristico do
Eu para a autopreservacao se encontrard sempre na necessidade de interrupcao pelas proprias
demandas contraditdrias internas.

A insuficiéncia do Eu no interior dessa dialética, portanto, ird conduzir sua reversao ao
Isso: “Onde o eu nao alcanga o que lhe € proprio, diferenciado, ele regredird, sobretudo ao que
Freud denominou de libido do eu, ou pelo menos suas fun¢des conscientes se fundirdo com as
inconscientes” (ADORNO 2015a, p. 109). Nesse momento que Adorno aponta para a ideia de um
narcisismo socializado, onde essa reversao do Eu ao Isso ird se manifestar através de conducdo das
pulsdes tendo o Eu como meta, que assume uma caracteristica de irracionalidade no interior do
proprio nucleo da racionalidade do sujeito: “No narcisismo mantém-se a fun¢do autoconservadora
do eu, pelo menos segundo a aparéncia, mas separada da funcdo da consciéncia e entregue a
irracionalidade” (ADORNO 2015a, p. 110). Essa aparicao do Isso no Eu, caracteristica de uma
estrutura social particular — o capitalismo tardio —, serd fundamental para o entendimento
daquilo que fora apontado como condi¢des subjetivas da irracionalidade objetiva®?.

As peculiaridades constitutivas de certas transformagdes nas estruturas libidinais, que
Adorno associa as condi¢des materiais, irdo demandar, portanto, que a teoria se debruce sobre
os fundamentos de uma articulagdo de uma economia libidinal, que, como diz Safatle(2018)
, serd importante para a compreensao adorniana da realidade social, por homo economicus e
homo psychologicus constituirem as faces de uma mesma moeda. O processo de constituicdo do
individuo através do mecanismo da identificac@o e da internalizacdo de certas demandas e regras
sociais serd decisivo para a determinagdo dessa constituicao do homo psychologicus.

A elaboracdo substancial da importancia do mecanismo da identificacdo na constitui¢ao
do Eu, na teoria freudiana, aparece no texto O Eu e o Isso de 1923. Como o proprio Freud
diz, esse mecanismo nao teve sempre uma centralidade no processo constitutivo do sujeito,
mas € nesse texto que ele vé a importancia fundamental na constituicao do caréter a relagao
com objeto externo, no sentido de trazer aquela alteridade para dentro de si. A identificacao
se configura de diversos modos durante o processo de desenvolvimento da crianga, desde a

relagdo com o seio materno ainda em um momento de quase indistin¢ao para com o investimento

22 Adorno seré conduzido, portanto, a criticar as teorias sobre os mecanismos de defesa do Eu tal qual apresentada
por Anna Freud, porém ndo nos € pertinente tratar disso aqui; a relacdo com o conceito de sublimacio e a critica
de Adorno, ndo obstante, serd reservado para o préximo capitulo.
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objetal, também como a identificagio com o pai na dissolucdo do complexo de édipo?>. “Para
Freud, o ciclo das identificacdes sucessivas de cada individuo constitui sua personalidade.
Identificacdo € instrumento de individuacdo” (ROUANET 1986, p. 123). Através desse conjunto
de identificacdes o individuo serd submetido a absor¢do dos elementos caracteristicos da ordem
social vigente, que aqui, na discussao adorniana, serd a ordem burguesa.

No passo da dissolu¢do do complexo edipiano, onde a demanda pela ruptura do investi-
mento objetal na mae surge, a crianga passa a se identificar com a figura paterna, enquanto figura
de autoridade. Através dessa identificagdo que a crianga introjeta um elemento imperativo na sua
propria psique, um dever ser e ndo dever ser: uma consciéncia moral. Essa € uma clara relacao
de identificagdo com elementos estabelecidos da ordem social vigente. “Os sentimentos sociais
repousam em identificagdes com outras pessoas, com base no mesmo ideal do Eu?*” (FREUD
2011, p. 46). Essa introjecdo da autoridade que sera fundamento da consciéncia moral, para
Freud, serd denominada Super-eu, a terceira instancia da segunda tépica freudiana.

Na investiga¢c@o antropoldgica que se tornou cléssica, o Mal-estar na Cultura, a relacao
intersocial para constituir uma sociedade s6 serd possibilitada pela impedicao da agressdo inerente
ao cardter irracional das pulsdes dos individuos, isto €, também serd um elemento importante
para a conservagao da propria integridade do individuo. O Super-eu, portanto, caracterizara
uma introjecdo da prépria agressao, para impedir que essa se manifeste para a realidade externa.
Freud dira que essa agressdo para com o outro serd voltada, entdo para o proprio individuo, em
forma de consciéncia moral, na figura do Super-eu: “Chamamos de consciéncia de culpa a tensdo
entre o severo Supereu e o Eu que lhe estd submetido; ela se manifesta como necessidade de
puni¢dao” (FREUD 2020, p. 377). A consequéncia dessa instancia de cardter agressivo, enquanto
consciéncia moral interna do préprio aparato psiquico resultard, no individuo, numa excessiva
repressao do gozo.

Sendo assim, se a lei moral que sustenta a disposi¢do dos sujeitos em adotar certos
tipos de conduta econdmica é uma figura do supereu, entdo a economia libidinal do
capitalismo como sociedade de produg@o seria impenséavel sem o desenvolvimento de
uma civilizacdo neurdtica que s6 poderia pensar seus processos de socializag@o através
de uma instrumentalizacdo repressiva do sentimento de culpa. (SAFATLE 2008, p.121)

Ao pensar o problema do capitalismo tardio, entretanto, a dinamica repressiva na relagdo
entre as instancias psiquicas tal qual descritas por Freud serdo alteradas, a economia libidinal
se constitui de modo distinto. A coesdo social que outrora era estabelecida por uma demanda
imperativa do Supereu diante dos impulsos provenientes do Isso € alterada por uma coesao de
dominacao do préprio reino do Isso dos individuos dessa sociedade, onde a Industria Cultural
realiza um decisivo papel. Nao que haja um livre transito das pulsdes, porém essas sdo sequestra-
das pelo aparelho de dominagdo social, uma expropriacdo pulsional com o objetivo de integragdo

das individualidades dilaceradas. O mecanismo imperativo € pervertido: “Cada espetaculo da

23 “QOs investimentos objetais sdo abandonados e substituidos pela identificacdo. A autoridade do pai ou dos pais,

introjetada no Eu, forma ali o &mago do Super-eu, que toma ao pai a severidade, perpetua a sua proibi¢do do
incesto e assim garante o Eu contra o retorno do investimento libidinal do objeto” (FREUD 2011, p. 208-9)
24 No texto O Eu e 0 Isso, o termo ideal do Eu e Super-eu sio tratados como sindnimos por Freud.
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industria cultural vem mais uma vez aplicar e demonstrar de maneira inequivoca a rentncia
permanente que a civilizacdo impde as pessoas. Oferecer-lhes algo e a0 mesmo tempo priva-las
disso € a mesma coisa” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 132).

2.2 A Filosofia critica de Adorno

Racionalidade e Individuo na Dialética do Esclarecimento

Publicada no ano de 1944, durante o exilio de Adorno e Horkheimer nos Estados Unidos, a
DE afigura o estado de espirito de uma sociedade que vivencia os horrores causados pela Segunda
Guerra Mundial, horror esse sentido na pele pelos préprios autores enquanto exilados do regime
nazista, de modo que o questionamento inicial da obra torna claro a angustia de se compreender
esse estado de coisas: “No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento
tem perseguido sempre o objetivo de livrar os homens do medo e investi-los na posicao de
senhores. Mas a terra totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma calamidade triunfal”
(ADORNO e HORKHEIMER 1985, p.19). O movimento do Esclarecimento, a Aufkldrung,

25 sua manifestacao tedrica mais evidente, traz em seu interior seu

que tem no texto kantiano
préprio momento dialético, de contradi¢do. Os horrores do momento histérico demandaram dos
pensadores a postura critica dos limites e contradicdes do préprio esclarecimento.

Para compreender os elementos dialéticos intrinsecos ao dito progresso da razio, os
autores buscam reconstruir um certo resgate do processo histérico, através de uma antropologia
filosofica, aliando elementos que se aproximam das obras antropoldgicas de Freud, visando
compreender a presenca corporea e biologica do ser humano dentro do processo histdrico
que possibilitou o surgimento e o estabelecimento da prépria racionalidade, que teve como
seu ator principal o proprio sujeito. O estdgio primevo do ser humano, ainda completamente
submisso as amedrontadoras ameacas da natureza externa, age de modo puramente reativo, isto
€, sua disposicao se configura enquanto uma simples reacao das for¢as naturais. Da-se o nome
de “mana” a esse conjunto difuso e mutdvel de uma natureza completamente desconhecida
(SCHULTZ 1990, p. 28).

Esse estdgio primevo, anterior ao comportamento mimético, se transforma apos o es-
tabelecimento de uma, ainda incipiente, consciéncia de alteridade do ser humano perante a
natureza, isto €, o mundo exterior: “O grito de terror com que € vivido o insélito torna-se seu
nome. Ele fixa a transcendéncia do desconhecido em face do conhecido e, assim, o horror como
sacralidade” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 29). A fixacao do nome a certas coisas
prepara o terreno para o desenvolvimento da racionalidade em sua configuracdo particular desse
momento histérico. Através dessa fixacdo, e do impulso para se organizar em comunidades, os
objetos amedrontadores passam a ser configurados como entidades. A pritica magica ird surgir,

entdo, pela necessidade de ameniza¢do do pavor causado por essas ameacgas, de modo que os

25 “Esclarecimento é a saida do homem de sua menoridade, da qual ele préprio é culpado. A menoridade é a
incapacidade de fazer uso de seu entendimento sem a dire¢do de outro individuo”. (KANT 1985, p. 100).
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rituais nascem como forma de tentativa de controle, de diminuir o pavor.

Através do lancamento de feitigos e personificacdo, o eu emergente expressa seu desejo
por sobreviver. O espaco onde isso acontece é temporario e imaginario, um espago
teatral de movimentos e mascaras. O feiticeiro desenha um circulo magico, pisa para
dentro dele, e, pela duragdo de sua performance, torna-se o deménio (SCHULTZ 1990,
p. 29).

Essa forma caracteristica de tentar dominar a natureza, entretanto, ndo opera através de
uma postura tirdnica do ser humano perante os objetos externos. A racionalidade magica opera

através de uma substitutividade especifica:

A magia, principal ferramenta da consciéncia mitica, opera por meio daquilo que
Adorno e Horkheimer chamam de substitutibilidade especifica, ou seja, a algo que
representa o alvo do feitico (um fio de cabelo deste, um pedago da sua roupa, ou mesmo
um boneco) atribui-se idealmente uma vinculagdo singular ao representado, em vista
do que a acdlo sobre seu representante € presumida como extensivel ao alvo — de carne
e 0sso — do feitico. (DUARTE 1997, p. 48)

A caracteristica determinante do mito, que veremos sua conservagao no interior do
esclarecimento, € sua caracteristica de imanéncia. Os acontecimentos da natureza se dio em um
movimento perpétuo de repeticao. Essa repeticdo se dd em uma remissdo de um tempo magico
passado, e destino de tudo ja fora acertado nessa origem magica. “Nada absolutamente novo
existe, pois se isso fosse possivel, o mito perderia sua validade, seu poder de conhecimento”
(FREITAS 2008, p. 13).

A transic¢do da era mitica para a era mitoldgica comeca a implicar uma maior capacidade
de atuagd@o do ser humano na natureza. O potencial de abstracdo do pensamento comeca a surgir
na fixacdo das deidades do mito grego. As forcas da natureza perdem seu cariter de imanéncia, e
sdo definidas conforme deuses.

Se compararmos o deus Apolo, que na Grécia é concebido como a divindade que
comanda e guia o sol, com o deus R4, no Egito, veremos que o primeira se distancia do
astro que vemos no céu, pois o representa, numa relagdo comandante/comandado, ao
passo que a divindade egipcia acaba sendo identificada com o préprio sol, congregando
em si a forca magica que o astro possui (FREITAS 2008, p. 13).

Na fixacdo estrutural de deuses e entidades, a racionalidade grega comecga a se estruturar
como um sistema, apesar de ainda ser vinculada diretamente com a concepg¢ao mitolégica do
mundo. As leis racionais de causa e efeito surgem no interior das relacdes mitoldgicas, das
nocoes de inevitabilidade e necessidade, dird Schultz (1990). Porém, a no¢do de individualidade,
aqui, ainda é muito limitada, mas vemos surgir algumas categorias racionais que estao presentes
em (para nds) distintas dreas do conhecimento, pela propria caracteristica de uma racionalidade
coletiva que predomina nesse momento histdrico:

Os conceitos filoséficos nos quais Platdo e Aristételes expdem o mundo, exigiram,
com sua pretensdo de validade universal, as relacdes por eles fundamentadas como a
verdadeira e efetiva realidade. Esses conceitos provém, como diz Vico, da praga do
mercado de Atenas. Eles refletiam com a mesma pureza das leis da fisica a igualdade
dos cidadaos plenos e a inferioridade das mulheres, das criangas e dos escravos.
(ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 35)

E através da figura de Ulisses, porém, que Adorno e Horkheimer buscam refletir uma

apresentacdo simbolica da aventura do individuo na luta pela sua prépria subjetividade.
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A epopeia homérica sobre a viagem de Ulisses apresenta como a subjetividade ‘escapa
da pré-histdria’, como o sujeito pré-capitalista é determinado através do subjugo de
outros e de si préprio. Ela também apresenta como a mimesis auxilia a subjetividade
a avangar. As aventuras de Ulisses apresentam tenta¢des para perder a si mesmo,
enquanto, a0 mesmo tempo, dando a oportunidade de afirmar a si mesmo. Ele se adapta
a cada situacdo para negociar sua fuga. (SCHULTZ 1990, p. 34)

Todo o trajeto de Ulisses, na luta pela sua propria conservagado e afirmagao de si proprio,
acontece em meio de ameacas de inimigos fantasticos, de forcas e poderes maiores que ele. A
superagdo de toda ameaca se dé através da negacao de si proprio, do sacrificio, seja através da
negacio do seu nome contra os gigantes”®, seja se amarrando ao mastro do navio para ndo ser
arrastado pelo canto das sereias.

A humanidade teve que se submeter a terriveis provacdes até que se formasse o eu, o
carater idéntico, determinado e viril do homem, e toda infancia ainda € de certa forma
a repeticao disso. O esfor¢o para manter a coesdo do ego marca-o em todas as suas
fases, e a tentacdo de perde-lo jamais deixou de acompanhar a determinacgdo cega de
conserva-lo. (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 44)

Apresentar uma racionalidade que surge da necessidade de conservagao bioldgica do
proprio corpo e se transforma em uma racionalidade essencialmente de dominagdo representa o
nervo da dialética do esclarecimento, do lado obscuro que anda ao lado de uma razdo que tinha
como objetivo livrar o ser humano do medo, das amarras da dominacao. Adorno vé, portanto,
a necessidade de resgatar os elementos da natureza abandonados pela razao formal, que no
capitalismo tardio veio a ser a racionalidade instrumental. Todo resquicio de animalidade que
ainda habita o ser humano € renegado, recalcado pela razao: a irracionalidade das pulsdes deve
ser expulsa. O sistema da razdo que tudo busca explicar deve eliminar tudo aquilo que ameaga o
seu proprio monumento.

O movimento de conservagao do sujeito que vimos seu protétipo em Ulisses, porém,
¢ um movimento individual, de conservagdo propria, de isolamento da massa social: essa € a
face da sociedade capitalista hodierna. O embate concorrencial do livre mercado?” reflete essa
estrutura do sujeito, € a selva do cada um por si, dentro da sociedade pretensamente esclarecida.
A religido cristd absorvera esse principio: cada um deve salvar a sua prépria alma, buscar sua
propria rendi¢@o. A natureza serd contraposta ao individuo, no espirito cristdo: deve-se repudiar
os desejos da carne. “A ideia de autopreservacdo € transformada em um principio metafisico que
garante a vida eterna da alma” (HORKHEIMER 2016, p. 152).

A superagdo da Filosofia e o primado do objeto
“A filosofia, que um dia pareceu ultrapassada, mantém-se viva porque se perdeu o instante

de sua realizacdo” (ADORNO 2009, p. 11). Adorno inicia a Dialética Negativa fazendo uma

26 «Qs dois atos contraditérios de Ulisses no encontro com Polifemo — sua obediéncia ao nome e seu repiidio dele —
sdo, porém, mais uma vez a mesma coisa. Ele faz profissdo de si mesmo negando-se como Ninguém, ele salva
a propria vida fazendo-se desaparecer. Essa adaptagcdo da linguagem ao que estd morto contém o esquema da
matemadtica moderna” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 65)

“O individuo burgués nio se via necessariamente como oposto a coletividade, mas acreditava, ou foi persuadido
a acreditar, ser um membro de uma sociedade que poderia alcangar o mais alto grau de harmonia apenas por
meio da concorréncia irrestrita de interesses individuais” (HORKHEIMER 2016, p. 154)

27
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assercdo impetuosa sobre o movimento da prépria Filosofia: ela ainda subsiste porque ainda
ndo esgotou sua possibilidade de realizagdo. Nenhum sistema, nenhum pensamento foi capaz de
realizar a totalidade de sua prépria necessidade. Seja a filosofia transcendental de Kant, seja o
espirito absoluto hegeliano: nenhum sistema conseguiu encontrar a verdade em sua pureza. Essa
afirmacdo adorniana traz implicacdes tanto histéricas quanto da prépria situagdo da filosofia no
momento em que este desempenhava seu pensamento critico. Nunca foi sua inten¢do, porém,
buscar que a filosofia se esgotasse.

O empreendimento de Adorno de criticar filosofias atuais que buscavam encontrar um
principio fundamental, de resgatar uma prima philosophia, é caracteristica de um pensamento
dialético, tal como a dialética hegeliana visava romper com qualquer sistema que estabelecia
um elemento irredutivel para a verdade. A configuracio da prima philosophia é estabelecer a
existéncia de um elemento que seja imediato, alheio a qualquer tipo de mediacdo do pensamento.

Tal contradi¢do se encontra no fato de uma doutrina do Ser prévia a toda subjetividade
e elevada acima de sua critica, aberta ou veladamente, dever ser encontrada justamente
a partir de uma referéncia aquela subjetividade que a doutrina do Ser dissolveu como
dogmatica. O pensamento dialético, contudo, ndo deixa essa contradi¢do permanecer
estdtica, mas se vale dela como motor do movimento conceitual, que alcanga a decisdo
vinculante sobre o fenomenologicamente afirmado. (ADORNO 2015b, p. 37)

O movimento de separacdo entre sujeito e objeto, como vimos no processo historico,
seja na possibilidade de se conceber uma doutrina do Ser alheio a experiéncia, seja também na
possibilidade de se pensar as fungdes cognitivas a priori, como em Kant, reflete essa necessidade
histdrica de encontrar uma verdade permanente. Essa atemporalidade da verdade serd caracteris-
tica, para Adorno, do pensamento burgués. Tudo aquilo que implica em mudancas sempre sera
visto como algo ameacador, que resulta num estado angustiante perante o efémero. A rigidez
da verdade atemporal que permeia a filosofia estd intimamente ligada a ideia de propriedade.
“Independente de como for, atrds de todo esse empreendimento repousa um modelo de possessdes
fixas que € transferido para o conhecimento e é suposto de nao ser transitério” (ADORNO 2001,
p. 26-27). Adorno visa, aqui, demonstrar que existe uma analogia entre as trocas no interior do
processo cognitivo, que permeia as filosofias burguesas, a qual € orientada de tal modo que ocorra
no campo das trocas econdmicas: uma relacdo de troca de equivalentes. A heranca marxista de
Adorno se revela ao mostrar que o movimento fundamental da 16gica da identidade é fendmeno
das condicdes materiais da propria sociedade capitalista:

O principio de troca, a reducdo do trabalho humano ao conceito universal abstrato do
tempo médio do trabalho, é originariamente aparentado com o principio da identifica-
¢do0. Esse principio tem na troca o seu modelo social, e a troca ndo existiria sem esse
principio; por meio da troca, os seres singulares ndo-idénticos se tornam comensuraveis
com o desempenho, idénticos a ele. (ADORNO 2009, p. 128)

A expulsao da particularidade do material nos sistemas filoséficos burgueses, a solidi-
ficacdo das estruturas cognitivas no aparato 16gico do sujeito, € produto de uma m4 abstracao.
O empreendimento transcendental kantiano, a condicdo da possibilidade da experiéncia, revela
uma abordagem do pensar que abdica do seu préprio contetido. Ao refletir sobre si mesmo, isto

é, o desdobrar do sujeito sobre si mesmo, fetichiza o préprio sujeito, constitui um movimento
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de autoposicdo absoluta desse proprio sujeito. Essa absolutizagdo que acontece em Kant sera
criticada por Hegel, pela impossibilidade 16gica inerente ao sujeito abstrato que se esbarra com o
limite autoimposto pela possibilidade da experiéncia do sujeito transcendental. Porém, Adorno
dird que essa critica de Hegel também esbarra na contradi¢@o de colocar a dialética, enquanto
movimento vital interno do conceito, inserida em um contexto sistematico: a identidade entre
o idéntico e o ndo-idéntico. Essa identidade deve ser abolida. A identidade pura, diz ele, é
posta pelo préprio sujeito, ndo condiz com o movimento do real. “E a coisa, e ndo o impulso 2
organizacdo préprio ao pensamento, que provoca a dialética” (ADORNO 2009, p. 126).

O material, em Kant, possui um atributo paradoxal em sua concep¢do: a0 mesmo tempo
que o objeto € posto enquanto coisa-em-si, irredutivel, seu material aparece como uma indetermi-
nidade cadtica e completamente abstrata, como se a dignidade do material sé fosse possibilitada
pela insercao das leis 16gicas pelo sujeito. Adorno busca, no resgate do trajeto interdirecional
Kant-Hegel, estabelecer o problema da contradi¢do na irredutibilidade conceitual da coisa, ndo
por ser um conjunto cadtico, como um vicuo, porém na dignidade da particularidade da coisa,
que ndo se esgota na fetichizacdo do ser-em-geral do pensamento organizador. Essa tendéncia do
pensamento dominador do sujeito que se autoposiciona como absoluto €, também, incapacidade
de se reconhecer na sua prépria particularidade. “O sujeito deve propiciar uma reparagdo ao
ndo-idéntico por aquilo que perpetrou nele. Justamente por meio daf ele se liberta da aparéncia
de seu ser-por-si absoluto” (ADORNO 2009, p. 142). O retorno a si mesmo enquanto objeto, do
sujeito consciente de si, ¢ um momento necessario que evita a regressao da consciéncia. O erro,
dird Adorno, é tomar a identidade como finalidade do pensamento.

Tudo o que €, é além do que é. Nao é um algo externo que lhe implica esse além, € algo
que estd imanente ao seu proprio ser enquanto objeto. O objeto contém em seu interior a propria
universalidade?®, dird Adorno apontando para o insight husserliano. Porém Husserl nio compre-
endeu a proficuidade dessa universalidade imanente do objeto individual, dissociado da relacdo
com a alteridade, de modo que a propria universalidade, quando pensada enquanto totalidade
interrelacional dos objetos, dissolve essa universalidade imanente do particular. “Apesar de o
individual ndo poder ser deduzido a partir do pensamento, o cerne do individual seria compa-
ravel com aquelas obras de arte individuadas até o extremo que recusam todo esquema e cuja
andlise reencontra no extremo de sua individua¢do os momentos do universal, a sua participacdo
dissimulada para si mesma no tipico” (ADORNO 20009, p. 140). A relacdo entre universal e
particular, portanto, € uma relacdo de imanéncia, nao se estabelece na simples exterioridade da
coisa enquanto coisa-para-outro.

O objeto abre-se para uma insisténcia monadolégica que € consciéncia da constelacdo
na qual ele se encontra: a possibilidade de uma imersdo no interior necessita desse
exterior. No entanto, uma tal universalidade imanente do singular € objetiva como
histéria sedimentada. Essa histéria estd nele e fora dele, ela € algo que o engloba e
em que ele tem seu lugar. Perceber a constelacdo na qual a coisa se encontra significa

28 “Isso, por que, de um lado, eles [os objetos] sio finitos, dados circunscritos no tempo ou no espaco, enquanto, por
outro lado, eles possuem um quantum infinito de implicacdes que nao se revelam por si proprios espontaneamente
e, portanto, necessitam de andlise* (ADORNO 2008c, p. 84)



Capitulo 2. Progresso da razdo e o problema da subjetividade 40

mesmo que decifrar aquilo que ele porta em si enquanto algo que veio a ser (ADORNO
2009, p. 141)

Adorno ird descrever, portanto, a utopia da cogni¢do como o movimento de se abrir o
nao-conceitual através do conceitual, porém, sem deixar o primeiro se limitar no dltimo. A tese
adorniana ¢ denominada como primazia do objeto (Vorrang des Objekts), pensada como um
movimento de reflexdo da propria reflexdo, tal como um segundo giro copernicano. Essa tese
nasce como superagao do trajeto tedrico Kant-Hegel, de modo que Adorno ird fazé-la aparecer
pelo movimento préprio das contradi¢cdes imanentes da interacdo do sujeito do conhecimento,
essencialmente referido ao individuo particular e as determinacdes gerais — tal como a divisao
entre sujeito transcendental e sujeito empirico da filosofia kantiana —, e o objeto a ser conhecido.
O movimento de criticar a denominada intentio obliqua, isto €, a reflexdo sobre as capacidades
cognitivas do sujeito, ndo visa um retorno a um estdgio pré-critico de intetio recta, porém, para
Adorno, € necessério se pensar a intentio obliqua da intentio obliqua. O estabelecimento da
primazia do objeto serd o empenho de fazer aparecer o nicleo de objeto dentro do sujeito,
desvelado através da interacdo dialética entre esses dois polos que outrora foram rigidamente
separados. Deve-se, portanto, apresentar a estrutura da experiéncia defendida por Adorno,
elementos que configuram um termo chave de toda filosofia adorniana: o conceito de mediacao
(Vermittlung).

