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Introducao

O presente trabalho consiste em um esfor¢co pargre@mder como 0 processo de
regressao da audicdo, tratado por Adorno, podereartuma barreira a assimilacdo de um
conhecimento sobre a realidade a partir da musica.

Para encaminharmos essa tematica, dispusemosteggsem trés partes:

Capitulo 1 — Regresséao auditiva: a origem do ctmcgiocuraremos averiguar de que
maneira 0 conceito psicanalitico de regressao eeseh apropriacao filoséfica por Adorno.
Para isso, executaremos uma analise desse coaqeaitir de sua origem na psicanalise, por
meio do estudo de alguns textos freudianos — cAnmderpretacdo dos sonhes nos quais
podemos apreciar a abordagem do fendmeno da ragnesk teoria psicanalitica e 0os passos
de sua elaboracdo conceitual. Boa parte de nodsoc@snesse momento sera a de
compreender como o fenbmeno da regressao, relaeianébido em Freud, se processa nas
mais variadas psicopatologias, nos sonhos e masstancias mais comuns da vida diaria.

Apbés compreendermos a origem e formacdo desse ittonpa psicanalise,
apresentaremos o seu correlato filos6fico em Adod® modo a extrair semelhancas e
distingbes entre as duas acepgoes.

Como terceiro momento, buscaremos iluminar o comade regressdo em Adorno
com o concurso de uma interpretacdo fomentada ama@pcao psicanalitica, estabelecendo
articulacdes analdgicas e metaforicas entre asdfascoes.

Nesses dois Ultimos movimentos, que serdo tratados base na exposicdo por
Adorno sobre a situagdo da musica no té&xfetichismo na muasica e a regressado da audicao
faremos um rastreamento dos comportamentos tipiaosudicdo regressiva possivelmente
associaveis as psicopatologias e as suas respectvacteristicas. A énfase recaira sobre a
dindmica psiquica estabelecida entre o individaonedsica ligeira, alienante e disseminada

em larga escala pela industria cultui@l.fetichismo na musica e a regressdo da audicdo



anuncia idéias que seriam posteriormente trangalaste desenvolvidas Rdosofia da nova
musicae em outros contextos, a exempldidalética do esclarecimento

Esse capitulo se constituira como uma base impitisel para o posterior
desenvolvimento de articulacfes decisivas a compéeedo fendbmeno da regressao.

Capitulo 2 — A regressédo auditiva i@osofia da nova musicapensaremos a
regressao auditiva através do contextd-ilasofia da nova musicga que € dessa obra que
obteremos grande parte dos argumentos necessasicgamtacdo de nossa hipotese inicial.
Esse texto € determinante para 0 nosso trabalhoedala em que analisa detalhadamente as
musicas de Stravinsky e Schonberg, de modo a éstabea primeira como momento de
alienante regresséo e a segunda como seu respeatitraponto, que teria sua apreciacao e
seu respectivo teor de conhecimento e mudancalkigttos em decorréncia do movimento de
degeneracéao do individuo representado por aquela.

Através de uma investigacdo da forma musical, m@ppor Stravinsky, e de seu
respectivo conteudo ideoldgico, procuraremos espdgire desenvolver 0s apontamentos de
Adorno sobre o teor extremamente regressivo darisianie oferecida ao ouvinte pela obra do
compositor russo. Veremos como o ideal de auteafiid, buscado fervorosamente por
Stravinsky, contribui para o fim de uma experiéraoman a obra e com a realidade, ao gerar
um distanciamento entre sujeito e objeto pela faagéio de uma relacao fetichizada entre
eles. A analise dBetruschkadaSagracéo da primavera daHistoria do soldadpverificara
como a sonoridade da obra do compositor russo reseaga como refor¢o afirmativo dos
ditames dcestatus quao capitalismo tardio.

A terminologia musical e psicanalitica utilizada palorno na confeccao ddlosofia
da nova music& um elemento contribuinte para o hermetismo deteeto. Assim, para
facilitar a compreenséo da obra, como da temégsard/olvida no nosso trabalho, tomamos

dois caminhos:



a) Desenvolvemos um texto — “Uma génese musicajlie,se encontrara em anexo.

b) No decurso do nosso trabalho, procuraremos @xplicom certa mindcia, as
diversas psicopatologias e suas peculiaridadebzagas largamente por Adorno, como
importante recurso de expressao, para caracterizavinte regressivo.

Guiados por algumas colocacdes de peso levantadasdprno em “O ensaio como
forma”, interpretaremos, em aspectos gerais, ga&rio filosofo a obra de Stravinsky como
um atague ao positivismo, em seu teor instrumatdake em seu objetivismo ingénuo.
Notaremos que a proposta estética de Stravinskg sef criticas semelhantes as realizadas
por Adorno ao conhecimento advindo dos métodosasp®rais da ciéncia positivista.

Por outro lado, utilizaremos extensameni@aética do esclarecimentpara inserir a
musica de Stravinsky dentro do panorama mais aoplorocesso de reificacdo do sujeito —
impediente da constituicdo de uma experiéncia resp@l -, que se encontra
irresistivelmente regido pelo imperativo da auteawmacao, estimulado pelo processo de
esclarecimento. Na medida em que questbes cewladXalética do Esclarecimentgao
transplantadas para ambito musicaFdasofia da nova musica utilizagdo da primeira obra
se coloca como necessaria a compreensao do textbestague nesse momento de nosso
trabalho.

O final do capitulo se prestard a uma reflexdoxHiada por textos como “Vanguarda
e kitscH, de Greenberg, e “O fim da arte”, de Danto — eal®s motivos intimos da ocorréncia
da pseudomorfose em Stravinsky, fendmeno conttibuirsimultaneamente, para a
heteronomia musical e para a regressao auditivali Agordaremos como a obra de
Stravinsky se encontra devedora da musica de Wagrsmb a forte influéncia do apelo
realista da pintura e dballet, de modo a se adequar perfeitamente a uma recg@cao
massacrada em sua sensibilidade pelo processodigcho no capitalismo tardio ao se dispor

como fendmenditsch Se a idéia de Greenberg sobre uma segregacé&aaeietide vanguarda



e okitschajuda a compreender as distingdes estabelecidasdoono entre arte autbnoma e
mercadoria cultural, o texto de Danto auxilia agaera afinidade entre o progresso técnico-
cientifico e a pintura, e a respectiva criticaitisbfo de Frankfurt a essa arte.

Capitulo 3 — Musica como conhecimento: o desdigsa parte consistira em
evidenciar como a musica de Schonberg, em contape®gressiva proposta estética de
Stravinsky, pode se constituir, consequentementajra veiculo gnosiolégicsui generis

Em um primeiro momento, buscaremos ressaltar, &trae textos como &eoria
estéticae “Sobre sujeito e objeto”, as condicbes impralugis comuns a elaboracdo de um
conhecimento dialético, defendido por Adorno, €eatio da arte. “Sobre sujeito e objeto”
expde 0 que se encontra em jogo em uma relacdétickaou alienada, estabelecida entre os
dois polos da producdo do conhecimento, ou sejaividuo e o objeto trabalhado.Peoria
estéticatraz subsidios fundamentais a compreensdo do mcodwm a arte se encontra
intimamente atrelada ao conhecimento pela sua icEuEc de manifestacdo de tracos
negativos recalcados pelo processo de esclare@ment

Posteriormente, por meio de uma analise formaljisdg os apontamentos de Adorno
sobre a obra de Schdénberg, buscaremos demonsinar &enusica do compositor consegue
satisfazer, de modo aporético, as mencionadas reigg ao realizar os mais antigos e
subterraneos desideratos do material musical. BEsiews refletir o momento do irrealizado e
esquecido musicalmente a partir da andlise de Adsobre alguns problemas formais das
obras de Bach, Beethoven, e Wagner, as quais ponsdeemodo incipiente elementos
constitutivos da futura base estrutural da sondadde Schénberg. Avaliaremos como o
tratamento extremamente criativo e desapegado aladaeaterial musical por Schéonberg, em
contraposi¢cado a Stravinsky, possibilita, aindatgueiosamente, o fluxo de sua musica.

E finalmente, a partir de uma reflexdo enfaticacdodter negativo dessa musica,

procuraremos compreender o potencial e as limisagéesaber comportado por ela. Veremos



gue sua trama sonora dispde um conhecimento ddagale um autoconhecimento, ou seja,
uma compreensédo do individuo sobre si, a qual sstitm, de modo dialético, a partir da
consciéncia dele quanto as condicdes historicasode sua presente existéncia. O centro da
discussédo nesse momento quase conclusivo de mabathb sera compreender o0 modo como
a dissonancia, enquanto elemento radicalmente ®sipoe simboliza os diversos
antagonismos da realidade e provoca uma nova émszide individualidade, em virtude de
um vinculo diferenciado, critico, para com o cemegativo que a constitui, censurado, mas
nao suprimido pelo progresso civilizacional.

Se os apontamentos de Adorno sobre a muasica danSka representam uma critica
voraz ao positivismo, dentre outras formacdes mikudecorrentes do processo de
esclarecimento, a sua avaliacdo sobre a estruturaaf de Schoénberg alerta sobre a
possibilidade de, e 0 modo como, o individuo panlghecer, criticamente e sem violéncia, a
realidade.

Além do apresentado nesses trés capitulos, nogext@nexo, “Uma génese musical”,
faremos uma apresentacdo sucinta do desenvolvirhestt@mico-técnico da musica. Baseado
em O som e o sentidgale Wisnik, mas profundamente marcado por quesifieadas da
Dialética do esclarecimente como a repressao do impeto desiderativo hunamoyirtude
do processo de extrema racionalizacdo na sociestadental — nosso texto visa amenizar a
arduidade da compreensao Fitosofia da nova musicae de nosso proprio trabalho — por
dela se derivar —, ao trazer ao leitor um regisistdrico-filosofico sobre o decurso musical,
pensado do primitivo a modernidade de Beethoveroribecimento sobre teoria e historia da
musica muito elucida a compreensdo de algumas relgies conceituais expressadas por
Adorno mediante analogias musicais.

Para pensar o tema proposto em nosso trabalha;aetes triade epistemoldgica

psicandlise-marxismo-musica. Cientes das limitagfiesa utilizacdo dessa demarcacéo traz



ao pensamento, nossa medida se justificou pelassidede de um direcionamento na
pesquisa e pela crenca na proficuidade desse amogpcompreensao do tema e da filosofia
de Adorno.

Embora aFilosofia da nova musicaeja a obra em foco no nosso trabalho, foi
imprescindivel o uso de outras obras de Adornog eulros autores, para a construcao de
nossa argumentacdo acerca de nossa hipotese .ifdsisim, procuramos articular uma
exposicao mais abrangente e multifacetada do assatudado.

Muitas vezes, fomos tomados pela necessidade derezsr e desenvolver alguns
posicionamentos tedricos de Adorno através do atggbpsicanalitico. Esta estratégia foi
essencial para a compreensdoFdasofia da nova musicae, consequentemente, para o
desenvolvimento do tema proposto em nossa pesquasaedida em que o autor se utiliza
frequentemente de termos da psicanalise. A bregjddadicamente ensaistica, com que
Adorno toca neles, torna a leitura de seu textoeeante a apreciacdo de uma musica
dodecafbnica, devido a requisitar ao leitor queigpe criticamente, de modo a construir, e
ndo apenas assimilar as idéias expostas. Se atgmesitos e temas da leitura da obra de
Adorno necessitam de Kant, Hegel e até mesmo diddle para serem compreendidos,
outros precisam daquele pelo qual optamos pargietar alguns momentos da questdo da

regressao auditiva: Freud. E por onde comecgaremos.



Capitulo 1 - Regressao auditiva: a origem do condei
1.1) Mdsica, marxismo e psicanalise

O conceito de regressao auditiva em Adorno, corda 8ua filosofia, deve grande
tributo & psicanalise freudianalal influéncia na obra do autor é visivel. Comamheo do
Instituto de Pesquisa Social junto a Horkheimerpdd admitiu a impossibilidade de se
entender os fendmenos de massa, como a industiigatie o fascismo, sem o auxilio da
psicanélise e o uso de seus conceitos.

O processo de regressao descrito por Adorno tefogaaacom o respectivo termo
psicanalitico, o qual se refere a um retorno a @tapa infantil do desenvolvimento do
individuo psiquico (AD 24). Este processo em Addoraa uma amplitude coletiva, e apesar
desta contribuicdo, o autor desenvolveu o conalEtoegressdo de forma filosofica e critica,
nao clinica, de forma analdgica, nédo estrita. Egtede procedimento, como ja previsto por
Freud, apresenta certos inconvenientes, como imspe=cdo conceito, apesar de ser proficuo
ao estudo de patologias soci@i€utro problema é a dificuldade da aplicacdo tertipe
dessa concepg¢do ampliada, que fica restrita aondasenento teorico, devido a esse
deslocamento de uma ciéncia que enfatiza o indivigdara um campo que lida com o
coletivo. Sem acatar uma postura freudiana ortgddk@orno moldou o0s conceitos
psicanaliticos de forma a atender suas necessididogsficas de explicagdo da industria
cultural (CIR 1).

A esperanca de Freud, de que futuramente alguéembeenhasse em tal tipo de
estudo, parece realizada em Adorno e em outros nesnda Escola de Frankfurt, como
Herbert Marcuse. Ambos desenvolveram um trabalbocte seguindo em boa parte a idéia-

chave de Freud erMal-estar na civilizacdo(1930): o embate entre a estrutura socio-

! No inicio de “Educacédo apds Auschwitz”, Adornoajdibui a Freud a idéia de que a barbarie é
produzida e mantida pelo proprio progresso daizaggo.

2 Adorno, TheodorEreud en la actualidadp.8.

® Freud, SigmundMal-estar na civilizacapp.193.



econdmica e o psicologico (CIR 2), entre o aspeesiderativo humano e as exigéncias
sociais de uma civilizacdo que se opde aquetes e civilizacdo(1955) de Marcuse e
Dialética do esclareciment@l947) de Adorno e Horkheimer sdo obras que apomiasia
direcdo. E fundamental, entretanto, pautar quéfededca de Marcuse, que buscou conciliar
de forma sistematica marxismo e psicanalise, Adarfittou pela via da n&o reconciliacéo
metodica desses dois campos do saber, devido arsoga na cisdo entre o individuo e a
ordem sécio-econdmica do capitalismo tardio, otQueava incompativel a fusdo sistematica
das duas teorias (CIR 1). A maneira da psicanahs®rno ndo pretendeu condensar a
realidade através de sistemas fechados tipicosnie nazdo burguesa inconsistente e
heterbnoma (TP 114). Ele herdou da psicanaliseg enitros elementos, o principio de néo-
identidade como condi¢do para se pensar a ndoaiBagfio entre sujeito e sociedade, entre
conceito e objeto, e assim, elaborar sua criticaasitivismo? A marca do conflito, e ndo
estabilidade, se encontra no cerne tanto da tderiaeud quanto na de Adorno, instaurando a
critica imanente que recusa falsas sinteses etg@aés prematuras (TP 113).

Tal perspectiva adorniana demonstra sua preocagaga a necessaria redialetizacao
da filosofia, que, como a ciéncia, devido a umaessidade de autoconservagcao humana,
passou a se pautar por uma razao instrumentalinagiama e unilateral (AD 102). Uma busca
de resgate do carater reflexivo do pensamentoésrde dois procedimentos principais: a
reintroducdo do elemento expressivo na teoria, aadot 0 ensaio como forma, e a
constelacdo, a composicdo de conceitos como instriamepistemologico (AD 61). Este
processo tem como referéncia a reflexdo de Adarheesa musica, a qual tornou peculiar sua
filosofia ao aproxima-la da arte, sendo, esta p@tsya, encontrada principalmente em suas

obrasTeoria estéticg1970) eDialética negativg1966) (AD 85).

* Rouanet, Sérgio. “Adorno e a psicanalise”, p.137.



ApoOs introduzir tais premissas, ou seja, 0 envadvita explicito do autor com a
psicanalise, indicando principios compartilhadoan® de suas teses centrais, a do conflito
entre sociedade e individuo; a relacdo inconciliddapsicanalise com marxismo; e a
influéncia da musica em sua filosofia — podemoscarda triade epistemoldgica psicanalise-
marxismo-musica como essencial a compreensédo @sofih de Adorno e o conceito de
regressao auditiva.

E através do arcabouco psicanalitico que o condeitcegressdo toma, em Adorno,
alguns de seus aspectos mais profundos, os quaissepre sao explicitados devido ao
modo como s&o construidos os textos de um autergspera uma participacao ativa de seu
leitor.> Para realizar esta tarefa dialética possibilitada esta abertura, é necessario que o
interlocutor tenha um conhecimento prévio sobregsilise, marxismo, e musica, sobre os
quais Adorno estruturou sua teoria, e sem os @adisrna impossivel a compreensao do todo
de seu pensamento. E apoiado pela psicanaliseAdomo teve subsidios para explicar
como o valor de troca, instituido abstratamenta pekguesia, invade o campo do prazer e
torna-se parametro para este, auxiliando o embmg&to dos sentidos articulado pela
regressao.

Dessa forma, inicialmente, torna-se necessariornerc@ Freud, através de um
tratamento cuidadoso e extenso do conceito de s&fpepara que compreendamos 0 seu
desenvolvimento na psicanalise, e, a partir dadgbetecer os pontos de contato com o
conceito na forma cunhada por Adorno, para captiimansao tomada por esse conceito em
sua filosofia. Veremos que o conceito de regressdd-reud ao ser apropriado por Adorno
para tratar de um fendbmeno social, e ndo psicadgipesar de adquirir seu estatuto
filosofico, ainda se mantém atrelado ao seu cdaglaicanalitico, como meio de fornecer

expressividade ao que Adorno propde como regressao.

®> Cohn, Gabriel. “Adorno e a teoria critica da sdaite”, p.8.



1.2) A regressdo em Freud
“O curso d’agua que encontra um obstaculo em seurkflui para leitos antigos que antes
pareciam destinados a permanecer setos”

Buscaremos nesta sec¢do analisar 0 modo como eittbde regressao apresenta-se na
teoria psicanalitica freudiana. Faremos uma buscaeds tracos iniciais, 0 modo como se
originou e seus desdobramentos posteriores.
1.2.1)Estudos sobre a histeria

E emEstudos sobre a histerid 895), obra realizada em par com Josef Breuer,oqu
conceito de regressdo vai encontrar seus primdelseamentos. Médico vienense, Breuer
pesquisava a histeria, e em 1881 restabeleceuda si@iuma jovem que padecia da doenca
através da hipnose como método terapéutiEstudos sobre a histeri@presentam o germe
da psicanalise e um progresso na pesquisa inipad@harcot sobre a histeria e o tratamento
desta através da hipnose (EH 52). Na obra, foi@ada o possivel mecanismo da histeria e
seus sintomas, contribuindo para sua etiologiapiesantado também o método catartico
criado por Breuer, 0 qual enfatizava o que virisea uma das caracteristicas marcantes da
psicanalise, a catarse (VP 61).

O método de Breuer consistia em permitir que #&p#e revivesse através da hipnose
0 evento traumatico ocorrido em um momento anteder sua vida, dando a ela a
oportunidade de reagir. Normalmente se tratava mefato ocorrido na infancia, que
estabelecia um sintoma que persistia durante s (&b 40). A lembranca e o afeto ligado a
ela eram revividos de modo intenso pela hipnose, paciente, através da verbalizagéo,
tornava consciente, traduzia, aquilo que nao fera digerido naquele momento e que havia
por isso se depositado no inconsciente, vindo depose atualizar em ataques histéricos,

vomitos, alucinacdes, etc (EH 42). Pela fala comsedar vazdo ao afeto que havia sido

® Freud, SigmundJm caso de histerjg.54.
" Freud, SigmundJma breve descricéo da psicandlipe217.
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estrangulado no momento traumatico. Uma espéciiedabafo onde a linguagem funciona
como substituta da acédo (EH 44). Os sintomas anmegnte manifestados desapareciam em
virtude da ab-reacéo, ou seja, uma descarga enabgiela qual um sujeito se liberta do afeto
ligado a recordacdo de um evento traumatico (VRO&drria entdo um efeito catartico, uma
purgacao. A designacao original desse fendmenonéiacse naPoéticade Aristoteles ao
tratar do efeito produzido no espectador pela thagé purificacdo das paixdes. Mas nédo ha,
no autor, a relacdo do efeito catartico como caisecja da ab-reacéo do individuo perante a
revivéncia do trauma, ja que a tragédia alivia ear@mente através da experiéncia estética
e nao rememora um evento traumatico pessoal. Estaepcdo aparece em Freud, e
representa uma retomada do termo geagbarsis(VP 61).

Em outro momento ddestudos sobre a histerig‘Serao ideogénicos todos os
fendbmenos histéricos?”), Breuer usou a palavradgegssiva” para indicar o modo como se
comportava uma excitacdo que estruturava as fréegiéalucinacdes de dor” na histefizH
211). Segundo ele, devido a uma excitabilidade raabrdo aparelho perceptivo, uma
excitacdo procedente de uma lembranca situadagém @a memoria conseguia atuar sobre
aquele, de forma a produzir uma sensacgéo real dePdgteriormente, essa concepcdo de
excitacao retrogressiva seria estruturada de fonaia precisa e elucidada por Freud.

Apesar do termo “regressdo” nao aparecer nesse, o fenbmeno ai se revela. A
rememoracao de eventos da infancia ocorrida nafem@ncia através da hipnose representa
uma regressdo (VP 521). Esta abertura ao passad@na se verifica nas manifestacfes
sintomaticas como vomitos, paralisias e alucinac@sapenas ao utilizar a palavra
“retrogressiva” para descrever o modo de funciomamde uma excitagdo causadora de uma

alucinacdo que obtemos de Breuer um indicativdalzoeacdo mais categorica do termo.
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1.2.2)A interpretacdo dos sonhos

Em maio de 1887, a palavra regressao aparece encamespondéncia (Carta 61-
rascunho f enviada a Fliess, médico residente em Berlim maiterto as elaboracgées de
Freud, com o qual este estabeleceu um frutifermdxirpo dialogo entre os anos de 1887 e
1902. Ao refletir sobre a possibilidade de resdgatelementos da infancia através da fantasia,
Freud opGe a estruturacdo desta a do sonho. Diéemente daquela, neste ocorria uma
regressao na forma de representacédo. Na carta @ontodo, o assunto é colocado de modo
muito lacénico, sem uma elaboracdo mais rigoraspeta um teor mais comunicativo que
explicativo.

Apesar da definicdo ainda muito superficial, a @sgéo pincelada aqui representaria
um esboco para o que surgiria em 1900.Amterpretacdo dos sonh@$900), obra que se
coloca como o marco inaugural da psicanalise, Frexsirvaria um maior espagco a
elaboracéo tedrica do conceito. Estruturado dedamais precisa e aprofundada, o conceito
de regressao seria reverenciado a altura de suaim@artancia dentro do discurso
psicanalitico.

1.2.2.1) Sonhos e neuroses

Na obra, Freud salienta a inescusabilidade da emnpéo da formagao dos sonhos

para o estudo tedrico e pratico das neuroses. @d@com ele:
“Qualquer um gque deixe de explicar a origem dasgéna oniricas dificilmente podera
esperar compreender as fobias, obsessdes ou slelitiofazer com que uma influéncia
terapéutica se faca sentir sobre eles” (1S 11).

Em sua perspectiva, 0 sonho seria apenas um mesebumn grupo de fenbmenos

anormais da vida psiquica, 0s quais se estrututicawéa do mesmo mecanismo: a regressao.

® Freud, SigmundPublicacdes pré-psicanaliticas e esbocos inédipaz99.
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Esta abordagem € caracteristica de Freud, que partanormalidade para explicar a
normalidade e vice-versa.
1.2.2.2) Impulso filosoéfico

No capitulo VII deA interpretacdo dos sonhosncontra-se a secao intitulada
Regressdo. E interessante ressaltar que tal aapdtulm texto freudiano de forte viés
metapsicologico, e que, de acordo com tal cargies, a elucidacdo e aprofundamento das
guestdes mais filosoficas e obscuras do cerneidangdise (VP 285). De dimensao teodrica, a
metapsicologia se encarregou de desenvolver modelaituais como a teoria das pulsoes,
a qual, como o marxismo, forneceu a Adorno uma pas& sua critica a industria cultural
(CIR 2). A metapsicologia € resultado da aspiraii@sotfica de Freud, a qual, suscitada
esporadicamente em sua correspondéncia com Fhesisou seu deslocamento da medicina
para a psicologia (VP 284).

Ao instaurar uma “psicologia das profundezas” emiraste as existentes psicologias
da consciéncia, Freud aproximou a metapsicologianétafisica e tocou, dessa forma, em
vérias questbes de ambito filosofico. Através degbsgia do inconsciente buscaria a
explicagdo de como o0s processos deste edificamidadas supra-sensiveis
antropomorfizadas, como resultado da projecdo donsciente em forcas exteriores. Diz

Freud:

De fato, creio que grande parte da visdo mitoldgloamundo, que se estende até as mais
modernas religibesy)ada mais € do que a psicologia projetada no muexterno.O obscuro
reconhecimento (a percepcao endopsiquica por asaar) dos fatores psiquicos e das relacfes do
inconsciente espelha-se é dificil dizé-lo de outemeira, e aqui a analogia com a paranodia tem
gue vir em nosso auxilio na construgdo de uewidade sobrenaturalque se destina a ser

retransformada pela ciéncia na psicologia do intienge™

° Laplanche, Jear angustiap.294.
1% Freud, SigmundSobre a psicopatologia da vida cotidigrnma254.

13



1.2.2.3) A forca do desejo

Diante do argumentado, nota-se 0 quanto a seca@$8@g € convidativa, necessaria
e extremamente rica para a compreensao do comeeiteesmo nome.

Freud inicia a secao da seguinte forma:

“Os sonhos séo atos psiquicos tdo importantes guaisquer outros; sua forca propulsora
€, na totalidade dos casos, um desejo que budzarese;...” (IS 514).

Ao afirmar a relevancia, legitima o estudo dos ssnlA seguir, define a motivacao
principal de sua formac&do. O aspecto desideratud aomo em toda teria freudiana é
evidente. Mas como Freud chega a esta conclusda?cBapreendermos tal conviccdo em
sua fala, a qual advém dos resultados alcancadts inéensa investigacao sobre os sonhos, é
necessario percorrermos o caminho trilhado ponesta secéo. Ao final, veremos o quanto
esse processo nos esclarece a respeito da defuhdc@&onceito regressdo e nos possibilita
estabelecer elos com o uso proposto por Adorno.
1.2.2.4) A atividade onirica

Para explicar a dindamica dos sonhos, Freud iniom @ exposicdo do modo de
funcionamento do aparelho psiquico (IS 518). Segustk, tal aparelho possui duas
extremidades: uma extremidade sensorial e umanexiaede motora, a qual receberia a
excitacdo provocada por estimulos internos ou easeadvindos da outra extremidade.

Normalmente, 0s processos psiquicos se desenwartveld extremidade perceptiva a
motora. Ao percorrer este trajeto, as percepcoesartlm rastros, chamados de “tracos
mnémicos” por Freud. Estas marcas, resultado dagpges, se fixariam e estruturariam a
“memoria”. A partir desse momento, estabeleceriafluéncia sobre as futuras percepcdes
gue adentrassem no aparelho. Abaixo se encontiguadro esquematico retirado do préprio

texto de Freud:
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\——/ (IS 519)

Dispostos em uma ordem invariavel, os tracos mrasrestabeleceriam um sistema,
onde uma excitacao transmitida pelo pélo percepti@ixaria de modo associativo, varios
registros. A associacao entre o elemento mnémaexeitacao se daria por diversos tipos de
coincidéncia: simultaneidade temporal, similaridagtdre outros. A excitacado passaria de um
elemento mnémico a outro posterior de acordo conviadicoes de facilitacdo ou resisténcia
da transicéo (IS 519).
1.2.2.4.1) Infancia e inconsciente

Continuando o desenvolvimento, Freud estabeleagmalg observacdes importantes
(IS 520):

a) O sistema perceptivo ndo desempenha funcdo deriae tdo somente fornece
uma enorme gama de impressoes.

b) As lembrangas séo inconscientes e nesse estguoduzem todos seus efeitos. Ao
se tornarem conscientes, seu carater sensivelceatem atenuado em relacdo a impressao
delas.

c) As impressoOes da infancia, as quais dificilmesgtédornam conscientes, sao as que
mais nos afetaram.

d) O “cardter” de uma pessoa € estruturado de acooth 0s tragcos mnémicos
deixados pelas impressdes que experienciou.

Tais pontos demonstram a intima relacéo entredadrd e o inconsciente na teoria de
Freud e seu importante papel na conduta dos indigidO carater de uma pessoa no seu
sentido mais intimo, colocado como esséncia cotistt da pessoa (indole, temperamento,

inclinacdo) e que revela a real intencdo de suagles, € estruturado de acordo com suas
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impressdes. Destas as mais vigorosas sao as sfastquais, ao serem de dificil acesso a
consciéncia, mas nem por isso deixando de exibis séeitos, colocam o individuo sobre
forte influéncia de seu inconsciente. Submetem-naunz situacdo de vivéncia nao
compreendida, tanto em relacdo ao que se passaunemomento anterior de formacao
guanto ao que vive ulteriormente. Sua vida se gautam vivido, mas nao sabido.

Pode-se ter uma maior autonomia em relacdo ao somorie. A psicanalise, atraves
da interpretacdo, busca evidenciar o conteudottatgme subjaz ao material manifesto da
atividade do individuo (VP 385). Tal método invgativo proporcionado pela “associacao
livre”, o qual Freud adotou ao abandonar a hipndeg, a psicanalise o estatuto de ciéncia

interpretativa. Segundo Bleichmar € importanteesédir que:

A interpretacdo s6 deve ser empregada como modesielar o inconsciente; qualquer emprego
da interpretacéo que visa produzir um ato é danomie manipulacdo da acdo. O analista, em sua
funcdo analitica, ndo se ocupa de orientar os @gosutro ser humano, mas sim a ajuda-lo a

descobrir os modos pelos quais seu inconscientesisiffilita ou compele suas acdés.

Através desse trabalho, caracterizado, entre oatiass, pela abstencédo da opinido
sobre o analisando, busca-se ndo apenas resgakamiasncas e desconstruir o que foi
traduzido de forma inadequada na infancia diantdifitalldade de metabolizar um contetdo
complexo, mas possibilitar a reestruturacdo dadrasiquica para que o analisando crie
novas formas de significacdo menos patolégicasetegdo ao que foi vivenciaddTenta-se
dar novos contornos ao conteudo, o qual retorrfardea sintomatica em virtude da repressao
exercida pelo recalque.

Apos tal inferéncia de carater elucidativo sobieflaéncia do inconsciente construido
a partir de impressdes ocorridas na infancia, rag ao desenvolvimento da secéo, para
compreendermos melhor como toda a problematicamnloose sua relagdo com a regresséao se

estrutura e se relaciona com o recém-falado.

1 Bleichmar, SilviaClinica psicanalitica e neogénege143.
12 |bidem, p. 64.
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1.2.2.4.2) Entre as instancias psiquicas

Prosseguindo em sua explicacdo, Freud supfe @&moistde duas instancias como
fundamentais para que se torne possivel a expticdgdconstrucdo dos sonhos: o preé-
consciente e o inconsciente (IS 520).

O primeiro estabeleceria uma relacdo estreita caranaciéncia, orientando nossas
acOes voluntarias durante a vigilia e exerceriguino critico, entendido aqui ndo como um
exame desprovido de imparcialidade, mas como urt&cacrde carater repreensivo as
atividades do inconsciente (IS 520). Este, destadpficaria excluido da consciéncia, a qual
se mostra mais proxima do pré-consciente do que ég@lenas através do pré-consciente, 0
inconsciente teria acesso a consciéncia. Mas paer ftal deslocamento, um contetdo
inconsciente deve se submeter as condi¢cdes doopsgiente, o qual s6 emite um conteudo
para a consciéncia, na medida em que tal contegd@osporte dentro das regras
determinadas pela consciéncia (IS 521). Exemplootelicdo: exibir um determinado nivel
de intensidade da excitacao.

O conteudo inconsciente deve entdo modificar sumréapia para que nao seja
rechacado e conclua seu objetivo. Podemos pensareag um camaledo, o qual para
sobreviver aos predadores, adapta sua aparéneiml@iente que o rodeia. Tal ilustracdo se
torna ainda mais esclarecedora se a relacionarorosti@s tipos de comportamentos. Um
seria 0 daquela pessoa que para conseguir o gagdeslibria 0s outros quanto ao que é e
pensa. Outro seria do individuo que age de acoodo @ grupo em que se encontra. O
terceiro tipo seria aquele que se adapta as Vigies da vida, demonstrando sabedoria e
flexibilidade no viver. Ndo é intuito aqui, estadmdr um julgamento moral desses trés
comportamentos, mas usa-los como analogia escthmecedo comportamento de um

conteldo inconsciente na sua relacdo com o préienmts e a consciéncia.

17



Para auxiliar a visualizacao do quadro agora elsteilde, vamos recorrer a uma figura

onde Freud inclui estas duas novas instancias:
Pex
\ \m

(IS 521)

Pept Mnem Moam® s
i

O gréfico inclui agora duas novas instancias, assgyunto aos sistemas mnémicos

anteriores, se encontram dispostas linearmente rentodo. Segundo Freud, é importante
notar que apesar de ndo ser imprescindivel a dkigue tais sistemas estejam organizados
espacialmente, deve-se supor a existéncia de udemofixa, ja que a excitacdo de um
processo psiquico percorreria 0s sistemas atra/ésnd sucessao temporal (IS 517). Com a
explicacdo do funcionamento dos elementos do dmapiquico, e mais esta configuracéo
em maos, Freud enuncia a hipétese de que haveriaomhos, uma excitacdo que marcharia
para tras, ndo seguindo o habitual sentido, ou pegeeder da extremidade perceptiva a
extremidade motora (IS 522). Tal processo caratiesi dos sonhos faz com que um
pensamento seja transformado na imagem que o puoddevido a isso, deixam de existir
nos sonhos, relacbes logicas complexas tipicasedsamento. Tal modo de estruturacao
expressiva € substituido por modos mais rudes, anedscos de comunicacao. “Na regressao,
a trama dos pensamentos oniricos decompde-se emas@da-prima” (IS 523).

A comunicacdo se faz por imagens, as quais sao reksionadas ao modo de
funcionamento dos sistemas mnémicos e com a prdpr@amica do processo de assimilacao
infantil, o qual se caracteriza, em termos de cewmigade racional, por uma interpretacao

menos elaborada sobre o real apercebido.
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1.2.2.4.3) Regresséao generalizada

Em 1914, Freud inclui nesta secacAdmterpretacdo dos Sonhasna nota importante
a origem deste conceito elaborado por ele. ConmrgaAlberto Magno e Hobbes ja haviam
feito referéncia a esse processo (IS 522). O prorgipunha que a “imaginatio” construiria
sonhos através de imagens contidas em objetosregssdal acontecimento ocorreria em
direcédo inversa a da vida de vigilia. Neviata (1651), Hobbes diz que os sonhos sao o
reverso das imaginacoes de vigilia. Ao sonharmaspweimento viria de uma extremidade
diversa daquela pelo qual ele se inicia duranidadesperta.

Apesar de Freud tocar em determinados pontos dastebes levantadas pelos
referidos autores — a reversao da direcao daag&at a importancia das impressoes, e estas
como peculiaridades do sonho — sua elaboracaegtassao € mais abrangente. Em certo
aspecto chega a se distanciar do proposto pelgsadbores, e ai reside a diferenca de sua
composicao, que iria justificar ainda mais o empesmpregado no estudo sobre os sonhos.
Com o intuito de esclarecer, mas também de denamrestrecessidade de tal estudo, ele ja faz
uma aproximacdo dos sonhos a outros eventos dapsidaica. Aponta semelhancgas entre

eles em relagéo a regressao. Freud diz:

Essa regressao, entao, é sem dlvida uma das cistazte psicoldgicas do processo onirico, mas
devemos lembrar que ela ndo ocorre apenas nos soAhmememoracdo deliberada e outros
processos constitutivos de nosso pensamento namalvem um movimento retrocedente do
aparelho psiquico, retornando de um ato complexoepeesentagdo para a matéria-prima dos

tracos mnémicos subjacentes. (IS 522)

A regressao ndo ocorreria apenas nos sonhos, colmcado por Magno e Hobbes,
mas também em eventos normais da vida psiquicatéusavigilia, como por exemplo, no

devaneio; e em afec¢cbes mentais.

19



1.2.2.4.4) Condicdes para a regressao

Apoés descrever o modo de operacdo de tal proceabe-nos perguntar como tal
ocorréncia seria possivel. Por que algo, que nomerde segue um determinado tipo de
conduta, modificaria seu comportamento?

De forma especulativa Freud tenta responder taistges. A regressao seria
possibilitada em virtude de alteracdes de investimele energia nos sistemas mencionados
(IS 523). Tais transformacfes nos sistemas diminaenaumentam a facilidade que uma
excitacao tem de transitar entre os sistemas.

Durante a vida de vigilia haveria um fluxo contirai@rogressivo de excitacdes do
polo perceptivo ao polo motor. O estado de sonequaria a interrupcao de tal corrente, a
qual ndo representaria um impedimento a transigdaegrcitacdes no sentido oposto, ou seja,
rumo ao terminal perceptivo (IS 523). Mas tal ecquifio se mostra ndo satisfatoria em
relacdo aos estados da vida de vigilia, nos quaioipio atuante do sono, por estar ausente,
ndo pode ser a causa da regressdo envolvida nesspos alucinatorios histéricos e
paranoicos; nem para 0 ato normal e consciente auhevaneio (IS 524). A cessacao do
fluxo e sua inversao pelo estado do sono, ndo@xpk outros eventos, e torna injustificavel
a proximidade entre eles e o sonho anteriormentecgda por Freud.

A situacdo é contornada através da seguinte hgétas lembrancas infantis
inconscientes, cuja manifestagcdo sofre censurajcen@mn uma forte atracdo sobre
pensamentos relacionados a elas (IS 525). O pensamse dirigiria rumo as impressodes
infantis, desintegrando suas relagfes logicas resigto, e adquirindo a forma inscrita da
lembranca: a imagem. NoEstudos sobre a histeriaviu-se que tais lembrancas se
manifestavam de forma alucinatdria quando trazidesnsciéncia, e sé deixavam assim de se
comportar quando eram traduzidas em pensamentejauatenuadas pelo discurso racional,

gue traduziria o que ficou enquistado, mal digeri@H 42). Para elucidar como o
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pensamento se vincula ao conteddo inconsciententinf& necessario recorrermos ao
principio de condensacéao elaborado por Freud.

A condensacao seria um processo pelo qual o camnteddnsciente dotado de forte
intensidade excitativa conseguiria se ligar a gmacdes mais aceitaveis que existem no
pré-consciente (VP 87). Tal comportamento € adviddocensura e condi¢cdes que séo
impostos pelo pré-consciente ao contetdo inconscpara que se apresente a consciéncia. O
conteudo inconsciente driblaria a vigia que |he ndpasta. A censura estimula tal
comportamento, o qual é um problema para o desegl@nuo inconsciente pelo processo de
analise, pois o conteudo latente se ocultou, ddxapenas seu rastro (VP 88). Em casos
patolégicos, ha uma transferéncia da energia é@daade um elemento inconsciente para
uma representacao consciente de modo a causarsconttele na psique do individuo, como
averiguado anteriormente nas histerias. A pessagpaeora diante de algo aparentemente
inécuo, para o qual ndo ha sentido para tal cormpmmto. A representacao teria se tornado
intensamente investida de afeto, da mesma forma camrre nos sonhos (VP 88). E também
através da condensacao, que elementos pré-comscigtvida diurna de dias anteriores ao
sonho conseguem pela transferéncia se associarocdesejo inconsciente do sonho (VP
516). E 0 meio pelo qual a regresséo se colocariarelamento (VP 523). O investimento da
extremidade perceptiva possibilitaria que os peeséms se associassem as lembrancas e para
elas se dirigissem.

O sonho se estabeleceria a partir da relagdo cal®sejo e sob quatro condicdes:
censura, condensacéo, viabilidade de sua repregergan imagens sensoriais, e se apresentar
através de uma estrutura aparentemente racior@hpreensivel (IS 514). Esta Ultima nem
sempre ocorre.

Apods evidenciarmos o modo pelo qual a regressas&iel, vamos a outra questao,

que se mostra também de extrema importancia.
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1.2.2.4.5) As causas

O que provoca tal conduta da excitacao é o dedejoeviver a cena infantil em toda
sua intensidade, a ponto de adotar os modos dessgar daquela época, onde ndo havia
tantas restricdes a sexualidade, que se manifedéarreneira perversa e polimorfa (VP 342).
Um desejo que sO se realiza no sonho ou em sitsiagim@mais da vida psiquica devido a
censura que o “impede” de se manifestar plenamguotese choca com essa necessidade de
satisfacdo, na medida em que a civilizacao, pareaiar, teve de decidir pela sobrevivéncia
em detrimento das satisfacdes pulsionais do indojiccomo meio de salvaguardar a
harmonia coletiva e o progresso econdnlicDesejo e sociedade se mostram incompativeis.
O modo entdo de se satisfazer diante dessa sitiagéa regressdo nos sonhos ou nas
psiconeuroses. SO assim é possivel realizar essgodeu seja, s6 através de um retorno as
origens.

“Desse ponto de vista, 0 sonho poderia ser desmritto um substituto de uma cena
infantil, modificada ao ser transferida para a ei@peia recente. A cena infantil é incapaz de
promover sua propria revivescéncia e tem de sentartem retornar como sonho” (IS 526).

Diante de tal explicacdo, agora entendemos a ocgdwide Freud ao declarar no inicio
da secéo que o sonho € um desejo que busca gareali

Temos entdo duas condi¢cdes que se relacionam sntle modo a promover a
regressdo. A primeira seria a resisténcia imposta gensura a um contetdo inconsciente,
dificultando sua passagem a consciéncia. A outra seatracdo exercida por lembrangas
infantis inconscientes, que, dotadas de enormer \gosorial, suscitam o desejo de serem
revividas (IS 527).

Esta inter-relagdo de forcas, uma que atrai e oy empurra, respectivamente

exercidas pelo inconsciente e pela consciénciajah $g utiliza da censura, caracteriza o

¥ Freud, SigmundMal-estar na civilizacdpp.161.
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processo de recalque. Consiste em um mecanismo etlsad da consciéncia contra
representacdes (pensamento, imagem ou recordacgoprl, ao empurra-las e conté-las no
inconsciente, busca manter o funcionamento normgsique do individuo (VP 430). Nos

desenvolvimentos posteriores da teoria sobre dgweaFreud conferiria ao ego, e ndo a
censura, o papel dessa forca repressora (VP 433).

N&o obstante, tal mecanismo defensivo tem seusnwecientes. Entre eles, a
instauracao do fendbmeno da regresséo (IS 527).

O que difere o sonho dos quadros patolégicos emgdela regressado, € que além dos
outros fatores mencionados, ha uma cessacdo do fwegressivo no primeiro. Para
compensar isso e gerar os mesmos efeitos aludosatdo sonho obtidos pela regressao, a
histeria ou a neurose obsessiva, devem ter taiefabdicionais acentuados (IS 527), ou seja,
compensar aquilo que néo tém, salientando o qusupos

Resta-nos falar um pouco sobre o devaneio. Sudittigio se assemelha bastante ao
sonho (VP 492): O seu conteudo porta impressoesf@lacia, que dragam o individuo para
um movimento regressivo e ha uma atenuacdo dareenswndo tanto quanto nos sonhos
devido a vigilia — que propicia o fantasiar. Estemo o sonho, apresenta-se como uma
realizacdo de desejo inconsciente, mas tem umé&raparmais inteligivel em virtude de ser
estruturado de modo mais racional (VP 493). O gpm@uzido no devaneio é utilizado pelo
sonho, o qual intrinca o material daquele as soastrucdes (VP 493).
1.2.2.4.6) Aspectos

Apos trilhar tal percurso, Freud enfatiza a releiédla regressao para a compreensao
das psiconeuroses e dos sonhos, e estabelecesafades em que se constituiria tal
movimento (IS 527):

a) Topica: tal modo se relaciona com a estruturad@aaparelho psiquico como

proposto por Freud, ou seja, diferenciado por miate (inconsciente, pré-consciente,
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consciente), os quais teriam propriedades e funedpecificas (VP 505), e como foi
explicitado com o auxilio de graficos, se organaarem uma determinada seqiéncia e
manteriam relacdes entre si. A partir de tal pEoBpa, a regressao topica refere-se ao
deslocamento da excitacdo através dos sistemasnddd é relativo ao comportamento do
pensamento onirico, que viria a se dirigir parxteeenidade perceptiva, encontrando com a
imagem e gerando alucinacao (VP 441).

b) Temporal: representa uma volta as antigas amtges psiquicas do individuo e
seus modos de satisfacdo respectivos. Este carébgresso através do enunciado de que o
sonho é um desejo que busca se realizar, uma Hassatisfacdo sexual infantil, a qual s é
permitida nos sonhos, através da revivéncia dasrlemas da infancia. Este aspecto da
regressao esta intimamente relacionado com o delsénento da libido e com o conceito de
fixacdo, recebendo enorme atencédo na medida enawvpregam as pesquisas de Freud no
campo da psicossexualidade (VP 441).

c) Formal: diz respeito ao retorno a modos de cotap®nto e expressao mais
arcaicos quanto ao nivel de elaboragdo. E obsermadtato do pensamento, que ao ser
dragado pela percepcdo, tem pulverizadas suaesldggicas complexas. Ao se dirigir as
cenas infantis contidas na extremidade perceptiygnsamento perderia as caracteristicas de
estruturacdo inerentes a consciéncia por se afdsttn, e se transformaria em imagem
sensorial, uma forma de expressdo mais rudimeitanportante ressaltar que tal regresséo
diminui a capacidade interpretativa sobre o realjidb a geracdo de um nivel inferior de
diferenciacdo (VP 440). Dificulta, ou mesmo inviaa, o discernimento entre o real e a
fantasia.

