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“Progresso ¢ esta resisténcia em todos os
graus, ndo o entregar-se a graduagdo
mesma.”

(ADORNO, 1995)



RESUMO

O estudo aqui proposto visa compreender a no¢do de progresso em Theodor W.
Adorno a partir do enfoque dado pelo proprio autor em seus dois textos principais: a Dialética
do Esclarecimento e a Filosofia da Nova Musica. A visdo tradicional de progresso diz
respeito as crescentes conquistas adquiridas pela humanidade no ambito da técnica. O senso-
comum apreendeu a categoria de progresso como o “melhorar das coisas” apenas o
relacionando ao desenvolvimento da ciéncia e da técnica para afastar o medo da falta de
recursos. Adorno explora uma critica que pde em suspenso este conceito de progresso. Na
Dialética do Esclarecimento, escrita conjuntamente com Max Horkheimer, Adorno utiliza
seus estudos anteriores sobre musica e filosofia para criticar o processo de desenvolvimento
da razdo ocidental, que se converteu em instrumentaliza¢do da vida. Neste estudo, o progresso
técnico parece ser o responsavel pela perda da autonomia e liberdade dos individuos, estando
estes sujeitos ao controle de sistemas ideoldgico irracionais. No entanto, seus estudos sobre
filosofia ¢ musica tragaram um outro panorama para o cenario da técnica, pois esta ndo seria
por si s6 causadora do dominio dos homens, mas objeto determinante para tais interesses,
ligados a funcionalidade econémica. E por meio do estudo da Filosofia da Nova Miisica ¢
outros textos filosoficos do autor que se lancard luz as discussdes nas quais Adorno falard
sobre o progresso e seus limites, desmistificando a idéia de que ele teria abandonado a nogédo
de progresso técnico por seu envolvimento com a razdo instrumental. Assim, uma nova
abordagem do conceito em Adorno pode ser formulada a partir de suas pesquisas sobre

musica, utilizando-se da reflexdo filosofica para relaciona-la com a sociedade.

Palavras-chave: Progresso. [luminismo. Musica. Sociedade. Filosofia.



ABSTRACT

The study proposed here aims at understanding the notion of progress in Theodor W.
Adorno from the focus given by the author in his two main texts: Dialectic of Enlightenment,
and The Philosophy of New Music. The traditional vision of progress concerns the increasing
humanity conquests in the scope of techniques. Common sense has understood the category of
progress as “getting things better" only with relationship to the development of science and
techniques in order to move fear of lack of resources away. Adorno explores a criticism that
questions this concept of progress. In Dialectic of Enlightenment, written with the
collaboration of Max Horkheimer, Adorno uses his previous studies on music and philosophy
to criticize the development process of western reasoning that was turned into an
instrumentalization of life. In this study, technical progress seems to be the responsible for the
loss of autonomy and individuals' freedom, as they are subjected to the control of irrational
ideological systems. However, his studies on philosophy and music presented scenery for
techniques, once the latter would not be the only ones to cause man's domain, but a decisive
object for such interests, linked to the economical functionality. The study of Philosophy of
the New Music and other philosophical texts by the author will enlighten the discussions in
which Adorno talks about progress and its limits, demystifying the idea that he would have
abandoned the notion of technical progress for his involvement with instrumental reasoning.
This way, a new approach of the concept in Adorno can be carried out from his research in

relation to music, being used a philosophical reflection in order to relate it to society.

Keywords: Progress; Enlightment; Music; Society; Phylosophy
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INTRODUCAO

A constatagdo feita por Adorno e Horkheimer na obra Dialética do Esclarecimento de
que “no sentido mais amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento' tem perseguido
sempre o objetivo de livrar os homens do medo e investi-los na posi¢cdo de senhores” (1985,
p.19) ainda permanece atual. O desejo de um mundo melhor, projeto do esclarecimento,
levou os homens a acreditarem que, investindo-se na posi¢do de senhores, poderiam criar uma
sociedade mais justa e livre de qualquer crise. Os homens continuam perseguindo os meios
necessarios para alcancar uma estabilidade material, uma vez que o temor de uma crise global
em que tais recursos possam entrar em colapso ndo deixou de incomodar uma sociedade
mergulhada nas mais inovadoras conquistas técnicas de que se tém noticias.

Os homens conquistaram a posi¢do de avango tecnoldgico gragas a ciéncia. Hoje sdo
capazes de criar e recriar aparatos técnicos e bioldogicos que expulsem de uma vez por todas o
medo da falta de recursos para sobrevivéncia. Mas a histéria surpreende os que acreditam ser
ela um processo que culminara na felicidade total e definitiva. As guerras usaram os aparatos
técnicos para instalar o avesso do esclarecimento, ou seja, a barbarie. Por isso, os autores da
Dialética se propuseram a “descobrir por que a humanidade, em vez de entrar em um estado
verdadeiramente humano, estd se afundando em uma nova espécie de barbarie” (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 11). “Por que o progresso traz consigo a regressao?”

A pretensdo de Adorno e Horkheimer de descobrir o que aconteceu com o processo de
esclarecimento se d4 pelo fato de serem esses dois autores entusiastas da Aufkldrung
(esclarecimento), das Luzes. De modo particular, Adorno nutria certa aproximacdo da
Aufkléirung, na medida em que esta desvelava tudo o que era pulsional e inconsciente”, como
também admirava a ousadia do filésofo Karl Marx em buscar a compreensdo dialética do

condicionamento socioecondmico da emancipa¢do humana.

! Por esclarecimento os autores entendem o processo da Razdo em se emancipar dos mitos, através do dominio
da natureza, tanto interna (humana) como externa (natural e social). O esclarecimento levaria ao conhecimento
das necessidades técnicas para garantir a sobrevivéncia dos individuos, que ndo mais estariam presos aos rituais
miticos, mas a ciéncia e seu projeto humanistico.

* Nota-se também certa aproximagdo ao pensamento freudiano, que Adorno considera fundamental para entender
as relagdes opressivas da sociedade como critica a cultura. Um dos textos de Freud mais comentado por Adorno
¢ o Mal-estar na Civilizagdo (1929). Freud dizia que o individuo possuia naturalmente um comportamento de
agressdo que era despertado pela a sociedade que lhe impunha excessiva repressdo, um policiamento
constantemente, que impedia assim seu livre desenvolvimento. O desenvolvimento do individuo sé seria
possivel mediante o controle de tais pressoes.



11

Na discuss@o sobre o progresso, fica evidente o fato de que “ndo é o malogro do
progresso, mas exatamente o progresso bem-sucedido que é culpado de seu proprio oposto”,
uma vez que a regressdo estd contida no proprio esclarecimento, paralisada pelo temor da
verdade, afirmam Adorno e Horkheimer (1985, p. 46). Assim, buscam os dois maiores
representantes da Escola de Frankfurt entender os mecanismos do progresso para aplicar a
este a critica dialética.

E claro que, ao escolherem a expressdo “dialética do esclarecimento”, os autores nio
tétm a intengdo de atribuir a culpa dos erros e das catdstrofes sociais ao processo de
emancipagdo, cujos ideais compartilham, mas de refletir sobre a ambigiiidade da Aufkldrung.
Acreditam que ndo se trata de esquecer erros passados, mas de fazer uma critica que denuncie
0 que ainda permanece como perigo para a emancipagdo, ou seja, o empobrecimento das
consciéncias. Este empobrecimento seria para os dois autores o resultado da prevaléncia da
Aufkldrung instrumental sobre a capacidade dos sujeitos de compreender as contradicdes da
realidade.

Ao aproximar-se do tema da nogdo de progresso em Theodor W. Adorno, buscou-se
partir do enfoque dado pelo proprio autor em suas obras mais expressivas: a Dialética do
Esclarecimento, escrita a quatro maos com Max Horkheimer; e a Filosofia da Nova Musica,
um projeto bem alinhado com seus estudos sobre arte e sociedade. Assim, pretende-se mostrar
que o filésofo frankfurtiano, valendo-se de uma concepgao historico-filosofica de progresso e
de emancipa¢do universal, acredita na possibilidade de realizagio de uma racionalidade
generalizada, em que os individuos estejam destinados alcangar a sua plena humanidade, onde
a arte desempenharia um papel decisivo nesse processo.

Entretanto, este objetivo s6 podera ser atingido empreendendo uma critica ao
esclarecimento que esta na origem da fé no progresso, resgatando a problematica ja enunciada
por Kant de que a razdo se apresentara como iluminacdo do mundo e que essa mesma razao
fizera a promessa de que a ciéncia e a técnica levariam ao conhecimento da natureza e
conseqiientemente do aperfeicoamento moral e politico dos homens.

O objetivo da Aufkldrung seria a emancipagdo em relagdo ao mito € o conhecimento
da sociedade pela razdo. Com isso, os seres dotados de razdo deveriam se guiar por si mesmos
sem a tutela de outro, ou seja, deveriam passar para o estado de maioridade. Kant definiu o
esclarecimento como “a saida do homem de sua menoridade, da qual ele préprio € culpado. A
menoridade ¢ a incapacidade de fazer uso de seu entendimento sem a dire¢do de outro

individuo” (2008, p. 63).
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Os fatos da histéria mostraram que o processo de esclarecimento, que Kant entendia
como fruto do conhecimento da razdo, privilegiou somente a emancipag¢do técnica da
sociedade, o dominio da natureza. Tal privilégio foi a custa do esvaziamento de sentido da
Aufkldrung como progresso moral, humano e politico, levando os homens a continuarem
encobrindo seus desejos mais sombrios, resultando em uma sociedade com tendéncias a
recaida na barbarie.

Essa idéia de recaida na barbdarie norteia a Dialética do Esclarecimento, que ¢ marco
chave para entender a filosofia adorniana e sua perspectiva de progresso. Segundo Freitas
(2003, p. 11) a parceria de Adorno com Horkheimer para redacdo da Dialética levou-os a uma
critica dirigida a contemporaneidade instalada na industria e no “estado de coisas do
capitalismo avangado”. Uma das pretensdes dessa critica era mostrar que o movimento do
“nazi-fascismo” ndo estava isolado do processo de modernizagdo burguesa da cultura, e sim
relacionado com o processo de racionalizagdo da cultura ocidental. Nessa obra, encontra-se o
conceito de industria cultural, utilizado para designar “uma producdo em série de bens
culturais para satisfazer de forma ilusdria necessidades geradas pela estrutura de trabalho e
também para manter a caréncia por novos produtos” (FREITAS, 2003, p. 18).

O conceito de esclarecimento na primeira parte da Dialética ¢ importante para se
entender os desdobramentos e o resultado da no¢do de progresso em Adorno, abordada em
capitulos posteriores da obra. Dessa forma, mais adiante Adorno apresentara o processo de
esclarecimento como mistificagdo das massas. Ou seja, se a pretensdo da Aufkldrung era
emancipar do mito, a industria cultural, entendida como ramificagdo do progresso técnico
estendido as obras de arte, transformou os objetos em coisas que valem o seu poder vendavel.
Ao fazer isso, introduz o mito da felicidade por meio do consumo de seus bens culturais, sob
o verniz de progresso humano adquirido de maneira democratica. Portanto, a nocdo de
progresso como felicidade acaba se sustentando mediante uma relagdo consumista.

Na Dialética do Esclarecimento, o estudo da industria cultural e da razdo iluminista
sdo o resultado das reflexdes adornianas sobre a modernidade e as conseqiiéncias de seu
desenvolvimento no género humano. Assim, ndo s6 ¢ de suma importancia compreender o
fendmeno da industria cultural como processo de mistificagdo das massas, como também
observar o contexto em que esta abordagem se apresenta.

Destaca-se além das constatagdes feitas na Dialética do Esclarecimento, que a
filosofia de Adorno é uma critica dirigida aos mecanismos de manipulagdo e ideologia que
levam as pessoas a perderem sua autonomia e consciéncia subjetiva em face de um “show”

tecnologico oferecido pelos produtos da industria cultural.
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Sua leitura, a primeira vista, pode levar a idéia de que Adorno teria abandonado a
noc¢do de progresso iluminista, justamente por seu envolvimento com a técnica. Entretanto,
Adorno ainda continuou a defender a noc¢do kantiana de esclarecimento como saida da
menoridade. No atual estado de coisas da sociedade, a filosofia coloca um desafio para os
tedricos: uma vez que a autonomia e consciéncia dos individuos, indispensdveis em tal
processo de emancipagdo, fora roubada por diversdo oferecida pela industria de bens
culturais, ndo haveria como escapar dessa situacdo. De fato, ndo houve um progresso pleno
apenas com a dominagao técnica da natureza? Os elementos sociais mostraram que nao.

Mas para um entusiasta da Aufkldrung como foi Adorno, Kant representou um misto
de progresso e esperanca. As intengdes do progresso na constituicdo de uma humanidade
material e socialmente formada se deturparam, fazendo com que os individuos se adaptassem
ao poder econdmico. Entdo, acredita-se que possa haver uma nova referéncia ao conceito de
progresso, partindo do tripé filosofia, musica e sociedade, pois a no¢do de progresso
tradicional, construida historicamente pelos filosofos, foi vitima da esperanca iluminista da
racionalidade técnica.

Para uma auténtica critica do progresso é necessario denunciar o estado de coisas da
sociedade. Adorno e Horkheimer vao refazendo todo o percurso de como a humanidade saiu
do mito ao Esclarecimento e deste como recaida no mito do qual era preciso se emancipar
segundo suas intengdes. Em outras obras, mesmo aquelas que antecederam a escrita da
Dialética, Adorno elaborou uma nog¢do de progresso mediante criticas as concepgdes de
historia, sociedade, arte e filosofia, que carregavam em seus conceitos esta idéia de
emancipagdo, que resultavam no mito do progresso.

Para Adorno, a histéria como 16gica das coisas estd vinculada ao acaso, ou seja, nada
tem a necessidade de acontecer (2005, p. 295-296). Hegel, como um dos defensores de uma
filosofia da historia, via o homem como desdobramento do divino no mundo e que tal
desdobramento implicava necessariamente um caminhar de dor e sofrimento para que a
histdéria se efetivasse verdadeiramente. Adorno critica duramente essa posicdo de Hegel ao
excluir a contingéncia da historia, ao pensar num sistema que se desdobra sozinho sem
considerar o inevitavel.

Consciente desta critica, Alberti da Rosa observou que o filésofo frankfurtiano nio
acredita na possibilidade de se prever os acontecimentos historicos, pois ele afirma em sua
Dialética Negativa que “¢ preciso uma racionalidade com a qual se tenha condi¢cdes de se

inserir nos intersticios do desenvolvimento, entre os acasos da temporalidade” (2006, p. 46).
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Neste sentido, a preocupagdo de Adorno ¢ romper com a idéia de que a histdria esta
determinada, evitando a legitimacao de toda a dor e sofrimento do mundo.

Se o conceito de historia € perigoso quando se faz qualquer analise que possa justificar
teorias opressivas, o proprio ato de tentar conceituar ¢ sempre correr o risco de se destruir o
alvo. Entdo, apreender a idéia progresso pode ser uma atitude sem sentido, pois quando se faz
a pergunta “hd progresso?”, corre-se o risco de cair em uma armadilha fatal, que leva a
conservacgao do mal.

Deste modo, para Adorno, falar de progresso requer certo distanciamento do mesmo,
pois para o filésofo frankfurtiano, a possibilidade ¢ de “afastar a catastrofe” (1995, p. 38).
Enquanto perspectiva historica acreditou-se que a escassez dos meios materiais
comprometeria o progresso humano. No intuito de afastar esta possibilidade de escassez, o
homem investiu na acumula¢do de conhecimentos e habilidades que mantivesse a sociedade
em movimento, sempre visando uma “melhoria das coisas”. De fato, identifica-se na
sociedade esse conceito de progresso atrelado ao avango da técnica. Tal conceito se atrela a
filosofia que acabou sendo vitima da razdo iluminista por ter se retirado da critica imanente da
sociedade para a pureza do pensamento, sofrendo assim da consciéncia por ter se tornado
cumplice do mundo.

Para que o programa do progresso evitasse a catastrofe social - pois a técnica avangada
poderia acabar com a fome no planeta - precisou-se que o conceito de progresso saisse do
encantamento de si mesmo. Adorno ndo acredita que o esclarecimento redunde
necessariamente em barbarie. Afinal, o progresso, nessas circunstancias, ndo pode ser um
conceito fundamental da histéria, em que se aceitam acontecimentos como Auschwitz e
Hiroshima, etapas incontornaveis do desenvolvimento do mundo. Conclui-se que os fatos
historicos para Adorno sdo contingentes e tudo & aberto e fora de qualquer pretensdo
sistematica. Se a historia possui um felos, ele “¢é aberto e o descoberto, tdo anti-sistematico
como sua liberdade de empreender inerme a explicacdo dos fendmenos” (ADORNO, 2005, p.
30).

Se a histéria é para Adorno contingente, como explicar o fato de que em vez de
progresso, ocorreu a barbarie? O filésofo ndo estaria se contradizendo ao afirmar no inicio da
Dialética que se propusera a entender porque a sociedade, em vez de entrar em um estado
verdadeiramente humano, estd se afundando em uma nova espécie de barbarie? Na verdade,
Adorno entende que o processo de racionalizagdo levou o homem a acreditar que o progresso
era linear e tenderia para um fim especifico bom. Mas, essa finalidade ndo existe porque

progresso € uma categoria critica e ndo afirmativa para o filésofo. O objetivo de entender os
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rumos do esclarecimento faz parte da analise histérico-filoséfica do progresso e por isso que a
afirmacdo de Adorno e Horkheimer ndo deve ser considerada como uma constatagéo acritica,
e sim como pressuposto para fazer a critica. Eles mesmos afirmam que ainda tinham
confianga na consciéncia do momento presente, contudo, suas pesquisas os levaram a
abandonar tal confianca (1985, p. 11).

Na Filosofia da Nova Musica Adorno deixa transparecer sua formag¢ao musical ao lado
da filoséfica. Por meio dessa relagdo musica-filosofia, ele desenvolve um projeto de
inconformidade com a regressdo que ameaga esvaziar o processo de criagdo humana. Na
mencionada obra, nota-se que sua intengdo quanto ao conceito de progresso € revelar um novo
projeto que deve ser assumido pela sociedade, para escapar de outros episddios barbaros da
histéria.

Um conceito de progresso foi se consolidando na Filosofia da Nova Musica através de
diversas influéncias incorporadas ao pensamento ocidental. Nessa perspectiva, trata-se de
compreender o progresso, o novo, dentro das abordagens criticas de Adorno. Fazendo um
bindmio entre musica e filosofia, pretende-se chegar a um conceito claro e evidente do que
realmente a sociedade se esqueceu em sua emancipagdo ¢ de como se deve partir para um
novo projeto de progresso.

Para entender melhor essa proposta, cabe um olhar atento para a idéia de filosofia que
Adorno estabelece em seu trabalho, que também estd mergulhada em um paradoxo do
progresso’. As escolas de pensamento que tém a critica por instrumento vdo recaindo aos
poucos no mito. Mal se pode afirmar que tenha existido progresso em tais escolas. A filosofia,
ao mesmo tempo em que progride, presencia o declinio de seu potencial interrogativo, pois
sendo abandonada pelas ciéncias que dela se emanciparam, vive do que sobrou.

Ao ampliar essa mesma reflexdo para a sociedade, Adorno observou que a burguesia
se apoiou no principio de troca para ideologizar a idéia de progresso. Na operagdo de troca
ndo ha, teoricamente, quem leve mais vantagens, pois se da de igual para igual e entre iguais.
Mas ndo poderia haver progresso burgués se o que sobra da operagdo fosse nulo. Segundo
Adorno (1995, p. 60), a troca de equivalentes ¢ uma mentira. O componente mais forte
socialmente recebe mais que o outro. Assim, a injustica faz mover o progresso na sociedade

burguesa, que acredita em si mesma no mito da igualdade.

’ Poder-se-ia pensar em termos de progresso filosofico em seu pensamento. Uma minuciosa exploragio da
Filosofia ocidental e de seus interlocutores, desejosos de um progresso e atualidade do pensamento filosdfico,
mas que para Adorno ainda estdo presos aos resquicios da Metafisica, hd muito superada. (ADORNO, 1991, p.
82)



16

A primeira vista, pode-se notar que nos textos de Adorno ha uma discussdo contra o
conceito de progresso, ou mesmo se realmente tal conceito tenha se efetivado. Na verdade, o
filosofo frankfurtiano o caracterizou de forma inequivoca em sua teoria critica, pois como ele
mesmo afirma na Filosofia da Nova Musica, “nenhuma critica ao progresso ¢ legitima, nem
mesmo quando se trata de uma critica dirigida ao momento reacionario do progresso”
(ADORNO, 2004, p. 10). E dialeticamente que o progresso se d4 na filosofia, na musica e na
sociedade.

Para refletir sobre o conceito de progresso em Adorno, algumas questdes sdo
necessarias: sera que ele, enquanto musico e filosofo, preocupa-se com os rumos do progresso
social que é conseqiiéncia do Iluminismo? Uma possivel resposta seria que Adorno trabalha
uma outra possibilidade de se entender o progresso, ndo de maneira generalizada, mas
respeitando os momentos particulares e diferentes deste conceito.

Neste estudo pretende-se estabelecer e delinear as etapas percorridas por Adorno para
demonstrar uma nova idéia de progresso, diferentemente da proposta tradicional de progresso
como um caminhar alienado com a técnica, rumo a um felos definitivo para a humanidade.
Para isso, é necessario abordar uma visdo geral de progresso, delimitando-o no contexto
tedrico a que o autor esta se referindo. Em seguida, uma idéia de emancipacdo podera ser
tragada acreditando-se na relagdo desta com a visdo geral de progresso vista acima,
ressaltando os momentos de critica que se fazem pertinentes. Por ultimo, cabe numa andlise
sobre o progresso a partir de um enfoque estético, uma vez que este, para Adorno, pode ser
entendido como nega¢do determinada de seu sentido pleno, a liberdade do encantamento do
proprio progresso, tal como para a arte ser auténtica precisa se libertar “da propria idéia de
autenticidade, da idéia de ser somente como ¢ e ndo de outra maneira” (ADORNO, 2004, p.
165).

A partir da leitura da Dialética do Esclarecimento sera feita uma abordagem sobre o
papel do conceito de esclarecimento presente na obra, no intuito de estudar os passos de
Adorno e Horkheimer através da atribuicdo comum dada a esse conceito pela historia e, logo
em seguida, suas conseqii€éncias para a interpretacdo de progresso.

Da mesma forma, é necessario investigar a recusa de um conceito de emancipagdo do
homem unicamente por meio da ciéncia e da técnica — icones da no¢do mais geral de
progresso. Ao que parece, na Dialética do Esclarecimento, a razao iluminista, com suas novas
teorias, significou apenas um avango (progresso) na medida em que destruiu seu potencial
auto-reflexivo. Tal problematica ¢ representada pelo vieis do pensamento hegeliano adotado

por Marx e pelo otimismo marxista com respeito a dominagao da natureza.
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Neste sentido, Adorno explicita que o “processo de dominacdo” a que a sociedade foi
submetida ¢ um processo que se da pela decadéncia inteligentemente escondida sobre o
prisma de progresso. Por isso, as obras de Adorno exigem, para se entender essa realidade,
uma logica diferente, uma “logica da decadéncia” (Dialética Negativa) inserida nessa
abordagem histoérica pela qual passou a sociedade, mergulhada em ilusdes e projetos
ideoldgicos por vezes perigosos.

Para entender as perspectivas postas por Adorno, procura-se elucidar o que ele buscou
analisar quanto ao processo de Esclarecimento (Aufkldrung). Na verdade, Adorno e
Horkheimer se valem da idéia de “desencantamento do mundo” — conceito cunhado por Max
Weber — para mostrar ndo a ruptura com as idéias antigas, “miticas” e teoldgicas, mas as
linhas de continuidade entre o pensamento mitico e o esclarecimento, com o intuito de
ressaltar um aspecto de “decepgdo” e desilusdo que esse termo acabou por proporcionar.

E importante também demonstrar as concepg¢des de cultura, sociedade e filosofia em
textos adornianos que estabelecem uma relagdo dialética com o conceito de progresso. Este
conceito se encontra mais explicito na obra Palavras e sinais, onde o autor reine uma série de
abordagens criticas sobre progresso, profissdo e ensino.

Partir-se-4, entdo, da investigacdo da Filosofia da Nova Musica para elaborar as
perspectivas adornianas de progresso. Assim, dois caminhos antagdénicos serdo percorridos
por Adorno nessa obra: um chamado “progresso”, representado por Schonberg e outro
denominado “restauracdo”, exemplificada pela figura de Stravinsky. A pretensdo de Adorno ¢
mostrar que a restaura¢do nio ¢ muito adequada para os conflitos que o progresso acarreta na
sociedade. Também ndo ¢ intengdo de Adorno caracterizar negativamente Stravinsky e exaltar
Schonberg, pois os dois caem na mesma situagdo de negatividade. Mas Adorno se revela mais
favoravel a Schonberg, pois sua musica consegue conservar a tradicdo dialética da musica
ocidental. Escreve Adorno (2004, p. 40): “A musica de Schoenberg desmente a pretensdo de
que se concilie o universal e o particular”.