Uma estrutura da experiéncia que se pauta pela primazia do objeto ndo implica a neces-
sidade, de modo imediato, se pensar o objeto de modo preponderante em relagdo ao sujeito.
Nessa estrutura, as relagdes diferem significativamente dos modelos tradicionais da filosofia:
como j4 fora mostrado, o subjetivismo que toma conta dos sistemas filos6ficos privilegia as
categorias, o cardter universal dos conceitos l6gicos. O particular, nessa estrutura, € relegado
ao mero subsumir perante universal, o contingente do individual é expulso da estrutura 16gica
como um residuo Ontico dispensdvel para experiéncia real, como diz Adorno, aquele resto que o
conceito reprime, despreza e rejeita.

A possibilidade de se pensar a experiéncia através da relac@o entre sujeito e objeto que
faca jus ao objeto, isto €, que realize aquela utopia da cognicao defendida por Adorno, implica na
categoria de mediag@o: ndo se trata, meramente, de conter um termo médio entre sujeito e objeto,
uma mediacao posta, porém, uma media¢do que seja imanente a propria estrutura da experiéncia.
“Nenhuma imediatidade, nada fatico, com o qual o pensamento filos6fico espera, através de
si mesmo, escapar da mediac¢do, € acessivel a reflexdo do pensamento de outro modo que nao
através do pensamento” (ADORNO 2015b, p. 39). Indicar a impossibilidade de se acessar o
imediato ndo € mera conveniéncia, é constitutivo da experiéncia. O ato de pdr, logicamente,
um imediato implica em um imediato completamente indeterminado: o ser puro é o nada. As
determinagdes da coisa so sdo possiveis pela mediacao do saber finito do sujeito, do pensamento.

Acompanhando a leitura de O’Connor (2004), a tese da mediacdo, em Adorno, serd
constituida dos seguintes elementos: 1) uma experiéncia significativa s6 serd possivel através

de uma relacao reciproca entre sujeito e objeto; 2) o objeto € mais do que a mera determinacao
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categorial do sujeito cognitivo particular; 3) o objeto € determinado em parte pela apreensao
do sujeito através da consci€ncia. Ao estabelecer uma relacao reciproca de determinagdo entre
sujeito e objeto, uma ruptura com a tradi¢do epistemoldgica, a estrutura da experiéncia adquire
uma roupagem completamente distinta. Como se estabelecerd, portanto, o conceito de objeto
dentro dessa estrutura filoséfica de Adorno?

Tendo em mente a secao sobre a Anfibolia dos Conceitos da Reflexdo, da KrV, onde Kant
denuncia uma confusdo empreendida por Leibinz entre 16gica formal e l6gica transcendental
de modo a intelectualizar os fendmenos, Adorno enuncia a inseparabilidade entre o reino da
sensibilidade e do entendimento, sujeito e objeto, porém “nem eles sdo uma dualidade derradeira,
nem se esconde por detrds deles uma unidade dltima. Eles se constituem um por meio do outro
tanto quanto se diferenciam em virtude de uma tal constituicio” (ADORNO 2009 p. 150). O

sujeito transcendental kantiano?’

, no passo que Adorno vira a Anfibolia contra ele préprio, sera
delimitado pelo préprio método dedutivo da Critica:

Primeiramente, o sujeito transcendental é mediado subjetivamente pelo sujeito em-
pirico que €, a0 mesmo tempo, sujeito e objeto. Em segundo lugar, ele é mediado
objetivamente, uma vez que as formas do pensamento postas por Kant como condi¢des
de possibilidade dos objetos da experiéncia sdo, na verdade, formas de interioriza¢do
de estruturas da vida social (RENAULT 2020, p. 294-295).

Nao obstante, o sujeito da Tathandlung de Fichte, vemos uma constituicao autoproduzida,
que ainda se faz limitada por um movimento da reflexdo interrompida em seu primeiro momento
de consciéncia: através de um ato puramente intelectual o sujeito, o Eu € constituido, isto &,
abandonando o elemento crucial do trabalho corporal nesse processo l6gico de constitui¢ao do
Eu através da posicao da alteridade.

A insercdo do sujeito no conjunto da realidade exprime a necessidade de se pensar
esse sujeito, ao lado dos outros objetos que constituem sua alteridade, também como objeto.
A corporeidade do sujeito empirico, condi¢do de existéncia do préprio sujeito transcendental,
nao permite a existéncia de qualquer possibilidade de experiéncia. A transformacdo do objeto
enquanto algo impenetravel, enquanto coisa-em-si, e, por outro lado, a prépria solidificacao do
sujeito transcendental, impenetravel também enquanto objeto na filosofia kantiana, serd uma
expressdao mimética dessa impenetrabilidade da natureza amedrontadora que o sujeito busca
dominar. “O cativeiro categorial da consciéncia individual reproduz o cativeiro real de cada
individuo” (ADORNO 1995, p. 192).

A superacdo da experiéncia reificada pela experiéncia que tem a primazia do objeto como
sua dindmica dialética interna € a superagdo de toda dominacdo social que se apresenta como
totalidade do real no capitalismo tardio. “Aqui é decisivo registrar que, na leitura de Adorno,
o ‘espirito’ representaria para Hegel o trabalho social, enquanto a ‘totalidade’ caracterizaria,

como ‘espiritualizacio’ (Vergeistigung), a sociedade como socializacdo reificada’ (MAAR 2006,

29«0 eu que, ap6s o exterminio metédico de todos os vestigios naturais como algo de mitolégico, ndo queria ser
nem corpo, nem sangue, nem alma e nem mesmo um eu natura, constituiu, sublimado num sujeito transcendental
ou légico, o ponto de referéncia da razdo, a instancia legisladora da acdo” (ADORNO e HORKHEIMER 1985,
p. 41)
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p. 146). A insisténcia do sujeito empirico no fundamento da experiéncia implica no contetido
social que se sedimenta na estruturacdo categdrica do sujeito, tanto quanto do objeto. Libertar o
nao-idéntico no objeto € libertar a ndo-identidade no proprio sujeito. A compulsio da identidade
constitutiva dos sistemas € essencialmente dominacao.

A necessidade de reflexdo na experiéncia exprime a necessidade 16gica de superar a
reificacdo do sujeito, € a necessidade de o sujeito retornar a st mesmo como objeto, o carater
de correcdo da reflexdo no interior da dialética. A absolutizac¢do das categorias l6gicas reprime
o sedimento histérico que pervade o sujeito em sua prépria constituicio enquanto ser social®’;
também, com isso, enquanto objeto. “O primado do objeto s6 € alcancavel em uma reflexao
subjetiva e em uma reflexdo subjetiva sobre o sujeito” (ADORNO 2009, p.178). E através do
primado do objeto que serd possivel libertar o ndo-idéntico do objeto, extrair do objeto a sua
verdade, como também do proprio sujeito.

Esse elemento de verdade também se manifestara, Adorno ira demonstrar na Dialética
Negativa, nas cicatrizes constitutivas do sujeito. A estrutura social do capitalismo tardio, que no
processo de individuagdo conduz o sujeito a reprimir as mo¢des pulsionais do Isso, dominando
seus mecanismos libidinais, o conduzira aos traumas fundantes de sua individualidade mutilada:
“todo contetudo veritativo das neuroses estd no fato de elas demonstrarem ao eu em si a sua
nao-liberdade com base no que € estranho ao eu, com base no sentimento do ‘mas este ndo sou
eu’; e 1sso la onde se interrompe seu dominio sobre a natureza interior” (ADORNO 2009, p.
188). O recurso da psicandlise, na estrutura l6gica da Dialética Negativa, servird pra Adorno
pensar como a dominagdo proveniente das condi¢des matérias sobre o individuo implicam numa
estruturagdo particular da prépria economia libidinal desses individuos. “[...] a psicandlise
demonstra para Adorno como, em um horizonte de gestdo social de mdxima integracdo, a
verdade tem necessariamente a forma de sintoma” (SAFATLE 2019, p. 188, grifo do autor).

A reflex@o adorniana se caracteriza por lancar mao de diversos campos tedricos para
compreender os fendmenos inerentes ao capitalismo tardio, que, como mostramos, passa tanto
da heranca filosdfica tradicional, com Kant e Hegel, como da influéncia de um campo de
conhecimento ainda muito recente para a época, a Psicandlise. Em vias de conclusdo, esgotar os
fundamentos tedricos de um pensamento proficuo como de Adorno € compardvel ao trabalho
de Sisifo, porém o prosseguimento das nossas investigacdoes demandaram a passagem por esses
diversos pensadores para ser possivel compreender, minimamente, as dinamicas internas de uma
filosofia que ndo se contenta com instrumentais abstratos, com meros exercicios intelectuais,
porém que, enquanto exercita arduamente suas categorias, jamais deixa de se vincular aos
problemas da realidade social que o sujeito empirico se encontra inserido. Langar-se ao intimo

do conceito, como se langar ao intimo do sujeito concreto, reflete a dindmica dialética inerente

30«0 objeto, entdo, deve ser mediado pela subjetividade em diversos momentos, mediagdes pelas quais even-
tualmente conduzirdo para seu cardter de sedimentacdo histérica: uma acumulacdo de significados e usos.
As figuras de objetos que emergem dessa ideia de ‘sedimento histérico’ € a de objetos enquanto complexos
de conceitos. Esses conceitos sdo adquiridos e acumulados na histéria das posi¢des do objeto que o Adorno
denomina totalidade social” (O’CONNOR 2004, p. 59).
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as contradicdes da relacdo entre o universal e o particular, de modo que também veremos como
essa relacdo se fard presente no interior tanto das categorias estéticas, como dentro dos objetos

estéticos.
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3 A posicao da Arte no pensamento de Adorno
3.1 O sentido do estético

Tomar a Estética como objeto de investigacao adquire uma configuracao complexa dentro
do pensamento adorniano, pois hd uma demanda nao sé de se fazer investigagdes propriamente
estéticas, mas hd também a necessidade de se colocar sob juizo a prépria condi¢do da Estética
enquanto disciplina filos6fica, isto €, indagar a posi¢do dessa disciplina no conjunto Filoséfico
do pensamento estabelecido academicamente, € 0 que essa posicdo pode nos dizer sobre o
proprio pensar filoséfico. Adorno ird dizer, portanto, que a Estética, no universo da investigacao
académica, ndo tem uma posi¢ao assegurada tal qual as outras disciplinas (ADORNO 2013, p.
40). Essa posi¢ao, por sua vez, é¢ determinada pelo proprio contetido da disciplina Estética, isto €,
da criacdo artistica: “O motivo para o desinteresse nas questdes estéticas €, sobretudo, o medo
cientifico institucionalizado diante do que € inseguro e polemico [...] (ADORNO 2017, p. 73).
Vé-se, portanto, que o predominio da racionalidade cientifica caracteristica do capitalismo tardio
incide de modo determinante na propria constituicao da Estética enquanto disciplina filoséfica,
limitando as proprias investiga¢des acerca da Arte, tornando indcua suas consequéncias no ambito
critico. Desse modo, hd uma tendéncia de universalizagdo dos conceitos estéticos, retirando
da andlise filos6fica dos objetos artisticos seu elemento concreto e sua historicidade imanente,
pontos fundamentais da possibilidade de se pensar a Estética enquanto elemento constituinte do
pensamento critico da realidade social.

Devemos nos langar a compreender, portanto, como 0s objetos artisticos sao passiveis de
oferecer, sob a investigacdo filoséfica, uma possibilidade critica de se compreender problemas
da realidade social. O que se pergunta, entdo, qual a configuragdo do objeto artistico que o
condiciona a essa possibilidade critica; serd sua manifestacao explicita de ideias engajadas?
A voz do protesto que insurgia as massas através de refroes ou ilustracdes? As respostas irdo
se desvelar através da investigacdo, a complexidade constitutiva das obras de arte ndo deve
se limitar ao imediatismo de respostas diretas!. A atividade critica é essencialmente negativa,
portanto, uma Estética que se busca enquanto critica deve ser uma Estética negativa. Inserida no
projeto dialético adorniano, ela paga tributo ao movimento do concreto, ndo deve ser degradada
ao posto de um objeto morto: a Arte é processo. Adorno toma o argumento de Hegel e Nietzsche
de que o verdadeiro é processo, é devir’: uma Estética que se limita em valores universais e na
positividade do sempre-eterno € essencialmente falsa.

Lancar essas consideracdes, no entanto, sem de fato articular fundamentos tedricos para

“Pois a teoria da obra de arte engajada, tal como ela hoje se propagou, simplesmente passa por cima do fato
que domina de modo irrevogével a sociedade de troca: a alienacgdo entre os homens e também entre o espirito
objetivo e a sociedade que ele exprime e julga.” (ADORNO 2012, p. 158).

“A Logica hegeliana desenvolve no inicio de sua segunda parte o argumento de que as categorias da reflexdo
surgiram, devieram e sdo igualmente vdlidas; no mesmo espirito, Nietzsche, no Crepuisculo dos idolos, desmontou
o mito de que nada do que deveio (Gewordenes) pode ser verdadeiro. Isso € algo que a estética deveria seguir.”
(ADORNO 2017, p. 143)
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compreender o fendmeno artistico tal qual assim se demonstra, impede-nos de enxergar como a
obra de arte, enquanto objeto que se apresenta a um sujeito, contém em si todos esses elementos
caracteristicos de sua negatividade imanente. A disposi¢ao de se investigar a origem da obra
de arte pode ser uma estratégia proficua, se empreendida com cautela. No excerto da Teoria
Estética, denominado Teorias sobre a origem da Arte, Adorno atenta aos perigos de um resgate
historico da origem da Arte que poderia visar alcancar um certo momento de pureza da Arte
que remontaria até uma certa ontologizagio do objeto artistico®, porém deve-se reconhecer que
os proprios indicios dos primeiros fendmenos artisticos sdo confusos em seu relato histérico e
de sua fun¢do. A Arte, portanto, deve ser compreendida em seu determinante histérico, como
processo.

A sua esséncia [da arte] ndo € dedutivel da sua origem, como se a primeira fosse um
fundamento, sobre o qual todos os seguintes se erigem e desmoronam logo que sdao
abalados. A crenca segundo a qual as primeiras obras de arte s@o as mais elevadas e as
mais puras é romantismo tardio [...] (ADORNO 2008b, p. 13)

O artista como trabalhador

Recuperando o titulo de uma secdo da obra de Susan Buck-morss sobre a origem da
dialética negativa, a associacao entre a praxis artistica com o trabalho, isto é, a possibilidade
de se pensar o fazer artistico como uma modalidade do trabalho tal qual empreendida pelo
proletariado, remete-nos a tradi¢ao dialética iniciada por Hegel e que também permeia a vida
do trabalho intelectual de Karl Marx. Assumir essa associacao implica em certas caracteristicas
decisivas para compreender toda a dindmica imanente das obras de arte, como apontamos
anteriormente. De modo geral, estabelecer a relacdo entre arte e trabalho, portanto, ird nos
permitir enxergar os elementos filoséficos da possibilidade de se compreender o modo que a
realidade social transparece imanentemente as obras de arte, isto €, como se possibilitaria a
cristalizacdo, numa obra de arte particular, os problemas universais da realidade social, suas
contradi¢des. E através da critica, de uma Estética negativa criticamente estabelecida, que
Adorno supera o enclausuramento da Estética enquanto uma mera disciplina académica de juizos
superficiais sobre arte.

A certa incompreensibilidade dos momentos de surgimento da Arte estd implicada
ao arcaismo da vida humana, pois tudo o que hoje conhecemos em suas esferas particulares,
delimitadas, ainda estavam entrelacadas: “a religido, a ciéncia e a arte eram combinadas, fundidas,
em uma forma primitiva de magia, na qual existiam, em estado latente, em germe” (FISCHER
1976, p. 19). A interconexdo dessas esferas manifesta a posicdo do homem que busca a sua
propria constitui¢do, a Arte implica, portanto, nesse movimento histérico do homem na demanda
de estabelecer a si mesmo como separado do mundo e da natureza, e como vimos a trajetoria

tracada na Dialética do Esclarecimento, uma necessidade de dominio da natureza. Em O Capital,

3 Mas o cardter da arte, de ela ser produto de devir, proibe que a mesma se reduza historicamente 2 sua origem

pré ou proto-histérica. Os mais antigos testemunhos da arte nao sdo os mais auténticos, nem transcrevem
possivelmente o seu ambito ou manifestam em si claramente o que € arte; antes sao fontes de confusdo. (TE, p.
493)
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Marx descreve assim o trabalho

O trabalho é, antes de tudo, um processo entre 0 homem e a natureza, processo este em
que o homem, por sua propria agdo, medeia, regula e controla seu metabolismo com
a natureza. Ele se confronta com a matéria natural como com uma poténcia natural
[Naturmacht]. A fim de se apropriar da matéria natural de uma forma qtil para a sua
prépria vida, ele pde em movimento as forcas naturais pertencentes a sua corporeidade:
seus bracos e pernas, cabecas e maos. Agindo sobre natureza externa e modificando-a
por meio desse movimento, ele modifica, a0 mesmo tempo, sua propria natureza”
(MARX 2013, p. 255)

A definicdo do trabalho humano em Marx € fundamental para compreender a prépria
critica da economia politica empreendida pelo mesmo, de modo que ele apresenta a peculia-
ridade do trabalho humano, seu carater enquanto trabalho social, diferenciando-o do trabalho
empreendido no reino animal, pois esses, enquanto ndo portadores da consciéncia, agem de
modo imediato perante as necessidades, isto €, o homem, diferente do animal, ndo trabalha
para satisfazer suas caréncias de modo imediato, porém “[...] o homem produz mesmo livre da
caréncia fisica, e s6 produz, primeira e verdadeiramente, na [sua] liberdade [com relacdo a ela];”
(MARX 2004, p. 85). A realizacdo da liberdade (das caréncias fisicas) humana se materializa
através do trabalho, o homem se reconhece em sua humanidade na efetivacdo do trabalho.

A caracteristica determinante do trabalho enquanto categoria humana, diferenciado da
atividade vital dos animais, é a mediacdo da consciéncia na interacao entre homem e natureza.
A importancia dessa mediagdo € o teor social implicado do trabalho do homem, pois o nicleo
dialético da categoria do trabalho enquanto praxis vital humana é a ideia de por fim* [Zielsetzung]
ao objeto (natureza), isto €, o homem rompe o nexo causal da natureza’, através do trabalho, ao
inserir um nexo teleoldgico no objeto exterior, atividade determinada pela capacidade consciente
de dominar a natureza®.

O que o homem quer de imediato € satisfazer suas necessidades, e todo trabalho, toda
ferramenta etc. aparecem a sua consciéncia imediata apenas como meio para esse fim.
Hegel, porém, acabar de mostrar a dialética objetiva concreta do processo do trabalho,
que necessariamente vai além desse ponto de vista da consciéncia imediata. (LUKACS
2018, p. 464-5)

O processo do trabalho em Hegel, que apresenta a capacidade do homem de abstrair a
totalidade do processo produtivo, diferentemente do animal que busca suprir apenas as caréncias
imediatas, resulta na estrutura da divisao do trabalho, isto €, o produto final j4 est4 posto de modo
antecipado, que possibilita dividir as tarefas na cadeia de produgao.

Quando se pensa no trabalho, como trabalho social, sempre serd necessario pensa-lo

inserido em uma estrutura produtiva. Como diz Marx, pensar em trabalhadores como células

4 “Na visdo correta de Hegel e Marx, o carter especifico do por de fins (Zielsetzung) consiste meramente no fato

de que a representacdo da finalidade é anterior ao ato de pdr em movimento do processo do trabalho; que o
processo do trabalho existe para realizar essa finalidade com o auxilio da identificacdio cada vez mais profunda
dos nexos causais da realidade objetiva” (LUKACS 2018, p. 462).

“Assim € o peixe, quando pescado e separado da dgua, que é seu elemento vital, ou a madeira que se derruba na
floresta virgem, ou o minério arrancado de seus veios” (MARX 2013, p. 256)

H4 uma discussado sobre a posicdo de Marx em relagc@o a natureza em sua obra, de como um discurso ecoldégico
poderia ali existir no interior da dindmica entre o homem e a natureza através do trabalho. Duarte (1993) trata
brevemente de algumas interpretagdes nesse debate.
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isoladas umas das outras, isto €, como se fossem desvencilhados de uma estrutura social, € uma
ficcdo, uma “robinsonada”. Esse homem que trabalha, em um determinado momento histérico,
€ produto do processo historico. “Toda e qualquer producdo € apropriacdo da natureza pelo
individuo, no quadro e por intermédio de uma forma de sociedade determinada” (MARX 2015, p.
175). E decisivo notar, portanto, que toda estrutura produtiva de determinado momento histérico
€ resultado de um processo acumulado de momentos precedentes, “nao hd produgdo possivel
sem trabalho passado acumulado” (MARX 2015, p. 173). Desse modo, essas consideracoes
acerca da relagdo da Arte com o trabalho serd um momento decisivo para a compreensdo daquilo
que € denominado como “teor social da arte”, isto é, como € possivel compreender contradi¢des
sociais no interior de objetos artisticos. Porém, isso ndo se realiza de modo simples e espontaneo,
€ apenas um momento do processo social determinante. Como diz Adorno na Teoria Estética:
“quem sabe que uma obra de arte € algo fabricado de modo nenhum sabe o que é uma obra de
arte” (ADORNO 2008b, p. 271). Ou seja, compreender a arte como produto de um processo ndao
esgota a possibilidade de sua compreensao.

A interpretacdo adorniana de Marx, como a de Hegel, tem seus limites. Porém, similitudes
sdao encontradas no momento produtivo que ambos tratam, seja Marx no interior do momento
produtivo da sociedade capitalista, seja Adorno tratando da estética no ambito da producao. Isso
demonstra, portanto, que a estética de Adorno prioriza a esfera da produgdo e do objeto artistico,
diferente de outras estéticas que focam na ponta da recep¢io, como € a estética kantiana. Como
Paddison (1993) diz, a estética adorniana busca compreender o teor social do fazer artistico no
ambito produtivo, na dialética imanente das obras de arte. Enquanto produto do trabalho humano,
a Arte se estabelece determinada pela relacdo com o universal, o movimento de objetivacao do
homem. Aquilo que se busca ao analisar uma obra de arte, portanto, ndo é a mera expressao
individual do artista, um relato, mas sim um objeto que é produto de uma efetivacdo do universal
no particular, como Zuidevaart descreve, € um processo subjetivo de objetificacdo enquanto
objetivamente mediado.

Seu trabalho, até mesmo aquele mais individual empreendido pelo artista de acordo
com sua prépria consciéncia, constitui sempre um “trabalho social”’; o sujeito que
o determina € muito mais o sujeito social genérico que aquele adorado pela ilusao
individualista e pela arrogéncia dos privilegiados do trabalho intelectual (ADORNO
2011, p. 373)

A forca produtiva estética é a mesma que a do trabalho 1til e possui em si a mesma
teleologia; e o que se deve chamar relacao de producio estética, tudo aquilo em que a
forca produtiva se encontra inserida e em que se exerce, sdo sedimentos ou moldagens
da forca social. (ADORNO 2008b, p. 18)

Do mesmo modo que o desenvolvimento histérico revela alteracdes estruturais das
relagdes de producdo e de organizagdo social, a Arte também altera nao s6 seu posicionamento
social, mas também seu modo de efetivacdo enquanto objeto estético. A inseparabilidade do
campo artistico das outras esferas da vida primitiva, essa integracdo que representa os primordios
da vida humana em sua atividade perante a natureza externa, configura aquilo que Adorno

caracteriza como heteronomia da Arte. Como diz Duarte (DUARTE 2014, p. 103), esse predicado
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de heteronomia da Arte ndo caracteriza um tom de depreciacdo de uma Arte incapaz de subsistir
por si préopria, porém relata o estado de ser dela, particularidade de um determinado indice de
presenca do homem no mundo. A relacdo entre Arte e Religido, a coexisténcia dessas esferas
na realidade social é caracteristica da realidade objetiva de certos momentos histéricos, dird
Adorno, e ndo simplesmente de uma op¢do empreendida intersubjetivamente. Essa unidade entre
as esferas € irrecuperdvel por ser historicamente superada. “A religido positiva perdeu seu carater
de objetiva, a validade de abrangéncia total, sua for¢ca de vinculac¢do supra-individual” (GS 11, p.
647).