A titulo de concluséo, Freud enuncia que a psitsmabnseguiria descobrir algo que,
segundo Nietzsche, se encontraria irresgatavehym@@odos comuns. O psiquismo inato do

individuo, sua herancga arcaica filogenética, senieontrado através da andlise dos sonhos,
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que, como as neuroses, tocariam regressivamenfgmsahdo ao reviverem a infancia (IS
527). Esta seria uma ponte, e devido a censuraues@ acessivel apenas a psicanalise, a qual
trabalha desconstruindo os muros que aquela ergue.
1.2.3)Algumas idéias sobre desenvolvimento e regressaetistogia

ApOs vermos como Se processa a regressdo nos senbefetuar algumas breves
referéncias aos outros processos em que o fendowree, torna-se necessario recorrer a
Conferéncia Introdutéria XXIl:Algumas idéias sobre desenvolvimento e regressao
etiologia (1917) para se ter uma melhor compreenséo dagelas quais a regressao trilha
nos processos patoldgicos. O texto toca em duastdpseainda ndo exploradas até aqui: o
desenvolvimento da libido e a fixacéo, os quaim@a ditos, tém uma ligacéo estreita com a
regressao. Tal texto € imprescindivel para se dateaspectos fundamentais da problematica
adorniana a respeito da regressao auditiva. Arpiete compreenderemos melhor o que da
forca ao desejo inconsciente de maneira a pratit@mardenar ao individuo que regrida
através de seu canto sedutor. E claro: ja falamesdnfancia tem fortes impressdes, as quais
guerem ser revividas. Mas qual a causa de serempet&oasivas? Eis o empenho de nossa
investigagdo neste momento do trabalho.
1.2.3.1) Fixacgéao e frustracéo

A disposicdo estacionaria de algumas partes ddolilamos o nome de fixacéo, a
gual se apresenta como um dos aspectos principaiesencadeamento das neuroses (DRE
344). Tal situacdo abre espaco para que as patEnvblvidas da libido constituam um
movimento regressivo ao se depararem com as difidels do caminho. Freud ao utilizar-se

de uma analogia, descreve o processar da circeiestda forma esclarecedora:

Considerem que, se um povo em migracao deixou d&&s fortes destacamentos nos locais de
paradas de seu deslocamento, é provavel que déessasais avancados tenderdo a se retirar para

esses locais de parada quando forem derrotadosuandg se defrontarem com um inimigo
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superior. Mas, também estardo em maior perigo demsderrotadas, quanto maior for o nUmero

deles, que ficou para tras na migracdo. (DRE 345)

Como apresentado, as fixagdes representam pogasosea satisfacdo libidinal. Ao
mesmo tempo, enfraguecem o passo da parte deselavdl libido, na medida em que ao
desertar desta, fazem com que a libido tenha puindidas suas possibilidades de satisfacao,
torne-se debilitada em sua condicdo de opor resistéa obsticulos externos. Como
resultado, a libido fracassada em seu intuito thigrea etapas anteriores de sua evolugéo.
Pode-se concluir que, quanto mais fixada se ere@nltibido, maior a probabilidade de que
ocorra uma regressao (DRE 345).

O entendimento desta dialética entre regressamedid se torna inescusavel para que
compreendamos as neuroses (DRE 345). E tambémtia gmratuacido da regressio nas
neuroses que teremos uma melhor compreensao dorfanento da regressao. Para isso é
necessario diferenciar histeria e neurose obsegsa@ato a este retorno. Na primeira ha uma
regressao a objetos sexuais incestuosos precedéites neurose obsessiva ocorre uma volta
a uma forma anterior da organizacdo sexual, no, éafase sadico-anal. Esta fase tem como
caracteristica a ambivaléncia, ou seja, afrmac@egacdo simultdnea e indissociavel em
relacdo a um mesmo objeto (VP 17). Isso se evidaicavés da relacdo de amor e 6dio que
se estabelece em relacdo a ele. Observa-se tamdlémpdsicdo de sentimentos no
comportamento sadico e masoquista do neuréticessivee(VP 467). Na medida em que tal
ambiglidade é manifesta tdo somente em relacdolgets anteriores, podemos dizer que
houve também regressado ao objeto (DRE 347).

Além da fixacdo, a frustracdo a satisfacdo libidé@aum dos fatores atuantes no
desencadeamento de uma neurose. Mas tal privagigeste forma patogénica sobre aqueles
que tém um modo muito inflexivel de satisfazer seysulsos desiderativos (DRE 348). Ha
pessoas que, devido a possuirem uma grande plasdticda libido, conseguem contornar a
situacao de forma que a frustragdo nao Ihe adoeggmensando uma satisfacao por outra; um
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objeto por outro mais acessivel. Na medida em gjueatacteristica ja € propria da pulsao, a
qual, por conseguinte € um dos diferenciais do Inome relacdo ao animal, a rigidez indica
um quadro anémalo (VP 395). No ambito desses mamwasi para driblar os efeitos
patogénicos da frustracdo, ha um que é colocadiestaque por Freud: a sublimacéo. Neste,
segundo ele, a satisfacdo advinda da obtencaocaderpsexual imediato seria substituida por
outra que se pauta em um objetivo socialmente izaldo (DRE 349). Pontua também que tal
capacidade varia de pessoa para pessoa de acondsueoidade e registro de vivéncias ao
longo de sua historia (VP 344).

ApOs estabelecer estes dois fatores — fixacdostrigho —, podemos pensar que a
neurose ocorre em virtude da confluéncia delespceodo em processo 0 movimento
regressivo da libido. Uma pessoa que tem uma sdadal marcadamente constituida por
modos anteriores de satisfacdo néo é, por iss@aplewada a uma neurose. Tal fator tem que
se relacionar ao trauma da frustracdo advindordargtancias da vida (DRE 350). Assim, se
a pessoa ndo passar por uma situagao frustraatedeldesenvolverd uma neurose. Todavia,
se a pessoa tivesse organizado sua libido de forais plastica, a frustracdo de tais eventos
nao teria efeito traumatico.

Apesar de estabelecer inter-relacdo entre um etem@mmdogeno e outro exogeno,
Freud parece privilegiar o carater biologico inteem detrimento da frustracdo (DRE 351).

Além da frustragdo externa advinda dos obstacukstisfacéo da libido, haveria uma
forca interna. As partes desenvolvidas da libidop@curarem modos mais amadurecidos de
satisfacdo, encontrariam resisténcia oriunda dageganenos evoluidas da libido. Estas,
estacionadas em modos preliminares de satisfacéstrariam a consolidagdo da nova
alternativa de satisfacdo, pois esta nada priglegmodo anterior de satisfagcéo, coloca-o de
lado. E desta oposi¢cdo matua, a qual fecha asspianéo de uma satisfagdo quanto de outra,

gue se instaura o conflito psiquico caracteristemeurose (DRE 353).
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1.2.3.2) Neurose e perversao

O conflito neurdtico se instaura entre duas farg@abbido que prioriza a satisfacao
sexual, e 0 ego, constituido por pulsdes ndo-sexbai prol da autoconservagcao necessaria a
sobrevivéncia, 0 ego se opde as satisfacdes sexuaitatas, que ndo levam em conta as
necessidades vitais, e assim colocariam a vidaisuo. rO ego tem como papel unificar a
sexualidade. Através da organizacao genital suba@k atividades sexuais parciais tipicas da
sexualidade infantil perversa polimorfa ao ato sexaropriamente dito, e gera assim a
sexualidade adulta, na qual os prazeres prelinsna@sempenham apenas um papel
coadjuvante (VP 343).

Para entendermos melhor o jogo entre essas duges fdibido e ego, € necessario
recorrermos a dois casos patoldgicos: a perversioaurose. Uma diferenca entre as duas
afeccdes é a forma como dialogam ego e libido éacde a fixacdo, fazendo com que haja
um resultado diferente em cada caso. Na neuroda@da entra em choque com as pulsées
nao-sexuais do ego como ja dito. Algo muito difezese estrutura na perversdo. Apesar de a
regressao existir em ambas, aqui 0 ego € contagietio movimento da libido rumo a
satisfacdo sexual determinada por uma fixacdo (BBE). A pessoa se entrega aos seus
desejos inconscientes despreocupadamente, aoramadieneurose, onde pelo recalque tenta-
se afastar tal comportamento manifestando sintomas representam solugbes de
cCompromisso, ou seja, uma resposta ao conflitaugsigOs sintomas se estabelecem como
formas substitutivas de prazer, apresentando $obra distorcida, o desejo inconsciente, 0
gual tem os seus meios de chegar a consciéncieu®se é o negativo da perversao, na qual,
nao havendo mecanismo de recalcamento, propicia-seanifestacdo escancarada da
sexualidade infantil (VP 343).

Perversdo se caracteriza pela obtencdo de préazs@és de um comportamento

considerado desviante em virtude de nao se paafas pnodos estabelecidos por uma

28



sexualidade adulta (VP 343). Impera o gosto peloirsseco a atividade sexual em suas
diversas manifestacdes: sadomasoquismo, narcisissgeyurismo, fetichismo, etc (VP 341).
Ocorre um apego excessivo ao prazer preliminar wo aeterminado objeto do qual o gozo
passa a depender em muito ou por completo. Naovsagbmuismo, o prazer € advindo néo do
carater sexual, mas do provocar dor ou ser obggeadvioléncia (VP 468). Ou seja, 0 gozo é
oriundo do sofrimento alheio ou em si mesmo. Ois@mo € 0 amor em relacdo a propria
imagem do individuo advinda de uma relacao intgesirl interiorizada através do refluxo
da libido, a qual por um processo de identificagéam,com que a pessoa constitua seu ego
através da imagem adquirida de outro (VP 288). yayeurismo se caracteriza pelo prazer
gerado em observar o outro. Seu polo oposto, acexilismo, apresenta o aspecto passivo de
ser observado. Quanto ao fetichismo, processa-sgegmio do interesse sexual em direcdo a
partes do corpo do outro ou algum objeto (adeneepa de roupa, etc) (DRE 353). Em todos
0S casos observa-se uma valorizacdo da parte eimeld@b do todo e um desvio do ato
sexual especificamente genital, demonstrando unnn@tde uma sexualidade infantil.

A fixacdo da libido contribui assim, ndo s paranasroses, mas também para a
perversao (DRE 352).

Apéds descrevermos as duas afeccdes, estabelece se apracteristico nas neuroses
em relacdo a outra, é a inclinagcédo ao conflitombiaaléncia tipica de tais processos explica-
se em parte, pelo fato de que, o que € prazerasoopimconsciente, € desagradavel para o
consciente, e vice-versa. Dai o individuo estakedditudes opostas e motiva a censura, que
repreende o desejo inconsciente infantil que bascapresentar a consciéncia. Uma parte da
personalidade do individuo manifesta seus desgjostra parte busca repelir isso (DRE 352).

Segundo Freud, o neurético é aquele que nao cansétar bem com uma realidade
que lhe apresenta exigéncias, as quais, para ssatisfieitas, necessitam da renincia do

antigo modo de satisfacdo (DRE 358). Tal transfgémalhe trouxe efeitos colaterais. E
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importante notar nesse processo, que as pulsdraisegor ndo necessitarem de um objeto
externo, podendo se satisfazer através do préprppalo individuo de forma auto-erética, se
mostram bem menos subordinados a influéncia dalael@l do que as pulsdes ndo-sexuais, as
quais visam a autopreservacao (DRE 358).

Outra questédo digna de nota € que o principio dikdegle, que vem a substituir o
principio de prazer, ndo configura uma restricZ&ohala de prazer, mas um modo de busca-lo
sem colocar a vida em risco. Ha uma busca, aindasgja de um prazer mitigado. Isso se
explica pelo fato de o aparelho psiquico necesdégurazer para ficar em equilibrio, o qual,
para ser alcancado, exige também que se afastéomtas causadoras de desprazer (DRE
359). O desenvolvimento do ego ocorre na transieaam principio norteador a outro.

Gostariamos de ressaltar aqui que a relacdo estatslentre fixacdo e neurose
abrange ndo soO a perversao, mas pode-se tambéar&dioutras diversas psicopatologias
desde que reavaliacdes sejam feitas (DRE 352). r&vést da fixacdo que o desejo
inconsciente infantil, as experiéncias e fantagi@sntém sua forca de atracdo e incitam o
individuo a regressao, sendo que o que foi fixagoesofre efeito do recalque (VP 191).

A regressao se encontra envolvida nas neurosegrpees e psicoses. Ela atualiza,
restitui a cena, o que foi inscrito pela fixacague se mantém no inconsciente ligado a pulsédo
(VP 443). Cria-se um fluxo de comportamentos sexaaacronicos, caracterizados por um
apego a um determinado modo de satisfagdo, o gudivdduo teme perder e ndo encontrar
outra maneira que o satisfaca tanto quanto o an{®P 529). Na medida em que a regressao
faz, como visto, uma referéncia intensa a infardeage-se ater aos comportamentos humanos
tipicos desta fase para melhor compreender a atukectl processo.

Apds havermos compreendido o significado do cooceigressdo em Freud, sua
intima relagdo com toda teoria psicanalitica, d tgm o foco na sexualidade infantil, vamos

ver a dimensao e 0s contornos que o termo gantseoméas de Adorno.
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1.3) A regressao em Adorno

Neste momento, vamos estabelecer pontos de costét® as duas concepcodes de
regressdo — a de Freud e a de Adorno — para emteon® 0 conceito aparece em Adorno
de modo a nos auxiliar na compreensao de seu ddgenento posterior ndilosofia da
nova musicgd1949).
1.3.1) Entre a clinica e a filosofia

Antes de iniciarmos esta analise, é fundamentargal dois pontos: apesar de todo
esforco de Freud para elaborar o conceito de refipesua definicdo tedrica ndo € muito
rigorosa e tem énfase descritiva (VP 442). Outragé que Adorno faz um uso filoséfico do
conceito, ndo calcado na clinica psicanalitica, ames, atento as relacdes entre o psiquismo
do individuo e sua sociedade, assim como Freu@reseus escritos de critica a culttfra.
Sua definicdo se pauta pelo auxilio dos termosapaliicos, os quais sdo apropriados de
forma metaférica, mas muitas vezes, em um planocianéstabelecido entre o real e o
metaforico (TP 122). Ao se aproveitar das abertgteEsum conceito como a regressao pode
oferecer, e as circunstancias de seu uso, Adoroo ema definicdo abrangente, que propicia
uma riqueza interpretativa ao texto. Assim, algurpagopatologias mencionadas por
Adorno, como meio de expor as caracteristicas geesedo, ndo se referem a um quadro
clinico real, mas tdo somente tracos, e em graédway de uma esquizofrenia, por exemplo.
O esquizofrénico seria bem menos habilitado psamente que o ouvinte regressivo relatado
por Adorno. Ele possui alguns daqueles tracos, n@s todos, e nem mesmo com a
intensidade necesséria para que se produza e aeteceme como um caso real de
esquizofrenia. Devemos estar atentos a todos dssalhies ao tratar do conceito, para que

nao incorramos em absurdos.

4 Duarte, RodrigoDizer o que n&o se deixa dizgr.39. Aqui, Nos apoiamos na mesma observacio
feita por Duarte para pensar a apropriacdo do dorgsicanalitico de sublimagéo por Adorno.
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1.3.2) Vinculos: Freud e Adorno

Relacionaremos os dois autores através da assodlagacaracteristicas centrais do
fendbmeno regressivo. Isso sera realizado de duas$o aproximando, de forma analdgica, e
até mesmo metaforica, a definicdo tedrica de regoesem Freud em relacdo a de Adorno.
Junto a isso, pontuaremos algumas patologias ena gegressao opera, ja que Adorno, em
toda sua obra, ao buscar descrever o fenbmenefEa2ncia a estas ou as suas caracteristicas
isoladas (TP 122). Para isso, utilizaremos, emdganedida, o text® fetichismo na musica
e a regressao da audicdd938), onde surge o conceito em Adorno, tendo sigalcomo
objeto. Junto ao texto “Sobre jazz” (1936-7), raviglses incipientes que se consagrariam e
influenciariam o discurso filoséfico de Adorno erbras posteriores comé Dialética do
esclarecimente aFilosofia da nova musicAD 86). ApOs isso, nos deixaremos conduzir
exclusivamente pelo texto de Adorno, onde as asshes estabelecidas ndo so se tornarao
mais claras, como elucidaram o conceito de regressd Adorno, e dessa forma, se
estabelecera uma situacdo de mutuo apoio.
1.3.2.1) O carater desiderativo

O textoO fetichismo na musica e a regressao da audigdlete as preocupacdes de
Adorno sobre a condigcdo de heteronomia em que acan@so homem chegaram como
consequéncia de um processo esclarecedor desetdcgu#a busca de uma autoconservacao
(AD 87). Uma busca de autonomia em relacdo a retuatravés de um conhecimento
pautado pela sobrevivéncia que, ao desenvolverand® tdo somente instrumental, levou ao
dominio do préprio homem, por expropriar dele sapacidade critica sobre o sensivel e
exp06-lo a exploragdo de seu aparelho pulsional &P A partir disso, Adorno expde o modo
como a musica auxilia esse processo em que o thaivdtravés de uma regressao psiquica, €

lancado a menoridade, que é necessaria para aenaaatdo status quo (FR 90).
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Como em Freud, existe em Adorno a importancia tlr fdesiderativo na regressao
(DE 114). E através dele que se compreende conmuividuo se submete ao que lhe é
oferecido pela industria cultural. A retroatividadeu seja, a demanda induzida pelas
mercadorias ofertadas se explica pelo fato de aquedusca, por elas, reviver desejo
inconsciente infantil. E através desta sede deeprgme se explica como a propaganda,
através de seus artificios operacionais, como atigdm, consegue inserir no individuo a
impressao de que ele deseja o que Ihe € ofere&l®T). Toca-0 em uma questado interna ja
existente.
1.3.2.2) Aspectos do retorno e neurose

Em Adorno, podemos pensar também nos ambitos topicmal e temporal da
regressdo. Ha uma regressao em relacdo ao entenoimee, por ser arrastado pelo dado
perceptivo e pelo prazer, fica sem condicOes dekdcer relagdes logicas necessarias a uma
interpretacdo elaborada. Com tal empobrecimenttingaagem, torna-se dificil distinguir
esséncia de aparéncia, falsidade de realidade.elapio ao aspecto temporal, o individuo
regressivo, Como O perverso ou 0 neurdtico, € amtoela antigos objetos e modos de
satisfacdo. A fixagdo a esses se torna um impedareemovas experiéncias. Cria-se uma
mesmice, que, junto & ameaca do sistema capitatigp@ssibilita o individuo de buscar algo
melhor e o faz viver uma relagcdo anacronica coeahdade, ou seja, vive 0 presente através
do passado. O neurdtico tem pavor quando as doigesm do modo como esta habituado (FR
96). Esse é um dos motivos pelos quais se apegasi@arde massas, que, ao se constituir
através da tonalidade reificada, ndo representhunes renincia aos seus antigos habitos
perceptivos (DW231). Além disso, 0 neurdtico obisesscomo 0 ouvinte regressivo,
estabelece uma relacdo de amor e 6dio com seussbfeEgundo Adorno, a relagdo que os
ouvintes regressivos estabelecem com a musica eseamidolos, ambos representantes da

autoridade repressiva, € ambivalente (FR 95). Asnmoetempo em que consideram agradavel
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um determinado momento isolado da musica, um daiscente se instaura. Ao enganar o
ouvinte através do prazer dirigido, isso gera na@lsorrecimento, como desconfianca em
relacdo ao oferecido e aqueles que oferecem, @s lgdébriam e ao mesmo tempo reprimem
o individuo através de um discurso que visa mamtstatus quocom o impedimento da
satisfacao real de seus desejos (FR 95). Tal &ibude farsa em relacdo aos sentidos, por se
viver segundo a realidade capitalizada, mina ailpitidade de felicidade e gera com isso um
odio que esta prestes a explodir contra os propepessores, revelando o lado agressivo e
destrutivo dos ouvintes regressivos (FR 99, 102).
1.3.2.3) Algumas perversdes

No quadro das perversfes encontraremos tambéms véaecteristicas que se
relacionam ao comportamento do ouvinte regressWamos nos limitar aqui ao
sadomasoquismo e ao narcisismo, 0s quais sacomdaits a sexualidade infantil polimorfa e
se estruturam por relagdes intersubjetivas deifa@gao (VP 466, 288). O sadomasoquismo,
como ja colocado, se relaciona a questao do peatzerés da dor, mas 0 que parece essencial
em Adorno, € a ligacdo existente entre as duagp®s — sadismo e masoquismo —, que 0
termo permite explorar. No comportamento masoquistaacterizado pela rendncia em
relacdo aquilo que Ihe torna diferente, sua swijetile, e junto a ela, seus desejos mais
profundos, ha uma identificagéo do individuo coms#ncia opressora, com a qual se integra
(FR 102). Haveria, neste movimento do individuoauousca pela obtencdo de um prazer
sadico? Parece contraditério? HA um meio pelospigbde pensar a questao. Nesse processo
em que o individuo desiste de sua subjetividadejeixa de existir, na medida em que sua
integracdo constitui sua auto-anulacdo, ele saiiarparticipante da agressao que o ultimo
faz a ele e aos outros (ENM 64). O individuo, acca@car em uma postura passiva, se
identificaria fantasisticamente com o opressor @ the imprime violéncia, e dessa forma seu

gozo seria ndo s6 masoquista, como sadico (VP &émelhantemente, ao ser participante da
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violéncia de carater sadico feita aos outros, g@zaasoquisticamente ao se identificar com
aqueles que sofrem.

E a partir do narcisismo que o mecanismo da ideagifio se torna inteligivel.
Descrito como aquele que ama a propria imagemjeitgunarcisico teria formado seu ego
através de uma imagem adquirida através de sutifickgfio com o outro (VP 288). Atraves
dessa relacao interiorizada, que faz com que @idwb coloque dentro de si 0 que € vontade
de outro, minam-se as possibilidades de resist@wisdividuo aos designios da poténcia
opressora, e assim, facilita sua integracdo masiagaguele que constantemente o maltrata
(TP 124, 131). Ama-se o externo, e néo o interngual ja foi renunciaddOutra forma em
gue podemos ver contetdo narcisico da regressaogézao que 0 sujeito tem ao ver que a
representacdo que tem da realidade condiz conkEsfa.tendéncia é calcada em um modo
primitivo animista de lidar com o mundo, que, agewualorizar 0S processos psiquicos,
deforma a realidade em beneficio da satisfacdeute desejos’ No intuito de retornar a este
estado de onipoténcia infantil do pensamento, o dedplitado apega-se as representacdes
fornecidas pela industria cultural, através dassoyeza fantasisticamente com a realid=de.
1.3.2.4) Parandia e esquizofrenia: o aspecto mimedi

Para se entender o que Adorno define como regréseésencial falarmos um pouco
sobre mimese, através da qual se explica o cagétprizofrénico e parandico do ouvinte
regressivo. Isso tornard ainda mais compreensiy@ooesso de identificacdo. Através da
mimese, o individuo assimila 0 ambiente em suayeltpela conseguinte projecdo, insere o
gue foi incorporado sobre suas experiéncias fufi&Bs58). Dessa forma, a mimese constitui
um processo pelo qual o sujeito constréi sua in¢apdo do mundo. Como o fascismo, a
industria cultural, através da apresentacéo idezdddp realidade, faz com que os individuos

interiorizem toda arbitrariedade advinda de um noutpge se pauta por questdes econdmicas

' Freud, SigmundTotem e tabup.95.
'8 Freitas, Verlaine. “A cultura narcisica”, p.2.
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para se definir (TP 149). De forma irracional, aiwiduo incorpora essa realidade
capitalizada, constituida sem nenhum compromisso aoverdade, e posteriormente, ao
projetar de modo néo reflexivo o que foi ingeride, afasta da realidade a maneira dos
parandicos e esquizofrénicos (AD 59). A dissolud@oseu ego, advinda da violéncia
masoquista exercida sobre sua subjetividade, sal@nda mais o carater esquizofrénico do
ouvinte regressivo, que, completamente a merc@&ctmsciente, perde o controle sobre si e
se torna mais suscetivel a manipulacdo (AD 94).pFatesso mimético explica também
como o homem se torna semelhante as mercadoriesnpaatias que produz e a influéncia de
seu trabalho na constituicdo do seu modo de segrér com 0 mundo e com as pessoas (TP
129). No contato com a musica ele coloca em atiidam repertério de pensamentos e
atitudes adquiridos no trabalho, os quais nadaekeionam com a audicdo adequada da
mesma, semelhante ao homenTdenpos modernage Chaplin:

“Os modernos ouvintes assemelham-se a certo tipoed@nicos, especializados e ao mesmo
tempo capazes de empregar 0s seus conhecimenmasem misteres inesperados, fora do
oficio que aprenderam” (FR 101).

Dessa forma, o conhecimento do mundo e de si méisamaomprometido, pois 0
sujeito, sem o alicerce de uma interioridade refeexprovidenciada por um ego consistente,
funciona apenas como um condutor do discurso \eggquoe o atravessa nas mais diversas
circunstancias cotidianas (AD 59). No quadro deafiamo incitado pela Industria Cultural
através de seus artificios, a realidade apresergéattamada como verdade ultima pelo
individuo nao individualizado, que, ao aderir alstiamente aos dados sensoriais dela, ndo a
enriquece através de uma praxis interpretativald4).

Pode-se aproximar ainda mais o0 ouvinte regressivesdjuizofrénico, se considerar
que este, como aquele, apresenta uma dissociagd@ndamento, que passa a se articular de

maneira insolita e incoerente, assim como suassa&8eaa propria afetividade (VP 158). Isso
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€ visivel em seu comportamento ambivalente exprdssde sua relacdo de amor e odio
estabelecida com a musica, até nos momentos enagjyepcurar sair da passividade de um
consumo fetichista induzido, afunda-se ainda maisegressao, por se iludir pela pseudo-
atividade, a qual lhe da a impressao de ser redpehpelo desfecho de algo que ja esta
preparado de antemao (FR 98).

Como Adorno observou, na regressdo o0 mecanismaletgificacdo, ao turvar o
entendimento dos individuos, auxilia a imediatidelaparente criada, a qual acoberta o valor
de troca a que tudo esta subordinado (FR 91).dsgmroxima de Freud, o qual, com vimos,
ressalta a dificuldade de discernimento entre didesle e o ilusorio provocado pela
regressao.

A musica deixa de se constituir como uma possdiliédde conhecimento da realidade
para exatamente encobri-la, ao incutir nos ouvitdiessomente a perspectiva burguesa a
respeito do mundo (FNM 29). A regressao auditivan@ das faces da regresséo que avassala
todo ambito cultural humano. O individuo, ao n&aberar uma interpretacdo prépria do
mundo em que vive, é manipulado, ao tomar comoréefta uma realidade parandica
construida por um sujeito burgués. Diz Adorno:

“A regressao das massas, de gue hoje se falaym@ida sendo a incapacidade de poder ouvir
o inaudito com os préprios ouvidos, de poder tacartocado com as proprias maos: a nova
forma de ofuscamento que vem substituir as fommieisas superadas” (DE 47).

A massa nao ouve com 0s préprios ouvidos, e siariseta pelos sentidos do sujeito
burgués, o qual renegou seu sentimento no contatoacarte por medo de enlouquecer e
virar vitima do encanto da natureza, com a qualsaée lidar de forma conveniente (DE 45).
Ele apenas contempla distanciadamente; ndo se deu@ver. Em seu temor a natureza,

decidiu pela autoconservacéo, nao se preocupanurgesso tivesse de falsificar a realidade
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através do dominio da natureza e de si mesmo a perntonstituir uma cisdo entre sociedade
e homem (DE 43).

Por se abster de sua capacidade reflexiva e ltiatari individuo se torna genérico,
nao individualizado, e consequentemente substit@veemelhante as mercadorias que tao
somente servem como meio para ostentar o valaioda &dvindo do principio de igualdade
da sociedade capitalista, que, ao primar pela fulildgade das coisas, pela negacédo da néo-
identidade através da ditadura do universal sobregadicular, da continuidade ao
esclarecimento (CIR 8). Trata-se de um modo deraywe se pauta por tudo, menos pela
audicdo. A musica € consumida como uma mercadudia,comunicando nada mais que o
valor de troca afirmativo, o qual, diante de tahdpo degenerativo e de escuriddo, € a Unica
coisa que se consegue ouvir.

1.3.3) Ciséo parcial

Em Freud e Adorno, ha de se notar trés pontosfisigtivos, que diferenciam a
elaboracdo de suas teorias. Ao contrario de Frguel,estabelece o principio de realidade
como regido pela realidade social, Adorno ndo catecaom esta idéia, por ter consciéncia
da fratura existente entre o individuo e a sociedhxcapitalismo tardio, que, como visto, se
guia por principios ideoldgicos, arbitrarios (CIR Breud observa a repressao exercida sobre
o desejo do individuo como um modo de conter a agssividade inerente, sendo
inconciliaveis desejo individual e civilizacdb.J4 Adorno acredita que tal repressdo é
exercida em virtude de as demandas pulsionais semi@em uma possibilidade de
autonomia do individuo e transformacdo da estruto@ial e econdmica, se elas forem
aliadas as faculdade racionais (CIR 26). Além diasimfantilidade abordada por Adorno no
processo de regressao se refere mais a puerilizigadulto feita pela industria cultural, que

através de suas mercadorias embotam a sensibildiElde do que um retorno a infancia

" Freud, SigmundMal-estar na civilizagapp.167, 190.
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propriamente® Em vez de torna-los espontaneos e criativos canmiancas, embrutecem-
nos atraves de condicionamento de sua percepgfi®e vem acarretar uma dificuldade para
se apreciar autonomamente a arte e compreendatidade. Isso € um dos motivos pelos
quais, indefesos como criancas, sdo persuadidos faoiidade. Apesar disso, deve-se
considerar 0 aspecto psicanalitico do termo regogsaesmo que de forma maleavel, ja que
Adorno, ao caracterizar o ouvinte regressivo, s&aitde exemplos psicopatologicos, nos
quais se encontram o elemento infantil relacioreadexualidade e a origem das pulsées com
as quais a industria cultural joga durante o psxee regressao.
1.3.4) Singularidades

A partir desse momento, inclinaremos nossa ateag8@spectos mais particulares de
Adorno sobre a regressao auditiva, mas considecsess possibilidades que o fundo
psicanalitico pode sugerir, na medida em que fagila compreenséao.
1.3.4.1) O direcionamento da percepc¢ao

No capitalismo tardio, a musica passa a desempemhgrapel de cunho ideoldgico
repressor. Através do direcionamento da percepigtulita a capacidade interpretativa do
individuo, o qual se torna uma presa facil de ussutiso dominante que impregna até mesmo
o ar que respira (FR 92). A musica, para adquaseecarater, passa por um processo técnico
de assepsia, que busca apagar todos 0s seus @smgme, por propiciarem uma maior
abertura ao pensamento e ndo camuflar os antagmisxistentes, viriam a gerar uma
desconfianca em relacdo ao modo como as pessoas @M sua relacdo com o sistema
capitalista.

A musica de massa, porta-voz desse discurso, dada¥ma alguma um rito iniciatico
com fins de preparo do individuo a audi¢cdo da nalséeia, e sim, uma forma de afasta-lo da

possibilidade dessa experiéncia:

'8 Adorno, Theodor. “Notas sobre o filme”, p.100.
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Ambas ndo se relacionam entre si como se a infedostituisse uma espécie de propedéutica
popular para a superior, ou como se a superiorgsedbaurir da inferior a sua perdida forca

coletiva. Nao é possivel, a partir da mera somaldas metades seccionadas, formar o todo, mas
em cada uma delas aparecem, ainda que em perspedimodificacées do todo, que s6 se move

em constante contradicdo. (FR 73)

Como caracteristicas do modo de ouvir da primegua, se mostram como causas do
abismo criado entre uma e outra, podemos colocar:

a) Heteronomia. E dependente de uma interpretabénda dos meios de divulgacao,
que entregam a musica pronta para o consumo aeidodi (FR 84). Através da simples
contemplacéo, que o desobriga de pensar, sua gaccépacorrentada ao dado; este € aceito
como objetivo e imparcial pelo individuo, mas nalicade se trata de algo construido. Desta
forma é incentivado ao 6cio reflexivo em que jaeseontra, e com isso gera uma atitude
conformista diante da realidade (FR 88). Ndo h&ipréo sentido de um exercicio de
construcdo entre o sujeito e a musica de formaonsspel e livre, que promovesse um
conhecimento consciente da musica (FR 89).

b) Apreciacdo desconcentrada e atomistica. A pefice@ vinculada a detalhes
isolados da obra, e ndo a uma compreenséao erigd @tseus elementos. A musica ligeira so
se torna suportavel aos ouvintes regressivos, pagies ja ndo prestam atencdo nela, e sim,
em seus aspectos extrinsecos (FR 93). Somente ohesssira € possivel estabelecer um
contato amistoso com tal masica de modo a naarsartoma experiéncia insuportavel.

c) Fixado em formas musicais ultrapassadas, as,ca@iserem atualizadas através de
um processo de reificacao, inibem a apreciacadgediferente e favorecem a mesmice (FR
94). De forma neurdtica, os ouvintes regressivgsitaen tudo o que fuja do costumeiro,
comportando-se como criancas maliciosas que pedemre o0 mesmo prato (FR 96). Nas
raras ocasibes em que o diferente é incorpora@og etodificado pelo habitual registro

harménico dos ouvintes, ndo sendo compreendidamefasificado devido a resisténcia
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promovida por uma consciéncia infantil (FR 97). €gja, ou ndo se permite 0 novo ou,
quando este é permitido, € estruturado de formilémica, de modo que este ndo venha
mesmo a aparecer.
1.3.4.2) Exigéncias histoéricas e sentido

No intuito de tornar a grande musica objeto dedaens arranjadores tentam diminuir
esse hiato existente entre os classicos e a mlig&iea através de uma sobreposicdo das
regras desta aquela, que, ao atravessar tal poogessodificacdo, continua muda em relacéo
ao seu conteudo intrinseco. Possuindo extremaidheadbdl técnica, os arranjadores violentam
os classicos em sua esséncia (FR 85), dissecalarsrgos da muasica para depois conjuga-
los de forma descontextualizada, o que faz perdmntido e vigor deles dentro da obra e,
consequentemente, o proprio significado desta (RR Bissolvem a unidade formada
dialeticamente entre elementos e o todo para recanalgo mais digerivel, mais préximo ao
modo auditivo regressivo, 0 qual, por se pautaa plelsconcentracdo, propicia apenas uma
apreensao de elementos isolados (FR 94). Redugoataseidade da obra em favor de um
gosto culinario, que estranha qualquer coisa goecoé&responda ao habitual e que por isso
cause estranhamento. Ao forcar o material musieamddo a ndo se ater as exigéncias
histéricas deste, cria-se um falso equilibrio, alqibaduna com a ideologia dominante (FR
84). Como justificativas a esse dilaceramento daicay sdo apresentados o0s seguintes
argumentos:

a) Reduzir os custos da execucdo orquestrada @a Mlmtivo falso, pois além de
deterem uma enorme riqueza de instrumentacao,emcescupa com 0s gastos envolvidos
na transcricdo de uma cancao de piano para umasirguque se torna mais onerosa que a

execucao original da obra em virtude dos arrar&s83).
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b) Dar vigor e brilho a obra por ser antiga. Umieqgco, pois ao buscar dar vida a
uma obra através da acentuacédo de elementos elesolhidedo, acabam por empalidecé-la,
destruindo a dinamica do conjunto (FR 83).

Antes 0 ouvinte regressivo ndo ouvia a musica pamusa@ de sua debilidade
interpretativa; agora, junto a isso, passa a n&o em virtude da adaptacéo realizada, pois,
ao se modificar a musica, esta nada mais diz Stlonesma, traindo sua esséncia.

Um dos motivos que corroboram para a aceitaca@desmografia musical € que o
ouvinte regressivo, quando ouve uma técnica musiiigzada adequadamente, ou seja, de
forma racional e contextualizada, ndo consegue m@ngder o que se passa, e, assim, a
articulacdo inadequada dos elementos da musicasdaemelhor aos ouvidos e é feita
deliberadamente pelos arranjadores (FR 105, 97Quass, dessa forma, ajudam a manter o
individuo no seu atual estado de embrutecimento.
1.3.4.3) Fetichismo

Para compreendermos melhor como a regressao emat@rturas que a possibilitam
de se realizar, € necessario recorrermos a situkzBichismo em que se encontra a musica.
1.3.4.3.1) Heteronomia

Segundo Adorno, a musica, ao se tornar apenas dogiaperde sua autonomia em
virtude de se atrelar as leis de mercado, as gstabelecem como parametro de julgamento
das coisas a eficacia econémica das mesmas (FEIa4)assa a ser regida tdo somente pelo
valor de troca, que lhe substituiu o valor de Usd.critério estabelecido de modo arbitrario
pela burguesia através dwdus operandio esclarecimento, visa a possibilitar o interc@dmb
de todas as coisas através de um processo alistrgtie torna tudo igual ao destituir as
coisas de suas especificidades (AD 18, 50). Aaubenster a um denominador externo que
ndo representa sua esséncia, a musica passa arcampgsma funcdo desempenhada por

todas as mercadorias dentro de um sistema cajatatisnfirmar a realidade capitalizada
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forjada pela ideologia burguesa, que, aos passogsdlarecimento, baseia-se em uma
ditadura do universal sobre o particular, visangolm ¢sso, manter o controle sobre a realidade
atraveés da coesao dos pensamentos das pessodagéim éemesma (FR 85).

A concepcéao de fetichismo proposta por Adorno &eréncia a Marx (CIR 2). De
acordo com este, tal fenbmeno é caracterizado fpskinio e seducdo que a mercadoria
despertaria no individuo, que a percebe como abg@dd de vida prépria por ndo conseguir
enxerga-la como fruto de seu trabalho (FR 78). Aadisar a inser¢cdo da musica no ambito da
mercadoria, Adorno da um tom especial a nocédo tiehieno (AD 114). A mercadoria
cultural, a qual é determinada exclusivamente pelovalor de troca, € construida de forma a
camuflar esta relacdo de sujeicdo as leis de mmrcAttavés deste artificio, busca-se
aparenta-la como algo a parte das outras mercagaigo excluido do dominio da permuta
possivel, e assim, a mercadoria cultural é valdazie acordo com sua capacidade de ocultar
seu valor de troca inerente (FR 78). Ha também ama caracteristica que aproxima o
fetichismo de Adorno a nocdo estabelecida por Freudiesvio da atencdo do carater
especifico de uma coisa para algo que lhe é estin® acessoério, o qual passa a
desempenhar mais relevo para a satisfacdo do queesa em si. Se é caracteristica da
perversdo, o detrimento do sexual, propriamentg, géla valorizacdo de algo vinculado a
ele, que se torna imprescindivel para o gozo, nsiaalisso se da pelo fato do carater extra-
estético adquirir mais relevancia que a obra egpasslitar a estrutura desta. Dessa forma, a
musica ndo € apreciada, mas consumida em razdeudwator de troca, o qual substitui o
valor de uso (FR 78). A partir disso, compreendmsktor o carater perverso que Adorno diz
ter tomado a musica apds se inserir na categortzeds culturais, 0s quais apenas servem

como pretexto para o livre transito do sedutor vdétroca (FR 77).
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1.3.4.3.2) Prazer ilusoério e retroatividade

Permeando tudo: objetos, pessoas e relagdes, mdeatooca, ao substituir o valor de
uso, se insere como algo natural, e de modo silsocimas visceral, adentra no ambito
pulsional da vida dos individuos (FR 79).

Na medida em que o afeto é dirigido exclusivamewtevalor de troca, este, atraves
dos produtos, se adere ao desejo inconscientetiinfarprincipio constitutivo essencial dos
produtos € o valor de troca, que se torna refeséextlusiva de gozo, prazer, pelo fato de o
afeto ter sido substituido psicologicamente (FR. 5)busca constante em relacdo aos
produtos se explica pela vontade do individuo g&/ee a infancia. Mas porque tais produtos
nunca satisfazem integralmente? Porque ndo condigeiprazer mesmo, como se fossem
apenas um placebo, inculcados ideologicamentea@epque se tem € ilusorio. Essa relacao
com o objeto ndo permite que se chegue as viaatalepiois sO excita o desejo, nao o satisfaz
(DE 131). Isso é feito de duas formas. No primeaso, coloca-se de modo sugestivo e
ameacador ao individuo, que ndo se deve passan@m®uoto de excitagdo, j4 que isso seria
prejudicial @ manutencdo do status quo (DE 132 Eenuncia do individuo ao seu proprio
desejo em prol da civilizacdo e imposta pela meémana caracteristica encontrada em
Adorno, a qual tem raizes na perspectiva freudigmasentada eial-estar na civilizacado
No segundo caso, pela constante apresentacdo deécamealidade e as coisas, satura-se o
entendimento do individuo, o qual, sem capacidaslgefletir de modo independente, se
aliena em relacdo a si e consequentemente a s@usoprsentimentoS. E uma autoridade
externa que Ihe da a definicdo e os parametrosudcédiberdade, prazer, etc. Assimila-os
como uma crianga, a qual, no desespero pela sdiisfde seus desejos, cai no engodo do
valor de troca, o qual ndo é a medida do prazesiesmsim da economia (AD 57). Constata-

se a negacédo do prazer pelo proprio prazer: prmeirindividuo enganado quanto ao que

19 Freitas, Verlaine. “A cultura narcisica”, p.5.

44



constituiria o prazer, ficaria somente vinculadaparéncia deste. Consequentemente, ao se
agarrar a essa ilusao, ele se afasta da possilalida prazer real, o qual pode existir apenas
onde se rendncia a aparéncia, como ocorre na masia (FR 71). A sua regressdo nao
chegaria, como nos sonhos, ao fim pretendido. Famente na medida em que o desejo é
falseado, que a busca do individuo pela satisfag@mtii ndo tem como se cumprir, € a
felicidade se torna intangivel (FR 90). Vive umaymo-infancia, ja que a explosao libidinal
advinda da verdadeira ndo € bem vinda ao sistegentd, pois representa mais uma
possibilidade de resisténcia (CIR 4).

Um exemplo cabal que evidencia a falsidade dogpreaicado no valor de troca é que
a propria musica ligeira para danca, ao incitardividuo através de seu ritmo, € desmentida
pelo corpo, que se mostra incapaz de realizar ooqaevido aprende (FR 99). No éxtase
corporal exibido pelo individuo, nota-se o0 movintemimético, em que predomina a pseudo-
atividade ao imitar gestos estereotipados de pgssqua sao referéncias sociais, ndo a
excitacdo despertada pela masica em si:
“O ritual do éxtase revela-se como pseudo-atividaitiavés do momento mimico. Nao se
danga nem se ouve musica “por sensualidade”, metws a audi¢do satisfaz a sensualidade,
mas o que se faz é imitar gestos de pessoas sEn$tRi98).

Apesar da ligeira desconfianca, o regredido € esméscom a farsa, vivendo-se o que
ndo se sente através do fingimento. Ao se vinalgaforma cabal ao valor de troca e a
ideologia por tras deste, o sentimento se tornohistérico como toda realidade capitalizada,
gue se mostra falsa por negar sua esséncia nanejga(eP 149).