Pretende-se, portanto, determinar como Adorno vé o progresso através da musica de
Schonberg e como este se relaciona com a sociedade, filosofia e histéria. Que elementos ele
trabalha para caracterizar o progresso como antimitologizagdo da sociedade industrial? Que
papel tem a discussdo da industria cultural nessa abordagem do progresso? Como € possivel
retirar de uma obra como Filosofia da Nova Musica uma nog¢do de progresso? Serd que a
nocdo de progresso adorniana se distancia das objetividades do esclarecimento?

Logo em seguida, far-se-4 um estudo sobre as pretensdes de Adorno na obra Filosofia

da Nova Musica, que o mesmo atribui como um excurso a Dialética do esclarecimento escrita
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em parceria com Max Horkheimer. Nesse estudo, Adorno se vale do método dialético para
expor duas partes antagdnicas: “Schonberg e o progresso” e “Stravinski e a restauracdo”.

Entretanto, ao fazer esse contraponto entre Schonberg e Stravinski, Adorno ndo tem o
interesse de valorizar intrinsecamente uma obra em detrimento da outra. Neste escrito, a
oposi¢do ¢ o motor da pesquisa e serve para desvelar as potencialidades da arte e filosofia.
Assim, Adorno faz da nova musica uma filosofia, e ndo s6 critica musical. Segundo Siqueira,
“nova musica dissolve o carater de jogo e aparéncia da arte tradicional e expressa a categoria
da contradicdo enquanto determinacdo estética do esclarecimento musical” (1993, p. 11).
Convém lembrar que esses dois capitulos foram escritos em periodos diferentes, no tempo de
exilio nos Estados Unidos e com um intervalo de oito anos entre o capitulo do progresso e o
segundo da reag@o.

O trabalho estd estruturado em trés capitulos. No primeiro capitulo buscar-se-a fazer
uma abordagem dos conceitos de progresso ao longo da historia, da filosofia e da sociedade.
Como referéncia a esse estudo, tém-se os escritos “Atualidade da Filosofia”, Prismas,
Dialética Negativa e Palavras e Sinais que tragam, de maneira clara, um quadro da situacdo
social a partir das constatagdes da obra principal, a Dialética do Esclarecimento.

O segundo capitulo versa sobre a concepg¢ao de cultura e emancipagdo na Dialética do
Esclarecimento. Trata-se de apresentar as criticas dirigidas ao processo de esclarecimento
entendido como progresso e sua relacdo com a alienacdo técnica na industria cultural, na
medida em que os conceitos de cultura e emancipacdo impulsionaram Adorno na elaboragio
de uma nog¢éo de progresso esvaziada do apelo mitico, introduzindo elementos para o estudo
posterior da obra Filosofia da Nova Musica.

No terceiro capitulo apresentar-se-4 a no¢do de progresso em Adorno por meio de suas
reflexdes sobre a musica contemporanea, destacando a relacdo entre arte e sociedade.
Analisando Schonberg e Stravinski, Adorno reitera as questdes implicitas na Dialética do
esclarecimento num estudo sobre a musica de ambos os compositores. Ele mostra que em
Schoenberg encontra-se uma nog¢ao de progresso na forma de valorizagdo do detalhe musical.
Entdo, retirar-se-a essa dindmica do progresso da obra de Schonberg para definir o que vem a
ser progresso na visdo adorniana.

A critica a essas prerrogativas musicais e a valoriza¢do da musica como instrumento
filoséfico serdo feitas nas consideracdes finais deste trabalho. O uso de uma linguagem
musical e de termos ndo muito usuais na filosofia serdo esclarecidos através de notas de

referéncia, para que sua leitura seja de facil acesso a todos os niveis de conhecimento.
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Em sintese, a pesquisa procurara avaliar uma nog¢ao de progresso para a filosofia social
contemporanea. Parece existir ainda uma visdo equivocada desse termo para designar um
verdadeiro estado superior da humanidade. Mas se a tecnologia avangou gracas a razdo, por
que ndo se progrediu na relagdo moral com o outro e na superagdo dos preconceitos étnicos?
Deseja-se valorizar a no¢do de progresso que leve em consideragdo o individuo como um

todo, e ndo como coisa.



CAPITULO I
0OS ELEMENTOS DO PROGRESSO

A Dialética do Esclarecimento contém elementos para uma formulagdo critica da idéia
de progresso presente na historia da modernidade. Sua potencialidade e contextualizacdo para
situar o problema aqui proposto dispensa comentarios. Optou-se em dar aten¢do, neste
primeiro capitulo, aos aspectos que introduzissem a questdo do progresso, para que fosse
possivel uma melhor aproximacao e leitura da critica de Adorno ao processo da Aufkldrung e,
particularmente, a compreensdo dos textos que abordam com mais precisdo as consideragdes
do filosofo sobre a temdatica proposta.

O presente capitulo apresenta um percurso historico da idéia de progresso,
relacionando-o com as visdes filosoficas tradicionais que, apesar de serem diferentes entre si,
acabam se encontrando numa concepg¢do de histdria linear e ascendente. Essas concepgdes
pregavam um ideal de felicidade ndo mais possivel de se pensar. Em seguida, pretende-se
verificar a relagdo do progresso com os antagonismos sociais, fruto de uma visdo ambigua de
humanidade. Por ultimo, busca-se estabelecer e justificar a relagdo do conceito de progresso
com a reflexdo filoséfica e artistica de Adorno. Em sintese, tendo como referencial os textos
do filésofo frankfurtiano, tentar-se-a uma melhor compreensdo de seu conceito de progresso
numa outra forma de abordagem, mais ligada aos seus estudos sobre arte, ndo se esquecendo,

contudo, do vinculo com a critica a sociedade.

1. O progresso na historia

A nogdo de progresso ¢ problematica, segundo Adorno, para aqueles que tentam sua
conceituacdo. Nem sempre ela ¢ entendida sem antes fazer uma apropriacdo historica do
termo. A pergunta “o que é progresso?” parece encontrar dificuldades de esclarecimento no

y . . . , 4
proprio trabalho que Adorno desenvolveu ao longo de suas pesquisas e escritos filoséficos™.

* Adorno desenvolveu o tema do progresso em vérias obras, mas nio o tratando de maneira geral como no ensaio
de 1962. Ele se atém a determinadas idéias de progresso nos textos sobre musica, filosofia e sociologia.
Entretanto, mais especificamente na Dialética do Esclarecimento, o filosofo suscita algumas analises céticas
sobre a idéia de histdria como progresso, apresentando algumas conclusdes negativas quanto a tese da
superioridade dos modernos. (cf. SILVA, 1994, p. 29).
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Segundo o filosofo, “o conceito de progresso, mais ainda que outros, desfaz-se com a
especificacdo daquilo que propriamente se quer dizer com ele: o que progride € o que ndo
progride” (ADORNO, 1995, p. 37). Por isso, se usado erroneamente, pode designar a idéia de
que as coisas devem necessariamente caminhar para um desenvolvimento especifico,
independente da cultura ao qual se faz referéncia. O problema que anima essa questdo ¢ o fato
de encarar o discurso do progresso como algo universal e dentro da propria historia.

Mas a idéia de um progresso universal é equivocada. Segundo Alberti da Rosa, ela ja
esta falida desde o momento em que ndo se pode atribuir exclusivamente a “soma de
habilidades e conhecimentos com o fendmeno” chamado progresso. Sob esse prisma, tal
nocdo so se aplica aquelas culturas que desenvolveram esse conceito € o seu oposto, isto é, a
regressdo (2003, p. 19). Assim, quando Adorno apresenta o conceito de progresso, ele o faz a
partir da cultura ocidental, partindo da visdo agostiniana de redencdo até a concepcdo de
progresso na sociedade burguesa. Durante esse percurso, de maneira dialética, acaba
mostrando o que progrediu e o que ndo progrediu na histdria, na filosofia, na arte e na
sociedade.

No intuito de uma maior clareza sobre as criticas de Adorno a no¢do de progresso,
deve-se abordar algumas concep¢des que servem de referéncia ao estudo aqui proposto. Sao
concepcdes que o proprio fildsofo menciona ao longo de suas obras, mas sempre dirigindo
criticas’ precisas ao que ele denuncia como a “zelosa proibi¢do” de se refletir sobre aquilo que
as consciéncias desejam saber: “se ha progresso”. Por hora, cabe analisar e, quando possivel,

fazer uma ligagdo entre essas concepgdes e as posicdes de Adorno sobre as mesmas.

1.1. As concepcoes de Progresso

Ha duas designacdes para o termo “progresso”. A primeira diz respeito a uma série de
acontecimentos que caminham para um sentido desejavel, por exemplo, “progresso da
técnica”, “progresso do homem”; e a segunda diz respeito a uma crenga em fatos historicos
que se desenvolvem em sentido desejavel, no intuito de realizar um aperfeicoamento sempre

crescente e geral, ou seja, um “progresso” da humanidade como todo.

> Essas criticas serdo posteriormente analisadas num outro tépico, quando se fara uma leitura mais aprofundada
da conferéncia sobre o “Progresso” de 1962.
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A primeira designagdo de progresso, segundo Nicola Abbagnano, esteve presente no
pensamento filosdfico dos antigos, “em particular dos estdicos, que o empregaram para
indicar o avango do homem no caminho da sabedoria e da filosofia” (2007, p. 936). O
segundo sentido do termo era alheio a Antigiiidade cldssica e a Idade Média. Assim, uma
concep¢do mais ampla de progresso foi se associando a idéia de humanidade a partir da

primeira concepg¢ao dos estoicos sobre ela, como afirma o proprio Adorno:

Historicamente, a nogdo de humanidade j& estava implicita no teorema do
estoicismo médio sobre o Estado Universal que, ao menos objetivamente,
desembocou na idéia de progresso, por mais alheia que esta tenha sido a
Antigiiidade pré-crista. (1995, p. 41).

Cabe ressaltar, como mais uma vez destaca Alberti da Rosa, que faz parte da cultura
posterior a civilizagdo pré-cristd, a tendéncia de reconhecer “progresso” ou “regressdo” no
transcurso da “Histéria” (2003, p. 19). Ao fazer parte da Historia, o filosofo deve se colocar
fora dela para escolher os indicadores pelos quais ele quer medir o progresso. E por meio da
escolha que o filosofo faz do sistema de valores, que ele analisa uma época em termos de
progresso ou seu oposto. Ao estudar esse conceito, Adorno considera a concepgao agostiniana
de redengdo como sendo o prototipo da idéia de progresso, como um aperfeicoar crescente em
busca da felicidade perdida.

O retorno de uma felicidade perdida, de um estado de bem-aventuranga do homem, ¢ o
caminho obrigatoriamente seguido por Agostinho em sua concep¢do neoplatonica de
humanidade. Durante toda sua vida, Agostinho tentou conciliar o livre-arbitrio do homem
com a necessaria predestinacdo divina, mas nunca esqueceu a parusia, ou seja, o retorno
triunfante de Cristo no fim dos tempos.

Como atesta a tradi¢do cristd, pela desobediéncia a Deus, o homem foi expulso do
paraiso e perdeu a felicidade e a bem-aventuranca que antes gozava como criagdo de Deus.
Com a vinda de Cristo, os pecados da humanidade foram redimidos por sua morte na cruz e
ressurreicdo. Agora, a humanidade pode caminhar rumo a esse retorno de Cristo e da
felicidade eterna. A redenc¢do trazida por Cristo, na “civitas dei” agostiniana ¢ entendida como
historicamente bem sucedida. Assim “[...] uma humanidade ja redimida pode ser considerada
marchando na continuidade do tempo para o reino celestial, depois de pronunciada, pela

graca, a sentenga que lhe toca” (ADORNO, 1995, p. 41). No Ocidente cristdo, essa aspira¢io
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ao retorno da felicidade® perdida passou a ser conhecida sob o nome de progresso e suas
derivagdes: progresso da histdria, do homem, do avango da ciéncia e do dominio da natureza.

A idéia de progresso como resultado de um processo historico necessario de acimulo
de habilidades e conhecimentos foi se consolidando no periodo do Renascimento por meio da
visdo exposta acima. Tal processo criaria indicadores de um sempre crescente dominio da
natureza. Em sua obra Naufragios sem espectador: a idéia de progresso, Paolo Rossi trabalha
com a perspectiva de que o conhecimento dos antigos serviu de degrau para se chegar ao
conhecimento maduro dos modernos. Estes ultimos seriam devedores dos primeiros que lhe
revelaram coisas novas ao conhecimento. A imagem moderna da ciéncia foi se constituindo a
partir da aspiracdo renascentista de um conhecimento objetivo, que implica submeter o
cosmos e a natureza as necessidades do homem.

Durante esse percurso histdrico, a Filosofia do século XVII foi aos poucos se
libertando de uma apologia excessiva aos antigos, como era caracteristico no Renascimento, e
comecava a se apoiar na procura de caminhos ainda ndo-desvendados. O homem do presente
seria aquele que abriria as portas para um novo futuro e ao mesmo tempo se livraria do 6nus
da tradi¢do, uma vez que s6 o novo representaria um avango no conhecimento. Um retorno a
solucdes do passado ou uma veneracdo aos antigos de nada valeria a pena, seria um obstaculo
ao progresso. Paolo Rossi cita Descartes como um dos representantes dessa nog¢do de
progresso como uma constante, sem a idéia de olhar o passado. Para o filosofo mecanicista
francés, ndo ha razdo para se venerar os antigos, pois, do contrario, “nds modernos podemos
ser chamados de mais antigos que eles” (2000, p. 72).

A filosofia de Descartes inaugura o pensamento moderno, mas sdo nos textos de
Condorcet’, Turgot, Saint-Pierre e Auguste Comte onde se encontra a expressio mais cléssica
da idéia moderna de progresso, ou seja, um crescimento e desenvolvimento constante do
género humano. Segundo Rossi, tal expressdo teve seu auge na segunda metade do século
XIX e logo em seguida entrou numa crise profunda, motivada pelas duas grandes guerras
mundiais (2000, p. 94). A partir do iluminismo tardio e do positivismo franc€s nasce a idéia
de fé no progresso. Os cientistas se inspiraram nos antigos alquimistas medievais e foram a

procura da “pedra filosofal”, de uma lei universal que regesse o progresso. A obra que

% Na obra O que sobrou do paraiso?, o historiador Jean Delumeau (2003, p. 62-63) apresenta A Cidade de Deus
de Agostinho como sendo uma das mais brilhantes representagdes da histéria da humanidade, cuja perspectiva
de retorno do Cristo era andloga ao tempo da criagdo que fora de seis dias, estimando que a humanidade ndo
passaria mais do que 7 mil anos entre sua criagdo e a prestagdo de contas com Deus.

" Em uma passagem do “Progresso”, Adorno (1995, p. 52) cita que “menos trivial que a [nogio de progresso —
wfa] do século XIX é, decerto, apesar de Condorcet, a tio injuriada idéia de progresso do século XVIII”.
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suscitou tal reviravolta teria sido a Origem das espécies de Charles Darwin, que levara o
mundo académico a insistir num progresso eterno, elevado ao nivel de uma religido cientifica.
A fé no progresso esta baseada em trés convicgdes que Paolo Rossi enumera em seu

trabalho:

1. na histéria estad presente uma lei que tende, através de graus ou etapas, a
perfeicdio e a felicidade do género humano; 2. tal processo de
aperfeicoamento ¢ geralmente identificado com o desenvolvimento e com o
crescimento do saber cientifico e da técnica; 3. ciéncia e técnica sdo a
principal fonte do progresso politico e moral, constituindo a confirmagéo de
tal progresso (2000, p. 95).

O produto gerado por essa fé no progresso ¢ a felicidade. Essa constatagdo fica
evidente nos textos de Adam Smith, como atesta Alberti da Rosa (2003, p. 22). O que Adam
Smith entende sobre progresso diz respeito a um rumo natural que a Historia desenvolve em
prol de um estado melhor das coisas, pois o desejo de Deus € a felicidade de cada homem,
segundo Smith. Sendo assim, na vis@o de Smith, o volume do capital circulante no mundo
tende a aumentar, gerando necessariamente um aumento da prosperidade geral.

Do século XIV até o século XIX, cada filésofo procurou trabalhar um indicador social
para medir o progresso. Se para Smith era o volume de capital que definia se houve ou ndo
progresso, para outros filosofos como Leibniz era o aumento e acimulo do conhecimento. Os
principais indicadores deste periodo s@o o conhecimento e a liberdade. O filosofo aleméo
Immanuel Kant (1724-1790) também participou dessa escolha de indicadores.

Na filosofia de Kant, segundo Alberti da Rosa (2003, p. 22), ha referéncia a trés
indicadores sociais. Um deles seriam as necessidades, em seguida o mundo ético e por fim a
moralidade. Existem, porém, alguns pontos criticos para que o progresso se efetivasse na
Histéria, segundo Kant: 1) o mundo ético deve ter prioridade; 2) tal prioridade abriria
caminho para realizagdo da moralidade e da perfeicdo humana num mundo perfeitamente
moral.

Para Adorno, o projeto kantiano de uma doutrina do progresso esta vinculado a uma
idéia de homem (1995, p. 38-39). Ao citar uma das passagens da obra kantiana /déia de uma
Historia Universal de um Ponto de Vista Cosmopolita, que ilustra tal vinculagdo, Adorno
entende que o conceito de histdria onde reside o progresso ¢ o “conceito kantiano de uma
histéria universal ou cosmopolita e ndo o de esferas de vida particulares”. No entanto, ele faz
um alerta sobre essa referéncia de totalidade e progresso, ela acaba se voltando como um
aguilhdo contra si. Mas Kant ndo ¢ de todo refutado por Adorno. O filésofo reconhece certo

mérito em Kant quando este soube perfeitamente demonstrar em sua obra Critica da razdo
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pura que a razio estd sujeita aos proprios limites da razdo, gerando assim a emancipagio
desta do “demonio da identidade” (ADORNO, 1995, p. 50). Outro mérito de Kant destacado
por Adorno ¢ o fato de que ele manteve firme e incorruptivel a unidade da razdo e mostrou
sua autolimitagdo em face da razdo dominadora da natureza.

Os pontos mais cruciais da no¢do de progresso, além de Kant, estdo nas filosofias de
Hegel e Marx, que sdo alvo das investidas de Adorno sobre o conceito de histéria ligado ao de
progresso. A filosofia de Hegel talvez seja a mais problematica no sentido de haver um
embate sobre a no¢do de histoéria como um desdobramento logico que legitima toda dor e
sofrimento.

Quando Adorno tece criticas a Hegel, o faz a partir da leitura da Fenomenologia do
Espirito e outros textos. Na obra em questdo, Hegel trabalha a idéia de que o tempo presente ¢
um tempo de transicdo, um periodo novo em gestacdo e preparacdo. Sua visdo de mundo
estabelece o presente como sendo enterrado pelo espirito do passado, ou seja, todos os
estagios anteriores da historia estdo suprassumidos no momento atual.

Em sua filosofia da Historia, Hegel vé o homem como o desdobramento do divino no
mundo. Ele caminha para um desenvolvimento da consciéncia cheio de dor e sofrimento. E
necessario que haja um calvario do espirito, segundo Hegel, pois do contrario ndo aconteceria
a Historia. Todas as contradigdes que se apresentam no desenrolar da humanidade nio sao
mais do que a expressdo dos momentos de autodesenvolvimento do espirito. O Ser ¢ um
processo que estd dentro da unidade, cuja multiplicidade ¢ implicita. Assim, Hegel segue os
neoplatdnicos e acaba ontologizando o progresso como o acimulo de conhecimento e riqueza
(ALBERTI DA ROSA, 2003, p. 23). Para Adorno “ontologizar o progresso, atribui-lo
irrefletidamente ao ser, ¢ tdo pouco licito quanto atribui-lo a decadéncia, por mais que isso
agrade a filosofia atualmente” (1995, p. 43).

Mas as criticas de Adorno a Hegel ndo sdo apenas com relagdo a ontologiza¢do do
progresso. Adorno também o acusa de cair na mesma totalidade mistica que ele acreditava
estar conciliada com a idéia absoluta. Hegel se esquece que o progresso ndo circunscreve
meramente “o ambito daquilo que tem dialética, mas sim ¢ dialético no préprio conceito”
(ADORNO, 1995, p. 50). Entretanto, Adorno reconhece no final de seu ensaio que Hegel e
Marx mostraram a necessidade de uma corre¢do na visdo dialética do progresso. Essa visdo
parece ser o tema que permeia todo o ensaio “Progresso”.

A filosofia de Karl Marx ¢ outro indicador social para no¢do de progresso. Ao se
distanciar do humanismo socialista, preconizava uma fé utépica num futuro libertador, onde

cada individuo fosse capaz de se desenvolver livremente. O progresso so seria possivel a
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partir de cada individuo e de sua consciéncia de mundo. Mesmo sendo seguidor de Hegel,
Marx o criticou por encerrar a histéria no presente e substituiu a idéia de espirito absoluto
pela matéria, pelos meios de produg@o.

Para Marx, a histéria apontava para um novo futuro, onde a liberdade dos homens
fosse garantida e os seus acontecimentos determinados pelos seus precedentes. O motor da
histdria era a producdo social. Essa sim teria a capacidade de transformar a historia € ndo o
processo de consciéncia do espirito, como em Hegel. A critica marxista conceitua o progresso
como superagdo do presente, por isso €, como destaca Alberti da Rosa (2003, p. 25), criticas a
produgdo de bens, a divisdo do trabalho, a propriedade privada, ao Estado, a toda institui¢do
de dominagdo ¢ também a democracia.

Em sua obra Manifesto comunista de 1848, Marx nutria grandes expectativas de
transformagdo do mundo de entdo em um mundo socialista, sem classes. Ele professava uma
comocio social onde, no final de tudo, desapareceria até mesmo o poder publico. Para Marx,
0 progresso ndo se restringia apenas as ciéncias, mas principalmente aos homens quando estes
entrassem em um acordo acerca do conceito de justica e sua aplicacdo. O verdadeiro
progresso ¢ o conhecimento da realidade, corroborando assim sua fidelidade a Hegel
(DELUMEAU, 1997, p. 323).

Na vis@o de Adorno (1995, p. 61), Marx ainda representava a continuagdo da fé no
progresso na mesma perspectiva que Hegel, também o ontologizando. A diferenga entre
ambos esta em como o progresso se efetivara na histéria, pois para Marx o desenvolvimento
cientifico e técnico ¢ o que levaria a humanidade ao pleno avango de suas forgas. O erro de
Marx foi ndo reconhecer as regressdes da sociedade, suas recaidas periddicas na barbarie,
como ocorrerd mais tarde sob os fascismos e totalitarismos do mundo contemporaneo
(MATOS, 2005, p. 28).

Os auges da concepc¢do de progresso, as filosofias de Hegel e Marx, chegaram ao seu
declinio no inicio do século XX, quando o mundo presenciou duas grandes guerras que
deixaram profundas marcas na vida de varios intelectuais, principalmente em Adorno, exilado
nos Estados Unidos nos anos 1940 em plena Segunda Guerra. Na década de 1930, a idéia de
que um caminhar sempre crescente e progressista da humanidade ndo mais poderia ser
concebido em face dos massacres e das trincheiras com gases venenosos ocorridos na I
Grande Guerra. Uma nova possibilidade era cogitada entres os tedricos, a de que o mundo
pode seguir rumo ao futuro como também pode retroceder a barbarie. O ser humano fica

agora a mercé de forgas cegas e incontroldveis. A técnica, que até entdo era aliada ao
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progresso, mostra outra face, mais sombria ¢ a servico da morte ¢ do aniquilamento. Para
Paolo Rossi (2000, p. 97), “o que € moderno nio coincide mais com o que ¢ humano”.

Esse quadro de crise a que se faz referéncia é o momento historico em que Adorno
desenvolve sua teoria do progresso. Na época de Adorno, as trés convicgdes da fé no
progresso vistas acima, presentes na cultura do tardo-iluminismo e do positivismo passam a
ser estranhas ao mundo cultural do século XX. A idéia de que a humanidade progredira rumo
a recuperacdo do Eden terrestre nio é mais entendida como necessaria. O mito do
aprimoramento humano pela ciéncia e a técnica foi sepultado pelas atrocidades das maquinas
de morte das guerras e, por fim, havera sempre o perigo de um retorno iminente da barbarie,
pois o homem se vé a mercé de forgas que ndo consegue mais controlar. Tal panorama é o que
suscita certas davidas até mesmo entre os historiadores da filosofia como Paolo Rossi (2000,
p. 97), que questiona a proposta de se falar em “origens” da idéia de progresso, uma vez que
elas podem se prestar a muitos equivocos. A mesma preocupacdo ¢ considerada por Adorno

(1995, p. 37-38), como fica claro nesta citagdo:

Como qualquer termo filoséfico, o de progresso tem seus equivocos; como
quaisquer outros, estes também remetem a algo em comum. O que, no
momento, deve entender-se por progresso, sabe-se, de forma vaga, mas
segura: por isso mesmo ndo se pode empregar o conceito de forma
suficientemente grosseira. Seu uso pedante defrauda apenas naquilo que
promete: resposta a duvida e esperanca de que finalmente as coisas
melhorem, de que, enfim, as pessoas possam tomar alento.