Pensar uma unidade entre Arte e Religido, entretanto, € problematica em si: nos mo-
mentos histéricos em que Arte e Religido coexistiam como em uma unidade, a Arte ainda ndo
se caracterizava, de fato, com as particularidades artistica de liberdade e expressao. O estabe-
lecimento dessa unidade se refere a uma projecao anacronica da era romantica, que, segundo
Adorno, idealizava um passado organico nao-alienado, desvinculado da realidade objetiva de
uma sociedade pautada pela divisdo do trabalho. As projecdes anacrOnicas que anseiam recuperar
demandas religiosas no interior da expressao artistica desejam a recupera¢dao de uma demanda
repressiva e moralizante nos objetos estéticos, como se esse fosse seu verdadeiro valor. Porém,
dird Adorno, “toda obra de arte ainda carrega as marcas de sua origem magica” (GS 11, p. 651),
isto é, o impeto regressivo em certas manifestagdes que Adorno critica nao anula, completamente,

a heranca mégica conservada — ainda que superada — no interior da Arte.

Arte, Magia, Autonomia

Retomando o espirito com que Adorno e Horkheimer iniciam o primeiro capitulo da
Dialética do Esclarecimento, de que o Esclarecimento sempre se moveu na direcdo de livrar
os homens do medo, a magia também ja fora uma forma de tentar compreender e dominar a
realidade externa, e também interna, do homem. Como visto, a trajetéria do esclarecimento
¢ uma trajetoria de luta por sobrevivéncia por parte do individuo, até se tornar sujeito. Essa
trajetdria se inicia com a busca pela autopreservacao, inserido em uma natureza amedrontadora.
Através do trabalho, os individuos primevos buscavam se proteger contra ameagas

A magia, principal ferramenta da consciéncia mitica, opera por meio daquilo que
Adorno e Horkheimer chamam de substitutibilidade especifica, ou seja, a algo que
representa o alvo do feitigo (um fio de cabelo deste, um pedaco da sua roupa, ou mesmo
um boneco) atribui-se idealmente uma vinculagao singular ao representado, em vista
do que a acdlo sobre seu representante € presumida como extensivel ao alvo — de carne
e 0sso — do feitico. (DUARTE 1997, p. 48)

A ciéncia, tal qual conhecemos hoje, que busca desencantar o mundo, ndo € um simples
oposto da magia, mas sim distinto modelo de conhecimento, o conceitual, abstrato: “Como a
ciéncia, a magia visa fins, mas ela os persegue pela mimese, ndo pelo distanciamento progressivo
em relacdo ao objeto.” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p/ 25). A relagdo de proximidade,
que o pensamento mitico estabelece na relagdo para com a natureza, serd pertinente para nds
quando discutiremos o conceito de mimesis, de modo mais especifico.

Essa estrutura da concep¢ao mitica, portanto, ird se modificar no mito grego. Nesse
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momento j4 vemos acontecer uma postura de subsitutibilidade abstrata: “nele [no mito grego]
os deuses simplesmente representam as for¢as naturais, pois sd@o apenas pensados, funcionam
como se fossem meras alegorias, ndo sendo vividos como poderes imanentes a propria natureza
(FREITAS 2003, p. 13)”. Desse modo, o modo de representacdo magica serd mantido na arte,
como diz Adorno: “Apés a ruina da magia, a arte empreendeu a tarefa de manter o legado das
imagens” (ADORNO 2008a, p. 223). O progresso histdrico tanto da Arte como da Ciéncia sera
de progressiva separacdo. A Arte ird cada vez mais se separar das manifestacdes cotidianas dos
individuos, como a prépria Cié€ncia ird se separando do pensamento religioso. Esse processo
€ o que serd conhecido como processo de autonomizacio da Arte: “A autonomizagdo marca a
crescente superacao da dependéncia da arte com relacdo a Igreja, ao Estado e ao poder econdmico,
rumo a situagdo — que conhecemos hoje — da arte encarada como uma esfera autonoma da cultura”
(DUARTE 2014, p. 105).

O distanciamento da Arte das esferas da vida cotidiana, porém, nao indica sua total
separacdo da realidade social. “Antes da emancipagdo do sujeito, a arte era incontestavelmente e,
em certo sentido, algo de mais imediatamente social do que nas épocas ulteriores” (ADORNO
2008b, p. 339). Porém, com a ascensao da burguesia, a arte se torna autdbnoma, e, sem deixar
de trazer, em seu interior, contetido social, ela o faz, porém em contradi¢cdo com a sociedade.
Biirger (2012) conclui assim sua apresentacao tedrica sobre a autonomia da arte:

Resumindo: a autonomia da arte é uma categoria da sociedade burguesa. Ela per-
mite descrever a ocorréncia histdrica do desligamento da arte do contexto da praxis
vital, descrever o fato de que, portanto, uma sensibilidade ndo comprometida com a
racionalidade de fins pode se desenvolver junto aos membros das classes que, pelo
menos temporariamente, estavam livres da pressdo da luta cotidiana pela sobrevivéncia.
(BURGER 2012, p. 91-2)

A finalidade da Arte

O advento da Arte moderna e seu desvinculamento das esferas da vida social implica,
portanto, numa crescente valorizagdo do teor estético das obras, a necessidade de que essas
obras, em si mesmas, ndo se limitem, na sua constru¢ao prépria, por critérios extra-estéticos. Isso
indica que, na Arte moderna, as obras se desdobram na complexidade essencialmente estética, na
poténcia de desenvolver problemas técnicos de forma imanente, fazendo com que sua dignidade,
enquanto obra, seja atribuida a si mesma por seus proprios meios. O movimento histérico de
desvinculacdo da Arte para com a esfera sagrada traz a necessidade de uma nova compreensao
das dinamicas entre os meios e os fins da Arte enquanto processo. O aprisionamento das obras
em sua pureza caracteriza aquilo que veio a ser denominado como [’art pour [’art:

O fato de que a arte da era burguesa se desvencilhou da relagdo com os rituais que
eram externos, ou das finalidades sociais, buscando sua finalidade em si mesmo, em
sua propria verdade, ndo esgotou a tensdo entre meios e fins, porém essa tensao s6
aumentou com a falta de sentido dos meios sem qualidade, e que, precisamente, de
modo algum o mero dominio dos meios ratificou a I’art pour I’art, na medida em que
essa se orienta ao dominio radical dos meios. (GS 16, p. 194)

O polo oposto da inverdade da I’art pour ’art é aquilo que Adorno designou como arte
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engajada, que se pautava a contestar a realidade social de modo imediato:

Essa teoria deseja que a arte fale imediatamente aos homens, como se o imediato, em
um mundo de mediacdo universal, pudesse ser realizado imediatamente. Justamente
por isso ela degrada a palavra e a forma a mero meio, a elemento do nexo geral de
efeitos, a manipulacdo psicoldgica, esvaziando assim a coeréncia e a 16gica da obra de
arte, que deixa de se desenvolver a partir de leis de sua propria verdade e passa a seguir
a linha da menor resisténcia possivel entre os consumidores. (ADORNO 2012, p. 158)

O questionamento que se instaura no advento da Arte autdbnoma na era burguesa, portanto,
¢ acerca de sua finalidade. Como, entdo, Adorno apresenta a finalidade da Arte se ela € dissociada
da absolutiza¢do do puro meio, como na [’art pour [’art, ou da finalidade imediata da Arte
engajada? Adorno retorna, portanto, o tema kantiano apresentado na Critica da Faculdade de
Julgar, a concepgio de finalidade sem fins’. O juizo do belo serd distinguido, por Kant, do bom e
do agraddvel. O bom e o agraddvel possuem em comum, diferentemente do belo, a caracteristica
de serem ligados a faculdade de desejar, isto €, s@o ligados ao interesse. O agraddvel representa
um comprazimento patologicamente condicionado por estar imediatamente ligado a inclinacao,
enquanto o bom, por sua vez, representa uma satisfacao pura pratica, pois € determinada pela
relag@o entre o sujeito com a existéncia real do objeto. O belo se diferencia dos outros tipos
por ndo demandar a existéncia real do objeto, isto €, esta alheio ao interesse. A avaliagdo do
prazer-desprazer do belo se refere exclusivamente ao estado do sujeito. A satisfacdo no belo € a
Unica satisfacdo livre, pois Kant dird que todo interesse pressupde ou produz uma necessidade,
e a liberdade s6 € possivel na auséncia da necessidade. O que Adorno retoma, portanto, no
paradoxo kantiano, € que a Arte autbnoma nao possui nenhum vinculo com uma finalidade
externa, com a realidade empirica.

As obras de arte eram finais enquanto totalidade dindmica na qual todos os momentos
particulares 14 estdo para o seu fim, o todo, e também o todo para o seu fim, a realizacio
ou conversdo negadora dos momentos. Em contrapartida, as obras de arte eram sem
finalidade porque se furtavam a relacao fim-meio da realidade empirica. Sem ela, a
finalidade das obras de arte tem algo de quimérico. (ADORNO 2008b, p. 214)

A racionalidade constituinte da obra de Arte autdnoma se pauta na vinculagdo totalizante
de seus elementos particulares em universal, tal dindmica construtiva, entretanto, € estabelecida,
enquanto processo, para uma finalidade em si mesma, que nao se refere a nenhum elemento exte-
rior. A compreensdo que a Arte autdbnoma demanda, enquanto objeto, é o elemento fundamental
de identidade consigo mesmo, de modo que ndo existe nenhuma demanda externa de unidade,
ou seja, uma unidade estabelecida na articulagdo de seus proprios elementos. A racionalidade
caracteristica da obra de arte, portanto, se diferencia da racionalidade instrumental, que € pautada
por fins empiricos, onde o sujeito que conhece € dotado de categorias, de modo que a realidade
externa oriunda das intui¢cdes € posta sobre um principio de identidade externo. Essa identidade
imanente que as obras artisticas almejam, enquanto processo, € a forca motriz do seu préprio

ser-no-mundo. “Toda a obra de arte aspira por si mesma a identidade consigo, que, na realidade

7 “Assim, é somente a finalidade subjetiva na representacio de um objeto, sem qualquer fim (seja objetivo ou

subjetivo), portanto a mera forma da finalidade na representacdo pela qual um objeto nos € dado, que, na medida
em que dela temos consciéncia, constitui a satisfacdo que, sem conceito, julgamos universalmente comunicédvel,
ou seja, o fundamento de determinag@o do juizo de gosto.” (KANT 2017, p. 117)
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empirica, se impde a forca a todos os objetos, enquanto identidade com o sujeito e, deste modo,
se perde.” (ADORNO 2008b, p. 16).

Arte enquanto Monada

As condi¢des materiais que determinam o fechamento da arte em si mesma € a realidade
social constituida pela divisdo do trabalho, que implica em uma fetichizacdo da obra de Arte.
Essa fetichizac@o, porém, distintamente do cardter fetichista que Adorno debate sobre os produtos
da indudstria cultural®, é um fechar em si mesmo isolado da necessidade de ser-para-outro, o
principio que, segundo Adorno, esconde a dominagdo. “S6 quem ndo se acomoda a tal principio
pode apresentar-se como garante da auséncia da dominagao; sé o inutil garante o estiolamento
do valor utilitdrio” (ADORNO 2008b, p. 342). A poténcia de superar a dominag¢do imposta pelo
valor de troca s6 € possivel, na Arte, por esse isolamento em si mesmo. Porém, esse isolamento
da Arte nao implica, como € o caso da [’art pour [’art, um isolamento absoluto. E s6 através
dessa separagdo da realidade empirica que Arte consegue fazer-aparecer, em si, seu teor social.
Ela ndo reproduz, imediatamente, a sociedade, porém a faz de modo refratado. “Contudo, a
comunicacdo das obras de arte com o exterior, com o mundo perante o qual elas se fecham, feliz
ou infelizmente, leva-se a cabo através da ndo-comunicagdo; eis precisamente porque elas se
revelam como refratadas.” (ADORNO 2008b, p. 17)

Lanc¢ando mao do conceito Leibniz, as obras de Arte moderna sdo caracterizadas, por
Adorno, como moénadas.

Que as obras de arte, como mdnadas sem janelas, “representem” o que elas proprias nao
sd0, s6 se pode compreender pelo fato de que sua dindmica prépria, sua historicidade
imanente enquanto dialética da natureza e do dominio da natureza ndo apenas € da
mesma esséncia que a dialética exterior, mas se lhe assemelha em si, sem a imitar.
(ADORNO 2008b, p. 18)

Os problemas e as contradi¢cdes que permeiam a realidade social aparecem, na obra de
arte, mediatamente, por meio de problemas essencialmente de cardter formal. A compreensao
desse modo de aparicdo da sociedade, na Arte, s6 é possivel porque a Arte € produto do trabalho
humano, e, como apresentado anteriormente, determinado pelas condi¢cdes materiais.

O conceito de teor de verdade (Wahrheitsgehalt), ou conteido de verdade em algumas
traducdes, indica o nucleo dialético da obra de Arte, que deve ser alcancado, com o auxilio
da filosofia, através da analise das obras, da critica imanente. “O teor de verdade de uma obra
carece da filosofia. S6 nele a filosofia tem convergéncia com a arte ou se acende nela. A via
nessa direcdo € a da imanéncia refletida das obras, ndo a aplicacdo mecanica de filosofemas”
(ADORNO 2017, p. 97). Ao tratar a obra de arte como enigma, Adorno aponta a necessidade
de desvendamento desse enigma, para, assim, tornar possivel o fazer aparecer desse teor de
verdade. Desvendar um enigma € se lancar a dinamica préopria dos seus elementos, desvelar seu
significado pro meio da sua constru¢do propria.

Porque a estética ndo deve julgar a partir de cima a respeito da arte, de modo que lhe
seja exterior, mas ajudar suas tendéncias internas a atingir uma consciéncia tedrica; ela

8 ' Cf. O cariter fetichista da muisica e a regressdo da audicio, ADORNO 2020, p. 53.
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ndo pode migrar para uma zona de seguranga que imponha mentiras a cada obra de
arte que se contente com isso. (ADORNO 2017, p. 134)

O objeto estético autdbnomo, a obra de arte que se diferencia dos produtos da industria
cultural, se caracteriza por se constituir em sua racionalidade prépria. Isto €, diferentemente dos
objetos naturais, inacessivel em sua racionalidade imanente na sua particularidade, diferenciam-
se da obra de arte enquanto produto do trabalho humano, que se dignifica por seu ser enquanto
objeto ter uma racionalidade imanente. Os produtos da industria cultural, por sua vez, sdao
enformados, sdo submissos a uma racionalidade exterior, pautada esta pela dinamica do lucro no
capitalismo tardio. “A Unica via para objetividade é a composicao interna da coisa, a estrutura
categorial — se assim posso dizer- que cada arte apresenta em si mesma” (ADORNO 2013, p.
60). A condicdo de existéncia da arte enquanto arte € a sua constitui¢do objetiva pautada por uma
racionalidade imanente e particular.

Desligada da sua pretensdo imanente a objetividade, a arte seria apenas um sistema
mais ou menos organizado de estimulos condicionando reflexos, que a arte, por si
mesma e de um modo autistico e dogmatico, atribuiria aquele sistema, em vez de os
atribuir aos estimulos sobre os quais ela atua (ADORNO 2008b, p. )

Indistria Cultural

Enquanto as obras de arte autbnomas se constituem em uma légica imanente prépria,
desvinculada, de modo imediato, da racionalidade do mundo exterior, os produtos da Industria
Cultural se articulam de modo oposto. Ao diletante, essa autonomia da Arte moderna pode
parecer, como se nota no expressionismo de Schoenberg, um todo completamente irracional,
aleatorio, de sons. Ou a pintura de Kandinsky, composta por elementos jogados, aleatoriamente
dispostos na tela. A racionalidade que dd vida as obras autbnomas € imanente a elas. O conjunto
categorial que possibilitaria a objetividade determinada transcendentalmente, que Adorno aponta
como ideologia, expulso do fazer artistico. A obra de arte auténtica ndo € capaz de se adequar a
racionalidade vigente nas forcas econdmicas da sociedade, ela ndo € irracional o suficiente pra
ser mensurada como um mero produto (ADORNO 2008a, p. 70). Na cultura de massas, por outro
lado, ambas as esferas, a estética e a econdmica, sdo imersas pela mesma logica. A mercadoria
cultural € planejada orientada por seu efeito, pelo primado do imediato. A razdo estruturante da
mercadoria cultural € a 16gica exteriormente imposta do sistema econdomico.

A Industria Cultural funciona de tal modo a prover para a massa os critérios dos juizos
objetivos, uma pretensa ideia de trazer ordem ao caos. A arte, em geral, tinha o objetivo de
apresentar as contradi¢des e o sofrimento da sociedade, buscar apreender a verdade em sua
contradi¢do; as mercadorias culturais, por outro lado, apresentam e reforcam a vida como
mera aparéncia. “Aquilo que em geral e sem mais se poderia chamar cultura, queria, enquanto
expressdo do sofrimento e da contradicdo, fixar a ideia de uma vida verdadeira, mas nao
queria representar como sendo vida verdadeira a simples existéncia (dasein) e as categorias
convencionais e superadas da ordem, com as quais a industria cultural a veste, como se fosse

a vida verdadeira, e essas categorias fossem a sua medida” (ADORNO 1978, p. 292). Todos
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os produtos da Industria Cultural, individualmente, podem parecer ser diferentes entre eles,
mas, para Adorno, essa diferenca intencional por parte dos produtores dessa indudstria tem como
objetivo atingir a sociedade de forma total, onde cada produto, com suas diferentes propriedades,
saciam a demanda de certos nichos e tipos de individuos. O ponto é que essas diferencas nao
sdo qualitativas, mas sim quantitativas, isto é, o tipo A ou B de certo produto nao se refere
especificamente ao conteudo. Essa dinAmica € encontrada na propria 16gica econdmica, dado
que os produtos da inddstria, como os carros, portam essa mesma distin¢cdo quantitativa, onde o
autor ilustra com a diferenca nos modelos dos carros, apontando com meras distingdes ilusorias.
Essas particularidades intencionais sdo colocadas para agir em uma mao dupla: do mesmo modo
que ela permite ao individuo uma categorizagao prépria dentro de certo tipo, ela conserva esse
mesmo individuo na massa, ou seja, € uma pseudoindividualidade.

Por enquanto, a técnica da industria cultural levou apenas a padronizagao e a producdo
em série, sacrificando o que fazia a diferencga entre a 16gica da obra e a do sistema
social. Isso, porém, ndo deve ser atribuido a nenhuma lei evolutiva da técnica enquanto
tal, mas a sua funcdo na economia atual. A necessidade que talvez pudesse escapar ao
controle central ja é recalcada pelo controle da consciéncia individual. (ADORNO e
HORKHEIMER 1985, p. 114)

A ascensao da Industria Cultural incide diretamente a esfera artistica, demanda dessa
cada vez mais a sua separagdo, sua desvinculagcdo da relacao com a sociedade, empurra a arte
cada vez mais para sua esfera de autonomia. “A arte série recusou-se aqueles para quem as
necessidades e a pressdo da vida fizeram da seriedade um escérnio e que tém todos os motivos
para ficarem contentes quando podem usar como simples passa tempo o tempo que ndo passam
juntos a miquina” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 127). Aquilo que demandava uma
apreciacdo engajada do receptor perde seu lugar na exaustdo da realidade econdmica alienante, o
capitalismo tardio estende seus tentdculos na diversao dos individuos, que se torna prolongamento
do trabalho. “O espectador nao deve ter necessidade de nenhum pensamento préprio, o produto
prescreve toda reagcdo: ndo por sua estrutura temdtica — que desmorona na medida em que exige
0 pensamento — mas através de sinais” (ADORNO e HORKHEIMER 1985, p. 128).

Material Artistico

O conceito de material artistico surge em Adorno, como diversos outros conceitos gerais
de sua teoria estética, no tratamento especifico da musica. Aquilo que estrutura como material
€ o conjunto dos elementos que se dispde ao artista no processo composicional. O campo
musical, na sua especificidade propria, torna uma figura definitiva para compreender o material
na sua qualidade tedrica: ao pensar em um pintor, por exemplo, o material artistico poderia ser
confundido com os elementos fisicos necessarios para a criacdo de uma obra, isto &, seja a tela,
as tintas, o pincel. Mas ndo € isso a que Adorno se refere. Esse material fisico do pintor seria
comparavel, por exemplo, a0 mero som que se dispde ao compositor. Na musica, o que confere a
caracteristica de dignidade de material artistico aos sons € a estruturacdo relacional entre eles,
pois os sons, isolados, ndo passam de mero barulho. Essa relagdo entre os sons s6 € possivel

enquanto produto do trabalho, isto €, do homem, e sdo necessariamente historicos.
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Tudo o que se apresenta, ao artista, como material, € historicamente empreendido. Adorno
aponta que o material € espirito sedimentado, isto €, produto historicamente formado enquanto
objetivado historicamente. “Na teoria estética de Adorno, material musical aparece como uma
autoridade andnima na qual prescreve certos passos e proibe outros. O compositor pode negar
a aceitar 1sso sob custo de uma falha estética” (DALHAUS 1974, p. 11). A relagdo entre o
compositor e aquilo que se apresenta diante dele serd uma relacdo de confronto, aquilo que
Adorno caracteriza como resisténcia do material. E € através dessa relacao que a musica se
transforma historicamente, a Arte como um todo, ¢ um movimento dialético proprio do material
artistico. “Esse espirito objetivo do material, a subjetividade antiga e que esqueceu de si propria,
tem suas proprias leis de movimento” (ADORNO 2006, p. 32). E esse movimento, continuara
Adorno, estd se movimentando na mesma direcao em que se mova a sociedade. A racionalidade
da sociedade, que move o complexo social, encontra seu paralelo no movimento do material
artistico, enquanto movimento da racionalidade estética. “O conceito de material musical é uma
categoria técnica e composicional que deve também ser considerada numa perspectiva estética,
socioldgica e histdrico-filosofica” (DALHAUS 1974, p. 12).

A compreensao da constituicao histérica do material € decisiva para estabelecer a su-
peracio das tradicdes que se estabelecem e sdo apontadas como estruturas naturais. E o que
Adorno, influenciado por Lukécs, denomina como segunda natureza. “Segunda natureza, para
ele [Lukécs], ndo significa mais o resultado da atividade consciente do homem que transforma
o seu mundo, ao se pdr a si mesmo como sujeito, mas uma existéncia que lhe aparece apenas
como algo estranho” (DUARTE 1993, p. 97). A racionalidade que habita o campo estético, o
locus vital da obra de arte, encontra-se em um movimento histdrico dialético, de progressao e
reagdo, € veremos no préoximo capitulo como Adorno trabalha essas duas categorias na Nova
Miisica. A expressdo do sujeito, que por meio da tensdo dialética busca expressar seu sofrimento,
aparece na imanéncia do material que outrora se estabelecia enquanto natural, mas o sujeito
que reconhece a si mesmo nesse movimento, o que era natural, na realidade, € historicamente

produzido, as tradi¢des, os elementos formais, um dia ja foram expressao subjetiva, também.

3.2 O problema da sublimacio na Teoria Estética

O conceito de sublimagdo em Freud

O conceito freudiano de sublimacdo, na propria teoria psicanalitica, € produto de varios
questionamentos e confusdes. O fator principal do impasse acerca do conceito se d4 pelo fato
de ser ausente, nos escritos de Freud, uma elaboragdo sistemadtica desse conceito. Comec¢ando a
explanacdo pelo proprio termo, Laplanche e Pontalis (1986) dissertam a dupla concepg¢do contida
ali: sublimagdo enquanto o termo quimico que descreve o processo de transformagdo de um
corpo no estado sélido diretamente ao estado gasoso; hd, também, um vinculo com o termo
sublime, frequentemente notado em textos sobre estética. Ou seja, a sublimac¢do pode aparecer

enquanto elemento descritivo de um processo, como também habitando o campo estético, onde
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o elemento descritivo € inadequado como um juizo sobre um objeto artistico. A falta de uma
argumentacdo sistemadtica, por parte de Freud, acerca desse conceito, deixa-nos um tanto quanto
a deriva para compreender as possiveis interconexdes entre essas duas esferas.

Em um texto de 1908, Freud faz uma assercdo sobre o mecanismo da sublimacao:
“Chamamos essa capacidade de trocar a meta originariamente sexual por outra, ndo mais sexual,
mas psiquicamente aparentada a ela, de capacidade para sublimacdo” (FREUD 2020b, p. 73).
Retomando o processo descrito no capitulo anterior da nossa pesquisa, temos a diferencia¢ao
entre pulsdo, meta e objeto. A pulsdo, desse modo, possui seus destinos, como o recalque, o
narcisismo, a inversao e a sublimacao. No mecanismo da sublimagdo, portanto, a meta, enquanto
acdo busca satisfazer essa demanda pulsional através do objeto, deixando de ser sexual, busca-se
uma realizacdo ndo-sexual que seja equivalente para a eliminacao da excitacdo. No texto de 1908,
inserido ainda na primeira topica freudiana, vemos o autor discorrer sobre os antagonismos entre
a cultura e a vida pulsional, de modo que o desenvolvimento de uma cultura sé € condicionado
por uma vida pulsional “prejudicada”. Isto é, por mais que a cultura seja importante para o
estabelecimento civilizacional do homem, ela impde a ele rentdncias pulsionais que impedem
a satisfacdo. A estrutura neurdtica se estabelece, portanto, como uma via de sobrevivéncia
alternativa, com satisfacdes limitadas, porém que permitem o individuo a conviver enquanto
sociedade. A sublimagdo ird aparecer como uma outra via, uma outra solucio pulsional, onde o
recalque na estrutura neurdtica € substituido por um outro mecanismo. Essas vias alternativas da
satisfacdo direta da pulsdo revela o caréter de plasticidade desta.