E a partir disso, que se nota como a retroatividkaenassa € um fator essencial a
compreensao da regressao auditiva. Ndo é apenagroiniema de discernimento ou
debilidade intelectual fomentada pela expropriaco esquematismo, mas também da

manipulagdo da demanda pulsional que turva o gré@griendimento e atrela o individuo as
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suas necessidades neurdticas de modo a ndo regdisseducdo das mercadorias,
enganosamente promissoras da satisfacdo de aatige®s da infancia (CIR 2).

A regresséo leva o homem pela falta de autonomiaedsgdo ao pensamento e ao
desejo, do qual se torna escravo, quanto mais sccarte deste se é (TP 127). Esse processo
de constituicdo da debilidade psiquica do indivjdywe, mediante a infantilidade do seu
pensamento e desejo, desenvolve um mundo falsdagdes reificadas, tende a propria
destruicdo do individuo (CIR 10). No ambito espesmente auditivo, a regressdo, ao se
caracterizar pelo embrutecimento da audicdo, reptasum empecilho a apreciacdo do
fendbmeno estético musical. Como visto, apesar deorrd dar mais énfase ao
condicionamento cognitivo que ao carater sexuaégeessao, ndo o exclui, pois, entre outras
coisas, € a chave de compreensao da retroatividadeao evidenciar a busca de prazer pelo
individuo regressivo no contato com a arte, inalguma atividade dele, além de tdo somente
uma passividade contemplativa.

Estes sdo os contornos tomados pelo conceito dess&mp nas maos de Adorno, que
exploraremos n&ilosofia da nova musical odos os esforgos até aqui, tiveram o proposto d
estabelecer a raiz desse conceito em Freud e sua¢é® por Adorno, esquadrinhando os
possiveis pontos de contato e dessemelhancas,raégrangue nos permitisse uma margem de
seguranca em relacdo a definicAo de regressdo epeamo tempo, uma abertura das
possibilidades de interpretacdo. Embora o cona®toegressdo em Adorno se refira a um
processo de debilitacdo das capacidades percepvas consequente embotamento da
sensibilidade do individuo mediante a sua exposgsianercadorias culturais, o uso da
acepcdo psicanalitica do conceito, ao se refenmmaprocesso de articulagdo psiquica,
relacionado a diversas situagcdes especiais dacuitia o sonho e as distintas psicopatologias,

muito contribui para a compreenséo do termo enestuto filosdéfico.
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Capitulo 2 — A regresséao auditiva ndilosofia da nova musica
2.1) A obra: estrutura e problemas

ApoOs abordarmos as raizes do conceito de regresghiiva, em que se evidencia a
presenca da psicandlise na sua estruturacao, locapitulo tratara do referido processo no
ambito daFilosofia da nova musicaom o intuito de fornecer subsidios suficientegpa
sustentar a hipétese, que tem por fim nosso empeaste trabalho: a regressdo auditiva
como impedimento da musica como conhecimento.

A obra apresenta dois ensaios, sendo que o ulonfmélizado apos um intervalo de
sete anos em relagcéo ao primeiro (1941). Nesternddanalisa a proposta de composicao de
Schonberg; e no posterior, a de Stravinsky. Os cmispositores representaram 0s extremos
da producéo musical ocidental: o progresso, er@$sdo respectivamente.

Como eixos norteadores da obra, podemos apressnsaguintes aspectos:

a) A Filosofia da nova musicacomo extensdo das problematicasDialética do
esclarecimentadentro do ambito musical (IA 119), estabeleceefarinculo com o tema
principal doMal-estar na civilizacdode Freud: o contraste existente entre o progrdaso
civilizacdo e o desejo do individuo (AM 218).

b) Outras duas grandes questdes tratadas na abalpmo remetem dialética do
esclarecimento a crescente transformacdo da mdusica, e toda amemercadoria pelo
capitalismo no século XIX através da industria umalt (AM 273), e 0 avanco do Espirito
Objetivo, entendido né&rilosofia da nova musicacomo o processo de racionalizacao
progressiva do material musical em que o0 sujeitoolgietiva na estrutura da obra, ao
responder as demandas técnicas condizentes a pecties periodo histérico, no qual se
insere sua composicao (AM 271).

c) Apesar de ambos 0s ensaios se encontrarem &mtenligados a questbes

discutidas ndialética do esclarecimentpercebe-se que o ensaio dedicado a Stravinsky tem
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uma relacéo de intimidade para cénPersonalidade autoritari§l950) devido aos contornos
psicolégicos da andlise realizada por Adéfncem que uma cascata de conceitos
psicanaliticos é despejada sobre o leitor paratorais apreensivel o processo de regressao
materializado através da obra do compositor rusbb128).

d) A voraz e implacavel critica de Adorno ao objstho encontra-se impressa
contundentemente na obra, ja que, a cada viraagma nota-se o0 empenho do autor em
questionar a pretenséo de leis formais objetivadasi por assim dizer, no campo musical e
social.

O destaque que damos a afinacdo enfrdasofia da nova musica aDialética do
esclarecimentando visa desconsiderar a importancia do téxtéetichismo da musica e a
regressdo da audic&b Junto aos primeiros escritos de Adorno, essét@gcessencial para
se compreender a problematica desenvolvidaFi@sofia da nova musicgAM 264).
Entretanto, apesar da énfase dada por ele ao cdmpuisica, prestar a devida atencdo a
Dialética do esclarecimentauxilia a compreensado da obra em foco neste capitalmedida
em que o pensamento de Adorno se estabelece atlavdsincada rede de seus escritos.

Em relagé@o aos vérios outros textos de Adorrfaasofia da nova musicado é um
texto menos complexo e sinuoso. Além de abordatuaciio musical através de seu estilo
polémico, que trata varios aspectos do assuntatdisccomo subentendidos pelo leitor,
Adorno nos conduz a um estado vertiginoso pelecuaitdo paratatica das diversas
contradi¢cbes incorporadas na forma aberta ensaidéicseu texto. A erudicdo do autor nos

traz mais um desafio, ja que Adorno, estudiosondais diversas areas (fildsofo, socidlogo,

% Muitas passagens dilosofia da nova musigaprincipalmente no ensaio sobre Stravinsky, soam
como comentarios explicativos de questdes artiagladPersonalidade autoritariacujo arcaboucgo
psicanalitico, utilizado por Adorno na pesquisaapadquire importancia inegavel. Ver Jay, Martin.
As idéias de Adorn@.119.

1 Junto acEnsaio sobre Wagnef1952) neste texto ja se encontra boa parte da tematitader na
Filosofia da nova musicae que seria posteriormente desenvolvidd @aria estéticaVer Jimenez,
Marc. Para ler Adorng p.39.
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psicanalista social, musicéldp literato), estrutura seu texto como uma complexa
composicéo que faz jus & sua format&oa todo seu folego intelectual.

Composicéo, no que tange a acepc¢ao musical do térmtei do texto de Adorno, e a
caracteristica pela qual se verifica a extremauénitia da musica na sua filoséfiaA
estruturacdo constelatdria de seus textos, em muienmo soO se faz entender a partir de sua
relacdo com 0s varios outros conceitos particigesnda totalidade (AD 100), enquanto uma
espécie de campo de fofgaconduz & dificuldade de tratar um determinadargsssem tocar
em varios outros abordados pelo autor ANasofia da nova musicdexto de grande impacto
para 0os compositores do pos-guerra (AM 266), Adaenprega de forma rebuscada a
terminologia musical como ferramenta para constru@ analogias e metaforas, que nos
escapam a compreensao, se Somos estranmostgéomusical, ao seu respectivo vocabulario,
e a toda subjacente histéria da muéfcanalogias como a da moedinha de dé maior (FNM
53) s6 ganham acurada inteligibilidade em posseodbecimento musical que ai se encontra
incrustado. A estratégia de Adorno de imbricarshiita e muasica é proficua, devido a

possibilitar a exposicdo aquilatada de um deterdoinabjeto dotado de diversas facetas e

2 E necessario apontar que, na medida em que aeamalsical de Adorno extrapola o ambito da pura
forma musical, ao estabelecer vinculos dessa mamaacsociedade, ela se trata de um trabalho de
sociologia da musica, e ndo de um estudo convealoittnmusicologia. Ver Jay, MartiAs idéias de
Adornqg p.118.

3 Pensamos aqui, ndo s6 nos aspectos mais formaisdeiucacio, como as aulas de piano com sua
tia, o estudo orientado por Kracauer sobr@rdica da razdo purade Kant, quando Adorno ainda
tinha 15 anos, e toda a sua trajetoria académiaa,também na sua convivéncia em um ambiente
muito propicio ao aflorar do pensamento, onde serdgravam grandes homens de sua época, como o
escritor Thomas Mann, o musico Alban Berg, com qtera aulas de composi¢do, e os membros da
escola de Frankfurt.

4 A relacdo estreita entre filosofia e musica séivarpela caracteristica atonal, anti-sistémicaeles
escritos, relacionada a escola de Schonberg, eapmigdo dedicada ao objeto musical: doze arduos
volumes de sua obra de vinte trés volumes tém @&eaemo assunto. Ver Jay, Marths idéias de
Adornqg p.118.

 E uma quest&o digna de observacdo em relacdpactasie campo de forca do ensaio: um
mesmo conceito, de acordo com 0 contexto em queneentra, suscita uma determinada
nuance. Ou seja, sua significacdo, se mostra n@verge desenvolve diferenciadamente de
obra para obra, ou mesmo, em passagens diversa® denmesmo texto. Ver Adorno,
Theodor. “O ensaio como forma”, p.177.

%6 Com o intuito amenizar essa possivel defasageaomloecimento do leitor em relacéo a histéria da
musica, encontra-se em anexo o texto “Uma génesealily onde procuramos vincular o percurso do
desenvolvimento musical ao processo de esclaretimen
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transitoriedade fenoménica, impedientes de umauadeqapreensdo por uma linguagem

restrita (EF 174, 179). Se, por um lado, a aprog@naentre esses dois ambitos é

extremamente instigante e se torna uma chave fuentama compreensdo de algumas

seccbes do texto, por outro lado, para o leitoranadvolvido na seara musical, essa

caracteristica da obra vem a constituir uma bar@ir seu entendimento do texto, apesar da
extrema afinidade entre musica e filosofia. Esteavaés de conceitos busca expressar o
aconceitual; aquela, € o aconceitual por excelgadial05).

2.2) Stravinsky: um convite a regressao

Nossa tarefa agora é compreender como se procesgeeasao da audicdo atraves da
proposta musical de Stravinsky, e 0 modo como esgwutecimento da faculdade auditiva
diante do fenbmeno estético musical vem a correkorm@degeneracdo do espirito como um
todo. Para isso, analisaremos alguns dos varioseal®s da musica do compositor russo
abordados pela critica de Adorno.

Ha de se notar que a critica feita a musica deviSsiky estd associada, em seus
menores detalhes, com a perspectiva filoséficandéda em “O ensaio como form&”.Os
varios postulados estabelecidos ali e dissemingedes totalidade dos escritos do autor
constituem os sustentdculos da contestacdo de @darmproposta estético-musical de
Stravinsky, em sua celebracéo da regressao.

2.2.1) Autenticidade: uma obsesséao

A inescrupulosa busca pela autenticidade realipadeStravinsky é o veio condutor

da critica estabelecida & sua composicabileaofia da nova musicga que € através disso

gue se articula o principio regressivo imperatinoseia musica.

2" Como observado por Jay, os postulados da filoswfigativa da histéria de Adorno se colocam
como terreno comum para 0s seus estudos psicassec@ilturais. Ver Jay, MartirAs idéias de
Adornq p.94.
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Autenticidade para o compositor russo é a buscaesd&ncia musical imutavel,
caracteristica do impulso de um objetivismo de oupbsitivista, fervorosamente confiante
na possibilidade da aquisicdo de um material isdatmfluéncia subjetiva. A semelhanca do
método reducionista fenomenoldgico-existeritiabcém criado na época de Stravinsky, o
compositor, em sua vontade de estabelecer umaiocethieta com o material musical, realiza

a assepsia das inten¢des constituintes deste.

A rendncia a todo psicologismo, a reducéo de tudpuso fendmeno, tal como este se apresenta,
deve deixar aberta uma regido do ser indubitaelt€ntico”. Aqui como em qualquer lugar, o

receio contra o que ndo é original — isto é, naduo pressentimento da contradicdo entre a
sociedade real e sua ideologia — induz a transfiggomo verdade o “resto” que avanca apés

haver eliminado o suposto contetdo. (FNM 112)

A busca pelo original, pelo intocado em sua natjree revela como uma grande
tolice, devido ao fato de o fenbmeno, supostamgmteeiro, ser em si algo ja mediado pelas
faculdades perceptivdse, por conseqiiéncia, condicionado e constituida pelacdo
homem-objeto, caracteristica da cultura, da quebrapositor russo busca se safar atraves
deste procedimento (FNM 112). Além disso, mesmoeaxiepe as intencdes do material, o
que sobra desse procedimento ingénuo ainda é adgilado, ja que foi construido pelo
sujeito em interacdo com o dado hipoteticamenteralatTrata-se da ilusdo do espirito que,
ao retirar aquilo que fornece substancialidade atenal, acredita ter escapado do que lhe é
proprio e incontornavel: a reflexdo e, consequeatde) a influéncia desta sobre a realidade,
gue nao se traca sem as marcas da primeira, psrgmaievo e original que seja o registro

material trabalhado (FNM 112). A objetividade darwsra musical de Stravinsky é

8 A critica de Adorno as filosofias de Hurssel eHigddeger é transposta para o campo da musica.
Tanto Stravinsky, quanto os dois Ultimos filésofo®pdem um contraste absoluto entre sujeito e
objeto como meio de se chegar a pura objetividadecdisas do mundo, ou seja, a uma esséncia dos
objetos ndo mediada subjetivamente. Ver Witkin,d&kbdorno on musicp.147.

2 0 mundo dos objetos é construido pelo processeoefiexdo, pelo qual o sujeito elabora as
informacdes sensoriais e as restitui a0 mundo iexterontribuindo assim para a construgdo da

prépria realidade objetiva. Ver Rouanet, Sérgkaldrno e a psicanalise”, p.140.
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ideoldgica, pois apresenta algo subjetivo com e de objetivo. A negacdo do elemento
subjetivo € realizada por uma atitude subjetivaré@ria, em que a objetividade se torna
apenas uma nova ideologia resultante do equivootetido por um espirito que, ao se
esquecer enquanto ser de reflexdo, cai vitima deesmo e daquilo a que se procura afastar
(FNM 154). A fuga de Stravinsky do aspecto culteadubjetivo da musica, existente nas
mais distintas configuracées humanas da realidaaeacontece.

A fome insaciavel por autenticidade € motivada mideejo de Stravinsky de tornar
imortal sua musica, ou seja, ndo suscetivel deldisdo inevitavel acometida pelo tempo as
obras estruturadas segundo as exigéncias de umn klistdrico. Num intento vao de
restauracdo do discurso musical, o compositor iseautle formas que nao encontram mais
ressonancia no contexto de sua época (FNM 110jn Alé se valer da autoridade tonal, a
partir do uso reificado desta em toda sua obravidsky cava fundo a procura de restos
musicais arqueoldgicos, que, apresentadosSagracdo da primaverasdo aromatizados
romanticamente a maneira do imaginario da époceesmlselvagem (FNM 116). Ele quer,
através da histéria, se salvar do movimento da messsim como todo classicisiioAo
tempo que a racionalizacdo progressiva do matenigical garante o dominio sobre este e
possibilita a subjetivacdo, enquanto liberdade esiatéria conquistada através do dialogo
com o acontecido das antigas formas, Stravinsky geeassegurar pela autoridade destas
(FNM 109). Sua musica demonstra uma solidez irssatia medida em que a consisténcia,
gerada da tensao advinda da incorporacéo das asptarmaterial musical pela forma da obra
(AM 61), é relegada em prol da falsa totalidade.

2.2.2) A segunda natureza
E na segunda natureza, resultante de um longossm¢estorico de condicionamento

da audicdo pela tonalidade, que o projeto autari@rpositivista de autenticidade musical

% Segundo Adorno, o estigma do classicismo é suaagenirrelutante de se afirmar perante a
dissolucdo procedente da transformacao temporallisienez, MardPara ler Adorng p.111.
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gerenciado por Stravinsky se apodia para conqudstauvido e a credibilidade do publico
quanto a objetividade de seu engenho (FNM 111).

A tonalidade é tomada como algo natural e em sijddeao seu usoO extenso e
tolerado, e a alienacdo do homem em relacdo aegsocde elaboracdo dela, o qual é
esquecido. Como um resultado de tendéncias hiagrgue vai ter em Bach seu arteséo, a
tonalidade é criada por meio de um ato de excelémaielectual. Como abordado
anteriormente, trata-se do enquadramento do mlaterissical dentro de parametros
extremamente racionais, que sem condizerem a matwelstica, visavam a um maior
dominio técnico necessario ao progresso da lingnagesical em um determinado momento
historico (FNM 57, 58).

Além do condicionamento e do esquecimento em relag® construido
historicamente, a habilidosa utilizacdo dos measStravinsky reforca a falsa imediaticidade
caracteristica dessa relacdo fetichista estabalexitte musica e individuo, em que a obra,
estruturada por um registro supostamente natunaéréesbida como dotada de vida prépria
(FNM 142). Através de refinada técnica, o compogitimcura suprimir a visibilidade das
mediacdes envolvidas no processo atual de criag@mop também, os rastros subjetivos
cravados no antigo material musical. Este procedtioneastucioso fornece a sua obra o
aspecto fantasmagorico tipico da mercadoria, quapsesenta como algo existente por si
mesmo, natureza imediata, ao ocultar o labor hureamolvido em sua producdo (AM 244).
Um detalhe importante envolvido nessa circunstadeidetichismo, em que se encontra a
musica de Stravinsky como mercadoria cultural,ed@brimento do seu valor de troca para
ludibriar 0 expectador quanto a subserviéncia deta relacdo a dinamica econdmica
propulsora da realidade capitalizada da qual cotnpgd@D 114). Ao criar a ilusdo de nao ser

mediada pelo valor troca, sua musica adquire inieilade quanto ao seu aspecto de
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mercadoria. O bem cultural € valorizado de acomn o nivel de perfeicdo da construcao
dessa aparéncia de exclusdo em relacdo a cirandaeleadorias

O equivoco da fé em uma natureza musical, isentmetiacdo histérica, levada
adiante engenhosamente por Stravinsky, torna-ga amais nitida, se consideramos o que diz

Garcia-Roza sobre o carater artificial da génesmulodo pela linguagem:

O ponto de partida de nossa parabola seria, peisstencia da linguagem. Nela, ou a partir dela,
todos os objetos do mundo passam a ser signifiativiesmo se acreditarmos numa suposta
ordem natural, ela necessariamente tera que sendafa linguagem. A conseqiiéncia é uma

desnaturalizacdo do mundo, e a fortiori, uma desaliacdo do préprio corpo.

A busca por uma ordem natural e sua afirmacaoausivel, se somos conscientes
da mediacdo historica pela qual a natureza se tometigivel ao homem, ou seja, se
consideramos que se trata de algo outro, que mabuoal em si. Diante disso, a pretensédo de
Stravinsky em fornecer um estatuto de naturezaiated sua musica, como meio de garantir
sua objetividade, é invalidada e torna-se falddiesmo o arcaico abordado por Stravinsky
nao se pode exaltar como natureza mesma, poidifisi@s utilizados na elaboracdo dessa
representacdo musical, que exalta uma era prétsabjgdo ritmos africanos, escalas exoticas
descontextualizadas, e mesmo a pentat8fioa quais ndo se excluem enquanto momentos
de construcdo humana. Nenhuma proposta nao franidude objetividade sobre as coisas do
mundo pode se subtrair de seu carater subjetivaqpjagito momento constitutivo. E o que
constata Garcia-Roza ao pensar a linguagem cormonstancia mediadora irremediavel no

contato do homem com o mundo. Ele diz:

O fato de que nada chega a nds a nao ser peladjagu (ou enquanto linguagem) faz do ser

humano um prisioneiro da linguagem, mas ao mesmpddhe confere o poder Unico de criar o

%! Garcia-Roza, Luizintrodug&o & metapsicologia freudianaol.2, p.194.

% A escala pentatdnica, cuja antiguidade vimos, édosielementos pelo qual Stravinky busca se
apropriar do primitivo. E a partir dessa escalaauedsica folclérica russa — e a de diversos paises
se estrutura e tem participagdo no sonho de unag@agsisso pagdo apresentadoSagracdo da
primavera
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mundo com o qual ele vai se articular. ... O murekultante sera necessariamente um mundo

humano®

N&o h& como se extraviar do destino da significalgiicealidade constituida por uma
Otica humana. Através da reflexdo sobre a linguagamuanto elemento inescusavel na
constituicdo do mundo e da prépria natureza hufar@arcia-Roza, ao afirmar a
impossibilidade de se safar do aspecto culturadjea o homem se encontra mergulhado,
fornece solidez a critica de Adorno. O protestatreoa cultura, encabecado por uma masica
objetiva indiscutivel, almejada pela vontade desdaede Stravinsky por autenticidade, mais
contribui para formacao ideologica daquilo que atkca (FNM 112). Stravinsky se nega a
construir; quer a comodidade do previamente estalolel; quer se isentar da responsabilidade
da necessaria significacdo humana do mundo, poapséar em uma suposta natureza
originéria ja dada. A proposta musical do composiieso é a do esquecimento do mundo
enguanto momento criativo humano, que tem o indivigarticipante e responsavel como
imprescindivel a edificagdo de castelos na reatidada posterior articulagdo com o
construido. Este adquire um carater de objetividade naturalidade gracas ao esvaecer da
memoria, promovido pelo tempo, das condi¢Bes hstdrenvolvidas na sua elaboragéo (1A
65). Mediante esse esquecimento em relacdo ao mendo si mesmo, o individuo,
consequentemente alienado, se torna mais suscativahipulacdo, que sustenta a sociedade
capitalista, abrigada ardilosamente em trajes ddgobs.

Apesar de salientarmos a elaboragdo subjetiva doefmoem seu contato com o
mundo, estamos atentos para o fato de que estegam@opbjeto de percepcao daquele, ndo se

reduz ao percebido de modo a constituir uma relatfdotal identidade (IA 57). Essa

¥ Garcia-Roza, Luizintroducdo a metapsicologia freudianal.2, p.229.

% O que tomamos aqui por natureza humana considgéaobservado carater artificial de sua
constituicdo, e o absurdo de conciliar predicadoscontraditérios como natural e humano; passo que
nem mesmo Adorno realiza, visto que concebe o hoapartir de seu rompimento com a natureza, o
gual inicia um movimento de diferenciacdo geradocaohsciéncia e da propria alienacao. Ver Garcia-
Roza, Luiz Introdugdo a metapsicologia freudigneol.2, p.195; Jay, MartirAs idéias de Adorno
p.60.
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negatividade do objeto torna a interpretacdo ingmeével e possibilita o surgimento do
novo através da continua reflexdo estabelecidaesobmesmo, que néo se dilui em uma
concepcao estatica, resistente aos novos aresdosiudo decurso temporal histoérico,
estruturador da subjetividade e da objetividade5@A
2.2.3) Objetivismo: duas faces de um problema

ApOs constatarmos 0 absurdo de uma objetividadergasla pela premissa de uma
natureza primordial, que lhe confira imediatez,ndese necessario analisar o que essa
perspectiva positivista da realidade acarreta emma® regressivos para duas instancias
pessoais: 0 compositor e 0 ouvinte, em relacdogaass o problema do objetivismo em
musica ndo se encontra a porta, mas ja invadiudagdointo, e comporta um dilema.

Segundo Moderno:

Crer somente no carater objetivo da obra, desmedecas mediagfes que a remetem ao momento
subjetivo, é submeter-se ao meramente expostonséimma transcendéncia. Crer somente na
objetividade é eliminar a objetividade. SO se ajeaa objetividade estética através das mediacdes
que acentuam, e ndo excluem, as contradi¢fes égxaado movimento subjetivo em direcdo ao

momento objetivd®

Como isso se manifesta nas duas instancias pesseacsonadas?

a) Compositor: ao enxergar o material musical coagp objetivo imediato, o
individuo adentra em uma relacédo de fetiche emsgu®rna escravo da forma dada, ao nao
estabelecer um diadlogo consciente com este comstrutsical e historico. Barra-se a
experiéncia com o objeto, devido a auséncia de postura critica atenta as mediacdes
subjetivas, constitutivas da anterior forma musieah necessidade da intervencéo subjetiva,
como meio de se proporcionar uma objetividade hestmente pertinente a obra. Através de
sua racionalizacdo progressiva, 0 material musida¢rtado da coercdo da natureza e

sujeitado a vontade humana, passa a ser encaraup adestino, mediante a sua forma de

% Moderno, Jodo. “Atualidade negativa de Adornol08.
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segunda natureza (FNM 59). A obediéncia cega acestisibui para a regressao da técnica,
na medida em que o compositor, ingenuamente asskgpelo suposto sentido inequivoco
proporcionado pela antiga forma do material, peedeespontaneidade necessaria a
significacdo da realidade musical (FNM 60). Ao fugia tarefa que Ihe cabe como
compositor, o individuo contribui para o process® reificacdo, caracteristico de uma
sociedade capitalista reacionaria, e ndo realizapsapria objetificacdo, enquanto sujeito
expressivo articulado nas tramas processuais derisdatom que se dialoga (AM 198, 269).
Ao tratar a alteracdo do material como uma hefeggmao divino imutavel, o compositor fixa

a forma herdada como um destino a ser seguidoeasdo, 0 momento de negatividade da
arte auténtica, enquanto critica as formas anesjoa qual possibilita o ultrapassar das
mesmas, necessario a estruturacdo de sua autor(dtAialO8), é negligenciado. O
compositor deixa de recriar negativamente o mumdpi®gco com sua arte, para aproximar
esses dois referidos a&mbitos, de modo a confirnmealalade social através da adesao de sua
obra a normatividades estéticas supostamente éraesatais, que ja se estabeleceram como
lugar comum na sociedaieAdorno, através destéticade Hegel, apresenta o problema da
subjugacdo ao material reificado, cuja necesséndestacdo pelo compositor é vista como

execravel em uma sociedade tipicamente reaciosd@no diz:

Se Hegel exige do artista “a livre educacao doriéspém que toda supersticdo e toda fé limitadas
a determinadas formas de intuicdo e representag@enrdser reduzidas a simples momentos e
aspectos parciais, sobre os quais o espirito e, considera-los como condicBes sagradas em si
mesmas ou por si mesmas de sua propria exposigéneira de configurar, possa exercer sua
soberania”, imediatamente se explica por que aadido contra o suposto intelectualismo do

espirito, tao liberto das suposicdes evidentessparesmas de seu objeto e da verdade absoluta

% Denominado com&ntkunstungeste processo se caracteriza pela perda do agstético da arte,
ao auxiliar a falsa conciliacdo e a adaptacao sd@imrno nos da um belo exemplo desse fenébmeno:
0 espectador, ao sair de uma sala de cinema, sentmdo |14 fora como continuidade do filme. Ver
Moderno, Jodo. “Atualidade negativa de Adorno”, 18;1 Adorno, Horkheimer.Dialética do
esclarecimentop.118.
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das formas herdadas, atribua ao espirito, comaatgsgu como culpa, 0 que existe objetivamente

e com carater de necessidade. (FNM 20)

b) Ouvinte: através desse objetivismo de fachadaitesador de uma regressao
auditiva, o individuo é conduzido a inércia do @enento e de tudo aquilo que depende do
entendimento para ganhar forma inteligivel — a gtenro préprio desejo. Ao propor a mera
contemplacdo e a facil assimilacdo, a exposicddedémeno musical como algo dado
desmerece a capacidade de reelaboracdo do emgldecta ao sujeito reflexivo pela préxis
envolvida na fruicdo estétiCh. A falsa suposicdo de se ter a musica imediatamente
apresentada aos ouvidos estimula o individuo aesgar quanto a uma participagéo ativa na
possivel construgido de sentido entre ele e a &bra recusa dos ouvintes em relagéo as
propostas musicais avancadas, requerentes do @sthrgo de uma audigdo participativa, que
a forca regressiva, promovida por esse objetivisiadachada sustentado por um registro
familiar ao ouvinte, se torna evidente quanto anitade de seu potencial de barbarie. Um
outro problema dessa passiva assimilagdo apoiaderemga ilusoria do imediatismo do
apresentado musical é a facil penetragdo do comtel@blogico da obra no individuo, em
virtude da gerada baixa guarda da audicao, enquagdanismo critico-sensivel.

2.2.4) Camplices do imediato

Ao propor a restauracdo das antigas formas musicamso meio de sacralizar sua
obra pela recusa da dificil tarefa de lidar comcasdi¢cdes atuais do material historico
musical, Stravinsky se ap6ia em uma segunda natuGzan essa atitude, ele afirma, e torna-
se cumplice do aparente imediatismo gerado pefeieiénoderna através de um objetivismo
de carater positivista. Ambos, Stravinsky e ciénestimulam o esquecimento quanto ao
aspecto de construcdo da realidade, devido a eegigyem as forcas histéricas antagbnicas

envolvidas nesse processo e a projecdo da subgdeido individuo sobre o objeto

% A arte se encontra como um fecundo veiculo dewaijdo de novos modos de se enxergar o
mundo. Ver Albrecht. “Sobre a negatividade e amatta da arte”, p.48.
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trabalhadc®® Aqui encontramos a extrema afinidade entre Stskhyine os produtos da
induUstria cultural: os dois promovem a alienacaartividuo em relacdo ao mundo e a si
proprio através da exposicdo de uma realidade smpeste imediafd, cujo carater inibidor

da reflexdo sobre o construido se manifesta tamt@nmbito da criacdo, quanto no da fruicao
da arte (FNM 21). Essa medida astuciosa, ao facditassimilacdo acritica de representacdes
positivadas de elementos da realidddeonduz a um estado de resignacdo generalizada. O
individuo, preso no esquecimento e debilitado elacé® ao pensamento, ja ndo consegue
mais imaginar como o vivido poderia ser difere@& (42). Como as mercadorias culturais,
a musica de Stravinsky propde a fruicdo enquamn@ncia emotivaKrlebnig afirmadora do
cotidiano, em que o sujeito vislumbra acefalamemtsuperficie do fenbmeno estético
constituida pela imediaticidade dos dados sensilbdéisrenciadamente desse contato com a
arte, fetichizado e condicionado por convencdegxperiéncia Erfahrung necessita da
reflexdo como meio de transcender a esfera do daddirecdo a compreensao da dinamica
da obra de modo estrutural, ou seja, enquanto do(M 213, 214).

Dessa forma, a audicdo regressiva se caracterzape@nas pelo modo ocioso de
recepc¢ao estruturado por um imediatismo de seguai@eza, mas também, pelos elementos
regressivos propostos a consciéncia durante a &udiko se debilitar, a sensibilidade
auditiva torna-se uma porta de facil acesso pardeudo reacionario propagado pela
sociedade capitalista através da industria cult@ahsequentemente, a regressao da audi¢do
conduz a uma degeneracdo generalizada das facsildadedividuo e favorece a alienacao

necessaria a ordem no mundo administrado.

¥ A afirmacéo, caracteristicamente positivista, depossivel postura de neutralidade do sujeito em
relagéo ao objeto se mostra falsa. Muito do quejeats considera como objetivamente constado no
objeto, trata-se de projecdo irrefletida da swipdde daquele sobre este durante essa relagéo
instrumental. Ver Jay, Martil\s idéias de Adorn@.59, 68.

% Em “Sobre o jazz”, Adorno identifica a semelhargdre Stravinsky e esse produto cultural de
massa, 0 jazz, quanto ao intuito de produzir umadd de imediatidade. Ver Duarte, Rodrigo.
Adornos p.90.

“0 Freitas, VerlaineAdorno e a arte contemporanga19.
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Levando-se em conta que a regressao auditiva, eoti@oespirito como um todo, nédo
€ um processo inaugurado por Stravinsky, mas qugej&ncontra em andamento bem
anteriormente ao surgimento de sua musica — mq@@&lo qual ela encontra publico —, a
participacdo do autor estd no modo como ele venxdiaa na manutencao e intensificacao
da regressdo através de seus mais refiffadesursos composicionais. Ser o apice do
movimento regressivo musical, em oposicdo ao extrgmogressivo composicional de
Schonberg, ndo confere a Stravinsky o pioneirisosduacdo de regressdo auditiva
fomentada por anteriores condicbes sociais conseggieda continua marcha do
esclarecimento. Dessa maneira, acreditamos delisitequadamente a implicada carga de
responsabilidade de Stravinsky no processo dess&pedo qual se tornou socio no meio da
alta musica.

Apos compreendermos a intencéo estética restaardddbtravinsky, sustentada sobre
a falsa premissa de um objetivismo musical embasaoio uma segunda natureza,
analisaremos o0 modo como o compositor dispde osesl®s de sua representacdo musical,
confirmadora da realidade empirica capitalizada ndondo administrado, de forma a
promover a degeneracdo do sujeito atraves da taehiti da audicao.

2.3) A composicao de um discurso musical regressivacondi¢cao de uma vida enganada

Neste momento, abordaremos como a estrutura dacandsi Stravinsky promove a
degeneracdo do individuo através do arrefecimeatseadls &nimos racionais e pulsionais
necessarios a uma consciéncia critica em sua érpi&ricom o mundo e com a propria arte, a
qual é, mediante seu aspecto negativo, concebrdadmno como antitese da empiria.

O falso imeditatismo de sua musica, gerado por ogo jtécnico preciso e bem

acabado, e pelo longo costume do registro tonadraio® pela consciéncia das massas, é

“1 Apesar dos aspectos técnicos da misica de Styas@érkem superiores aos da musica popular, eles
ndo sdo avancados em relacdo a articulagdo tédaiqgaoducdo musical erudita, cuja vanguarda,
representada por Schonberg, se utiliza do matariaical mais atual disponivel para compor.
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apenas um equivoco sobre o qual se estruturariarfpseente uma tormenta de enganos.
Dispensado inicialmente de sua atividade reflextravés do 6cio contemplativo proposto
pela obra, o sujeito subestima Stravinsky, se @cigaeste ndo tem mais nada a oferecer a
imperturbabilidade do sono em que foi colocadoe® @rojeto musical de negacao da alma
pela busca de autenticidade (FNM 135) se mostradferado com o principio burgués de
sobrevivéncia antecipado alegoricamente por Ulisge®disséia, onde o herdi se conserva
pela dissolucdo. Stravinsky da continuidade aoganprograma da musica como meio
pedagogico de contencdo das manifestacdes intdmgsique humana ndo bem-vindas a
estabilidade das civilizacdes.

Apesar de Adorno nos comunicar sobre a similarididmaterial musical trabalhado
por Stravinsky enPetruschka(1911), naSagracdo da primaver§l913), e naHistéria do
soldado(1918), analisaremos estas obras separadameotederemos assim, devido ao fato
de que, além de ressaltar a peculiaridade de @ pma apreciacao pautada pelos aspectos
mais enfaticos apontados pela critica de Adornen@scionadas obras proporcionara uma
selecdo razoavel de elementos necessarios e fa®@wconstatacdo da hipotese de nosso
trabalho.
2.3.1)Petruschka

Em Petruschka encontraremos os primeiros indicios de um recoosujeito em
relagdo ao mundo atraveés da frieza, caracteridticsadio entendimento humano, que inibe a
experiéncia genuina ao substituir a relacdo corbjet® pela ndo relacdo com o mestho.
Este comportamento tipicamente burgués tem conwdivbjbarrar a angustia despertada pelo
contato efetivo com a arte, no qual se encontravoleidos a libido e a razdo. Essa atitude

defensiva de repudio a uma relacdo séria com o onéne@stimulada pela estrutura de

42\ser Adorno, TheodorFilosofia da nova musica.135. Essa mesma necessidade de sobriedade, que
impossibilita a relagéo especifica e substancial ocbjeto em prol da autoconservagéo, é abordada
por Adorno neDialética do esclarecimentp.62, 74.
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Petruschkaos tracos subijetivos, esteticamente modernosgseptados na figura ddown,

sao ridicularizados através da forma grotesca coens§o anunciados pelos instrumentos de
sopro (FNM 115). A deformacéo do individual, medéao modo jocoso de sua aparicéo,
aliada a repressao feita a ele pelo todo sonombdaremetente a trivialidade de feira, com
seu realejo e risadas de criancas, conduz a idag#io do ouvinte com a massa opressora
enquanto um momento de ndo conscientizacdo e regidpropria condicdo subjetiva

angustiante, com a qual o individuo se indispdeoatato. Segundo Adorno:

Neste vazio sofrer que deriva do saber, ja estdidig um momento de auto-extingao do
observador. Assim como este se dissolve nos sortamlossel e se disfarca de crianca para se
libertar do peso da vida cotidiana racional, tastmo de sua propria psicologia, do mesmo modo
se despoja de seu eu e busca sorte ao se identfoa essa multiddo amorfa e inarticulada

descrita por Le Bon, cuja imagem esta contida ésrwiédos. (FNM 115)

O riso provocado pelo aspecto humoristico da obraatse um artificio para o
individuo se colocar de modo indiferente a repriesgio de sua propria destruicdo na pessoa
doclown(FNM 115). De modo masoquista, o individuo, atsag& gargalhada, se eleva sobre
sua propria desgraca:

Rimos do fato de que ndo ha nada de que se risoQtanto o riso da conciliagdo quanto o riso de
terror, acompanha sempre o instante em que o meskapEle indica a liberacdo, seja do perigo
fisico, seja das garras da l6gica. O riso da reliag@o € como que o eco do fato de ter escapado a

poténcia, o riso mau vence o medo passando padoalbs instancias que inspiram temor. Ele é o

eco da poténcia como algo de inescapavel. (DE 131)

Como outros aspectos progressivos da producadicatimoderna, o elemento do
individualizado somente se torna aceitavel pelagbés, na medida em que é representado
grotescamente, ou seja, quando é desfigurado (FRB). JAo dispensar o individuo da
necessidade de ser levada a sério, a forma dess@&ratqiiliza-o quanto a necessidade de se
chegar a um contato critico com o representadassem, o satisfaz pela simples proposta de

apreenséo de algo reificado e estereotipado (FN2J, 1o condizente a realidade histérica.
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A representacao estereotipada da desumanizac&@oarabgustia advinda da conscientizacéo
pelo individuo da violéncia desse processo soENM 132). Através dessa mesma estratégia
de digestéo facilitadd da realidade, é que a indUstria cultural, ao lizarab sexo, responde
ao principio burgués de autoconservatd® sexual, subtraido de seu carater mortifero
suscitante de angustia desestabilizadora da unjeiideica gerada pelo €goestabelece sua
fria e segura interacdo com o individuo. Quantosniacessantemente a cena do coito €
apresentada, mais o desejo é recalcado, e meneas asalpnsciéncia sobre o sexual
representado por aquélaO sujeito, em seu deficitario contato com a olse, rarefaz
enquanto ser racional e pulsional, e passa a s#ittdmapenas como um duto propicio a
veiculacéo do discurso datus quassociado a musica de Stravinsky.
2.3.2) ASagracao da primavera

Dois anos mais tarie a Sagracéo da primaveraexibida ao mundo, tornaria ainda
mais visiveis as lesdes acarretadas ao sujeitdmeleto de autenticidade de Stravinsky.
2.3.2.1) O ofuscamento do presente pelo passado

Na construcéo precisa do seu discurso musicalifieensobre um passado arcaico
pré-subjetivo (FNM 130), o compositor russo, jasiemado com a paralisia da dinamica
musical gerada pela substituicdo do progresso pepeticdo (FNM 128), se utiliza
arbitrariamente de diversos elementos da musiaaitprd. O tratamento anacrbnico e

estilizado dado a esse material, ao gerar a eSijgeealo arcaico, favorece a débil

43 A estereotipia é o filtro pelo qual toda realidadeté mesmo o novo enquanto diferenca — é
traduzida pela indastria cultural. Ver Adorno; Hogimer Dialética do esclareciment.120.

4 Ramos, Conrad@ Dominacdo do corpo no mundo administrad®O0.

> Essa afronta ao ego causado pela mescla de prazete existente na pulsdo sexual é abordada por
Freitas através de uma interpretacdo psicanatiticancontro de Ulisses com as sereia@diaséiade
Homero, a qual foi posteriormente trabalhada@iaética do esclarecimentd/er Freitas, Verlaine.

“O enigma da sublimagao”, p.6/9.

46 Adorno; Horkheimer Dialética do esclareciment@.130/132. O excesso da oferta sexual serve
apenas como incentivo ao individuo para esqueceel@qA constante apreciacdo passiva do ato
sexual pelo individuo se estabelece como rito fiziatide rendncia aos proprios impetos pulsionais
desejantes de um objeto adequado a sua satisfacao.

" Apesar de ter sido composta na mesma épodeettaschkaVer Adorno, TheodorFilosofia da
nova musicap.116.
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compreensao do passado. Ao se propor como viaasdgunteligibilidade para o presente, a
inadequada representacao do passado promovid&agtacdo da primaveraompromete a
compreensao da modernidade e seu caracteristicesgsm de degeneracdo do individuo
frente a sociedade coletiva. Através da énfasecairmelodias diatonicas folcloricas, frases
modais, escalas pentatbnicas, dancas exoticas ndest@lizadas, efeitos diversos de
variacdo timbristic&, e articulagces estruturais tonais desgastadesirBtky visa tanger a
realidade sonora e imagética de uma era totémateaimcavel diante as barreiras do tempo
(FNM 119, 121, 122, 126). Esse passado e sua sladerforam perdidos no, e em funcao do,
tempo: encontram-se na impossibilidade de seregatas$os para o presente na ipseidade do
que foram um dia; e este impedimento € constitpélo discorrimento temporal.

2.3.2.2) Sacrificio como destino

Se emPetruschkao tom bem humorado da obra facilita a assuncém @&linte do
massacre feito a si mesmo em sua condicao de dldiyhaSagracao da primavera horror
dessa integracdo forcada necessita de uma maigolamncia (FNM 116). Apesar de o
aspecto religioso totémico amenizar a brutalidadlesacrificio humano, sua representacéo
explicita e sem zombarias requer uma maior friegzsassividade do espectador para ser
contemplada.

A imolagdo da vitima exigida pelo ritual, devidosaa configuracdo como evento
incondicional, em acordo com a recorréncia dos tegeda natureza, € vislumbrada como
destino e assim, confirma a necessidade da in&grag cena de um mundo primevo
assentado na unidade entre homem e natureza, emantemporalidade circuf& ao se

sugerir, gracas ao seu ilusério carater ontolégimmmo meio seguro de compreensdo da

8 Através da variagdo do timbre de um instrumentsicall moderno, Stravinsky, no intuito de gerar
um efeito exdtico, procura trazer ao presente od@mm instrumento ja esquecido, como a exemplo
0 corne inglés, que é sugerido pelo tocar do fagoteum registro agudo. Ver Adorno, Theodor.
Filosofia da nova musicg.126.

9 J4 existente efmetruschkaatravés do desencadeamento de uma sonoridadecestruturada por
meio de pedais harmodnicos, que, 8Bagracdo da primaverase apresentam resolvidos pelo
encaminhamento ritmico deles. Ver Adorno, TheoHibnsofia da nova musi¢g.120.
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sociedade capitalista, concorre para a obliteralg@oantagonismos existentes na estrutura
social presente e para a perpetuacédo do sacrifcciodividuo frente as forcas econdémicas
como algo natural inevitavel. Pela autoridade ddiganlegitimam-se a representacéo
apologética da degeneracdo do sujeito mediante ssjgicdo a realidade capitalizada
opressora e o0 proprio método de composicéo deesésurador.
2.3.2.2.1) Depauperamento da expressao

Entendido como um processo de assepsia dos momedetaeflexdo subjetiva
necessaria a constituicdo do substrato musicalexgi@ssao, o exorcismo da alma praticado
na Sagracao da primaverao petrificar a estrutura musical, conduz a golals relacionais
entre obra e individuo. O inorganico, resultaddfalae de autenticidade de Stravinsky, se
dissemina pelos variados parametros musicais a#ssa que, a semelhanca dos rituais de
sacrificio, coage, sobre o0 prenuncio da desgracaymo ao siléncio de ndo explicitar a dor
(FNM 134). Na auséncia de um contraponto estruturdd um todo progressivo atraves do
desenvolvimento uniformdos parametros musicais da estruturé&Sdgracao da primavera
(FNM 120) a melodia representante do elemento individugneentra fragilizada mediante
sua subjugacéo incondicional a primazia do elemetitoco. Nao desenvolvida por meio de
seu deslocamento temporal através das alturaslagiméorna-se apenas um elemento vazio,
articulado precariamente pelo ritmo acentuado, €oido como efeito primeiro de pulsagéo
corporal ceifado do conteiddo musical (FNM 122). peissado quanto a obrigacdo de
estabelecer o fluxo melédico, o ritmo marcddem sua auséncia de flexibilidade expressiva,
apenas reverbera continuamente os estaticos elesnerelddicos através destinatd® de
modo a proibir o aparecimento do novo pela receareéforcada do idéntico, e com isso,

facilita o0 acompanhar dos ouvidos em relacéo arespealissonante da obra (FNM 120, 122).