O conceito de progresso € perigoso em varios sentidos, principalmente quando usado
para justificar ideologias que se dizem defensoras da humanidade, mas promovem a alienag@o
e sO se prestam ao ruim. Assim, o objetivo de aqui destacar algumas concep¢des de progresso
¢ exemplar no sentido de mostrar a prépria ambigiiidade do termo e como este pode ser
apreendido para corroborar falsas promessas. Por isso, Adorno quer levar a critica do conceito
de progresso para critica da sociedade que o movimenta. Ao fazer isso, eleva a nocdo de
progresso para outro patamar da historia e o define dialeticamente. A nog¢@o de progresso nao
deve desaparecer, mas necessita de outra roupagem. Este ¢ o objetivo do autor ao longo do

texto “Progresso”.
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2. Progresso e Sociedade

A conferéncia “Fortschritt” (Progresso) foi apresentada por Adorno no Congresso
Filoséfico de Miinster em 22 de outubro de 1962 e posteriormente publicada na obra
Argumentationen, Festschrift fiir Josef Konig em 1964. Em sua constituicdo, apresenta
sistematicamente as concepgdes anteriores do filosofo frankfurtiano sobre esse conceito. Mas,
0 que até entdo era caracteristico de suas formulagdes estéticas, passa agora a ter um carater
mais geral. Uma concepcdo histdrico-filoséfica de progresso e de emancipagdo universal
passa a fazer parte do itinerario percorrido por Adorno na esperanga de realizacdo de uma
racionalidade generalizada, cujos objetivos s@o garantir aos individuos, tanto quanto aos
objetos, a liberdade de exercerem seus direitos. No fundo, o filosofo frankfurtiano visa dar
continuidade as inten¢des de Marx, desta vez sobre condi¢des diferentes. Ele ndo da pistas ou
formulas a serem seguidas, mas fica evidente sua preocupacdo em construir uma sociedade
razoavel, algo que ainda precisa acontecer.

E pela busca de justica que ndo se pode identificar o progresso como sendo
simplesmente um processo de redengdo, como denunciado no topico anterior. A redengdo
como intervengdo transcendental perde, junto com a dimensdo temporal, qualquer significado
perceptivel e se transforma em teologia a-historica. O discurso sobre o progresso perseguiu ao
longo da histéria uma relagdo de dominagdo. O medo pela falta de recursos materiais que
poderia impedir ou retardar o progresso foi aos poucos se afastando e o nivel alcancado pelas
forcas produtivas técnicas trouxe consigo a esperanca de que ninguém mais padeceria de fome
sobre a face da terra.

O actimulo de conhecimentos e habilidades especificas foi identificado como
progresso, tendo sido este o prototipo de sua concepgdo até Hegel e Marx. Assim, a
contrapartida social do conceito ndo pode ser retirada, pois s6 mediante a sociedade é que
ocorre tal identificacdo. A qualidade temporal do conceito de progresso o vincula ao mundo
empirico: das cavernas, a sociedade passa para horda de coletores e cagadores, depois para
agricultura, e assim por diante. Progresso e sociedade estdo intimamente ligados entre si.
Contudo, a opressdo do homem pelo homem ainda continua e agora ¢ tarefa do progresso
evitar “a catastrofe mediante a organizacdo racional da sociedade total, como humanidade”.
(ADORNO, 1995, p. 38).

Para evitar a catastrofe e organizar racionalmente a sociedade, ¢ preciso que o

progresso saia do encantamento de si mesmo. A propria esséncia do progresso ¢ livrar a
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natureza do encantamento, num processo de desmitologizagdo, entdo, ele mesmo deve se
libertar do mito da “fé no progresso”. E necessaria uma tomada de consciéncia da propria
humanidade, que reconhecendo sua naturalidade, pde fim ao dominio que exerce sobre a
natureza. “O progresso acontece ali onde ele termina”, afirma Adorno no intuito de considerar
o afastamento daquilo que pode se prestar a conservacio do ruim (1995, p. 47). Mas Adorno ¢
mais radical quanto a barbarie no esclarecimento. Se Marx observara que o esclarecimento
ndo exclui necessariamente a barbarie, para Adorno um esta contido no outro, pois em meio
ao maximo esclarecimento, houve lugar para acontecimentos como Auschwitz e Hiroshima.

A possibilidade adorniana € o afastamento da catastrofe, e por isso necessita seguir um
procedimento que ndo crie definigdes generalizadas. Ao mesmo tempo em que se deve
mergulhar no conceito para expd-lo, também é necessario certo afastamento. O conceito para
Adorno ¢ limitado, pois quando é enfatizado, abandona o “reconhecimento das diferengas, da
alteridade, do Outro, da inesgotabilidade do real. Sempre ha algo que fica fora do conceito”
(REZENDE, 2006, p. 111). Para ndo ser vitima do conceito, é necessario, destaca Rezende,
uma vigilancia que implica usar a memdria, a reflexdo e a experiéncia (2006, p. 112). Tal
procedimento ¢ o dialético e estd presente em outras criticas feitas por Adorno, como a critica

cultural. Em uma passagem dos Prismas, nota-se certa semelhanga a citacdo anterior:

A dialética tem de se resguardar contra essa perversdo tanto quanto tem de
se proteger do perigo de ficar aprisionada pelo objeto cultural. Ndo deve se
sujeitar ao culto do espirito, nem a hostilidade contra o espirito. O critico
dialético da cultura deve participar e ndo participar da cultura. S6 assim
fara justica a coisa e a si mesmo. (ADORNO, 1998, p. 25).

A categoria de progresso, se existe uma justificacdo tedrica para defini-la, exige certa
aproximacdo, sob o risco de ser um possivel fracasso tal aproximag¢do, na aparente evidéncia
de seu uso, tanto positivo quanto negativo. Uma melhor compreensdo disso acontece quando
se pergunta a um individuo mergulhado em uma realidade comum, o significado de
“progresso”. Ele fard uma aproximagdo do termo a realidade social em que vive, como por
exemplo, um bairro sem asfalto. Nesse sentido, o progresso esta ligado a melhorias visiveis.
Todavia, essa aproximagdo, que ao mesmo tempo é necessaria, também dificulta a justificacio
do termo. Adorno aponta para uma fatal dissolu¢do do conceito e o perigo de se destruir o seu
alvo. Dirige severas criticas ao que chama de “argucia subalterna” que vé apenas a
possibilidade de se falar em progresso mediante o seu deslocamento em situagdes especificas,

desconsiderando qualquer unidade entre esses momentos.
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O entrave nas reflexdes sobre o progresso esta na propria arrogancia do conhecimento
que acredita encontrar exatiddo onde ndo ha possibilidade de saber. Todas as tentativas de
definir o progresso levaram “a conservagdo do ruim” e isso € claramente demonstrado na
propria histéria da razdo iluminista. As novas teorias s6 representaram um avanco quando
aniquilaram seu proprio potencial auto-reflexivo. A tarefa de Adorno ¢ exatamente mostrar o

contrario disso:

Somente sdo verdadeiras aquelas reflexdes sobre o progresso que
mergulhem nele, mantendo, contudo, distdncia e que evitam os fatos
paralisadores e os significados especializados. Hoje, tais reflexdes culminam
na considera¢do sobre se a humanidade sera capaz de evitar a catastrofe
(ADORNO, 1995, p. 38).

O papel de sua reflexdo ¢ mostrar que o “progresso” ndo pode se elevar a conceito
fundamental da historia, corroborando os fatos acima. Tudo isso porque Adorno tem uma
nocdo peculiar da historia. Ela se d4 de maneira contingente, aberta, ndo existe uma
determinacdo. Por isso, considera sua filosofia anti-sistematica, algo que fica claro nesta
passagem da Dialética Negativa: “o telos da filosofia, o aberto e descoberto, ¢ tdo anti-
sistematico como sua liberdade de interpretar os fendmenos que inerme afronta” (ADORNO,

2005, p. 30).

2.1. O conceito de Humanidade

No ensaio “Progresso”, Adorno procura mostrar como a preocupacdo em relagdo a
idéia de histéria foi tomada como ponto-chave para consolidar o processo de desenvolvimento
da humanidade. Existe o discurso kantiano que ¢ o do esclarecimento. O projeto do autor da
Critica da Razdo Pura para uma doutrina do progresso esta vinculado a idéia de homem, que
por sua vez se encontra atrelada a uma “constituicdo civil justa” como objetivo principal da
natureza para o homem. Dessa forma, Kant entende o conceito de histéria como algo
universal ou cosmopolita e ndo o de vidas separadas. Mas Adorno adverte que “a referéncia
do progresso a totalidade volta-se como um aguilhdo contra ele” (1995, p. 39). Na contramio
da critica a Kant, Adorno langa uma reflexdo mais aberta e particular de Walter Benjamin.

Em suas Teses sobre o conceito de historia, Benjamin dirigiu severas criticas aos

membros da social-democracia alema por confundirem a idéia de progresso apenas com o
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desenvolvimento das habilidades e técnicas da humanidade. Esses politicos se diziam
progressistas, no intuito de conquistar o apre¢o daqueles que entendiam progresso como o
telos necessario da historia e o resultado das conquistas cientificas. Como Adorno (1995, p.
39) destaca, colocavam sua fé na féormula publicitaria do ‘“sempre-melhor-e-melhor”, na
certeza de que a humanidade s6 avangaria através da melhoria material da vida, o que em
parte ¢ verdadeiro. No entanto, essa posi¢do contém uma contradicdo empirica, afinal apenas
uma parcela minima da populagdo alema pdde gozar dos privilégios obtidos pelo lucro
explorado da parte mais pobre e trabalhadora. Assim, afirma Buck-Morss, Benjamin procurou
sempre negar em sua teoria a idéia de historia como progresso técnico, uma vez que tal nogao
serviu como pano de fundo para as politicas opressivas do Terceiro Reich (1981, p. 331).

Para Adorno (1995, p. 40), Benjamin trabalha com a idéia de que progresso e
humanidade se encontram na noc¢do de “felicidade das gera¢des vindouras”. Essa nogdo
implica na inevitavel visdo de reden¢do. Em Benjamin, reden¢do ¢ compreendida como
“sobrevivéncia da espécie”. Por isso, ndo se pode pensar em progresso pressupondo a
existéncia de humanidade, pois esta ainda ndo se deu de fato, de maneira que, para Benjamin,
progresso seria a geracdo desta humanidade. Entdo, mais adiante, Adorno observa que o
conceito de historia universal defendido por Kant como o lugar do progresso se torna
irrecuperavel para Benjamin, uma vez que caberia aceitar a existéncia de uma humanidade
harménica e em marcha na dire¢io de uma “felicidade” completa.®

O confronto tedrico que Adorno estabeleceu entre Kant ¢ Benjamin visa mostrar que
Kant comete um equivoco ao associar historia universal e humanidade. Isso ¢ totalizagdo do
conceito. Neste sentido, Benjamin foi mais cauteloso, e separou os dois termos alegando uma
contradi¢@o no fato de que o progresso ndo pode estar contido na idéia de humanidade, visto
que esta ainda ndo se realizou definitivamente.

Mais proximo das teses de Benjamin, Adorno acrescenta uma reflexdo dirigida ao
momento transformador da humanidade (1995, p. 40). Prosseguindo em suas analises no
ensaio “Progresso”, questiona o cerceamento da humanidade no proprio conceito de
totalidade da qual ela € responsavel. Para o filésofo, se a humanidade esta presa ao conceito
de totalidade, o progresso ndo existiu, pois s6 em termos de totalidade ¢ que este pode ser

pensado e ndo o contrario, como queriam os partidarios da social-democracia que Benjamin

¥ Adorno concorda com as teses de Benjamin sobre progresso e¢ redengdo porque ambos trabalham com
elementos teoldgicos provenientes principalmente do messianismo judaico e ndo exclusivamente relacionados
a vinda de Cristo e seu projeto de salvag@o.
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criticou. A compreensdo disso & bastante simples, sugere Adorno. E preciso definir
humanidade a partir do contexto de “ndo exclusdo” presente na idéia de totalidade.

A totalidade possui em si um principio limitador. Para que a idéia de humanidade
fosse pensada, seria necessdrio eliminar tal principio, concebendo uma totalidade livre de
qualquer submissdo coercitiva, aquilo que inibe a liberdade dos membros dessa totalidade. No
mundo atual prevalece, segundo Adorno, o conceito burgués de totalidade e humanidade, que
faz questdo de manter o principio limitador em sua aplica¢do (1995, p. 40). Bastaria observar,
no entender de Adorno, os poemas de Schiller para se ter uma compreensdo disso, pois eles
ilustram o aspecto for¢cado de uma unidade baseada na negacdo do diferente, do ndo-idéntico.

Assim, o conceito de totalidade adquire em seus extremos um forte carater antagonico,
uma vez que revela a verdadeira face dos sistemas politicos totalitarios, cujo interesse ¢
aniquilar os que ndo fazem parte de seus ideais de humanizacdo. Nisso, fica claro o que

Adorno comenta como indispensavel para consolidacdo do conceito de humanidade:

Ao conceito de totalidade pertence, como nos sistemas politicos totalitarios,
0 antagonismo persistente; assim, sdo definidas as malvadas festas miticas
das fabulas por aqueles que ndo foram convidados. Somente onde
desaparecesse esse principio limitador de totalidade ou, ainda, o mero
mandamento de identificar-se com ela, haveria humanidade e nio seu
simulacro (2005, p. 41).

Nesta citacdo, evidencia-se o fato de que o conceito de humanidade, tdo caro para a
teoria do progresso, s6 € possivel quando desaparece o principio limitador de totalidade. Em
termos de uma sociedade mais justa, o fim de tal principio revelaria o verdadeiro progresso
que talvez Adorno acreditasse ser possivel mesmo na evidente constatacdo da barbarie. Para
Martin Jay, dentre os membros da Escola de Frankfurt, Adorno foi o que mais resistiu a
dissolucdo do individuo contingente a totalidade, seja esta do Volk (povo) ou de classe (1989,

p. 128).

No tdpico anterior, o conceito de humanidade, como Adorno pensava, aparece como
nog¢ao implicita no teorema do estoicismo médio. Isso significa que mesmo tendo sido alheia
a Antiguidade pré-cristd a idéia de progresso, a no¢do de humanidade continha todos os
elementos que suscitaram a elaboragdo da idéia de progresso identificada como acumulagio
de habilidades e conhecimentos. Aqui, humanidade passa a estar atrelada a uma histéria
universal da salvagao.

Neste momento, se faz necessario examinar os aspectos que ligam o conceito de

humanidade com a idéia de progresso, a luz das reflexdes expostas anteriormente,
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justificando a relagdo dessa andlise com a idéia de sociedade. Permanece, contudo, as
indicacdes feitas por Adorno no ensaio sobre o “Progresso”, que na medida do possivel serdo

corroboradas por outros textos.

2.2. Filosofia e Sociedade

4

A andlise do progresso ndo pode se afastar de seus elementos filosoficos e sociais. E
assim que Adorno observa o relacionamento entre filosofia e sociedade. Para o filosofo
frankfurtiano, a sociedade desempenha um papel fundamental no estudo sobre o progresso,
pois € a partir dela que surgem todos os dispositivos que o representam. Como foi observado
no tépico 2, a sociedade passou por um processo histdrico de transformag@o. O homem
deixou para tras uma vida de subsisténcia baseada na coleta e na caga para ser um agricultor.
Também deixou suas antigas relacdes servis; de escravo para um trabalhador assalariado.
Todos esses dispositivos constituem uma ampla gama de fatores para se ter uma
representacdo de progresso.

O conceito de progresso, quando tratado filosoficamente, ndo pode deixar de fazer
referéncia aos elementos historicos da sociedade, ou seja, ele ndo pode se manter puro em si
mesmo sem levar em conta os fatos acima descritos. Entretanto, Adorno alerta: “quando o
sentido de um conceito forca a passagem a facticidade, ndo se pode deté-lo arbitrariamente”
(1995, p. 44).

Nao se pode deter o conceito de progresso quando este passa a percorrer novos
objetivos. Neste sentido, surge a idéia de reconciliacdo, que representa o “telos” transcendente
de todo progresso. Este, por sua vez, ndo pode se separar do processo de esclarecimento, cuja
meta ¢ afastar a catastrofe e erigir o homem como senhor de tudo. Assim, o conceito de
humanidade fica circunscrito ao interesse € a onipoténcia dos homens sobre as coisas e se
eleva sozinho sobre a imanéncia do mundo.

As conseqiiéncias deste fato podem ser observadas na idéia de que progresso ndo se
esvazia na sociedade. Para Adorno (1995, p. 44), existem outros problemas que se unem ao
progresso, e um deles ¢ a filosofia enquanto possuia na historia uma fungdo social. Segundo o

frankfurtiano, no texto “Progresso”:

A propria filosofia, enquanto servia para alguma coisa, era simultaneamente
doutrina da sociedade e s6 depois de entregue a ela sem reservas € que teve
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de separar-se da sociedade, auto-afirmando-se; a pureza para a qual recuou é
a ma consciéncia de sua impureza, de sua cumplicidade com o mundo.

Neste sentido, o conceito de progresso pode ser entendido filosoficamente quando € o
responsavel pela articulagdo do movimento social, e a0 mesmo tempo trabalha para contrapor
este movimento. Numa dimensao critica, a filosofia desempenha uma dupla atividade: ela se
constitui como veiculo de critica e também carrega a culpa de ter se afastado da discussao
sobre o progresso, se isolando em um estado metafisico. Contudo, Adorno sabe da
importancia da reflexdo filosofica enquanto critica a sociedade e a historia, ndo hesitando em
conferir valor a uma linha bastante expressiva, isto ¢, a dialética.

O pensamento dialético é o responsavel pela estruturagdo dos conceitos. A partir de
suas andlises sobre o momento historico do progresso, tendo como referéncia a dindmica
dialética, Adorno formulou sua critica tendo em vista a dupla abordagem em que tal conceito
se fundamenta. Se para uma defini¢do aceitavel de progresso, ¢ necessario relaciona-lo com a
dindmica social, ndo ¢ possivel abandonar o momento de redencdo mesmo que este se
encontre totalmente secularizado. Por isso ele ¢ um conceito contraditorio, até mesmo pelo
fato de ndo se deixar reduzir a simples facticidade ou a ideia.

O conceito de progresso esta atrelado ao processo de esclarecimento. Ao mesmo
tempo em que este se interessa pela reconciliacdo com a natureza, no sentido de apaziguar sua
furia, também demonstra uma forte ligacdo com sua dominag@o. Assim, o modelo de
progresso que se tornou evidente, afirma Adorno, é o modelo da dominagdo, do “controle da
natureza externa e interna do homem” (1995, p. 45).

As conseqliéncias desta opressdo sobre a natureza estdo evidenciadas nos
antagonismos sociais. O principio de identidade da razdo refor¢a a reproducdo de injustigas.
Isso gera ainda mais o sofrimento do ndo-idéntico e o progresso se torna o de um todo so.
Segundo o filésofo, “tudo progride no todo: s6 ndo o faz até hoje o todo mesmo” (ADORNO,
1995, p. 45).

Em outros trechos do ensaio “Progresso”, encontram-se passagens onde Adorno
estabelece algumas possibilidades acerca desta opressdo exercida pelo programa da

identidade:

Se a continuada opressdo sustava o progresso ao mesmo tempo em que o
desatava, enquanto emancipag¢do da consciéncia, ela também permitiu que se
reconhecessem o antagonismo e a totalidade do ofuscamento, que ¢
pressuposto para a resolucdo desse antagonismo (1995, p. 46).
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Entdo, pode-se entender que dentro do proprio processo de dominagdo do progresso,
ha maneiras de identificar e encontrar um possivel antidoto ao sentido degenerado dado ao
conceito. Contudo, apesar de ndo tracar os rumos almejados na consolidagio de uma
emancipagdo completa do homem, o progresso visto como resultado do sempre-idéntico € o
unico que pode comecar a qualquer instante e também um potencial transformador. Todavia,
alerta o filosofo, “que o constrangimento a natureza, no qual o proprio progresso se enreda,
ndo tenha a ultima palavra” (ADORNO, 1995, p. 47).

Em suma, o que forma a ideia de progresso ¢ a sua tendéncia antimitologica. Ela ¢
capaz de quebrar, como afirma Adorno, o préprio circulo vicioso da dominacdo ao qual
pertence, ou seja, ir contra o processo de identificacdo que impede sair de seu proprio

encantamento. Assim sendo,

Progresso significa sair do encantamento — também o do progresso, ele
mesmo natureza — a medida em que a humanidade toma consciéncia de sua
propria naturalidade, e por fim a dominagdo que exerce sobre a natureza e,
através da qual, a da natureza se prolonga. Neste sentido, poder-se-ia dizer
que o progresso acontece ali onde ele termina (ADORNO, 1995, p. 47).

Contras as correntes negativas do progresso, representadas pelos pensadores do inicio
do século XX, Adorno apresenta uma resposta. E possivel que as coisas sejam diferentes. Ndo
se deve olhar apenas os pontos mais tenebrosos do avango técnico e se esquecer da historia. O
veneno da fé no progresso tem seu antidoto na inclusdo de uma teoria do progresso que

ofere¢a uma constelagdo de conceitos.

Aquele que, ao recordar o naufragio do Titanic, esfrega as méaos, humilde e
satisfeito, porque o ‘iceberg’ teria assestado seu primeiro golpe contra a
idéia de progresso, esquece ou oculta o fato de que o desastre, de qualquer
forma ndo determinado por qualquer destino, deu lugar a medidas que, nos
cinqlienta anos posteriores, permitiram prevenir as catastrofes naturais da
navegacdo (ADORNO, 1995, p. 52-53).

A sociedade burguesa opera uma convergéncia total do progresso que nega este
mesmo progresso. Fundada no principio da troca, a sociedade burguesa encobre seus
mecanismos de controle, e s6 vé progresso enquanto persistir a desigualdade e a injustica. O
mecanismo de troca funciona, teoricamente, como uma relagdo entre iguais, ou seja, nio

existe nem perdas e nem ganhos quando se faz uma troca justa. Se realmente isso acontecesse,
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ndo existiria progresso na sociedade burguesa, pois o que restaria da operacgdo seria nulo. No

entanto, segundo Adorno:

Desde sempre, e ndo s6 depois que comegou a apropriacio capitalista da
mais-valia na troca da mercadoria for¢ca de trabalho por seu custo de
reproducdo, o contratante socialmente mais poderoso recebe mais que o
outro. Por meio desta injustica, acontece algo de novo na troca: o processo
que proclama sua propria estatica torna-se dindmico (1995, p. 59-60).

O momento da apropriagdo sempre existiu, diz Adorno na cita¢do acima. Nao foi algo
introduzido unicamente para geragdo de mais valia. Na verdade, sem essa relagdo ndo poderia
haver progresso, pois este deixou de ser estatico para se tornar dindmico. Com isso, a injustica
move o progresso na sociedade burguesa, uma vez que ela estd mergulhada em sua prépria fé

no mito da igualdade da troca. Se ndo fosse assim, teria permanecido estatico.

Onde a sociedade burguesa satisfaz o conceito que ela mesma cria, ndo
conhece progresso; onde o conhece, infringe sua lei, na qual estd contido
esse delito, e perpetua a injustica com a desigualdade sobre a qual deveria
elevar-se o progresso (ADORNO, 1995, p. 60).

Na dindmica do progresso, existem outros elementos que se unem as criticas feitas
acima. Trata-se de duas esferas da humanidade: a arte e a filosofia. Nelas, Adorno nio deixou
de emitir seu parecer acerca de seu progresso. Por isso, cabe fazer algumas observagdes sobre

esse dois itens.

3. Filosofia e progresso

O que Adorno compreende por filosofia pode ser encontrado em um de seus textos
mais centrados sobre o tema. Quando ele retornou para Frankfurt depois da tentativa de se
tornar um compositor de sucesso, dirige seus esforcos para redagdo de uma habilitagdo para
lecionar no ensino superior. Agora, Adorno segue convicto para carreira de professor e
continua atuando na sua antiga paixdo, a musica, desta vez tendo a filosofia como atividade
prazerosa de trabalho.

Assim que obteve a habilitagdo para a docéncia ¢ admitido na Universidade de

Frankfurt. Com uma grande amizade estabelecida entre ele e Horkheimer, trabalha também
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para o Instituto de Pesquisa Social, conhecido como “Escola de Frankfurt”. Para marcar seu
inicio de carreira, proferiu em 1931 uma conferéncia intitulada “Atualidade da Filosofia”,
publicada posteriormente em suas obras completas.

As reacdes dos participantes foram as mais variadas possiveis. Segundo informacdes
apresentadas por Wiggershaus (2006, p. 125), a impressdo foi que o filosofo frankfurtiano
apresentava um programa teoldgico-materialista de filosofia, influenciado por sua leitura de
Benjamin e Kracauer. O que parecia ser um discurso que caminhava para a linha materialista
interdisciplinar de Max Horkheimer, se converteu em uma posicdo dificil de ser
compreendida pelos seus proprios companheiros.