O percurso do desenvolvimento infantil € associado, por Freud, a um periodo de perversao.
A perversao, aqui, aparece como uma caracteristica de uma pulsdo sexual ainda ndo reprimida por
nenhum elemento cultural. Freud traga o desenvolvimento da pulsao sexual da seguinte maneira,
no texto de 1908: um primeiro momento histdrico, a pulsdo sexual era livre, isto €, perversa;
o segundo momento era caracterizado pela repressdao da pulsdo sexual, onde se era permitido
apenas aquilo que servia a reproducdo da espécie. O ultimo estagio, portanto, € definido por ele
como onde apenas a reproducgdo legitima é permitida como meta sexual (FREUD 2020b). A
sublimagdo, desse modo, caracteriza uma forma de realizacao da pulsdo através de uma meta
nao-sexual, e visa objetos socialmente valorizados. Aquilo que é recalcado, porém retorna,
constitui os sintomas neurdticos. O sujeito paga o preco da civilizacao, podendo até adoecer.

O Eu se defende dela [a mocao pulsional] através do mecanismo do recalcamento;
o recalcado luta contra esse destino, cria, para si proprio — por caminhos sobre os
quais 0 Eu ndo tem nenhum poder —, um substituto que se impde ao Eu pela via do
compromisso [Kompromisses]: o sintoma; o Eu, descobrindo sua unidade ameacada e
prejudicada por esse intruso, prossegue na luta contra o sintoma, tal como o fez com a
mogao pulsional original, e tudo isso produz o quadro da neurose. (FREUD 2016, p.
213)

Freud procede, num texto posterior, explicando que a neurose nao se qualifica simples-
mente no ato de recalcamento das mogdes do Isso, por parte do Eu. Ela se refere aos processos

de compensacio desse recalcamento realizado, isto é, do impedimento de satisfagio da pulsdo’.

9 Cf. “A perda da realidade na neurose e na psicose.” in FREUD 2016.
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A sublimacdo nos aparece, nessa linha de raciocinio, no estabelecimento de uma alternativa para
a pulsdo, pois a cultura ja pressupde a necessidade dessa alternativa.

E importante frisar, entretanto, que a sublimagio, como diz Metzger (2008), nio pode
ser imediatamente associada a um mecanismo de defesa, por mais que possa atuar como um
mecanismo de defesa, isto €, a dindmica da sublimacdo, ao dessexualizar a meta pulsional,
proteger o Eu das consequéncias que poderiam ser impostas ao individuo que realiza, de forma
imediata, a satisfacdo de suas pulsdes. Alguns autores, posteriores a Freud, buscam o termo
“mecanismos de desimpedimentos” para tratar desse tipo de solucao para as demandas pulsionais
que se diferenciam dos mecanismos de defesa'®. Nio cabe aqui, entretanto, estender-se acerca
desse debate, sendo suficiente apresentar certos aspectos do funcionamento da sublimagado diante
das demandas da pulsao.

Pode-se deduzir, de alguns enunciados de Freud nos textos mais antigos, como apre-
sentado, que a sublimagdo e a dessexualizacdo seriam sindénimos, que todo mecanismo de
sexualizagdo seria essencialmente sublimacdo. Na obra o Eu e o Isso, Freud aponta que a desse-
xualizacdo pertence a sublimag@o, mas uma ndo se reduz a outra, ao dizer que, na libido narcisica,
ocorre uma dessexualizacdo. A separacdo entre pulsdes de autoconservacado e as pulsdes sexuais,
estas ultimas surgem em um momento posterior a primeira. A caracterizagdo mais ampla da
sublimacdo, como aponta Metzger, se encontra na Conferéncia XXXII, onde Freud aponta de
forma sucinta: “Denominamos sublimacdo um certo tipo de modificacdo da meta e mudanga de
objeto, em que nossos valores sociais entram em consideracao” (FREUD 2010c, p. 175). No
processo da sublimacdo, a mudanca do objeto serd mediada pelo Eu, isto €, as pulsdes de objeto
se transformam em pulsdes narcisicas, direcionadas ao Eu, para assim poder ser vinculada a
elementos sociais.

E surge mesmo a questdo, digna de um tratamento mais aprofundado, de que este
seria talvez o caminho geral da sublimacgao, de que talvez a sublimagao ocorra por
intermediacdo do Eu, que primeiro converte a libido objetal sexual em libido narcisica,
para depois dar-lhe qui¢éd outra meta FREUD 2011, p. 37)

A possibilidade de uma satisfagao de uma pulsao sexual por meio de um objeto nao sexual
€ 0 que caracteriza, portanto, a plasticidade da pulsdo. A pulsdo ndo perde seu carater sexual,
porém ela alcancga sua satisfacdo, mesmo com ressalvas, por meio de um objeto ndo-sexual.
Como diz Garcia-Roza, a sublimagdo é peculiar por, a0 mesmo tempo que funciona como um
mecanismo de defesa, ela satisfaz a demanda pulsional.

No que se constitui, portanto, as caracteristicas sociais visadas pela sublimagdo? A
desvinculag@o do objeto sexual na pulsdo incide em um investimento narcisico, como dito, numa
mediacdo, da sublimacao, pelo sujeito. Porém, ao estabelecer um valor social do objeto na

sublimagdo, parece se deslocar um tanto esse teor narcisico: a sublimagdo, como diz Metzger,

10" “Esta oposi¢do deve-se ao fato de que os mecanismos de defesa — ou compulsdes defensivas — sdo automaticos
e inconscientes, permanecem sob o dominio do processo primdrio e tendem para a identidade de percepcao, ao
passo que os mecanismos de desimpedimento obedecem ao principio de identidade dos pensamentos e permitem
ao sujeito liberar-se progressivamente da repeticdo e das suas identificacdes alienantes” (LAPLANCHE e
PONTALIS 1986, p. 280)
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serd balizada pelo ideal do eu, que €, também, o fundamento da prépria interrelacdo social.

Se a sublimagdo tem como condi¢@o de ocorréncia a valoriza¢ao social e se essa mesma
valorizagdo € guiada pelo ideal de eu - pelos ideais sociais que apontam o que deve
ou ndo ser valorizado - podemos, entdo, supor a recompensa narcisica em jogo na
sublimacdo como sendo balizada pelo ideal de eu - herdeiro do narcisismo infantil. E o
ideal de eu que indica onde estd a valorizacao social. (METZGER 2008, p. 72)

Estabelecido a compreensdo do mecanismo sublimatdrio no aspecto pulsional, devemos,
entdo, tentar compreender aquilo que poderiamos chamar de estética freudiana, a passagem para
a producdo artistica em si. Freud trata, em uma palestra que se tornou o texto chamado O poeta e
o fantasiar, das relagOes entre as brincadeiras de crianga, constituidas pelo devaneio fantasioso,
com o fazer poético. O trabalho estético do poeta, para Freud, carrega o elemento fantasioso
que animava os jogos e brincadeiras da crianca, que ainda continua a existir nos adultos, porém
esses ultimos lidam com suas proprias fantasias de modo embaragado, envergonhados, diante do
ato de enxergar esse fantasiar fora do processo fantasistico, at€ como se contasse para alguém a
sua propria fantasia. Freud, entdo, aponta a capacidade técnica do poeta de produzir um objeto
artistico, tendo o seu contetido fantasioso, entretanto, agradando aqueles que leem, observam ou
escutam a obra. A fantasia, também chamada de sonhos diurnos, assemelham-se aos proprios
sonhos inconscientes.

As satisfacdes dessa espécie [das pulsdes sublimadas], tal como a alegria do artista com
a criagdo, com a encarnacdo da figura de sua fantasia, a do pesquisador com a solugao de
problemas e com o reconhecimento da verdade, possuem uma qualidade particular, que
certamente um dia poderemos caracterizar metapsicologicamente (FREUD 2020b,p.
325).

Nessa passagem, vemos Freud apontar que a psicandlise ainda ndo era capaz de descrever,
metapsicologicamente, 0 mecanismo da sublimacdo. Diz-se que Freud escrevera um texto sobre
a sublimacao sob a 6tica metapsicoldgica, porém, esse escrito ou foi perdido, ou destruido pelo
proprio autor. O que restou, portanto, sdo consideracdes acerca de um termo muito utilizado
pelo pai da psicanélise, porém ausente de uma fundamentacdo e que, também, altera suas
especificidades, ora tendo uma caracteristica mais especifica, ora abrangendo um maior niimero

de fendmenos psiquicos.

O artista ¢ originalmente um homem que se afasta da realidade por ndo poder aceitar a
rentncia a satisfacdo das pulsdes que ela inicialmente requer, e concede a seus desejos
erdticos e ambiciosos inteira liberdade na fantasia. Mas encontra o caminho de volta
desse mundo de fantasia para a realidade, ao transformar suas fantasias, por meio
de dons especiais, em realidades de um novo tipo, valorizadas pelos homens como
reflexos preciosos do real. (FREUD 2010b, p. 86)

No ambito estético, os escritos de Freud assumem uma postura conteudistica da andlise
artistica: os problemas formais das obras sdo ignorados. Isto é, o projeto estético de Freud, se
assim seja adequado denominar, ndo se ocupa dos problemas formais das obras artisticas, porém
analisar o processo de estruturagdo dos conteudos, a intengdo do artista, € 0 que esse processo
pode oferecer para a manifestacdo de dinamicas psiquicas através da simbolizac@o inerente ao
representar artistico.

Nesse sentido, ndo é casual que a maioria das andlises freudianas de obras de arte
obedecam normalmente a uma andlise semdntica de contetido que ndo da lugar, ou
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que secundariza, a andlise das estruturas formais em sua dindmica interna, assim como
as consideragdes sécio-histéricas sobre as obras. (SAFATLE 2008 p.)

Artistas ndo sublimam

No aforismo 136 da Minima Moralia, Adorno inicia com uma assertiva contundente:
os artistas nao sublimam. Dado o notével estilo adorniano de escrita, seus exageros estilisticos
frequentes, esse tipo de asser¢dao nao pode ser tomado em sua literalidade, ela representa um
movimento argumentativo critico, pois o objeto da critica ndo se resume ao ponto de os artistas
realizarem sublimag¢do ou ndo, mas envolve toda uma constelagido conceitual psico-cognitiva.
Na leitura de Freitas (FREITAS in DUARTE; PUCCIARELLI, 2020), vemos em Adorno
trés principais momentos da aproximagdo dele com o conceito de sublimagdo: o problema
da sublimacdo na Industria Cultural; a critica da sublimacdo, como na Minima Moralia; e a
aproximac¢do com o conceito, na Teoria Estética. Nao que esses momentos representem mudangas
significativas de interpretacdo, por parte de Adorno, porém, cada momento se articula em direcdo
a evidenciar certos elementos de seu argumento. Os problemas estéticos e formais recebem um
foco muito mais intenso na argumenta¢do adorniana, deslocando-o substancialmente do que
Freud desenvolveu no ambito estético. Assim Adorno diz: “O momento de ficcao nas obras de
arte é, como em todos 0s positivistas, excessivamente valorizado pela sua suposta analogia com
os sonhos.” (ADORNO 2008b, p.22).

O mecanismo da sublimagdo, em Adorno, representard um elemento estético pertencente
ao préprio movimento interno das obras artisticas, desvinculado, portanto, do mecanismo subli-
matorio tal qual aparece na psicandlise freudiana. Nao que seja, evidentemente, uma forma de
negar de modo absoluto o que Freud desenvolveu, porém, tratar da possibilidade da sublimacao
numa verdadeira estética!! que nio se proponha enquanto anélise psicolgica de obras, deve ser
articulada enquanto imanente ao objeto, que esteja vinculado aos problemas formais e construti-
vos da obra. “As obras de arte surgem-lhe apenas como factos, e escapa-lhe a sua objetividade
prépria, a sua coeréncia, o seu nivel formal, os seus impulsos criticos e, finalmente, a sua ideia
de verdade” (ADORNO 2008b, p. 23). Se a obra de arte se porta como uma antitese social
da sociedade, que se apresentam através de seus problemas formais, uma anélise psicoldgica
de contetddo elimina todo seu potencial critico imanente. Essa postura de Adorno diante da
psicanalizacdo das obras de arte ndo se realiza enquanto negacdo da possibilidade de se realizar
tal tipo de abordagem, mas tendo em vista sua especificidade: “A tese psicanalitica de que, por
exemplo, a musica seria 0 meio de defesa de uma paranoia ameagadora, € talvez muito valida no
plano clinico, mas nada diz sobre a categoria e o contetido de uma tinica composicao estruturada”
(ADORNO 2008b, p. 22).

A sublimacao serd um conceito, para Adorno, que possui uma dialética interna. Ao

T Aqui se pode também retomar a passagem de Adorno, na Teoria Estética, de que Kant e Hegel foram os tltimos

que puderam escrever teorias estéticas sem nada entender de arte, compreendendo Freud como um leigo, como
o proprio admite em alguns momentos de sua obra. “Sé os diletantes referem tudo o que se encontra na arte ao
inconsciente” (ADORNO 2008b, p. 23)
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mesmo tempo que é uma forma de satisfacdo pulsional mediada por um investimento narcisico,
ela é uma negacdo da satisfacio primdria. Na Dialética do Esclarecimento aparece assim: “As
obras da civilizacdo sdo o produto da sublimacdo, desse amor-6dio adquirido pelo corpo e pela
terra, dos quais a dominag¢do arrancou de todos os homens” (ADORNO e HORKHEIMER
1985, p. 218). A propria existéncia da cultura e da arte aponta para uma abdicagdo da satisfagdo
direta, carrega consigo um elemento de impossibilidade. Enquanto um momento condicionado
pela repressao determinada pelo social, a Arte enquanto algo socialmente aceito implica num
elemento contraditdrio em si. Marcuse traz uma nomenclatura propria para apresentar a duali-
dade da sublimacdo, que nos cabe para ilustrar essa possibilidade: “sempre que a sublimagao
repressiva prevalece e determina a cultura, a sublimagao ndo-repressiva deve-se manifestar em
contradi¢do com toda a esfera de utilidade social; vista a partir dessa esfera, é a negacao de toda
a produtividade e desempenho aceitos.” (MARCUSE 1978, p. 181).

Abordando as producdes do artista ao nivel do puramente subjetivo, independentemente
dos fatores exteriores e objetivos que puderam influir sobre o mecanismo de “criacio”,
ela se oporia radicalmente a leitura marxista que, ao contrario, procura colocar em
evidéncia, um pouco a revelia do sujeito, as relagdes existentes, as forcas de producdo
estéticas e as forgas de producdo sociais. (JIMENEZ 1977, p. 76)

Adorno ird, entdo, adotar o conceito de sublimacgdo, na Teoria Estética, de um modo bem
particular. Ela ird se desvincular de sua dinamica psicanalitica como mecanismo pertencente ao
aparelho psiquico, e aparecerd como um movimento interno da obra artistica em sua imanéncia.
“Em vez de a arte sublimar contetdos psiquicos de seus autores, ela se espiritualiza em um
processo de sublimacao de seus préprios materiais” (FREITAS in DUARTE; PUCCIARELLI
2020, p. 129). A ldgica sublimatéria da transicdo das pulsdes na particularidade do sujeito
para o teor social universal dos produtos sublimados, na teoria psicanalitica, estd a par do
movimento dialético entre o particular e o universal, a objetivacdo do individuo, no fazer
artistico. A sublimagdo, para Adorno, ndo pode permanecer na positividade da satisfacdo de
demandas pulsionais pura e simplesmente, pois o artista, no processo produtivo, se defronta
com as demandas dos materiais. Adorno traca uma relagdao da sublimag¢do com a catarse, como
apresentada por Aristételes: o que essa dltima buscava no exterior, com o efeito da obra, a
sublimagdo, em Adorno, aparece como uma catarse imanente das obras.

Nisso consistia a sublimacdo estética; Hegel chamava geralmente a este comporta-
mento a liberdade perante o objeto. Garantia assim a dignidade ao sujeito que, numa
experiéncia espiritual, se toma sujeito através da sua alienagdo, ao contrario do desejo
filistino que exige a arte que lhe dé€ alguma coisa. (ADORNO 2008b, p. 35)

O processo que constitui a obra de arte, e aquilo que demanda analisd-la em sua imanéncia,
perde muito se for meramente tratado na simplicidade da categoria psicanalitica de sublimagao.
Os artistas ndo sublimam, mas a arte expressa. O conceito de sublimacao, em Adorno, estard
vinculado a relagdo entre expressao e construgdo, os problemas inerentes ao fazer artistico que
faz aparecer a realidade social, de modo refratado, no interior da obra.

Partindo dessa imagem dos grandes artistas como pessoas que, ndo raro, estiveram em
conflito com a época em que viveram e que criaram construtos que se sustentam por si
mesmos em virtude de sua dimensao espiritual, Adorno propde que o termo adequado



Capitulo 3. A posigdo da Arte no pensamento de Adorno 60

para caracterizar a relag@o entre criagdo artistica e a vida pulsional seja o de expressdo
e ndo o ja consagrado “sublimacdo”, o qual, segundo o fil6sofo, abstrai do construto
criado pelo artista — momento objetivo da obra - , concentrando-se apenas em aspectos
subjetivos de sua psicologia. (DUARTE 1998, p. 332)

3.3 Para uma Filosofia da Musica

Uma breve biografia musical de Adorno

Para se pensar a influéncia do campo musical no pensamento de Adorno, € necessario
fazer uma breve consideracio biogréfica do filésofo. A presenga da musica em sua vida se faz
notdvel desde muito cedo: sua mae, até o casamento com seu pai, era uma cantora de 6pera; sua
tia, a quem Adorno considerava uma segunda mae, era pianista, inclusive teria acompanhado
a soprano Adelina Patti em alguns recitais. Aos 12 anos, o pequeno Teddy ja era capaz de
executar algumas pecas de Beethoven nos teclados do piano que habitava a casa muito musical
da familia Wiesengrund-Adorno. Teve aulas de piano com Bernhard Sekles, que fora professor
de Hindemith. Apds terminar seu Doutorado, aos 25 anos, Adorno muda-se, por um breve
periodo, para Vienna, com o intuito de estudar composicao com seu amigo e entao futuro mestre
Alban Berg. O jovem fil6sofo, antes de ser reconhecido enquanto figura importante no cendrio
académico, destacava-se por suas publicacdes musicais, encarregando-se inclusive de editar uma
revista que publicara, anteriormente, diversos textos de sua autoria. Berg, cuja obra foi objeto
de alguns escritos de Adorno, foi responsdvel por uma curiosa e delicada sugestao ao jovem
filésofo e compositor: devia escolher entre Beethoven e Kant, entre musica e filosofia. Como
se nota, o conselho ndo foi devidamente seguido: por mais que tenha realizado uma carreira
académica em Filosofia, a musica nunca deixou de ser uma preocupacio de Adorno. Nao s6
isso, porém a relacdo entre Filosofia e Musica é elemento fundamental para se compreender a
experiéncia intelectual do autor. Junto aos ensinamentos de Berg, Adorno também teve aulas
com o renomado pianista Eduard Steuermann (LEPPERT 2009).

Adorno comega a publicar textos sobre musica desde muito cedo, os primeiros logo no
inicio da década de 20, onde a maioria dessas publicacdes o autor discutia a musica atual da época,
a Nova Musica. Ali tratava de compositores como Bela Bartok, Hindemith, Schoenberg, Berg e
Webern, um periodo efervescente de mudancas no campo estético como um todo, movimento em
que a Arte Moderna marcava seu espaco através do choque, a ruptura com a tradi¢ao artistica. Mas
nao so sobre a situacao artistica daquele periodo histérico, Adorno também publicou diversos
artigos sobre compositores tradicionais da arte burguesa, como Bach, Beethoven, Schubert,
Ravel e entre outros. Seu primeiro livro sobre musica foi um trabalho sobre Richard Wagner,
denominado Versuch iiber Wagner, de 1938. Nota-se a relacdo da figura de Adorno com a musica,
também, na participacdo que esse teve orientando o escritor Thomas Mann, na escrita da obra
Doutor Fausto, ao lhe auxiliar, no ambito musical, para a criacdo dos elementos da personagem
Adrian Leverkuhn, um compositor.

Pensar uma estética musical, em Adorno, que valha assim ser chamada, nos proporcionara
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uma certa dose de redundancia apds ter discutido diversos pontos de sua teoria estética como
um todo. Na sua obra, a confluéncia entre uma estética geral e uma estética musical se realiza
quase com um transito livre: porém ndo € uma via de mao dupla, completamente. Cada arte
se caracteriza por sua estrutura propria, seus materiais proprios. Mas as obras, que devem ter
seu teor de verdade desvelado pela critica imanente, portanto, fechando-se em si mesma, ndo
sdo dignas da comparagdo exterior entre elas, a mera funcionalidade de transito de mais ou
menos verdade. Como compositor, o0 campo musical € aquele onde Adorno se sente mais livre
para circular, onde a construgdo sistematica dos elementos lhe parece de forma mais precisa, as
articulagOes e os problemas formais lhe dizem mais. A simultaneidade formativa do Adorno
musica e do Adorno filésofo, portanto, explicita a intimidade constitutiva de uma experiéncia

filoséfica indissocidvel do pensamento musical.

Muisica como linguagem

Em contraste com a estética hegeliana, que coloca a poesia como a forma mais elevada
de realizagdo estética, a musica, serd para Adorno, o local privilegiado pra se compreender os
problemas da realidade social mediadas por problemas formais imanentes na constru¢ao das
obras. Esse elemento se da pelo préprio meio musical, a particularidade do material artistico
que constitui a arte musical. A miusica é essencialmente linguagem, para Adorno. O nexo
dos elementos individuais, a estrutura l6gica da musica deve a estrutura légica da linguagem.
Diferentemente da linguagem, porém, a musica ndo é dotada de uma intencionalidade tal qual a
linguagem. Isto €, ela ndo € dotada de uma significacdo que aponta para além dela prépria, mas,
como a linguagem, ela se estrutura como uma sucessao temporal de sons articulados. Nada pode
ser abstraido da musica, ela ndo constréi um sistema de signos, ndo possui conceitos tal qual a
linguagem. Porém essa ndo-intencionalidade caracteristica da musica ndo se d4 numa auséncia
completa de intencionalidade. O que habita a musica € uma dialética: musica sem qualquer
intencionalidade seria como um caleidoscopio musical, uma mera colecdo de sons; a musica que
se pauta na pura intencionalidade se tornard, falsamente, linguagem.

Como linguagem, a musica tende em direcio ao puro nomear, a absoluta unidade entre
objeto e signo, que em sua imediaticidade é perdido para todo conhecimento humano.
Na utépica e a0 mesmo tempo desesperancosa tentativa de nomear estd localizada a
relacdo da musica com filosofia, pela qual, por essa mesma razao, ¢ incomparavelmente
préxima, em sua ideia, mais que qualquer arte. (ADORNO 2009b, p. 140)

O que particulariza a musica, como meio de expressdo artistica, é sua incapacidade,
de modo imediato, de comunicar algo. Falta a ela uma cadeia de signos cujos elementos da
realidade sejam representados de modo imediato. A musica, no entanto, nao € pura expressao:
a articulacdo formal de seus elementos € racional. Na musica nao hé significados, diz Adorno,
porém gestos. A musica € enigmadtica na sua propria existéncia por seu total alheamento da
concretude real dos simbolos. Essa caracteristica particular da musica, no entanto, € heranca de
um momento histérico primevo, € a conservacao de um elemento mégico e pré-racional, que,

na musica autdonoma, desvela a racionalidade que abriga o ndo-idéntico. O que a musica, num
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periodo primevo, estava associada ao mero imitar, numa dindmica social mégica e pré-racional,
ela se transforma ao se estabelecer em uma estrutura propria, autbnoma, de simbolos. Ela deixa
de ser uma mera imitacdo e se torna a objetivagcdo mimética daquilo que estd no interior dos
seres humanos, se torna voz do sofrimento.

Ao tornar-se linguistica, a musica afirmou-se como um 6rgdo de imita¢do, mas agora,
em contraposicdo aos seus primeiros impulsos gestuais e miméticos de mediagcao
subjetiva, uma imitagdo refletida, como uma imitagdo das coisas que transpiram no ser
humano. (ADORNO 2009b, p. 146)

A transformacdo do elemento expressivo, na musica, € debatida por Adorno, no que
condiz com o momento atual do debate. Na Filosofia da Nova Miisica, podemos ler como as
convengdes que outrora serviam como principio organizador das obras ndo eram tao externas
assim a musica, elas préprias ja foram experiéncias vitais, como diz Adorno, que cumpriram sua
fungdo e foram sedimentadas. E a prépria fungio de organizacdo que a misica expressionista
rompe, nao com o intuito de uma demoli¢@o da organizacdo musical, mas sim da necessidade de
um principio organizador que permita a subjetividade estética autdnoma se organizar em seus
préprios termos 2.