*® Ou seja, enfatico quanto a regularidade e infléstdzle de seu pulso.

*1 O termo italianmstinatose traduz por obstinado, e se refere a uma tépeieaqual um ou VArios
temas sao repetidos com intuito de énfaseShgracdo da primaverao abuso desse recurso, nos
lembra o comportamento insistente e teimoso deaniaaca ao pedir por algo que muito deseja.
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Apesar de a harmonia, principio da tonalidadeuseputro fator desvalorizado em funcao da
énfase ritmica d&agracdo da Primavera ela que possibilita, de forma insdlita, a c@mwmex
entre os inconcilidveis materiais histéricos, cwgoar simultaneo, através do recurso
impressionista da politonalidatie nos remete a execucéo conjunta de diversas rsisica
praca do mercado (FNM 120). Esta consideracaordgifsky para com a harmonia agrava a
situacdo de neutralizacdo infringida pela dimen#@ica da obra a melodia, na medida em
gue esta passa a funcionar como simples elementwhico (FNM 118). A melodia condena
sua forca expressiva ao se subordinar a um regdtesgotado historicamente em suas
possibilidades expressivas como a harmonia tonabka Eaposta torna-se ainda mais
problematica em uma obra como Sagracdo da primaveracujos acordes, enquanto
tradicionais elementos constitutivos da harmongapiestam somente a colorir a estrutura
musical, e consequentemente, ndo possibilitam tax@mecessaria ao desenvolvimento da
musica (FNM 119, 121). Semmoder construir consistentemente sua forca a pdatibase
ritmico-harménica, a melodia fica impedida de dacienar antiteticamente com a estrutura
da obra. Isso é notoriamente ilustrado na “A datealeita”, quando a vitima entrega seu
corpo, de forma voluntaria e docil, ao sacrificesejado pela tribo para a manutencédo da
continuidade circular da natureza:

A negacao do antagonismo constitui, entretantoSacre du printempsum truque ideoldgico.
Assim como um prestidigitador faz desaparecer a inelca no cenario de teatro de vamiét, no
Sacrea musica escamoteia 0 sujeito, que deve levaso g religido natural. Em outras palavras:
ndo se chega a nenhuma antitese estética enttiena irholada e a tribo, mas a danca daquela
realiza antes sua identificacdo imediata com &ttema n&o expde um conflito, assim como o
contexto musical ndo poderia suporta-lo. A eleismga até morrer, mais ou menos como 0s
antropélogos relatam que os selvagens morrem m@aderquando, sem saber, violaram um tabu.

Dela como ser individual ndo se reflete nada naaajisenao o reflexo inconsciente e fortuito da

2 A politonalidade permitia o aparecimento de variaszes sem estabelecer uma relagéo
consistentemente articulada entre elas de modaosittor um todo musical.
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dor; seu solo de danca €, como todas as outramslangletivo em sua especifica organizagao
interna, uma danca em circulo, desprovida de t@métida do universal com o particular. (FNM
124)

Por ndo tragar suas idiossincrasias, a jovem sbeaste enquanto individuo vazio e
indiferenciado altamente suscetivel a identificagdm a, e ndo oposic¢ao a, tribo, cuja forca
coletiva advém tanto do elevado numero de seus nesmguanto da convocacao das forcas
objetivas da tradicdo. Sagracéo da primaverassume a aparéncia da conciliagao social pela
negacéo do antagonismo configurada pelos efeitaegeneracdo da individualizagdo (FNM
125).
2.3.2.2.2) Caréncia narcisica e sadomasoquismo

A entrega, sem constrangimento, da vitima ao $aorifepresenta apologeticamente a
fragil situacdo do individuo frente as forcas dondwadministrado. A seducao pelo coletivo
opressor, referida as duas instancias, €, tamb@mindpio imperativo na relacdo do ouvinte
com a configuragdo formal da obra e com o discigsologico veiculado por ela. Constituida
pelo desequilibrio entre as forcas dos momentogetsais e particulares, $agracao da
Primavera se manifesta como um bloco de marfim que, em suazd impermeavel a
expressdo, inibe a compreenséo do contelido mamie&se a compenetracdo do ouvinte com
a instancia do particular representada pela melod@m isso, 0 ouvinte se encontra
novamente em dificuldade de se conscientizar dede simples perceber, sua situacao
enquanto individuo jogado violentamente a indifeeemtravés do processo de regressao
levado adiante pelo sistema capitalista. A exac@dalos aspectos formais supostamente
objetivos em detrimento dos aspectos subjetivodyraima desatencdo, descaso, e mesmo,
desafeto em relacdo ao elemento individualizadmlma, e, opostamente, promove uma

simpatia em relacdo aos aspectos universais repaeses do coletivo. Outro elemento de

>3 Considerado aqui tanto em relacdo aos parametrsiais, quanto ao que estes buscam representar
sobre a realidade.
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reforco ao estabelecimento dessa empatia entrevinteue a forca coletiva é a maneira
retroativa, com que a estruturacdo da obra atendecassitada demanda de satisfacéo
narcisica do ouvinte. Diante da debilitacdo de sgo pelas condicdbes do mundo
administrado, o individuo procura compensar esBeiélecia pelo enaltecimento garantido de

sua imagem pelos produtos da indstria culttfr8egundo Freitas:

Aquilo que as pessoas carecem, devido ao cansaealag pelo trabalho no capitalismo, € o
reforco de sua propria identidade, a satisfacdo de teegmnengrandecido, forte, valorizado. Do
mesmo modo que Narciso, 0 personagem da mitologigag apaixonou-se por sua propria
imagem numa lagoa, os individuos do capitalismotesoporaneo também precisam de um
espelho em que possam recobrar 0 amor por suagigmgem, tdo comprometido pelo esforco
de continuar a gerar valores financeiros. E posaalisso que Adorno diz que a cultura de massa
como um todo éarcisista pois ela vende aos seus consumidores a satisfegéipuladade se
sentirem representados nas telas do cinema ealaséal, nas musicas e nos varios espetaculos.
Todos os heréis da industria cultural sdo sempnsgmos para refletir aquilo que as pessoas ja se
percebem em si mesmas, s6 que engrandecido pbtarado dos meios técnicos cada vez mais

refinados da indUstria da diversZo.

E necessario observar, que a diferéhdassa passagem, na apreciacaSatracido
da primaverapelo ouvinte, o narcisismo impele, e possibifitao estabelecimento de uma
relacdo sadomasoquista entre individuo e obra. Whamento intimo entre essas duas
caracteristicas, narcisismo e sadomasoquismofgeaem diversos momentos.

Como bem colocado por Freitas, na busca narcista meabilitacdo do ego, o

individuo procura auxilio através de vinculos caogarfas que remetam, de forma exaltada, a

> Ao contribuir para o abatimento do ego e, por egoste, para o sintomatico fenémeno do
narcisismo, o enfraquecimento da figura do paigssd@ria para uma consistente formacgéo egoica, se
apresenta como um dos principais fatores de degiiadia vida social no mundo administrado.

*® Freitas, VerlaineAdorno e a arte contemporangal8.

° Apesar da passagem acima n&o ressaltar a idagéificsadomasoquista, essa se encontra implicita,
na medida em que o ato de consumir a imagem degsamdecida por um personagem ofertado pela
industria cultural implica a assunc¢ao conjunta &éi€og outros valores sociais opressivos anexados ao
produto.

>" E o narcisismo que vai estruturar a identificagém o outro e as relagbes de ambivaléncia — no
caso, o par de opostos sadismo-masoquismo —, ad@gndaquela. Ver Garcia-Roza, Litreud e o
inconscientep.129.
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imagem de si mesmo. Esse é o motivo pelo qual cntyjwo contato com 8agracao da
primaverg decide tomar o partido da tribo, e ndo da jovewmricada. A presenca fragil e
servil da moca diante da ameaca nao serve de ésthouele que busca tonificar sua imagem
pelo contato com elementos vigorosos reluzentepatker. E pela identificagdo com o
coletivo tribal, cuja “vitalidade” se expressa moementos universais das herancas musicais
reificadas — tonalidade, ritmos africanos, frasexlais, entre outros —, que o espectador
narcisista alcanca o que tanto almeja. E necessssaltar, que a identificacéo do espectador
com 0s aspectos supostamente objetivos da obréemicomo consequéncia a experiéncia
reflexiva sobre eles, na medida em que o contatbelecido, como o proprio modo de
constituicdo psiquica do individuo narcisista, @esficial e ndo vai além do culto ao
reificado. A obra continua em sua posicdo de Deusseja, enquanto uma figura objetiva,
cuja construcdo se mostra alienada da consciéasia@mens, mediante a falta da percepcao

guanto as mediacdes existentes entre individugetootmusical. Diz Adorno:

O eu, privado de ilusdes, eleva o0 ndo-eu a condiedidolo; mas seu zelo corta os fios que unem
sujeito e objeto. A envoltura do objetivo, abandtmna si mesma e privada de relacdes,
transforma-se por causa desta alienacdo em olpdi@isupra-subjetiva, como a verdade. Esta é a

formula que revela a manobra metafisica de Stragnarseu duplo carater social. (FNM 133)

O amargo preco do pacto com a forca coletiva, viademtificacdo narcisica
proporcionada pela obra, € a renuncia a propriaithublidade.O individuo, ao constituir seu
ego através da imagem do opre¥$a# contaminado mimeticamente pelo caréater reificad
constitutivo deste e se adentra em uma relacaorsmmuista, que, apesar de escancarada na
Sagracdo da primaverando Ihe € uma exclusividade, ja que ela aparetzdamente em
Petruschkaatravés das risadas dirigidasc@vn pela multiddo (FNM 125). Identificado com
o coletivo, o individuo se julga participe da inefidforca daquele, sem se aperceber que a

morte da vitima, fato pelo qual se goza, é umasagrea si mesmo (FNM 125). Essa relacao

%% Isso se explica em raz&o do ego se constituivédrde continuas identificagbes. Ver Laplanche;
Pontalis.Vocabulario da psicanalise.226.
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sadomasoquista se apresenta de duas formas agwoi€acia feita a vitima pelo coletivo
opressor € uma violéncia feita a prépria pessoaulinte narcisista, na medida em que a
jovem imolada no ritual é representante do indiwidm sua respectiva situacdo de opressao
social. Em outro momento especular, caracteristessa perversao, o ouvinte, cumplice da
sadica violéncia, goza masoquistamente ao se fidanfpor vinculo fantasistico com a vitima
(VP 467).

A submisséo do individuo a um poder constituid@ gamungar de sua forca é algo
anteriormente constatado por Adorno em seus estudobre a relacdo entre o lider e as
massas em regimes totalitarios (ENM 64, 65). Apmipdr algumas conclusdes de Freud na
Psicologia de grupo e andlise do &3o Adorno analisa os efeitos da dinamica
sadomasoquista estruturada através da identificagémisica dos individuos com a figura
exaltada do lider politico pela propaganda fas¢iENIM 74). A incorporacdo dos interesses
representados pela figura do lider ao ego dos nwamibo grupo em detrimento de suas
anteriores vontades pessoais, ao gerar uma iddatide personalidades, possibilita a
semelhanca de opinides entre eles e, ao mesmo tdnipe a individualidad&® Essa
identificacdo torna-se necesséria para que o egudildduo incorpore, de modo parandito
a proposta social totalitaria representada na digiw lider e veiculada pelos meios de

comunicacao do regime (ENM 60/62). Segundo Amaral:

O narcisismo, tal como é apresentado por Adornia, ipgossibilidade que ele representa quanto

a acdo mediatizada do ego, torna-se uma espéaterteetizacdo das tendéncias da totalidade

% Refiro-me aPersonalidade autoritarise ao texto “A teoria freudiana e o padrdo da pyapda
fascista”, que trata de uma sistematizacdo da [sesgiesenvolvida na década de 40 nos Estados
Unidos pelos cientistas sociais Leo Lowenthal eédoButerman sobre o teor fascista da panfletagem
e dos discursos de agitadores da extrema direita-americana. Ver Amaral, Mbnica dd.espectro

de narciso na modernidagdp.61.

% No capitulo VIII dessa obra, Freud destaca o emmiase hipnético dessa libidinal relacdo de
identificac@o narcisica estabelecida entre o lidemma instituicdo social — como a Igreja e o Hiarc

—, € seus membros participantes.

®1 Sigmund, FreudPsicologia de grupo e analise do egol47.

®2 Ao substituir a realidade pela ideologia, o fascigpromove um afastamento do individuo quanto a
primeira.
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social a unidimensionalizagdo, o que pode sergregado como uma espécie de imagem refletida

das tendéncias objetivas da totalidade social tecidm da dimens&o subjetiva. (ENM 75)

A partir disso, a massa, constituida por vinculasisicos entre seus membros, se
manifestaria extremamente excludente e hostil gara as minorias heterogéneas, que
suscitam desprazer a deébil constituicdo egodicandividuo narcisico, ao serem percebidas
como uma ameagca a autoconservacgao deste e ddadéatiocial (ENM 164, 172).

Essa sucinta digressdo a perspectiva de Adorn@ solkestabelecimento de lagcos de
identificagdo entre as massas e o lider fascist@tatitarismo nos elucida quanto ao modo
como a relagdo sadomasoquista se apdia em umaieana@ncisica do individuo. A muasica de
Stravinsky responde ao impulso narcisico de ausmoacao de um individuo, que, na busca
de se salvaguardar da angustia advinda conscigfitizée sua desumanizacdo pelas forcas
econbmicas, se dispbe a regressao.
2.3.2.3) Da impossibilidade e do engodo da liberag@o arcaico

E necessério ressaltar que a regressdo, a quebsetsuo individuo através da
Sagracdo da primaveraé tdo somente um processo de puerilizacédo, camlidi tanto na
técnica composicional, quanto no modo de escut@ogto pela obra. A proposta de
Stravinsky de resgatar elementos arcaicos recacadadecorrer da civilizacdo, mas ainda
presentes nas profundezas da psique humana &@oaderrealiza. A antipatia do compositor
para com as manifestacdes psiquicas do individeeidd a sua intencdo de elaboracéo
objetiva do primitivo, faz com que ele ndo se mildos simbolos mediadores necessarios a
transposicdo do impulso regressivo interno paraegstro musical (FNM 130). Sem a
estruturacdo consistente da mediagdo entre psigugsiea, esta ndo pode ser tomada como
expressdo daquela, e assim, a obra e o proprio aIOP russo tornam-se vitimas do
subjetivismo a que queriam escapar pela porta gaivadade (PA 124). Ao desdenhar o facil

retorno ao primitivo e a mentalidade dos selvadaistantes desse passado, Stravinsky se
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mostra desavisado quanto a impossibilidade daatatedvés dos meios empregados por ele.

Adorno diz:

A Psicologia ensina que entre os estratos arcagisientes na pessoa individual e o seu eu
erguem-se muros que somente as forcas explosiviaspo@derosas conseguem demolir. A crenca
que o arcaico esteja esteticamente a disposic&uo,dgue se regeneraria com isso, é superficial, &
mera fantasia, filha do desejo. A forca do procdsstdrico que cristalizou solidamente o eu
objetivou-se no individuo e o mantém unido e sefmido mundo pré-histérico que existe nele.

(FNM 131)

Diante dessa aporia, em que o ferramental utilizaglotorna uma barreira para
expressar um determinado contetdo, a Unica cosaajua a Stravinsky é apresentar a copia
da regressdo através de modelos de comportamerntreatpados identificados
universalmente (FNM 132). Segundo Adorno, a inikgatio compositor russo relembra Jung,
em sua teoria de um inconsciente coletivo (FNM 126)aniquilamento da idéia de
inconsciente enquanto algo, que, apesar de cddstipor tracos comuns a todo individuo, é
moldado de acordo com as vivéncias infantis pdeties® A cépia da regresséo, baseada em
um modelo imaginario sobre o passado pré-individuadiculado por elementos univocos
nao suscetiveis ao didlogo em sua objetividadetipissh, se manifesta apenas como um
modo de dominar a temida regressdo (FNM 117, 1B0)exceléncia desse dominio
esteticamente estabelecido, que proporciona coedparente do arcaico, € realizada através
de manobras estilisticas arbitrarias que expurgam impulso que ndo esteja de acordo com
elas (FNM 121). Por esse principio estilistico & @uconstrucdo ritmica déagracédo da
primavera supostamente relacionada aos impulsos corpoepisntidos pela musica das

alturag®, é dominada de modo a ndo despertar a libido (FM#)I11Se a psicanalise busca

® Em seu apregoado discurso da individualidade eegatividade, Adorno desqualifica a idéia de
uma realidade psiquica ndo individualizada, e et a uma simbdlica coletiva e determinante.

® De acordo com Wisnik, em sua obraSom e o sentijdoo estimulo corporal, favorecido pela
efervescéncia ritmica da musica modal primitiva,ifibido pelo desenvolvimento da musica das
alturas, que assumiu um importante papel comonfeméa pedagogica civilizadora na Grécia antiga e
na Europa medieval. Parece-nos que € aquele megisiical, que Stravinsky busca ressaltar, através
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resgatar os extratos recalcados da sexualidadeeatda implosdo dos muros erguidos pela
forca histérica da censura, Stravinsky vai ao extreposto, ao submeter o arcaico libidinal a
coercdo de um método de composicao que prima sgiplcha, e ndo pela liberacdo, da vida
pulsional dos sons (FNM 121, 131). Ao construirrca&o a partir do enxugar de todos os
seus respectivos elementos de teor sexual impactarBagracdo da primaverapenas
propicia um contato asseéptico do individuo com a&ges de sua psique. Isso se mostra
altamente conveniente a uma estrutura social dgpatanantida pela repressdo dos impetos
pulsionais dos individuos. 8agracéo da primaveram sua explicitacdo do arcaico se mostra
como a industria cultural em relagdo ao enganacpidd ao individuo quanto a sua satisfacao
libidinal, através da constante exposicao de objaitais de satisfacdo sexual pelas telas e
vitrines (DE 132). Por outro lado, este contat@mrstado com a coisa, ao impossibilitar a
relacdo efetiva com o conteudo sexual radical,at@m extremamente bem-vindo a um
sujeito, que regido pelo principio de autoconséigagvita todo envolvimento profundo e
angustiante como meio de manter sua sanidade peoawmbtidiano absurdo. As figuras
musicais utilizadas por Stravinsky se mostram, emsaposto estatuto de contetdo arcaico
recalcado relacionado a libido, tdo in6cuas quadso representacbes suscitadoras do
inconsciente veiculadas pela publicidade atual.sApéda cisao radical entre o pensamento de
Adorno e o do soci6logo Baudrilldria seguinte passagem da obra deste Ul#nsociedade

de consumoao questionar a forca de persuasdo subterrane@idex pelo simbolismo

publicitario, nos ilumina quanto a essa aproximag@dgica entre musica e propaganda:

da énfase ritmica e do uso estereotipado de algiemsentos da musica arcaica, cuja sonoridade
perdeu sua eficacia de evocacgdo da libido na mmtdele. Ao contrario dos rumos iniciais tomados
pela musica das alturas na sua cisdo para com mandsnica modal, o seu desenvolvimento
posterior na modernidade ndo negou a forca de gmiewsubterrdnea de sua estrutura melddica, como
notado enfaticamente em Schonberg. Para uma congdieeenelhor e mais detalhada sobre essa
antiga cisd@o ocorrida entre masica ritmica priraittymusica das alturas, sugerimos a leitura do text
“Uma génese musical” —encontrado no anexo —, omesantamos uma parte consideravel da
argumentacdo desenvolvida por Wisnik em seu reférabalho.

® O questionamento do mundo proposto pelo niilisd®-moderno de Baudrillard ndo perdoa nem a
critica utdpica sobre a realidade social, nemoadiiia eclodida do hiato entre a dlavida e a utogéa.
Bauman, ZygmundVida liquida p.184/186.
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Na realidade, em todo esse festival erético, nasteexjualquer simbolo ou fantasma e é lutar
contra moinhos de vento qualificar todo o procedso“estratégia do desejo”. Ainda mesmo
quando as mensagens falicas ou outras ndo véngada® de ironia, “com piscar de olhos”,
declaradamente ludicas, é possivel admitir seno decengano que todo o material erético, que
nos circunda se encontra inteirameciiéturalizada N&do é material fantasmatico ou simbdlico, é
material deambiéncia N&o exprime o Desejo ou o Inconsciente, mas treuk a subcultura
psicanalitica transformada em lugar comum, queoamnto repertério e na retorica de feira. (SC

156)

Como Stravinsky, a publicidade deixa duvida quantua influéncia efetiva sobre o
inconsciente. Ao contrario de se constituirem caportes fantasisticos, ou fantasmaticos,
sintonizados com a voracidade da atividade pulbial@ inconsciente, as imagens
publicitarias, apenas promovem persuasao ao raselda estrutura psiquica (SC 156/158). A
vaziez sintatica dos simbolos disseminados pelisaro publicitario impede-os de qualquer
associagdo profunda com o contetdo sexual incomec{&C 157). O que se processa é
engano do individuo quanto a sua satisfacdo pulbkiammavés da incessante exposicdo de
representacdes estereotipadas do sexual, facilmigeziveis, por nada mais terem de
propriamente sexual (SC 158).
2.3.2.4)Shock?

Apés verificarmos a inconsisténcia formal $agracdo da primaveranos seus mais
diversos aspectos, e o blefe de sua proposta pe&eruwdo arcaico libidinal reprimido pelo
longo da civilizagdo, podemos compreender porques s@ocks ritmicos tdo somente
provocam reflexos condicionados, sem, de modo glgiamsar uma disposicdo angustiosa
que remeta as estruturas mais profundas da psiguarta (FNM 122). E por um fator de
repeticdo e ndo de intensidade das células rittein@ticas que a sua musica provoca 0
shock na medida em que os meios empregados, intrinsmecosxtrinsecos ao registro
propriamente sonoro, impossibilitam a sintaxe re@s para a constituicdo de um efeito de
impacto psiquico profundo. Segundo Adornostmock advém da despropor¢cdo da forca

74



oriunda do desenvolvimento do progresso técnicolcipalmente com o industrialismo

tardio, para com os objetos e em relacéo a imatinagil constituicdo psiquica e somatica do
homem que, apesar de absorver o excesso de eneé&giaconsegue domina-lo (FNM

122,123). O impacto da realidade historica — aw®ad das forcas produtivas e respectivos
antagonismos sociais advindos — sobre o tecidaiesi@ a estrutura corporal do individuo é,
posteriormente, transposto para o material musioamomento em que o compositor se
objetiva naquele por responder as demandas atugi® @ambos estdo submetidos (PA 90,
98). Dessa forma, as obras, na medida em que satemm sintonizadas com o movimento
historico das forcas técnicas de producdo, captar@a shock que, através de sua

reapresentacdo na fruicao estética, desencadeasisseientizacdo do individuo quanto a sua

real situacdo no mundo capitalizado (PA 92). Adatizo

Pelosshocks o individuo percebe diretamente sua propria addfrente & gigantesca maquina de
todo o sistema. Desde o século XIX, os shocks tarixaatras de si seus vestigios nas obras de
arte, e do ponto de vista musical, Berlioz foi ¢éaho primeiro para cuja obra shockseram

essenciais. Mas tudo depende de como a musicaaealivéncia dshock (FNM 123)

Aqui se apresenta a idéia do corpo como um ress@aédmico, na medida em que 0
impacto traumatico do meio historico sobre o ca@opsique do individuo € transcrito para o
registro musical e, posteriormente, absorvido pmieinte através da estrutura acustico-
fendmenica da obra durante a apreciacéo esfética.

Apesar da afiliacdo da idéia ddockde Adorno com a de Walter Benjaniimé
impressionante sua extrema afinidade com a nocédiadma psiquico de Freud. A seguinte
passagem torna inegavel a contribuicdo da psicangdéira a elaboracdo do conceitslaeck

por Adorno:

% A partir de Wisnik, apresentamos a idéia de cagrono um ressoador cdsmico no texto em anexo,
“Uma génese musical”, mas neste, a diferenca dongraclo aqui, tocamos apenas na influéncia do
aspecto acustico, absorvido pelo corpo duranteexi@gao musical, sobre a psique.

®" Desenvolvida por Benjamin e retomada por Adorneosia doshockse mostrou como um esbogo
de uma possivel interpretacdo antropoldgica dasifitexgbes acarretadas a psique do individuo
durante o contexto histérico do século XX. Ver Jiee MarcPara ler Adorng p.102.
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“Em termos econdmicos, o0 traumatismo caracterizpeseum afluxo de excitacdes que é
excessivo em relacdo a tolerancia do sujeito eaacapacidade de dominar e de elaborar
psiquicamente essas excitacdes” (VP 522).

Apesar do aspecto quantitativo caracteristicgltick seu impacto sobre o individuo
s6 se concretiza na medida em que sua energiéilsa@a por um registro histérico, que, ao
significa-la, possibilite sua assimilacdo enquantocunstancia traumatica.

Além das deficiéncias ja mencionadas sobre a mdsictravinsky para a construcao
de um sentido musical pertinente, constata-se agowe o0 uso de materiais
descontextualizados e modificados estilisticamesmetornar sua musica carente de registro
historico atual, dificulta a construcdo glbockde modo a realmente tocar as profundezas da
alma pela expresséo nao inibida, nem dissimulaal@sijue através do material (1A 135). A
recusa de Stravinsky em trabalhar com um matensical eivado de probleméticas atuais,
decorrentes do movimento histérico a par da evoluig forcas e das relacbes de producéo,
pela atitude de se apoiar sobre o solo firme, nuaglenavel, das conven¢des musicais,
dissolve o potencial dghockde sua musica. Adorno diz:

“Por fim, o idioma musical assim conseguido ja tér para ninguém o efeito de shock: é o
compéndio de tudo o que foi aprovado em duzentos de musica burguesa, o que se tratou
com os truques ritmos do interim” (FNM 156).

Como isso, oshocksde sua musica se prestam somente a pura absorggmeducao
condicionadas, destituidas de atitude tragica edaldomediante a reflexdo proveniente da
angustia profunda da constatacdo do individuo guansua pavorosa situacdo no mundo

administrado (FNM 123). Segundo Reis

Ao analisar profundamente a dialética das formasiaais, tencionando captar o “como” de sua
elaboracao interna, Adorno demonstra — tomandoepemplo Histoire du Solddte “Le Sacre
du Printemp% — como Stravinsky “escreve”, com propriedade efggdo, a situacdo

constrangedora em que se acha um sujeito numadposie imobilidade, inconsciéncia e
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automatismo, ou seja, de infantilismo ou alienagfn, condicfes catatbnicas, diante da forca
“hebefrénica” jorrando da rudeza ritmica, que éaterente anula a sua verdadeira liberdade,

condicionando as suas reacées.

Em Stravinsky, oshocksse tornam elementos necessarios a manutenc&tatis
quo e ao proposito de autoconservacdo do individuay@s da fuga da angustia gerada pela
conscientizacdo de sua situagdo de sofrimento enmundo constituido pelo digladio de
forcas antagbnicas. Dentre os varios elementosisécende Stravinsky, contribuintes de sua
proposta de behaviorismo musical, mais preocupada @ efeito gerado por uma relagao
instrumental com o ouvinte do que com a consisééfwimal da obrd, o shocké mais um
elemento através do qual se proporciona ao indivadsimples vivénciagflebnig do dado
sensivel sonoro em detrimento da experiéncia afiagflexao Erfahrung.

2.3.3) AHistéria do soldado

Apesar de sua presenca Bagracdo da primaverao quadro de esquizofrenia,
apresentado afirmativamente como indicio de saridaental’, tem seus momentos mais
evidentes na estrutura formal ldestéria do soldaddFNM 133, 135).
2.3.3.1) Musica sobre musica e o distencionamenta ttama dialética

Com essa obra, Stravinsky instaura seu periodoomat caracterizado pelo
empréstimo de obras tonais consagradas do ambimitere do populdf, as quais,
reinterpretadas a partir da forma parddia, garardenburgués o bom contato com a coisa

(FNM 139, 141). Chamada de musica sobre musica,m@eposta de composicao, ja em voga

® Reis, SandraElementos de uma filosofia da educacdo musical eeodor Wiesengrund Adorno
p.53.

% Pela sua estratégia de efeitos, semelhante aospmde elaboracdo de mercadorias no capitalismo
tardio, Stravinsky concretiza o sonho de B.F. Skinker Witkin, Robert WAdorno on music.145.

" por possibilitar a frieza diante da desgraca @epsdpria desintegracéo, a loucura se coloca como
mecanismo util & autoconservacdo do individuo. AM@orno, Theodor Filosofia da nova musica
p.133.

" No periodo do entre guerras, o neotonalismo estilo énternacional dominante, mas perde espaco
para o dodecafonismo com o advento da Segunda &WRosteriormente, nos anos 50, Stravinsky
comporia & maneira de 12 sons. Ver Salzman, Btrodugéo & musica do século XxX145.

2¢A0 lado de muitas obras desse tipo poder-se-igeescseu nome “exato”: polcas, galopes e outros
nomes vulgares de musica de saldo do século XINMEA41).
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no inicio do século XX, faz de Stravinsky, mediaste@ postura parasitaria frente ao ja
acontecido, um comentador de estilos (FNM 140 ihg® se coloca como uma novidade em
relacdo a trajetoria musical do compositor rusets pdorno diz que:

“Segundo Rudolf Kolisch, a obra de Stravinsky éng@palmente, sobretudo na fase
infantil, mas na verdade em seu conjunto, musicguadrado” (FNM 140).

Da fase infantil ao renascimento da tonalidadeav8isky, em prol da restauracao,
nunca hesitou em mesclar materiais distintos agp@stanediante cisdes insuperaveis, que
impedem qualquer intencdo de sintese dialética (AN8) 158). Sem tenséo interna advinda
de uma oposicado entre 0s seus elementos con#gpimtobra, apesar do som vigoroso, se
constitui através de uma rigidez anorganica, csjatieidade caracteristica se mostra como
recusa ao desfecho do tempo através do semprentgegdeNM 159, 161). Ao invés de
desenvolver o material imanente, na atualidadel@mudtica de suas articulagbes técnicas
internas, Stravinsky trabalha externamente aquegbarer da citacdo de antigas entidades
formais esgotadas em suas possibilidades de siggéio como a tonalidade (FNM 140, 141).

E pela forma parddia, que a musica ao quadrado,sem deméncia estrutural
constituida pela superposicao de detritos museraisubstituicdo da expressdo genuina, nao

mutilada, coloca aos olhos o infantilismo de sugpsta (FNM 144). Adorno diz:

A parddia, isto €, a forma fundamental da musicqueairado, significa imitar algo e, imitando-o,
ridiculariza-lo. Semelhante atitude, que a prirziparece suspeita aos burgueses, por considera-la
prépria do musico intelectual, se adapta facilmehteegressdo. Assim como uma crianca
desmonta um brinquedo e logo o constréi defeituesén do mesmo modo se comporta a musica

infantilista com seus modelos. (FNM 143)

Essa musica estabelece uma relacdo de ambivalpacdacom a autoridade dos
modelos a partir dos quais constitui sua heteroa@acancarada pela inexisténcia de auto-
suficiéncia formal, que a permitiia caminhar com proprias pernas (FNM 144). A

precariedade formal dessa musica, ao mesmo tempguemidiculariza o modelo, afirma a
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autoridade deste, que, além de prover o materladtancial para a realizacdo da parodia,
manifesta sua onipresenca pela sua atualizacadipdao
A Historia do soldadomarca mais uma fase da apologia musical de Ssiavia
condicao de rarefacdo do sujeito mediante o proadssegressao em que se encontra imerso
no mundo administrado. A falta de articulacdo, mare da obra, remete a psique
fragmentada, caracteristicamente esquizofrénicanadividuo tomado apenas como um polo
de reacOes padronizadas, a maneira de um behawoes musica negador de toda reflexao
enquanto articulacdo consistente do pensamento (EBIM 153). A acepcédo psicanalitica e
psiquiatrica da referida psicopatologia tem impwia fundamental para a compreenséo do
aspecto doentio da obra, que espelha, em tom dfiona condicao do individuo regressivo.
A seguinte definicédo diz:
Clinicamente, a esquizofrenia diversifica-se enmfas aparentes muito dessemelhantes, em que se
distinguem habitualmente as seguintes caracter$sti incoeréncia do pensamento, da acdo e da
afetividade (designada pelos termos classicos mifocia, dissociacdo, desagregacdo), o
afastamento da realidade com um desdobramento sbbresmo e predominancia de uma vida
interior entregue as producdes fantasisticas (aajisuma atividade delirante mais ou menos
acentuada e sempre mal sistematizada. Finalmentaraier cronico da doenga, que evolui
segundo os mais diversos ritmos no sentido de ulaterioracdo” intelectual e afetiva, e resulta
muitas vezes em estados de feicdo demencial, é pammioria dos psiquiatras um traco
fundamental, sem o qual ndo se pode diagnostiqaizgrenia. (VP 158)

A partir das referidas pontuacfes sobre essa psieoentraremos, de forma
esclarecedora, nas colocacoes feitas por Adorne sdbistoria do soldadpque, enquanto
representacdo positiva do estado de degenerac@mladia regresséo, tem seu analogo no
comportamento esquizofrénico descrito pela psicsa@FNM 135).

2.3.3.2) Insuficiéncia expressiva e autismo
A esquizofrenia advém de um afrouxamento das ca@ssociativas formadoras do

pensamento que resulta na dissociacao da psiqud 8P Dessa ruptura da alma, sintoma
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caracteristico da doenca, surgem as diversas ratgies patologicas, que colocam, a
mostra, o descontrole funcional das capacidadeguipas do individuo acometido pela
esquizofrenia (VP 159). Uma delas, a hebefreniayidenciada pelo descaso afetivo do
sujeito para com a realidade exterior, através d& wWemonstracdo de narcisismo,
caracteristica de um autismo, em que o sujeiterse® sle si mesmo, em suas fantasias, ja que
o mundo la fora, construido a partir de uma obpdite isenta de participacdo expressiva,

incentiva apenas o afastamento em relacéo a el (B3%). Segundo Adorno:

A frieza dos sentimentos e o “achatamento” emotiogae sempre se encontra nos
esquizofrénicos ndo € um empobrecimento da supaskoridade em si. Procede da falta de
contetido libidinoso no mundo dos objetos, da padmiienacdo que nado permite que a

interioridade se desenvolva, mas a exteriorizdumdo em rigidez e imobilidade. (FNM 136)

A subijetividade envolvida na constituicdo da readel dada como objetiva se atrofia
mediante o0 modo alienado pelo qual a primeira sgfar na segunda, permitindo apenas o
desenvolvimento de relacdes superficiais, naddiva®s entre sujeito e objeto. Esse parco
estimulo feito ao polo humano dessa relacdo, Adimalioa muito bem, quando diz que:

“A musica de Stravinsky faz disso sua virtude: paregsao que procede sempre da dor do
sujeito frente ao objeto esta proibida, pois jas€ichega a nenhum contato” (FNM 136).

A ululante passividade desse contato pouco genemotermos de desenvolvimento
subjetivo substancial necessario a constituicaobgeto, poderia ser enganosamente atribuida
a uma perversa inumanindade, mas resulta exatamentsn modo, explicitamente humano,
de se comportar mediante antigas e onipresent@sstéincias de autoconservacao inibidoras
de todo conhecimento ndo pautado simplesmenterparrazéo instrumental contempladora
do imediatamente dado (FNM 136, 137). A apatia efacBo ao mundo externo, que se
revela como indiferenca narcisica quanto ao promestino humano, € celebrada
esteticamente enquanto sentido da vida pela mdsi&Giravinsky (FNM 137). Desse modo, a

obra motiva a atual condicdo de isolamento so@alma coletividade de individuos, cuja
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sintomatica frieza de suas reificadas relacfes-pgssoais impedem qualquer contato real
entre eles e se torna indice de soliddo, mesmmagscalorosos reconditos das multiddes no
mundo administrado. Witkin diz que, para Adornojacaritica social tem o cerne na

polaridade estabelecida entre o particular e oensal, esse curvar do individuo sobre si

mesmo, o impede de se estabelecer enquanto galeja

A idéia de um sujeito ou ego isolado é para ele asgpgcie de vazio, um nada. Isto € somente
como um ser, por intermédio de suas relacdes cooutwss, que o individuo adquire qualquer

tipo de massa ou substancia. O individuo €, partaréto definido como aquele que se mantém
separado dos outros ou da sociedade, mas com@ame€ constituido somente relacionalmente:

isto é, somente em, e através das relacdes contros.o(AOM 47533

A incoeréncia estrutural da composicdo, a semethatw raciocinio cadtico e
desconectado do esquizofrénico, oriundo da jaidefetesagregacdo mental, ndo s6 confirma
a situacdo de alienacdo mental vivida pelo indiwjdtomo também estimula e auxilia a
manutencdo desse comportamento de juizo critidadafee afetividade embotada perante a
realidade capitalizadd. E interessante lembrar que, como visto no capituo, as
psicopatologias e suas caracteristicas estrufpeaigiares, adquirem nas maos de Adorno um
contorno analdgico, contribuinte para com o vigepressivo da ilustracdo referente aos
ouvintes regressivos, e jamais se constituem ca@®sascconcretos de afeccdo mefital.
2.3.3.3) Descompasso ritmico e automatismo

A catatonia € uma outra manifestacdo dessa paiolegi que a ruptura do eu, advinda

da perda de tensdo entre as conexfes formadorgserkamento, ao conduzir a uma

8 E com base nessa perspectiva social da génesgeitm,sque Adorno pensa na representacdo do
mesmo na estrutura musical pela melodia, em seinmato de constante interagdo com o todo.

" Era muito comum, por diversos modernistas, sejarteaou na literatura, retratar o esquizofrénico
como heréi e valorizar tracos esquizofrénicos. ®msimente, nos anos 60, esta proposta estétiea vir
a ganhar um suporte teorico através dos escritastifpsiquiatria, mais preponderantemente, na pena
de R. D. Laing, um psiquiatra escocés influencipdta filosofia existencialista. Considerado por
Freud como Unico surrealista relevante, o pintteléa Salvador Dali, através de seu tegicasno
podre (1931), defendia a idéia de parandia-critica, gaeéa desenvolvida por ele, em textos
posteriores, através de formulagfes lacaniana® solpsicose. Ver Witkin, Robert WAdorno on
musiG p.155; Ver Jorge; Ferreirhacan: o grande freudian.15.

> Ou seja, ndo se trata de esquizofrenia, propritentita.
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independéncia do sistema psicomotor, faz com qte m®duza repetitivamente gestos,
palavras, e toda espécie de atos corporais in@lost(FNM 138). Esse modo de se proceder
evidenciado no decurso ritmico-musicalHigtoria do soldadpalém de espelhar a situacéao
mutilada do psiquismo do individu@ropicia, através dshock dos acentos ritmicos, a
incorporacdo mimétia desse convulsionismo generalizado, que se realizamusica.
Através da énfase ritmica, a obra apenas prodlusa@oi de movimento corporal, ja que seu
desenvolvimento, estruturado pelo retorno do mesmreiterados padrdes harmonicos,
melddicos e ritmicos —, leva a rigidez e a imohilid ao represar qualquer tipo de avanco da
dindmica musical (FNM 138). A coacdo a repeticamne sinal da paralisia dessa obra,
remete ao ato frequente da reproducdo condicioradam reflexdo adequada, de valores e
idéias pelo individuo em uma sociedade, que, aopnépar pela mudanca, estimula o seu
contrario, embora pregue ideologicamente aqueklntBida situacdo opressiva caracteristica
de um mundo administrado, as falsas propostasceirdess de liberdade e transformacao
social seduzem os homens como mariposas diantelldo $edutor da chama da lamparina.
2.3.3.4)Ballet e despersonalizacao

Nesse profundo desarranjo mental, em que o indivitho tem controle sobre sua
atividade psiquica, a vivéncia do fenébmeno esqrénifo da despersonalizacdo se encontra
marcantemente presente através do deslocamenteppeoc da unidade corporal para a
realidade externa (FNM 136). laallet se coloca como elemento essencial para a capdacéo
modo alucinatério de como o individuo passa a fercseu corpo como algo estranho e

distanciado. Adorno diz que:

Talvez a mesma cisdo da obra de arte stravinsldamballet e muisica objetiva documente a
percepcao corpérea doentemente ampliada e ao ntesmpo alienada do sujeito. A percepc¢ao

corporea do eu estaria neste caso projetada sobmgediumrealmente estranho a ele mesmo — os

’® Diante da ja referida pélida forca dstsocksda musica de Stravinsky, nos parece que o poder de
persuasdo desse processo mimético se deve a édmilicdo psiquica e intelectual do ouvinte
regressivo mediante um processo de indugédo gerdddopm feitio da ilusdo de forca dessa musica.
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bailarinos — enquanto a musica como esfera “pegteacao eu” e determinada por este estaria

alienada e contraposta ao sujeito considerado semem si. (FNM 136)

A assombrosa vivéncia dessa contradicdo de um @gae)identifica com o que esta
la fora, ao invés de se sentir pertencente ao ipréprpo do individuo, pelo qual se constituiu
de forma metaforo-metonimiademonstra o grau de alienacéo a que é submetideinte
por essa obra iluminadora de toda trajetéria siskyiana (FNM 135). Aqui como também,
nos primeiros ballets do compositor russo, a melodia, enquanto possanié de
representacdo expressiva do sujeito, € deslocadapaovimento dos corpos dos bailarinos
(FNM 136). Na obstinada vontade de autenticidademuaica de Stravinsky ndo se retrai
diante da atrocidade desse deslocamento perceppisd,coloca em cheque a identidade
pessoal do individuo, ao dificultar-lhe a delim@age suas proprias fronteiras corporais. Em
sua sonoridade, Hlistoria do soldadorepresenta apologeticamente e, ao mesmo tempo,
estimula esse estado esquizofrénico de desorientpsiiquica e cognitiva, de um
empobrecimento afetivo e intelectual, que, ao gerafastamento do sujeito em relagéo ao
objeto musical e a si mesmo pelo corte da mediagéiapiliza a possibilidade da experiéncia

estética, e consequentemente, da vida:

A disposicdo patogénica, desintegrada e circulateneonnclusa, corta a respiracdo. Nela se
registra musicalmente o fato antropolégico cru@atacteristico da época, cujo inicio € marcado
por esta obra: a impossibilidade da experiénciajdeim definiu a épica de Kafka como uma
doenga do sadio entendimento humano; logo, asakesionvengdes ddoldadosdo as cicatrizes
do que em toda a época burguesa se chamou sagimenénto humano na musica. Nelas aparece
a inconcilidvel ruptura entre sujeito e 0 que esténente a ele como elemento objetivo, a
linguagem. Aquele que se tornou tdo impotente guangste. A musica deve, pois, renunciar a
fazer de si mesma imagem, mesmo que tragica, devidmaerdadeira. Em lugar disso encarna a

idéia de que ndo ha vida. (FNM 139)

" No texto em anexo, “Uma génese musical”’, explicamais detalhadamente o modo metaforo-
metonimico de formacé&o do ego.
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Enquanto polos que se tocam pela reciproca freezzhra de Stravinsky e ouvinte
regressivo, em suas respectivas posicoes, atestagsuttado positivista almejado pela
necessidade de pureza estética inibidora de e&oresserceadora de qualquer envolvimento
real, ndo reificado, com o objeto estético. Esteadeito maior que a musica de Stravinsky
propde através da audicdo: a supressdo de umaiémqierresponsavel frente ao mundo
atraves da reificacdo do sujeito mediante uma dgge@io generalizada de suas estruturacdes
racionais e desiderativas.

Apesar da constatada degeneracdo a que o indivddaorastado pela poténcia
regressiva da obra do compositor russo, cabe-nosn@das um passo rumo a uma
compreensao mais aprofundada dessa problematica.