Horkheimer, Mannheim e até mesmo Kracauer ndo gostaram da forma como Adorno
se manifestou, tendo este ultimo enviado uma carta para o filosofo comentando que “era um
erro tatico apresentar-se como materialista-dialético [...], em lugar de iniciar qualquer
pequeno trabalho realmente dialético [...]” (WIGGERSHAUS, 2006, p. 126).

Os comentadores atestam que Adorno permaneceu fiel a seu programa, buscando
apresentar os conceitos de Benjamin ao mundo cientifico-universitario. Isso implicava em
adotar uma nova postura diante dos conceitos consagrados pela fenomenologia e ontologia
reinantes na academia. O que ele procurou explorar em seu “manifesto filos6fico” foi uma
critica a0 modo como Heidegger procede em suas investigagdes de natureza historica. Uma
“ontologia da historia”, como Heidegger concebia desvalorizava a propria histdria enquanto
lugar do novo. Adorno, entdo, explicava essa ontologia com os conceitos de natureza e
historia.

Ao afirmar que “quem hoje em dia escolhe o trabalho filos6fico como profissdo, deve,
de inicio abandonar a ilusdo de que partiam antigamente os projetos filosdficos: que ¢
possivel, pela capacidade do pensamento, se apoderar da totalidade do real” (ADORNO,
1991, p. ), Adorno empreende uma desconstru¢do da razao filoséfica baseada na elaboracao
de pensamentos totalizantes, como foram conhecidos os esquemas metafisicos da antigiiidade
e da Idade Média, cujo auge, na modernidade, foi a filosofia de Hegel. Nao obstante, na
Dialética Negativa, publicada em 1966, trinta e cinco anos depois, o filosofo frankfurtiano

retoma essa mesma observacdo dizendo:

a filosofia, que outrora parecia obsoleta, se matem viva porque se deixou
passar o instante de sua realizacdo. O juizo sumario de que meramente
interpretava o mundo, de que por resignacdo ante a realidade se atrofiou
também em si mesma, se converte em derrotismo da razdo atras do fracasso
da transforma¢io do mundo (ADORNO, 2005, p. 15).



38

Na verdade, o pensamento filoséfico caminhou até Marx num sentido de interpretar a
realidade e construir uma grandiosa teoria que abarcasse a “totalidade do real”. Nem o projeto
dos antigos e modernos obteve éxito, muito mesmo a ousadia de Marx em transformar o real a
partir da praxis. Para Adorno, o que resta da filosofia ¢ continuar interpretando o mundo,
desta vez alicercado em uma nova maneira de agir. E essa maneira de ser que o filosofo tenta
explicar no seu discurso.

No ensaio “Progresso”, Adorno afirma que o progresso na filosofia é paradoxal. Se ha
ou ndo uma maneira de definir os seus rumos de acordo com certas tendéncias progressistas,
ai se encontram algumas dificuldades em se entender o que se chamaria “progresso filoséfico”
(1995, p. 58). Na verdade, ¢ muito suspeito atribuir tal termo aos projetos que foram se
transformando ao longo da historia, desde Platdo até os mais influentes pensadores

contemporaneos, como Heidegger e Sartre.

Por mais concludentes que possam ser as transicdes de uma auténtica
filosofia a outra, mediadas pela critica, continua, ndo obstante, sendo tdo
dubia a afirmacdo de que neles — entre Platdo e Aristdteles, entre Kant e
Hegel, ou mesmo no todo de uma histéria universal da filosofia — tenha
existido progresso (ADORNO, 1995, p. 58).

A responsabilidade sobre essa falsa atribui¢do de progresso ndo deve ser imputada ao
carater invariavel do presumido objeto filosofico, isto €, o Ser, como destaca Adorno no
mesmo paragrafo do ensaio. Tao pouco adiantaria criar uma visdo meramente estética destas
concepgdes que elevariam os pensamentos arquitetonicamente bem elaborados acima da
verdade. Trata-se de afastar da visdo filosdfica de progresso o carater de sistema que o
envolve numa roupagem fechada e omniabrangente. Isso seria incompativel com a teoria
critica, em especial, com sua dialética negativa, entendida como “anti-sistema”. Resumindo,
nem a busca pelo Ser como unico e imutavel, muito menos o critério estético de sistema,
seriam respostas ao paradoxo do progresso na filosofia.

Outro problema a ser pensado € que a propria histéria da razdo estd marcada pela
regressdo ja tipicamente atribuida ao progresso. De fato, toda tentativa de superacdo dos
conceitos foi feita de maneira arbitraria e sem levar em consideracdo os proprios limites do
pensamento. As filosofias que outrora surgiam uma apds a outra, caiam no Orkus, abismo, do
mitico. Uma filosofia acusava a outra de nio ter sido suficientemente racional, de ainda estar
ligada ao mito e, por conseguinte, atribuia a si mesma ser verdadeira, até cair por terra devido

a outra filosofia, que também acusava sua antecessora de ser mitica.
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Nesse jogo de forgas, a filosofia identificou-se com a ci€ncia. Ambas promovem uma
simbiose no sentido de que a filosofia ndo pode se separar da ciéncia sem dogmatismo. A
primeira retiraria da segunda aquilo que foi descartado, desperdicado. Agindo assim, desvia-
se de sua trajetéria de progresso, ajudando a afinar o aparato cientifico. O pensamento
filosofico também parece atrelado a um desejo de compreensdo que so6 pode ser realizado por
meio da auto-reflexdo, mas ele s6 avanca na busca de um todo que seja a igualdade de seu

principio consigo mesmo. Assim,

O progresso filoséfico zomba de si mesmo porque, quanto mais ele adensa
os nexos de fundamentagdo, quanto mais invulnerdveis se tornam as
formulacdes, tanto mais se converte em pensamento identitario (ADORNO,
1995, p. 59).

Dessa forma, o que anula a pretensdo de progresso na filosofia € esse desejo de sempre
estar ligada aos momentos subseqiientes da ciéncia e da sociedade. A filosofia acaba
perpetrando o ato de encobrir a verdade, guiando-se para as falsas idéias de igualdade e
identidade que circunscrevem a sociedade e seu movimento. Por isso, Adorno afirma que
“tampouco a filosofia esta imune contra a recaida” (1995, p. 59). Enquanto ela persistir em
continuar alienada ao que se passa na sociedade, ela permanecera encobrindo “os objetos com
uma rede que obtura os buracos do que ndo ¢ ela” (1995, p. 59).

Qual seria a saida para filosofia? Talvez a resposta esteja na forma como a filosofia
precisa ser desenvolvida e aplicada. E na conferéncia de 1931, “A atualidade da Filosofia”,
que uma possivel resposta ¢ formulada.

O ensaio ¢ dividido basicamente em trés partes. Apesar de ndo serem explicitas em
algumas tradugdes’, essa ¢ uma consideragio feita a partir de uma visdo panordmica do texto.
O filésofo procede sua investigacdo adentrando na mais recente historia da filosofia, dirigindo
suas criticas a escola de Marburgo (neokantismo), filosofia da vida de Simmel, escola de
Rickert e as filosofias cientificas. Em seguida, ndo se incomoda de dirigir comentarios as mais
atuais tendéncias da filosofia contemporanea, a saber, a fenomenologia de Husserl, Max
Scheller e Martin Heidegger.

A conferéncia de 1931 alerta para o fato de que ndo ¢ mais possivel pensar uma
filosofia que tenha pretensdo de se “apoderar da totalidade do real”. Muitas filosofias
tentaram resgatar esta objetividade, mostrando os pontos superados das outras que as
precederam. No entanto, novamente caiam nas mesmas armadilhas de superagdo e limitagao,

se dissolvendo em mera metafisica especulativa (1991, p. 73).

? Utilizou-se a tradugdo castelhana da editora Paidds, cujo tradutor ¢ José Luis Arantegui Tamayo. O texto é
cotejado com a tradugio brasileira feita por Bruno Pucci.
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Novamente, a vontade de entrar em cena numa ¢época de crise, motivou muitos
filosofos contemporaneos a investirem numa nova maneira de filosofar, apelando para
constru¢do de uma filosofia do “Ser”. O contexto agora ¢ outro, desta vez direcionada para
uma fenomenologia do existente. Contudo, os esforcos empreendidos acabaram ndo
resultando numa filosofia emancipada de seus residuos metafisicos e idealistas, tornando-a
mais uma vez incapaz de ser grande e total.

Na segunda parte de sua exposi¢do, Adorno traz a tona a pergunta mais importante de
sua comunicac¢do: ¢ valido dizer que a filosofia ¢ absolutamente atual? Depois do fracasso dos
ultimos grandes esforcos filoséficos, cuja meta era alcangar um genuino progresso do
pensamento, restou para a filosofia a possibilidade de responder as questdes que lhe sdo feitas
desde que ndo se anule seu potencial de critica. Por isso, um dos riscos que a filosofia
enfrenta é ser colocada como uma “mera instancia de ordenagdo e de controle das ciéncias
particulares”, como tentou o circulo dos positivistas (1991, p. 83-84).

Nao ¢ certo, entende Adorno, que a filosofia siga na histéria separada das outras
ciéncias nem mesmo que sirva de instancia de ordenacdo. Para ele, a filosofia ndo tem a
pretensdo de ser mais uma ciéncia especializada, ela se diferencia desta pelos seus resultados,
ndo estando a mercé dos ataques empiristas, que obscurecem uma reflexdo mais profunda e
critica. E importante que a filosofia estabelega um dialogo com as outras ciéncias, pois s6
assim “poderd conseguir plenitude material e concrecdo dos problemas a partir do estado
contemporaneo das ciéncias particulares”. Mas também nao lhe é conveniente estar acima das
ciéncias, uma vez que os problemas filoséficos se encontram “indissoluvelmente encerrados
nas questdes mais definidas das ciéncias particulares” (1991, p. 86).

Ao construir sua defini¢do de filosofia, Adorno afirma simplesmente que sua tarefa
primordial ¢ interpretar. Nesta fungdo, os resultados das ciéncias particulares correspondem

ao interesse de abordagem que assume um paradoxo:

a filosofia deve proceder interpretando cada vez mais com a pretensdo da
verdade, sem possuir nunca uma chave segura de interpretagdo; que nas
figuras-enigma do existente e em seus admiraveis entrelagamentos nio lhe
sejam dados mais que fugazes indicios, que se esfumam (1991, p. 87).

Percebe-se uma preocupagdo em ndo reduzir o potencial critico da filosofia e
promover, a0 mesmo tempo, um processo dialético de reflexdo. O trabalho filoséfico € ler as
entrelinhas do incompleto, do contraditorio e fragmentdrio, entregue, no dizer de Adorno, “a
cegos demodnios”. O papel da auténtica interpretacdo filosdfica se constrdi na solugdo dos

enigmas a partir da idéia de constelagdes mutaveis, ou seja, quando em diferentes tentativas,
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os conceitos sdo encaixados em uma figura legivel como resposta a questio outrora colocada,
que vai se desvanecendo, mas nio se esgota completamente.

O método de Adorno ¢ o das constelagdes e a construgdo dos conceitos € subjetiva e
esta ligada ao fato do filosofo possuir imaginac@o. A intencdo ¢ criar um campo de forca onde
o objeto € confrontado com o sujeito por meio da imaginagdo do filésofo que busca entender
um determinado fendmeno sem a pretensdo de domina-lo completamente. Assim, as
constelacdes se organizam e reorganizam como bem faz o filésofo que as interpreta.

No fundo, Adorno deseja promover uma transformagdo dialética e uma praxis social
profunda, dando vigor ao fazer filoséfico por meio da interpretagdo, contrariando Marx que
dizia reprovar os filésofos que apenas interpretavam o mundo. Interpretar também ¢ uma
préaxis social'’, parece dizer Adorno, e se o que Marx profetizou nio se concretizou, a
filosofia se v€ na continuidade da interpretagdo (2005, p. 15).

Por isso, a reflex@o sobre o progresso segue como tarefa interpretativa da filosofia, que
ao se abrir para o novo, o diferente e fragmentdrio, possibilita uma interven¢do profunda e

auto-reflexiva, preocupada com os rumos da sociedade, contra uma nova barbarie.

3.1. Arte e progresso

A arte desempenha em Adorno um papel semelhante ao da Filosofia. Pode ser um
veiculo que potencialize a critica radical da sociedade, como também estd sujeita a se
transformar em ideologia, ocultando a apropriacdo do trabalho e até mesmo exercendo o

dominio da natureza interna do homem.

Se na filosofia reina o paradoxo de se dar ou ndo progresso, no campo da arte esta
categoria implica movimento histérico. Segundo Adorno, nem tudo avanga segundo as forgas
produtivas e nas esferas espirituais, onde a arte esta incluida, existem aspectos que precisam
ser considerados antes de se fazer um julgamento mais preciso sobre seu progresso. Nota-se
que o trabalho filos6fico de Adorno ndo pode se dar sem uma proximidade com a arte. Dentre

as mais variadas expressoes artisticas, o filosofo frankfurtiano deu maior importancia a

" Em “Notas marginais sobre teoria e praxis” (Palavras e Sinais), Adorno discute a questdo de se reunir a
especulagdo filosdfica e a experiéncia em seu sentido pleno. Aponta o quanto o ativismo € regressivo (o agir
imediato) sobre a teoria que, também atrelada ao conjunto do processo social, também tem independéncia, o que
lhe d4 a caracteristica de resisténcia ao fascismo do todo.
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musica. Como compositor e instrumentista, deixou que essa arte o influenciasse em todos os
seus aspectos, tanto tedricos, como criticos.

Pode-se comprovar tais observacdes analisando suas idéias estéticas que estdo
espalhadas ao longo de seus escritos. Muitos comentadores como Freitas apontam que a arte
ndo ¢ apenas uma questdo tedrica a mais em sua teoria, mas quase um objeto central de estudo
no meio daquelas reflexdes consagradas pela tradicdo socioldgica e filosdfica do autor (2003,
p.8). As experiéncias que Adorno teve com a musica se mostram absorvidas em seus
trabalhos, em suas producdes, e isso o tornou tao diferente de outros pensadores que trataram
das questdes estéticas, como Kant e Hegel, que fez com que ele soubesse retirar do fazer
artistico toda energia necessaria para a critica e a teoria.

Deve-se ressaltar aqui, que a estética ¢ uma das disciplinas mais abrangentes da
Filosofia, pois apareceu em assuntos como “diversificagdo da beleza natural ou artistica”, em
um dilema da sensibilidade e do conceito, do gosto e da experiéncia estética, em uma
metafisica do belo. (FREITAS, 2003). Nao sé nessas questdes, mais se vé que, na histdria da
filosofia, muitos filosofos se ativeram a estuda-la, entre eles Aristoteles, Kant, Schelling,
Hegel, Nietzsche, Heidegger, Lucaks e Benjamin. Esses pensadores colocaram a arte em um
lugar especial nas suas produ¢des por um motivo importante. Para Freitas, seria que a arte
propiciou a estes filosofos “varios elementos teoricos capazes de fornecer um paradigma sui
generis para a vida humana, desde o dmbito mais imediato da experiéncia sensivel até a
construcdo de sistemas filosoficos bastante abstratos” (2003, p.9).

Além de todas essas abordagens estéticas, a que particulariza o pensamento
adorniano em relagdo a outros ¢, sem davida, o cunho critico e social que 0 mesmo imprime
em seus trabalhos. Tanto que as suas primeiras obras filoséficas tinham como caracteristica o
estilo do ensaio. Ao escrever de maneira ensaistica, Adorno se preocupava com 0s seus
leitores. O texto, mais que um veiculo de comunicagdo, precisa atingir leitores conscientes
historicamente, e criar uma inser¢do critica. Com a proliferacdo de revistas e jornais com
conteudo pobre, o sujeito se vé€ reduzido a uma figura passiva diante do poderio ao qual o
sistema lhe submete. Escrevendo em forma de ensaio, era possivel dar ao leitor uma
possibilidade de entender e sentir seu estado diante do mundo que o cercava, além de
convida-lo a fazer parte da critica dialética.

Dentre todas as artes, a misica ocupava um lugar especial no itinerario filoséfico de
Adorno. A sua estética musical considerava certas exigéncias, como, por exemplo, o
conhecimento e a sensibilidade do material. Assim, a obra de arte ndo era apenas um conceito

criado por uma mente, mas uma manifestacdo dos fatos sociais ou a revela¢do do estado-de-
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coisas em que se encontrava a humanidade. Diante da musica verdadeira, era necessario uma
formagdo erudita e a0 mesmo tempo uma postura critica. Por isso, ele resgatava certos
pensamentos, como o de Schiller, que em seus escritos denunciava o uso da arte como
entretenimento. E ele mesmo constata que “com toda a nobreza de seus gestos, Schiller no
fundo antecipa a situag¢@o da industria cultural quando a arte ¢ receitada como vitaminas a
cansados homens de negdcios” (ADORNO, 2001a, p.12), ou seja, s o aspecto agradavel e de
deleite seria privilegiado na obra de arte.

A arte contempordnea possui uma caracteristica que a diferencia em termos de
progresso na arte. Seu desenvolvimento ¢ mais livre, e a saber: ndo cumpre uma fungdo
especifica como antigamente em outros tipos de arte, ou seja, ela se emancipou da tutela que
antes dominava a arte grega, medieval, renascentista e classica. No entanto, o avango do
mercado contribuiu para que houvesse uma dispers@o dos fins a que a arte poderia servir.
Com isso, a arte contemporanea se viu atrelada a novos interesses porque, segundo Adorno,
“justamente por seu edificante descompromisso, [...] deve ser incorporada a vida burguesa e a
ela subordinada como seu complemento antagdnico” (2001a, p.11).

Nem todas as obras da arte contemporanea caem vitimas do mercado. Por ndo aceitar
uma fungdo preestabelecida, a arte contemporanea avancou na elaboracdo de suas obras, mas
de uma maneira séria, diferentemente dos produtos feitos para o mercado do entretenimento.
Este busca apenas formas de submeter esta a arte a fungdo de consumo. Adorno valoriza
muito algumas expressdes artisticas de sua época, principalmente escolas musicais como o
Expressionismo e a atonalidade livre da Segunda Escola de Viena. Para o filosofo, sdo
expressdes que ilustram o progresso na arte a partir do “dominio material, quanto a técnica”
(1995, p. 57). E na seriedade do prazer artistico que qualitativamente a arte contemporanea
diferencia sua experiéncia da dos meios de comunicag@o de massa.

Outro elemento que Adorno expde em sua analise sobre a obra de arte em termos de
progresso ¢ o forte lado critico e reflexivo que ela pode imprimir no sujeito esclarecido.
Segundo Adorno (2001a, p.13), a obra de arte é “a priori, antes de suas obras, [...] uma critica
da feroz seriedade que a realidade impde sobre os seres humanos”. Dessa forma, o filésofo
entende que a pretensdo primeira da obra de arte ¢ ser critica, ¢ lutar por uma sociedade
moderna e formativa do carater humano esquecido no processo de esclarecimento. Ela
também ¢ um forte elemento denunciador, pois, “ao dar nome a esse estado de coisas, a arte
acredita que estd soltando amarras. Eis sua alegria e também, sem duvida, sua seriedade ao

modificar a consciéncia existente” (ADORNO, 2001a, p.13).
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Percebe-se que a estética de Adorno transita por uma série de paradoxos: luta por
uma modernidade que esteja baseada em obras importantes e exemplares, mas ja classicas, e
busca requerer o carater perturbador de uma literatura de vanguarda. Suas referéncias, como
ja citados, sdo a escola de Viena e muitos outros pensadores (JIMENEZ, 1999, p. 350).

Inacabada, a Teoria Estética se tornou a obra referéncia onde o conceito de arte é
tratado com rigor e preocupagdo. Nela o autor referenda a concepcao de arte como “promessa
de felicidade™'!, mas também oferece ao leitor um pessimismo enquanto desenvolvimento
artistico. A arte ndo estd segura quanto a sua existéncia nessa sociedade, quanto a sua
espontaneidade (JIMENEZ, 1999, p.350).

A preocupacdo adorniana é o imanente trabalho que exercem as instituigdes culturais,
as midias, as estratégias de comunicagdo e o impacto das modas que causaram uma mudanga
na maneira como as pessoas se relacionam com a arte e as obras culturais, uma mudanga de
séculos, de perspectivas. O facil acesso as obras de arte motiva o turismo cultural e as visitas
aos museus, mas isso pode causar duvidas quanto a “intensidade e autenticidade” das
experiéncias estéticas, sua capacidade de enriquecer a vida cotidiana.

Na Dialética do esclarecimento, Adorno e Horkheimer tentaram explicar os
mecanismos que amarram a arte num outro tipo de conceito, que ndao o de conhecimento. Os
autores se interrogam sobre o devir da arte e da cultura em geral na sociedade moderna, em
que ambas vao se tornando reféns do elemento econdmico. A democratizagdo da arte tornou
manifesto um aspecto da crueldade do capitalismo, ou seja, tudo virou mercadoria.

Para ilustrar essa situacdo em que se encontra a arte contemporanea, Adorno e
Horkheimer cunharam uma expressio que se tornou banal nos dias de hoje. O termo industria
cultural foi empregado para designar o surgimento de uma cultura estandardizada,
condicionada e comercializada segundo os padrdes de bens de consumo (JIMENEZ, 1999,
p-355). Ao que parece, industria cultural virou sinénimo de produ¢do valorizada, ndo s6 em
termos econdmicos, mas no sentido de qualidade também, o que para Adorno ¢ Horkheimer ¢
impensavel, uma vez que os bens produzidos por esta industria sdo desprovidos de qualquer
tipo de cognicdo. Sdo obras que corroboram o estado ideoldgico dos sujeitos.

As obras de vanguarda, segundo Adorno, procuram se desvincular dessa no¢do de
industria cultural. Obviamente elas ndo sdo produtos da mesma, s6 que estdo sujeitas aos
mesmos processos que impdem e distribuem os produtos feitos para o entretenimento. Por

serem obras de dificil entendimento, acabam se tornando pecas de museu destinadas a um

' Essa concepeio ¢ de Stendhal e foi apropriada por Marcuse em 1937, no ensaio “Sobre o carater afirmativo da
cultura”.
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publico alvo. As obras de arte ndo podem ser estritas, mas a induastria cultural faz com que
elas sejam, jogando para fora da consciéncia o poder critico que tais obras possuem para a
sociedade. A obra Guernica, de Picasso, ¢ um exemplo dessa interacdo das obras de
vanguarda. Sua acdo como critica evidente da sociedade mostra sua for¢a que pode deslanchar
uma prdxis.

Em linhas gerais, entende-se apreender de Adorno a idéia de uma estética “negativa”,
pois sua promessa de felicidade estd muito distante da realidade, de uma possivel
reconciliacdo entre o individuo ¢ o mundo. Sua estética estd como outras na tentativa de
compreender a situacdo social, politica e ideoldgica das revolugdes artisticas modernas.

No texto “Progresso”, quando Adorno fala sobre arte, desqualifica as criticas feitas
por Hegel e Marx sobre o material artistico. Para os dois pensadores alemdes a arte ndo
avancaria com o mesmo vigor que as forcas produtivas materiais. De maneira andloga, a
psicanalise também demonstrou que o inconsciente, responsavel pelo conteudo do consciente

e das operagdes objetivas da mente, esta fora da historia.

Todos os progressos nos ambitos culturais o sdo quanto ao dominio material,
quanto a técnica. O contetido de verdade do espirito ndo ¢ indiferente a isso.
Um quarteto de Mozart ndo é apenas mais bem feito que uma sinfonia da
escola de Mannheim, mas sim, enquanto mais bem feito ¢ mais harmonico &,
também, em sentido enfatico, de qualidade superior (ADORNO, 1995, p. 57)

No entanto, Adorno enxerga que essa qualidade superior da arte conquistada pelo
material técnico da obra pode perder seu valor de progresso quando ¢ efetivado apenas como
concepedo e logo em seguida, como obra de arte consumada. Conseqlientemente, isso gera no
artista o desejo de sempre empregar no material, formas mais livres e desprendidas do
passado mais recente. Na Teoria Estética, Adorno defende a postura de sempre buscar o
melhor das obras a partir do imperfeito, que se desfaz por meio da técnica nova disponivel.

Em suma, o progresso na arte estaria ligado a uma tendéncia que aproveita 0 momento
dialético da criagdo artistica. O artista deve se relacionar com o seu material da mesma forma
como o filésofo dialético trabalha os conceitos. Mantendo distdncia, mas a0 mesmo tempo
mergulhando em sua esséncia, respeitando o resultado que desta relacdo surge. A expressio
acontece enquanto tal iniciativa ¢ considerada, em que ao absorver o dominio da natureza,

faca valer o tempo que age quando as coisas ao retorno delas mesmas.