Adorna se torna adepto da teoria da racionalizagcdo na esfera musical de Max Weber,
isto €, no movimento histérico de racionalizacdo da vida, do estabelecimento da racionalidade
instrumental no capitalismo. O entendimento de Adorno, inspirado em Weber, que trata do
movimento progressivo do material musical e de seu dominio por parte do artista € crucial: o
socidlogo € o primeiro a pensar a musica, e arte em geral, como uma esfera autbnoma, onde a
racionalidade existente na realidade externa aparece em seu interior. Assim como o mundo, de
modo geral, racionaliza, como diz Weber, a musica também serd campo de racionaliza¢do. No
que trata da obra denominada Os fundamentos racionais e sociais da Miisica (1995), Weber traz
a tese de que a cultura ocidental é caracterizada por dois aspectos, que sao (a) uma tendéncia
de aumento da racionalizacdo em todos os aspectos da sociedade, e (b) a tendéncia de aumento
do dominio da natureza que o processo anterior implica. Desse modo, na obra, Weber analisa
esse processo nos seguintes termos caracterizados por Paddison: (i) a relagdo a melodia com a
harmonia; (ii) uma comparagao das escalas e sistemas tonais ocidentais e ndo-ocidentais; (iii)
polifonia e o desenvolvimento dos sistemas de notacdo; e (iv) a tecnologia de instrumentos
musicais e seus sistemas de afinacdo. Essa andlise weberiana € vista por Adorno como pioneira
no que trata da relacao entre sociedade e a musica, desenvolvendo uma genuina sociologia da
musica.

Porém, essas duas tendéncias de racionalizacdo, tanto no mundo externo quanto dentro da
propria esfera musical, ndo devem ser vistas como idénticas. A racionalidade do mundo externo,
que Weber vé como a racionalidade de meios e fins, ndo € a mesma da racionalidade estética, que
ndo € encontrada em Weber por nenhuma tipificagdo. Adorno, entretanto, vé essa racionalidade

estética por meio da influéncia kantiana de finalidade sem fim, aquela racionalidade que nao tem

120 debate especifico sobre a obra Filosofia da Nova Miisica sera objeto do terceiro capitulo da presente investiga-
¢do.
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finalidade, que Paddison associa com racionalidade de valor em Weber. “Adorno argumenta que
Weber demonstrou que sua [da musica] expressividade individual e aparentemente hermética
pressupde e € determinada pela racionalidade de modo que ela conecta com o dominio da
racionalidade de meios e fins da prépria sociedade” (PADDISON 1993, p. 139). A racionalidade
caracteristica da sociedade, de dominio da natureza, ird aparecer, também, no procedimento do
fazer musical. O dominio do material € o que possibilita a emancipacdo da musica tal qual se

materializa na Nova Musica.

Sociedade na forma-sonata

A preponderincia da musica nas obras sobre estética de Adorno, como apontada, conduz-
nos a investigar de modo mais especifico a relacio entre arte e sociedade através das parti-
cularidades dos problemas formais. Apesar da afirmagdo, na Filosofia da Nova Misica, que
uma filosofia da musica s6 fosse possivel enquanto filosofia da nova musica, um conjunto de
anotacdes sobre Beethoven foi deixado por Adorno sem nunca ter sido publicado. Essa obra
habitou as intencdes do filésofo por diversos anos, porém nunca chegou a ser, de fato, con-
cluida'3. Beethoven compreende o espirito de uma burguesia revoluciondria, para Adorno, que
se cristaliza no potencial revoluciondrio do seu fazer musical. Witkin, em seu estudo sobre
musica em Adorno, parte das grandes sinfonias, como presentes em Haydn, Mozart e Beethoven,
como manifestacoes protagonistas da forma-sonata enquanto modo de produ¢do musical da
burguesia romantica por exceléncia. Mantendo o Romance como contrapartida, com seu poder
de representatividade concreta, a musica também se estabelece enquanto, em suas caracteristicas
proprias, um modo de “narrativa” das experiéncias da vida burguesa. “Se a ‘sinfonia-sonata’ for
equacionada com o romance enquanto um meio poderoso de registrar relagdes sociais, a chave
para essa equacgdo se encontra na forma da sonata, em suas relagdes estruturais” (WITKIN 1998,
p. 28-29). Na instancia mais basica do problema, pensar a relagdo entre a forma musical e a
sociedade, o funcionamento desse mecanismo critico se dd pela relacdo particular-universal que
se faz presente tanto na arte quanto na sociedade como um todo. Essa relagao € constituida pelo
conflito entre o sujeito particular, o individual, e a sociedade em sua totalidade. Isto €, todos os
problemas que concernem a filosofia social em dada sociedade estdo configurados nessa relagao
contraditdria entre sujeito e totalidade social. Na musica, entretanto, essa relacdo entre particular
e universal estd contida na relacdo estabelecida entre o motivo, a célula particular da mdsica, e a
forma musical total enquanto universal.

Na racionalidade instrumental, onde o particular e o universal sdo pensados a partir de
uma unidade harmonica a priori, de modo que tudo aquilo que habita o particular, mas que nao
esta sob os critérios do universal, € excluido. Adorno vé isso como um ato de violéncia para
com o particular. A obra do Beethoven médio, por exemplo, permite a0 motivo, na construcao
formal, exprimir sua liberdade e espontaneidade por meio da criacdo formal em um processo de

desenvolvimento imanentemente determinado. “A composi¢do como um todo € tematicamente

13" Cf. “Editor’s preface” in ADORNO 1998.
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desenvolvida pela repeti¢do e variacdo dos motivos basicos pela qual € constituida” (WITKIN
1998, p. 30, nosso grifo).

O uso das ferramentas tedricas de variacdo e repeticdo servirdo para compreender a
ideia de que o individuo perpassa, na musica, por uma série de transformacdes em sua prépria
constitui¢ao, isto €, permitindo o livre movimento do devir, do ndo-idéntico, sem se privar de
suas particularidades no uso abstrato das categorias. Esse esforco, no Beethoven médio, que
Adorno vé o auge do esforco burgués na tentativa de conciliar a liberdade individual com a for¢a
do coletivo, pelo meio artistico. Adorno aponto para a intimidade construtiva entre a filosofia
hegeliana e a musica de Beethoven: “No trabalho de ambos, n6s encontramos o espirito burgués
exaltado no seu auge” (ADORNO 1998 p. 16). Durante obra, Adorno discute em diversos
momentos a relacdo entre ambos, acentuando o momento de recapitulagdo, na forma-sonata,
como representacao do problema da tese da identidade em Hegel, que, como Adorno disse sobre
esse ultimo, escapa a sua prépria dialética. “Da recapitulacao Beethoven produziu a identidade do
ndo idéntico. Implicito a isso, entretanto, € o fato de que enquanto a recapitulacdo em si € positiva,
o convencional tangivel, ¢ também o momento da ndo-verdade, de ideologia” (ADORNO 1998,
p. 114

Se, em Haydn e Mozart, a “ideia” (Einfall) ainda estaria no Sein dos temas, como
Beethoven, assistimos a sua tor¢@o dialética: a reflexdo prioriza o Werden temético, o
devir passa a constituir o préprio Einfall da composi¢do. Com Beethoven, o devir te-
mético leva a reconstrucdo subjetiva da forma de “baixo para cima”, da particularidade
como media¢ao da totalidade. (SOCHA 2015, p. 65)

Tempo e Forma

A categoria do tempo € a mais fundamental na estética musical de Adorno. Como
afirma Socha (2015), nao existe uma teoria do tempo musical fixo, definitivo, pois a musica
¢ dialeticamente determinada pela historicidade, ou seja, incide na defini¢do de um conceito
especulativo de tempo musical. O que se deve ter ciéncia € a relacdo entre o tempo musical
e o tempo empirico, o modo que o tempo empirico aparece no tempo musical. E também na
obra sobre Beethoven, em um fragmento de 1940, que Adorno empreende uma descri¢ao de
uma teoria dos tipos. Esses tipos ndo estdo diretamente associados as formas musicais, porém
referem-se ao nucleo temporal das pegas. Adorno caracteriza, portanto, dois tipos: o primeiro, 0
tipo intensivo, estd condicionado pela ideia de contracdo temporal, descrito como “o verdadeiro
tipo sinfoénico”; o segundo tipo € o extensivo, um tipo mais dificil de ser descrito, segundo
Adorno, de modo que ele o relaciona ao periodo médio e tardio de Beethoven. No primeiro,
diz Socha (2019), ocorre uma tentativa de “contracdo da passagem temporal em um instante
carregado de sentido pelas suas relagdes internas ou, dito de outro modo, de produzir uma
unidade dialética entre totalidade e particularidade, cuja objetivagdo confronta o tempo empirico”

(SOCHA 2019, p.164). No segundo, entretanto, Adorno revela a dificuldade em caracteriza-lo,

14" Frederic Jameson possui uma obra sobre Hegel que leve o nome de The Hegel Variations, titulo inspirado na
tese adorniana, e que em diversos momentos apresenta os paralelismos entre a dialética hegeliana e o trabalho
composicional de Beethoven, no sentido imanente.
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de compreender seu modo de ser, porém nota-se a tentativa de preenchimento do tempo, € nao
mais a contestagdo do tempo empirico. Porém, “O estilo tardio [de Beethoven] confirma, por
fim, a superacdo dialética dos dois tipos, fornecendo um modelo singular de critica a ideologia
em sua logica de desintegracdo (extensivo) que, nao obstante, preserva o principio de construgdo
(intensivo)” (SOCHA 2019, p. 164).

Por mais que essa teoria dos tipos de Adorno se realizem, primeiramente, numa obra
sobre Beethoven, elas irdo influenciar a estética musical adorniana como um todo. Desse modo,
devemos compreender a dinamica relacional entre o tempo musical e o tempo empirico, como a
musica transparece a sociedade, em seu interior, na temporalidade interna da obra. O ponto ndo
€ que haja um vinculo simbdlico entre as instancias temporais, mas o modo de se manifestar do
tempo musical, em sua prépria imanéncia, que reflete o tempo empirico. A estrutura sinfOnica
que, em Beethoven, estabelece o tipo intensivo representa uma confrontacio dialética com o
tempo empirico, “cuja virtude foi a de liberar a 16gica musical da dependéncia da estaticidade
e da “repeticdo” imposta pela sua funcdo social de divertimento.” (SOCHA 2019, p. 166).
Ocorre, aqui, uma contracdo dialética do tempo através do trabalho motivico-tematico. O tipo
extensivo, por sua vez, ndo busca o embate do tempo através de sua contracao, porém através do
preenchimento busca a superagc@o do tempo. “O extensivo consiste na reducao da secao central de
desenvolvimento [Durchfiihrung] e na substitui¢do do carater processual do trabalho motivico por
episodios historicamente sedimentados, modelos expressivos convencionais, repeti¢des estaticas
de motivos” (SOCHA 2019, p. 176).

O que confere a subjetividade estética autdbnoma o principio organizador da musica é,
para Adorno, o principio técnico do desenvolvimento. O desenvolvimento € a parte da sonata
que confere aos temas uma carga subjetiva reflexiva, que, em Beethoven, assumiu a centralidade
da prépria forma-sonata.

Em Beethoven, entretanto, desenvolvimento, a reflexdo subjetiva do tema que de-
cide seu préprio destino, torna-se o centro da prépria forma. Ele justifica a forma,
mesmo quando é convencionalmente pré-determinado, produzindo-o de nova forma,
espontaneamente. (ADORNO 2006, p. 46)

A transformacdo da fun¢do do desenvolvimento incide na prépria superacdo da forma
sonata. A divisdo tradicional da forma-sonata, que consistia na exposi¢do dos temas, o desenvol-
vimento e a reexposi¢ao, € removida da sua rigidez formal. A totalidade da obra ndo consiste
na sobreposi¢do dos momentos individuais de “cima para baixo”. A relacdo entre totalidade e
particularidade € dialética. A categoria de tempo da dialética hegeliana € o proprio devir. “Ou
seja, o todo se forma a partir de elementos independentes que ndo se relacionariam entre si a
priori, mas através de um devir no qual o todo é resultado de uma processualidade continua”
(SAFATLE 2018, p. 107).

O conceito de forma demanda um maior esclarecimento, pois ela estabelece um ponto
fundamento na relagdo entre a construgdo e a expressao imanente a obra de arte. Em uma
descri¢do genérica, o conceito de forma pode ser pensado como indice de organizacgdo total de

elementos particulares. “Sem organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tao ininteligivel
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quanto um ensaio sem pontuagdo, ou tdo desconexo quanto uma conversa a qual se muda, sem
sentido, de um assunto para outro” (SCHOENBERG 2012, p. 1). A forma € a realizacido da
totalidade dos elementos individuais que se organizam no tempo. Na tradi¢do, ocorria a existéncia
de formas dadas, como € o caso da forma rondé. Um modo de organizacdo que se impunha ao
conjunto particular dos elementos de modo externo. “O contraste entre tutti € solo escondido
no rondo, entre o individual e a totalidade, foram transformados em dindmicos no concerto e
se tornaram essenciais para a forma decisiva da idade moderna, a sonata” (ADORNO 2009b,
p- 201). As estruturas formais que se estabelecem na tradi¢do irdo configurar, para Adorno,
elementos dados como naturais, como segunda natureza.

Toda arte contém elementos que, no instante de sua producio, parecem naturais, 6bvios.
E somente depois, no curso de desenvolvimentos posteriores, que o cardter transiente e
histérico desses elementos se evidencia, que aquilo que parecia natural entdo se revela
numa ‘segunda natureza’ (ADORNO 2008, p. 383)

Retomando a discussdo do primeiro capitulo da pesquisa, as formas que sdo impostas
de modo exteriores a composi¢ao, isto €, a adequacao de elementos particulares submissos as
demandas da forma universalizante, irdo transparecer uma relacdo de submissdo do impulso
expressivo as demandas construtivas. Nessa passagem, Adorno busca demonstrar que o estabe-
lecimento dessas formas universais sdo produtos de um movimento histérico, a sedimentagao
de um contetdo que se torna, historicamente, forma. Essas formas ndo possuem dignidade de
ser-natural.

A transi¢do da funcdo da forma musical que, em Beethoven, ocorre uma alteragdo
significativa no sentido da expressao ird se radicalizar na musica de Schoenberg. A situagao
da técnica com que o compositor se depara, a do material musical que se apresenta, demanda
um novo fazer musical, pois as condicdes da realidade social, fragmentada, ndo permitem mais
a existéncia de uma obra fechada, isto €, um todo harmonico e simétrico. O desafio é atingir
densidade na construcio formal, o que outrora ndo era demandado pela coeréncia intrinseca das
grandes formas. A temporalidade extensiva que habitava a composicdo de Beethoven € negada
como ideologia, é rompida pelo movimento rapido, porém denso e consistente'>. A muisica
enquanto obra fechada evoca a alegacio de conciliagc@o entre o universal e o particular. A misica
de Schonberg, ao estabelecer a expressao como mola propulsora da construgdo formal, rompe
com essa pretensa conciliagdo. E essa musica serd o modelo de racionalidade que atua como

refligio da subjetividade, quebrando com os tabus da expressao na forma tradicional.

15 ADORNO 2006, p. 34.
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4 Sismograma como artificio estético da Nova Misica
4.1 Os problemas musicais na Filosofia da Nova Miisica

A obra Filosofia da Nova Miisica, publicada em 1948, na Alemanha, 4 caracterizada por
um longo processo de producao anterior, tendo sido iniciada a redac¢do da sua primeira parte no
inicio dessa mesma década, por volta dos anos 40 e 41, ainda no periodo de exilio de Adorno nos
Estados Unidos, onde o horror da Segunda Guerra Mundial habitava o espirito desse periodo. Na
realidade, Adorno ndo havia planejado, de fato, uma obra tal qual fora publicada 7 anos depois,
dado que a primeira parte do livro, um ensaio dedicado a musica de Schoenberg e a condicao da
composi¢do musical naquele periodo, foi submetido ao editorial do Journal of Aesthetics and
Art Criticism, a pedido de Dagobert Runes, para publicacdo. O proprio Adorno empreendeu a
traducdo desse texto para o inglés ao submeté-lo para publicacdo, que, entretanto, fora negada. O
manuscrito deste ensaio teve importancia singular: ap6s a leitura desse manuscrito, Horkheimer,
que também morava na “California Alema”, indagou Adorno sobre a possibilidade da redagao
de uma obra, aquilo que veio a se tornar a Dialética do Esclarecimento. O préprio Adorno, na
Filosofia da Nova Miisica, aponta a relac@o intima entre esses dois escritos: “Esse livro deve ser
compreendido como um excurso detalhado da Dialética do Esclarecimento” (ADORNO 2006, p.
5).

O que configura, entdo, o adjetivo “nova”, vinculado ao substantivo musica? A primeira
traducdo oficial em Inglés, apds a prépria publicacio do livro, conduz-nos ao entendimento dessa
caracterizacdo. O titulo, nessa traducdo, € determinado como Philosophy of Modern Music, onde
o termo neu aparece traduzido como Modern, onde teriamos o titulo como Filosofia da Musica
Moderna. O termo Moderna, entretanto, por mais que possa aparentar uma solucao correta no
ambito linguistico, falha em trazer a ideia do Novo (new), da Nova Arte, da Nova Misica. A
propria ordenagdo de palavras, na lingua portuguesa, possibilita-nos enxergar como o adjetivo
“novo”, ao aparecer anteriormente na construgdo, aparenta um ar de ruptura com uma tradi¢do, e
ndo uma mera atualidade de algo que fora continuado. O préprio Schoenberg (1950) considera o
termo Moderno problematico, pois carrega consigo um elemento temporal que, por esséncia,
aponta para sua prépria condig¢do de ser algo que serd ultrapassado, uma moda que n@o sobrevive
ao tempo.

A insurgéncia da ruptura artistica que configura a Nova Arte nasce de um momento
histérico anterior ao momento em que Adorno redige o livro: diante dos horrores da Primeira
Guerra, existia um espirito na sociedade de buscar por um “novo” homem, uma “nova” sociedade,
espirito esse que refletia no meio artistico, que criou o impulso pela “nova arte”: nova musica,
nova pintura, novo teatro, nova poesia (ALMEIDA 2007, p. 32). No ambito estético, dird Almeida
(2007), ocorria uma necessidade de ruptura com a tradi¢@o artistica estabelecida, caracteriza-se
um espirito resultante do desenraizamento dos compromissos de estilo (Stilgebundenheit), uma

recusa veemente das “normas e praticas herdadas da tradicao” (ALMEIDA 2007, p. 33). Essa
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tradicdo estabelecida e seu compromisso com as esferas da sociedade, antes da emergéncia
da autonomia das esferas, eram vinculadas por um certo pano de fundo. O termo usado para
caracterizar esse vinculo existente € Verbindlichkeit, no qual seu sentido se origina do termo
binden, que significa ligar, vincular.

Nesse sentido, os estilos histéricos eram verbindlich porque expressavam os vinculos
da esfera artistica com outras esferas da sociedade. Ao mesmo tempo, eles também
eram ‘criadores de vinculos’, pois reafirmavam esteticamente os valores de uma nagao,
cultura ou época. A “obrigatoriedade” das formas e tipos impostos por determinado
estilo histérico submetia, assim, o artista individual e a obra singular a seu poder
universalizante. (ALMEIDA 2007, p. 33)

Como debatido no capitulo anterior, a ascensdo da Arte Autdnoma € determinada pela
necessidade de desvinculamento dessa relacdo conteudistica com a realidade exterior. E im-
portante frisar isso para entender o devir musical inerente a0 movimento do material musical
caracteristico da Nova Musica.

A busca pela autoconservacdo constitutiva da racionalidade, portanto, serd impressa na
musica, na visao de Adorno, através da tendéncia do fazer musical pela elevacdo da expressao,
a atividade do sujeito na busca pela autonomia. Paddison (1993) esquematiza o processo de
racionalizacdo em trés etapas: primeiramente, o processo externo de racionalizacdo, no qual o
compositor se depara com uma postura ambivalente, pois a racionalizacdo também atinge o teor
de irracionalidade da atividade estética; a segunda etapa € a etapa mimética, do qual o sujeito
expressivo internaliza/sublima o processo de racionalizagdo através da integracio de elementos
que outrora eram ndo-racionalizados; a terceira etapa € o resultado desse processo, que tem dois
aspectos opostos, que como expomos acima, constitui a separacdo entre uma esfera totalmente
racionalizada segundo a l6gica econdmica, que se torna produto de consumo, € o outro lado € a
resisténcia da assimilacio total da racionalidade dominante da sociedade!. Esse duplo resultado
serd possivel visualizar, na constru¢io da obra que iremos aqui discutir, na divisao dos capitulos,
e, nos termos que acompanham o nome dos compositores dos respectivos capitulos: a resisténcia
da assimilacdo serd o carater de progresso em Schoenberg, enquanto a adequacdo total da logica

econdmica ird ser caracteristico em Stravinsky (mas também na Industria Cultural).

4.1.1 Schoenberg e o progresso

Atonalidade e Expressionismo

Dando prosseguimento ao desenvolvimento da fun¢do da expressdo na musica, com
a qual terminamos o capitulo passado falando sobre a leitura de Adorno sobre Beethoven, a
musica de Schoenberg aparecerd, portanto, como uma nova constituicdo da expressividade que
aquele momento histérico demandava do fazer artistico. Toda a ruptura com a tradi¢do nao
ocorre dissociada das condi¢des histéricas e materiais. O mundo estava imerso nos horrores
das guerras, as industrias se dedicavam a construcdo de maquinas de exterminio de pessoas. A

expressao se torna o grito de horror, as estruturas tradicionais ndo conseguem proporcionar a voz

' PADDISON 1993, p. 219-220.
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do sofrimento nada que seja digno daquilo que se necessita expressar. Essa necessidade afetara
diretamente a constru¢do temporal das obras, o principio de variacio em desenvolvimento, tal
qual em Beethoven, seré central em Schoenberg. “O elemento genuinamente revoluciondrio, na
sua musica, € a transformacgdo da funcdo da expressao. Paixdes ndo sdo mais falseadas; pelo
contrario, impulsos corpéreos do inconsciente, sem disfarces, choques e traumas, sdo registrados
no meio musical” (ADORNO 2006, p. 35). A expressdo musical através do gesto, e ndo pelo
conceito, ¢ um momento chave do fazer musical de Schonberg. Isso se d4 pela emancipacao do
sentimento, que s6 pode se formar como sentimento autbonomo no momento em que se apresenta
através do gesto, que € vazio da intencionalidade intrinseca do conceito e do signo.

A necessidade de alteragdes nas tradi¢des, na musica, foi o momento histérico daquilo
que se conheceu como “crise da tonalidade”. O tonalismo € o sistema que predominou na misica
desde a era barroca até hoje, onde o tonalismo representa o centro da estrutura relacional das
notas, isto €, a relagdo entre as notas sempre estd vinculada ao centro tonal. Esse principio
organizativo tonal implica ao construto, portanto, um cardter sistematico e pré-definido. A nova
musica deve sempre ser pensada como um momento de superacdo da antiga, de superacao das
normas estabelecidas?. Desvincular a nova misica da antiga conduz 2 interpretacio irracionali-
zada daquele novo modo de ser musical, por isso a necessidade de se compreender a transi¢ao
da tonalidade para o atonalismo, elemento importante para o impacto da nova misica enquanto
transgressao. Essa ruptura deve ser compreendida, também, como manifestacdo de uma neces-
sidade de desvinculac¢do dos objetos estéticos produzidos pela Indudstria Cultural, onde esses
objetos musicais, por exemplo, sdo completamente determinados pelo tonalismo. “A aversao
da pintura moderna a representacdo figurativa, a qual na arte marca a mesma ruptura que a
atonalidade na musica, foi um ato de defesa contra a mecanizada arte consumivel, primeiramente
a fotografia” (ADORNO 2006, p. 9).

Ao desvencilhar a estrutura musical de uma necessidade de suporte representacional,
seja de um sentimento ou a imitacdo de algo da natureza, essa estrutura ascende ao status
de sua complexidade prépria. Schoenberg busca, entdo, compreender o fazer musical com a
necessidade de resolver problemas exclusivamente musicais. Pensar a tonalidade, portanto,
torna-se a necessidade de se pensar o problema proprio da tonalidade. “Um problema tonal € um
problema de encontrar - ou melhor, discernir - ordem na musica, e essa ordem, se ndo o proprio
processo mental de ordenacdo, Schoenberg tomou como sendo a ideia musical” (DINEEN 1993,
p. 417). Desse modo, podemos visualizar como a musica de Schoenberg indica um movimento
em direc@o ao proprio material musical e suas implica¢des ao ser encarados na sua condig¢do de
existéncia enquanto material.

O problema imanente do material musical, no entanto, conduz ao fazer artistico que

culmina na ruptura da tradicional ordenacdo de intervalos da musica tonal. As convencdes que

2 “Toda arte contém elementos que, no instante de sua produgio, parecem naturais, Sbvios. E somente depois, no

curso de desenvolvimentos posteriores, que o cardter transiente e histérico desses elementos se evidéncia, que
aquilo que parecia natural entdo se revela uma ‘segunda natureza’ (ADORNO 2018, p. 383)”.
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outrora serviam como principio organizador das obras ndo eram tdo externas assim a musica,
pois elas proprias ja foram experiéncias vitais, como diz Adorno, que cumpriram sua fungdo e
foram sedimentadas. A tomada de consci€ncia no ato de desvinculacao do fazer musical com
as normas da tradi¢do implica o reconhecimento do préprio cardter histérico das categorias
tradicionais. E a especificamente a funcio de organizagdo que a misica expressionista rompe,
ndo com o intuito de uma demoli¢do da organizagdo musical, mas sim da necessidade de um
principio organizador que permita a subjetividade estética autbnoma se organizar a partir de uma
racionalidade imanente a prépria obra.