2.3.4) Pseudomorfose: vivéncias de um ouvido ocular

Podemos conduzir a um escavamento mais profund@rdblema da regresséo
auditiva ao analisarmos a idéia de pseudomorfosghacla por Adorno. Apesar da
importancia da analise do fenbmeno de psedomodos&travinsky para a compreensao de
questdes relativas a autonomia e heteronomia tes, a foco de nossa andlise se pautara
pelo vinculo desse processo para com a constitdga@ebilidade auditiva na modernidade.
2.3.4.1) Debussy e a pintura

A pseudomorfose aponta para um problema de frasteinas artes que,
problematizado anteriormente por Leséfngzem a ecoar né&ilosofia da nova musica
através da reflexdo de Adorno sobre a heteronomiedksica de Stravinsky em relagédo a
pintura.
2.3.4.1.1) Auto-renuncia e apelo realista

Submetida a parametros extrinsecos derivados @destasica do compositor russo, ao

negar a especificidade temporal da musica, tornagida pela espacialidade. Essa musica,

8 Em Laocoonte(1766), Lessing procura estabelecer, através deperspectiva altamente
favoravel a poesia, a diferenca desta para a pingmtre outras artes plasticas.
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gue se processa enquanto rendncia de si mesmagdre@m ao proposito objetivo-musical

de Stravinsky como verifica Adorno na seguinte pgss:
Antes a espacializagdo da musica é testemunha d@seudomorfose com a pintura, e no fundo,
testemunha de sua abdicacao. Isto pode ser explemagrimeiro lugar pela situacédo particular da
Franca, onde a evolucdo das forcas criadoras dar®iestava tdo adiantada em relacdo as
musicais que estas buscaram involuntariamente umopde apoio na grande Pintura. Mas a
vitéria do engenho pictérico sobre o musical serama ao rasgo positivista de toda a época. O
pathosde toda a Pintura, mesmo da pintura abstrataa@@dino que €; toda a Musica, em
compensagédo, pressupde um acontecer e Stravingkysgbtrair-se a este com a ficcdo da mera

existéncia. (FNM 147)

Em uma atitude masoquista, a musica identificaslgb@igada a sua colega mais forte,
passa a se reger por normas estéticas ditadascpbtiade empirica. Além da ja evidenciada
rendncia ao momento de dinamica provido pelo dewiporal, a musica de Stravinsky, ao se
ater, como a pintufg a objetos determinados da realidade empiricataate do principio de
nao-referencialidade, o qual possibilitava a sugafe a sua oposicdo em relacdo ao
progressivo abarcamento da realidade sensivel qel@o instrumental (FNM 147). A
perspectiva de Danto sobre a intima relagdo endessenvolvimento da pintura e o0 progresso
técnico-cientifico reforga a acusacéo de Adornamtpuao afinado conluio existente entre esta

arte e o esclarecimento:

O progresso em questdo era grandemente em termatiplieacdo o6tica, na qual o pintor

dominava crescentemente tecnologias refinadas fpamacer experiéncias visuais efetivamente
equivalentes aquelas fornecidas pelos objetos ascesais. A distdncia decrescente entre a
estimulacao otica real e a pictorica marca, erdgrogresso na pintura e alguém poderia medir o
coeficiente de progresso pelo grau em relagdo abagolho nu nota a diferenca. A histéria da arte

demonstrou o avanco, na medida em que o olho nerigoghais facilmente notar as diferencas no

" De acordo com Adorno, mesmo a pintura abstrateidag no registro do ser, e ndo do acontecer.
Ver Adorno, Theodofrfilosofia da nova musicg.147. Apesar de Lessing nao ter vivido o insual@e
pintura abstrata, seu juizo sobre essa arte coathmaessa perspectiva de Adorno, ao contrastar
veementemente, em diversas passagens delaecoonte a pictérica paralisia dela com a
processualidade dinAmica da poesia.
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que Cimabue apresentou do que no que Ingres femod® que a arte foi demonstravelmente
progressiva no modo como a ciéncia esperava semtgado que a 6tica aqui ndo é mais que uma
metafora para obter para a mente humana uma repeée tdo exata quanto as cognicdes nao
assistidas de um ser divino — embora tao tardiangumanto ndlratactus Légico-Philosophicus
ainda era uma fantasia semanticamente possivellgudama “a ciéncia natural total” deveria ser
um quadro composto, logicamente isomoérfico com adoy concebido como soma total dos
fatos. A historia da ciéncia poderia entéo serdioi@o a diminuicdo da progressiva distancia entre
a representacao e a realidade. Havia nessa histbdabase para o otimismo segundo o qual os
bolsGes remanescentes de ignorancia seriam poymueo trazidos a luz, de modo que tudo

poderia finalmente ser conhecido, assim como, maig, tudo poderia ser finalmente mostr&do.

A partir de sua estrutura, de forte apelo realstausica de Stravinsky, a maneira da
pintura, providencia o esquecimento do passadeésrda duplicacdo do cotidiano sempre
presente. A acentuacao ritmica de aspecto unifa@ss#n como 0s outros varios parametros
de sua musica carentes de um desenvolvimento pontiatico, nega a forca do tempo pela
continua repeticdo que nao leva a lugar algum. dVdéssa isencdo dinamica da forma
musical se deve a extrema influéncia da compogiginssyana sobre 0 compositor russo,
que, a semelhanca desta, promove a dissolucéo rtenap@veés da énfase ritmica coligada a
justaposicéo de elementos sem relacéo dialética eintFNM 144). A musica de Debussy, ao
se estruturar através de complexos harmoénicosicestag intercambiaveis, renuncia ao
embate dialético entre as partes constitutivas mhda livre substituicdo entre elas (FNM
145). A extrema similitude delas reduz a indifeeeagecisdo de comecar por aqui ou por ali,
ja que inicio, meio e fim, ao se encontrarem ddsicha igualdade, conduzem ao
emolduramento do tempo pela destituicdo deste ¢aga® as suas peculiares relacbes de

antecedente e consequente (AOM 81). A escala hegaféutilizada pioneirameritepor

8 Danto, Arthur. “O Fim da Arte”, p.3.

8 Ao comentar do uso crescente dessa escala nosifmsnlez anos do século XX, Schénberg nega
gue Debussy, como os compositores modernos frasioeseissos, tenha sido o0 pioneiro em seu uso,
afirmando, de modo nada isento de duvida, o emgeegeiro dela por Lizt, erdon Juan-phantasie
Ver Schonberg, Arnolddarmonia p.537.
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Debussy, muito contribui para a geracédo desseeafeisuspensao temporal experienciado em
sua musica. Constituida através da divisdo daaiav seis tons metricamente idénticos, a
escala hexafbnica se caracteriza pela falta deediéeacdo interna e de afinidades atrativas,
devido a expurgacdo das sensiveis como elemerttosladores de tens¥6.Nessa escala,
onde tudo se equivale, ndo ha possibilidade datestcdo formal da evolucdo de um
problema mediante o surgimento de uma tenséo,eselodramento, e sua posterior resolucéo
(SS 79, 80). Junto a polifonia ritmica extraidacdatato de Debussy com a musica oriental
(chinesa, javanesa, indiana, vietnamita) duranfeeisa mundial de Paff§ essa escdly
supostamente originada dos povos exoticos, maaif@sia sonoridade circular, que muito
agrada a presuncdo do compositor de tangenciarissmruma natureza musical priméva.

Quanto ao estatuto exatico, ou oriental, dessdagstehdnberg questiona acidamente:

Alguns pensam que a escala de tons inteiros ofggrsob a influéncia do exoético. Dizem que tal

€ a musica dos povos exgticos, nos quais se eacesita e também outras escalas semelhantes.
No que diz respeito a mim, nunca tive conhecimel#ssa musica exdtica. Minha ligacdo com
esses povos poderia ter sido, se muito, telepdtaia,ndo fiz uso algum de outras possibilidades
de comunicagdo com outras culturas. E também o gue os russos ou os franceses tenham-se
aproveitado de sua relagcdo com os japoneses, tahsg proxima pela via maritima, para
importar, com isencéo alfandegaria, este produtdero. Ao contrario, acredito que a escala de
tons inteiros originou-se completamente por si neesas cabecas de todos os musicos de nosso

tempo, como natural consequiéncia dos Ultimos aciomé@tos da masica. (HL 537)

Em sua harmonia desfuncionalizada, impediente tecge de tensdo no ambito tonal,

mas facilitadora da aglomeracéo de estratos masagairtados entre si, a musica de Debussy

82 Chamada também de escala de tons inteiros, estkaes0 ndo possuir as sensiveis (semitons entre
a terca maior e a quarta, e entre a sétima maiaitava), torna impossivel o desenvolvimento jgelo
comentado circulo de quintas. Ver Wisnik, José MigD Som e o sentid@.79.

8 Wisnik, José MiguelO Som e o sentig@.88. Por circunstancia do centenario da Revoluca
Francesa.

8 A simetria da escala hexafonica e os acordes gemgartir dela levariam a emasculacéo do carater
expressivo musical. Ver Schonberg, Arndtdrmonia p.541.

8 Como Adorno, Schénberg critica o intuito de Debudsyrecuperar uma natureza perdida, através
do uso de elementos musicais utilizados anterioiene& decurso da histéria da musica. Ver
Schonberg, Arnolddarmonig p.543, 544.
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demanda um modo de audicdo atrelado ao registwalviSobre essa sinestesia programada,
gue a musica de Stravinsky viria também a exigsales ouvintes, Adorno diz:

“O ouvido deve orientar-se de maneira diferenta gampreender exatamente Debussy, para
entendé-lo, ndo como um processo de tensdes @igéss] mas como uma justaposicédo de
cores e superficies, como a de um quadro” (FNM.144)

2.3.4.1.2) Vanguarda okitsch?

A partir do texto “Vanguarda ldatschH (1939), de Clement Greenberg, compreende-se
melhor os problemas envolvidos na constituicdo sjm@alizacdo musical de Debussy e de
Stravinsky e efeitos dela & faculdade audifivBssa perversdo da audicdo, em seu sentido
mais regressivo, € perfeitamente adequada a uncpdibtmado pela revolucao industrial em
seu processo de urbanizacdo da Europa e da Am@i€a32). Diante das condi¢cOes
pragmaticas e extenuantes das relacdoes de tralgieoJimitam a percepcdo humana a
relacbes grosseiras e palpaveis da realidade empé@i massa torna-se impossibilitada do
cultivo da imaginacédo e da reflexdo necessériaecaggdo de uma arte moldada por relages
tdo abstratas, invisiveis e sutis como a musicaoi®portamento 6bvio da massa avida por
diverséo e tranquilidade € o de se aproximar d&s apie ndo requisitem um grande esforco
para serem apreciadas (VK 32, 39), como a exemplatsch que se utiliza de um material
artistico ja desgastado — usado e abusado — daudttaa®’ Diferentemente da arte de

vanguarda, que se dirige a uma linguagem maisaabsttevido ao seu envolvimento com o0s

% Em aspecto majoritario, mas ndo absoluto, esse twaduna-se com a perspectiva de Adorno
qguanto a arte de vanguarda e a mercadoria cultssal.se percebe no capitulo “A inddstria cultural”
da Dialética do esclarecimente se coloca de forma muito explicita Fibosofia da nova musica
p.19, 20, quando Adorno se refere a divisdo destagorias por Greenberg, para se pensar 0 mesmo
movimento de segregacao na esfera da producaoahusic

8" Segundo Greenbergkischconstituiria sua estrutura formal através da ajmofo do que havia se
tornado cliché na linguagem da alta cultura — tesquestratagemas, regras préticas, etc. Ver
Greenberg, Clement. “Vanguard&itsch’, p.33.
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mecanismos préprios a sua feiflirao kitsch propée identificacdes evidentes ao individuo
através de uma representacdo dramatizada, de cealsta, negadora da descontinuidade
entre vida e arte (VK 29, 36). Esse género artisfrtito da revolucao industrial, através de
suas toscas e vacilantes articulacoes do matendhtio da tradicédo, possibilita a assimilacéo
acéfala de seu conteudo e se legitima mediantésa f@oposta de democratizacao cultural
(VK 32, 33)% Esta apenas acoberta a intencdo comercial, aléligsa de classes, e a
estratégia de controle da populacdo através daoefaitartico e do embrutecimento da
sensibilidade e das faculdades do intelecto negessa alienacdo do individuo quanto a si
mesmo, e quanto a sua real situacédo de desespesociadades industriais.
E sobre essa légica ddtsch que se encontram as musicas de Stravifiskydo
proprio Debussy, quanto ao efeito devastador daessgo auditiva gerada por essa
espacializacdo. A composicdo de ambos promove aniiigdcdo, um atalho, para a fruicdo
estética de suas obras, através da transposica&egdro perceptual auditivo ao registro
perceptual visual. Pela énfase das caracteristieés imediatas, palpaveis, da realidade, em
detrimento dos aspectos mais abstratos, essa mssiaproxima do gosto do ouvinte
regressivo e incentiva sua mediocridade intelectuaénsivel pela gratificagdo sonora das
mesmas.

A falta de plasticidade gerada pela recusa ao gbalcom o tempo parece nao
preocupar uma musica, que se encontra tdo maefaatarcom a producdo de um suposto

discurso de natureza musical pautado pela fidedidadealidade empirica e aos preceitos

8 Lembremos ddCravo bem-temperade abordado no texto em anexo —, cuja realizacéiese a
atencdo dada ao proprio material, que, em paftetea realidade social, sem precisar de se referi
ela explicitamente através de uma mimese fidedigna.

8 Sem se intimidar com delimitacdes geograficaskitech produto de massa nos pélos de
desenvolvimento industrial, ao ser disseminado scala mundial — gracas a possibilidade de sua
producdo em larga escala, e pouco onerosa, atiavégcanizacdo e avangados recursos técnicos —,
promove o0 aniquilamento das culturas nativas dois mexriados paises coloniais. Ver Greenberg,
Clement. “Vanguarda ldtscH, p.33, 34.

% Principalmente a ultima obra analisaddiistéria do soldadpcuja construgéo infantilizada, com
sua rigidez ritmica ao sabor da demanda comeécl@seada em um dos maiores icones da musica de
massa nhorte-americana, o jazz. Ver Adorno, Thed&dlosofia da nova mulsica.133.
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estaticos dessa. A musica de Stravinsky fica aqiesuas infinitas possibilidades e cai em
enorme heteronomia ao renunciar aquele, que asinasitrelacées dos elementos internos
musicais.
2.3.4.2) O legado de Wagner

Apesar do parasitar intencional da musica de 3ts&yi sobre a pintura (FNM 150),
devido, em parte, a relevancia conquistada porattana Franca, as raizes mais antigas de
sua regressiva espacializacdo, gerada por seunadinma formal, encontram-se em um
particular antagonista da musica francesa: Wadtiki(145).
2.3.4.2.1) Dinamica ilusoria

A aclamada espontaneidade e dinamica perpétua dmaNaevelam-se como pura
ideologia, mediante a suspensao temporal gerada pelificios necessarios a sua proposta
musical. Enquanto estrutura dindmica representdotesujeito em mdasica, 0s motivos
melddicos encontram-se debilmente constituidos (FNR®). Ao invés da melodia se
desenvolver pelas alteragcbes decorrentes de sdocaeento sobre uma progresséo
harmonica, ela se encontra relegada a pura ideetideo ser conjugada forcosamente a um
reiterado padrao de alternancia — a maneira dmoping effect- da intensidade sonora entre
diminuendoe crescendadurante a execug¢do da musica (FNM 146). Essadaltsolidez do
individual sonoro se verifica nos dramas musicaesgmerianos, onde 0s personagens,
caracterizados por um movimento melddico inexpvesshecessitam do todo musical,
enquanto acompanhamento, para obterem algum impatie o espectador (AOM 80).
Segundo Witkin, essa auséncia de relacdes da ragbada com o todo, em que se encerra a

musica de Wagner, encontra correlato patolégiceakdade social do capitalismo:

Devido a mercadoria e ao ego isolado carecerenodakilidade como substancia constitutiva,
eles também carecem de uma existéncia realmenfmtalnem que a mudanca, o crescimento
organico e o desenvolvimento possam ocorrer. Sem l@se constitutiva advinda de relacbes

sociais, 0 ego isolado ndo conhece mais de matieridamudanca do que Narciso. Em rela¢des
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ensimesmadas n&do ha nada do que desenvolver oommalesenvolver. E somente nas relagées
inter-pessoais que o sujeito pode sofrer real npajam esta € pré-requisito para a construcéo da

temporalidade na analise de Adorno. (AOM 83)

Essa configuracdo interna da suspenséo temporaoesequente advento do sujeito
indiferenciado em sua reificagdo encontram-se phemée afirmados nos anteriormente vistos
aspectos narcisico e esquizofrénico da musicardeiftky. O que se nega em musica, € na
realidade — pela forca indutiva do reflexo da agunacdo musicasobre os ouvintes —, é 0
movimento do sujeito para o todo social — 0 sairside necessario a construcdo de uma
experiéncia histérica estruturada pelo tempo (AO8). 4A alienacdo existente entre o0s
elementos da musica e a consequente paralisia tehggoestabelece como eixo dos diversos
passos da proposta estética wagneriana.

A revogacdo da historia se estabelece como votbiddédade de Wagner no seu
intuito de fornecer ao povo alemao a respectivajeamade sua esséncia através do retorno ao
politeismo germéanico (AOM 80, 153). Para a estagiio dessa natureza humana invariavel,
nao subjugada a categorias contextualizadas, Wadenado pela conviccdo da forte
afinidade entre profundidade poética e ausénciaspecificidade historica, adota o ideal
estético da eterna atemporalidade e o gosto pelo (AOM 81). A representacdo da
sociabilidade entre os membros pré-individuados diés germanicos cativa a simpatia da
burguesia, devido, ndo s6 ao fascinio desta para aelvageria e o0 primitivismo, mas,
principalmente, porque o mundo barbaro romanticowkgner é a prépria alegoria da
sociedade burguesa opressiva (AOM 80, 81). A premeeg liberacdo social do individuo
atraves do culto exaltado a uma remota origem taocoinada pelos ditos sociais burgueses se
mostra falsa, ja que Wagner transp0e projetivameaita a musica, toda légica burguesa de
que queria escapar o proprio autor (AOM 81, 91)vohtade de Wagner de escapar do
presente pela purificacdo advinda da glorificac@oudh passado barbaro se mostra tao

ingénua quanto a confianca de Stravinsky nas besesspuro e simples despertar das forcas
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inconscientes para o individuo a partir da rectingfio objetiva, limpida de subjetividade, do
primevo. A representacdo da sociedade dos clasig@os estruturada por Wagner eterniza,
pelo adinamismo temporal, o0 momento sacrificial identificacdo do individuo com o
coletivo opressor, impediente da diferenciacéo ssfu@ a individuacdo (AOM 73).
2.3.4.2.2) Catarse total

Outro fator contribuinte para essa espacializaghmdsica de Wagner é a exposicao
simultanea de experiéncias devido a proposta de tatdl Gesamtkunstweyk que, ao
despejar sobre a percepcdo uma enorme quantidatields sensiveis das mais variadas artes
como a literatura, o teatro, e a danca, e a prdpdsica, afoga o individuo em um mar de
sensacOes (AOM 76, 77). Se Wagner constroi essatameidade da experiéncia através da
conjuncdo de varios meios artisticos utilizados sera Opera, Stravinsky providencia esse
efeito, pela justaposicdo de extratos cindidoseesitr no proprio corpo sonoro da musica,
apesar de esta ser, mediante a fopaiet, estruturada em dependéncia da danca. O impacto
da simultdnea variedade de dados expostos ao dodivauxilia a criacdo de uma falsa
imediaticidade da obra de Wagner (AM 245). Chamddafantasmagoria, essa ilusdo é
estruturada através de principios técnicos e tégimls de dominio do material que, ao
escamotearem as rupturas entre 0os meios utilizadsstracos da producao artistica, fazem
com que a obra apareca como algo natural, destitlgdrelacdes subjetivas indicativas de
construcdo historica (AM 245). Esta estratégia amsigional de Wagner reflete 0 modo de
producdo em uma sociedade capitalista, na qualneeimoestabelece o culto & mercadoria
devido a alienacdo gerada pela ndo percepc¢éo amia fruto de seu trabalho. (AOM 93).
2.3.4.2.3)eitmotiv e adestramento

Junto a assombrosa perplexidade a que € acometiddividuo pela cascata de
sensacoes oriundas da obra de Wagnéejtmotivé mais uma ferramenta de composicéo

cumplice do engarrafamento do trafego temporaladesssica e da manipulagédo exercida por
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esta sobre a audiéncia.Criado por Wagner, deitmotiv se coloca como um principio
inovador dessa musica, que, realizada atravéseito gerado sobre a psique, toma o ouvinte
como objeto de calculo para o compositor (AOM THmo peca fundamental da petrificada
construcdo musical wagnerianaleitmotivé uma pequena estrutura musfcajue, em sua
rigidez, resultante do encapsulamento e congelaméatexpressdo, tem a finalidade de
representar algumas idéias musicais associadatkeanidedas passagens de uma opera, ou
mesmo, de sinalizar o aparecimento de um personagsta (AOM 84). Adorno acusa a
significacdo ddeitmotivcomo iluséria, na medida em que ndo ocorria natengo publico
uma idéia identicamente associavel ao proposte pelas musicais daquele (AOM 85). Para
o filosofo, a funcdo ddeitmotiv acabava por se transformar em uma técnica indgpeha
conducao da percepcao do espectador, de modo madare facil, ao poupar, pelo anuncio
sonoro da aparicdo de determinados personagensuagdgs especificas, todo o sacrificio
necessario a uma interpretacdo mais autbnoma emacelao apresentado (AOM 85). A
aparicao ddeitmotiv, em sua significativa contribuicdo para a musicalenna, prefiguraria
um dos artificios musicais mais utilizados em teletas, cinema, e propaganda pela futura
indastria cultural (AOM 85). Como caracteristicaivensal da cultura de massas, a
propaganda retira deitmotiv seu modo de funcionamento e seu consequente efeise
incrustar fortemente sobre a memoéria do individd®ON! 87). A inculcagdo de idéias no
ouvinte, através dessa técnica tematica eloguentenmnsurada por Nietzsche em sua
critica a Wagner, converter-se-ia em principio deckncia para a propaganda da idéia de
autenticidade, falsamente estabelecida na musfesicamente ritmica de Stravinsky (FNM

146).

%1 No feitio da obra, a influéncia da emocéo sobemdicio dos ouvintes torna-se um elemento de
suprema importancia para Wagner.
%2 A semelhanca de um tema.
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2.3.4.3) Encomendas deallet

Apesar das referidas influéncias de Debussy e Wagam a pseudomorfose da
muasica em pintura e o adinamismo de Stravinsky,oadicdo sine qua nonpara a
concretizacdo desse processo se encontra na rasaigaelecida pelo compositor russo em
sua parceria com ballet de Diaghilev (FNM 150), sobre cuja fatidica inficéa sobre

aquele, Adorno escreve:

As debilidades da producéo de Stravinsky nos UHiniote cinco anos, que até os ouvidos mais
obtusos percebem, ndo se devem a um cansac¢o aedeadompor demasiado, mas devem-se
antes a circunstancia da propria coisa, que fanliglica uma parasita da pintura. Esta debilidade,
ou seja, o inapropriado e ineficaz da organizacéieical de Stravinsky, em seu conjunto, é o
preco que ele deve pagar se quer limitar-se a dajugaantes lhe parecia garantia de ordem e

objetividade. (FNM 150)

Podemos compreender isso da seguinte forma: semeéiagDebussy proporcionam
meios para a estruturacdo da musica pictorica@wissky, sdo as encomendas de Diaghilev
gue proporcionam a ele a oportunidade de empregarcapricho e entusiasmo tudo aquilo,
que foi aprendido com tanto ardor. A heteronomiamiesica de Stravinsky em relacdo a
pintura deve seu alicerce a configuracdo de unurgtdncia de oferta e demanda: as
ferramentas composicionais de Stravinsky em suquagdo adallet russo de Diaghilev, no
qgual a muasica pseudo-objetiva daquele encontrapesfeito para se realizar.
2.3.4.3.1) Um giro sem memodria

Tomado pela convicgdo de um fisicalismo musicah@omeio de objetividade,
Stravinsky, ao se pautar pela regularidade dasagigs corporais como modelo natudal
estrutura ritmica, concebe a danca como peca icipdigel para a constituicdo de sua
musica ritmico-espacial. Subjugada a danca, a m@sicala em seu acontecer, ja que agora
se encontra moldada por uma arte que tem comoipione aprisionamento do tempo através

da efusdo ritmica do sempre presente. Adorno @iz qu
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“A verdadeira danca, ao contrario da musica madurag € uma arte temporalmente estatica,
um girar em circulo, um movimento privado de pregeg (FNM 150)>

A acentuacéo ritmica do aqui e agora, enquantdicépeforcada diluidora do tempo,
protege o desvelar da realidade sobre o0 passdesta a ineficacia da musica de danca como
ambito adequado para a constituicdo de uma sulgdi® historica pautada pelo movimento
do devir e pela recordacdo estruturada mediantereepcdo da duracdo (FNM 148). A
obstrucdo daontinuumtemporal pelshock acometido aos bailarinos e ouvintes, atravées de
uma metrica ritmica sempre igual, promove o esquatio da temporalidade, necessaria a
consciéncia de si e a experiéncia, e estimula ndave indiferente a inércia espacial (FNM
149). Essa € a situacao vivida pelo protagonistdistéria do soldadce que se coloca como
regra de conduta para a platéia: viver resignadanteafémero, sendo condenado se der asas
aos movimentos da memoria (FNM 148, 151).
2.3.4.3.2) A primazia da invariabilidade corporea

A decisdo de assumir a referéncia corporal comangar de autenticidade musical é
equivocada por se fundamentar, sem atencdo ascéesdhistoricas, sobre um aparente
imediatismo do mais palpavel. O corpo, como todesafidade sensivel, s6 nos torna acessivel
através de mediagdes providas por uma consciénmaria enformada historicamente. Desse
modo, estabelecer o corpo, em sua concretude erd@dnvariabilidade, como critério de
objetividade, torna-se tdo fraudulento quanto oiaape sobre as leis musicais naturais

decorrentes de uma vivéncia humana contingenteor@oc na medida em que € uma

% Apesar de essa acusacdo ser cabivéladlet neoclassico de Diaghilev, afinado com a tendéncia
ritmica circular da musica espacializante de Stskyi, sua generalizacdo nos parece problemética,
devido a desconsiderar os avancos na area da daogerna, que, se na época de Adorno ja
apresentava distanciamentos quanto a sua esti@upag¢ uma cadéncia ritmica regular, o que dira
hoje, com a danca contemporanea. Penso aqui eordsBdincan, a pioneira da dangca moderna, no
trabalho de Martha Graham, que, influenciada pelaria freudiana, procurou expressar 0S
movimentos mais internos da alma, e nos rumossataaiados por essa arte. O que nos parece mais
razoavel em toda a argumentacao do fildsofo soliaaulo — expresso na fornballet — entre essas
duas artes, musica e danca, é o problema do estabehto de uma dependéncia da primeira em
relacdo a ultima de modo a prejudicar seu deseimvehto a partir de sewodus operandi
caracteristico, ou seja, gera uma pseudomorfose.
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construcdo historica, ndo pode se safar de setecat@ ideologia. Em virtude dos atuais
desenvolvimentos do material histérico musical,pooe leis musicais ndo podem ser
considerados como condi¢cBes objetivas irrevogédaesstruturacdo musical (FNM 153). A
ampliacdo da consciéncia musical liberou a audgd@adeterminacdo do vinculo ritmico
corporal e de diversas normas musicais, que tivesgumdireito dissolvido no tempo. Além
disso, a idéia do corpo, como referéncia ritmicaical primeira e Gltima, contraria o carater
de néo-referencialidade empirica da musica e aigdm@ela qual esta, a muasica, pode se
estabelecer enquanto tal: a espiritualizacdo, mtoda negatividade decorrente da continua
transformacdo em oposicdo ao existente estaticol@\. O processo que torna possivel a
objetificacdo do sujeito de modo expressivo sobmeaterial através do crescente dominio do
material musical € negado em favor do culto e deesdiva repeticdo de parametros tidos
como objetivos (FNM 153, 154). As pulsacdes corigosdio apenas mais um dos pilares
sobre os quais o discurso pseudo-objetivo, profumedde regressivo, de Stravinsky tece sua
trama sonora em sua marcha contra a expressaareadeaco da recordagdo do individuo
cravado sobre o material musical.

Apés a analise dos varios elementos da musicardeil®tky e de seus efeitos sobre a,
e através da, audicdo, podemos confirmar, com aegay o entrave ao conhecimento
representado pelo potencial regressivo da propesttitica deste compositor. Uma musica
construida sobre parametros musicais incapazesmtesentar a realidade social atual,
conflituosa em seus diversos aspectos, fica impitissila de se constituir como via confiavel
de conhecimento. Como arauto da ideologia burgues@aal pretende absorver o tempo no
espaco como meio de se escapar das transformagdias £omprometedoras dtatus quo
alcancado, Stravinsky promove o bloqueio do tengla pternizagéo do passado no presente
através de figuras musicais do que ja se foi. Aag@g do tempo, envolvida na negligéncia de

Stravinsky em trabalhar os problemas atuais do rabt®usical, representa uma renuncia
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tripla: o sujeito, a experiéncia, e a verdade, antpu elementos inseparaveis estruturados
historicamente. Ao desconsiderar a inescusaveicipatao do sujeito para a formalizacao
objetiva da autenticidade, Stravinsky apenas esdimgontemplacéo passiva da obra musical
pelo ouvinte. Essa musica, ao oferecer uma reaigmotada com as cores ofuscantes da
estereotipia inibidora de aprofundamento reflexteona-se muito bem recebida pelo publico
regressivo movido pelo gozo narcisico advindo ndoda exaltacdo de si através da
identificacdo com ilustres figuras de poder, masbi&m da seguranca e da satisfacdo pessoal
da confirmacdo da equivaléncia de seu pensamentelag@o a si e ao mundo vivido. Pelo
refinado tom proporcionado ao processo social dgerracdo do sujeito, a musica de
Stravinsky contribui para com o principio burguésadtoconservacao, que institui a frieza da
relacdo distanciada e instrumentalizada com o mwauno modo de sobrevivéncia e
conhecimento em meio a uma opressiva realidadensstrada, onde o individuo, pela sua
rendncia enquanto sujeito de reflexdo e de desejencontra duplamente castrado.

Finalizada essa etapa de nosso trabalho, que tonsim demonstrar, através do
percurso desenvolvido pelos dois primeiros capgtudomo se realiza o processo da regressao
da audicdo, cabe-nos agora pensar sobre o tipaldieana que essa debilidade sensitiva se
indispbe. O que nos parece mais 6bvio é que sdemtma musica que demande um tipo de
escuta aberta as dificuldades da constru¢cdo deonhecimento pautado pela necessidade do
sujeito; uma mausica que va de choque contra todssiaténcia cognitiva estruturada pelas
deficiéncias criadas e estimuladas pelo modo awaditregressivo pautado pela
autoconservagdo. Mas, exatamente, que musica essa? O que ela exige? O que ela

propicia? Qual sua estrutura? E 0 que veremos ssonmoximo capitulo.
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Capitulo 3 — Musica como conhecimento
3.1) Dos critérios para um conhecimento a partir darte

Mediante a constatacdo do imenso efeito degenerathposto ao sujeito pela
articulacéo formal da musica de Stravinsky, eneoni-nos nesse momento diante da tarefa
de expor como a musica pode se constituir enquamioecimento.

Em primeiro lugar, devem-se fazer duas perguntgsescindiveis para um adequado
encaminhamento da questéao:

a) Qual o tipo de conhecimento fornecido pela naisle acordo com a reflexdo
estética de Adorno?

b) Ainda, o que ele concebe como conhecimento? ,Digal € a sua proposta
gnosiolégica?

Para responder as referidas indagacdes, facamakevoo mapeamento de algumas
relevantes caracteristicas da concepcdo de condetcinde Adorno e dos momentos
gnosiolégicos materializados pelo fenémeno estéi/és de alguns de seus textos. Iremos
nos apoiar, principalmente, f@oria estétic¥, naDialética do esclareciment@ em textos
de propositura epistemoldgica mais estrita, conubl§ sujeito e objeto” e “O ensaio como
forma”, os quais, contudo, se apresentam influelosigpela reflexdo estética do autor, como a
totalidade de sua vasta obra.

Feito isso, poderemos compreender a espgigenerisde conhecimento advinda da
forma estética musical, além da capacidade de msi@e por meio de uma analise formal
calcada nas observacdes de Adorno, como a musiSzhdimberg satisfaz as exigéncias da
proposta de saber do fildsofo. Nesse momento envgligemos a nossa obra em foco, a

Filosofia da nova musicaveremos que a musica do referido compositor §eddia carregar

% SeO fetichismo na musica e a regresséo da audjgzapresentava boa parte dos temas tratados na
Filosofia da nova musicaa Teoria estéticadaria um maior desenvolvimento a eles. Ver Jimenez
Marc. Para ler Adorng p.39.
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em sua face, em contraste com Stravinsky, as izieattlecorrentes do pesaroso e angustiante
fardo da verdade de uma realidade ndo conciliada.
3.1.1) Historicidade: exigéncias contextuais

A Historia é elemento fundamental para a conséimigo conhecimento. Considera-la
€ imprescindivel para a construcdo de um saber roonglido com a verdade, ja que é
através dela que se alcanca este conteudo (EF Alidgrcada sobre os movimentos das
relacdes técnicas de producdo — indices conturgldot@stado de racionalizacdo — de uma
determinada sociedade, a Historia torna-se umariaime referéncia social da realidade.

O conhecimento assimila a Histéria ao se constdairacordo com o contexto, de
modo a fazer justica ao objeto de conhecimentos®@sodo, a utilizacdo de categorias
transcendentais, pautadas por uma presuncosadeligaariabilidade, é problematica, ja que
nao respeita 0 movimento corrosivo do tempo e,emuEntemente, 0s objetos sobre os quais
se pretende falar (SO 186). A possibilidade de ecinfiento somente existe, de modo efetivo,
quando sua elaboracdo se mantém afinada as cosdigé®ricas presentes em um
determinado tempo (SO 193). Caso contrério, o conmfento se torna um discurso auto-
referenciado, onde os conceitos dizem sobre si wgsde modo a privilegiarem o hiato
sempre existente entre a coisa e o pensado. Oaordrego acaba por realizar uma ideologia,
onde o conceito ganha o centro da discussao, getoptransforma-se em um pretexto para a
formulacdo do primeiro, que passa a ser considecadw a prépria coisa (DE 49, 50).
Destacado do motivo historico, o saber apresendstanciamento em relagdo a realidade
como aproximacao, ou melhor, como a propria redéd®u seja, toma-se abstratamente a
realidade pelo seu modelo conceitual, que, articul@or uma razéo instrumental, segundo
normas autoconservativas, se afasta da verdadeoisss pelo escamoteamento de todo
carater indomesticavel da realidade e, portantdquado a estrutura da sistémica unidade

totalitaria do esclarecimento.
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Como o conhecimento, a arte se encontra devedsod @s exigéncias do contexto
historico para que o contetdo expresso por elanbhtsentido (TE 266, 383). Nas tramas da
obra se encontram incorporados imanentemente o$meoios sociais de uma época, 0S
quais clamam por uma resposta técnica adequadeobi@pa presente que se tem em maos
(FNM 38, 105; TE 16, 218, 265). Resolver um impaksmlizado na conjugacdo dos
elementos articulados na estrutura de uma obr&isagpropor uma solugcdo a um problema
social através da forma estética, ou seja, no emigue o social se sedimentou (FNM 36,
106; NA 45). A nocdo de material estético de Adaassinala um conjunto de elementos e
procedimentos artisticos determinados e validadose uso pelo estado das forcas técnicas
de producdo em cada momento historico (FNM 35/38;169/171). O uso arbitrario do
material 0 arremessa a insignificancia, a uma pddualienacdo, por ndo se atender as suas
demandas historicas. A arte em sua realizacdo armigsada com a realidade histérica deve
se isentar de elementos que se tornaram inautfieeis virtude de ndo mais encontrarem
ressonancia em um determinado contexto (FNM 36&&yegada pelos ventos do incessante
devir temporal, a arte necessita de abandonarcaqué ja se tornou dejeto para a realizacéo
de sentido de sua estrutura. E através de suaividgdé, que estabelece ndo a recusa
absoluta, mas um dialogo tenso com anteriores pgies formais e com seu proprio
conceito, que a arte pode manter-se fiel a si mesmaua demanda contextual, e dar voz a
realidade socio-histérica (NA 34/36).

3.1.2) Praxis: um momento do sujeito, ndo menos ddjeto
A préxis é outra exigéncia do conhecimento. Pendanmmmo um momento do

conhecimento em que o sujeito, de modo ativo, n@enas assimila, mas interpreta

% Retirada do campo da estética musical e transpgsiigpara toda a arte, a idéia de inaudivel ndo se
refere a um desprazer, incébmodo, provocado aoslosidtravés da sonoridade desencadeada por tais
elementos, mas a impossibilidade de eles serendasivijuando suas respectivas funcdes foram
drasticamente fragilizadas junto a for¢ca de sepeds/o contexto social, que os permitia a formacéao
de um sentido coerente. O material é histérico, metaral, e depende das transformacdes técnicas.
Ver Adorno, TheodorTeoria estéticap.170.
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ativamente os dados recebidos da realidade sersivelquais podem ser variados (desde a
leitura de um documento, até a observacéo de femismeturais).

Sem esse momento subjetivo ndo ha possibilidadem#rucdo de uma objetividade,
na medida em que, € a partir da reflexdo do sumtno agente que as particularidades
recalcadas de um determinado objeto podem seradael(SO 187/194). A busca por um
conhecimento destituido de subjetividade se refaka e resulta em fetictfe j4 que a
consciéncia se torna alienada quanto a implicadacipacao subjetiva na elaboracdo do
objeto (SO 195, 198/199). Aqui se observam duasssétades: a de recusar a representacéo
do objeto como algo em si (SO 190); e a de incanta participacdo ativa do sujeito no
processo de conhecimento sobre a realidade (SA997/Assim, a atencdo a essas duas
determinacdes é imprescindivel para a construcaondeonhecimento comprometido em
garantir a objetividade do objeto, a qual se astaupelas particularidades recalcadas pelas
categorias reificadas fornecidas pela razédo ingnah

Seguir um instante da argumentacéo utilizada para@ em “Em defesa de Bach
contra seus admiradores” para responder o argunpemista sobre a execucéo da obra do
compositor barroco aleméo é uma atitude valida pangar o papel da praxis na arte em seus
mais diversos ambitos; ndo apenas na execucao, mom@duzir € no apreciar.

A idéia de que o sujeito, no intuito de reproddigimente uma pec¢a de Bach, como o
Cravo bem-temperadaleve se ausentar subjetivamente para ndo defarma-medida em

gue ela ja tudo possui, € uma fantasia. Adorno diz:

O argumento dos puristas, o de que tudo ja estéessq na prépria obra, de que basta que o
intérprete se anule para que a obra fale por simaesle que a execugcdo propriamente
interpretativa seria um grito forcado e deformaglmgquanto a auto-revelacdo da obra seria mais

simples, natural e convincente; este tipo de argtonagdo tem valor. (DBA 142)

% Essa acusacdo cabe tanto a filosofia de Heidegpemto ao seu correspondente musical
Stravinsky, ja que ambos foram seduzidos pelaitat# autenticidade. Ver Duarte, Rodri@azer o
que néo se deixa dizgr.134.
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A clareza do emparelhamento da praxis no campoteepisOogico, exposto
anteriormente, ao seu correlato estético tornaisgaamais cristalina, quando o filésofo

prossegue, dizendo que:

A tentativa de fazer justica ao contetdo objetigdBach, direcionando o esforgo subjetivo apenas
para a eliminacao do sujeito, volta-se contra Sme A objetividade ndo permanece como resto
apos a subtracdo do sujeito. Jamais e em nenhwsagesn o texto musical da partitura da obra é
idéntico a obra; sempre se impde a exigéncia deeager, mantendo fiel ao texto, o que nele se
oculta. Sem esta dialética, a fidelidade ao tentnsforma-se em traicdo: a interpretacdo que nao
se preocupa com o sentido musical porque estesskaré automaticamente, em vez de entendé-lo

como algo que se constitui durante a execucdoaguaidendo-o. (DBA 142, 143)

A interpretacdo expressiva, pautada por um empesitexivo, € a Unica coisa que
garante a concretizagdo da obra, ja que € a pfr que esta pode adquirir seu sentido.
Concordamos que tudo ja se encontre na estrutarigaesa obra, inclusive a demanda de seu
material, mas de modo latente, que faz com quensej@ssario um sujeito capaz de aflora-la.
O material musical, enquanto sedimentacdo da $widpde passada, sintetizada nas
resolucdes técnico-formais dadas pelos compositeoedominio do primeiro, ja tem um
projeto latente em si, que ndo se desvincula desigies recalcados nesse processo e
necessita de escolhas adequadas para ser despartad@s potencialidades (AOM 53, 141,
DBA 153). A interpretacdo se apresenta como umaocesple radiografia que possibilita
trazer a tona o sentido oculto da obra, o qual séiorevela espontaneamente sem a
participacdo ativa do intérprete (DBA 142). O disiamento criado entre sujeito e obra, por
forca da inibicdo da reflexdo subjetiva, provocpeada do que tanto se almejava por este
procedimento de assepsia: a objetividade estrudyald sentido da obra.

Na medida em que muito do sonoro musical imagiredomposto por Bach deixou
de se realizar adequadamente devido a falta e cardade dos meios — instrumentos e
técnicas — empregados em sua época, cabe a tedarudixecucdo de sua obra haver-se com

esse déficit através de uma interpretacdo que @leten(DBA 141/144). Completar ndo
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entendido simplesmente como a adicdo de novos rtes)greviamente inexistentes ou nao
utilizados de modo eficiente, mas mesmo como aratdd de determinados elementos
impedientes da clareza e da vitalidade do sentidtepdido pela obra colocada, agora, em
um contexto diferente do qual foi produzidaGracas a um estado mais avancado da técnica
composicional e a uma singular perspicacia, asatmeacoes de algumas pecas de Bach por
Schonberg e Webern apresentam-se como prova eampgizal quanto a necessidade da
interferéncia criativa do autor na off2aBA 144; FNM 73). O éxito obtido nessa empreitada
pelos dois ultimos compositores com 0 concurso émita dodecafénica nos remete
alusivamente ao desenvolvimento musical propordor@or Bach, que possibilitou, atraves
do temperamento da escala diatbnica, uma maiakeftua polifonia ocidental, entravada pela
distor¢cdo oriunda de um excesso de elementos desdpsode um critério geral de afinacéo
(SS 120/122). A interpretacdo é imprescindivel pansaterializacdo de um som que néo teve
vez devido a precariedade de meios disponiveisgegalizacdo da pretensdo composicional
de Bach.

Desse modo, para ser fiel ao espirito composicideddach e a demanda do material,
cabe ao musico intérprete estabelecer unfidelidade para com a vontade de precisao no
registro em partituras de sua obra. Isso é ainda weadadeiro, ao considerarmos que uma
obra, em seu aspecto fenoménico musical, ou s@jasua concretizacdo no ambito da vida
perceptual auditiva humana, nunca é igual a sudaysar por mais que a escrita musical tenha
avancado com a teoria alemad de compassos. A parilencontra em relacdo a musica,
assim como 0 conceito se encontra em relacdo agtoobJrata-se de representacoes.
Enquanto momento sonoro realizado na realidadepeamo na imaginacgdo, a obra musical
nunca se encontrou, ou se encontra, na partiturenelma, e mantém desse modo sua

negatividade constitutiva. Mesmo se pensarmos nonfeno sonoro surgido da fidelidade

% A necessidade sempre presente de se ater ao toohistorico de significacdes possiveis para o
material.
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a0s passos propostos a execucao pela partitude $& considerar a existéncia de uma trama
composicional mais subterranea e eivada de padsiddds (DBA 142, 143). Apesar de se
pautar pelas partituras para a elaboracéao de setecasnusical, Adorno era bem ciente disso,
na medida em que, como vimos, afirmava que nda @artitura, mas a reflexdo a partir do
estudo dela, que tornava possivel a materializdgamntetddo submerso da obra (DBA 142).
Portanto, para trazer a baila a esséncia objediv@da é necessario perceber, com o concurso
da sensibilidade expressiva do espirito, 0 queegistrou de modo invisivel nas entrelinhas
do texto musicai®

Essa atividade dialética entre sujeito e objetasipdgada pela praxis interpretativa
também se mostra relevante na producdo e na recefgc@ima obra. Na primeira, ela é
necessaria ao dialogo do compositor com todo adeeg¢ecnico advindo da tradicdo; na
segunda, é ela um dos elementos que garantem extadqr, através da apreensao reflexiva,
nao somente dos dados sensiveis da articulacdeahdsi uma obra, como da proposta e da
importancia representativa dela dentro de um pameiaistorico da arte, uma compreensao
integral necessaria a experiéncia estética auténfittm disso, o momento reflexivo da
praxis torna-se responsavel pela mobilizacdo deéosemecanismos que possibilitam,
mediante associacdes pessoais despertadas pelalzatgio do conteldo objetivo da obra,
um posicionamento mais singularizado do indivichemte a experiéncia estética. Penso que,
apesar do espectro objetivo da obra alcancar a énsujeito a partir de algo comungado
entre varias outras pessoas em um contexto eggedinda assim, o sentido colocado no
momento estético se encontra suscetivel de uma@régga@o muito particular pelo individuo,
de modo a garantir a unicidade daquela experiégsia. € um assunto a ser desenvolvido em

um outro momento.