CAPITULO 11
DIALETICA E PROGRESSO

Uma proto-histéria do ocidente e dos rumos do esclarecimento ja estava sendo tracada
por Horkheimer durante o exilio norte-americano. Seu trabalho se dirigia a elabora¢do de uma
dialética que pudesse ampliar o horizonte de investigagdes que ele havia esbogado em estudos
anteriores. Segundo Wiggershaus, desde os anos 1930, Horkheimer dava aos seus trabalhos o
titulo geral de “logica dialética”. Pensando na reda¢do de um livro sobre a dialética, ainda na
Europa, mandou vir, de Genebra para os Estados Unidos, Marcuse, com quem acreditava
formar parceria ideal para este novo projeto (2006, p. 206).

No entanto, Horkheimer considerou que seu trabalho s6 poderia ser escrito ao lado de
Adorno. O projeto sobre a dialética seria o resultado da continuidade dos trabalhos em relagio
aos fundamentos filoséficos da teoria da sociedade e também uma resposta ao desafio que a
racionalidade das ciéncias colocava sobre a analise dos objetos, se restringindo a um puro
“cientificismo”. O novo papel que Horkheimer traria a dialética corresponderia a uma critica
consistente da ci€ncia, que, por rejeitar as diferentes nuangas da metafisica, se esqueceu de
aplicar ou considerar as corregdes que esta sugere. Seria necessario integrar as corre¢des da
metafisica com uma ciéncia mais dindmica.

Para se ter uma idéia sobre tais iniciativas, o discurso inaugural de Horkheimer como
diretor do Instituto de Pesquisa Social alude para a necessidade de aplicar um programa
interdisciplinar que pudesse ampliar o horizonte de atuacdo da critica dialética. Os filosofos,
socidlogos, especialistas em economia politica, historiadores e psicdlogos deveriam atuar na
elabora¢do de uma interpretagdo dialética capaz de tornar a teoria filoséfica e a pratica da
pesquisa especializada num dominio da teoria da sociedade. Um trabalho que ndo seria mais
possivel apenas para um sé homem. Todavia, Horkheimer pensava em termos de uma
colaboracdo de teoricos que dominassem mais particularmente uma ou outra area cientifica e
que a filosofia se tornaria a disciplina par excellence capaz de esclarecer as especificidades de
cada pesquisa.

Para explicar essa relacdo entre teoria e ciéncia especializada, Horkheimer esclareceu
que ndo se trata de utilizar os métodos e resultados das ciéncias especializadas de maneira
mecanica. Antes de tudo, essa relagcdo abarcaria uma fungido bem definida de teoria global da
sociedade, onde o estado desta teoria fosse constantemente sendo avaliado, suscitando

diferencas e prolongamentos que surgissem mediante os avancos em relacdo as ciéncias
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especializadas. Neste sentido, nada melhor do que aplicar o conceito hegeliano da relagdo
entre o entendimento € a razdo na unido entre ciéncias especializadas e teoria da sociedade.
Um pouco destes temas estiveram presentes na reflexdo filoséfica de Horkheimer para a
redagdo da dialética.

Em relagdo a Adorno, os anos de 1930 até o final dos anos 1940 foram marcantes para
o projeto sobre a dialética. Ele era um jovem pensador com propositos firmes e um projeto de
pesquisa ousado. Nesse periodo, dedicou-se integralmente a Filosofia e a Musica, buscando
nestas duas areas um caminho de reflex@o sobre a realidade social de seu tempo que o levou a
consolidacdo de um de seus trabalhos mais significativos ao lado de Max Horkheimer, a
Dialética do Esclarecimento. Antes de tudo, o filésofo frankfurtiano sabia que uma analise
mais profunda e dialética da musica de sua época poderia abrir caminho para a compreensio
da sociedade e seus contrastes.

A Teoria Critica passou a ter, nesse periodo, um papel fundamental para a elaboracéo
de uma teoria da sociedade, que dentre os inimeros significados atribuidos a ela por seus
pesquisadores, recebeu de Jimenez um apontamento que a aproxima dos objetivos de Adorno,
a saber, “desvelar as mascaras sob as quais a sociedade toma a precaucdo de encobrir suas
engrenagens funcionais” (1977, p. 27). Todavia, ¢ bom lembrar em que contexto o
pensamento adorniano estd inserido. Mesmo tendo uma visdo particular sobre o que ¢ Teoria
Critica, Adorno ndo deixou de sentir certo entusiasmo nas suas especificidades mais gerais.
Especificidades estas que estdo inseridas no projeto do Instituto de Pesquisa Social dirigido
por Max Horkheimer (NOBRE, 2004, p. 12-13).

Extraido da coletdnea de textos de Max Horkheimer e atribuido ao conjunto de
concepgdes da chamada “Escola de Frankfurt”, o termo Teoria Critica encontrou em Adorno
seu representante mais determinado a caracterizd-la como “dendncia” de uma estranha
realidade que confunde a racionalidade dos meios técnicos com a racionalidade da
dominag¢do. A tarefa a que se propde consiste em desmontar os sutis mecanismos de
dominag¢do da sociedade que forcam uma integra¢do entre individuo e totalidade pseudo-
racional e opressiva. E por essa razdo que, mais do que qualquer outro membro do Instituto de
Pesquisa Social, Adorno procurou, principalmente no periodo inicial de seu trabalho com
Horkheimer, desviar a aten¢do deste e do proprio Instituto das preocupagdes estritamente
politicas e econdmicas que caracterizavam as pesquisas dos anos de 1930, para alertar sobre a
“liquidacdo do sujeito” e a falsidade da totalidade (BRONNER, 1997, p. 219-220).

Cada vez mais Adorno, em suas obras subseqiientes, foi mostrando sua perspicacia

para investigar os rumos do progresso e da sociedade construida sob o prisma de uma
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racionalidade vazia e incapaz de oferecer ao homem condicdes de uma verdadeira
emancipagdo, onde todos seriam capazes de exercer sua plena humanidade livre e fora de
qualquer jugo opressor.

Os conceitos que permeiam as obras de Adorno sfo, ao mesmo tempo, criticos e
intervengdes vivas da realidade social. Talvez um dos mais interessantes conceitos seja a idéia
de “negacdo determinada”, cuja influéncia reside no panorama geral da Teoria Critica. De
modo geral, a Teoria Critica sempre negou, ou sequer cogitou a possibilidade de formular
uma idéia de “homem socialista”. Segundo Jay, dentre as varias hipdteses que os
comentadores levantam, uma delas seria a resisténcia a uma especulagdo antropoldgica,
motivada por uma aversdo ao socialismo cientifico, isto é, um socialismo utdpico que
idealizava o homem. Outra explicacdo seria o fato dos frankfurtianos serem hostis a redugdo
da filosofia a mera ciéncia. Entretanto, Jay destaca que a teoria mais provavel seja a de que os
filosofos da Escola de Frankfurt ndo teriam abandonado a religido da tematica materialista.
Nisso ele afirma: “seria um erro, com efeito, tratar seus membros como ateus dogmaticos”
(1989, p. 106).

De descendéncia judia paterna, Adorno foi fortemente marcado por alguns aspectos
desta religido, dentre os quais seus preceitos de proibi¢do, que representariam a negacdo da
Teoria Critica em sustentar uma visao utdpica das coisas. Da mesma forma que para os judeus
¢ proibido fazer imagens de Deus e do paraiso, a filosofia de Adorno se negou a construir, ou
mesmo pretender, uma imagem de sociedade perfeita. A religido, mesmo exprimindo uma
falsa consciéncia, alude a um carater de esperanga que era negada pelo ateismo burgués.

Para entender essa “negacdo determinada” e o que ela representa no espectro de sua
teoria, Adorno, segundo Jay, “escolheu a musica, a menos representativa dentre os modos
estéticos, como instrumento primeiro, por meio do qual é possivel explorar a cultura burguesa
e seus signos de negacdo, indicando assim a continuidade do poder da proibicdo” que a
religido judaica pregava em seus preceitos (1988, p. 106).

Por isso, na vasta obra de Adorno, principalmente nos seus trabalhos sobre musica,
localiza-se o potencial da nega¢do determinada. Ela se apresenta ao leitor por meio da relagdo
dialética e pela tensdo entre os diferentes signos do ensaio. Sua tarefa exige uma postura de
conhecimento e respeito diante dos fatos que situam a consciéncia do sujeito para mergulhar
€, a0 mesmo tempo, se afastar do objeto investigado. Uma vez que isso ndo ocorre, ha o risco
de se perder todas as suas possibilidades de compreensdo. Ndo é a toa que os ensaios de
Adorno, resumindo grosso modo, sdo um convite para se pensar a riqueza de seu pensamento

ou, como destaca Martin Jay, sdo ricos em possibilidades, pois “¢ possivel, por conseguinte,
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tomar uma obra [de sua filosofia] mais curta e examina-la com cuidado, em lugar de tentar
fazer um resumo e uma parafrase de sua oeuvre como um todo” (1988, p. 54).

Para examinar os aspectos que se relacionam com a concep¢do de progresso em
Adorno, basicamente definida na Filosofia da Nova Musica, buscou-se fazer, neste segundo
capitulo, uma leitura da Dialética do Esclarecimento’’. Em um primeiro momento, observar-
se-4 o processo de critica ao esclarecimento € como a razdo iluminista se transformou em
racionalidade instrumental. Logo depois, em um segundo momento, serdo analisados alguns
aspectos do segundo capitulo da Dialética sobre a mistificagdo das massas como resultado
desta prevaléncia da razdo instrumental sobre o todo social. Assim, a partir dessa dupla
abordagem do livro, serd possivel mostrar a critica ao progresso técnico que se cruza com a

idéia de progresso social e auténtico.

1. Criticas ao progresso na Dialética: os rumos do esclarecimento

Quando Horkheimer convidou Adorno para participar do projeto da Dialética, ele foi
motivado pela leitura instigante do artigo sobre “Schonberg e o progresso” que Adorno havia
rascunhado para a primeira parte da sua obra Filosofia da Nova Musica, publicada em 1949.
O parecer de Horkheimer'’, que Wiggershaus cita em sua obra sobre a Escola de Frankfurt,
foi contundente: “se alguma vez na vida eu conheci o entusiasmo, foi nessa leitura” (2006, p.
331). De fato, Horkheimer se sentiu tomado por um sentimento de felicidade porque o
manuscrito de Adorno o levava a pensar uma teoria da sociedade que, semelhante ao modo
como o sentido da musica € apreendido, ou seja, por meio do confronto de suas categorias
com a realidade, exigia que a critica ndo mais ficasse na funcdo de resposta ¢ sim que
assumisse seu papel de transformagao.

A primeira vista, ndo fica claro que os autores da Dialética queriam transformar a
sociedade por meio da critica ao processo de esclarecimento, mas que desejavam apenas
entender os rumos da ciéncia e sua relagdo com a barbarie. Na verdade, o gesto dos dois

filosofos em diagnosticar o estado de coisas da propria sociedade ja era um indicio da

'2 A partir de agora, a obra Dialética do Esclarecimento, quando mencionada no texto, serd apenas citada como
Dialética em itélico.
1 Carta de Horkheimer a Adorno, datada de 28 de agosto de 1941.
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capacidade de mudanga que o pensamento emancipado de seus préprios encantamentos
poderia proporcionar na realidade.

Todavia, uma preocupag@o ainda persistia na possibilidade da critica, a saber, quais
seriam os instrumentos a serem utilizados por ela? Se havia um colapso na atual civilizagdo
burguesa, como destacavam Adorno e Horkheimer no preficio da Dialética, também a
propria ciéncia se viu mergulhada em inumeras contradi¢cdes, e ndo sé suas atividades, mas
também o seu sentido, foram afetados nesse processo. Os dois veiculos da critica, o
pensamento e a linguagem, se transformaram em mercadoria. Diante de tal realidade, restou
aos dois filosofos entender que a critica deveria se recusar a desvelar as tramas do
esclarecimento com a mesma linguagem da dominagao.

Ao recusar essa linguagem do “inimigo”, Adorno e Horkheimer se viram incumbidos
de elaborar uma critica capaz de ressaltar os aspectos contraditérios do processo de
esclarecimento e a0 mesmo tempo buscar uma tensdo dialética, onde a reflexdo filoséfica
pudesse contribuir fundamentalmente para a teoria critica da sociedade. Para isso, ndo bastaria
fazer apenas uma investigagdo alicer¢ada em teorias socioldgicas, uma vez que sem a fungdo
de interpretacdo e critica que a filosofia possui, ndo haveria como intentar tal proposta de
acdo. Os dois autores perceberam que o problema ndo ¢ tdo simples assim, pois “ao tomar
consciéncia de sua propria culpa, o pensamento se v€ por isso privado ndo sé do uso
afirmativo da linguagem conceitual cientifica e quotidiana, mas igualmente da linguagem da
oposi¢ao” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 12).

Como o pensamento pode tomar as rédeas da critica uma vez que serviu aos interesses
irracionais da domina¢do? Em um ponto ambos concordavam: o esclarecimento ¢
autodestrutivo. Nao ¢ por causa disso que os autores abandonam a importancia do pensamento
esclarecedor para a liberdade na sociedade. O que se espera do proprio pensamento
esclarecedor ¢ o reconhecimento de que nele esta contido o germe da regressdo. Somente a
reflexdo consciente de si mesmo, concluem os autores da Dialética, pode abrir caminho para
outra perspectiva de agdo, sob o risco de se afastar da relacio com a verdade (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 13).

O processo do esclarecimento reflete o movimento da sociedade burguesa real e seus
aspectos mais contraditorios sobre os individuos. Neste sentido, o poder da verdade ndo pode
ficar meramente preso a consciéncia racional, mas precisa fixar suas raizes na propria
realidade efetiva. Mesmo aqueles que tentaram uma via de protesto contra os horrores do

sistema dominante e propuseram reformas necessarias a sociedade, se tornaram presas das
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mesmas categorias e discursos que alimentavam tal situacdo, acabando por colaborar para
perpetuacdo deste mesmo poderio (ADORNO e HOKHEIMER, 1985, p. 4).

Antes de tudo ¢ preciso olhar para realidade humana e perceber que ela ndo ¢
indissociavel do progresso social. No mundo moderno, a produtividade econdémica alcancou
expressivos nimeros nas condigdes objetivas para uma sociedade mais justa. No entanto,
concentra seu aparato técnico em grupos especificos que controlam com superioridade a
maioria da populagdo. As conseqiiéncias disso repercutem na anulagdo do sujeito perante o
poder econdmico. Mas Adorno e Horkheimer observaram que mesmo desaparecendo diante
do aparelho que serve, o individuo continua iludido pelo fato de sua vida estar melhor do que
nunca. Que a qualidade de vida tenha melhorado pela acumulacdo de riquezas ndo ha como
discutir. Todavia, o processo de reificagdo ou coisificagdo ndo se anula no individuo enquanto
persistem a fabricagdo e distribuicdo de bens culturais para fins de consumo. Um dos
resultados praticos do esclarecimento foi a industria cultural, responséavel pela situacdo em
que os sujeitos perdem a capacidade de apreender os elementos da realidade, uma vez que

essa apreensdo ja lhe é oferecida nos produtos desta industria.

1.1. O entrelacamento entre mito e esclarecimento

O tema da primeira parte do livro é sobre o processo do esclarecimento. Ele ¢
entendido como compreensdo ldgico-racional do mundo. Sabido por todos é o fato de que o
esclarecimento se impds histdrica e gradativamente sobre o mito. O surgimento da filosofia
atesta este fato histdrico. No entanto, Horkheimer e Adorno constatam que o esclarecimento
recai no mito. Segundo os autores, as causas da recaida do esclarecimento no mito, que este
objetivou extirpar da consciéncia humana, ndo devem ser buscadas nas novas mitologias do
mundo moderno, mas no proprio esclarecimento. Vitima de seu préprio interesse, o
esclarecimento recusou os ultimos residuos de sua autoconsciéncia. Ao fazer isso, tornou-se
incapaz de se emancipar do mito por causa de sua insisténcia no controle dominante da
natureza. Por isso, afirmam Adorno e Horkheimer, “s6 o pensamento que se faz violéncia a si
mesmo ¢ suficientemente duro para destruir os mitos” (1985, p. 20).

Neste sentido, duas idéias precisam ser levadas em considera¢do. Um delas diz
respeito aos objetivos da primeira parte do livro; uma analise do processo de racionalizagdo

da civilizacdo ocidental, dominada por uma ambivaléncia facilmente descrita pelo conceito de
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desencantamento do mundo de Max Weber. A outra idéia ¢ a redug@o das relagdes humanas
aos processos que homem e natureza estabelecem entre si, as vezes de maneira amistosa ou
hostil.

Fica evidente também a relagdo com a tradicdo filoséfica da época. O uso de
interlocutores que ndo sdo mencionados no texto, mas que dao valorosas contribuigdes para
compreensdo dessas duas idéias acima. Um deles, como ji dito, ¢ Max Weber, como
sociologo da racionalidade moderna e, em seguida, Ludwig Klages, por ser um critico da
domina¢io moderna da natureza. E por meio de ambas as combina¢des que Adorno e
Horkheimer procuram tecer criticas a0 modo como se deu esse enfrentamento do homem com
a natureza e seu resultado catastréfico para sociedade (WIGGERSHAUS, 2006, p. 358).

Os dois autores irdo tomar Bacon como ponto de partida para suas analises. Conhecido
como o “o pai da filosofia experimental”, Bacon reunia em seus escritos elementos que
constituiam uma verdadeira valorizacdo das ciéncias que aproximava o homem do saber que o
tornava superior as outras coisas. Em suas criticas aos conhecimentos que nada diziam sobre
0 uso pratico da ciéncia, proclamava que a verdadeira agdo consistia no entrelagamento entre
entendimento humano e natureza das coisas para que o primeiro, vencendo a supersti¢ao,
pudesse imperar sobre a natureza desencantada.

O conhecimento da técnica, para Bacon, era essencial porque ndo se prendia a
conceitos € imagens, mas ao método, na forma como utilizar suas leis para dominar as coisas.
Por isso, diante da multiplicidade das coisas, tudo era instrumento para que os homens fossem
capazes de emprega-los para dominar completamente a eles e a natureza externa. Assim, em
Bacon, e logo depois Lutero, o que importava na ciéncia era seu poder de operation e ndo os
discursos vazios que causavam deleite, praticados na época pelos escolasticos.

Pode-se perceber que a partir destes aspectos que surgem da filosofia de Bacon,
encontram Adorno e Horkheimer subsidios para elaborar suas pesquisas sobre o
esclarecimento. O problema em questao, abordado pelos dois autores, € mostrar que a razio,
dividida em dois momentos, acabou sendo privilegiada em um aspecto. A razdo objetiva diz
respeito a dimensdo racional inscrita nas proprias coisas. Outra razio, a subjetiva, representa a
capacidade intelectual dos seres humanos de atingir fins determinados valendo-se de meios
uteis. No auge do Iluminismo, a razdo objetiva estava em declinio, prevalecendo um tipo de
razdo voltada para a autoconservacdo. Desse modo, a razdo subjetiva se converteu em razao
instrumental. Como visto no paragrafo anterior, Bacon e Lutero sdo o indicio desta
prevaléncia da razdo instrumental que busca dar ao homem os meios Uteis para se atingir fins

determinados.
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O discurso do mito ndo conferia significado e nem instrumentos que levassem os
homens a controlar totalmente a natureza. Era necessario destruir o animismo, pois este
representava o mundo ndo desencantado, ainda dominado por deuses. Desde Xendfanes, o
pensamento comegou a extirpar os mitos da consciéncia, mas ainda restava o saber metafisico.
Este também deveria, aos poucos, ser substituido pela ciéncia da férmula. Segundo Adorno e
Horkheimer, o percurso até a ciéncia moderna foi sendo caracterizado pela renuncia ao
sentido, “o conceito pela formula, a causa pela regra e pela probabilidade” (1985, p. 21).

Ao fazer isso, a ciéncia foi deixando de lado aquilo que a metafisica insistia em
continuar, ou seja, a valorizagdo do conceito como o ‘“sentido das coisas”. Mas para a
primeira, o importante seria a calculabilidade dos objetos, sua formula. Para os autores da
Dialética, Bacon tratou de eliminar da mente todos os idolos filosoficos: sentido, conceito e
causa. Somente a causa ainda se colocava como padrdio para a critica cientifica'®, dentre os
inumeros conceitos que foram sendo secularizados.

Por fim, o esclarecimento se impunha como dominacdo da natureza e a matéria
deveria ser dominada sem apelos a outros recursos que nao fossem o da calculabilidade ¢ da
utilidade. Essa superioridade do esclarecimento em relacdo a outros elementos corrobora o
fato de que, “o esclarecimento ainda se reconhece a si mesmo nos proprios mitos” (ADORNO
E HORKHEIMER, 1985, p. 22). O discurso do esclarecimento se torna totalitdrio porque a

tudo atribui um ar de argumentagdo racional, isto &,

qualquer que sejam os mitos de que possa se valer a resisténcia, o simples
fato de que eles se tornam argumentos por uma tal oposi¢do significa que
eles adotam o principio da racionalidade corrosiva da qual acusam o
esclarecimento (ADORNO E HORKHEIMER, 1985, p. 22).

O esclarecimento acusa o mito de ser um antropomorfismo porque projeta o sujeito na
natureza. Esse poderia ser um dos argumentos explicativos dessa pretensdo de totalidade. Os
homens criam imagens sobrenaturais, demonios e espiritos tendo em vista o medo que a
natureza lhes proporciona. Entdo, as figuras miticas remetem ao sujeito, segundo o
esclarecimento. No entanto, Adorno e Horkheimer mostram que o esclarecimento cai na
mesma armadilha da qual acusam os mitos. Para os autores, “o esclarecimento s6 reconhece

como ser e acontecer o que se deixa captar pela unidade. Seu ideal € o sistema do qual se pode

'* Mesmo sem mencionar Hume, Adorno e Horkheimer o utilizam para mostrar a prevaléncia da causa como
fator de critica para ciéncia, uma vez que tal conceito ¢ atribuido pelos empiristas como sendo o antecedente de
um fenémeno chamado efeito, isto €, uma relagdo da causa e efeito.
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deduzir toda e cada coisa. Nao € nisso que sua versdo racionalista se distingue da versdo
empirista” (1985, p. 22).

Neste caso, o esclarecimento acaba sendo algo direcionado para o principio de unidade
ou equivaléncia, a l6gica formal e a matematica. Desde os filosofos antigos como Platdo, a
desmitologizacdo representou o numero inserido nas idéias. Tudo gira em torno de equagdes
que regem a dindmica do universo.

As conseqiiéncias disso repercutem nas relacdes sociais. Essas mesmas equagdes
acabam dominando a sociedade burguesa e influenciando a troca mercantil. Para Adorno e
Horkheimer, o progresso técnico foi se constituindo na prevaléncia de interesses
quantificados. Quanto maior o avango no provimento de recursos técnicos, maior seria a
qualidade de vida das pessoas. Mas a sociedade burguesa, mergulhada na légica da
equivaléncia, torna tudo o que € heterogéneo em grandezas abstratas, reduz o individuo a uma
simples “coisa” e desconfia de qualquer outra atribuicdo que ndo se fizer nimero. “No ideal
do homem liberto, cheio de forga, criativo, infiltrou-se o feiticismo da mercadoria que, na
sociedade burguesa, traz consigo a inibi¢do, a impoténcia, a esterilidade do sempre igual”
(ADORNO, 2001, p. 148).

A coisificagdo do individuo, mesmo diante de todo progresso técnico, € a situagdo
pressuposta que Adorno e Horkheimer tém nas maos para mostrar a aparente oposi¢do entre
mito e racionalidade cientifica. Esta tltima possui uma secreta relagdo com o mito porque
ambos se encontravam em um mesmo propdsito. Se o esclarecimento tinha como alvo retirar
da consciéncia humana as explicagdes miticas sobre as coisas, o proprio esclarecimento
herdou do mito esta mesma fungdo. Nas palavras de Adorno e Horkheimer: “os mitos que
caem vitimas do esclarecimento ja eram o produto do prdprio esclarecimento. [...] O mito
queria relatar, denominar, dizer a origem, mas também expor, fixar, explicar” (1985, p. 23).

Em comum, mito e esclarecimento possuem a finalidade de exercer um dominio sob a
natureza exterior. Contudo, entre ambos havia certas diferengas. No caso do mito, sua
proximidade com a racionalidade cientifica ocorria na magia, através da nocdo de
“representatividade especifica”, ou seja, uma estreita relacdo entre representante e
representado obtida pelo pronunciamento de formulas magicas. No entanto, para que isso
acontecesse, era necessaria certa aproximacio “factual” entre objeto e sua representagdo. Nao
se poderia dirigir o feitico para esse ou aquele objeto em particular, mas sim para o que
possuisse uma ligacdo semelhante entre si. Na ciéncia ocorre algo diferente. Seus objetivos
sdo alcangados ndo por uma aproximagdo especifica no objeto, mas por um progressivo

distanciamento do mesmo. “A distdncia em relagdo ao objeto, que € o pressuposto da
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abstragdo, estd fundada na distdncia em relagdo a coisa, que o senhor conquista através da
dominac¢ido” (ADORNO E HORKHEIMER, 1985, p. 27).