Procurar uma forma capaz de ser a transposi¢@o direta da ideia musical na dimensdo do
que aparece, ideia que procura realizar exigéncias expressivas que nao se reconhecem
na gramdtica dos sentimentos reificada pelo tonalismo, € o que leva Schoenberg ao
dodecafonismo (SAFATLE 2008, p. 187).

Antes de nos dedicarmos a tratar do dodecafonismo, devemos terminar de compreender
o percurso até seu advento na composi¢ao de Schoenberg. A musica sofre com a perda de toda
possibilidade organizativa oriunda das categorias tradicionais, que outrora nasceram no interior do
proprio fazer musical, porém se estabeleceram como categorias universais e principio ordenador.
Como se realiza, portanto, uma musica desvinculada do tradicional principio ordenador sem que
essa se recaia num amontoado aleatério de sons? A dialética da musica de Schoenberg é prolifica
ao se apresentar na oposi¢cao do dominio integral do material e da necessidade expressiva da
emancipagdo dos sentimentos.

Apenas através da imagem ndo representacional da desumanizagio € que a nova musica
conserva a imagem do humano. Quando, segundo o cliché, ela vem ‘servir ao interesse
dos homens’, quando procura falar de maneira imediata sobre a humanidade, ela
transfigura a realidade e se degrada. Somente ao articular seu siléncio através de sons é
que ela se faz eloquente. Somente ao assumir o odium a desumanizagdo é que satisfaz
a exigéncia de autonomia, a exigéncia de uma configuracio pura de todos os seus
elementos particulares, que sempre acompanhou a musica durante sua fase subjetiva,
desde a época em que se libertou esteticamente do rito (ADORNO 2018, p. 358-9)

Ao modo que o material musical € submetido ao dominio integral, a liberdade do sujeito
€ levada ao seu extremo, questiona-se sobre o indice de autenticidade, com Adorno chama, da
Nova Musica. Essa dissolugdo das categorias tradicionais, do indice organizativo externo que
estava submetido aos particulares constitutivos das obras, era aquilo que atribuia, outrora, a
autenticidade a essas obras. Agora, no entanto, corre-se o risco de dissolucio de todo qualquer
indice organizativo racional. “A sua musica [de Schoenberg] repudia a alegagcdo de que o universal
e o particular sdo reconciliados” (ADORNO 2006, p. 36). A totalidade deve surgir da imanéncia
dos particulares, diferentemente da racionalidade instrumental, o particular tem sua dignidade
preservada na racionalidade estética tal qual da musica de Schoenberg.

O colapso do conjunto de esquemas sintaticos e gramaticos a priori, de todos os clichés
lexicais, obriga a nova musica a incessantemente produzir articulagdes a partir de
seus proprios meios, de elementos que ndo mais provém de fora, que rechacam toda
heteronomia. (ADORNO 2018, p. 360)

O surgimento da nova Verbindlichkeit, dissociada das formas tradicionais, as “mds univer-

salidades”, serd obtida, dird Adorno, “através de um trabalho de especificacao [Spezifikation]”,
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de modo que rejeita, ao mesmo tempo, a universalidade imposta pela tradi¢do, tanto como a uni-
versalidade pura, tal como os elementos matemdticos, objetivos desvinculados da materialidade
do particular (ADORNO 2018, p. 380).

Sismogramas e o registro protocolar

O que se apresentara, entdo, no fazer musical de Schoenberg € o registro protocolar dos
sentimentos, como um sismografo, pela disposicdo para mimesis que € inerente ao homem,
e é nesse comportamento mimético que se dd o fazer artistico do sujeito que abdica de si
mesmo ao se lancar em direcdo ao material, doando a si no interior do processo construtivo
do objeto artistico, rompendo com a relagdo unidirecional entre sujeito e objeto vigente no
pensamento reificado. Nao se busca a sobreposi¢cdo do sujeito dominador sobre a passividade do
material abstrato, porém se estabelece uma relagdo de determina¢do mutua. A escrita protocolar
€ um escrito sem correcdo, que busca o registro imediato dos impulsos animicos do sujeito,
perseguindo um ideal de imediatez pura. O registro € como um documento onirico, de fendmenos
psiquicos inconscientes. A expressao que, na musica romantica desde Beethoven apresentava-se
na dialética imanente entre a demanda universal das formas tradicionais e a particularidade
do sujeito, agora na nova musica habita o novo desafio expressivo, ja que o polo universal
formal da dialética sucumbiu. Porém isso nao implica na dissolu¢do completa de qualquer rigor
l6gico-formal da musica, ela ndo se torna um mero amontoado de sons, dado que a primeira
vista parece que essa perda da vinculagdo formal carrega a constru¢ao para um cendrio menos
rigido, porém o préprio movimento construtivo imanente caracteristico € muito mais necessario
no que tange aos particulares.

E no monodrama Erwatung, principal obra do atonalismo de Schoenberg, que Adorno
aponta como se realiza esse protocolo de registro: os choques afetam o sujeito que, protegido
pela predisposicao a angustia, consegue incorporar de forma reflexiva esses choques no seu fazer
musical, que se mostra através de cesuras temporais, impedindo qualquer tipo de desenvolvimento
e continuidade da obra. E s6 através desse registro que o sujeito consegue se manter sujeito.
Isso aparece na musica como a polariza¢do da linguagem em extremos, de um lado os gestos do
choque, compardvel a convulsdes, enquanto por outro lado a paralizacdo do individuo atingido
pela angustia (ADORNO 2006, p.37). A continuidade da obra é fragmentada, rejeitando a
aparente harmonia que habita a estrutura universalizante, isto é, uma estrutura ideoldgica. A
negacao dessa imposicao ideoldgica da sociedade reificada sé € possibilitada pelo isolamento, e
na angustia do isolamento que se configura o canone estético da linguagem da expressao.

Mas a arte pertence ao inconsciente é o si-mesmo que devemos exprimir! Exprimir-se
diretamente! [...] Apenas a elaboragdo inconsciente da forma, que se traduz pela
equacdo: “forma = manifestacdo da forma”, permite criar verdadeiras formas; ela
apenas engendra esses modelos dos quais a pessoas sem originalidade fazem “férmulas,
imitando-os. Mas se somos capazes de escutar a nds mesmos, de reconhecer nossas
pulsdes, de engajar todo nosso ser, inclusive nosso ser pensante para aprofundar, ndo
temos necessidade de tais muletas. (SCHOENBERG apud OLLIVE 2007, p. 331)

A possibilidade de registro imediato enquanto aquilo que rege o fazer musical de Schoen-
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berg é apontado, por Adorno, em relagdo para com o registro do sismégrafo. “Entdo o registro
sismografico do choque traumatico se torna, a0 mesmo tempo, a lei técnica da forma musical”
(ADORNO 2006, p. 37). Na breve referéncia histérica que encontramos no manual de instru-
mentacdo de sismologia de terremotos de Havskov e Alguacil (2015), lemos que a Sismologia s6
comecou a se estabelecer de fato como ciéncia no inicio do séc. XX, onde houveram enormes
avangos técnicos no desenvolvimento dos instrumentos. Aquilo que poderia ser conhecido como
sismologia, anteriormente, era caracterizado por relatos humanos sobre fendmenos naturais, de
vitimas de terremotos. A histéria da sismologia configura uma apari¢c@o progressiva desses relatos
pessoais subjetivos até o que se conhece hoje enquanto ciéncia objetiva. Porém, esse conjunto
de conhecimentos que configurava a sismologia do século XIX teve influéncia significativa nas
teorias estéticas dessa época, que se utilizavam de instrumentos e do proprio vocabulario labora-
torial para considerar experi€ncias tanto sensoriais cComo corporais que estavam presentes no
fazer artistico®. O sismégrafo integra uma categoria de instrumentos que sio denominados como
self-regjster instruments, isto €, instrumentos que registram sua propria atividade na indicacdo de
um fendmeno, mecanismos esses que sao construidos como sistemas antropomdorficos, dado que
seu funcionamento simula um aparato sensivel humano, a capacidade de registrar algo sentido
no corpo do préprio individuo que realiza a atividade.

Vemos, portanto, aparecer aqui uma estrutura complexa do fazer artistico que pressupde,
na necessidade expressiva, a ruptura interna do proprio corpdreo, de modo que retomamos o
problema discutido no primeiro capitulo da presente pesquisa, pois uma racionalidade que se
pretende digna a expressao deve dar voz ao sofrimento determinada pelas contradi¢des internas
do proéprio corpo. A racionalidade técnica € incapaz de dar conta do caréter ndo-conceitudvel do
sofrimento. No debate sobre o positivismo na sociologia, por exemplo, Adorno utiliza o artificio
do sismégrafo ao falar de Karl Kraus, apontando a capacidade de registro que supera o aparato
categorial:

A fisiognomia* da linguagem desdobrada por Kraus, portanto, tem um poder mais deci-
sivo sobre a sociedade do que na maioria das vezes descobertas empirico-sociolégicas,
porque ela registra sismograficamente o estado terrivel dos assuntos a partir do qual a
ciéncia se recusa a agir a partir de objetividade va. (GS 8, P. 329)

O Problema do Dodecafonismo

O desenvolvimento histdrico do fazer musical, na sua ruptura com as tradicdes e a perda
de seu principio tradicional de autenticidade, tem na ascensao do atonalismo um novo jeito de se
configurar e uma nova possibilidade de estabelecimento de autenticidade em sua nova condi¢ao
de ser. O dodecafonismo de Schoenberg, a técnica dos doze sons, surge como possibilidade

de racionaliza¢do do material musical dissociado dos ditames da tonalidade e aos impasses da

Cf. BRAIN 2008, p. 394-396

O conceito de “fisiognomia” (Physiognomie) aparece em diversos momentos da obra adorniana, tanto no
tratamento de problemas estéticos quanto socioldgicos. A ideia é caracterizar certa “expressdo facial” do objeto
a ser investigado, de modo que elementos subjetivos e objetivos do objeto sejam tratados de forma imanente ao
objeto, sem se limitar a mera psicologia individual ou a uma sociologia positivista.

4
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propria atonalidade livre. Entretanto, o dodecafonismo, por si s6, pode representar problemas ao
desenvolvimento do material quando tomado dissociado das condi¢des da composicao musical,
isto €, quando deixa de ser um principio racional de organiza¢cdo dos elementos para se tornar
uma imposi¢do. O dodecafonismo € visto como um resultado do processo de racionalizacdo da
musica, e deve ser compreendido, criticamente, nessa dindmica, e ndo na fetichizacio da técnica.

Procurar uma forma capaz de ser a transposigdo direta da ideia musical na dimensao do
que aparece, ideia que procura realizar exigéncias expressivas que ndo se reconhecem
na gramdtica dos sentimentos reificada pelo tonalismo, € o que leva Schoenberg ao
dodecafonismo (SAFATLE 2008, p. 187)

Como o proprio Schoenberg relata, o método dodecafénico nasce de uma necessidade.
Ap06s mais de doze anos de investigacdao, o método dodecafdnico € concebido por Schoenberg
dentro da necessidade de se estabelecer uma nova técnica como consequéncia da das rupturas,
estabelecendo esse novo procedimento para substituir as estruturas harmonicas entdo superadas.
O conceito de harmonia, como relata Schoenberg, passa por diversas modificacdes durante os
séculos, onde se nota que a fungdo do suporte tonal, a sua rigidez, vai se flexibilizando, onde se d4,
nesse desenvolvimento histérico, o conceito de tonalidade estendida. Posteriormente, a propria
ideia de suporte tonal € questionada, onde se torna possivel o deslocamento desse suporte tonal na
estrutura. Schoenberg cita as inovagdes de Wagner e Debussy, nesse movimento, onde o proprio
conceito de um centro tonal j4 é, na prética, supérfluo. Esse espirito, entdo, altera radicalmente a
musica junto daquilo que o compositor vienense denomina como emancipacao da dissonancia.
A musica, ap0s esses processos historicos, questiona a propria ideia de compreensibilidade que
a estrutura harmonica do tonalismo oferecia: o ouvido ja estd se habituando com as rupturas
inerentes as novas estruturas que cristalizam a superacdo de um sistema outrora estabelecido. O
nome que o compositor vienense designa, para essa nova técnica que ele viu como necessaria para
o progresso do material musical, é “Método de Composi¢do com Doze Tons que se relacionam
entre si” (SCHOENBERG 1950, p. 107). Esses doze tons pertencem a escala cromadtica, porém,
por estarem estabelecidos em uma relagdo de série, isto €, onde ndo se repete nenhuma nota
dentro da série, diferenciam-se fundamentalmente da escala cromatica.

Nos meados dos anos 20, antes de se estabelecer enquanto académico no Instituto de
Frankfurt, Adorno participou de discussdes musicais que agitavam esse periodo histérico, onde
se assinala sua posi¢ao enquanto editor de uma revista dedicada ao tema, chamada Anbruch. Ali,
Adorno publicara alguns textos sobre os caminhos da Nova Musica, onde j4 se nota o nascimento
de suas posi¢des e criticas. Como Almeida (2007) relata, ap6s o festival IGNM em Frankfurt,
Adorno critica a postura de algumas opinides sobre a musica de Berg, onde dizia-se que esta
era incompativel com o espirito daquela época, pois reinava uma tendéncia neoclassicista e
folcldrica da musica. Essa tendéncia € categorizada, enquanto momento histérico, como estabili-
zagdo, pois as estruturas musicais ndo visam nenhuma novidade, apenas reiteram estruturas e
formas da tradicdo. Stravinsky ja aparece ao jovem critico musical, antes da Filosofia da Nova
Miisica, como representante dessa tendéncia reativa na composicao, junto de compositores como

Hindemith. “Os textos sobre a ‘estabiliza¢do’ discutem inicialmente as consequéncias do periodo
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expressionista, em que o horizonte de liberdade criado pelo desenraizamento dos compromissos
de estilo havia se convertido em fiinebre creptsculo” (ALMEIDA 2007, p. 225-226).

O advento da técnica dodecafonica marcard essa estabilizacdo e a demanda, por parte de
Schoenberg que defende a progressividade do material artistico, enquanto saida necessaria da
estabilizacdo mesmo apds o advento do atonalismo. A série dodecafonica ascende da necessidade,
que ja afetava o fazer musical do inicio do século XX, de buscar a autenticidade na musica com
o desfacelamento das grandes formas do passado.

[...] nascido de uma necessidade de utilizacdo do total cromatico temperado e do
consequente direito de aparicdo de cada uma das dozes notas do temperamento em
presumivel igualdade de importincia, o dodecafonismo desde logo optou pelo controle
do dado sequencial, horizontal, antes de se preocupar com a simultaneidade sonora.
(MENEZES 2002, p. 208)

A utilizagcdo desse conjunto de notas era compartilhada por Josef Matthias Hauer, Jef
Golyscheff e Schoenberg, ainda previamente ao estabelecimento, por parte desse ultimo, da
composi¢do dodecafdnica enquanto método. Ou seja, habita aqui a ideia de que a utilizagao do
conjunto de doze sons como uma etapa historica do progresso do material musical, € ndo uma
mera invencdo arbitraria. Schoenberg, entretanto, é o responsavel por estabelecer a utiliza¢ao
dos dozes sons como método, o qual pode ser resumido assim:

1) Uma série dodecafonica consiste no arranjo das doze notas da escala cromadtica numa ordem
especifica;

2) Nenhuma nota é repetida no interior da série;

3) Cada série pode ser usada em quatro formas: na forma Original, na sua Inversdo, em seu Retrégrado
e no Retrogrado da Inversao;

4) A série, ou segmento da série, pode ser disposta horizontalmente ou verticalmente;

5) Cada uma das quatro formas pode ser transposta a fim de se iniciar em qualquer nota da escala
cromitica. JARMAN apud MENEZES, 2002, p. 209-210)

O estabelecimento da técnica schoenberguiana dodecafonica pode causar a impressao
de que se tem uma receita simplificada para compor, levando a precipitada conclusdo de que
tornaria o ato de compor algo mais simples. Entretanto, como Schoenberg aponta, a solidez das
regras torna ainda mais dificil a possibilidade expressiva por meio dessas regras, essa dificuldade
sO poderia ser superada “por uma imaginacao que sobrevivera um nimero diverso de aventuras”
(SCHOENBERG 1950 p. 114). O Adorno compositor confessa a seu mestre Alban Berg suas
proprias dificuldades com a técnica dodecafonica:

Estando profundamente envolvido, mais uma vez, com composi¢des, nos esparsos tem-
pos que meu novo livro permite, eu novamente encaro a antinomia em todo momento:
que a ndo-dodecafonia carece de rigor e limitacdo construtiva; mas a dodecafonia res-
tringe excessivamente toda constru¢@o vinda da imaginagdo, e constantemente evoca o
perigo da rigidez (ADORNO e BERG 2005, p. 218)

Devemos, portanto, voltar-nos para os problemas intrinsecos a técnica dodecaf6nica de
Schoenberg, tal como Adorno aborda na Filosofia da Nova Miisica. Em troca de correspondéncias
com Berg, vemos Adorno ja preocupado com o futuro do dodecafonismo, onde ele caracteriza a
existéncia de dois modos de existir: o dodecafonismo positivo e o negativo. Para ele, a composicao

dodecafbnica deve ser essencialmente negativa, pois ela ndo deve aparecer ao compositor como
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um canon, mas como uma possibilidade de organizagdo racional e total do material artistico,
de uma subjetividade que se lanca ao desafio de se fazer aparecer enquanto objetividade pelo
trabalho.

Mas, uma vez que sujeito e objeto sdo confrontados de tal forma na drea da coeréncia
técnica, sujeitos ao controle precisamente em seu emaranhamento, sua propria dialética,
por assim dizer, se destacou de seu estado natural cego e se tornou praticavel: o mais
alto rigor, ou seja, a perfeicdo da tecnologia, é revelado em ultima instincia na verdade
como a mais alta liberdade, ou seja, como a disposi¢do do homem de sua musica, que
uma vez comegou miticamente, suavizou-se para a reconciliagdo, como uma figura o
confrontou e finalmente o ouviu em virtude de um comportamento que se apodera dela
sendo totalmente ouvido por ela. (GS 17 p. 203)

No aspecto positivo, a série dodecafonica surge como objetividade, anulando o elemento
fantasistico do sujeito, a possibilidade de expressdo. “A autopromulgada lei da série é verdadei-
ramente fetichizada no momento que o compositor pde sua confianca na suposi¢do de que essa
lei tem significado em si mesma” (ADORNO 2006, p. 86). Para Adorno, apesar de o serialismo
ser um momento do processo histérico do material, deve-se dar sequéncia nesse processo, reco-
nhecendo os limites do serialismo e superando-os. “O elemento de violéncia e do inesperado
na transi¢cao daquelas experiéncias da atonalidade livre para a formulacdo sistemdtica da téc-
nica dodecafdnica articula-se a ideia de um retorno a religiosidade, com o gesto ameagador do
aprender a rezar” (ADORNO 2018, p. 382). Almeida (2007) aponta que hd uma certa confusao,
provavelmente causada por um artigo de Schnebel, de que Adorno néo seria amistoso a técnica
dodecafbnica, pois o atonalismo livre schoenberguiano seria sua grande influéncia. Como ja
mostrado, o proprio Adorno enquanto compositor buscou se expressar pelas vias dodecafonicas.
“Seu [de Adorno] atonalismo seria mais regrado e organizado, e seu dodecafonismo mais livre”
(ALMEIDA 2007, p. 262-263).

4.1.2 Stravinsky e a reagdo

Retomando a questdao temporal no que tange a redacao da obra Filosofia da Nova Miisica,
o ensaio dedicado a Stravinsky, estabelecido como o segundo capitulo, fora redigido alguns anos
apos a elaboracdo da primeira parte dedicada a Schoenberg. Ciente do cardter assistemdtico
do pensamento adorniano como um todo, é evidente que ndo se nota uma simetria estrutural
do argumento, isto €, fica impossibilitado ao leitor uma compara¢ao mecanica de ambos os
capitulos. Por mais que haja esse “obstdculo” pedagégico, o empenho dialético de Adorno cujo a
exposi¢do, em si, participa significativamente no movimento das constelagdes conceituais. Cabe
a nds, no entanto, o exercicio de organizar certos problemas que estdo indiretamente associados
no texto adorniano, organizados tendo em vista a exposi¢do argumentativa com o objetivo de
compreender como o problema que guia essa pesquisa se baliza nesses conceitos.

A musica de Stravinsky, enquanto oposto da musica schoenberguiana, ja aparece na
exposicao tedrica do primeiro capitulo, Adorno ja reconhecera, antes de conceber o projeto
de uma obra, a relagdo entre a musica de ambos os compositores, enquanto representantes

opostos da Nova Musica. O problema da autenticidade que surge no espirito da nova arte,
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como apresentamos em Schoenberg suas configuragdes, em Stravinsky aparece de um modo
completamente distinto. Stravinsky abandona aquilo que Adorno denomina como progresso do
material musical, o que movimenta a sua busca pelo resgate da autenticidade € o retorno ao que ja
fora estabelecido pela tradicdo musical. Por isso que Adorno caracteriza a postura composicional
do russo como restauracio®, no titulo do capitulo. Iremos investigar como esse problema aparece
nas composicoes de Stravinsky, tal qual apresenta Adorno. “A inervacao historica de Stravinsky e
seus seguidores sucumbiu a tentacdo de usar procedimentos estilisticos para restaurar a esséncia
de obrigatoriedade na musica” (ADORNO 2006, p. 105).

A logica composicional de Stravinsky se distingue fundamentalmente da de Schoenberg
na posicao do material musical: esse é sequestrado de toda sua determinagdo histérica. As
estruturas musicais, isoladas de seu teor histdrico, é posto como puro fendmeno, isto é, Stravinsky
lan¢ca mao dos elementos composicionais como se esses fossem suficientes em si mesmos, de
modo que se projeta no compor musical uma possibilidade formal 16gica pura. “Sua musica
[de Stravinsky] é consistentemente focada em algo distinto, o qual isso se ‘distorce’ por meio
da superexposicao de seus tracos rigidos e mecanicos” (ADORNO 2006, p. 135). Adorno
busca demonstrar, nessa passagem, a concepcao de que a musica de Stravinsky € uma “musica
sobre musica”, isto €, ndo se pautando pela ideia de expressividade do sujeito, ela se desdobra
enquanto uma musica que se refere a si mesmo enquanto um mero fendmeno musical, como
se seu cardter de aparéncia fosse suficiente para a sua propria existéncia. Isso significa, para
Adorno, o abandono do ntcleo histérico imanente a todo produto do Espirito, deslocando para
o mero fendmeno a sua qualidade de existéncia. Ao se falar de musica sobre musica, portanto,
busca-se demonstrar a ideia de que a musica de Stravinsky toma as formas musicais em sua mera
fenomenalidade e articula, em suas obras, estas de modo construir algo genérico desvinculado
da realidade social, que se limita ao mero aparecer. “Parddia, a forma fundamental de musica
sobre misica, significa imitar algo e, através dessa imitacdo, ridicularizar” (ADORNO 2006, p.
135). A a-historicidade da musica de Stravinsky coloca as formas e os elementos musicais em
uma ordenacao circular, onde todos os pontos se encontram na mesma distancia do centro, sem
compreender que esses elementos sdo historicamente determinados. A técnica composicional
associado a esse modo de compreender o material musical € a justaposi¢do. Recorta-se elementos
musicais e uni-os em uma obra, de forma autoritdria, retirando o poder de desenvolvimento
imanente desse material, tornando-o indcuo, e coloca-os em uma ordem autoritaria dentro da
construcdo. “A estrutura € comandada externamente, pelos desejos do préprio autor, o qual

decide o cardter de seus trabalhos e o que esses devem renunciar” (ADORNO 2006, p. 125).

Dissociagdo do Tempo Musical
Essa postura no fazer musical de Stravinsky implicard em problemas formais, que Adorno

iré criticar, por meio da critica imanente das obras do compositor. A constitui¢do da obra que

> O termo em alemio é Reaktion, que, ao pé da letra , seria traduzido como reacio. Nas traducdes consultadas o

termo usado € restauracao.
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rompe com o principio do desenvolvimento do material musical, isto é, que se distancia da
liberacdo da potencialidade imanente do préprio material, em prol de um principio organizativo
exterior ao objeto implica em uma constru¢ao ausente do nexo imanente. “A ‘ideia geral’, o
significado, a sintese dos elementos parciais do tema, surge precisamente da justaposicao dessas
enquanto elementos separados um dos outros. Como resultado, o continuum musical do tempo
€ dissociado em si” (ADORNO 2006, p. 138). A organizacdo dos elementos, desvinculado
de um principio organizativo imanente, conduz a ruptura do tempo musical pela remog¢ao da
dialeticidade imanente dos elementos. Em vez de ocupar, efetivamente, o tempo por meio do
conflito do tempo musical com o empirico, a musica de Stravinsky se satisfaz com o mero
preenchimento do tempo empirico. O conflito dialético com o tempo € interrompido, diz Adorno,
que existia em toda grande musica desde Bach.