% A técnica deve se deixar orientar pela vontadendterial. Ver Adorno, Theodof.eoria estética
p.239, 240.
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3.1.3) O resgate do negativo: por uma razéo da afidade

Como o conhecimento, a arte presta-se ao servicoedativo. A assimilacdo do
negativo e o modo como ele € manifestado pela foestatica sdo fundamentais para
considerarmos a eficacia da dimensao gnosiol&gicgeneriscomportada em uma obra de
arte.

Em uma realidade histérica cindida, o conhecimestimente pode se concretizar,
enguanto momento de verdade constituido dialetiotanao se dispor a tarefa do resgate do
negativo. Recuperar tudo aquilo que se encontexradp sob a pressdo de um processo de
esclarecimento, regido por uma razao instrumeatgbhda por principios de autoconservacgao,
€ a unica maneira de elaborar um conhecimento ypedo em fazer justica as coisas do
mundo. Trata-se de evocar, através de sua inc@gomreo momento reflexivo de estruturacéo
do pensamento, tudo o que foi privado, alienadocdasciéncia humana mediante o
progressivo dominio da natureza, externa e intérdacorrente do temor da mesma devido a
urgéncia da sobrevivéncia no transcorrer da matohesclarecimento (DE 82, 85, 88).

Apesar de seu inegavel esforco em se distinguirntlodos miticos de apreenséo da
realidade, o esclarecimento acaba por se assenwfo@ies no que tange a irrevogavel
vontade, comungada entre ambos, de controle doosoatravés de sua respectiva ordenacdo
(DE 21/23, 39). O que os diferencia é que essambg@id sobre a natureza se realizava no
mito pela imaginacdo, e agora, no esclarecimenéta pazdo (DE 19). A natureza é
apresentada de maneira tautologica em virtude @essimilacdo a partir de um registro de
infalivel previsibilidade que, por meio da abstaghs qualidades especificas dos objetos
realizada pelo esclarecimento, possibilita obseovarovo enquanto repeticdo de algo ja

acontecido e calculavel (DE 24/28, 37, 169). Cosgforco a essa atitude autoconservativa do

% A trajetéria de Ulisses, como tratada por AdoradDialética do esclarecimentse coloca como
otima figura para pensar o quanto o rigido contdwe impetos internos pelo individuo se tornou
imprescindivel a realizagdo do seu dominio sobmeadidade, o qual depende da formacdo da
consciéncia daquele. Ver Adorno; Horkheinigialética do esclarecimentp.43, 60.
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homem perante a realidade natural, encontra-sgsta proveniente do temor do individuo
frente ao assombroso impacto da incomensurabilidiame onipotentes forcas naturais
desconhecidas (DE 29; TE 66). Sobre essa relagi®,sq traduz pelo binbmio medo-
dominacéo, Adorno diz que:

Do medo o homem presume estar livie quando ndcatia mais de desconhecido. E isso que
determina o trajeto da desmitologizacdo e do esmlaento, que identifica o animado ao

inanimado, assim como o mito identifica o inanima@® animado. O esclarecimento é a
radicalizacdo da angustia mitica. A pura imanédoigositivismo, seu derradeiro produto, nada
mais € do que um tabu, por assim dizer, univelsda mais pode ficar de fora, porque a simples

idéia do “fora” é a verdadeira fonte da angusfde @9)

Ao colocar em risco a integridade humana, mantida meio de principios
autoconservativos, esse rédfp que extravasa os limites da abrangéncia da cui
assimilativa do individuo, causa angustia e, camsegmente, toda uma violenta reacao,
levada em intensidade maxima pela razéo instrumeatsociedade do capitalismo tardio. O
forcado dominio da natureza pelo mito e sua coitatle pelo esclarecimento sdo marcados
pela necessidade de se conter aquilo que néo sdnaoldzir, ou seja, que nao se pode revelar
por um registro de identidade negador da alteridadeimético. Embora sufocado no homem
e na realidade pelo esclarecimento, o mimético,ocdimensao nao-idéntica da natureza,
mantém sua influéncia sub-repticia sobre os maerstis ambitos da vida humana, dominada
pela razdo instrumental. Se, por um lado, a dorématgssa face do natural do homem —
correspondente aos impetos pulsionais — tornajsestindivel para dominagéo da realidade
sensivel, a abstracdo, utilizada no manejar ddsitaay contribui formidavelmente para
dominacéo interna (DE 46/49, 60, 61, 65). Estrutasgpor uma linguagem reificada, forjada

pelas configuracdes abstrativas, as ideologiasesspas auxiliam o regime de controle

199 Aqui temos um instante da irredutibilidade da didade da experiéncia sensivel a uma raz&o
alicercada em um pensamento da identidade. Veti&§aféadimir. A Paixao do negativ@.242.
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pulsional na medida em que proporcionam a aliendoandividuo em relacdo a si mesiib.
Sobre a eficacia abstrativa da razdo instrumentdires a natureza e suas antigas
representacdes miticas, que ainda se manifestavauamto cristalizacdo do horror da

natureza, Adorno diz:

Para escapar do medo supersticicda pds a nu todas as figuras e entidades objetbean

excecao, como disfarces de um material caéticoldigpando sua influéncia sobre a humanidade
como escravidao, até que o sujeito se convertegse eonformidade com sua Idéia — na Unica
autoridade irrestrita e vazia. Toda a forca dareatureduziu-se a uma simples e indiferenciada

resisténcia ao poder abstrato do sujeito. (DE 88)

Estruturada por um sistema totalitario, articulgow leis logicas restringentes do
poder disruptivo da contradicdo, a abstracédo refpa@nvontade de unidade da consciéncia
humana frente a disforme realidade através da @ei@de conceitos, que recusam a diferenca
(DE 22, 27, 28, 42, 82, 85). Como duplicacdo diiterada’” e estereotipada da realidade,
estes procuram assegurar o dominio do homem satatieeza ao subsumirem o especifico
pelo geral, o particular pelo universal (DE 31, 3%). Sobre esse tratamento violento e
negligente da realidade pelo esclarecimento, enaetuente alienacdo do homem em relacao

a realidade sensivel, Adorno diz:

Pensando, os homens distanciam-se da natureza alefinorna-la presente de modo a ser
dominada. Semelhante a coisa, a ferramenta mategiat pegamos e conservamos em diferentes
situacdes como a mesma, destacando assim o munuw @aadtico multifario, disparatado do
conhecido, uno, idéntico — o conceito é a ferramé@dal que se encaixa nas coisas pelo lado por

onde se pode pega-las. (DE 49)

191 Como observado por Alves Junior, esse momentoim@mita entre a linguagem, eivada de
relagdes sociais de poder, e o dominio internopddésdes em Adorno é altamente compreensivel
mediante a filosofia de Nietzsche. Esta € uma daershs ressonancias daialética do
esclarecimentgara com aenealogia da moralVer Alves Junior, Douglas GarciBialética da
vertigem p.282.

192 0u seja, sem a tenséo gerada pela incorporacdconueito, da negatividade das cisdes e das
contradi¢cdes presentes na realidade.
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Diante desse cenario civilizatério de confianca rgulho erguido pela marcha
progressiva do esclarecimento, uma possivel e eénadp irrupcdo da natureza na vida
cotidiana tem o efeito de um forte abalo sobre stysa narcisica do homem, ja que coloca
em xeque a supremacia da razdo, e consequentemeetseu criaddf> Primeiro, denuncia
a inconsisténcia de sua perspectiva antropomdnficaogeneizada da realidade, constituida
pelo modus operanddo esclareciment®* segundo, e de mais amargo sabor, joga-lhe ao
rosto a debilidade de sua rigida constituicdo $whjanediada pela automutilicdo e pela
utilizacdo da razao instrumental perante os desafiocados pelas instancias naturais a sua
vida como bem ilustra a trajetéria de Ulisses (DF%)%°

Considerado esse soterramento a que se encontn@etsddy o negativo, o arduo
trabalho de seu resgate é inescusavel a um condrgciraritico, oposto amodus operandi
de uma razéo esclarecedora inibidora da reflex&84). Diferentemente da busca obsessiva
do esclarecimento por uma totalidade sem fissupasocum modo seguro de assimilar o
substrato cadtico constitutivo da realidade (DEB8)./0 pensamento critico, no intuito de dar
dignidade aos objetos através da recuperacdo @asrespectivas especificidades, ndo se
recusa ao nado-idéntico (EF 173). Ao fornecer atiquéar a possibilidade de emergir das
sombras a que foi condenado pela logica identitéaiacteristica do esclarecimento, o
pensamento critico propicia a manifestacdo do newguanto algo distinto (EF 181, 185).

Além da violéncia praticada aos objetos atravésmlesaber totalitario, articulado pela
raz&do instrumental, a ocultagdo do negativo dewersbém a resisténcia oferecida por ele a

esse modo deficiente de apreensédo da realidadeeada por uma compulsdo a identidade

193 N&o é por acaso que o gozo, enquanto vingancatdeena, devido a tirar o homem da 6rbita de
seu mundo, estabelecido pelo pensamento, teve rg@asdatinamente contido no decorrer da
civilizacdo, de modo a se tornar inofensivo naestaile capitalista através da extrema manipulagéo a
que é submetido nos mais diversos ambitos da wd#alspelas formas administradas de sua
realizacdo. Ver Adorno, Theod@ialética do Esclarecimeni.101.

194 Ou seja, representa um terrivel golpe contra topatriménio cultural e intelectual edificado pelas
maos da razdo instrumental.

1% para um maior detalhamento desse processo descimepto constitutivo da subjetividade
esclarecida, ver “Ulisses ou Mito e Esclarecimem@Dialética do esclarecimento
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recalcadora da alteridade e ditada pela autocoas@oy a razdo esclarecida preza a alienada
dominacdo do mundo sensivel em prejuizo do saberkEpido ao mesmo. Isso coloca em
davida a amplitude do poder coercitivo do esclaneato sobre a natureza, ou seja, até que
ponto a Ultima se encontra realmente sobre as sétearimeiro. E mesmo de se pensar o
quanto a razdo instrumental, em virtude do repuwdioonsequente desconhecimento em
relacdo ao momento negativo da natureza, ndo senteada sobre uma silenciosa, mas
visceral, influéncia dela (DE 49). Mais ainda; s&oia possivel imaginar que a atitude reativa
do esclarecimento quanto ao negativo se volta &osirmesmo e, consequentemente,
representa, ndo apenas uma medida de seguranc¢ajrmasentribui para a constituicdo de
uma real ameaca a sobrevivéncia almejada pela hdatencom o concurso do dominio
sobre a realidade através da razao instrumentaffzad

A fim de melhor compreendermos a esfera do negati®mos como necessario o
estabelecimento da distincdo entre os termos teiten“virtual”.*°® Pelo primeiro, podemos
pensar em algo que exista, mas que por algum maée/onantém velado. Como exemplo,
temos os antagonismos sociais, que, entre diversass e contradicoes presentes em uma
sociedade capitalista, se encontram vedados darest@ara a consciéncia dos individuos
mediante a difusdo de uma ideologia dominante madtwa da ordem e da seguranca
indispensaveis astatus quoQuanto ao virtual, trata-se de algo que, apesaimtia ndo ter
se materializado na realidade, encontra dispotddeals as circunstancias histéricas desejaveis
para sua realizagdo. Aqui podemos pensar nas passinecessarias transformacdes sociais
no capitalismo, mas que, de alguma forma, se erararimpedidas de se efetivarem devido a

alienacdo fomentada por instancias como a industritural, através de seus produtos.

1% Apesar de Adorno ndo utilizar o termo “virtual’nco o faremos aqui, ele é importante para frisar
uma diferenca esclarecedora entre dois modos plensar a instancia do negativo encontrados em sua
obra. Por “virtual”, designamos a esfera do posspréxima da utopia, idéia tdo cara a toda teoria
critica.
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Apesar do negativo se mostrar mais emparelhadoacaotao de latente proposta aqui, ndo
se pode dispensar a idéia de virtual para compéelende forma mais ampla.

Na arte, o interdito, relegado ao ostracismo polarecimento, encontra meios
eficientes para se reconstituir, e, consequentemeanferir voz a uma natureza mutilada e
oprimida (TE 68, 152). A arte permite a realidadepsonunciar de uma maneira que foi
negada pela razdo instrumental, ja que em suassesgacoes, 0s objetos sao restituidos de
seu negativo e ndo se encontram limitados por césps determinacdes empiricas (TE 15,
289). A arte resgata o0 mimético, enquanto elemeamidéntico natural recalcado, ao se
distanciar do registro social empirico, sem deldesdigar completamente, ja que do mesmo
advém o conteudo com que trabalha (TE 15, 161yeBlidade empirica, também provém os
meios técnicos necessarios para a recuperacadutazaoprimida, na medida em que sdo as
mesmas maos da razao, responsaveis pelo ferimgu&, ao lhe costurar, permitem a
cicatrizacdo do ferimento (TE 155). Em sua maraféstacionalidade, a mimese na arte,
enguanto momento do nao-idéntico, se constréi ighjaente a partir de ferramentas comuns
a antagonista razdo. Estruturada racionalment, farmal da obra propicia a manifestagédo
enigmatica da verdade ao propor um todo coeremtimdmico, formado pela sintese nao-
violenta do disperso, representado por elementtag@nicos geradores de profunda tensao
(TE 163, 165, 192, 200). A insercéo do negativestautura formal da obra faz com que ela
nao seja uma mera e precisa copia do social, masrstitua num modo de conhecimento
transcendente a prépria realidade através de uamdctdacdo dos elementos empiricos de
modo a explorar dialeticamente seus caracterestéstee virtuais (TE 289). Se, para o
conhecimento, a obsessiva descricdo do real aaspkrspectiva critica daquele devido a
ocupar o lugar da investigagdo atenta do recaleadi analise de possiveis desdobramentos
de conjecturas historicas, para a arte, a copiguaetio duplicacdo da realidade empirica,

representa um entrave de similar proporgéo paea @astencial gnosioldgico. Desse modo, a
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obra, enquanto porta-voz da natureza oprimida,iflana consciéncia dos homens sobre a
necessidade e a possibilidade da criacdo de um anlibetto da configuracdo totalitaria
imposta pela razéo esclarecida. O conhecimentteekésna arte se constitui através de seu
movimento de critica a instrumentalizacdo do muadinda do carater autoconservativo do
esclarecimento (TE 23).

Através da tensa configuracdo enigmatica estal@lemntre a estrutura formal e a
expressado, enquanto intimo registro negativo tressemdos vestigios miméticos recalcados,
a obra se recusa a manifestar seu conteddo por dwigmediatismo de categorias
comunicacionais comuns (TE 129). Se o acolhimer#® cbntradicbes em um mesmo
recipiente proporciona a vida para a forma estépiaea a linguagem reificada, em virtude da
sua subserviéncia ao esclarecimento, representausodestruicdo. A linguagem esclarecida
se encontra duplamente fragilizada: por um lad@me®ntra limitada quanto a comunicacao
de um contelido negativo exprimivel esteticam@htpor outro lado, ela tem a prépria morte
como castigo, caso venha a trair o modo de funmento racionalmente instrumental pelo
qual foi formada. Pela expressdo, a obra, de maugmético, ao dizer e ocultar
simultaneamente, se indispde a manifestacdo egpli® seu contedado (TE 140). Ela
incorpora dois fortes instantes de negatividade:adjue ndo se deixa diZ¥f e diz sem

falar!®® Ou seja, expressa o que ndo se pode falar porgs)@® se expressa silenciosamente

197 para além da ineficacia no ambito estético, aukimgm reificada, ao impedir um contato efetivo
entre coisas e homens, devido a sua cisdo comeati@xga, é pauta de discussdo em varios outros
momentos dos textos de Adorridialética do esclarecimeni@.153/156 ; “Sobre sujeito e objeto”,
p.140; “O ensaio como forma”, p.184, 185.

198 A construcdo formal dessa oracdo se nutre da $éfiese da idéia de expressdo em Adorno
encerrada no titulo da obra de Rodrigo Dudlizer o que ndo se deixa dizeqjue agrupa ensaios
sobre o tema.

199 Embora no caso da musica instrumental — sem texi&so seja mais notavel, ja que ela, a
semelhanca, mas diferentemente da linguagem, wstratia rede de sentido sem a necessidade de
palavras, dotadas de significado relativamenteigwepodemos pensar 0 mesmo no campo da pintura
abstracionista, devido a esta se expressar seilizagito de uma forma pictorica e realista, Gtil a
explicitagdo menos ambigua da realidade empiriemnd na poesia, arte caracteristicamente escrita,
o sentido da obra, de modo geral, se realiza par deearticulagdes entre palavras e possiveisdgur
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sem se revelar abertamente por aquelas mesmaspdkando-comunicacdo de modo a
garantir a gravidade de sua critica ao estado mees#e coisas sustentado pela razao
instrumental através de sinteses positivantesiadasas de toda a reflexdo mais profunda e
genuina (TE 16, 132, 156, 167, 201).

ApoOs termos estabelecido alguns critérios relegapéga justificar a relacdo musica-
conhecimento, podemos averiguar como a estruturaafoda musica de Schénberg, ao se
dispor a realizacdo do momento de verdade, seepgesomo uma barreira a regressao
estimulada pela proposta musical de Stravirisky.

3.2) Schoénberg: uma musica do subcutaneo

Inicialmente, podemos dizer que aquilo que a prapasstética de Schoénberg
proporciona é: musica do subcutaneo. Isso podensendido sob dois aspectos:

a) Mdusica que traz a tona o que se encontra coresepca latente e virtual no
desenvolvimento da musica ocidental. A musica de&Swerg estabelece um dialogo criativo
com varias figuras musicais pertencentes a umatesdrinterna subjacente da mdusica e
mantidas no esquecimento devido a diversos fatarea:anterior caréncia de meios técnicos
apropriados para concretiza-las; uma pressao @idadnodo autoconservativo de uma razéo
instrumental presente nos mais diversos ambitagalalade social — influéndid da qual a
musica ndo escapa; e mesmo, uma negligéncia otededa do compositor em relacdo a esse
silencioso chamado do material.

b) Musica que, através do teor socio-histérico fipomado nos referidos elementos
musicais submersos, remete, de modo associatisanamentos recalcados, inconscientes, e

ndo realizados durante o desenvolvimento da cagfin. E a musica de toda negatividade —

de linguagem que extrapolam uma linguagem restuiege favoravel a uma fidelidade descritiva da
realidade.

110 Apesar da sofisticacdo da musica de Stravinskyg Adorno, ela faz parte da industria cultural, e
consequentemente, auxilia na regressdo do indiMaliamla a cabo por aquela. Ver Witkin, Robert.
Adorno on musicp.131.

1 por mais forte que seja esta influéncia ndo $& tiuma determinacao.
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cisdes, contradicbes e antagonismos — manifestagldasdobramentos dos pares de opostos
individuo-coletivo, homem-natureza, linguagem-gdie, entre outros.

Nesse momento de nosso discurso, o vocabulariar@itico utilizado por nés, e
pelo proprio Adorno, tem como funcéo indicar e esghr exatamente o que, dentre as
variadas circunstancias escamoteadas da realitkage,seu controle e abafamento como
fundamentais para a consecucdo do projeto civibmat a sexualidade. Além disso,
chamamos a atencdo para a analogia ndo desprojposttabelecida por Adorno entre a
sexualidade, assunto primeiro da psicanalise emanieno musicdf?, principalmente, de seu
respectivo desenvolvimento em SchonbéfgEncontra-se aqui fio condutor central para
estabelecer um feliz paralelo entre as discussdgseendidas por Adorno ridlosofia da
nova musicae a Dialética do esclarecimentouma histéria da dominacdo da realidade
profundamente tributaria do contrbédo individuo sobre seus impetos pulsionais.

Para elucidar um pouco mais esse ja anteriormastetaio carater latente e virtual
da negatividade soterrada em musica e em outrogd@da civilizacdo, vale o esfor¢co de
evocar o classico cenario psicanalitico do complésd=dipo, onde o desejo do filho pelo
amor da mé&e nos primeiros anos de vida é postesiierechacado pela autoridade paterna
(VP 77, 80). Apesar de o desinvestimento afetivdildo em relacdo a fantasia do coito com

a mae promover o abandono do seu desejo quantocaetimacdo dessa possivel relacdo

112 A relagdo entre musica e o par sexualidade-angésgiar vezes apontada Fdosofia da nova
musica— relacdo também presente em outros textos de Adsmbre estética musical —, além de se
encontrar sustentando sub-repticiamente o fio disau do texto em outros momentos. Tanto a
Dialética do esclarecimentale predominante carater critico-cultural, quani@oria estéticaque se
prestou a uma reflexdo de uma maior variedade gktosbartisticos, apesar de ser ainda muito
marcada pela perspectiva musical de Adorno, sdogaetas pela questao da sexualidade.

113 Embora a representacéo e incorporacdo do sexigatlissonante sempre tivesse acompanhado os
mais diversos compositores da musica burguesa rdeldeé em Schénberg que esse recalcado
elemento humano adquire toda sua explosiva exmres&it Adorno, TheodorFilosofia da nova
musica p.124.

114 Apesar de a palavra controle denotar uma consaiéhe individuo quanto aos mecanismos
empregados para garantir esta autodeterminacéde adifrido, queremos também referir a partir dela,
0S momentos inconscientes desse processo, na nedidae estes se mostram mais afinados com o
sentido psicanalitico pretendido pelo termo “regalq correlato ao meio de defesa psiquica mais
intimamente relacionado ao ambito da sexualidadeaha. Ver Laplanche; Pontaligocabulario da
psicanalise p.430/434.
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incestuosa, isso nao indica que, inconscientemesty vontade deixe de existir e de se
manifestar por vias indiretas, veladas e sintoraat{t/P 79).

Em termos analogos, tal negatividade — como aqgie, apesar de soterrado,
continua a pulsar e clama por sua realizacdo afetipode ser vista no material musical e na
estrutura da realidade histérica. Por um ladoteita, enquanto algo que se encontra oculto e
possui uma determinada realidade; por outro, éialitenquanto algo possivel, mas néo
realizado, acontecido no plano da materialidadsaEmalogia serve para compreender o
quanto uma determinada demanda interna do mateusical por um elemento necessario a
sua expressdo, ao nao ser correspondida pelo atcordposicdo, pode se manifestar
defeituosamente através de outros elementos admitid obra. Por ndo serem apropriados
para desempenhar a funcdo especifica a um detelmniel@mento requisitado, eles sao
veiculos ineficientes para realizacdo disideratomusical. Outro aspecto a se pensar é a
maneira como a tendéncia do material a dispersffmgeamentacdo — mesmo quando néo e
incorporada de bom grado pelo discurso musicalntiz abra — acaba por se manifestar pelas
formas mais colaterais possiveis.

3.2.1) A realizacdo dos desideratos do material miaal

E através da andlise do modo como a musica de Befgjrdesde a atonalidade livre
ao dodecafonismo, vem a realizar os desejos e gsavado plenamente cumpridas pelas
composicdes de Bach, Beethoven, e Wagner, quedsegdenciar o consistente contetdo
de verdade envolvido nel&

A restituicdo desse impulso interno da mdsica cornopcurso de novos meios
técnicos condizentes ao atual estagio de desemetio do material musical paralelo com o

avancar das relacdes técnicas de producdo, engpardmetro da dindmica historica, é o

> 0 novo, desabrochado por uma masica elaboradeéatdas possibilidades atuais do material
historico, apresenta-se como uma verdade, que gaciais antigodesideratosla composi¢do. Ver
Adorno, TheodorFilosofia da nova musicg.107.
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caminho adotado por Schénberg para construir ungcague chega a evocar até mesmo o
gue ha de mais arcaico e visceral no movimentogaljsem necessariamente regredir a um
momento anterior da composicao, ou seja, sem séndekar do contexto atual incorporado
pela estrutura musical de seu tempo.

Da musica de Bach, Schoénberg retoma e leva adardmbicdo do Espirito em
desenvolver de modo integral os planos musicaigdmais e verticais, melodia e harmonia,
através da polifonia (FNM 79). Este recurso, apeeatoda engenhosidade empregada na
composicao pelo compositor barroco, ndo consegueder a horizontalidade uma dinamica
propria, jA que as notas das diversas melodiasaaggamham voz no discurso musical, ao se
atrelarem firmemente na malha harménica. Nem mesnaaterior desobstrucdo do fluxo
polifénico pelo temperamento da escala diatdnicgaBach possibilitou um desenvolvimento
da melodia livre da influéncia da progressao harocabancabecada pelo baixo continuo em
sua composicdo. Através do contraponto dodecafpn®chdnberg contribui para a
organizacdo total do material musical e cria uméfguoa, que, ao evitar a excessiva
interferéncia da harmonia sobre a meltjgossibilita compor nota contra nota através de
um todo musical estruturado pela diversidade easeéa elos harmonicos tradicionais (FNM
71, 77). Apesar do carater progressivo dessa epagdm do movimento melddico, é
necessario lembrar que, se em Bach, cada nota Walismmsempre se achava costurada a
harmonia tonal — o que leva a considerar o comgosiis como um harmonista do que um
contrapontista (FNM 76) —, em Schoénberg, o jogingerte, na medida em que a harmonia
passa a se estruturar a partir do mesmdus operandilo discurso horizontal orientado pelo
movimento ritmico da série dodecafonica (FNM 56,85 71). Esta € uma das contradi¢cdes

do caminho progressivo tomado por Schdnberg azaea demanda histérica do material.

® HA de se observar que tal cisdo nunca pode seagmle modo absoluto, ja que a construgéo de
linhas melddicas necessariamente ressoa espeatroéiicos, e vice-versa.
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A nado efetuacdo de uma sintese harménica em prdemsio gerada por uma
construcdo fragmentaria, sincera com as condicdédricas de um material fragilizado em
suas anteriores articulacdes tonais, € um compsonmisrdado por Schdonberg da fase tardia
de Beethoven (FNM 97). Distintamente das obras dagra e da segunda fase
composicional de Beethoven, onde impera a necelssida garantir o éxito da unidade
formal da obra pela conciliagéo aparente e foreadi@® os elementos individuais e a estrutura
harménica (AOM 65, 67), a terceira fase, exemgde& por obras como Missa Solemnis
(1824), escancara aos ouvidos tal conflito atral@sortuoso movimento musical resultante
das fissuras do material (AM 238, 239). Além daadafjiem da harmonia tonal para
corresponder eficientemente aos desafios da edmesaquanto subjetividade encarnada no
desenvolvimento reflexivo-tematico proporcionadolapevariagdo, mecanismo também
adotado por Schénberg, a utilizacéo prioritariaatéisulacées melddicas contribui tanto para
a constituicdo quanto para a fragmentacéo do wtheal da obra (AOM 63, 65).

Sustentada pela genuina polifonia de Schénbergar@g@o, enquanto principio
dialético caracterizado pela producdo do novo asae sucessivas e refletidas reelaboracdes
da idéia temética inicialmente exposta, concrediztigas promessas e colhe seus frutos, ao
tonificar o impeto de objetificacdo da subjetividatecessario & génese do dodecafonismo
(FNM 84; AS 154). E ao pensar sobre isso, que Aaldin: “Poder-se-ia concluir dai que o
“trabalho temético” de Beethoven, especialmente ®m muasica de camara, assumiu
compromissos polifonicos sem cumpri-los plenameoten algumas excec¢des nas obras
tardias.” (AS 154)

Mais a frente, ele retoma:

Schonberg leva as ultimas conseqiéncias aquilm eqlessicismo prometeu e nao cumpriu, e por
isso destr6i a fachada tradicional. Ele retomowesatio bachiano que foi deixado de lado pelo
classicismo, inclusive por Beethoven, sem que &sm fivesse recaido em um estagio anterior ao

classicismo. (AS 154)
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O caminho do desenvolvimento tematico abandonad@&gethoven, mas prosseguido
obstinadamente por Schoénberg, auxilia a constrdgdama contundente relacdo antitética
entre a expressiva representacao do sujeito encanésa unidade formal da obra (FNM 64).
Através desse carater de indisposicdo a sintesitéied’’, e fragmentado, gerado pela
exposicao dessa tensdo advinda dos antagonismuosladss pela estrutura formal, é que as
musicas de ambos os compositores adquirem seuidontge verdade (FNM 97, 101).

A decisdo de Schoénberg de acolher a dissonanciaVdgner possibilitaria o
desenvolvimento dela e a estruturacdo do caratemeamente revolucionario de sua musica.
O golpe desferido pelas linhas cromaticasldetdo de Wagner a tonalidade agrava a ferida
provocada anteriormente a ela pelo impeto expresEvBeethoven (AOM 88, 90). Além de
produzir relacdes entre tons formalmente proibjmda tonalidade, o cromatismo wagneriano
alargou os horizontes enunciativos da dissonamacigpossibilitar-lhe tanto a expressédo do
sofrimento, uso tipico em Beethoven, como a da imésdigesta entre prazer e dor dentro do
contexto harménico (AOM 90, 96)° Apesar de a dissonancia gerada pelo cromatismo de
Wagner contribuir para com o processo de dissolud@iatonalidade, ela nao adquiriu
autonomia, j& que ainda se mantém constitutivamdaterminada pelo modo discursivo
daquilo a que ataca (AOM 91). O atonalismo aludidas n&do alcancado, pelo desvio da
norma produzido pela movimentagcdo dos semitons al#m dos limites fronteiricos da

tonalidade ndo se formaliza desembaracadamentdipgioss recursos harménicos como

117 A assintota, cuja palavra do grego j& indica umesizdo & identidade, nos parece uma 6tima
figura para pensar essa discordancia perene entreiversal, representado pela coletividade do
processo de socializagdo, e o particular, enquimstdncia do sujeito, na medida em que é uma
descricdo matematica, mais especificamente do calapggometria analitica, de uma curva que por
mais que se aproxime de uma reta ao infinito, m@&ga& de modo algum a coincidir com a ultima, no
sentido de toca-la. Como isso, entretanto, ndaise djzer que o sujeito ndo seja intermediado pelo
social no seu processo de formacao, mas que adiferascas sdo mantidas em relacao ao coletivo.
118 Se em Beethoven, a dissonancia, de modo quasdutabsente prescritivo, representa o
sofrimento, em oposi¢cdo a consonancia, representinsentimentos positivos como a alegria, em
Wagner, prazer e dor, ao se intermediarem no todeical, possibilitam uma maior riqueza
expressiva ao elemento dissonante.
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triades, mesmo quando omite a consonancia resultad articulacdes envolvidas nesses
procedimentos composiciondis.

E a reestruturacdo da linguagem musical pelo déolsismio de Schonberg que
emancipa a dissonéancia e provoca a erosao defidavtonalidade. Apesar de a atonalidade
livre restringir de modo relativamente eficientedscurso tonal, ela continua a evocar
esporadicamente os sussurros deste, em virtudeogécipr a duplicacdo de oitavas e a
aparicdo mais frequente de algumas notas em detonde outras (AOM 134). Para resolver
esse problema remetente a organizacdo hierarguirta ®ns resultante da centralidade
constitutiva da antiga tonalidade, a série dodededd em sua funcdo de preformacéo do
material musical, elimifd’ os vestigios tonais, como a repeticdo. O pactadeede
Schonberg com a dissonéncia, enquanto elementacessa constituicdo do contraponto
dodecafbnico, permite o desenvolvimento dos plamsnénicos e melddicos através da
polifonia. Articulada pela dissonéncia, ela tormagivel a criacdo do virtual acorde complexo
de doze sons, que se desloca como um bloco dasgladies ressaltadas, contrastantemente a
homogeneidade predominante do tonal acorde penfegmo pela imponéncia sonora da
tébnica (FNM 69). Enquanto principio ordenador ddotanusical apdés o esvaecimento das
anteriores convencgdes tonais, a polifonia, alénpassibilitar o desenrolar autbnomo da
melodia, permite aflorar a riqueza funcional haric@ratravés da dissonancia, na medida em
gue a qualidade polifénica de um acorde passa determinada pela quantidade de sons
distintos aportados simultaneamente na estrutuea oe seja, pela sua magnitude dissonante
(FNM 53, 75). Por disponibilizar e enfatizar a dis&ncia, mecanismo extremado de

subjetivagéo situado nos mais profundos recondiéosarmonia, a polifonia se revela como

19 peathridge, John; Dahlhaus, CaMagner p.103.

120 Apesar de efetuar uma proibicdo mais consistemteecbrréncia das notas, o dodecafonismo n&o
realiza uma supressado completa da repeticdo, jalgues tons ainda continuariam a aparecer mais
que outros em determinadas sec¢fes da execugaoadeonmposicdo, principalmente nos posteriores e
tortuosos desdobramentos do ultimo Schénberg. \dero, TheodorFilosofia da nova musice.

58, 85, 99; Salzman, Eribitroducdo a muasica do século X129, 130.
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esséncia da ultima, e produz a emancipacdo dasdeanmarizontais e verticais da musica
pelo principio do contraponto (FNM 53, 76). Ests) seu uso adequado, proporciona o
desenvolvimento por igual dos diversos parametrosigais, jA que como Adorno diz: “A
missdo do contraponto ndo era a adicdo consegumdageadora das partes polifonicas, mas a
organizacdo da mausica de tal maneira que cada @s@altes nela contidas, cada nota,
cumprisse exatamente sua funcao no texto.” (FNM 79)

Apesar de solucionar antigos problemas da tonaidadlodecafonismo nao pode ser
considerado substituto dela, ja que a estruturdeBopela dissonancia, promove a destruicao
da légica tondf* e a geracdo de relaces entre tons distintasataecfdas pelo antigo
idioma (FNM 53, 54, 77, 78). Por outro aspecto, mbele ser visto como substituicdo da
tonalidade, na medida em que, através de uma #weda violenta relagcdo repressiva
necessaria a sua manutencdo, sufoca a consonassiia, como a tonalidade fazia com a
dissonancia (PA 52, 53). Além disso, a técnica daidmica € um meio de depuracdo do
material pela série, como vimos, e ndo um métoaapesicional como a tonalidade, apesar
do alienado uso totalitario que ela tomaria nas smde Anton Webern, discipulo de
Schonberg (FNM 55, 91).

3.2.2) Paralisia temporal e urgéncia da praxis

Na ultima fase de Schoénberg, a praxis revoluciandoi compositor, diante da rigida
composicdo decorrente das inconsisténcias produzigalos desdobramentos do
dodecafonismo, testemunha a necessidade infindavadntribui¢éo criativa do sujeito para a
construcdo do material musical.

Apesar de a estagnacdo temporal acometer tantgirSttg quanto Schoénberg, é
importante dizer que 0s motivos responsaveis @osab distintos em cada caso. No primeiro,

0 problema decorre de uma busca obcecada de aidadé na composicao, que se estrutura

121 A repeticdo, a tbnica e toda a estrutura predamémaente consonante da tonalidade nao
encontram espaco para seu desempenho dentro desdistbdecafonico.
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reacionariamente por meio de categorias musichisadas e se submete a uma demanda de
mercado caracterizada pelo regressivo gosto cididarprimazia da sonoridade agradavel. Ja
em Schoénberg, a paralisia do desenvolvimento adlesua sinceridade composicional para
com as exigéncias historicas do material (FNM 6&jn um processo como o0 do
desenvolvimento das forcas do material musicalgor@ se podem prever as consequéncias
menos imediatd&’ de um determinado tratamento dado a ele, um doesogp mas valioso
critério para se avaliar a atitude dos musicos pana a composi¢ao é o julgamento sobre as
intencdes dos mesmos, as quais podem mesmo cantpbwa 0 aparecimento ou
escamoteacdo do néo-intencional em masica. A ausddi proposta de Schonberg é
demonstrada na sua assuncéo das dificuldades herdadum passado tonal através de um
tenso didlogo gerado pela irremediavel historidpacou abandono, das tradicionais
categorias e convencdes supostamente transcersdentddrmadoras de uma aparente
reconciliacdo (FNM 40; AM 250). A insercao de Sdbéng na dindmica da participacéo ativa
do sujeito frente ao objeto é uma das condigcbegpgseibilitaram ao compositor promover o
avanco do discurso musical e da constru¢ao daderésao mesmo tempo, a se situar ao lado
de Bach e de Beethoven, respectivamente o pioreooprosseguidor da reflexdo sobre o
material (AM 227, 236; TE 149).

Em suas mais diversas manifestagcdes na estrutwenaaosicdo, a indiferenciacdo na
musica constitui a causa geral do aspecto de mdilaporal, devido as consequéncias mais
avancadas do dodecafonismo (FNM 70). Essa ind&ii; causada tanto pela falta de um
meio externo regulador das alturas das notas egaela um centro gravitacional, que existia
na tonalidade — sem pensar que o retorno a elurasa um quadro de diferenciacdo (FNM

68) —, quanto pela primazia da série, que se detabeomo elemento denominador comum,

122 Ou seja, os resultados a longo prazo.
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promovendo o intercambio generalizado, semelhamtevaor de troca na sociedade
capitalista (FNM 77; PA 55).

A série na musica, e o capital na esfera socialjtdem as coisas de suas respectivas
especificidades através do principio de abstraga@lissolucédo temporal mediante a igualdade
generalizada se verifica nas mais variadas cir@nogs: no sufocar do antagonismo possivel
entre as frentes horizontais e verticais da my(seta indistincdo imposta a elas, ao serem
articuladas através de um mesmo tratamento pela @M 70, 71); no mecanizado e
comprimido articular melédico essencialmente ribtmelaborado pela série, que torna o0s
intervalos meros meios construtivos, por ndo camard o conteudo representacional
especifico suscitado por eles (FNM 63/66); no ppiocdinamico da variacdo, que, ao se
tornar total e realizado na prévia organizacao dterial pela série, esgota o0 espago para o
desenvolvimento mel6dit®, ja que tudo se encontra acontecido, ou sejacesséo dos
momentos musicais se encontra de antemao detemsipath configuracao serial (FNM 55);
na alienacdo entre os acordes, que, diante do pederoducdo solitaria de suas respectivas
unidades autdbnomas, sem a necessidade de vincato®ricos tradicionais, sentem-se
desestimulados de interagir com os outros memlaasid familia (FNM 69).

Por ressoar, de certa forma, uma realidade soaaitaga por antagonismos
asseguradores da dinamica histérica, a musicarsa fmaralizada mediante a auséncia de
conflito, possivel através da diferenciacdo caupad&lementos contrastantes (FNM 55, 70).
Apesar das distintas motivacbes para a dissocisgé@poral ocorrida em Schonberg e em
Stravinsky, ambos possuem um determinado contegiderdiade, por fazerem soar no tecido
sonoro a condigdo social amorfa de um mundo carems ndo absolutamente isento de

possibilidades de experiéncia expressiva estrudupad relacdes histéricas. Quanto a isso, o

128 Na medida em que todo o material musical no dddeisano é pensado polifonicamente, e como
j& vimos anteriormente que mesmo o0s acordes seeselma relagéo linear serial, o desenvolvimento
da melodia se refere simultaneamente ao encadean@siozes ocorrido na sucesséo dos acordes.
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que os separa € o modo como esse conteudo € feentalmonfigurado em suas musicas.

Divergindo da tenséo estrutural de Schonberg, acanlde Stravinsky, ao se amparar no

aspecto de segunda natureza da tonalidade e emespectiva objetividade desprovida de

expressado, garante um falso imediatismo inibidoamt@sentacéo e da assimilacao critica de
um contexto histérico caracterizado pela opresséodividuo®*

Apesar de toda essa tendéncia ao enrijecimentootaigecorrente da inconsistente
organizacao exercida sobre o material pelo abugéataca dodecafbnica, Schénberg ainda
consegue galgar mais alguns degraus no desenvoldinmeusical através do sacrificio da
renuncia. O que ja foi feito a tonalidade, agofei® ao dodecafonismo. A infidelidade para
com procedimentos da técnica dodecafénica elabsrpdto proprio Schonberg mostra-se
como estratégia necessaria aos ultimos e suspimaksos de sua musica (FNM 98). O
compositor abandona a infancia e a maturidade ylaepassa-las, ou seja, garante o futuro
pela rendncia do passado e do presente. Se a tomdsti da atonalidade livre e do
dodecafonismo necessitou da expurgagcdo de algemseetos da tradicdo tonal que se
tornaram infantis para a articulagdo do material .em contexto de forcas técnicas mais
avancadas, a coagulacdo da dinamica musical pamlugela evolucdo dos recursos
dodecafbnicos carece de uma atitude de desapegongioositor para com eles, para que o
tempo volte a fluir nas veias do fendmeno estétiasical.

Diante da falta de delimitacbes precisas providetas pelo forte uso de regras
conhecidas e seguras, a perspicacia e a imagicagéiva se tornam imprescindiveis (FNM
100), ja que o caminho a ser tomado em determinaosentos da composi¢cdo encontra-se
obscurecido pelas densas névoas da duvida. Ndaéejiesta sempre esteve presente como
resultado da espontaneidade do procedimento coonposi de Schonberg, gerada pela

tendéncia do esquecimento quanto a obrigacdo dmasrelesde as suas primeiras obras.

124 Duarte, RodrigoDizer o que ndo se deixa dizer127.
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Desde o inicio de sua carreira composicional, éguecimento quanto as convencdes e
normativismos, e a forca criativa estimulada pe&safio dessa circunstancia, que permitem a
Schonberg usar, sem constrangimento, determinaddsrieis contrastantes em prol das
necessidades da composicdo (FNM 100). A convocdedaarticulas tonais posteriormente
ao desenvolvimento do dodecafonismo, como ocomal&egunda Sinfonia de Camafa
entre outras transgressdes das normas seriaisn d&emplo dessa liberdade alcancada por
Schonberg (FNM 90, 97, 100). Essa autonomia coteflaspelo sujeito e pela musica faz
com que, na ultima fase do compositor, ainda ssjguardado um processo de fragmentacao,
resultante da manutencdo dos antagonismos na fowmseal, ao invés da sintese dialética
almejada pela forca integradora da técnica dodead

Dessa forma, todo o empenho de Schénberg tem eta @ismanutencdo do
compromisso da musica para com a verdade de ssaectivas condicbes historicas
presentes, ou seja, da sintonia daguela com awstide oposi¢cdes encontrada na realidade
social (FNM 100, 105). Assim, apesar de toda rigidetranstornos, o dodecafonismo se
encontra habilitado para materializar em sua udadnal fragmentéaria os conflitos sociais,
gue se encontram como elementos indicadores e Ipovps da corrente temporal histérica.
Todo esse rearranjo do material € formalizado pedeerbacdo da expressado, que adquire 0s
contornos do absurdo, na medida em que se sulatraoeréncia estruturada pela exatidao
dodecafénica (FNM 103, 107). O dodecafonismo damdltSchénberg proporciona uma
musica ndo ancorada na faladcia de uma univocidadgedtido caracteristica da linguagem
reificada, que, diante de sua subserviéncia pama @omero registro do empirico, tolhe
inapelavelmente as ambiguidades sociais existet@es)ecessarias a uma exposicao critica

da realidade (FNM 107).

125 Nesta obra dodecafénica do Ultimo Schénberg pietee superar a rigidez dodecafonica através
da alusdo a tonalidade por graus cromaticos. Verrfyd TheodorFilosofia da nova musica.85.
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Apesar da genialidade de Anton Webern e Alban Beda imensa contribuicdo de
ambos para a musica radiédl cabe-nos destacar as armadilhas em que sucumigeaen
avaliarmos melhor o caminho composicional trilhgoy Schonberg, a dimensdo de sua
proposta e de sua respectiva competéncia na lidaoamaterial musical.