A ciéncia visou transformar o mundo externo por meio da dominagdo constante da
natureza, encarando-a como simples matéria cadtica manipuldvel. Destacam Adorno e
Horkheimer que a “representabilidade especifica” do mito ndo existe mais na ciéncia e sim o
que eles chamam de ‘“fungibilidade universal”. Como exemplo, citam “um 4atomo ¢é
desintegrado, ndo em substituicdo, mas como uma espécime da matéria, € a cobaia atravessa,
ndo em substitui¢do, mas desconhecida como um simples exemplar, a paixdo do laboratério”
(1985, p. 25). Para Duarte, i1sso significa que uma por¢do da matéria, de uma molécula de
oxigénio, por exemplo, seria a mesma em qualquer canto do universo e ndo mais estabelecida
por uma relagdo ad hoc, como na magia (2004, p. 30).

Assim, a cobaia anonima do laboratério representa o progressivo afastamento
metodoldgico que a ciéncia empreende entre sujeito e objeto, pois este foi o seu pressuposto:
“para substituir as praticas localizadas do curandeiro pela técnica industrial universal foi
preciso, primeiro, que os pensamentos se tornassem autonomos em face dos objetos, como
ocorre no ego ajustado a realidade” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 25).

O distanciamento promovido pela ciéncia revela outra face de seu interesse
dominador, isto ¢, a frieza calculadora com que ela lida com o mundo ao mesmo tempo em
que o reduz ao modelo-padrao vertical com que opera. Neste sentido, Adorno ¢ Horkheimer
dizem que “de antemado, o esclarecimento so6 reconhece como ser e acontecer o que se deixa
captar pela unidade. Seu ideal é o sistema do qual se pode deduzir toda e qualquer coisa”
(1985, p. 22). Nao por acaso, os dois filésofos o chamam de totalitério.

O esclarecimento ¢ totalitario porque apresenta, a seu modo, uma simplificacdo dos
entes, isto &, “a multiplicidade das figuras se reduz a posi¢do e a ordem, a historia ao fato, as
coisas a matéria” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 22). Agindo desta maneira, o
esclarecimento empreende uma padronizacdo das coisas € uma rigorosa sele¢do dos seus
verdadeiros objetivos. O que, em outras palavras, tem o mesmo significado do que Adorno
escreveu em Minima Moralia: “O que ndo esta coisificado, o que ndo se deixa numerar nem
medir, ndo conta” (2001b, p. 37).

Para a ciéncia tomar as rédeas do progresso, ndo basta apenas coisificar, reduzir um
elemento a uma propriedade calculavel e divisivel. Seria necessario, para tanto, que a matéria
fosse “dominada sem o recurso ilusorio a forcas soberanas ou imanentes, sem a ilusdo de

qualidades ocultas” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 21). Com isso, a Ldgica se
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tornaria o carro-chefe da ciéncia, movimento bem sublinhado por Max Horkheimer em seus
escritos, principalmente em Eclipse da Razdo.

A partir desse processo logico-racional, a ciéncia tenta radicalizar seu afastamento dos
mitos. Nada melhor do que torna-los o alvo mais direto de sua for¢a racional. Empreendendo
uma verdadeira guerra contra os mitos, a ciéncia acredita estar promovendo um verdadeiro
progresso para humanidade. Todavia, ainda que a ciéncia se apodie no progressivo
distanciamento pratico em relacdo ao objeto, uma vez que tende a subsumi-lo no principio da
identidade tedrica, o seu critério de verificagdo, contraprova de sua eficcia, continua sendo a

repeticdo. E € justo nisso que ela guarda o seu parentesco inextrincavel com a Mitologia.

A doutrina dos sacerdotes era simbolica no sentido de que nela coincidiam o
signo e a imagem. Como atestam os hierdglifos, a palavra exerceu
originariamente também a fun¢fo da imagem. Esta fung¢io passou para os
mitos. Os mitos, assim como 0s ritos magicos, tém em vista a natureza que
se repete. Ela ¢ o &mago do simbolico: um ser ou um processo representado
como eterno porque deve voltar sempre a ocorrer na efetuacdo do simbolo
(ADORNO e HOKHEIMER, 1985, p. 30).

No procedimento dos sacerdotes, via-se claramente sua confianca na eficacia da
palavra/imagem enquanto operacionalidade mimética sobre a materialidade da Natureza. A
nog¢ao de tal aproximacao era tirada da apreensdo do proprio movimento natural que, tomado
como ciclico, permitia a interferéncia humana mediada pela comunicagdo magica. Com isso, a
eficacia do procedimento simboélico dos sacerdotes repousava na repetigao.

A ciéncia recorre ao que Adorno e Horkheimer chamam de “principio da imanéncia”,
isto €, “a explicagdo de todo acontecimento enquanto repeticdo” (1985, p. 26). Segundo eles, é
com a no¢do da repeticdo que o esclarecimento quer inquirir a eficacia dos mitos. Entende-se,
de maneira bem simples, que cientifico ¢ aquilo que pode ser comprovado sob as mesmas
condicdes em diferentes espacos e temporalidades. E aquilo que nio se d4 aqui ou ali, sob as
sombras do oculto e misterioso, mas algo que pode ser examinado pela experiéncia empirica e
que, portanto, no fim das contas, adquire a qualidade de universal pelo mérito de ter-se
comprovado pela repetigdo.

Baseado na figura da repeticdo, a ciéncia formal apresenta seu critério de
procedimento. Ndo obstante, o mito age da mesma forma, visando eliminar o medo da morte
em cada novo acontecimento, a partir dos mesmos recursos usados no passado para coisas
semelhantes. Mas o alcance da idéia da legitimidade pela repeti¢do ndo se resume a um

aspecto epistemoldgico isolado, neutral. E algo que vai se desdobrar também como repeticio
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na vida social, ou seja, como conservadorismo contra as formas de negagdo do existente, de
tal modo que, “na imparcialidade da linguagem cientifica, o impotente perdeu inteiramente a
for¢a para se exprimir, e s o existente encontra ai o seu signo neutro” (ADORNO E
HORKHEIMER, 1985, p. 35). A forca da frase reitera um dos tragos distintivos da Teoria
Critica: a recusa total ao procedimento analitico entre conhecimento e sociabilidade.

As conseqiiéncias do procedimento cientifico atingem uma outra instancia, isto é, a do
sujeito. Ele se esquece que a formalizagdo do conhecimento ndo sé transforma o objeto em
uma mera coisa subordinada ao célculo positivista como também o torna um objeto passivo, e
consequentemente o coloca na mesma qualidade que define um objeto. Isso € uma forma de
regressdo do sujeito sob os ditames da ciéncia empirica.

Os autores da Dialética afirmam: o “triunfo da racionalidade objetiva, a submissdo de
todo ente ao formalismo logico” denuncia a situacdo do conhecimento em face da suposta
idéia de neutralidade da ciéncia moderna. O distanciamento abstrativo do objeto serve apenas
para mostrar sua recaida no imediatismo, fazendo renascer a no¢do de repeticdo mitica e
levando o conhecimento a uma situagdo tautologica, cujo resultado, para os individuos, nada
mais ¢ do que esvaziamento das mediag¢des criticas em seu pensamento. Assim, o factual tem
a ultima palavra (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 39).

Analisando seu conceito de filosofia, observa-se que Adorno ndo sé critica a tutela do
sujeito sobre objeto, como também evita atribuir a este ultimo um status privilegiado. Para o
filosofo, ndo deve haver qualquer tipo de relagdo hierarquica entre sujeito e objeto. Na
Dialética Negativa ele deixa isso bem claro: “O pensamento critico ndo quer procurar no
objeto o trono vazio do sujeito, em que o objeto nio seria nada mais do que um idolo, se nio
eliminar a hierarquia” (ADORNO, 2005, p. 172).

Em outra passagem da Dialética se 1€: “a equag@o do espirito e do mundo acaba por se
resolver, mas apenas com a mutua redugdo de seus dois lados. Na reducdo do pensamento a
uma aparelhagem matematica estd implicita a ratificagdo do mundo como sua prdpria
medida”. Os autores veem que “mundo e pensamento” estdo unidos ndo no sentido de um
compromisso critico, mas como uma cumplicidade da imediatez e da falta de critica, gerando
o odio pelo diferente, pelo contraditorio. Estes seriam a causa da perda de exatiddo nas analise
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 38).

O que leva o esclarecimento a regredir ao mito ¢ a falta de distanciamento (auto)critico
-reflexivo. Pode-se dizer que o “sempre igual” ou a vitéria do mesmo no final representa uma

sociedade mergulhada em teorias responsaveis pela fatalidade da perda critica do real. Isso
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torna os individuos passivos e abertos a qualquer tipo de adesdo a ditaduras totalitarias, pois

acreditam ser o destino final de suas vidas.

Quanto mais a maquinaria do pensamento subjuga o que existe, tanto mais
cegamente ela se contenta com essa reproducdo. Desse modo, o
esclarecimento regride a mitologia da qual jamais soube escapar. Pois, em
suas figuras, a mitologia refletira a esséncia da ordem existente — o processo
ciclico, o destino, a domina¢do do mundo — como a verdade e abdicara da
esperanca. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 39)

No seu artigo “Notas sobre modernidade e sujeito na Dialética”, Duarte esclarece esta
passagem de Adorno e Horkheimer com um tom de preocupacdo. Os dois filésofos fazem
uma preocupante constata¢do em relag@o a racionalidade. Uma vez que o pensamento critico e
a esperanga transformadora foram banidos da razdo, ela se tornou algo empobrecido,
coisificada. Ao ser utilizada apenas como instrumento de dominio da natureza, a
racionalidade “ndo consegue mais encontrar seu caminho de volta a si, e a inconsciéncia,
outrora caracteristica apenas da natureza, toma de assalto o dmbito da cultura”. Em outras
palavras, a razdo se converte em “naturalizagdo” do pensamento na sua obsessiva restricdo a
uma logicidade meramente analitica. (1997, p. 50).

O esclarecimento promove uma verdadeira profanagdo na aura sagrada mitoldgica da
natureza. O que antes era animado gracas aos rituais miticos € agora inanimado pela ciéncia
esclarecida. Mas o prego dessa inanimagdo ¢ bem alto e quem paga a conta € o sujeito
esclarecido. Ele também precisa passar por esse mesmo processo se quiser inanimar tudo, e
para isso torna-se acritico. Todavia, isso o prende a uma situagdo dificil de escapar ileso. O
resultado final ¢ a identificacdo desse sujeito “animado” com tudo aquilo que ¢ inanimado,
uma vez que a pretensa neutralidade da Logica frente as coisas faz o conhecimento regredir

até a imediatidade, ou seja, a l6gica da propria coisa.

Do medo o homem presume estar livre quando ndo ha nada mais de
desconhecido. E isso que determina o trajeto da desmitologizacdo e do
esclarecimento, que identifica o animado ao inanimado, assim como o mito
identifica o inanimado ao animado. O esclarecimento ¢ a radicalizacdo da
angustia mitica. A pura imanéncia do positivismo, seu derradeiro produto,
nada mais é do que um tabu, por assim dizer, universal. (ADORNO ¢
HORKHEIMER, 1985, p. 29).

O esclarecimento radicaliza aquilo que o mito sempre considerou como angustiante —
dominar a natureza — simplesmente pelo fato de que no esclarecimento estd algo que ja se

encontrava nos mitos, uma implacavel lei de domina¢@o do existente. E se o esclarecimento

radicaliza o que residia nos mitos, € porque sua idéia de progresso se tornou uma recaida na
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mitologia. Para Adorno e Horkheimer, “ndo ¢ o malogro do progresso, mas exatamente o
progresso bem-sucedido que ¢ culpado de seu proprio oposto. A maldigdo do progresso
irrefredvel € a irrefreavel regressdo” (1985, p. 46).

Neste sentido, a critica ao progresso feita pelos dois autores da Dialética esté
delimitada ao processo historico da propria razdo. Ao aplicar as categorias de critica e
reflexdo sob o estudo do progresso, ¢ visivel que a ciéncia entende progresso como
dominagdo unica e exclusivamente da natureza por meio da técnica, utilizando para isso a
idéia de substituibilidade, algo que remonta a mitologia. “O mais poderoso ¢ aquele que pode
se fazer substituir na maioria das fungdes, assim também a substituibilidade é o veiculo do
progresso, ao mesmo tempo, da regressdao” (1985, p. 46). Assim, a regressdo persegue o
progresso como uma sombra. Resta perguntar: mas haveria progresso no entender de Adorno?

Ao longo de seu trabalho filosofico, Adorno procurou uma maneira de expressar seu
posicionamento em relagdo ao conceito de progresso. A maneira mais acertada seria dizer o
que ndo ¢ progresso, ou seja, ir pela via da negag¢do determinada. No entanto, em seus textos
sobre arte, o filosofo frankfurtiano procurou defender a idéia de uma mimese criativa da arte,
numa tentativa de resgatar um espago que mantenha viva a utopia da reconciliagdo entre
homem e natureza. Um sindnimo de progresso, para o filésofo, seria esta possibilidade de
reconciliagio. E por isso que na musica, ele tenta desenvolver seus conceitos de progresso
partindo do avango artistico e material da obra. Para entender um pouco mais sobre sua
critica, ¢ preciso analisar algumas idéias sobre a situacdo da arte em meio ao dominio do

esclarecimento.

2. A industria cultural: o progresso paralisado

Quando Adorno e Horkheimer terminam o primeiro capitulo da Dialética sobre o

“Conceito de Esclarecimento”, afirmam:

Hoje, quando a utopia baconiana de “imperar na pratica sobre a natureza” se
realizou numa escala telurica, tornou-se manifesta a esséncia da coagdo que
ele atribuia a natureza nio dominada. Era a propria dominacio. E a sua
dissolugdo que pode agora proceder o saber em que Bacon vé a
“superioridade dos homens”. Mas, em face dessa possibilidade, o
esclarecimento se converte, a servico do presente, na total mistificacdo das

massas. (1985, p. 52).
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O processo de dominio da natureza deu ao homem a capacidade de criar novas formas
de comunicagdo. A técnica plenamente desenvolvida e o surgimento da eletricidade marcaram
uma nova fase no progresso humano. No entanto, a0 mesmo tempo em que houve progresso
no ambito da técnica, ndo se pode dizer o mesmo em relagdo ao progresso moral e social do
homem. Na verdade, Adorno e Horkheimer tentam mostrar como a prdpria inven¢do dominou
o seu criador.

A industria cultural € o resultado catastréfico do progresso racional. Francisco Riidiger
expressa bem essa idéia quando afirma que para os frankfurtianos “o progresso da razdo ¢
gerador de um avango que ndao pode ser separado da criacio de novas sujeigdes e
dependéncias, responsaveis pelo aparecimento de sintomas regressivos” (2004, p. 21).

De fato, o inicio do capitulo sobre a industria cultural alude ao surgimento de uma
nova situacdo que substitui as antigas formas de sociabilidade entre as pessoas. A religido
objetiva, os residuos pré-capitalista, a diferenciagdo técnica e social e a extrema
especializagdo perderam seu poder de coesdo social. Entretanto, nem por isso houve um caos
na cultura como diziam os socidlogos da época.

Para Adorno e Horkheimer, a “cultura contemporanea” se tornou um verdadeiro
sistema poderoso, formado pelo conjunto de meios de comunica¢do como o cinema, o radio, a
televisdo, os jornais e as revistas com objetivo principal de gerar lucro por meio de produtos
acessiveis as massas. Sem nenhum tipo de impedimento, esse produtos exercem uma forte
manipulagdo e controle social que edifica a mercantiliza¢do da cultura, corroborada por uma
falsa idéia de demanda legitima dos seus consumidores.

O processo de construg@o e urbanizagdo das grande cidades ilustra este novo modo de
vida que vai ganhando for¢a, mas custando a plena liberdade dos individuos e a absoluta

submissdo destes ao capital. E o que pode ser constatado nesta citagio:

Os prédios mais antigos em torno dos centros urbanos feitos de concreto ja
parecem slums e os novos bungalows na periferia da cidade ja proclamam,
como as frageis constru¢des das feiras internacionais, o louvor do progresso
técnico e convidam a descarta-los como latas de conserva apds um breve
periodo de uso (ADORNO e HOKHEIMER, 1985, p. 113).

Em todos os ambitos da esfera produtiva, é possivel observar mudancas estruturais. A
relacdo entre individuos € agora pautada por uma nova ordem social. Os autores da Dialética
usam o exemplo da arquitetura para demonstrar o problema geral da cultura, a saber, sua falsa

identidade do universal e do particular. Nao existe diferenca nenhuma na estrutura conceitual
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da industria para as massas, € tanto no macrocosmo como no microcosmo, o modelo é o
mesmo, ou seja, o objetivo € ser um negocio rentavel e nivelador.

Apresentam-se aqui algumas caracteristicas dos meio técnicos de reproducdo que
formam o sistema e o seu uso. E facil notar que o desenvolvimento da técnica ndo serviu para
emancipar o homem em relag@o a sua propria esfera individual, mas corroborou no controle
massivo das pessoas através dos efeitos e dos clichés produzidos pelo sistema.

O cinema ¢ um bom exemplo deste estado de controle. Sua tecnologia empregada na
montagem e no efeito, exagerando na realidade de sua producdo, exibe cenas tdo rapidas que
o seu espectador dificilmente pode parar e refletir sobre o que vé. Isso torna o individuo
passivo a se integrar a multiddo. O radio seria ainda mais perigoso, pois seu poder de longo
alcance nas transmissdes se converteu em mecanismo de divulgacdo do discurso verdadeiro e

absoluto.

O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de
que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como uma ideologia
destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles definem a si
mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos de seus
diretores gerais suprimem toda divida quanto & necessidade social de seus
produtos (ADORNO ¢ HORKHEIMER, 1985, p. 114).

Os produtos oferecidos pela indastria cultural passam por um processo de
hierarquizacdo quanto a qualidade, no intuito de quantificar os seus procedimentos, nio
havendo menor interesse de se analisar seu conteudo, e sim em acompanhar o registro
estatistico dos seus consumidores. Para Adorno e Horkheimer, ¢ possivel mostrar que a
estratégia de controle da industria cultural consiste na fabricagdo das necessidades dos
individuos e que sua justificativa firmada na idéia de interesse pelas massas representa o
poder exercido pelos economicamente mais forte sobre os outros individuos da sociedade.
Assim, “a racionalidade técnica hoje ¢ a racionalidade da prépria dominagao” (1985, p. 114).

Adorno e Horkheimer perceberam outro agravante da industria cultural. Seus produtos
instauram o poder da técnica sobre os homens e moldam o gosto das massas com a finalidade
de criar condi¢des favoraveis para a implantacdo de seu comércio. Adorno havia identificado
este mecanismo de modelagem no seu ensaio “O fetichismo da musica e regressdo da
audicdo” de 1938. Usando os conceitos extraidos da filosofia de Marx, Adorno afirma que o
valor de uso e o valor de troca presentes nas mercadorias sdo implementados nos bens
culturais de maneira deturpada (1983, p. 355). Na industria cultural, o valor de uso de um bem

¢ absorvido pelo seu valor de troca, desprezando a vivéncia estética, como por exemplo, a
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apreciacdo de uma oOpera. O resultado final desta relacdo ¢ vazio pois a Unica coisa que se
objetiva conquistar ¢ um prestigio ou status social. Assim, vale mais comprar uma entrada e
assistir a uma Opera do que propriamente experiencid-la, uma vez que o prazer ja foi
alcancado pela compra do ingresso.

As téenicas de reproducdo como o filme sonoro e a televisdo criam ambientes que
aproximam a consciéncia individual de um mundo ilusério. Aquilo que € transmitido por estes
meios seguem a cartilha do interesse econdmico e politico do sistema no qual a industria
cultural faz parte. Desse modo, a cultura de massa subordina o homem ao progresso da
técnica, destruindo sua subjetividade para dar lugar a razdo instrumental, isto &, a razdo
reduzida a instrumentalidade.

Uma outra justificativa alegada pela industria cultural a seu favor € o fato de que cla
segue continuando uma arte que era conhecida como popular, em oposicdo a arte erudita.
Segundo Adorno e Horkheimer, desde o inicio da civilizacdo ocidental havia uma arte mais
elaborada e destinada a um grupo seleto de pessoas. Esta arte passou a se chamar erudita ou
séria. Logo atrds, vinha uma outra forma de expressdo artistica das camadas populares e
minorias étnicas que exercia uma fungdo de entretenimento, de confraternizagdo ou mesmo de
resgate dos costumes antigos ao qual ficou conhecida como arte popular. Entretanto, Adorno
sentencia que “desde a flauta magica de Morzart, musica séria e musica ligeira ndo se
reconciliam” (1983, p. 340). A industria cultural tenta forcar uma reconciliacdo entre arte
séria e arte popular, colocando tudo num mesmo patamar. Mesmo aquelas obras que negavam
o carater mercantil da sociedade por seguirem suas proprias leis sdo também mercadorias e a
medida que penetram na cultura, tornam-se subordinadas aos objetivos do capital (ADORNO
¢ HORKHEIMER, 1985, p. 127).

Filosofo de referéncia para Adorno e Horkheimer, Kant definiu alguns conceitos de
estética e gosto que servem de comparacdo para demonstrar os erros da industria cultural.
Dentre estes conceitos tem-se o de “finalidade sem fim”, entendido como uma determinagao
do gosto pela finalidade subjetiva da representagdo, isto €, o belo consiste em uma finalidade
meramente formal a qual os individuos representam subjetivamente. As obras de arte
enquanto mercadorias culturais estdo sujeitas a uma inversdo desta finalidade. Se comparadas
as obras de arte com as mercadorias culturais, percebem-se certas categorias internas como
estilo, tragico e catartico e a sublimacdo (termo oriundo da psicanalise). O estilo significa,
neste caso, que os detalhes do construto ndo se interagem com sua totalidade e podem ser

substituidos por outros elementos sem que ela se modifique propriamente (1985, p. 117).
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Referente ao tragico, Adorno e Horkheimer dizem que “a arte fornece a substancia
tragica que a pura diversdo nio pode por si s6 trazer” (1985, p. 142). O roubo que a industria
cultural faz deste elemento estético, deturpando-o completamente em seus produtos, fornece a
esta uma profundidade que ndo possui, além de se converter em ameca de destruicdo. Quem
ndo coopera estéd sujeito ao desaparecimento, mas paradoxalmente seu sentido consiste “numa
resisténcia desesperada a ameaca mitica”.

A falsa identidade entre sujeito e sociedade ¢ alavancada no ambito da industria
cultural por meio do tragico. Ao se dissolver nessa falsa identidade ele confirma o modo mais
tipico de dominacdo que a industria promove todos os dias com seu sistema. A liquidagdo do
individuo da sequéncia a uma série de acontecimentos degradantes, como o surgimento de um
tipo de sadomasoquismo expressado, por exemplo, na violéncia engracada da programacio
infantil, provavelmente com o objetivo de que, desde crianga, as pessoas se habituem a
apanhar dos mais fortes, ou golpear os mais fracos. “Assim como o Pato Donald nos cartoons,
assim também os desgracados na vida real recebem a sua sova para que os espectadores
possam se acostumar com a que eles proprios recebem” (ADORNO e HOKHEIMER, 1985,
p. 130).

Em relagdo a sublimagdo, esta ¢ traduzida nas obras de arte como uma representagao
acima do que poderia significar suas exibi¢des, isto é, mesmo havendo nus na pintura, na
escultura ou teatro, tais exibicdes nunca foram de cardter sexual, pois seu aspecto de
linguagem se sobrepunha ao apelo sensual que por ventura estivesse em uma dessas
expressoes estéticas.

Em suma, os autores da Dialética colocam o problema da industria cultural ligado ao
processo de regressdo do esclarecimento na ideologia. Seu 4pice estaria na utilizacdo de meios
técnicos como o cinema e o radio para impulsionar o rentavel negdcio de seus dirigentes.
Baseado no célculo da eficacia e na técnica de producdo e difusdo, o esclarecimento se
converte em engodo das massas, participando de um impiedoso sistema econdmico que
necessita, no entanto, da concordancia das pessoas para legitimar sua existéncia. Assim,
escondido na aparente postura democratica e liberal, a cultura massificada se converte em
total enganacdo e anulagdo de qualquer idéia de progresso que possa se referir ao dmbito da

humanidade.
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3. Relagdes entre arte, técnica e entretenimento

Os eventos politicos e cientificos que ocorreram na Europa, principalmente na
Inglaterra, no periodo de 1760 a 1869, resultaram na chamada Revolu¢do Industrial, que
posteriormente se desdobrou na idéia de sociedade industrial. O sentido original de industria
como espago de habilidades e perseveranga foi substituido por um conjunto de empresas e
fabricas, produtores de bens em larga escala, ou seja, a industria deixou de ser caracteriza por
habilidade individuais. Com isso, a sociedade passou a ser conduzida ndo mais por um projeto
politico ou ideoldgico, e sim como uma sociedade totalmente voltada para a técnica, passando
esta a definir uma nova estrutura ideolégica.