Faz-se necessario, portanto, resgatar a teoria dos tipos que Adorno articula nos fragmentos

sobre Beethoven®

, como foi abordado no segundo capitulo do presente trabalho. A estrutura
musical de Stravinsky abdica de qualquer possibilidade de desenvolvimento, aproximando-se
do tipo extensivo. Como aponta Socha (2015), Adorno progride o argumento acerca dos tipos
em Beethoven na monografia sobre Wagner, caracterizando o definhamento do tempo musical
através do conceito de gestos. “Para Adorno, os ‘gestos’ expressivos em Wagner expdem o0s
elementos de uma ‘metafisica da pura presenca’ que simplesmente ‘anula o tempo musical”
(SOCHA 2015, p. 102). A musica de Stravinsky paga tributo aos gestos de Wagner, isto €, nao
ha um conflito com o tempo empirico por parte do tempo musical. Preenche-se a continuidade
da musica com elementos repetitivos. Apesar de Adorno constatar progressos na racionalizagao
do material musical em Wagner’, ele concebe a miisica wagneriana em seu problema de buscar
uma totalidade natural na musica, expulsando as contradi¢des inerentes ao material artistico. A
construgdo por meio de gestos, que se repetem no desenrolar da obra, anulam o tempo musical.
“O gesto impOe, portanto, a percep¢ao circularizada dos eventos que ocorrem nas segdes, a
repeticao sem contradi¢des e, consequentemente a espacializacdo do tempo” (SOCHA 2015, p.
105).

Os problemas apontados por Adorno, na musica de Stravinsky, em relacio a desintegracio
do tempo musical, aparecem na posi¢do do elemento ritmico das obras. Esse elemento assume
uma prioridade em relagdo aos outros elementos constitutivos da misica, como a harmonia e
a melodia, caracterizando uma fetichizacido do ritmo. Nao € simplesmente enfatizada, mas é
deslocada da totalidade da obra, porta-se de modo autdbnomo. Diferentemente da concepgao
da musica de Schoenberg de Variagcdo em Desenvolvimento, cujo o qual se estabelece um

desenvolvimento do motivo musical, que encadeia os elementos ritmicos, a harmonia, a melodia

® O nome de Beethoven é o terceiro mais referido na Filosofia da Nova Miisica, depois de Schoenberg e Stravinsky,

como relata Waizbort.

“Com Wagner, argumenta adorno, o processo progressivo de racionalizacdo se estende até a estrutura ténica
da obra musical em todos seus aspectos - constru¢do motivica e harmonica, instrumentagdo e extensdo das
forcas orquestrais e o desenvolvimento de novos instrumentos e novas sonoridades, a manipulacao do tempo, € a
integracdo da musica, texto e acdo dramadtica, e design de palco em uma nova totalidade” (PADDISON 1993, p.
243)
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e os intervalos de tal forma que esses elementos estdo vinculados numa relacdo, a musica de
Stravinsky abdica desse desenvolvimento em prol do favorecimento do elemento ritmico. “Nas
obras do periodo russo, sobretudo, de Stravinsky, motivos, temas e acordes sdo repetidos nao para
serem elaborados no decorrer das linhas tradicionais, mas para serem deslocados metricamente”
(TOORN and MCGINNESS 2012, p. 19). Isto €, a repeti¢cdo dos temas e motivos, sem variagao,
apenas com a intencao de criar choques ritmicos na obra.

O contetido musical ndo € indiferente a forma do tempo. Para que esta e a musica ndo
se disponham como opostos irreconcilidveis, a sequéncia de eventos musicais deve
ser concretamente determinada pelo tempo, pelas qualidades do antes, do depois e
do agora, e pelas relacdes entre eles. A constituicdo dos eventos musicais modela,
inversamente, a propria passagem do tempo. As repeticdes de Stravinsky negam ambos
os processos. (ADORNO 2018, p. 232)

Ao voltar-se para a posicdo do ouvinte, na musica tanto de Schoenberg quanto de
Stravinsky, Adorno aponta um par conceitual, tipificando dois tipos de escutas: o tipo dindmico-
expressivo, vinculado a Schoenberg; e o tipo ritmico-espacial, vinculado a Stravinsky. O primeiro
tipo reflete a estrutura musical que preza pela continuidade temporal da musica, onde o antes, o
agora e o depois estdo encadeados. O segundo tipo, de Stravinsky, representa essa ruptura da
continuidade temporal em prol da instancia ritmica. A espacializacdo do tempo musical, que
aqui aparece na figura de Stravinsky, é elemento representante do conceito que Adorno realiza
de pseudomorfose. Esse conceito aponta para uma pretensa modulacao de esferas artisticas,
onde em Stravinsky se vé a musica se pseudomorfoseando em pintura. “Toda pintura, até a
mais abstrata, tem seu destino no que empiricamente €; toda musica pressupde um vir-a-ser, € €
precisamente disso, na base da ficcdo da mera existéncia, que a musica de Stravinsky gostaria de
se retirar” (ADORNO 2006, p. 141).

Na primeira [musica de Schoenberg], misica imerge a si mesma nas profundidades
inconscientes de sua estrutura, no destino histérico da sua consciéncia temporal; na
dltima - em Stravinsky- musica coloca a si mesma como arbiter temporis e leva
0 ouvinte a esquecer a experiéncia temporal e entrega-os sobre a espacializagdo.
(ADORNO 2006, p. 142)

Sacrificio e declinio do sujeito

O que Adorno argumenta acerca das obras de Stravinsky, portanto, é sua constru¢iao que
visa realizar uma mdusica pautada por uma pretensa pureza logica, livre de qualquer intencionali-
dade. Nega-se o teor histérico do material, nega-se o principio construtivo imanente € rompe
com as estruturas temporais. O diagndstico de ruptura com a dimensao temporal ndo figura
apenas nos debates musicais de Adorno, ela € um ponto fundamental em toda sua experiéncia
intelectual. A ideia de estaticidade, que aparece em Stravinsky na negacio do tempo musical,
reflete a postura burguesa de uma verdade ahistorica. Essa critica aparece também na critica que
Adorno empreende acerca da Filosofia Transcendental de Kant, onde as categorias do sujeito
transcendental estdo desvinculadas do elemento temporal, sua pureza € condicionada pela sua

ahistoricidade, pois ali o tempo é intui¢do do sujeito, vinculado i experiéncia®. A anulagio da

8 Cf. ADORNO 2001, p. 10.
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temporalidade, portanto, € um dos elementos caracteristicos do diagndstico adorniano de declinio
da subjetividade, problema inerente a sociedade capitalista tardia, que aparece na constru¢ao
musical como um reflexo das contradi¢des sociais na imanéncia légica das obras. A questao do
tempo musical, porém, € apenas um dos modos de manifestacdo do problema da subjetividade
na obra de Stravinsky. Devemos, portanto, observar os outros aspectos desse problema, para
compreender como Adorno constréi uma constelacio conceitual de elementos que se articulam
dentro da l6gica imanente das obras.

A primeira caracteristica que Adorno apresenta sobre o problema da subjetividade na obra
de Stravinsky estd relacionada a constru¢do logica que o compositor russo busca em suas obras,
isto €, a busca por uma logicidade musical pura, ahistérica. “A rentincia de todo psicologismo, a
reducdo ao puro fendmeno que aparece, em si, € para revelar a regido do indubitdvel, o ‘auténtico
ser’” (ADORNO 2006, p. 107). Na contramao de Schoenberg, que via o progresso do material
associado ao dominio deste, por parte do sujeito, que visa a sua expressividade enquanto sujeito,
Stravinsky abdica de toda intencionalidade, buscando remover das obras qualquer traco de
subjetividade em prol da construcdo l6gica do puro fendmeno. A musica sobre musica, portanto,
remove a subjetividade no fazer musical e implica nela a capacidade de subsistir, em si, enquanto
um mero fendmeno.

Entretanto, a questdo do sacrificio, na musica de Stravinsky, ndo se limita as questdes
construtivas, ela transborda em outros aspectos, inclusive na tematizacdo sacrificial, como Adorno
analisa na obra Petroushka, como também na Le Sacre du Printemps. Nessas obras, particulares
por serem ballet, é constatavel que o componente cénico € indissocidvel das obras musicais. O
sacrificio se faz presente inclusive no aspecto cénico, da-se, de fato, a apresentacdo visual e
especial dessa temdtica sacrificial. Nao se deve priorizar a caracteristica seja enquanto de uma
peca musical ou de um ballet, Le Sacre, a qual iremos trazer algumas observacdes mais proximas,
deve ser compreendida enquanto a totalidade de todos os aspectos, como uma Gesamtkunstwerk
[obra de arte total]. O argumento dessa obra, tal como apresentada pelo compositor, caracteriza-se
do seguinte modo:

Primeira parte: O beijo da terra

A celebragdo da primavera. Ela tem lugar nas colinas. Os pifaros tocam e as jovens
predizem o futuro. A velha mulher entra. Ela sabe o mistério da natureza e como prever
o futuro. As jovens, com as faces pintadas, vém da ribeira, em fila, uma por uma. Elas
dangam a danca da primavera. Os jogos come¢cam. O jogo do rapto. Seguem-se as
rondas primaveris. Dividem-se em cidades. Uma cidade contra a outra. Nos jogos da
primavera rompe de um canto o cortejo sagrado dos velhos — muito sibios. Os jogos
interrompem-se. Espera-se com temor a acao sagrada do ancido — a béncdo da terra
primaveril. E dado o sinal. O beijo da terra. Danga-se a terra para santifici-la e se unir
aela.

Segunda parte: O grande sacrificio

As jovens conduzem os jogos secretos, formando os circulos. Uma delas é prometida
ao sacrificio. O acaso a designard assim que ela for apanhada pela segunda vez no
circulo fechado. As jovens glorificam a eleita em uma danca marcial. Invocam-se os
ancestrais. Confia-se a eleita ao sdbio ancido. Em sua presenga ela executa a grande
danga agrada — o grande sacrificio. (BOUCOURECHLIEV apud WAIZBORT 1990, p.
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147)°

Como afirma Adorno, o que se tem tematizado, nessa obra de Stravinsky, € a representacio
do sacrificio humano, mas esse € peculiar, pois se caracteriza como um sacrificio sem sofrimento.
Enquanto um rito pagao, o sacrificio da jovem estd vinculado ao surgimento da prépria primavera,
as dadivas que acompanham a ascensdo dessa estacdo, isto €, o surgimento da propria vida. A
auséncia de sofrimento € determinada pela ideia de que o sacrificio é um destino, de que a vida
de um individuo € oferecida em prol da existéncia do todo, a eleita aceita e danca o seu préprio
destino. “[...] um sacrificio sem tragédia, oferecido ndo a emergente imagem humana, mas,
na verdade, a confirmacdo cega de uma situagdo afirmada pela vitima, seja pelo auto-escarnio
ou auto-aniquilagdo” (ADORNO 2006, p.111). A ideia de que Adorno traz, portanto, € que na
musica de Stravinsky ocorre uma alienacio do sujeito sem qualquer ciéncia, por parte do sujeito,
de sua prépria alienacdo. Ele se entrega a alienacao, sacrifica sua propria qualidade de sujeito.
Esse problema da alienacdo € compativel com as caracteristicas materiais da sociedade, isto €,
a massificacdo dos individuos no capitalismo, onde hé a necessidade do sujeito de abdicar de
si proprio em prol de uma ordenacdo primitiva. Essa concep¢ao de regressividade que existe
em Stravinsky também aparece na Dialética do Esclarecimento no ambito de uma antropologia
filoséfica, como fora discutido no capitulo anterior.

O sacrificio, como temadtica da obra, € uma determinagdo externa ao proprio desenvolvi-
mento da obra, dado que o compositor abdica do movimento imanente em prol da constru¢ao
vinculada a essa tematica exterior, que incide diretamente em problemas construtivos. Como
Adorno descreve, o principio construtivo da Le Sacre € o da selecdo e estilizacdo. A ideia central
€ que esses principios estdo determinados por uma ideia de reniincia, onde o autor renuncia
todo o material artistico historicamente determinado — este que possibilita o desenvolvimento
imanente da obra em todos os seus aspectos — e opta pela construcao formal, que como discutido
anteriormente, adquire um caréter de pureza légica. A submissdo de toda constru¢do da obra
a um principio externo configura a concep¢ao que Adorno tem sobre a musica de Stravinsky
configurar regressdo. As dimensdes horizontais e verticais, na musica do compositor russo,
estdo em contradi¢do, dado que hd uma moderagdo na dimensao horizontal, e, por outro lado,
uma auddcia na dimensdo vertical. Essa contradi¢ao possibilitard o retorno da tonalidade. A
estruturagdo de uma obra cujo seu principio fundamental se dd em seu exterior, no momento
atual do material musical, € arbitraria, o encadeamento l6gico de seus momentos ndo condiz com
uma légica imanente, de modo que esse entrelacamento dos elementos se caracteriza como algo
acidental.

E qualquer ouvinte da Sagracdo [Le Sacre] pode perceber claramente como se trata
de uma obra em que predomina o arbitrdrio e o acidental, em que a composi¢ao
ndo obedece restri¢des especificas do material e do procedimento composicional e,
enfim, que se trata de uma obra em que ndo ha qualquer reflexdo sobre os meios e
procedimentos. (WAIZBORT 1990, p. 149)

9 Esse argumento, conforme designa Waizbort, é traduzido do original russo por Boucourechliev, escrito pelo

préprio Stravinsky, dado que o argumento da obra aparece em diversas versdes, sendo essa confidvel por ter sido
redigida pelo préprio compositor.
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O problema l6gico que se apresenta aqui, na ideia de regressao atribuida a Stravinsky,
retoma a questao da racionalidade no capitalismo tardio, como ja discutido nos capitulos anteri-
ores. O sacrificio é a manifestacao da dissolug¢do do sujeito, a regressividade do fazer musical
de Stravinsky € a manifestacdo das contradi¢des sociais no capitalismo tardio, a logicidade da
racionalidade instrumental, essa essencialmente atemporal. A associag@o entre o rito sacrificial
e a estrutura atemporal, que se dé no tipo ritmico-espacial, incide no que Adorno denominou
como primitivismo. A concepg¢do de primitivismo, que caracteriza a muisica do compositor russo,
remonta a um tempo histérico pré-individual, uma estrutura mitica ndo-dialética.

O sacrificio do Eu — a qual a nova forma de organizacao espera de cada um — seduz
em direcao da ilusdao de um passado primordial e é a0 mesmo tempo preenchido com
o horror de um futuro no qual o individuo deve deixar de lado tudo aquilo que ele se
tornou em prol da preservacdo de todo o aparato de fun¢des adaptativas (ADORNO
2006, p. 126)

4.2 Os aspectos psicanaliticos da critica musical de Adorno na Filosofia da Nova Musica

A necessidade de se estabelecer um percurso psicanalitico vinculado a estrutura da
Filosofia da Nova Musica surge de problemas interpretativos que sempre rondou a obra de
Adorno, desde a época em que os trabalhos do filésofo eram publicados e, ele préprio, fazia
questdo de responder alguns criticos para esclarecer que muitas dessas criticas se pautavam por
maé interpretacdes de seus escritos, € que essa ma interpretagdo impediria, de fato, que essas
criticas fossem passiveis de serem debatidas. A obra em questao foi alvo de diversas polémicas,
principalmente em relagdo ao segundo ensaio que constitui o livro, sobre a composi¢cao de
Stravinsky. No texto Misunderstandings, por exemplo, Adorno empreende uma resposta a Walter
Harth, que em artigo chamado A Dialética do Progresso Musical, realiza uma critica a obra
Filosofia da Nova Misica. Ali, Harth aponta para a estranheza que habita na relac@o entre as
duas partes: o uso excessivo de categorias clinicas para tratar da musica de Stravinsky, que
ndo encontramos simetria na parte dedicada a Schoenberg. “Eu nao posso dizer, de modo mais
explicito, que nao considero o Stravinsky empirico um psicético. Na realidade, a sua musica
se apropria mimeticamente de comportamentos psicéticos em vistas de entrar em um estrato
arcaico na qual ela espera descobrir um ser trans-subjetivo” (ADORNO 2006, p. 167). Como
préprio Adorno diz, o ponto central desse tipo de critica € a obscuridade do conceito de Espirito
Objetivo que € pano de fundo da obra, que explicamos no capitulo anterior a relacdo da Arte com
o trabalho e a relag@o do conceito hegeliano de Espirito com o marxiano de Trabalho Social.

O que deve ser claro para o leitor de Adorno € que suas criticas, empreendidas na Filosofia
da Nova Musica, de forma alguma sdo dirigidas aos compositores, mas sim aos problemas formais
internos de suas respectivas obras. A ideia de critica imanente, o tratamento das obras como
monadas sem janelas, estabelece que essas devem ser analisadas em sua prépria condi¢ao de
existéncia, em seus problemas internos, de modo que qualquer associa¢do das criticas de Adorno
para com o compositor € invalida e incorreta. “Seria filisteu confundir a configuracio objetiva da

obra de arte com a alma daquela pessoa que a criou e que, assim como Stravinsky, fez de tudo,
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no limite de suas forcas, para erradicar da obra todos os vestigios da alma” (ADORNO 2018, p.
227).

A teoria dos choques

O conceito de choque surge na obra de Adorno inspirado em um trabalho de Walter
Benjamin sobre Baudelaire, e serd colocado, na Filosofia da Nova Musica, como um elemento
unificador de toda Nova Musica, isto €, por mais que Schoenberg e Stravinsky estejam apre-
sentados como opostos, o choque aparecerd na estrutura musical de ambos. Através da leitura
da obra de Proust, Benjamin disserta sobre dois tipos de memdrias, aquelas involuntarias, que
sao substanciais, que ndo dependem da vontade, enquanto a memoria voluntéria € a dependente
da vontade, que se realiza com o objetivo informativo, na primazia da eficicia comunicacional.
E € na tradicdo do relato que se torna claro a Benjamin esse movimento de degradagdo da
experiéncia: “Na substitui¢cdo do antigo relato pela informacao e desta pela sensacao reflete-se a
crescente reducao da experiéncia” (BENJAMIN 2015, p. 109). Essa tradi¢do do relato € aquela
que incorpora a atividade apontada anteriormente do relato. E vemos o autor, entdo, apontar como
essa tradi¢do antiga do relato encontra uma forma de conservacao em Baudelaire: sua poesia
lirica se constituia pela reflexdo isolada do sistema reificado, tornando possivel conservar aquilo
que escapava o regimento racional do relato informativo, onde se notara o declinio da experi-
éncia. A instancia do choque incide na ordenacao constituinte da experi€ncia, fragmentando-a,
sucumbindo a mera vivéncia.

Retoma-se aqui a discussdo do primeiro capitulo, sobre o conceito de angustia, pois é
na leitura de Freud que Benjamin fundamenta sua teoria dos choques. Freud busca apresentar a
incompatibilidade da memoria com a consciéncia, tal qual na divisdo benjaminiana das memorias,
de modo que a consciéncia seria incapaz de reter vestigios de excitacdes recebidas pelo sistema
percepcao-consciéncia. Em uma realidade social marcada pelo choque, que o sujeito estd a
todo momento recebendo grandes quantidades de estimulos do mundo exterior, de modo que
a consciéncia sempre estd ativa para proteger o individuo do transbordamento de energias
psiquicas. “A nova sensibilidade introduzida pela onipresenca das situagdes de choque implica
que a instancia psiquica encarregada de captar e absorver o choque passa a predominar sobre as
instancias encarregadas de armazenar as impressdes na memoria” (ROUANET 1986, p. 47-48).

Porém, o que configura a condicdo de existéncia do choque? Para Adorno, o choque é
condicionado pela realidade material no capitalismo, onde “esses choques fazem o individuo dire-
tamente consciente de sua nulidade em face da maquinaria tiranica de todo o sistema” (ADORNO
2006, p.117). A emergéncia das grandes cidades no capitalismo, como aponta Benjamin (2015),
constituindo a multiddes de transeuntes, representam o apagamento da individualidade, junto
com a ascensao dos mecanismos, tanto industriais como gadgets, que alteram a dindmica de
existéncia temporal, onde processos sdo substituidos por clicks, estruturam uma sociedade cujo
choque se faz presente em todas as suas instancias. O aparato sensorial humano € condicionado

por uma mecanizagao total da sociedade, sua espontaneidade € substituida pelo mero reflexo,
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como o trabalhador diante maquina, seguindo o entendimento marxiano, que ndo compreende a
totalidade do processo, apenas reage aquilo que a maquina demanda, sendo seu mero apéndice. O
individuo precisa estar sempre atento, €, com isso, sua experiéncia € degradada. O esquecimento
¢ a marca registrada de uma sociedade reificada. Ou, como aponta Adorno, reificagdo ja € um
esquecimento .

Se a Arte € uma monada sem janelas que reflete a sociedade em seu interior, o choque é
um componente elementar da Nova Arte, € seu principio unificador. Ela aparecerd na musica
tanto de Schoenberg quanto Stravinsky, porém o modo de racionalidade inerente a logica
composicional da obra de cada autor lida de modo distinto com a iminéncia do choque. O préprio
movimento interno do material musical serd determinado pelos problemas da realidade social. O
sismograma no atonalismo livre de Schoenberg, como debatido anteriormente, estd vinculado
a essa concepgao da teoria do choque. O que nos leva, portanto, a trazer os elementos de uma
dinamica psiquica dos processos de criagdo artistica, na imanéncia das obras, tal como Adorno

apresenta ao falar da obra de ambos os compositores.

O artificio estético do sismografo

Como aqui j4 analisamos os problemas musicais da composic@o tanto nas obras de
Schoenberg quanto Stravinsky, devemos nos voltar agora para a compreensao psicossocial desses
fendomenos. O papel da Psicanalise, aqui, como instrumento € vélido ndo s6 pela influéncia tedrica
que esse campo do pensamento exerceu em Adorno, mas ela propria representa um espirito da
época, que acompanha movimentos artisticos, dado que o préprio Schoenberg era familiarizado
com a teoria de Freud!!, ambos vienenses e contemporaneos. Erwatung, para Adorno, é como
uma formulacdo musical de um caso freudiano (ADORNO 2006, p. 37). Ao romper com as
estruturas tradicionais da musica, a mudsica de Schoenberg rompe com a existéncia de aparéncia
e jogo, isto €, a expressdo deixa de ser mediada por figuras e estruturas estabelecidas, mas a
expressao do sofrimento do individuo dita sua prépria regra.

O elemento genuinamente revoluciondrio em sua musica [de Schonberg] € a trans-
formacdo da fun¢do da expressdo. Paixdes ndo sdo mais falseadas; pelo contrério,
desmascaradamente, impulsos corpdreos de choques do inconsciente e traumas sao
registrados pelo meio musical (ADORNO 2006, p. 35)

No monodrama Erwatung, principal obra do atonalismo livre de Schoenberg, que Adorno
aponta como se realiza esse protocolo de registro: os choques afetam o sujeito que, protegido pela
Angstbereischaft, consegue incorporar de forma reflexiva esses choques no seu fazer musical,
que se mostra através de cesuras temporais, impedindo qualquer tipo de desenvolvimento e
continuidade da obra. E s6 através desse registro que o sujeito consegue se manter sujeito. Isso
aparece na musica como a polarizacdo da linguagem em extremos, de um lado os gestos do
choque, compardvel a convulsdes, enquanto por outro lado a paralisacao do individuo atingido
pela angustia (ADORNO 2006, p.37). A continuidade da obra é fragmentada, rejeitando a

10° ADORNO e BENJAMIN 2012, p. 450.
1" Cf. Schoenberg’s Vienna, Freud’s Vienna: Re-Examining the Connections between the Monodrama
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aparente harmonia que habita a estrutura universalizante, isto é, uma estrutura ideolégica. E nesse
processo de registro que mora a caracteristica da musica schoenberguiana, a Angstbereitschaft é
o que condiciona a possibilidade do sujeito se proteger do choque, isto €, proteger a sua propria
condi¢do de individualidade. A negacdo dessa imposi¢ao ideoldgica da sociedade reificada s6
€ possibilitada pelo isolamento, e € nessa angustia do isolamento que se configura o cdnon
estético da linguagem da expressdo. A soliddo aparece como alienacao da massificagdo do
processo produtivo do sistema capitalista. Assim como em Benjamin hd a figura do flaneur
personificada na poesia lirica de Baudelaire, hé o trabalhador, como na obra Die Gluckliche Hand
de Schoenberg, que se mostra na figura isolada do trabalhador separado da estrutura produtiva
da divisdo do trabalho. Porém, esse isolamento caracteristico da angustia € o que traz no interior
da musica seu elemento mais social. Como diz Adorno, a fala do solitario trata melhor sobre
as tendéncias sociais do que o discurso comunicativo (ADORNO 2006, p. 38). O sofrimento
do individuo isolado, portanto, na soliddao diante de sua incapacidade de se identificar com a
massa amorfa, torna-se o elemento crucial da estrutura musical de Schoenberg. “A angustia do
solitdrio que se torna o canon da linguagem estética da forma revela algo do segredo da solidao”
(ADORNO 2006, p. 37).