Se Schonberg se mantém no plano da espontaneidaieahao usar as convencoes
musicais de modo flexivel, mas ndo menos rigorosnesmo nao acontece com seus alunos
Berg e Webern. O primeiro, ao nada renunciar, peo@ssegurar a unidade processual da
obra ao incorporar o dodecafonismo na mausica i@dht (FNM 89). Berg fornece uma
aparéncia de serenidade a composicao pela obétederigidez estrutural dodecafénica com
0 concurso de espdlios tonais como dominantessedreromaticas amplamente aplicados em
Lulu (FNM 89). O segundo, mediante o fascinio pelo pattegrador da série dodecafbnica,
coloca esta no lugar da composicdao (FNM 90). A gaede Webern na série, enquanto
veiculo de assimilacdo objetiva de todo registrosical possivel e existente, torna sua
composicao vitima da cegueira de um fetichismo dsiseem uma nova segunda natureza
(FNM 91, 96). A vontade de atar as exigéncias aaposicdo com o0s designios matematicos
da série, faz Webern decidir por uma excessivanimgedo racional do material através de
medidas como o desmembramento da série em quatnemes grupos de trés notas. Quanto
a importancia dada a essa segunda natureza, agptadada dentro da vanguarda musical,
Adorno nos fala sucintamente que: “O sujeito suinarde-lhe e busca protecdo e seguranca,

porque se desespera de poder dar por si sO vera@adaiidade a masica” (FNM 60).

126 Responséavel por um eximio e extremado uso dacg&chidecafénica — produtor de uma enorme
gama de relacdes entre as partes musicais —, Wekietno serialismo e exerceu forte influéncia
sobre importantes compositores do pos-guerra caerceMBoulez e Karlheinz Stockhausen, os quais
contribuiram para o desenvolvimento desse vérticgical. Berg se destacou pela perspicacia de suas
transicbes, onde desmembrava gradualmente o tesiaahaerivando dele novas idéias, por meio de
linhas cromaticas profundamente bem articuladas, reeonstrui-lo posteriormente. Barg: master

of the smallest linkAdorno faz uma detalhada andlise técnica don@téo de importantes obras
deste musico — combulu e Wozzeck-, que, certamente, foi seu professor de compwmsigdis
influente.
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3.2.3) Fragmentacao: a revelacdo do recalcado

Todo pesado deslocar dissonante da musica de Saigbaéflagra de modo sincero a
crise da modernidade, que, iniciada com as comstatransformacfes sociais apds o
renascimento, se intensificaria com o advento galuedo industrial, alcancando seu apice
no capitalismo tardio, caracterizado pelo contiprazesso de degeneracéo do sujeito.

Em ambas, musica e sociedade, observa-se a dddrilda construcdo consistente de
uma realidade tanto pelos antigos, quanto pelos neaentes parametros. Isso é ainda mais
problematico, quando uma criacdo, em seu entusigsugressista, se esquece de que a
historia se realiza através de mudancas e permasgecnao por um movimento brusco e
completo de descolar do passado. Ao que nos paecepnsciéncia de Schonberg quanto a
necessidade desse sabio oscilar entre os elemaniisais do passado tonal e do presente
dodecafbnico que torna possivel os ultimos desemehtos de sua musica, para o qual ndo
ajudariam a atitude reacionaria de uma regress@stado tonal, nem a exclusiva utilizacédo
de um arcabouco dodecafénico despreparado pacalartgrandes formas. Esta é a Ultima
estratégia de Schénberg para produzir a difereficisignificativa a partir do dodecafonismo,
mesmo que seja a custa da dialética do materi@lingipele o compositor ao uso da técnica no
seu estagio mais avancado. Como um sujeito qupralédo de regras seguras, caminha de
modo autbnomo na marginalidade em tempos modearasterizados por condutas pautadas
pela irrefletida obediéncia a normas reificadasho8berg aceita os riscos e danos da
liberdade ao quebrar o juramento dodecafbnico.

Encabecando o instante historico de maior acentudesse processo de desagregacao
da estrutura social e musical, Schonberg tornaiyelsa concretizagcdo dos mais evidentes,
guanto dos mais secretos impulsos da musica. @Qgarismos sociais, gue manifestaram de
modo velado, timido ou moderado em Bach, Beethewatagner, mediante a forca de coeséo

da unidade tonal, em Schonberg vem a aparecer deimagritante pela tensdo nunca
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resolvida na forma fragmentada de sua musica. @addnismo espontaneo, liberto de seus
proprios grilhées, denuncia um conturbado cenaroias de opressao e alienacado, atraves da
negacdo determinada de toda reconciliacdo frauduladvinda de uma sintese forcada
totalizante de seus elementos musicais mais explst importante observar que, apesar da
dura critica realizada pelo movimento incessantesaleobjecdo a sintese, a forma
fragmentaria da musica de Schénberg se apresentagdio ndo positivado, enquanto sinal de
uma futura e possivel reconciliagdo social atral@sima sintese néo totalitaria. Aléem da
exposicao critica dos conflitos sociais existerdes sociedade, a unidade fragmentaria
constituida pela énfase expressiva, ou seja, petmt@ dado ao momento de reflexdo
subjetiva da composicdo, permite a incorporacdo viatenta de vestigios miméticos
anteriormente recalcados em decorréncia de um domdanmaterial musical realizado por
tradicionais procedimentos composicionais pautgma valorizacdo excessiva da unidade
formal. A dissonancia incorpora e simboliza todapiedes resquicios de negatividade
soterrados no homem e na natureza com o progressiwvitizacédo, ja que ela concretiza a
antiga inclinacdo do mimético, ao romper as grosslas da unidade totalitaria tecida pelas
determinacdes empiricas privilegiadas pelo esdlamto. Momento evasivo ao registro
identitario do esclarecimento, a dissonancia depfiemem de seu lugar de senhor na sua
relacdo para consigo mesmo e para com a naturezaeyelar a fragilidade dos artificios
empregados para tanto. Ao lado de sua recusa de dempassatempo formatado segundo os
parametros estimulados pela industria culturalew @iblico regressivo, e de sua exposicao
honesta da precaria condicdo humana, a feridasiwciberta pela proposta dissonante da
musica de Schdnberg € mais um motivo pelo quareantra tanta resisténcia a sua recepcao
dentro do capitalismo tardio.

Evidenciado como a musica vanguardista de Schonbdggire o seu estatuto de

conhecimento critico sobre uma realidade sociabe-tedos compreender como ela
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disponibiliza esse conteudo de modo a favorececammhecimento do individuo sobre si. Isso
€ extremamente necessario, pois 0 acesso a eskecroento da realidade externa
promovido pela musica se encontra, tanto para gostreicdo, quanto para sua assimilacao,
intimamente dependente das capacidades cognitpsigeicas do individuo, ja que é a partir
da interacdo delas com seu objeto que se poderpemsstruturacdo de um sentido para as
coisas do mundo.
3.3) Mdusica e autoconhecimento: para uma reflexdooddissonante

Apesar da importancia do esforco da praxis audftivdemandada pela configuracédo
da musica de Schonberg, para a formacdo do indiyidgu exemplo da harmonia
complementar, cujmmodus operandiequisita ao ouvinte relacionar os sons em suaeran
notas da série para a substancializacao da experiéstética (FNM 69, AS 146), nosso foco
se encontrard em outro lugar para pensar a qudst@utoconhecimento despertado pelo
fendbmeno estético musical. Além da referida ataejgpoderiamos abordar as consequéncias
do aspecto de resisténcia a apropriacao violentexgariéncia promovido por Schénberg.
Presente ndo apenas em sua atitude sempre inovadiesapegada para com o modo de
composicao (FNM 99), por mais consagrado que esttree, essa caracteristica de sua
musica também se manifesta na esfera da recepgd@satia sinuosa articulagdo melodica
das frases dodecafbnicas, que, desprovidas do cosoamguia da tonalidade, inibem o

impeto de posse do ouvinte sobre o vivido ao impgdé a melodia seja tranquilamente

127 Esse labor imposto ao individuo pela musica déSmérg se diferencia do esforco exigido pelas
formas de entretenimento proporcionadas pela iridusultural, que dificiimente preenchem a
proposta de relaxamento regenerativo poés-trabalhtberdade, enquanto fuga do cotidiano, nao
ocorre, j& que o individuo se dispBe a passar it de lazer através dos mesmos comportamentos
mecanicos exigidos nas circunstancias de trab&lpesar desses entretenimentos distencionarem as
fibras da realidade para propiciar uma facil e sonfida assimilagdo da mesma, eles continuam a se
referir constantemente a situacdes relacionadis A €nica fuga promovida pela industria cultugal

a falsa consciéncia produzida pelo contetdo idémddisseminado por suas diversdes. Ver Adorno;
Horkheimer Dialética do esclareciment@.119, 120, 128, 130, 133, 138.
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assoviad¥® no esperar do trem apés um extenuante dia ddtoab® muisica de Schénberg
representa uma real afronta a sociedade capitaljgeaé marcada por estimular o consumo
voraz da experiéncia através da aquisicéo de sigfersdos a ela de modo estereotipado (SC
21/26). Ainda assim, mesmo diante da importanaia éertilidade de estudos pautados por
essas peculiaridades decorrentes da estruturaahdsi&chonberg, ou seja, pelo incentivo ao
desenvolvimento de uma audicdo profundamente titara pela recusa da transformacéo da
obra em mercadoria, condescendente com as demdedasa vida reificada e regida pelo
funcionamento do capitalismo, decidimos avancar potro caminho: a reflexdo da
dissonancia. E partir de uma anélise critica sebse elemento, do qual deriva toda esséncia
estética de Schonberg, que podemos diagnostidanpastos mais profundos de sua musica
sobre o sujeito no mundo administrado, e compreethelenodo mais acurado aquilo que se
procura explicar pelos anteriores estudos mencamad

3.3.1) Angustia: uma expressao da realidade objetv

A nossa reflexdo sobre a dissonancia para se pemsama estética musical se guiara
pela seguinte colocacgdo: a dissonancia conta-hisd@ia da fragilidade humana.

Inicialmente, podemos dizer que é em virtudesbockproduzido pela dissonéancia,
gue a angustia, nucleo da expressdo em Schonkergasifesta através da forma musical.
Apesar de se constituir através da subjetividagepeessao, ao gravitar em torno da angustia,
adquire seu carater objetivo devido a representacomportamento humano generalizado
diante de uma situacdo sotfdicomungada universalmente: a soliddo e a opressiie ae
encontram submetidos os individuos no capitalisandia (TE 131; AS 172; FNM 39/46).

Quanto a essa universalidade necesséria a est@uta objetividade musical, Adorno diz:

128 Como as melodias faciimente memorizadas gracasaestruturacdo a partir de empobrecidas
conjugacdes de intervalos tipicas das canc¢fes assu difundidas em larga escala pela industria
cultural. Ver Adorno; HorkheimeDialética do esclareciment.117.

129 Segundo Adorno, ndo se trata de mera expressantat@oridade do individuo. Ver Adorno,
Theodor Filosofia da nova musi¢a.104.
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A mausica polifénica diz “n6s”, mesmo quando vivacamente na fantasia do compositor, sem
alcancar nenhum outro ser vivente; mas a coletiddeal, que esta muisica ainda leva em si
como coletividade separada da empirica, entra ernamticdo com o inevitavel isolamento social

e 0 carater expressivo particular que o propriameento lhe impde. A possibilidade de ser ouvida
por muitos estd na base essencial da propria wigéid musical e, quando a primeira permanece
excluida, a ultima necessariamente se reduz agalgse ficticio, a arrogancia do sujeito estético
que diz “n6s”, quando é somente “eu” e que confdlm pode dizer nada sem juntar um “nés”.

(FNM 24)

E por estar afinada com a angustia, enquanto monmdmtmediacio interpessoal
produzido pela vivéncia coletiva da solidao, qusmaoridade avancada gerada pela reclusao
da musica de Schoénberg, como a do proprio comppsépresenta a realidade social do
capitalismo de modo mais auténtico do que o conatitt discurso tonal propalado pela
musica ligeira através da duplicagio sonora dadeztd (FNM 43). E interessante notar que,
apesar de a solidao se caracterizar por uma ctémia de alienacdo das pessoas em relagao
as outras do seu convivio social, ela acaba pauldras pelos lacos do sentimento mais
forte e real existente no opressivo cenario dotaligino. Resultante da turbuléncia pulsional
produzida por representantes recalcados depositath@s ainda nado completamente
domesticados, nas profundezas do inconsciente, ghisti@ se encontra representada
musicalmente peloshockstraumaticos provocados a totalidade do corpo sodarmusica
pelas tortuosas e irregulares linhas melddicasonisges, que trazem aos ouvidos a
lembranca do desespero asfixiante particular aagiesnento daquela emoc¢éo sobre o corpo
pela psique.

Outro ponto assegurador da objetividade do momdat@xpressdo da angustia se
encontra no fato de ele se encontrar relativamime do regime da intencionalidade do

compositot*, na medida em que se estrutura sob a forte irflaée contetidos miméticos

% Ou seja, a expressdo porta alguma autonomia,g&da se encontra determinada por completo
pelo autor como uma derivacao direta de suas ifésngubjetivas.
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da natureza, simultaneamente unidos e separaddsomem pela pressdo do historico
processo de esclarecimento (FNM 103, 112, 131, TBE3X9). Desimpedida, e dissolvente de
um comedimento racional que prejudica a comunicasmntanea e menos censurante da
angustia humana e de suas raizes, a ndo intendem@ldessa muasica, como da arte em
geral, permite o registro da dificil e lamentosstdria da humanidade de modo mais arguto e
sincero (FNM 42, 103; TE 173).

Sem deixar duvidas sobre sua origem sexual, a ®sipegnente contundente
articulacéo dissonante dgwartung ao representar o explosivo fluxo libidinal indica da
angustia social, afasta 0 montante de ouvinteessyos temerosos da conscientizacdo de
sua real e lamentavel situacdo dentro da societgulalista (FNM 17, 42). Vigorosamente
amparada e estimulada por uma configuracdo naac&leinda de um opressivo sistema
social, que € mantido sob a influéncia sempre ptesta inddstria cultural (AC 18, PN 278),
a debilitada constituicdo psiquica dos ouvintese®sivos faz com que eles evitem a musica
de Schoénberg. Sua sonoridade tanto expde a fragieézs perante o estado de coisas atual,
guanto refreia seus antigos habitos auditivos, sgieestruturam pela busca continua da
mesmice e do prazer prometido por mediocres paggase musicais consumidos como
subterfugio a realidade opressiva (FNM 21; DW 2281, 235). A repulsa a musica de
Schonberg pelos ouvintes regressivos se encontisoa@acionarismo da recepgcao perante a
énfase expressiva, tipica da arte moderna, jadgiacordo com Adorno, nesse ultimo caso,
os integrantes da multidao: “Obedecem psicologiceena@aos mecanismos de defesa pelos
guais um eu debilmente formado repele de si o @aena abalar a sua penosa capacidade
funcional, sobretudo, o seu narcisismo” (TE 136)infolerancia da multiddo para com a
ambiglidade advinda da abertura a reflexdo nedasaaexperiéncia estética, tanto na
recepcdo, quanto na producdo da arte (TE 136)méétm compartilhada pelos ouvintes

regressivos. Em sua ociosa assimilacdo passivaneridade assumida, eles se portam como
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obedientes escravos quanto ao fornecimento pelastina cultural de um material preé-
digerido, ficticiamente objetivo, destituido da geacia de esforco interpretativo e
confirmador de uma cotidiana visdo de mundo alasacem uma aparente unidade social
harmoénica encobridora da turbulenta e angustioakdaele (DE 117/121; SC 24/26). A
negatividade da representacdo musical de Schorhep-se com 0 gozo narcisico obtido
pelo individuo através da confirmacdo de sua cgawvic- pensada como auséncia de duvida
mediante a univocidade de sentido — a respeitoi de da realidade social por meio de
representacdes positivadas, desprovidas de caitmgdifornecidas pelas mercadorias
culturais.

3.3.2) Uma descentradora experiéncia de alteridade

Embora a muasica de Schonberg provoque extremaseeumh ouvintes que Adorno
qualifica como regressivos, devido a angustia sdggpelo seu teor dissonante, ha de se
considerar a possibilidade da aceitacdo dela ps& p&blico em virtude de uma eventual
ultrapassagem das resisténcias mais imediatas dot@uE por essa abertura, possivel
mediante as multiplas e incalculaveis variantestertes na interacdo entre sujeito e obra,
que encontraremos o carater realmente transfornpadpiciado pela dissonancia.

O colapso subjetivo, produzido pela substancialati@gade simbolizada pela
dissonancia da musica de Schdnberg em contrasteaconidade narcisica da consciéncia
reificada, € um catalisador fundamental para unsaigel conscientiza¢do do individuo sobre
Si mesmo e sobre a realidade.

A sonoridade dissonante de Schdnberg conduz o teurioma vertigem em relacdo a
si mesmo e ao mundo, ao tornar possivel a remef&mie recalcadt’ Deslocado de sua

habitual cogni¢do, estruturada com o concurso da sintetizante Idgica identitaria, o

131 Segundo Adorno, através da expressdo, a arte peoma@ssimilacdo do difuso e flutuante pela
consciéncia de modo a ndo conduzir a libido doviddo ao recalque. Ver Adorno, Theoddeoria
estéticap.70.
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individuo é incitado a reflexdo sobre a sua angsatcondicdo na sociedade capitalista, de
modo a despertar para a necessidade da aceitagaitodgue, alienado nele e na realidade,
provoca estranhamento e pavor incomensuravel (TE166). Tomado pelo suplantador
impacto da antitética estrutura negativa da obrauvinte se apercebe de seu neblinoso
nacleo pulsional, resistente as representacoessitais estruturadas pela razao instrumental,
e se identifica reflexivamente com os demais objetnstitutivos da realidade dotados de
uma alteridade, que se encontra sobre as mesnmigmsesondicdes de manifestacdo em uma
sociedade fundada na represséo da perturbadorandife(PN 288, 300, 317/3195.0 vigor
dessensight do processo de conscientizacdo, se deve ao éatue o impacto sensivel da
obra sobre o ouvinte e os variados complexos datiidacdo materializados — entre
conteudo negativo da obra, a alteridade despediadajeito e o seu correlato na realidade —,
encontram-se acompanhados da reflexdo proporciopaiia pensamento de modo a
estruturar uma experiénci&r(ahrung, e ndo uma mera vivénci&r(ebnig, tdo somente
carregada da abrupta imediaticidade de dados sémsiazidos & percepcdt.Assim, o que
temos é uma avassaladora emocéo profunda, queadeswmientaneamente o pensamefto
do individuo da orbita comum de suas convic¢cde®causervativas ao provocar um
incomensuravel estremecimento do ego medianteupclio da objetividade na consciéncia

subjetiva (TE 81, 274, 275). Diferentemente do atntmais abrupto do homem com a

132 Como observa Adorno a partir de Kant, apesar sigaito obter certa autonomia pelo pensamento,
ele ndo pode se excluir da categoria de objetosecdtérios advindos dos meios sociais para a
formalizacéo dos ultimos. Ver Adorno, Theodor. “Bobujeito e objeto”, p.195.

133 Como apontamos em outros momentos do nosso teghath dos pré-requisitos caracterizadores
da experiéncia estética € o fato de que a ass@nildgs dados sensiveis da obra € mediada por um
pensamento reflexivo. O aspecto sensivel existantarte ndo inibe a exigéncia da reflexdo que ela
faz ao espectador necessaria ao aparecimento deudonlatente.Ver Adorno, Theododfeoria
estéticap.101, 117, 142, 384; Adorno, Theodor. “Arnoldh&tberg (1874 — 1951)”, p.146.

134 Adorno enfatiza que o desvio é realizado apenaglamo do pensamento — um rompimento do
individuo para com o condicionamento imposto peka@nservacdo ao seu pensar —, ja que, apesar
disso apontar para uma possibilidade de uma vidgmeipada dos modos autoconservativos da razéo
instrumental, o sujeito, mediante ao enfraquecimelet suas forgcas no capitalismo, ndo se acharia
apto a realizar essa mudancga mais concreta.
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realidade, que poderiamos chamar de vivéncia, adelacom as definicbes de Adoffid ja
que ndo ha uma propensédo significativa a reflexdoc@htetdo sensivel em virtude de
necessidades autoconservativas, a experiéncia rpropada pela obra abre caminhos
facilitadores para a conscientizacdo da naturezsiopal recalcada do sujeito, através do
distanciamento produzido, de modo a inibir a réddide sintoméatica perante o nao-idéntico.
A experiéncia estética conduz temporariamente aitsujpara longe dos destinos
autoconservativos de seu pensamento, mediantesombgoso abalo traumatico provido por
uma nao-identidade, que instaura uma verdader@wast nada harménica da realidade e do
proprio homem, refrataria ao falivel registro dedade e identidade desenvolvido pelo
esclarecimento.

As movimentacdes internas da pulsdo, decorrentegbdtd da estrutura egodica do
individuo pela forca da dissonancia, influenciarsceralmente o conhecimento sobre a
realidade. A mudanca acarretada a base pulsionaddiiduo pela conscientizacdo de sua
indissoluvel alteridade recalcada direciona a afgnidele para aspectos anteriormente
invisiveis do mundo sensivel, colonizado pela raz@trumental, em sua demanda de
codificagdo do fluxo cadtico das percepcdes a ecuhidade totalitdria da consciéncia
esclarecida.

E digno de observacdo que esse autoconhecimensujdilo sobre sua alteridade
pulsional se refere a uma conquistada apercepcaaidarsal matriz desiderativa do homem
— refreada violentamente pela marcha do esclaratome sem, de modo algum, constituir

uma tomada de consciéncia quanto aos motoresnigigdmais estruturantes e marcadamente

135 A distingéo entreErfahrung e Erlebnis feita inicialmente por Walter Benjamin através sim
critica da reducgéo kantiana da experiéncia a stanta cientifica no textolber das Programm der
Kommenden Philosoptiieé defendida também por Adorno. DiferentementeEdiebnis que é
caracterizada pela apreenséo fetichizada e imediistalados sensiveisEafahrung através da auto-
reflexdo critica, possibilita uma assimilacdo crhtalizada dos elementos da obra e o
acompanhamento de seu desenrolar, de modo a ademtrsua l6gica imanente. Essa concepg¢éo de
experiéncia representa a tentativa de Adorno depezar a dimensdo do pensamento a experiéncia
estética. Ver Buck-Morss, Susarhe origin of negative dialetic$.91; Jay, MartinAs idéias de
Adornqg p.69; Paddison, MaxAdorno’s aesthetics of musig.213/215.
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individualizados, como traumas e fantasias incemées. Uma liberdade quanto a esses
complexos determinantes da psique do individuo gb ajue se encontra dentro da
competéncia clinica psicanalitica, em relacdo d guate ndo se pode igualar — e nem se
propde a fazé-lo —, por mais emancipatoria quesej@posta de sua praxis. Essa observacéo
se mantém afinada com a teoria estética de Adoamedida em que a ultima, fortemente
atravessada por uma critica da cultura de grandeSngentes populacionais — ou seja,
distanciada do ambito do individual em que focasiggmalise —, teve a prudéncia de nao
reivindicar uma eficécia clinica para a arte.

Nessa experiéncia de alteridade proporcionadaipgiacto dissonante da musica de
Schonberg, o afloramento eficaz do nédo-idénticeldeito e da realidade somente se realiza a
partir de uma interligacdo extremamente dialéticale se estabelece uma via de mao-dupla
entre eles. Na instancia do primeiro, 0 negativémadas caracteristicas particulares do
individuo fugidias aos esteredtipos sociais, sesgta essencialmente, e mais radicalmente,
como pulsdd®® No segundo caso, o elemento silenciado pela rartumental séo as
diversas contradi¢des e conflitos presentes nalaeld sensivel e social, na qual o sujeito se
encontra inserido. Se por um lado, o contexto seti@o € assimilado de acordo com as
representacdes moldadas por uma consciéncia salandetnfluéncia das mocgdes pulsionais,
por outro, estas, em sua for¢ca propulsora do desegessitam de simbolizagGes condizentes
com a realidade histérica em que se encontra it para a sua eficiente manifestacao.
Diferentemente da industria cultural, que, comtoiia de manter gtatus quano capitalismo
tardio, engana o individuo quanto a plena satisfalgi seu impeto desiderativo através da
excessiva exposicdo de indefectiveis objetos talatencionados pela mais alta tecnologia, e
do mandamento de tudo desejar para nada desepfiguwrador de verdadeiro rali sexual, a

musica de Schonberg, em seu estatuto de arte awddméo promete ao individuo aquilo que

135 A pulsdo, elemento interno constitutivo do humahdapreensivel por categorias convencionais
da razéo instrumental. Ver Safatle, Vladindirpaixao do negativy@.215.
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nao pode ser fornecido dentro de um estado dermmafuiséo (DE 118, 120, 132, 133; SED
23, 31; DW 236; DBA 152; FNM 21). Provocada poraesyisica, a reflexdo tortuosa sobre
0S rasgos mais internos do individuo e sobre asdiéweis fissuras contidas na realidade
favorece ressignificacdes simbdlicas consistentgae, desatreladas de referéncias
estereotipadas produzidas em larga escala, permitem formalizacdo do desejo mais
afinada com as suas reais potencialidades de alet@¢éo no contexto histérico da
sociedade administrad?.

Diante de tudo isso, a frase de Adorno de quesouidscia € a verdade da harmonia
(TE 130}*® que pode ser traduzida como o negativo é a verdadrealidade, adquire a
riqueza de contornos necessaria para abranger igsdimarsos contextos da vida humana.
Em termos musicais, a dissonancia é elemento fueidkaia progressdo harmoénica de Bach,
através da forca de movimento do tritono, a SchiyiBle com a poténcia de construcéo
formal do acorde de 12 sons, e mesmo nos moment@soaes da pratica musical, nos quais
a dindmica sonora se desenvolve para contornamte gaegoriano —, ou contrariamente, para
explicitar a tens&o — ritos primitivd® Quanto & realidade social do capitalismo tardiené
constatada situacdo conflituosa, que se esconda fdaciosa convivéncia harmoniosa entre
os individuos. A respeito da consonante unidademeensdo representativa da realidade
sensivel através de sistemas totalitarios cordtisude conceitos universais desenvolvidos
pela razdo instrumental, a verdade jaz nos mome@itiEulares evasivos, responsaveis pela
estruturacéo das respectivas ipseidades dos olffgiib254). No plano do sujeito, a pulsao,

em todo seu carater de ndo-intencionalidade apissataiz, a verdade mais profunda de toda

137 Amaral, Ménica. “A sublimagéo estética nos intieiss da cultura contemporanea”, p.315.

13 Como Adorno observou, é a dissonancia que gasah@rmonia, o feio que produz o belo. Ver
Adorno, TheodorTeoria estéticap.60.

139 Através de Schénberg podemos pensar na idéiaafengidade do contetdo latente dissonante
necessario a harmonia, ja que o compositor perissanancia como elemento mais distanciado e
menos evidente do que a consonancia na construgdade harmonica. Ver Schonberg, Arnold.
Harmonig p.58.

140ver anexo.
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estrutura psiquica e cognitiva mais superficialstitmida pela consciéncta A aparicédo da
dissonancia é como o inebriar do vinho que trazaaes da realidade as verdades mais sacras.
3.3.3) Mdusica e transformacao: utopia enquanto hozonte

Como uma barreira a um estado de generalizada elegéo civilizacional, a musica
de Schoenberg deixa aberta a esperanca, aindafiua,ide uma possivel recuperacédo do
esquematismo kantiatfs, usurpado pela industria cultural, e tdo necessériealizacdo da
experiéncia, jaA que, como vimos, ela provoca a mgal@&m sua perspectiva de mundo ao
desperta-lo para a sua real condicdo. Ao desferigeipe contra o narcisismo do individuo —
a exposicao de sua impoténcia frente ao sistemtalista, 0 abalo de suas certezas sobre a
realidade e sobre 0 seu proprio controle sobreesk,promocéo de sua identificagcdo com
objetos, que como ele, se encontram dominadoséatidey razdo instrumental — a dissonancia
toca na raiz da regressao, na medida em que |lbweanem a refletir sobre aquilo que é causa
dela nos mais distintos ambitos: guiar a vida, nitajgamente, pelos imperativos da
autoconservacao.

Assim, torna-se evidenciado como a musica de Semngnbpor favorecer o
alargamento do conhecimento do individuo sobreesmo e sobre a realidade através da
multipla manifestacdo da negatividade, pode sersiderada como um consequente e
inestimavel veiculo de potencial gnosiologico tfamesador®® Ela se encontra
profundamente distanciada da inexpressiva arti@olagpnceitual estabelecida pela razéo
instrumental, que, em funcdo de uma unidade neact& consciéncia, busca fazer as tramas

do mundo soarem em unissono consigo, de modo & co#stremecimento causado pela

I Freitas, Verlaine. “Sublimagéo: a ruptura da ir@énsimética do desejo”, p.2.

192 Além de se referir & atividade do sujeito de oizgg#io e julgamento sobre os dados sensiveis, a
exemplo dos elementos componentes de uma obrgueraatismo, na acepgéo de Adorno, se estende
a uma nocgdo de percepcdo mais geral que se redadiarapacidade de avaliagdo critica sobre a
realidade social vivida. Ver Duarte, Rodrigo. “Og@smatismo kantiano e a critica a industria
cultural”, p.102.

% Essa transformag&o no nivel da consciéncia p&tandio implica, imediatamente, em mudancas
subsequentes, mais concretas da realidade soalgdadas pelo individuo. Ver Theodor, Adorno.
Teoria estéticap.290.
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aparicdo do novo, enquanto diferenca rompedoranti segura regularidade provida pela
repeticédo estereotipada do mesmo.

A verdade encerrada pela musica de Schonberg, arado de ser algo
preestabelecidamente dado, € construida mediap&ci@ncia subjetiva de uma audicao
expressiva, articulada por um pensamento impuldmra influenciado perenemente pelo
desejd** que recebe as mais diversas solucbes pelos dndii Isso faz com que a
experiéncia estética proporcionada pela musicactériberg, apesar de estabelecer alguns
pontos comuns necessarios e inescapaveis quantracepcao, possa ser assimilada de um
modo extremamente individualizado. Além disso, pais historicizada e contundente que
seja a verdade proporcionada por essa musicagelpre se encontra aberta a duvida, na
medida em que é produto de uma reflexdo permedda pgpectros de uma base pulsional,
cuja forca presencial pode ser moderada, mas jaroaipletamente dissolvida, através de
sua conscientizacao pelo individuo.

Junto ao mencionado acima, acrescenta-se quer @aedssonante estrutura musical
de Schoénberg possuir todo esse conteludo de verddde,0 expressa de maneira
profundamente negativa e, consequentemente, powidente. Primeiramente, esse
comportamento se relaciona ao fato de a musicaasenais abstrata das artes, por
circunstancias de seu proprio material — os saspossiveis articulagdes e solucdes dadas a
eles* Em outro aspecto, no qual se localiza propriamensituacéo formal negativa da
proposta de Schoénberg, a tensa articulagdo fragmierte sua musica em sua relutancia a

sintese coercitiva, a conclusédo, ao fechamentores@onsavel por uma representacdo néo

z

144 Como observa Safatle, Adorno insiste na idéia de wpda atividade do intelecto é impulso
corporal modificado. Desse modo, as atividades itwgs, organizadas pelo pensamento, se
encontram indissoluvelmente alimentadas e afetadasima base pulsional, sede do desejo, e cuja
génese tem, em Adorno, uma imensa divida para cestriétura somatica do individuo. Ver Safatle,
Vladimir. A paixao do negativ@.214.

> Em Schénberg, essa qualidade abstrata é aindaansituada pelo fato de que sua masica ndo tem
como proposta a descrigdo sonora de uma realidadem como o fazem Stravinsky e a musica de
massas. Ver Buck-Morss, Sus@he origin of negative dialeticp.130.
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positivada de um determinado conteudo — no casle, am quadro historico-social marcado
por fortes antagonismos (PA 187, 188, 191). Umagtaristica importante, cujo contrario
implicaria em inverdade, pois ndo se pode pensarrerastado de reconciliagcdo, enquanto se
permanece em um cenario eivado de tremenda coerdas mais diversas e profundas cisdes
— homem, natureza; individuo-sociedade; conceittieto; e outras?® A musica de
Schonberg promove uma visada para um futuro emathajpmas sem que isso signifique
pinta-lo de modo afirmativo com as cores de suakdiss. Para ndo trair a utopia, é
necessario que ela seja mantida de forma nao adalizou seja, deve ser representada
enquanto possibilidade de concretizacdo — no maxoomo antecipacdo alegérica —, de
modo a expurgar a aparéncia de reconciliacdo (TE 96 a arte manifesta um porvir,
objetiva-lo — principalmente quando as condicdesas® presentes indicam o contrario —,
constitui a negacao dele, ja que o apresenta cealizado (PA 171, TE 45). Por ultimo, a
negatividade do conteddo da musica de Schonbergartida pela expressdao sempre
enigmatica e nada univoca de seu sefitidouja compreenséo de suas ramificacdes mais
subterraneas ndo se mostra téo facilmente disgannexessita de se ancorar na Estéffta.

Se, por um lado, o carater profundamente negatgsalmusica e a sua apresentacdo
como uma promessa rompida de felicidade trazentdgdes ao seu potencial transformador,
por outro, s80 essas mesmas caracteristicas, miqe®is a sua estruturacdo, que

asseguram o seu posicionamento extremamente alitiote da realidade, necesséario a uma

146 \/er Jarvis, SimonAdorno: a critical introductionp.33.

147 Além do fato de a musica de Schénberg ndo camodl@ntagonismo sociais, em decorréncia de
sua sinceridade para com o contexto do capitaltanaiio, seu carater enigmatico é mais um elemento
impediente para ela se tornar um veiculo ideolggieomedida em seu conteudo ndo se manifesta
diretamente, como necessita todo discurso afirma@®omo bem observa Adorno, Schdonberg muda a
fung&o social da musica: de ideologia para conhadioncritico. Ver Buck-Morss, Susafhe origin

of negative dialeticg.130.

18 Apesar de Adorno colocar como imprescindivel otamndo individuo com a obra, ele ndo deixa
de ver como necessario uma teoria, que apdie temsmente a reflexdo sobre essa experiéncia para
estruturar uma compreensao adequada da obra.VEsatta caminhar entre experiéncia e teoria que o
contetdo enigmético da obra pode ser compreendidmatio mais integral, mas sem ser de modo
algum solucionado. Ver Paddison, M&xorno’s aesthetics of musie.215/216.
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mudanca sensivel diatus quoAtraveés de sua negatividade, a musica de Schgatokeuire
sua autonomia em relacdo as determinacdes empid@asealidade e as positivantes
articulacdes discursivas da razdo instrumentamedida em que néo se presta ao esforco de
uma exposicao, fidedignamente fotografica, da dadke, e, consequentemente, realiza uma
critica da razéo, que contribui para a elaboragieua estrutura. Os diversos antagonismos
da sociedade administrada que se encontram pouoeppigeis nas relacdes sociais, como na
luta de classes, somente sdo manifestados, de adedpado, pelo discurso musical, quando
ainda se mantém o seu aspecto nao-evidente. Aarefausociedade administrada e de sua
respectiva aparéncia de reconciliagcado pela musicgctionberg apontam para a possibilidade
de mudanca, jA que desvelam algo ainda ndo alcangsekistente, mas realizavel: uma
sociedade reconciliada. A sintese ndo coercitiveldamentos antagdnicos, acentuadamente
contrastantes, dessa musica, ao ndo apresentamgit@cao como uma situacao ja realizada,
torna-se essencial para despertar e alimentar exaegya de um futuro diferente e melhor,
onde haja condi¢des sociais propicias a real agfisfda felicidade humana. As dificuldades
cognitivas e psiquicas trazidas ao ouvinte pelautenta sonoridade da musica de Schénberg
compdem a tortuosa assimilacdo de um registro rlusegativo, profundamente ambiguo,
abstrato e indireto. Em um momento, a desafiardégao dessa musica requisita o abandono
de velhos héabitos auditivos estimulados perenenmiéemusica ligeira, como pela proposta
estética de Stravinsky, em outro, aflige o individao desperta-lo do sonho de uma ficticia
harmonia estruturada pelo mundo administrado, ddon® conscientiza-lo da histéria de
sofrimento da humanidade. Por maiores que sejaestig;oes do potencial transformador da
musica de Schonberg, ainda pode-se afirmar qué mlais benéfica a formacédo do individuo
como um possivel agente de mudanca social do gegignacdo generalizada, auxiliada pela

apreenséo facilitada e falsamente imediata da mligiira e de Stravinsky.
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ApoOs toda a nossa longa e acidentada trajetériraa#&e compreensivel como a
regressao auditiva, estimulada pela musica ligeigor Stravinsky, se constitui como um
impedimento a esse saber advindo da fragmentéris#tes dissonante de Schénberg com o
auxilio de uma audicdo expressiva, ou seja, argkertium modo de ouvir participante e aberto
as diferencas proporcionadas pelos mais variadagrastes formais, que ndo negam a
fragilidade da condicdo humana através da poséwvagusical de um calamitoso estado de

cisao.
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Concluséo

Ao final de nosso trabalho, fica clara a nossasenfe gravidade da regressao auditiva
para a formacé&o do sujeito. Vimos que o compronetionda sensibilidade musical tem dois
desdobramentos principais:

a) De modo mais direto, inibe a apreciacdo adequatd®o de novas, quanto de
antigas, configuracdes da forma musical.

b) De modo menos direto, dificulta a assimilacdo ue conhecimento, que,
estruturado dialeticamente através da musica, éaeon constituicAo de uma consciéncia
critica.

A verificacdo desses dois efeitos, inscritos dicdetente sob a rubrica de uma
impossibilidade da experiéncia no mundo administréal fornecida a partir da associacao da
idéia de regressédo auditiva, enquanto momento pieciacido da sensibilidade no ambito da
musica, ao amplo fendmeno social da regressédojrdat® do movimento de progressiva
racionalizacdo da civilizagao ocidental.

Apesar de a primeira idéia, apresentadaCefetichismo na musica e a regressao da
audicdq ja relacionar, de modo embrionario, o debilitatneda faculdade auditiva a
problematica mais ampla do degenerado estado taawmlo capitalismo tardio, ela somente
adquiriria um sentido mais vigoroso conDalética do esclarecimentde acordo com a
nossa perspectiva, Bilosofia da nova musicancorpora as duas nuances da idéia de
regressdo, na medida em que aborda a crescentaribadultural e as mais variadas
dificuldades impostas ao ouvinte regressivo pelaicalinova, que representa um bloqueio
contra os habitos apreciativos advindos das formasicais e de outros tipos de arte
preconizadas pelo referido estado generalizadepediacao social.

Desse modo, achamos mais apropriado operar umasengle mantivesse

interdependentes ambos o0s desenvolvimentos da d#ieegressdo, ou seja, auditiva e
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cultural, sendo a primeira inserida, implicitamenta segunda, como um elemento em um
contexto.

Ao estabelecermos as aproximacoes e os distandiasnamire Freud e Adorno quanto
ao conceito de regressdo no capitulo 1, extrainsepcées pertencentes a dois ambitos
distintos da experiéncia humana: o psiquico, egnitivo.

Se, por um lado, Freud trata do refluxo da libido decorréncia da vontade de
realizacdo de antigos desejos da infancia, Adommalisa a puerilizacdo do individuo,
mediante o embotamento da sensibilidade pelas dwiaa culturais no capitalismo tardio.
Porém, apesar do evidente hiato entre as duadgdefi) os fendmenos referidos por elas se
encontram associados, e, de modo algum, cindida® &ssim concluirmos, dois fatores
foram fundamentais:

a) Primeiramente, a metddica freudiana, que aetiefl normalidade pelo patoldgico,
considera a existéncia do fendbmeno da regress@&ogdaizacao libidinal nas mais variadas
circunstancias da vida cotidiana. Mediante a grafatura dada a nds por essa perspectiva,
julgamos que a regressao auditiva estimulada pésacanligeira ndo seria uma excecao.

b) Junto a isso, vincula-se a recepc¢ao e utilizggacAdorno da teoria das pulsdes
para compreender a dindmica psiquica entre o @@gitocessos sociais como o fascismo e a
industria cultural.

Apesar de o fendmeno de retrocesso da libido ndebes um tratamento detalhado e
clinico pelo filésofo, ele se encontra inserido licifamente em sua abordagem da interacao
entre o sujeito e as mercadorias culturais. A &lagntre o ouvinte regressivo e a musica
ligeira € pautada por comportamentos narcisiséagmrsasoquistas, dentre outros, que tém seu
principal mobil estruturante, de acordo com a peitiae, aceita por Adorno, a regressédo da
sexualidade decorrente da demanda de satisfag@usd®s da infancia. Ou seja, além do uso

analdgico e metaférico das psicopatologias por Adlgrara caracterizar o ouvinte regressivo,
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a regressao auditiva se encontra relacionada aquestdo da manipulacdo da demanda
pulsional dos individuos.

Ao conectarmos a regressdo auditiva ao refluxo ohmglos organizativos da
sexualidade, vimos que 0 ouvinte regressivo é sameamente passivo e ativo. Por um lado,
recebe os dados da estrutura musical sem exercesfango interpretativo, por outro, busca
vorazmente preencher pela musica seus mais prafushelsejos, contidos e nao resolvidos
pelo caminhar da civilizacdo. A regressdo audivaim processo de debilitamento da
sensibilidade musical, que junto ao estimulo deerdehados comportamentos psiquicos,
inibem a capacidade critica sobre a realidade.

Assim, estabelecemos n&o apenas relacdes anal@gittasos dois fendbmenos, mas
uma conexao entre eles através da atencdo dadestiquda libido existente na recepcéo
regressiva disposta pela estrutura da musica digésso foi extremamente relevante para
pensar alguns outros fatores em jogo no problemaglassao da audicdo — principalmente
na Filosofia da nova musica que, apesar de percebidos por Adorno, sdo peassaltados
por ele, e, mesmo, pela grande maioria de seusntadwes.

Auxiliados pelas conclusdes do capitulo anteriorjreantermos o foco na dindmica
entre cognicdo e psiquismo no capitulo 2, comprmod como a debilitacdo da faculdade
auditiva por meio da proposta estética de Strayinséntribui para a degradagdo do
individuo.

A busca de Stravinsky por uma objetividade compasad, alicercada em um registro
musical ilusoriamente ontoldgico e isento de infki& subjetiva, incentiva a substituicdo da
praxis interpretativa pelo écio contemplativo naeafacdo da musica, de modo a suprimir a
experiéncia.

O falso imediatismo, gerado pela ofuscacéo dasat@&es na composicéo e pelo uso

de elementos musicais familiarizados historicament@audicdo, predispbe o ouvinte a
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dispensa do esforco de articulacdo de um sentekiratura musical. Assim como os dados
sonoros, respeitados como entidades objetivas @utds) o conteludo ideoldgico,
representado por eles, € assimilado acriticameel® @uvinte, e consequentemente, gera
resignacao.

A partir da avaliacdo de Adorno de trés obrastdeviBisky, vimos que, auxiliada pela
formaballet, essa informacao de teor reacionario se apresargatrutura musical, em termos
gerais, mas decisivos, da seguinte maneira:

a) Petruschka a ridicularizacdo do sujeito e a estereotipagemdificil condicao
humana na sociedade administrada séo articulattagigiermacéo dos elementos individuais
progressivos e pela jocosidade de sua aparicao.

b) Sagracéo da primavera sacrificio incontingente do individuo frentecgsessivas
forcas coletivas e econbmicas, como a consegubliteracdo dos antagonismos sociais, é
disposto pela inocuidade dos movimentos melddicosndizentes ao individual — frente a
sua determinacado pela estrutura ritmica e harméAiéan disso, uma enganosa proposta de
liberacdo do libidinal arcaico é promovida pelaa@ef excessiva do ritmo, que, enquanto
elemento essencial e exclusivo de articulacdo titaidade corporea, ja perdeu sua validade
no tempo.

c) Histéria do soldadocomo indice de sanidade mental, o transtorno aherdfetivo
do sujeito no capitalismo tardio € apresentado rpeio de uma abusiva justaposicdo de
formas musicais desgastadas, desconexas entrgertanto, insuficientes para a construcéo
de um sentido musical coerente.

Coordenado a maneira ddtsch através de configuragBes estruturais ultrapassadas,
pouco abstratas, e apelativamente realistas, esseldo ideoldgico, facilmente absorvivel,

favorece a constituicdo de uma débil compreenséitiyante da realidade.
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Ao fomentar uma perspectiva instrumentalizada ehetda, impediente de um
contato mais substancial e angustiante com o fen@rastético e com a realidade, a musica
de Stravinsky responde, com maestria, ao princgutoconservativo, transplantado da
natureza para as relacdes sociais no capitalism®mtaA diluicio dos animos racionais e
desiderativos do individuo pela audicdo da regrassbnoridade de Stravinsky o deixa
indisposto a recepcao da obra de Schénberg e pectes conhecimento sedimentado nela.