Um outro aspecto marcante na sociedade industrial € a acdo racional e planificada de
suas decisdes. Ela valoriza extremamente o saber cientifico e legitima a técnica gracas a
expansdo de sua ideologia no todo social, levando a todos a aceitarem naturalmente sua
necessaria contribuicdo para o desenvolvimento da sociedade.

A capacidade de subjetivacdo e modelagem do cotidiano que a sociedade industrial é
capaz de empreender influencia decisivamente a esfera da cultura. Nos EUA, Adorno
observou essa interferéncia direta da induastria sobre a esfera cultural, afirmando que o povo
ndo participa desses produtos, mas os consome em larga escala. Segundo Adorno e
Horkheimer, “quanto mais firme se tornam as posicdes da industria cultural, mais
sumariamente ela pode proceder com as necessidades dos consumidores, produzindo-as,
dirigindo-as, disciplinando-as e, inclusive suspendendo a diversdo” (1985, p. 135). Percebe-se
que ndo se estd diante de uma cultura de massa, mas de um desfile de produtos
industrializados.

A sociedade industrial ¢ também o resultado de outros acontecimentos oriundos do
século XVIIL. E nesse periodo que as condi¢cdes de divisdo sdo acentuadas, isto &, de um lado
a esfera publica e do outro a privada. A industria deixou de ser uma atividade doméstica para
ser um empreendimento privado e conforme modelo individual capitalista. O modo de
produgdo se isola da esfera doméstica levando ao surgimento da familia burguesa, simbolo do
modelo individual e econdmico.

No final do século XIX, a sociedade industrial j4 se encontrava consolidada e com
grandes abismos. A cisdo na esfera publica e particular acontecia também no polo do trabalho
e do lazer. Os mesmos mecanismos tecnologicos do trabalho que operavam na racionalizagdo

da divis@o do trabalho na fabrica, agiam na esfera cultural. A técnica na sociedade industrial
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dita e organiza o processo de produ¢do das mercadorias. Neste contexto, até a cultura se
transforma em objeto manipulavel.
Adorno e Horkheimer afirmam que a industria cultural transforma o consumidor em

objeto. Ele ndo € rei nem sujeito, mas um ser passivo de controle.

A industria sé se interessa pelos homens como clientes e empregados e, de
fato, reduziu a humanidade inteira, bem como cada um de seus elementos, a
essa formula exaustiva. [...] Enquanto empregados, eles sdo lembrados da
organizacdo racional e exortados a se inserir nela com bom-senso
(ADORNO ¢ HORKHEIMER, 1985, p. 137).

A producdo de bens culturais ¢ analisada por Adorno e Horkheimer como um
movimento voltado para a transformacdo da cultura em mercadoria. A criacdo de filmes,
programas radiofonicos e a impressdo de revistas ilustradas visam a racionalidade técnica,
implementando o mesmo esquema de organizagdo e planejamento administrativo de uma
fabrica de automoveis em série ou até mesmo projetos de urbanizacao.

Os setores de producdo sdo unificados e iguais uns aos outros. Para Adorno e
Horkheimer, “a civilizacdo contemporanea confere a tudo um ar de semelhanca”. Bens
padronizados sdo oferecidos pela industria cultural por toda a parte, no intuito de satisfazer
grandes demandas originarias de interesses diversos, respondendo a producdes especificas.

A industria cultural é o resultado de um modo de producdo que reune uma série de
objetos feitos de maneira a traduzir o esquema de absor¢cdo das criagdes culturais, isto &,
enquadrando-as no esquema: producdo em série — padronizacdo — divisdo do trabalho. Isso
mostra que a evolugdo tecnologica ndo é responsavel por si sd por esta transformagdo, mas
revela sua fungdo na economia atual.

Cientes deste processo, Adorno ¢ Horkheimer afirmam:

7

sob o poder do monopolio, toda cultura de massas ¢é idéntica, e seu
esqueleto, a ossatura conceitual fabricada por aquele, comega a se delinear.
Os dirigentes ndo estdo mais sequer muito interessados em encobri-lo, seu
poder se fortalece quanto mais brutalmente ele se confessa de publico. O
cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de
que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como uma ideologia
destinada a legitimar o lixo que propositadamente produzem. Eles se
definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos
de seus diretores gerais suprimem toda duvida quanto a necessidade social
de seus produtos (1985, p. 114).
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Nesta citagdo, fica claro que a racionalidade da dominagdo € a prépria racionalidade
técnica, uma vez que na sociedade atual, o poder adquirido pela técnica provém dos que
dominam o mundo economicamente. Assim, a sociedade totalmente alienada € o resultado
coercitivo da racionalidade técnica.

A cultural ¢ transformada em mercadoria de maneira exemplar pela industria cultural.
Com isso, sua fungdo critica é suprimida, anulando qualquer perspectiva de uma experiéncia
auténtica do conhecimento. O papel filosofico-existencial da cultural se dissolve, restando
apenas um simples valor como moeda de troca. Para Adorno e Horkheimer, a seguinte ordem
¢ instaurada: “democratico, o radio transforma-os a todos igualmente em ouvintes, para
entrega-los autoritariamente aos programas, iguais uns aos outros, das diferentes esta¢des”,
tornando os individuos em completos objetos dessa industria (1985, p. 114).

A economia parece condicionar todo o aparato técnico da industria cultural. Adorno e
Horkheimer citam um exemplo disso ao falar sobre o radio e o cinema vinculados a interesses

de bancos e industria elétrica:

A dependéncia em que se encontra a mais poderosa sociedade radiofénica
em face da industria elétrica, ou a do cinema relativamente aos bancos,
caracteriza a esfera inteira, cujos setores individuais por sua vez se
interpenetram numa confusa trama econdémica. Tudo esta tdo estreitamente
justaposto que a concentragdo do espirito atinge um volume tal que lhe
permite passar por cima da linha de demarcacdo entre as diferentes firmas e
setores técnicos (1985, p. 115).

Os consumidores da induastria cultural passam a ser simples material estatistico.
Adorno e Horkheimer detalharam o perfil destes consumidores, que sdo organizados e
distribuidos em mapas de pesquisa, encaixados em grupos especificos de rendimentos. Assim,
“para todos algo estd previsto; para que ninguém escape, as distingdes sdo acentuadas e
difundidas” (1985, p. 116).

A industria cultural deixa transparecer seu forte carater de universalidade, quando o
estilo, na obra de arte, vira uma promessa. Ela engendra uma for¢osa reconciliagdo entre a
idéia de verdade universal com aquilo que € expresso pelo estilo na linguagem musical,
pictorica, verbal, dentre outras. A imitagdo torna-se, neste caso, algo absoluto para a industria,
que atinge o todo e a parte da obra de uma Unica vez.

“Reduzida ao estilo, ela trai seu segredo, a obediéncia a hierarquia social. A barbarie

estética consuma hoje a ameaga que sempre pairou sobre as criagdes do espirito desde que

foram reunidas e neutralizadas a titulo de cultura” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.
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123). Sendo a industria cultural o mais inflexivel de todos os estilos, acaba ela se convertendo
em meta do liberalismo que censura a falta de estilo na sociedade.

Nas passagens da Dialética, onde Adorno e Horkheimer citam a musica como obra de
arte, criticam duramente o modo como rebaixaram seu status a mero ornamento da vida
cotidiana. Por ter sido integrada ao sistema de bens culturais, a musica perdeu seu carater
autdbnomo. A musica feita pela industria cultural afasta qualquer pretensdo de exprimir a
liberdade. Neste sentido, torna-se cultura afirmativa, onde os individuos alienados sdo
integrados ao status quo. “O novo ndo € o carater mercantil da obra de arte, mas o fato de que,
hoje, ela se declara deliberadamente como tal, e ¢ o fato de que a arte renega sua propria
autonomia, incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo” (1985, p. 147).

O individuo, na industria cultural, se torna ilusorio. Primeiro porque esta integrado ao
modo de producdo padronizado, e segundo porque € tolerado pela industria na medida em que
sua identidade incondicional com o universal € inquestiondvel. Para citar alguns exemplos,
Adorno e Horkheimer falam que a improvisa¢do padronizada do jazz é um exemplo de
pseudo-individuo, assim como os tipos originais do cinema que atribuem certos
comportamentos padronizados como “deixar a franja cair sobre os olhos” para serem
reconhecidos pelo publico. Tudo isso € fabricacdo da individualidade. Assim, o reduzido a
capacidade universal de marcar o contingente para que este seja conservado como ele é, o
individuo perde sua posicdo de autonomia, sendo apenas, no dizer de Adorno e Horkheimer,
“mera encruzilhada das tendéncias do universal, que ¢ possivel reintegra-los a totalmente a
universalidade” (1985, p. 145).

Na Dialética, a arte ¢ tratada como um dominio préprio. Para os autores, ele se
constituiu ao longo do tempo como arte burguesa. Sua idéia de liberdade como negagio da
finalidade social foi assustadoramente submetida ao pressuposto da economia de mercado. O
valor de uso que era atribuido aos bens culturais passou a ser substituido pelo valor de troca e
agora ndo se busca mais prazer na fruicdo estética e sim no status de ser bem informado.
Nessa arte que gera pseudo-individuos, vale mais o prestigio conquistado do que ser um
conhecedor. Os individuos tornam-se ideologia da industria do entretenimento, onde fugir

esta fora de cogitacdo, pois estdo marrados as instituigdes que os cercam.
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4. Criticas aos elementos da industria cultural

Para os autores da Dialética, a cultura ¢ uma mercadoria paradoxal. Isso se deve ao
fato de que ela ndo pode ser mais utilizada devido a confusdo estabelecia entre seu valor de
uso e seu valor de troca. Na tentativa de continuar reinando na consciéncia dos consumidores,
a cultura como mercadoria se alia a publicidade. Esta, por sua vez, precisar ter menos sentido
e mais poder de atragdo para exercer seu regime de monopdlio que a torna toda-poderosa.

Adorno e Horkheimer percebem que os motivos que levam a essa cumplicidade entre
propaganda e mercadoria cultural sdo marcadamente econdmicos. “Quanto maior € a certeza
de que se poderia viver sem toda essa industria cultural, maior a saturagdo e a apatia que ela
ndo pode deixar de produzir entre os consumidores. [...] A publicidade € seu elixir da vida”
(1985, p. 151).

Conforme criticam Adorno e Horkheimer, o principio negativo da publicidade ¢
baseado num dispositivo de bloqueio porque apenas podem participar dela aqueles que ja
estdo incorporados ao mercado. E exigido uma marca, um selo. Quem nfo traz essa marca é
economicamente suspeito. Os filosofos ainda ressaltam que a pratica publicitaria insiste em
ser uma atividade indispensdvel para as empresas particulares. Se elas ndo puserem sob
responsabilidade um produto ao poder deste setor, ¢ como cometer uma infragdo com os
grupos dominantes.

A publicidade parece ndo respeitar nenhum momento tragico da sociedade. Mesmo em
periodos de guerra, afirmam Adorno e Horkheimer, a publicidade realiza seus anincios como
uma forma de demonstrar seu poderio industrial. O padrdo de comportamento que ela segue ¢
o da repeti¢do constante. Contudo, isso ndo é o mais importante. Ela busca estabelecer uma
subvencdo dos meios ideoldgicos, uma vez que a pressdo do sistema obrigou todo produto a
fazer uso da publicidade, esta invadiu todos os setores da industria cultural (1985, p. 152).

O resultado desta invasdo foi a transformagdo da publicidade em arte pura e simples.
Referindo-se a Goebbels, o grande Propagandaminister do Nazismo, Adorno ¢ Horkheimer
viram premonitoriamente sua sentenga sobre a publicidade como ['art pour l'art, ou seja, a
publicidade de si mesma é uma pura representacdo do poderio social.

Para explicar o triunfo da publicidade na induastria cultural, Adorno e Horkheimer
utilizam o conceito de mimese atribuido nesse contexto a uma espécie de identificagdo que os
consumidores estabelecem com as mercadorias culturais. Dessa forma, o contexto da

sociedade industrial ¢ a racionalidade econdmica, em que os individuos se identificam a si
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mesmos nos produtos comprados. Um amplo planejamento deve ser executado, seguido de
sucessivos reinvestimentos no setor de consumo, para que consumidores submetidos a
mimese compulsiva continuem gerando lucro aos grandes aglomerados econdmicos.

A acumulagdo de audiéncia ¢ o principal recurso e sentido da industria cultural.
Segundo os autores da Dialética, sua forca estd na ideologia que impde sobre as massas. As
criagdes culturais sdo simultaneamente comerciais € mesmo ndo subtraindo a subjetividade,
causam em termos de audiéncia, consumidores de objetos culturais.

A subjetividade € fabricada pelo sistema que passa a dividir producdo de bens e
informagdo cultural. Ela ¢ moldada através dos meios de comunicacdo e os tipos de
subjetividades derivados deste esquema maléfico apenas corroboram a importancia dada pela
sociedade industrial ao fator econdémico. Observa-se que em nenhum momento houve
objetivos quanto a formacgdo critica e autobnoma dos sujeitos, mostrando a total anula¢do do
progresso iluminista quanto a emancipag¢do do homem.

O progresso social se vé a mercé da mercantilizagdo. Com isso, a regra geral valida ¢ a
da economia, neutralizando os outros elementos que formam o todo social. O préprio meio
rural, cenario para varias experiéncias humanas, foi transformado pela técnica e pela
mercantilizacdo em instrumento de lucro e exploragdo capitalista.

O dominio da técnica na sociedade industrial ndo pertence exclusivamente ao homem.
Ele mesmo se tornou escravo de sua criacdo, que exerce um poder estruturante e
reorganizador. O todo passa a ser controlado pela mercadoria, transformando os sujeitos em
objeto, em coisa trocada. Esse processo ¢ chamado por Adorno de “coisificagdo”. Nao s6 algo
se converte em coisa, mas os fendmenos sdo identificados como coisas, uma ampla tendéncia
a ser seguida pela sociedade. Unindo forcas para implantar esta realidade, os meios de
comunicacdo atuam por contdgio constante. Tudo isso gracas a desintegracdo da experiéncia
no mundo, que legitima o oferecimento de lazer como prolongagédo do trabalho e da regressao
ao dominio do préprio homem.

A producdo cultural € oferecida como mercadoria pelos meios de comunicagdo. Isso
representa um modo sociologico de possibilitar para os membros da sociedade o que a
mercantilizacdo, enraizada, suprimiu. Para se identificarem com as narrativas expostas pela
produg@o cultural, os consumidores sdo bombardeados com exemplos de subjetivagcdo. Nao so
quer a publicidade estimular a compra, como também oferecer ao mercado uma forma de
seducdo com as marcas anunciadas, pois pela posse destas, os sujeitos se sentiram

diferenciados, adquirindo status, sem a indistingdo inicial produzida pela igualdade do
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mercado. Para Adorno e Horkheimer, “o que importa ¢ subjugar o cliente que se imagina
como distraido ou relutante”, achando possuir a liberdade de escolha (1985, p. 153).

A linguagem se tornou uma ferramenta comunicativa poderosa para a sociedade de
consumo, pois as coisas que sdo por ela oferecidas ndo possuem por si mesmas as
caracteristicas que dizem ter. As pessoas adquirem produtos etiquetados, que nada mais sdo
do que figuragdes e enunciados especiais dos objetos: as mercadorias se tornam simbolos e os
simbolos, mercadorias. O verdadeiro inimigo da industria cultural ja esta derrotado, ¢ o
sujeito pensante. Todos podem ser como a sociedade todo-poderosa, renunciando a pretensao
de felicidade e se entregando de corpo e alma a industria.

Na visdo de Adorno e Horkheimer, o individuo se torna algo ilusdrio para a industria
devido ndo apenas a padronizagdo do modo de produgdo como também pela tolerancia a
questdo de sua identidade incondicional com o universal. De forma que o individual reduz-se
a capacidade do universal de marcar tdo integralmente o contingente que ele possa ser

conservado como o mesmo (1985, p. 144).

5. O processo da ideologia

Adorno e Horkheimer interpretam a fun¢do da industria cultural no sistema capitalista
como criagdo e reprodugdo de bens padronizados para satisfazer necessidade que sdo vistas
como iguais. Os mais fortes economicamente exercem o poder sobre os mais fracos,
prevalecendo o dominio da racionalidade técnica numa sociedade alienada de si mesma. Os
monopolios culturais sujeitos a esta relagdo de poder e dominacdo sdo considerados pelos dois
filésofos como fracos e dependentes. Com isso, revelam os verdadeiros donos do poder, cuja
esfera na sociedade de massas ndo ¢ submetida a uma série de expurgos. Além disso, a esfera
dos monopdlios culturais produzia um tipo de mercadoria que tinha muito a ver com o
“liberalismo bonachdo” e os “intelectuais judeus” (1985, p. 115).

Os produtos da industria cultural oferecidos no mercado sdo apresentados e
classificados de acordo com as novidades investidas para iludir o consumidor. Fala-se em
termos de técnica, equipamentos e trabalho empregado na fabricagdo destes bens,
influenciando seu valor comercial. Toda mercantilizagdo das formas culturais ¢ industria

cultural. Adorno e Horkheimer utilizam o termo para nomear o fendmeno do surgimento das

industrias de entretenimento na Europa e nos Estados Unidos no final do século XIX e inicio
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do século XX. Eles analisaram e discutiram os filmes, o radio, a televisdo, a musica popular,
as revistas e os jornais argumentando que o surgimento da indudstria de entretenimento
resultou na padronizag@o e na racionalizacdo das formas culturais, e esse processo, por sua
vez, atrofiou a capacidade do individuo de pensar e agir de uma maneira critica e autbnoma.

Os meios de comunicagdo, a servico da industria cultural, manipulam a percepcdo dos
individuos, fazendo com que eles observem de forma iluséria a reprodug¢ao mecanica de sua
vida. Os filmes exemplificam isso, pois tentam refletir a vida real das pessoas. E como se a
vida dentro da tela do cinema se tornasse um prolongamento da vida real. Atualmente,
segundo Adorno e Horkheimer, o consumidor de filme tem sua imaginacao e espontaneidade
paralisadas pelos efeitos dessa maquina, que produz velozmente os fatos diante dos seus
olhos. As pessoas sdo modeladas de acordo com o estabelecido pela industria cultural (1985,
p. 118).

A forma e a estética da arte demonstram uma falsidade ideoldgica, por meio de sua
imita¢do, vista como algo absoluto. A idéia que o liberalismo politico-ideologico e o
liberalismo econdmico fazem do homem, ou seja, que ele se basta a si mesmo como
individuo, como algo absoluto, é duramente criticado por Adorno e Horkheimer, porque ao
mesmo tempo ele privilegia um forte individualismo e nunca se caracterizou por ser
democratico e igualitario, como afirmara. Os ideais de liberdade controlados pela producdo
capitalista conduzem ideologicamente a massa, fazendo-a acreditar no mito do sucesso que ¢
oferecido a todos igualmente, e que a0 mesmo tempo escraviza através do poder da ilusdo que
acomete os homens.

Adorno e Horkheimer incluem nesta questdo ideoldgica a arte séria e a arte leve. Para
os fildsofos, a separag@o entre estas duas esferas da arte demonstra as contradi¢cdes sociais
reinantes no mundo liberal. Segundo Rafael C. Silva, a obra de arte burguesa autonoma era
consciente que ndo estava acessivel as massas. Todavia, ndo sacrificou sua inacessibilidade
em prol de uma apreensdo facilitada, preservando seu valor de verdade. Ja as massas estavam
afeitas a arte de entretenimento, que lhes servia de passatempo (1999, p. 31). Assim, a arte
leve ¢ a ma consciéncia da arte séria, que no sistema capitalista, perdeu a verdade de exprimir
a negatividade da cultura (1985, p. 127).

A industria cultural tem pior maneira de reconciliar a contradicdo entre essas duas
formas de arte, através da absorcdo da arte leve pela arte séria ou vice-versa. A industria
cultural usa da técnica e dos melhores recursos para envolver o consumidor, levando até eles

uma arte mais acessivel de conteudo oco, repetido e muitas vezes abandonado. A ideologia da
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industria cinematografica ¢ mascarada como diversdo. Com isso, ela se tornou um grande
negocio visando satisfazer as necessidades de quem quer escapar do trabalho.

No entanto, o préprio cinema envolve o seu espectador na mecanizagdo que reproduz
o seu processo de trabalho. O homem, inserido neste meio dominado pelo processo composto
de técnicas e operagdes padronizadas e mecdnicas, acredita estar fugindo desta mesma
realidade que envolve seu trabalho. Na verdade, ele ndo encontra o que procura, pois acaba
sendo alvo de produtos absurdos, preparados e disfar¢ados através da arte popular, da musica
ou do terror, que evitam que o espectador tenha um pensamento proprio (1985, p. 128).

Este seria o lado masoquista da industria cultural, retratado através de herois nus como
objetos de desejo, fazendo com que o espectador sinta-se excitado buscando o prazer, mas ao
mesmo tempo conservando o seu lado puritano ressaltado no romance. Até o riso € falso na
sociedade falsa, pois rir-se de alguma coisa é sempre ridicularizar-se, incluindo a propria
humanidade como objeto de parddia. Na sociedade observam-se os contrastes ideoldgicos que
fazem parte das regras e normas que controlam o comportamento de diferentes pessoas.

Segundo Adorno e Horkheimer, “a diversdo favorece a resignacdo, que nela quer se
esquecer” (1985, p. 133). Isso significa sempre esquecer o sofrimento, mesmo que este seja
mostrado através de uma reprodu¢do cinematografica como fazendo parte de um contexto
artistico. Os individuos s@o persuadidos ao extremo e dificilmente tendem a colaborar para
uma mudanga. Os célculos estatisticos da industria cultural tentam esconder a ideologia que
ela exerce sobre a massa.

As pessoas s3o forcadas pelo sistema a serem outros individuos. Gragas ao artificio
dos meios de comunicagdo, sdo expostas a um retrato da vida feliz, como se fosse um espelho
ou uma janela da prdpria sociedade refletida na tela. A fraqueza de todos ¢ mostrada pelas
técnicas de reprodugdo, como algo distorcido, ou invertido. A diversdo disseminada pelos
meios de comunicacdo ndo s6 controla e difunde informa¢do, mas também cria estimulos,

modelos de vida discutiveis e falsos valores.

A diversdo se alinha ela propria entre os ideais, ela toma o lugar dos bens
superiores, que ela expulsa inteiramente das massas, repetindo-os de uma
maneira ainda mais estereotipada do que os reclames publicitarios pagos por
firmas privadas. [...] A unica impressdo que ela ainda produz ¢ a de uma
lenga-lenga que as pessoas toleram nos best-sellers religiosos, nos filmes
psicologicos e nos women's serials, como um ingrediente a0 mesmo tempo
penoso e agradavel para que possam dominar com maior seguranga na vida
real seus proprios impulsos humanos (ADORNO e HORKHEIMER, p. 134-
135).
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Na parte em que Adorno e Horkheimer falam sobre as relagdes entre cultura e
publicidade, referem-se a primeira como uma mercadoria contraditoria submetida a lei do uso
e da troca dentro do sistema, e que por sua vez acaba nido sendo nem usada e nem trocada,
fundindo-se com a publicidade. A cultura ¢ destituida de sentido, retratando valores
econdmicos sustentados pela publicidade que se tornou o elixir de sua vida (1985, p. 151).

Por fim, constata-se que na industria cultural tudo se transforma em artigo de
consumo. A arte, a musica, o cinema, o radio, tudo pode ser comprado como uma mercadoria,
transformando a cultura em algo negativo. Para Adorno e Horkheimer, a industria cultural nao
¢ democratica, ela se submeteu a dominagdo do progresso técnico. Os meios de comunicagdo
sdo usados de forma original e criativa para impedir o homem de pensar de forma critica, de
imaginar, adestrando consciéncias, que fazem com que o que é transformado para efeitos

comerciais seja convertido em entretenimento para todos.



CAPITULO I1I
ADORNO E O PROGRESSO

No capitulo anterior, vimos que a histéria da razdo ocidental foi marcada pela
predominancia da razdo instrumental sobre a racionalidade social € humanistica. O resultado
desse processo levou o homem a dominagdo da técnica. O desenvolvimento da técnica fez
surgir meios avangados de comunicagdo. Estes, por sua vez, criaram um imenso sistema que
resultou no surgimento da industria cultural, uma situa¢do na qual os individuos ndo sdo mais
donos de si, mas massa passiva de ser moldada segundo interesses econdomicos. Diante deste
cenario, Adorno respondeu criticando os fundamentos da industria cultural. Com isso,
desconstréi os mitos do progresso técnico, pois os mesmos diziam que a sociedade atual
estaria mais bem desenvolvida do que em outras épocas.

Todavia, a maior preocupacdo adorniana tem sido o papel da arte neste contexto de
crise racional. Por isso, ele elege a muisica como forma de mostrar os problemas do conceito
de progresso compreendido apenas como avanco ¢ melhoria dos mecanismos de producdo de
riqueza.