Estabelecido o panorama do choque na miusica de Schoenberg, a oposicao apresentada
na musica de Stravinsky se difere fundamentalmente por ausentar qualquer predisposi¢ao para
angustia, isto €, o sujeito se entrega a massa, ao poderio do todo por ser incapaz de preservar
sua propria individualidade. O sacrificio € sem sofrimento. A ndo protecdo contra a efracao
do choque tem por consequéncia o transbordamento do Eu, pois diante da invasdo de um alto
nivel energético, o sujeito € incapaz de elaborar tamanha energia. Isso é o que configura o
susto (Schreck). O sujeito musical de Stravinsky, tal qual a personagem de Chaplin em Tempos
Modernos onde seus movimentos ndo s6 expressam sua insignificancia perante a enormidade do
mecanismo capitalista, como atestam sua propria incapacidade de se manter enquanto sujeito, ele
ndo consegue se separar da estrutura do trabalho no capitalismo, ele sofre os choques e os repete
de modo irrefletido, como espasmos. Incapaz de elaborar na lei formal de seu fazer artistico, o
sujeito se dissocia, como na esquizofrenia. A autonomia desse sujeito desvanece na incapacidade
de elaboragdo daquilo que atinge seu aparato sensivel, e, com isso, sua propria constitui¢ao
enquanto sujeito, isto €, a capacidade expressiva.

A forma musical em Stravinsky conserva e radicaliza o predominio do universal sobre
o particular, as estruturas musicais assumem um aspecto de blocos sonoros que podem ser
manipulados como no principio cinematografico da montagem. O objetivo do compositor é
reencontrar a autenticidade da musica por meio de um dominio de formas musicais, ignorando a
esséncia historica dessas. A intencao ndo € a expressao do sujeito, mas, pelo contrério, ele busca
a pura objetividade, alheia de todo o psicologismo. Esse comportamento € incompativel com
aquele que possibilita a integracdo do choque, e, com isso, o sujeito sucumbe a ele. O mecanismo
mimético, entretanto, permanece: ndo mais movimenta a expressao do sofrimento, mas € tal qual

aquela do fascismo, € a mimesis do que estd morto, irrefletida. “Em Stravinsky ndo existe nem
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uma angustia antecipatéria nem um sujeito para resistir; mais que isso, € aceito que o choque
ndo pode ser integrado ao sujeito” (ADORNO 2006, p. 118).

Esquizofrenia e dissociagdo do sujeito

No capitulo sobre Stravinsky, diferentemente do sobre Schoenberg, Adorno utiliza di-
versos conceitos da clinica psicanalitica para descrever os problemas inerentes a dissociacdo
do sujeito na musica do compositor russo, enquanto o primeiro capitulo, por mais que seja
largamente influenciado pela psicandlise, ndo ha uso explicito dessas categorias, ocorre de um
modo mais latente. Aquilo que se manifesta na muisica enquanto um sujeito que se entrega ao
todo sem sofrimento, que abdica de sua prépria subjetividade, € caracterizado, por Adorno, como
um paralelo estético da esquizofrenia. O sujeito perde a capacidade de ser indice organizativo
da obra enquanto objetivagdo subjetiva. A constru¢do da musica stravinskiana se desvincula
do carater sécio-histérico do material, langa-se a ele como um mecéanico se lanca a sua caixa
de ferramentas. A ruptura que configura o processo de despersonalizacdo na musica de Stra-
vinsky estd vinculada ao desfacelamento da organizacao interna da obra. “Esse feito € atingido
especialmente através da instrumentacao, a qual demole as propor¢cdes normais de balango,
demandando desordenadamente muito dos trombones, 0s instrumentos percussivos, € o contra
baixo” (ADORNO 2006, p. 130).

O conceito de esquizofrenia é cunhado, em 1911, por Eugéne Bleuler, psiquiatra que
fora influenciado pela psicandlise freudiana, através de Jung, e escreveu a obra central para o
inicio da investigacdo desse conceito, chamada Dementia praecox ou o grupo das esquizofrenias.
Como aponta Jardim (2011), “Dessa forma, em fun¢do do rompimento dos vinculos associativos,
os quais, em condi¢cdes normais, assegurariam um funcionamento unitario da personalidade”.
A manifestacdo da esquizofrenia, portanto, serd configurada pela cisdo da unidade do Eu,
e a “tentativa de restituicdo dessa coesdo perdida serd manifesta através dos sintomas mais
diretamente observaveis, a saber, alteracdo do fluxo de pensamento, ambivaléncia afetiva, os
delirios e as alucinag¢des que buscam fazer frente a dissensdo do eu” (idem). O que temos,
portanto, € a constitui¢do da esquizofrenia enquanto uma atividade psiquica para restaurar uma
estrutura associativa que fora interrompida na relagdo entre o sujeito e o mundo exterior, e essa
atividade € uma atividade de regressdo a um estigio de infantilismo anterior a constitui¢ao do Eu
na relacdo com os objetos externos. “O esquizofrénico voltou ao narcisismo” diz Fenichel (1971,
p. 467). Deve-se acentuar, entretanto, como aponta Laplanche e Pontalis (1986), Freud pouco
usa o termo esquizofrenia, estabelecendo as caracteristicas dessas proximas a paranoia. Adorno
¢ influenciado pela obra de Otto Fenichel, Teoria Psicanalitica das Neuroses, de 1945. Essa
influéncia se torna clara pela distingdo de ambos os ensaios, onde essas categorias tratadas por
Fenichel aparecem de forma decisiva no ensaio sobre Stravinsky, escrito apds 1945, enquanto o
de Schoenberg fora redigido antes do lancamento da obra psicanalitica.

O que pauta, para Adorno, o paralelo clinico entre o conceito de esquizofrenia associado

a musica de Stravinsky € a ideia de Hebefrenia. “A rejeicdo da expressdo, o elemento mais
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palpével da despersonalizacdo em Stravinsky, tem na esquizofrenia sua contraparte clinica na
hebefrenia, na indiferenca do paciente ao mundo exterior” (ADORNO 2006, p. 131). A rejeicao
da expressao € central no carater esquizofrénico por representar o afastamento do sofrimento
inerente ao sujeito diante do objeto, isto €, diante da realidade exterior. Segundo Fenichel, a
Hebefrenia é o cardter passivo que o mecanismo de defesa assumo no processo de regressao,
o Eu que resta, bombardeado pelos conflitos, abre mao de qualquer resisténcia para sobreviver
enquanto Eu. “A auséncia de tentativas visiveis de restitui¢do faz da hebefrenia o tipo regressivo
puro da esquizofrenia” (FENICHEL 1971, p. 475).

Entretanto, enquanto a Hebefrenia representa o lado passivo do mecanismo, existe o
elemento de atividade que, apesar da auséncia de expressao, manifesta algo. “Seu comportamento
ritmico divisa aproximadamente ao esquema de uma condic¢do catatdnica” (ADORNO 2006, p.
132). Na condig¢do esquizofrénica, hd uma dissociagc@o dos sentidos corpdreos com a unidade
caracteristica do Eu, o corpo € alienado do sujeito.“A alienagdo da musica em relagdo ao
sujeito e a0 mesmo tempo sua relacdo com sensagdes corporais tém seu andlogo patogénico nas
sensacdes corporeas ilusorias daquele que percebe seu proprio corpo como efetivamente alienado”
(ADORNO 2006, p. 130). Os gestos e movimentos perdem a sua capacidade de expressao, o
individuo perdeu sua relacdo com o objeto, portanto o aparato motor do individuo, incapaz de
expressar algo, realiza movimentos que sdo ausentes de qualquer intencionalidade, sdo vazios.
Adorno vé a manifestacdo desse sintoma catatonico na concentragdo da musica de Stravinsky
em acentos temporais e intervalos, que, em si, ndo sio capazes de significar algo, e sdo repetidos,
como um eterno retorno do mesmo. E, dird Adorno, essas erup¢des mecanico-fisicas da catatonia

sdo andlogas aquelas dos individuos que sdo acometidos excessivamente pelo choque.

Identificacdo com o Agressor

No que tange a tematizag¢do do sacrificio, em Stravinsky, Adorno lanca mao do conceito
psicanalitico de Identificagdo com o Agressor para empreender o entendimento psiquico da ideia
de um sacrificio sem sofrimento caracteristico das obras do compositor russo, principalmente
os ballets que foram discutidos anteriormente, Petrushka e a Sagragdo da Primavera. Segundo
Laplanche e Pontalis, a primeira aparicdo do termo na psicandlise se da nos escritos de Anna
Freud sobre os mecanismos de defesa do Eu. Porém, a elaboracdo substancial desse conceito na
clinica psicanalitica € atribuida a Sandor Ferenczi.

O individuo, confrontado com um perigo exterior (representado tipicamente por uma
critica emanada de uma autoridade), identifica-se com o seu agressor, ou assumindo por
sua propria conta a agressao enquanto tal, ou imitando fisica ou moralmente a pessoa
do agressor, ou adotando certos simbolos de poder que o designam. (LAPLANCHE e
PONTALIS 1986, p. 299)

O processo de identificacdo, o ato de trazer para dentro de si, pelo individuo, algo externo,
estrutura-se, aqui, trazendo uma instancia externa que causa flagelo ao individuo. Na estrutura
musical, a identificacdo com o agressor estd vinculado a negacdo da expressao, a negacao do

sujeito, que se entrega ao todo, esse ultimo figurado com o agressor, que inflige sofrimento
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ao sujeito. Isso aparece por meio da retirada do centro organizativo da obra de sua imanéncia,
de modo que a organizagio da obra esté atrelada a um principio externo. E como um prazer
sadomasoquista na sua propria aniquilagcdo. “Curvou-se a um principio que nao so era exterior,
mas hostil, que se inscreve no fendmeno musical sob a forma de repressao” (ADORNO 2018, p.
234-5). O que se mostra no fendmeno musical, portanto, € um reflexo imanente de uma estrutura
condicionada por uma identificacio do sujeito para com uma estrutura monolitica do todo sob o
capitalismo, de um cardter universal que for¢ca uma identidade inexistente com o particular, de
modo que seus elementos estdo dissociados de seu valor historico e material, sio como puros

fendmenos, repetidos por esse sujeito submisso ao universal ndo-contraditorio.

4.3 Coda

A negacdo de si na experiéncia estética progressiva parte do reconhecimento da alteridade
que habita o interior do préprio sujeito, lancar-se ao poder do outro, quebrando com a rigidez
do sujeito abstrato que projeta no mundo sua propria egoidade monolitica, que acaba por retirar
do mundo externo sua poténcia particular material. A liquidacao do sujeito, proporcionada pelo
capitalismo tardio, ndo se d4 nessa imersao na alteridade, mas sim através do enrijecimento
progressivo da individualidade abstrata imposta pelo sistema de trocas ao compelir os individuos
a necessidade de que aquilo pelo qual se constitui sua prépria individualidade seja desvanecido.
A diferenca fundamental é que a l6gica dialética exige do sujeito sua superacdo na imersao
em sua propria negatividade, enquanto o sujeito no capitalismo tardio, que atingiu seu auge
no esclarecimento, submete-se a regressao adaptativa dos sistemas de troca que demanda a
abdicac¢ao da sua particularidade.

A l6gica composicional de Stravinsky, entretanto, se assemelha aquela descrita por
Adorno e Horkheimer na secdo sobre o anti-semitismo, na Dialética do Esclarecimento, denomi-
nada como falsa projecao:

O anti-semitismo baseia-se numa falsa projecdo. Ele € o reverso da mimese genuina,
profundamente aparentada a mimesis que foi recalcada, talvez o traco caracterial
patolégico em que esta se sedimenta. S6 a mimese se torna semelhante a0 mundo
ambiente, a falsa projecdo torna o mundo ambiente semelhante a ela. (ADORNO e
HORKHEIMER 1985, p. 174)

Em Schoenberg, por outro lado, a capacidade mimética do sujeito, no isolamento caracte-
ristico do sofrimento do individuo na sociedade capitalista, resiste ao todo, resiste a demanda
do universal pela identificagdo, que anularia o proprio sujeito, e através da racionalidade e
do dominio total do material musical é capaz de expressao, de dar voz ao sofrimento. Nao se
deve buscar a autenticidade em um pretenso passado, porém deve-se lancar ao material e seu
movimento imanente. A determinacdo entre sujeito e objeto é mutua, € dialética. A racionalidade
que se lanca ao material como um objeto a ser dominado, tal como a racionalidade instrumental
visa o dominio da natureza, € uma racionalidade regressiva. Os problemas intraestéticos das

composi¢oes refletem os problemas reais da sociedade. O choque afeta a musica e dissocia
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a temporalidade das obras, enquanto Schoenberg elabora o efeito do choque, por mais que a
dissociagdo temporal se faca presente, evidenciada pelo cardter fragmentario da continuidade
musical, em Stravinsky ocorre a pseudomorfose da misica em pintura, ela se torna espacializada.

A historicidade interna das obras revela, como aparéncia, o nticleo da experiéncia hist6-
rica da modernidade. Enquanto a atonalidade em Schonberg formaliza intrinsecamente
a consciéncia do tempo histérico em seu cardter fragmentdrio e dissociativo, Stravinsky
opera a pseudomorfose com a pintura, torna-se a-histérica ao abandonar a consciéncia
do tempo mediante blocos sonoros, sem a preocupagdo com a estruturacio subjetiva.
(SOCHA 2015, p.119-120)
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5 Conclusao

A pesquisa aqui apresentada teve como objetivo resgatar alguns elementos do pensamento
de Theodor W. Adorno, organiza-los de uma forma compreensivel e indagar sobre como os
elementos se articulam e constituem esse idiossincratico pensamento critico. De modo algum
buscou-se esgotar, completamente, a experiéncia intelectual adorniana, mas trilhar caminhos que
facilitem a compreensdo dessa. E raro um fildsofo que se mantenha completamente homogéneo
durante todo o seu percurso histdrico, isto €, que nao altere certas posi¢oes, ou que chegue
inclusive a alterd-las radicalmente. Adorno nado é diferente, apesar de existir uma relativa
continuidade em sua compreensdo negativa da realidade, as posi¢des defendidas na obra que
investigamos, Filosofia da Nova Miisica, passou por revisdo do préoprio autor, reconsidero alguns
pontos que o préprio reconheceu como injusto em sua andlise prévia. Porém, o ponto central de
seu argumento se manteve, entretanto amadurecido pela experiéncia tanto pessoal, vivendo em
um periodo histérico conturbado, como sua pela trajetoria intelectual.

A inten¢do da Filosofia da Nova Miisica ser um apéndice da Dialética do Esclarecimento,
revela seu carater de ndo ser um mero livro sobre musica, mas sim um elemento constitutivo
de uma obra composta como uma critica a realidade social. O problema do sujeito moderno
¢ fundamental no pensamento de Adorno, e ndo deixa de ter seu espagco no debate musical,
em momento algum se nota um distanciamento do Adorno filésofo do Adorno musico. A
compreensibilidade da obra desse autor se torna limitada se seus escritos musicais sdo deixados
de lado, sdo neles onde a critica, em sua negatividade, substancializa-se na transfiguracao de
pensamento em um outro diferente, apesar de resguardar o mesmo teor critico.

Esse outro, o campo estético, enquanto produto do Espirito, possibilita que a filosofia se
transforme, e ao se lancar na Arte, que essa se transfigure enquanto conhecimento, os conceitos,
outrora rigidos, abrem-se para uma nova possibilidade de existéncia material, e, assim, de
superarem-se a si mesmos. A superacdo da rigidez conceitual da Filosofia, a negatividade
propria do pensamento, € o que torna fértil a experi€ncia intelectual adorniana, colocando o
pensar em movimento, o destruir-para-construir caracteristico da dialética. O que se buscou,
nesta pesquisa, € entender a dindmica do movimento do pensar, de modo que todas as etapas
apresentadas se interconectem em uma constelacao conceitual que seja capaz de, no alto de suas
proprias limitagdes, dar voz ao sofrimento particular dos individuos diante da miséria do real, na
configuracio tipica da filosofia de Adorno.

A arte moderna, ao negar a comunicagdo direto com o social, o seu movimento de
virar-se para si mesmo, o sofrer de uma fetichizacio necessdria, porta-se enquanto uma antitese
social da sociedade. A possibilidade de se realizar desvinculada de uma relagcdo direta com a
realidade social, aquilo que condiciona a possibilidade de expressdo, supera a limitagdo prépria
do comunicar, isto €, o expor através de conceitos o sofrimento, que, em si, ndo € esgotivel em
conceitos. A linguagem conceitual, em seu carater universalizante, fundamentalmente limitante,

reprime e restringe a expressdo do sofrimento, que s6 € possivel pela articulag@o estética em seu
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caréter proprio de ndo-identidade. Lancar-se a Arte, portanto, na dindmica teérica de Adorno,
ird nos proporcionar uma possibilidade de compreensdo das contradi¢des sociais que superam a
mera racionalidade conceitual.

O problema do sujeito e do objeto, a inadequagao fundamental entre os conceitos uni-
versais e a experi€ncia sensivel, isto €, a incapacidade do conceito esgotar a multiplicidade
inerente a experiéncia sensivel, tematiza o primeiro capitulo na intencao de expor como esse
problema, recorrente na historia da filosofia, é importante para compreender a fundamentacio do
pensamento adorniano. O sujeito transcendental de Kant, representa, para Adorno, o problema
caracteristico do pensamento burgués: sua atemporalidade constitutiva representa a ideia de uma
Verdade atemporal e imutdvel. Entretanto, o objeto, a coisa em si, que € inacessivel, permanece
essencial para a dialética negativa. A separag@o decisiva entre sujeito e objeto, entretanto, serd o
motivo hegeliano de superacgdo da filosofia de Kant, onde a relagcdo entre sujeito e objeto compde
uma relacdo de autodeterminagdo, de modo que o Espirito Absoluto representa a superagao
da dualidade, em uma totalidade verdadeira. O Espirito Absoluto, para Adorno, representara
um movimento ndo-dialético no interior do proprio movimento dialético. Inspirado na filosofia
nietzschiana, Adorno nota que na progressao historica da filosofia, a racionalidade assumia um
posto de superioridade, que o principio l6gico presente no sujeito do conhecimento implicava no
rebaixamento do objeto, de modo que era necessario, para a superacao desse modo de conhecer,
o deslocamento do sujeito, isto €, a experiéncia sensivel do sujeito, a posi¢do do corpo no conhe-
cimento, deveria também estruturar a possibilidade desse conhecimento. A psicandlise freudiana,
que se estabelecia com grande influéncia durante o inicio do séc. XX, seria o aparato tedrico
adequado para que se desse conta dessa necessidade de se investigar o outro da racionalidade,
porém sem recair na mera irracionalidade.

Empreender uma investigacdo acerca do campo estético, € o que esse representa no
pensamento adorniano, conduziu-nos a articular questdes da propria condi¢do de existéncia da
Arte: compreendé-la enquanto produto do trabalho humano, de modo que aspecto fenoménico
ndo seja desvinculado das determinantes sociais, enquanto produto do Espirito. Essa visdo acerca
da Arte, portanto, implica que ela contém, em si, um desenvolvimento histérico em sua propria
esfera, e que a sua existéncia é impossibilitada de ser associada diretamente a sua origem. A
Arte transita, na Histéria, de sua dindmica mitica e mégica, ainda entrelacada com a prépria
cosmovisdo primeva, até o advento da Arte Moderna e sua autonomia em relacdo as outras
esferas do social. O desenvolvimento do fazer artistico e da propria racionalidade estdo dispostos
na dindmica dialética do processo histérico. A psicandlise, no campo estético, estd marcada por
diversas limitacdes, tal como Adorno aponta acerca de Freud, dado que os escritos freudianos
sobre a tematica, em sua maioria, versam sobre o aspecto psiquico, como se o autor estivesse
colocado sobre um diva, e que as manifestacdes fenoménicas dos elementos estéticos dissessem
sobre aquele que as compds, algo rejeitado por Adorno. O que vemos, portanto, € a transformagao
de conceitos psicanaliticos para que esses fossem adequados ao tratamento das obras em sua

imanéncia, e fizesse parte da constelacdo conceitual que visa o teor de verdade dessas obras.
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O campo musical, dentre as outras artes, representa, para Adorno, o campo que, por
estar desvinculado da linguagem conceitual, a relagdo entre objeto e signo tende ao absoluto
nomear, isto €, a limitacdo do comunicar caracteristico da linguagem conceitual é superada
por uma linguagem particular, que ndo aponta para fora de si, mas articula seus elementos de
forma enigmatica, dissociada de uma representacdo real de seus elementos. Como as outras
artes, a musica também € determinada pelo desenvolvimento histdrico, seus elementos e sua
propria relacdo para com a sociedade. Beethoven e Schoenberg aparecem como as figuras
mais emblematicas, para Adorno, do progresso histérico da musica, a ruptura com elementos
naturalizados, mas que sdo historicamente determinados.

Por meio da oposi¢ao entre as composicdes de Schoenberg e Stravinsky, como polos da
Nova Mdsica, a Filosofia da Nova Miisica surge como a primeira obra de Adorno sobre musica,
apos anos de textos publicados em revistas, inclusive sendo ele editor de uma reconhecida revista
sobre o assunto. Pensar filosoficamente a musica ndo pode visar instituir uma estrutura dogmatica
de como fazer, porém deve ser sempre uma investigacao filoséfica acerca do estado atual da
musica. A inten¢do que move o pensamento de Adorno, e aqui, nessa obra, isso € evidente,
questionar os problemas estéticos da situacao atual da misica é questionar, também, a interacao
existente entre as contradicdes sociais e as contradi¢des internas do material artistico. Nao se
deve limitar o pensamento critico a mera critica musical, nem sociologizar exacerbadamente o
campo estético. Ambos se encontram mutuamente determinados: a critica musical €, também,
uma critica social. Enquanto a musica de Schoenberg representa o progresso, isto é, o fazer
musical que busca novas solugdes aos problemas apresentados pela condicio atual do material, a
de Stravinsky busca resgatar, nas antigas formas, a possibilidade de afastar as contradi¢des que
sdo intrinsecas ao material.

O declinio do sujeito, diagnéstico empreendido por Adorno acerca dos problemas ineren-
tes a racionalidade vigente no capitalismo tardio, serd caracterizado no fazer musical, implicado
na posic¢ao distinta acerca da relacdo com o material musical. O progresso, a necessidade de
buscar novos meios de expressdo, € ponto onde o sujeito, que ainda resiste, busca dar voz ao
sofrimento, isto €, entregar-se a racionalidade estética que ndo sucumbiu a racionalidade instru-
mental e manter-se enquanto sujeito. A regressado, entretanto, € incapaz de atribuir ao sujeito a
possibilidade de manter-se enquanto sujeito, a racionalidade caracteristica de sua estruturacao
€ aquela que o sujeito se entrega ao universal, e sua particularidade que o constitui enquanto
sujeito € rejeitada e reprimida.

A estrutura reificada da realidade social, determinada pelas condi¢des materiais, res-
soando o diagndstico marxiano do trabalhador despossuido que € separado da totalidade das
dindmicas produtivas, que necessita vender sua mao de obra para obter o minimo para sua
propria sobrevivéncia, alienado do produto do seu proprio trabalho, entra em convergéncia com
os elementos da dindmica psiquica de tal realidade social, o sujeito deve estar bem adaptado
para sobreviver a miséria do real. Atribuem a Adorno um tom de pessimismo, pois a superagao

da reificacdo, as tendéncias revoluciondrias do marxismo-leninismo, sdo deixadas de lado pelo
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cardter negativo de sua dialética: a relacdo dialética, contraditdria, entre sujeito e objeto nao
¢é passivel de superacdo, a Aufhebung € descartada, seja no Espirito Absoluto de Hegel, seja
na sociedade comunista de Karl Marx. Entretanto, a racionalidade estética, tal qual é visuali-
zada em Schoenberg, apesar de todos os problemas inerentes ao dodecafonismo, aparece para
Adorno como uma possibilidade de superagdo do estado atual das coisas, mesmo sem ter em seu
horizonte um “ponto de chegada”, uma sintese.

Apesar de ndo existir uma doutrina positiva de praxis, que iria na contramao do préprio
pensamento adorniano, a Arte representa a possibilidade de uma racionalidade ndo-impositiva e
nao-dominadora, preservando a dignidade do objeto. A escrita sismografica, como em Schoen-
berg, a possibilidade de, mesmo imerso no sofrimento inerente as contradi¢cdes tanto da realidade
social como do préprio sujeito, elaborar e articular as contradi¢des, assim o sujeito ainda capaz
de permanecer enquanto sujeito. O texto Vers une musique informelle € decisivo enquanto um
tratado de como a musica deveria se comportar, ndo como um tratado dogmatico, porém reto-
mando o espirito do atonalismo livre de Schoenberg, uma racionalidade, na musica, que em sua
propria imanéncia, seja capaz de empreender seus proprios conceitos universais, desvinculado
da ma universalidade caracteristica da racionalidade instrumental. Porém esse retorno nio € uma
nostalgia de um momento passado, o resgate de um modo composicional ja superado.

Da perspectiva do sujeito composicional, a musica informal seria uma misica que
perde o medo, porque o reflete e o irradia, ndo se deixa dominar por ele; uma misica
capaz de distinguir o cadtico, que afinal nunca foi tdo perigoso assim, daquela ma
consciéncia da liberdade, que simplesmente perpetua a ndo liberdade. (ADORNO
2018, p. 405)
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