E importante salientar que o momento da musica @aber, além de ser obstruido na
esfera da recepcdo, encontra seus obstaculos dacfm e na execucdo. A renuncia da
expressdo pelo compositor, como do intérprete, anéelia consideracdo de anteriores e
tradicionais elementos formais como entidades whgt intocaveis, impede o
estabelecimento de um dialogo critico com as deashdstoricas do material, de modo a
constituir, consequentemente, a estrutura musarabcum veiculo de conhecimento critico
acerca da realidade.

Embora o final do capitulo 2, ja concretizasse ssadntencdo, na medida em que
demonstrou o problema da regressao para a assimitée um conhecimento derivado da
forma musical, sentimos como inarredavel a tarefaweriguar como a muasica poderia ser
algo radicalmente distinto do caminho de Stravinskia musica ligeira. Essa meta conjugou
e norteou todos 0s nossos esfor¢cos no capituloe3seg estabeleceu como um contraponto ao
capitulo 2.

No capitulo 3, nossa reflexdo sobre os critériasstitutivos comuns entre arte e
conhecimento dialético, segundo Adorno, incidiuredbes aspectos:

a) Historicidade: a necessidade de se manter aficadh as condi¢cdes historicas
presentes para que, através de um diadlogo tensoocpassado, estabeleca-se um sentido
contextualizado, sem sucumbir em um processo de&wi abstratamente determinado,

reificante e ideoldgico.
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b) Praxis: a inescusavel tarefa de participacaticari que, por meio de uma
interpretacdo, articulada enfaticamente pela sulgjatie, e ndo conformada a uma
assimilacdo passiva, alcance um grau de objetigidadevocar tracos ofuscados da realidade
pela raz&o instrumental.

c) Compromisso com 0 negativo: a restituicdo dgnidade dos mencionados
elementos recalcados através de sua incorporagaaaiénta nas elaboragcdes conceituais ou
musicais, de modo a permitir uma adequada mangfesideles.

Realizada essa primeira etapa, averiguamos comuisica de Schonberg satisfaz
esses critérios, de modo a se apresentar, simaiterge, como musica e conhecimento.

Sem alienar-se em antigas formas musicais e em ps@orio dodecafonismo,
Schonberg estabelece um dialogo critico com agéiadile modo a gerar o novo ao responder
as demandas internas irrealizadas do material alusidutrindo-se de elementos
composicionais de Bach, ele realiza a organizagiegral do material pela técnica
contrapontistica dodecafénica, que, ao dar umarraaionomia as notas da melodia, supre as
deficiéncias estruturais da composicdo decorren@s contraponto articulado
harmonicamente; a partir de Beethoven, o composéanantém no progressivo movimento
de fragmentacdo — e consequente tenséo — advinaamaencdo de elementos antagdnicos
na forma musical. Além disso, com o concurso déd&qu, Schonberg aprimora o principio
de variacdo tematica, iniciado por Bach, mas namptetamente levado adiante por
Beethoven. De Wagner, a dissonancia, extraida cpnmzipio estruturante, adquire sua
liberdade na composicdo de Schonberg através damalou do acorde dodecafbnico, que,
sem se determinar pela tonalidade, congrega o nodxien sonoridade dissonante pelo
agrupamento ndo-ofuscante das alteridades sonoras.

Toda a organizada aglomeracéo dissonante de Setgordpresenta os mais diversos

niveis de antagonismos presentes na realidadeoQuehdessa sonoridade desperta a mais
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profunda angustia, ao apontar as relacdes corghgjoe nada solidarias, de uma sociedade
capitalista néo-conciliada e o eterno carater po#i do individuo. Atingido em seu
narcisismo pela exposicao de sua impoténcia pemanattado atual de coisas no capitalismo
tardio e pelo rompimento de sua confianca numappetiva de mundo estruturada pela razao
instrumental, o ouvinte é atravessado momentandanpem uma cadeia de identificacdes,
gue associam o radical nucleo de seu ser viveatdras instancias da realidade, igualmente
oprimidas e escamoteadas pela marcha do esclargoime

Diante de todo o averiguado, podemos considenafisica de Schonberg um veiculo
gnosioldgico, que, ao mesmo tempo em que tem seaiapdo dificultada pela debilitacdo da
sensibilidade e do entendimento no capitalismoidaabnstitui-se como uma barreira para
esse estado de degeneracéo do espirito e comaditacéo para uma possivel mudanca.

Essa reflexdo sobre o negativo comportado peladiguusical da dissonancia nos
deixa a seguinte pergunta: se for certo que o pegrs® e suas diversas elaboragdes culturais
se encontram sob a influéncia da pulsado, nucleicaiatente indeterminado do humano, até
onde se validariam as estéticas, que ndo levaramfat em consideracdo? Adorno viu a
necessidade da incorporacdo desse registro negeticampo do saber e a prépria idéia de
expressao constata isso, por ter sido modeladatia g categoria psicanalitica de pulsdo e
de seu respectivo carater de ndo-intencionalidade megacao de figuras estabelecidas por
uma logica identitaria. Consequentemente, outrgypga que fica é: a estética que esta
conscia do referido problema néo teria como dewerppcdo mais plausivel, iniciar uma
investigagdo criteriosa dos modos como esse ningdbbnoso, concretamente manifestado
pelo desejo e suas fantasias, se media na for@iicasitravés do pensamento? Acreditamos
que este seja um trabalho que deveria ser realim@oque muito agradeceria o esfor¢o
conceitual de Adorno que sempre procurou fazer gmelacdes nao-evidentes da realidade

ao invés de conduzir uma mera averiguacdo das @exlimateriais patentes da realidade
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empirica e estética. A dificil tarefa que aqui peeaenta é a de proporcionar dignidade ao
negativo no campo da reflexéo estética, pensarsdo onanifestar nos ambitos da producéo e
da recepcdao da arte.

Na medida em que o fendmeno do narcisismo mostesendpenhar uma forte
influéncia sobre a formacédo cognitiva e psiquicairdtividuo no capitalismo tardio como
observado por Adorno, a exemplo Bepersonalidade autoritariadurante o decurso da
dissertacédo, ele se tornou peca chave fundameatal gensarmos sobre as raizes mais
subterraneas, e, portanto, menos aparentes dassa@greauditiva. O estabelecimento de
relacées entre narcisismo e o fendmeno de depéece sensibilidade musical foi condicao
sine qua norpara vislumbramos a dinamica psiquica e cognipeéarizada pelo ouvinte e
pela musica nos trés distintos capitulos. O naroigié base para a estruturacao das relacdes
intersubjetivas de identificacdo no vinculo, cagdsticamente sadomasoquista, estabelecido
entre o ouvinte regressivo e a masica ligeira,netaica de Stravinsky, e outros géneros de
mercadoria cultural; além disso, a demanda do iddov pelos mencionados produtos da
industria cultural se apdia na irresistivel neacksd® de preenchimento de uma caréncia
narcisica, gerada pelo enfraquecimento de seumgdiante as opressivas e humilhantes
condi¢des de vida no capitalismo tardio; e cominédltponto a ressaltar sobre o narcisismo
da recepcdo regressiva, tem-se que o motivo pahcip repulsa a musica de Schénberg
constitui no fato de ela afligir a débil capacidddacional narcisica, que afasta de si a
ambiguidade, gerada pelo processo de reflexdode mais que se choque com as suas
seguras convicgdes e com 0 gozo narcisico desseagseg decorrentes da crencga na eficacia
representacional da raz&o instrumental sobre @aeal.

Apesar de a idéia de regressdo auditiva pensada Aumrno se referir,
majoritariamente, a puerilizacdo da esfera da ¢dgnno individuo, e, por conseguinte, do

entendimento, empenhamos em relaciona-la a um npdltdional e as suas provaveis
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consequéncias psiquicas que, de certa forma, n&@oacamtram absolutamente ausentes da
perspectiva do filésofo.

Pensar Adorno através da psicanalise nos paredeemanente frutifero, ja que a
influéncia freudiana na constituicdo de sua fil@s@éf inegavel, apesar de se mostrar muitas
vezes esquecida em determinadas leituras, em @jridehtre outros motivos, da propria
critica de nosso autor a psicanalise.

A interpretacdo de alguns apontamentos de Adorioes8travinsky e Schénberg
através da teoria psicanalitica nos propiciou uso Gangular para a apreciacdo do modo de
estruturacdo do dialogo entre sua filosofia e &apsilise. Embora ndo fosse o interesse
principal de nosso trabalho, o modo de incorporagaodultima pela primeira acabou
recebendo um razoavel empenho de nossa parte.itaoned que a mesma pratica, realizada
sobre outros conceitos de sua filosofia, pode aevm@rticularidades, ainda ndo despertadas e
exploradas por outros estudos.

Além da questdo da recepgcdo da psicanalise pelsofih de Adorno, a teoria
psicanalitica se apresenta como ferramenta fundaiesra analisar uma realidade, que se
encontra intangivel por outros discursos: a dinamp&quica entre o individuo e a sociedade.

Mediante a divida de Adorno para com a psicanafisenanifestada em suas
elaboragbes conceituais e em sua maneira de @@lidg realidade, a teoria freudiana
ilumina, de modo impar, a compreensdo de sua dHea.possibilita a explicitacdo de
elementos constitutivos de ordem psicanalitica gaepdo serem plenamente desenvolvidos
por Adorno, sdo deixados para o posterior trabdéhimterpretacao do leitor.

Contudo, é importante lembrar, que por mais pregsagque sejam as influéncias dos

mais diversos campos do conhecimento dos quaiutse a pensamento de Adorno, ele

149 Por outro lado, podemos pensar em uma divida idan@ise com Adorno, na medida em que ele
deu prosseguimento ao projeto de Freud de criticauliura pela psicanalise, ao aplica-la argutagnent
a fendmenos de grande contingente, de modo a d#genvestudos que servem de base,
simultaneamente, para psicologia social e par#asias sociais.
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nunca se vinculou dogmaticamente em nenhum dedss. ii0s parece uma das caracteristicas
mais importantes de seu pensar dialético: fruir mass distintas, e mesmo contrastantes,
formas do saber como filosofia, psicanalise, aete se ancorar exclusivamente em nenhuma
delas para sua realizacdo mesmo que a musica &x@neido um papebsui generisno
processo de formacéo do seu pensamento.

Ao visualizarmos a totalidade de nosso trabalhoceamos com a forte impresséo de
que, apesar dos obstaculos decorrentes da regrasdiéiva e da negatividade, dificilmente
digerivel, da musica de Schénberg, perdura a pbdaidte de aquisicdo de um conhecimento
oriundo dessa forma musical, mediante um arduo ehgpédo sujeito, e ao recurso de uma
teoria estética, que, conceitualmente, consigar,dsgm positivar, aquilo que a arte néo

procura falar, mas contém, de modo expressivo,usnogyanizacao formal.
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Anexo: Uma génese musical

Em resposta a essas dificuldades impostas a congdeedaFilosofia da nova
musica, elaboramos um texto sobre historia da musica. Peahp desse trabalho néo se
mostra gratuito, mas muito ao contrario, pois, aldenesclarecer quanto aos meandros
musicais propriamente ditos, coaduna-se com umarilaspais questdes, que, desenvolvida
por Adorno naDialética do esclarecimentoencontra continuidade na sua critica perene
durante o decorrer dalosofia da nova musica processo de racionalizacéo levado a frente
pela sociedade ocidental e a consequente reprdssi@alividuo para que a roda continue a
girar, mesmo que ela ndo saia do lugar; circungtane provocaria seu colapso.

Este esforco nos parece justo e fundamental paranmgreensdo do conceito de
regressao auditiva e de toda reflexdo sobre aeantéddorno, o qual ndo mais admitia a
possibilidade de se escrever sobre estética seiuijpar da vida artistica, como ainda fizeram
Kant e Hegel (TE 367). Nao se pode mais fazer wstaiea baseada em preceitos normativos
universais, jA que a obra, enquanto momento negdtvgeracdo e de asseguracdo de sua
singularidade pela oposi¢do as precedentes refagéestéticas, deve ser analisada de acordo
com seu contexto histérico e ndo por invariantegteais (NA 33/35). Na modernidade, a
arte, ao propor, além da fruicdo de um registreiseh uma reflexdo acerca das condi¢des
préprias de semétier™° e das contingéncias sociais sobre as quais estisgura, ndo se faz
compreensivel sem se estar consciente do decwtsoitd de suas idéias e propostas.

Na construcdo dessa sec¢ao, vamos nos servir, efa esajoritaria, do text® Som e
o sentidodevido ao fato de seu autor, José Miguel Wismiétat a musica por um viés que

encontra ressonancias com a perspectiva de Adomanedida em que ele se pauta por

150 Além de se referir ao saber e habilidade herddddsadicdo e adquiridos com a experiéncia pelo
artista, o métier, cuja traducao € oficio, desigraaacepcao de Adorno, o potencial das faculdades
pelas quais o artista consegue romper com 0s pre@stéticos da tradicdo. Ver Jimenez, MBeza

ler Adornq p.118.
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questdes historicas, sociologicas, filoséficascgsliticas e, aléem disso, se apdia em alguns
pilares conceituais adornianos para fundamentadiseurso.

A historia da musica trata da invencao de registrposteriores rearticulagdes destes,
que visam estabelecer uma configuracdo formal @qeaptado como som na natureza.
Através do registro, que tem um aspecto forteméimieo e histérico, na medida em que um
mesmo som pode ser assimilado de diversas forreas;atdo com a cultura e a época, torna-
se possivel a atribuicdo de significados aos smguais nada dizem em si mesmos (SS 24,
25).

Este processo de sujeicdo do som, elemento natwal tratamento, que viabilize seu
controle, enquanto fenébmeno, representa uma etapaancha do Esclarecimento, o qual,
para salvaguardar o homem das ameacas da natsidragte esta a uma logica que
possibilite, mas de forma insuficiente, sua intbllglade. A busca pela organizacdo do
cosmos € o principal ponto através do qual o mdcesclarecimento se assemelham, onde se
convergem o primitivo e o moderno. O compartilhamaito e do esclarecimento, em relacao
a uma vontade de unidade da realidade cadticataapara a retroacao do Ultimo ao primeiro;
e este, 0 mito, como j4 esclarecimento (DE 23,39).

Com isso em mente, abordaremos o sistema modah suf proto-escala, a
pentatbnica, esta presente na musica das maisaartigdicdes como China, Indonésia e
Africa. Composta de 5 tons, que se articulam esit@om extrema facilidade devido a sua
homogeneidade e estabilidade, essa escala €, cascak diatbnica, que veremos mais a
frente, criada através de um encadeamento de ahdsrde quinta sucessivas.

A musica modal, através da assimetria ritmica coiddupor um pulso fortemente
marcado, entrelaca de forma integrada o canto,sttumental e a danga para criar uma

sensacao de circularidade temporal (SS 71). Atraeémelodias geradoras de um tempo

> Um intervalo musical representa o espaco enteginis afinados no campo das alturas. No caso, a
distancia entre uma nota e a quinta nota a patd; domo a exemplo, dé e sol.
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circular estranho a sucessao temporal estruturadeelacdes de causalidade, a musica modal
se caracteriza pela recorréncia, onde o acontenguanto diferenca, € expurgado para que se
preserve a ordem césmica, a que a sociedade étieacontra atrelada (SS 69).

Cabe ressaltar a importancia dada ao aspecto @ustis cosmogonias das mais
diversas culturas: o deus como uma voz que surgazo silencioso; o homem e o0 mundo
criados por elementos como sopro, trovao, entr@subomentos de manifestagcdo do som, o
qual se coloca como primado na origem da vida eumgerso (SS 34). Isso nos torna
compreensivel a énfase dada ao elemento musitahdoismo, onde a respiracéo e a prépria
voz, como articuladora de mantras, recebem edpelacdo. Segundo os devotos, a silaba
sagrada@um proferida em tom adequado, possui a poténciasi®ar a génese cosmica.

Essa musica de aspecto sacrificial, em que o taiggencontra envolvido de corpo e
alma em um ritual, pretende representar essa smig@ed assegurar a estabilidade
caracteristica desta (SS 70). Por ndo expliciiicamente as contradicdes sociais existentes
na sua forma, a masica modal é ideoldgica comceseptacdo. Sua estaticidade movente,
constituida através de um eixo harménico fixo — tidméca no grave —, que atravessa toda a
musica, e em relacdo ao qual, todas outras notastsedinam, representa a resisténcia a
mudanca (SS 73). Outro detalhe da musica modaizaea a partir da escala pentatbnica, € a
auséncia de temas individualizados, ja que as naslodpenas manifestam a sonoridade de
suas respectivas escalas constitutivas, sem atrair@encdo para si mesmas como motivos
acabados (SS 72). Elas apenas cirandam em tormondeentro inamovivel e onipresente
como a terra nessa musica, onde corpo, coletividadeutabilidade s&o constantemente
aludidos e salientados.

Na Grécia antiga, a escala pentatdnica sofreriamauificacdo sensivel ao incorporar
duas notas em sua configuracdo: através da cadiheli do ciclo de quintas, referido

anteriormente, a nota mi é colocada em relacdoale tam com o fa, e a nota si é situada
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nesta mesma metrica em relacdo ao do6. Essa mudaagana escala, a diatbnica, bem mais
intrincada, e de dindmica diferenciada, devido aag® de um intervalo inexistente
anteriormente, o tritono (SS 74). O tritono, ourfuaumentada, € o intervalo que, atraves de
sua composicdo de trés tons, divide, cinde ao raewtava estabelecida como unidade.
Dotado de extremada dissonancia, ele viria a semalo dediabolus in musicana idade
média, época em que se tornaria um problema mwggaloporcdes maiores.

Apesar do uso modal dado pelos gregos a nova estalapresenta, gracas a insercao
da dissonancia do tritono, uma complexidade creadi® ricas relacbes intervalares, que
possibilitam sonoridades antes irrealizaveis (SS @5rodizio de tdnicas, diferentemente do
uso da tonica fixa utilizada na pentatonica, polsiba variacdo da dindmica modal, na
medida em que cada nota, ao se portar como treoaa causar uma distribuicdo especifica
de intervalos (SS 78). Com isso, cada modo, enquantconjunto de notas estruturado pelas
relacbes intervalares condizentes a uma determimada da escala e seu respectivo
oitavament&?, gerava uma atmosfera afetiva peculiar.

Como a escala pentatonica, a diatdnica, deseneoivad ocidente pelos gregos, se
relaciona, através da analogia estabelecida entnen®étrica intervalar e os principios
numeroldgicos de carater pitagérico, ao cosmosYBSNao é por mera coincidéncia, que,
assim como os sete planetas do modelo planetadizibnal® sete, também, s&o suas notas
(SS 91). Na dultima secdo d& republica de Platdo, encontramos sistematizada essa
abordagem do mundo a partir de um modelo musicdh Broposta de analogia, muasica-
mundo, enquanto fundamento composicional, se esterd teoria musical medieval e
renascentista, e deixou resquicios mesmo na mdiaiadia tradicdo européia, que continuou a

cultivar principios matematicos para o manejo doene musical (SS 93). Nessa obra, um

152 A repeticdo da mesma nota num registro, que vareee ao agudo, como a exemplo, 0 percurso
de d6 ao mesmo do situado em um oitava acima.
33 ua, Sol, Vénus, Mercurio, Marte, Jipiter e Saturn
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outro aspecto de interesse para 0 nosso perc@selécio entre a masica e a formacao ética
do cidaddo na@olis grega. Para o bem proceder, para a harmonpli& os individuos nao
deveriam se expor as musicas compostas de harnmignizadas do modo lidio e jonio, as
quais eram consideradas efeminadas e estimuladi@adiversos outros desvios nada
positivos para a formacédo do carater do individe® 95). A musica mais ritmica, que serve
ao transe nos rituais dionisiacos, e se encontieniente associada as esferas marditiala
polis, € coibida, iniciando a separacdo daquela, da amudas alturas (SS 95). Em
contraposicdo a sonoridade procedente desses moglsisais desagregadores do carater,
valoriza-se a musica estruturada a partir do modlical que, em seu aspecto apolineo,
promove a altivez e a elevacao do espirito, nedassaformacao do cidadao (SS 94). Apesar
das distingbes entre a musica modal pentatbnicanésica diatdnica modal, esta propde, a
semelhanca daquela, uma representacdo musicalaletafidade pautada pela imutabilidade
da situacéo, e se mostra como necessaria ao regulamento da sociedade (SS92).

E através do canto gregoriano, durante a idadeanégie a anterior inser¢do do
tritono na musica viria a se tornar mais problecaate esse intervalo musical ganharia o
devido nome daliabolus in musicaNo registro modal, a instabilidade dissonanteseles
intervalo era minguada pelo elemento ritmico; jacanto gregoriano, na medida em que se
pretende extirpar todo elemento referente ao calpem busca de uma sublimag&o absoluta
através do aspecto meditativo dessa musica, naodgecontar com o ritmo, que se encontra
fortemente associado ao corpo mediante seu pulS09@3. A instrumentagdo também é
abandonada nessa concepcao de musica, em que wig@iati-sensualismo clerical. Sem tais
recursos, o tritono aparece desnudado na inteitfezeu poder dissonante, do qual se foge
como do diabo, e passa a representar um problemah&omposicional, como também,

moral e metafisico (SS 75). A nota si, sétima enaltnota incorporada na constituicdo da

154 Os nao-cidaddos: mulheres, camponeses apartadosnttole estatal, e escravos. A este Ultimo
grupo se atribuia os ritmos considerados nédo-hdomén
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escala diatonica através do prosseguimento do deloquintas, e que possibilitou o
surgimento do tritono, ndo recebe nome duranteriogme medieval (SS 76). O inominavel
angustiant&®® seria contornado através de expedientes compoaisicomo a solmizacéo,
desenvolvida por Guido d’Arezzo no século Xl e éangnte utilizada nos séculos posteriores
(SS 76).

A partir do século IX temos uma progressdo da @ul, que vai do movimento
unissono do cantochao, atravessaganumparalelo e melismatico (século XII), e chega ao
moteto, que caracterizou a exceléncia da musiaditerdos séculos Xlll, XIV e XV (SS
111). Por duas vezes, a igreja reage negativaraendesenvolvimento da polifonia: a pratica
abusiva dessa técnica é condenada pelo papa JdédemA324 (SS 115); e 200 anos depois,
o Concilio de Trento decide pela proibicdo dos tost@olitextuais, a qual se realiza sob a
pena de Palestrina, que reduz a complexidade doapomto, ao limitar a independéncia das
vozes no intuito de restaurar a inteligibilidadenuizsica enquanto palavra cantada procedente
dos textos sacros (SS 117). A contestacdo pel@iges novas diretrizes composicionais
demonstra o temor dessa instituicdo social tantoedagdo as transformacdes ocorridas no
dominio da musica, quanto as propriamente da saméedAlém das manifestacdes sociais
decorrentes da revolta da populacdo em relacdoeaarias condi¢cbes de vida asseguradas
pela desigualdade da ordem feudal, a igreja se dgblamente receosa quanto as mudancas
ocorridas no ambito da mduasica: teme que qualquedifrtacdo no campo da mdusica
transgrida a sagrada ordem do cosmo, e, por cansegafete reflexivamente a paz social; e
na medida em que a musica se estabelece comoordieuifluéncia sobre a conduta pessoal,

a igreja teme pela repercussdo negativa daquefa sebh quadro pessoal e sobre seus fi€is

' Tudo o que se mantém fora da delimitac&o condeiatizada pelo esclarecimento em seu intuito
de controle da realidade torna-se fonte de angustea Adorno; Horkheimer Dialética do
esclarecimentop.29.
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mediante a modificacdo de critérios musicais de serana sonoridade estruturante da paz
interna dos individuos, consequentemente, necessaria a salvaguarddesa na sociedade.

O rebulico polifénico, que tem analogia com o deskimento das cidades, dos
burgos e com as transgressdes das normas ectzsaptlos senhores feudais devido ao
aumento de seus poderes, ganharia sua forma defitohal com Bach no inicio do século
XVIII (SS 112, 118). Através do temperamento daaksdliatonica, Bach insere sensiveis
modificagbes na musica ocidental: possibilita &caldcdo consistente entre planos vertical
(harmonia) e horizontal (melodia); resolve o desgo causado na polifonia pelo excesso de
elementos sonoros, que, sem um parametro geral fidac&, se chocavam e, por
conseguinte, causavam distorcdo e entravavam addgenento musical; e instaura o
principio de modulacéo, através do qual a fuga gédealizar e se tornar o poértico da musica
moderna (SS 120/122).

A escala temperada representa um momento decigsipencurso da racionalizacdo do
material musical. Através da determinacdo matematjoe ndo condiz exatamente com as
propriedades acusticas dos intervalos, Bach realipadronizacdo do menor intervalo da
escala diatbnica, o semitom (SS 121). Mediante @ssenvolvimento, que tem seu carater
inaugural com dCravo bem-temperad@ modulacdo pode se realizar solidamente (TE. 371)
Esta consiste em transpor uma harmonia processadan@ determinada nota para um outro
tom, tornando possivel um maior desenvolvimentdodma musical através do contraste
entre os dois tons, caracteristico da fuga (SS. 22ansposi¢cdo de uma tbnica a outra nota e
0 consequente investimento desta por respectiva®és daquela, sé podem ser realizados,
ao se igualar metricamente todos os semitons, gessa forma, a passagem de um tom a
outro ndo implica mudancga na meétrica intervalau@ sg encontra disposta uma determinada

harmonia.
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E neste labirinto cromatico criado por Bach, cugdesnatica métrica possibilita, ndo
s6 a transposicao por tom, como também, pelos m®es, que a instabilidade do tritono
sera administrada e utilizada como ingrediente @sgndivel ao movimento de tensdo e
repouso caracteristico do sistema tonal (SS 130ecEssario pontuar que, apesar do conflito
trabalhado no decurso da composicao, o final sstge calmaria, ao repouso tranquilo, a
resolucdo do tritono ao retornar a ténica (SS 1D6yido ao perfeito ajuste do modo de do
(jénio) a dinamica da tonalidade, ele adquire primasobre os outros modos, que,
diferentemente dele, ndo acentuam de forma bréghanfogo caracteristico entre tbnica e
quinta, propiciador de tensdo e de repouso (SS. B6¢nsdo da melodia alcancada pelo
movimento ascendertf& da quinta em relacéo & tnica, resolve-se pemieitée ao retornar a
esta. Essa afinidade é também visivel na relacGodmica estabelecida pela sucessédo do
acorde do quinto grau com sétima ao acorde do pongeau, que se coloca como 6timo
terreno para o pouso tranquilo daquele, atravéslestizamento sutil realizado entre os
semitons de ambos acordes (SS 129).

A polissemia sonora favorecida pela disposicaennalar especifica de cada modo é
relegada em prol da instauracdo do modo jonio cafeyéncia escalar tonal. Com isso em
mente, alarga-se a compreensao sobre a referidagenaa moedinha de dor maior na
Filosofia da nova musicaD sistema tonal, constituidmari passuao contexto histérico de
formacao da burguesia e sua ascensao (século XdlBstabelecer a nota dé e sua referente
escala como denominador comum, que se imp0e selwatas notas durante a modulacéo,

destitui-as de suas especificidades. De forma gaafmocede o capital, ao promover a

%6 Movimento realizado do grave em dire¢do ao agudo.

37 Também chamado de acorde de sétima dominant@rdeado quinto grau (sol, em relacdo a do)
com sétima possui em sua formacao, o tritono @miato de quarta aumentada existente entre fa e si)
Constituido por tercas superpostas (sol, si, )¢ ese acorde, em seu retorno ao acorde do poimeir
grau (do), formado pelas notas do, mi, e sol, eaese perfeitamente a este através do delicado
movimento cromatico da nota si em relacédo a dé, f& @m relacdo a mi, resolvendo o tritono.
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intercambialidade de todas as coisas através dwipid abstracional do valor de troca
movido pela logica burguesa em vigor no mercado.

Bach incorpora a forte tendéncia de racionalizat@e@poca burguesa, e, com isso,
fornece os primeiros modelos para a objetificagi@ueito burgués através da fuga. Nessa
forma musical, o compositor procura estruturar wmédade a partir da oposicdo dos
extremos contraditérios da musica de seu tempoaradnia do baixo continuo e o
contraponto estrito, herdado de Palestrina (AM 228javés de recursos intrinsecos ao
material musical, de uma légica imanente, difer@h@mmente de seus contemporaneos, Bach
reuniu harmonia tonal e polifonia (AM 226, 227).r&gustificar a progressao harmonica
sustentada pelo baixo continuo e organiza-la potifonente pela simultaneidade das vozes
independentes, o compositor decompde o materiatieondado em suas menores particulas
(AM 228). Este processo de impulso burgués racipenatie, que possibilitou um alargamento
do dominio sobre a natureza musical através doaminto da técnica, fornece a Bach o
estatuto de primeiro protagonista da reflexdo dtena musical (AM 227, 229). Mediante
um tratamento dialético, em termos hegelianoshalittade, forma dada, é contestada em sua
objetividade e reconstituida pelo sujeito que, @spntado na musica pelo tema, transcende
sua subjetividade ao se objetificar pela estrutanaal sem se excluir (AM 226, 229).

Pelo aspecto dissonante, ruidoso, do tritono, @dekafda unidade, mas ao mesmo
tempo estimulador da dindmica tonal, caracterizaela interagcdo entre tenséo e repouso,
evidencia-se a afinacdo entre seu desenvolvimeato processo historico, e o surgimento
da burguesia. Além de sua enorme for¢ca de mobéiizagcial, a burguesia social propunha o
guestionamento do antigo regime e de toda santidlde valores deste como tarefa
inescusavel a sua consolidagdo como classe asdagmaseus direitos politicos, apesar de

trair seu projeto de autonomia do homem, apos géeaseu tdo almejado lugar no poder.
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Se no periodo classico, Mozart e Haydn se apraoweita equilibrio alcancado pelo
sistema tonal — 0 que se percebe na construcafred@&s e no esqueleto da sonata, onde a
tensdo se encontra mobilizada e se resolve sumbgosa através do uso habilidoso das
convencodes pelos mencionados compositores —, nantemo presenciamos as dificuldades
resolutivas em Liszt e Beethoven diante das comseigis mais avancadas, advindas da
insercdo do tritono, como o0 aumento da ja inicidifi@uldade de produzir diferenciacéo
mediante a progressao gradual da equivaléncia disgenancia e consonancia, entre outras
mudancas, que viriam a configurar grandes desafwa a composicdo no século XX (SS
119, 141).

Em Beethoven, a oposicdo da subjetividade as formamhkcionais se intensifica
vorazmente, possibilitando uma poética extremampassoal através da subjetificacdo da
forma sonata, que passa a se desenvolver pelazmineareflexdo subjetiva do tema (SS 139,
142). Opondo-se ao fundo harménico, o tema, compecas melddico, permite a expansao do
desenvolvimento. A expressdo, como forca dindmicadramética viabilizadas pela
subjetividade, representa um avanco no nivel déestatdo das formas tradicionais, a qual
viria a caracterizar a vanguarda musical do sé¥iXoNas suas obras tardfd$ marcadas
pelo aspero e contundente digladiar entre o urdaVees o particular, manifesta-se a
impossibilidade de sintese consistente devido sétendo-resolvida precedente do conflito,
entre sujeito e formas, gerador de fissuras (AM).286h uma musica que, diferentemente de
Bach™®, a espontaneidade n&o admite seguranca dadagselartia, a unidade surge a partir
da fragmentacado formal, em que os temas, como fasme tonalidade, sédo constantemente
rearranjados no decurso da obra (AM 234/240). Neseeesso de desenvolvimento do

material, apresenta-se o progresso do Espiritoocormmento de consciéncia em Hegel,

%8 Entre elasMissa solemnisque sacrifica a sintese. Ver Paddison, Madorno’s aesthetics of
musig p.239.

%9 Na construgéo melddica das obras de Bach, namthdque nédo se integre ao fundo harménico.
Conclui-se que o compositor € mais um harmonista cepntrapontista. Ver Adorno, Theodor.
Filosofia da nova musica.76.
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adquirido através da conquista gradual da liberdadsujeito em relacdo ao mito (AM 236).
A forma musical, em sua objetividade, s6 pode saspda enquanto um momento construido
a partir de sua dialética com o sujeito. Aléem disBeethoven, protétipo da burguesia
revolucionarid®® inicia 0 movimento de autonomia da musica, astafta das instituicdes
sociais como a Igreja, que reinvindicava adequadedsa arte ao ambito religioso (AM 233).
Ao recusar a aparéncia iluséria de unidade atraédusca pela verdade, a musica de
Beethoven contesta o0 aspecto de mercadoria quasragimposi¢cdoes de sua época adotariam
ao se vincular as demandas de um mercado e semesu{AM 239). O estabelecimento do
carater de autonomia da musica frente a outra@naists sociais € uma das problematicas
herdadas de Beethoven pela musica vanguardistacdmsposteriot ™

ApOs nossa trajetoria pela historia dos momentosicais, em que se tem o oriente e
ocidente incorporados pelas suas respectivas @stsutmusicais, nota-se como ambos
extremos, apesar de suas mais distintas configesasé apresentam sobre via de semelhanca
guanto ao esclarecimento, que, realizado em relagdexterno sonoro, tem seu correlato
interno.

Como protagonizado por Ulisses madiss€ia o esclarecimento é a histéria do
progresso da civilizacdo mediante a ordenacdoalaade caltica e a paralela repressao dos
impetos pulsionais (DE 43). Da sociedade miticatapgpos modernos, como vimos, esse
processo se encontra presente pela manifestacdmedassidade de uma totalidade

dominadora, que possibilite o controle da naturezdgo homem, enquanto ser racional e

pulsional. Nos ritos primitivos, a musica associagdasacrificio presta-se a ordenacdo do

190 Através de suas fases composicionais, a musiGeethoven representa a ascensio e declinio do
idealismo burgués. Ver Witkin, Robeftdorno on musicp.60.

1L A partir de uma reflexdo sobre artesanato e &thpnberg compartilha deste ideal musical de
Beethoven, ao estabelecer a auséncia de finalieladexpressdo como as coisas mais relevantes na
arte. Pela primeira, sobre forte fundamento estédamtiano, ele condena a submissdo da mausica as
forcas externas, como a crescente ordem do mereadodemanda de seus consumidores; pela
segunda, ele afirma a necessidade da reflex&otisabpera o desenvolvimento do material musical
em sua objetividade. E interessante notar gue Adem sua analise estética, também atribui extrema
importancia a esses dois critérios, entre outres.S¢thénberg, Arnolddarmonia p.563.
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espirito através da simbolizacdo do aspecto violelat pulsdo sexual. Na Grécia antiga,
vemos 0 quanto o uso da dinamica musical, como pailagdgico disciplinador, auxilia o
processo de constituicdo do carater e a manutedg@midade psiquica, que sobre o transe
dionisiaco revela as facetas mais pertubadorasodeetm, ao suscitar sua feminilidade,
lascivia, entre outros comportamentos caractevsstidos excluidos da polis. O aspecto
disciplinar da musica revela a ansia do homem esalsaguardar tanto da natureza externa,
quanto da pulsdo sexual, que lhe aflige internagneNf idade média, existia todo um
cuidado em extirpar os parametros musicais reladios mais diretamente ao corpo e,
consequentemente, suscetiveis de provocar um ggzdiente da pretendida ascese atraves
da meditacao religiosa “musicada”. Além disso, fs#ta necessidade de variadas manobras
para evitar a dissonancia provida pela assimilagidritono, que se coloca como o diabo,
sobre o qual se deve calar. Na idade moderna, tessdo, vinculada ao nefasto, ao
aparecimento repentino da agressividade pulsiénaliravés de sua minuciosa administracao
por convengdes, que violentam o campo acusticocadh para trabalhar a favor da musica,
permitindo uma possibilidade de gozo, mas contadosujeito burgués. E assim como se
processa uma cerrada administracdo do tritonotespiesua rebeldia dissonante transformada
em energia para o0 movimento da composi¢cdo torsbceedade burguesa, através de certos
mecanismos, faz com que a violéncia pulsional dtividuo seja utilizada a favor do
movimento progressivo da civiliza¢dd O demédnio, que antes pertubava e impossibili|ava
ordem, é, agora, gerenciado para trabalhar parailizagdo. O consumado pacto da
humanidade com o diabo é a abertura para o mundemm (SS 134).

De que forma se explicaria essa interagdo entrecené@gpsique?

Desde a primitividade, e nas mais distintas cutusamusica € associada ao espirito,

devido ao aspecto ndo-referencial de ambos (SSAZEentificacdo entre masica e espirito,

12 Como observado por Marcuse @rhomem unidimensionaVer Jimenez, Mard?ara ler Adorng
p.103.
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mediante a invisibilidade de ambos, fundamentasi@eaca na sensibilizacdo do espirito pela
musica e a manifestacdo dele através do espectovosdSe pensarmos que O COorpo, COmo
ressoador cosmico (SS 35), € a mediacdo atravésialaa psique do individuo vem a se
estruturar por derivacdo metaforo-metonimico, pastesompreender uma das facetas desse
intrigante fendmeno da influéncia da musica sobatna®®® A constituicdo da psique por um
vinculo de semelhanca e diferenciacdo em relagim &ainidade corporal representa um processo em
que o invisivel é gerado pelo visivel, o intangipelo tangivel. Nesta transposi¢do de um registro
biolégico para o psiquico, a diferenciacéo inicgacionada a evolucdo estrutural da psique, vem a
transformar em semelhanca quando, ao final, sudadeise mostra constituitfa.A partir dessa
argumentacao, de viés genético, sobre a géneseidieda egoica correlativa a estruturacao
do todo corporeo (VP 288), evidencia-se como o0 senguanto registro enformado e
significavel historicamente, influencia a psique iddividuo. Nessa perspectiva, o corpo,
dotado de uma sensibilidade constituida historicéeese encontra como veiculo essencial
para a propagacdo do som aos reconditos interndsimano. Isso explica como a musica,
enquanto processo de dominacdo do ambito natutainex pode auxiliar o processo de
dominacao interna na organizacdo da unidade psigeio controle das forcas pulsionais. A
imposicao de um principio de ordem a realidadeu®® fda projecdo da vontade de harmonia

interna do sujeito na necessidade de impedir astidskzacdo de sua unidade egoica pelo

183 O tratamento dado por nds a essa questdo se eneomparado na discussdo de Jean Laplanche
sobre o estatuto das figuras de linguagem, met&fangtonimia, na psicandlise, mais precisamente,
nos processos de derivacdo de entidades psiquipagimda transposi¢cdo analdgica entre campos
constituidos por registros distintos. Segundo raué a partir da interacdo entre metéafora e
metonimia, e ndo a exclusdo de uma em relacdaa guie se pode validar consistentemente a idéia
psicanalitica da constituicdo do sujeito a parérabjetos internos formados a partir de estimulos
externos. Esse caro tema, amplamente discutidopgsétanalista envVida e morte em psicanalise
p.131/143, ocupa varios outros momentos de suaxéef| a exemplo d& angustiap.196/206, e d®
Inconsciente e o 1[.249/256.

184 A partir de Freud, Laplanche lembra que o egosestitui simultaneamente como metonimia
(contigliidade) e como metéfora (semelhanca) darfcdpecorporea, jA que ele se estabelece,
simultaneamente, como prolongamento e projecdo rdgansmo humano e de suas respectivas
excitacdes. Ver Laplanche, Jedida e morte em psicanalise.139.
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afluir de um impeto pulsional transbordatfteO ato de n&o transgredir uma escala pelo uso
de um som gerador de cacofonia, devido a nado isedgle dentro do cédigo sonoro
estruturado por aquela escala, manifesta a voa&den ego organizador da psique de afastar
0 que provoca seu descentramento, e, consequienéeraenstabilidade do espirith Como

a dissonancia, em que se trata de harmonicos madisigos, mais distanciados, da estrutura
harménica (HL 58", assim, seu correlato espiritual, a pulséo, asrdeéseus representantes
ideativos, se encontra latente nas profundezasumsscda alma (VP 454). Ambas,
dissonancia e pulsdo, como forcas desfragmentaderasna totalidade externa ou interna,
tornam-se alvos de interdicdo pelo processo catiido ocidental. Do mito a ciéncia, o
conhecimento da realidade, enquanto momento pe&tcepconstrucdo da mesma, se encontra
fortemente influenciado pelo principio de autocovegdo do sujeito (AD 16). O
arrefecimento da sexualidade se realiza constantensen Ulisses como necessidade de se
autoconservar em relacdo a duas ameacas: o atatpienpl a integridade de sua estrutura
psiquica, a sua boa saude mental, mediante a paeéip de um gozo intenso, cujo carater
mortifero se deve ao desprazer e sofrimento vidoslaa essa experiéntidy a exclusdo
social e repressao articulada pela civilizacdoental, que institui como tabu, a manifestacao
de um gozo redl®, devido a este colocar em risco a ordem e prograbsejados pela

civilizagéo (DE 132).

185 aplanche, Jea® Inconsciente e o Id, p.199.

186 Como medida de autoconservagao, o esforgo paraenmmebesio do ego se processa durante toda
a trajetoria da civilizacdo. Ver Adorno; HorkheimBralética do esclareciment.44.

87 Ou seja, a dissonancia é dificilmente percebidia @avido como elemento harménico contribuinte
para o aspecto de unidade tomado pela harmonia.

188 Freitas, Verlaine. “O enigma da sublimac&o”, {@.6,

169 Refiro-me a um gozo que respeite a incompletudpriar e caracteristica do desejo, pela qual este
deve seu eterno alento, em contraste com a saiisfagmetida pela inddstria cultural através de seu
objetos totais fantasmagoricos constantemente inguags ao individuo como meio de engané-lo
quanto a sua satisfacdo pulsional. Levantado parrd o problema da impossibilidade de uma
satisfacao total mediante ao estado de cisdo va@mpelo homem em sociedade é pensado aqui pela
perspectiva da falta constitutiva do desejo, quencc observou Garcia-Roza, € compartilhada por
Hegel, naFenomenologia do Espirit@ por Freud, ninterpretacdo dos sonhpapesar de que este,
mesmo que fortuitamente influenciado pelo primegstabelece uma concepcao distinta daquele ao
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Essa associacdo entre musica e psiquismo nos &lalgdmas nuances do dominio
externo e interno desenvolvido no campo musicab psclarecimento no objetivo de
submeter a realidade a uma totalidade.

Cabe a observacao de que alguns importantes cdomgssicomo Debussy e Wagner,
nao referidos até o presente momento, serdo aomtaroplados nos capitulos dois e trés da
dissertacdo. Optamos por esse procedimento, nadanexin que acreditamos ser mais
conveniente trata-los junto a Schonberg e Strayinsk quais sdo historicamente mais
proximos aqueles e estabelecem cerrada intimidaiie €. Aléem disso, 0 momento historico
da musica desenvolvido até aqui, em relacéo arlnjetpda sobre o restante de nossa trilha,

se mostra suficiente para 0s nossos fins.

pensar o desejo pela via do inconsciente. Em ambamsos, a falta € o que faz com que o desejo
deslize interminavelmente de objeto em objeto, neatsfacdo sempre adiada e nunca atingida. Ver
Garcia-Roza, LuizFreud e o Inconscient@.139, 143.
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Resumo

O intuito de nosso trabalho foi compreender comegaessao auditiva, pensada por Adorno,
dificulta a assimilacdo pelo individuo de um conimanto sobre a realidade a partir da
masica. Iniciamos com uma investigacdo sobre aewprigpsicanalitica do conceito de
regressao e com o estabelecimento de semelhardiangdes entre essa acepcdo e 0 seu
correlato filosofico, elaborado inicialmente pordkdo noFetichismo da musica e regressao
da audicao No capitulo adiante, fizemos uma analise do pieextremamente regressivo
da proposta estética de Stravinsky a partir dostapgentos do filosofo nailosofia da nova
musica O ultimo capitulo busca evidenciar como a mude&chdnberg se constitui em um
singular veiculo de conhecimento e tem a sua récempstruida perante a tendéncia

degenerativa estimulada pela sonoridade de Stiguins

Abstract

The aim of our study was to understand how theessgon of listening, thought by Adorno,
prevents the assimilation by the individual of awitedge regarding reality from music. We
start by investigating the psychoanalytic origin thle concept of regression and the
establishment of similarities and distinctions begw this concept and its philosophical
correlate, initially prepared by Adorno in tl@n the fetish character in music and the
regression of listeningln the section forward, we analyze the extremmelyressive potential
of the Stravinsky’s aesthetic proposal from theesatf the philosopher in tHhilosophy of
new musicThe final chapter seeks to highlight how the mugiSchonberg is built itself as a
distinct vehicle of knowledge and how its receptisiblocked before the degenerative trend

stimulated by Stravinsky.
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