A musica ocupa um espago privilegiado na filosofia de Adorno, chegando até a se
falar de uma filosofia atonal'>. Como destacaram alguns de seus comentadores, ele foi por
diversas vezes influenciado pela filosofia de Max Horkheimer, no intuito de alinhar uma
mente filosofica rigorosa com uma sensibilidade mais estética do que cientifica. Diferente de
seu amigo Horkheimer, que gostava de literatura, mas nunca procurou se aprofundar nesta
area, Adorno foi motivado por uma infincia marcadamente musical, levando-o a eleger a
musica como a expressdo artistica por exceléncia, cuja riqueza na execu¢do e no detalhe leva
a uma reflexao mais profunda e verdadeira sobre a sociedade.

O interesse de unir musica e sociedade s6 aparece depois que suas tentativas como
musico fracassaram. Ao retornar de Viena, onde estudou com professores do circulo de
Arnold Schoenberg, Adorno escolheu a carreira académica, mas sem deixar de lado o fazer
musica. Numa carta escrita para Thomas Mann confessa: “Estudei filosofia e musica. Em vez

de optar por uma das duas, durante toda minha vida sempre tive a sensacdo de, nesses dois

' Filosofia atonal no sentido de uma teoria filosofica influenciada pela musica contemporinea da Segunda
Escola de Viena, onde compositores como Arnold Schoenberg difundiram um estilo de musica mais livre e fora
dos padrdes da tonalidade vigente no século XX.
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campos tdo divergentes, estar exatamente em busca de uma coisa idéntica” (ADORNO apud
JIMENEZ, 2001, p. 8).

De fato, em 1949, com a publicagdo de Filosofia da Nova Musica, o filésofo
frankfurtiano consolida sua formacgdo filoséfica com a musical, fundando uma estética da
musica moderna impregnada de filosofia da historia. Toda sua vida na primeira década da
Alemanha federativa foi marcada pela publicag¢do de diferentes livres sobre musica. Entre o ja
mencionado, estdo Versuch tiber Wagner (1952), Dissonanzen (1956) e Klangfiguren (1959).

Durante muito tempo, Adorno contribuiu com ensaios e conferéncias que
relacionavam arte, filosofia e sociedade, para impulsionar o projeto da Teoria Critica € inovar
a leitura das obras de arte, dando mais vida a nova vanguarda musical que surgia na
Alemanha de novos tempos. Este Adorno tdo caracterizado pela produgdo musical nunca
deixou de fazer brilhantes comparacdes entre arte e sociedade. Segundo Wiggershaus, as

obras de Adorno a partir de fins dos anos 1920 eram:

Uma combinag@o de amargura e romantismo, uma mescla de interpretacéo
social das obras de arte e de interpretacdo da sociedade que toma como
critério a promessa de felicidade aberta as obras de arte, a combinagdo de
felicidade na expressdo do sofrimento e do sofrimento na recusa
sadomasoquista da busca de felicidade, a combinagéo de teoria da catastrofe
e de pressentimento da liberdade, de esoterismo e violéncia verbal (2006, p.
547).

Neste terceiro capitulo que trata da abordagem do progresso a partir da Filosofia da
Nova Musica, o interesse maior ¢ mostrar como sua apreensdo de progresso pode se dar por
intermédio de uma andlise filos6fica da produgdo artistica, justamente observando a
potencialidade que a obra representa para uma auténtica critica dos mecanismos sociais que
encobrem a verdadeira l6gica da dominagéo.

Quer se resgatar a pequena afirmagdo que o filésofo frankfurtino faz no final de seu
ensaio sobre o progresso: “Progresso ¢ esta resisténcia em todos os graus, ndo o entregar-se a
gradacdo mesma” (ADORNO, 1995, p. 61). Assim, a musica seria essa forma de ndo se
entregar ao sempre idéntico, seria uma forma de resisténcia contra a recaida na barbarie que o
progresso leva consigo.

Neste percurso estdo duas forcas antagdnicas, decisivas para ilustrar a nogdo de
progresso: “Schoenberg e o progresso”, a primeira parte da obra Filosofia da Nova Musica
concluida em 1944; e a segunda parte “Stravinski e a reacdo”, terminada em 1948. A pesquisa

deter-se-4 mais na primeira parte, pois € a que expde a tese do fildsofo a respeito do progresso
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na musica. Arnold Schoenberg ¢ o principal representante da Segunda Escola de Viena, e Igor
Stravinski o compositor mais destacado das personalidades artisticas do século XX. Adorno
os toma como polos de seu pensamento dialético, analisando-os sem fazer qualquer proibigado

de critérios que ndo sejam o da coeréncia do material musical e sua técnica de emprego.

1. Panorama musical do século XX

Antes de analisar propriamente as idéias acerca do progresso musical em Adorno, ¢
necessaria uma rapida passagem pela historia da musica do século XX, pois seus escritos sdo
profundamente marcados pela mudancga de estilo e forma de composi¢do. Principalmente na
escola onde Adorno estudou musica, o circulo dos compositores de Viena, surgem marcas
profundas e pareceres rigorosos sobre a idéia de progresso na musica. Para isso, como
referencia serd usada a obra Uma Breve Historia da Musica de Roy Bennett para ilustrar os
principais pontos de divida em relacdo ao problema da musicalidade na filosofia. Ao mesmo
tempo, pretende-se também esclarecer alguns termos que possam nao ser bem compreendidos
por virem de uma linguagem musical e para ndo restringir a leitura apenas aos que conhecem
alguns elementos de musica. Deste modo, visa-se ampliar a discussdo para relaciona-la ao
verdadeiro tema: o conceito de progresso em Adorno.

Nao diferente de outros periodos em que a musica obteve expressivos avangos, a
evolucdo sonora do século XX reune tentativas e experiéncias que geraram novas tendéncias,
técnicas e sons apurados. Sua génesis encontra lugar numa nova visdo de se compor musica
com mais liberdade, o que cria, segundo Bennett, um resultado brilhante para a histdoria da
musica. Para o autor, “a medida que aparece uma nova tendéncia, um novo rétulo surge
imediatamente para defini-la, dai resultando um emaranhado de nomes terminados em 'ismos'
e 'dades"™ (1986, p. 68).

E de se ressaltar que estes novos rétulos musicais convergem, na sua maioria, em uma
reacdo ao estilo romantico do século XIX. Muitos criticos musicais consideram essas
tendéncias como “anti-romanticas” e elencam algumas das técnicas que mais se tornaram
auténticas no novo panorama musical. Destacam-se o Impressionismo, a Atonalidade Livre, o

Expressionismo e o Dodecafonismo de Arnold Schoenberg.
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Na contram3o da nova musica do século XX, ainda persistem compositores que
preferem o uso de técnicas menos radicais. Alguns artistas compdem por meio de elementos
extraidos da tendéncia identificada como “o apaixonado estilo romantico”. Entretanto, eles
empregam expressivos graus de vitalidade ritmica em suas composi¢des, além do uso da
dissondncia, o que faz deles sujeitos pertencentes ao novo horizonte da musica
contemporanea.

Roy Bennett lembra outro aspecto interessante da musica do século XX. Diferente de
outros periodos, que facilmente podia ser identificado por um Unico € mesmo estilo em
comum com o0s compositores da época, essa nova fase da musica apresenta uma mistura
complexa de muitas e variadas tendéncias (1986, p. 69). Mas é possivel, investigando
profundamente quatro importantes componentes da musica contemporanea, encontrar
elementos que caracterizam ou marcam o estilho de uma peca como sendo do século XX.

Um primeiro destes elementos seria a melodia. As melodias das composi¢cdes
contemporaneas apresentam grandes diferencas de altura, fazendo uso frequente de intervalos
cromaticos e dissonantes. Muitas vezes sdo curtas e fragmentadas, fora dos padrdes longos e
sinuosos da sonoridade romantica.

Nas harmonias, o uso da dissondncia ¢ radical e quase dominante em todos os
momentos de execu¢do da obra. Os acordes consonantes aparecem em propor¢do muito
inferior, as vezes nem sdo utilizados totalmente, inclusive até evitados.

Em relagdo aos ritmos, estes sdo amplamente empregados de maneira vigorosa e
dindmica, com adesdo a sincopados (a acentuagdo incide sobre os tempos fracos). Os
compassos apresentam métricas inusitadas de cinco ou sete tempos, cuja inspiracdo muitas
vezes surge da musica folclorica. H4 um verdadeiro uso de ritmos e métricas ocorrendo ao
mesmo tempo, que criam a sensagdo se uma musica impulsionada inexoravelmente para
frente.

Os timbres muitas vezes empregados incluem sons estranhos, intrigantes e exoticos,
ndo havendo qualquer restri¢do ao uso de sons desconhecidos e fortes que causam explosdo e
mistério. Existe um grande uso da se¢do de percussdo e de instrumentos bem ritmados além
de efeitos especiais vindos de aparelhagens eletronicas e fitas magnéticas (BENNETT, 1986,
p. 69).

Todos estes quatro componentes da musica — melodia, harmonia, ritmo e timbre —
estdo presentes na musica contemporanea, mas isso ndo significa que todos estejam

igualmente representados em todas as composi¢des. A utilizagdo destes componentes ¢
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variavel e podem estar tanto um como outro numa determinada obra ou nio, isto é, cabe ao
ouvinte identificar os tracos que surgem em cada momento de apreciagdo da obra.

A musica do século XX ¢ marcada por importantes correntes de envergadura tedrica e
metodoldgica. Roy Bennett apresenta as mais expressivas escolas € 0 modo como empregam
seus conceitos no material sonoro. Mesmo sendo um modo diferente de fazer musica, alguns
artistas desse periodo estdo transitando do estilo romantico do século XIX para os diversos
aspectos musicais da musica nova.

Compositores como o francés Pierre Boulez sugerem que a musica moderna se inicia
com a obra L'Apres-Midi d'un Faune, de Debussy. A obra de Debussy, uma das mais
importantes em sua carreira de musico, seria a primeira € mais importante composi¢ao que se
enquadraria no estilo conhecido como Impressionista. Este termo foi emprestado, segundo
Bennett, do estilo de pintura de um grupo de artistas franceses que buscavam dar a suas obras
uma mera impressao do real, de maneira que os olhos percebessem coisas apenas de relance
(1986, p. 70).

Convicto de que deveria se afastar do estilo romantico alemio, Debussy procurou
como os impressionistas franceses, dar as suas composi¢des um carater marcadamente
distante ¢ ao mesmo tempo que lembrasse o mundo real. Assim como os pintores
impressionistas usavam um jogo de luzes e cores, Debussy buscava trabalhar com harmonias
e timbres instrumentais para criar efeitos expressivos, como cores, em suas obras. Uma
caracteristica peculiar do artista, destaca Bennett, era o instinto musical operante, nio
preocupado em obedecer regras de harmonia. Isso fazia com que os acordes dissonantes
tivessem uma penetragdo maior em suas obras, formando ‘“cadeias de acordes” em
movimentos paralelos (1986, p. 70). O efeito que Debussy criou em suas composigdes
transmitia algo vago, fluidico e original.

Nas pecas orquestrais, Debussy explorou varias combinag¢des de timbres, ritmos
fluidos e tessituras tremulantes. Ele buscava desenvolver um ambiente que mais sugerisse do
que apenas definisse o real. Para Adorno, o estilo Impressionista representado por Debussy
cria a seguinte cena: a civiliza¢do burguesa absorve tudo o que ndo se experimentou, fazendo
gostar aquilo que ndo se sabe o que ¢, mas “logo é mal-interpretado e da-se-lhe um sentido
arcaico que ameaca a vida do proprio principio burgués da individualizagdo” (2004, p. 120).

A influéncia do jazz norte-americano também pode ser atribuido aos varios
componentes estilisticos da musica do século XX. Stravinski ¢ um compositor, segundo
Adorno, que absorve estes elementos do jazz em suas obras. A marca que este estilo imprime

nas obras contemporaneas sao uma vitalidade nos ritmos, por vezes fortemente sincopados. A
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utilizacdo de bemol em certas notas da escala musical, como a terceira ¢ a sétima e grande

interesse em sons de percussdo (BENNETT, 1986, p. 71).

1.2. O progresso no estilo musical: a atonalidade.

Quando os musicos utilizam a expressdo “tonalidade de uma pega”, eles se referem ao
tom em que a mesma estd estruturada. Por exemplo, se uma composi¢do esta escrita em do
maior, a tendencia dos ouvintes € sentir fortemente a atracdo pelo dd, a nota tonica da musica,
ou seja, a que possui maior peso dentre de uma determinada tonalidade. Em seguida, na
ordem de importancia, vem a dominante, que no exemplo citado é a nota sol. O fato € que o
ouvido percebe que a musica comeca num tom e consequentemente se sujeita a seu término
na mesma nota inicial.

Alguns compositores do século XX comecaram a introduzir em suas composicdes
diferentes tipos de tonalidade. Essa técnica ficou conhecida como politonalidade, que
consiste em utilizar dois ou mais tons a0 mesmo tempo. Stravinski emprega a politonalidade
em varias de suas obras, como Petruschka e A Sagragdo da Primavera. Ravel, em seu Bolero,
usa trés tons diferentes (do, mi, sol), envolvidos simultaneamente (BENNETT, 1986, p. 72).

Certos compositores preferiam utilizar outro estilo musical que definitivamente se
distanciasse da tradicional tonalidade. Surge assim o uso amplo da atonalidade. Como o
proprio nome sugere, ¢ a auséncia total de tonalidade. A musica atonal coloca a disposicdo do
compositor todas as 12 notas da escala cromatica'®, podendo ser utilizada livremente sem
nenhum tipo de restricdo. Durante o periodo romantico, a atonalidade foi uma consequéncia
l6gica do emprego de trechos que quebravam a harmonia do todo. Certos compositores como

Wagner usavam livremente acordes dissonantes cromaticos para dar um “colorido”"’

especial
em suas musicas. Os cromatismos passaram a ser amplamente introduzidos ao lado de
ousadas e repentinas modulagdes atonais que em certos momentos deixavam o ouvinte
confuso sobre a tonalidade sobre a qual a musica fora construida. O sistema tonal (maior-
menor) que durante 300 anos dominou a musica ocidental comegou a se enfraquecer e dar

lugar a um novo modo de se fazer musica.

16 A escala cromatica ¢ composta pelas 7 notas musicais: do, re, mi, fa, sol, la, si, mais os semitons: do sustenido,
mi bemol, fa sustenido, sol sustenido e si bemol.
7 Este efeito era alcangado introduzindo notas estranhas a tonalidade dominante da composigio.
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Debussy ampliou consideravelmente em suas obras a aplicacdo de técnicas atonais,
como acordes dissonantes em movimento paralelo e da escala de tom inteiro. Com isso,
contribuiu para que os procedimentos que levaram ao uso massivo da atonalidade se
tornassem a propria esséncia do estilo dos compositores expressionistas (BENNETT, 1986, p.
72).

O termo Expressionismo ¢ também oriundo da pintura, neste caso, vindo da escola
expressionista que surgiu em Viena no comeg¢o do século XX. Os pintores dessa escola
utilizava exageradamente tons vigorosos que pudessem expressar suas experiéncias e estado
de espirito mais intimo sobre as telas. Tentavam representar um mundo tenebroso e secreto,
marcado por visdes fantasticas do subconsciente pessoal. Neste mesmo espirito, inspiravam se

os compositores que se reuniram na figura de Arnold Schoenberg.

1.3. A Segunda Escola de Viena: a figura central de Arnold Schoenberg

A musica expressionista buscava um exagero como na pintura, criando uma distor¢ao
do romantismo tardio. Seus artistas eram obcecados em despejar na musica toda a carga de
suas emoc¢des mais intensas e profundas. O grande representante deste estilo ¢ Arnold
Schoenberg, que também era pintor. Entre os difusores de sua obra estdo seus alunos: Alban
Berg, que foi professor de Adorno, e Anton Webern. O professor e seus alunos trabalhavam
juntos na capital austriaca, fazendo ficarem conhecidos como “A Segunda Escola de Viena”
(BENNETT, 1986, p. 72-73).

Em sua primeira fase, a muisica expressionista estava ligada a harmonias que passavam
a ficar cada vez mais cromaticas, levando-a a atonalidade. As caracteristicas mais difundidas
entre seus compositores sdo o uso de harmonias extremamente dissonantes e melodias
frenéticas. Schoenberg, em 1899, escreve sua primeira obra expressionista no sexteto de
cordas Noite Transfigurada. A partir dai, iniciou uma sériec de tentativas atonais que
culminaram no Segundo Quarteto de Cordas composto em 1908, que inclui no terceiro € no
quarto movimentos uma voz de soprano. No quarto movimento, Schoenberg abandona de vez
a tonalidade.

No hall das mais importantes obras expressionistas atonais se encontram Cinco Pegas
para Orquestra, Op. 16, e Pierrot Lunaire, para soprano e cinco instrumentos de Schoenberg.

De Alban Berg tem-se a bela dpera Wozzeck e Trés Pecas para Orquestra, Op. 6. De Anton
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Webern, Cinco Pegas para Orquestra, Op. 10. Este tltimo caracteriza suas obras de maneira
mais radical, usando instrumentos musicais de maneira separada, quase como se fossem
solistas tocando musicas totalmente diferentes uma das outras.

Schoenberg se tornou uma figura bastante polémica no mundo da musica
expressionista. Suas primeiras obras sdo atonais considerando o uso livre do material sonoro,
abandonando o emprego do sistema maior-menor em favor do tonalismo. No entanto, ele
chegou a conclusdo de que deveria formular um principio que substituisse de vez a
tonalidade. Um procedimento de composicdo cuja finalidade seria dar unidade e coeréncia a
uma peca atonal. Desenvolveu entdo um método chamado dodecafonico ou serialismo.

O funcionamento do dodecafonismo ¢ explicado da seguinte forma: em uma peca, o
compositor ordena inicialmente todas as 12 notas da escala cromatica da maneira como achar
conveniente. Formando uma sequéncia de notas, da se o nome de série fundamental que ¢ a
base para toda a composicdo. As notas da escala cromatica possuem igual importancia e por
isso ndo devem aparecer fora de sua vez, mesmo que qualquer nota possa ser repetida. Além
da forma original de execucdo, outras maneiras podem ser empregadas na leitura da série: de
maneira retrograda, quando ¢ lida de tras para frente; e inversa, surgindo de baixo para cima
(BENNETT, 1986, p. 73).

O dodecafonismo permite que as séries possam ser transpostas e utilizando qualquer
nota da escala cromatica. O compositor tem a liberdade de usar qualquer tipo de posi¢do das
notas, tanto horizontalmente como verticalmente para construir seus temas. Schoenberg
reconhece que seu sistema oferece apenas o material basico — a série de notas. Espera-se que o
artista coloque no trabalho todo o seu talento e imaginagdo para aplicar esse material na
constru¢do de temas e acordes, formulando padrdes ritmicos e selecionando timbres
instrumentais que melhor se adaptem a composicao.

Webern e Berg adotaram o sistema dodecafonico de seu mestre, no entanto aplicando-
o de maneiras diferentes. Berg usou livremente as notas seriais fora de qualquer ordem ou
sequéncia, além de incluir outros materiais quando achava necessario. Ele conseguia efeitos
que deixavam a série mais flexivel e com implicitos acordes reconheciveis do sistema tonal
maior-menor. A série sobre a qual Berg baseou seu elogiado Concerto para Violino possuia
estes tipos de caracteristicas, e fora concebido como um réquiem em memdria de uma jovem
conhecida sua que morreu de paralisia infantil. Nesta obra, Berg desenvolve sua musica

atonal em torno de um coral, muito bem planejada e convincente.
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As musicas de Berg foram consideradas pela critica da época como obras mais
acessiveis do que as de Schoenberg ¢ Webern por justamente misturar técnicas seriais com
harmonias proprias do sistema tonal.

Quanto a Weber, este emprega o dodecafonismo de maneira mais radical em suas
obras. Em geral, ele busca formas perfeitas e estruturadas de composi¢cdes que se assemelhem
a certas flores e cristais minerais (BENNETT, 1986, p. 74). As composi¢des principais do
artista sdo a Sinfonia, Op. 21; o Quarteto para Clarinete, Saxofone, Tenor, Piano e Violino,
Op. 22; e o Concerto para Nove Instrumentos, Op. 24.

Sem duvida, a figura mais importante da nova musica é Arnold Schoenberg, ¢ Adorno
o considera um verdadeiro representante do progresso musical. Em sua Filosofia da Nova
Musica apresenta suas obras como “as primeiras em que realmente nada pode ser diferente:
sdo documentos e construgdo ao mesmo tempo” (2004, p. 41). Uma vez que sua preocupagio
¢ levar a arte ao reconhecimento de seu potencial cognitivo, Schoenberg, na visdo de Adorno,
luta contra a total regressdo da sociedade, buscando promover uma verdadeira tomada de

consciéncia do individuo perante a realidade que o cerca.

Schoenberg assumiu uma atitude tdo polémica a respeito do jogo quanto a
respeito da aparéncia. Ele mesmo formulou sua dupla atitude da seguinte
maneira: “A musica ndo deve enfeitar, mas deve ser verdadeira” e “A arte
ndo nasce do poder, mas do dever”. Com a negagdo da aparéncia e do jogo, a
musica tende ao conhecimento (ADORNO, 2004, p. 41).

’r

E preciso ressaltar que, por mais admiracdo da figura de Schoenberg que tenha
Adorno, ele o critica em diversas passagens da Filosofia da Nova Musica, justamente pelo
afastamento maior do atonalismo livre e pela implementacdo de uma técnica de dominagéo
sonora do material musical. Como o préprio filésofo destaca, suas primeiras obras sdo mais
atonais do que dodecafonicas, € isso o coloca um passo a frente do seu tempo. Este seria o
progresso no ambito da arte: sair do encantamento, seja do sistema tonal ou de qualquer outro

sistema que inibe a liberdade do artista.

2. Musica, Progresso e Sociedade: Adorno e a Segunda Escola de Viena

Dentre todos os fildsofos que se dedicaram a filosofia e a estética musical, Adorno

talvez seja o que mais se destacou em sua formagdo. Ele teve aulas de composicdo com
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Bernhard Sekles ¢ Eduard Jung, antes mesmo de ter sido orientado pelo famoso compositor
Alban Berg da segunda escola de Viena. Além de Berg, Adorno estudou com Eduard
Steuermann em Viena a partir de 1925. Todavia, o filésofo frankfurtiano ja deixara sua marca
artistica com algumas obras executadas em publico antes de sua mudanga de pais.

Para Adorno, Berg exerceu um importante papel em sua trajetéria musical. Nao foi
apenas um professor de composi¢do, mais um teorico da musica, preocupado em discutir os
elementos da pura técnica musical. Eram envolvidos pelas figuras filosoficas de Walter
Benjamin, Kirkegaard, Husserl e também artisticas como Proust, Thomas Mann e

Schostakovitsch. Em um poema escrito por Adorno para homenagear Berg em 1956, ele diz:

Berg estava vivo e sua musica era apreciada pela sua expressividade, seu
tom humano e também, sem duvida, por sua plena sensualidade frente a seu
professor Schoenberg. [...] Apos a estréia de Wozzeck, em Berlim, em
Dezembro de 1925, fomos passear pela cidade até a noite, e teve que
consola-lo pelo éxito, o maior da sua vida: se as pessoas gostaram, dizia ele,
¢ porque algo estava errado (2006, p. 88).

As musicas que Adorno compds, no entanto, parecem ter sido rejeitadas por ele em
sua grande maioria. Seus textos de filosofia e musicologia ndo citam nenhuma de suas obras.
Segundo Alberti da Rosa, a maioria dos trabalhos do filésofo eram Lieder, isto €, cangdes
feitas para voz solista com acompanhamento de piano. Ele também teria criado algumas pegas
para orquestra de dimensdes modestas (2003, p. 52).

Além de Berg, com o qual Adorno estabeleceu um contato por correspondéncia
durante dez anos, Ernst Krenek foi uma figura central para o filésofo da musica. O
relacionamento com Krenek durou cerca de 35 anos. O que mais impressionava Adorno em
Krenek era seu estilo de composi¢@o. Todavia, Krenek admirava o amigo pela sua capacidade
de filosofar. Os dois se encontram pela primeira vez em 1924, quando Krenek experimentava
suas primeiras obras com o atonalismo livre e com o dodecafonismo (ALBERTI DA ROSA,
2003, p. 53).

As composigdes de Adorno ndo o incluem no circulo dos compositores dodecafonicos
rigidos como foi Krenek. A técnica de composi¢do que Adorno empregava seria mais um
livre uso do atonalismo, emancipado da tonalidade classica, mas sem influéncia dos principios
de composicdo serial ou dodecafonica. Assim, fica uma pergunta a ser feita: porque um
compositor habilidoso no uso de sons em série, ndo o teria utilizado em suas proprias

musicas, exceto em algumas obras?
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Segundo Jorge de Almeida, a técnica dodecafonica seria apenas para Adorno “uma
etapa preliminar de organizacdo do material, que justamente possibilita a realizagdo da
liberdade da fantasia” (2007, p. 249). Estudando as composi¢cdes dos trés maiores
representantes da escola de Viena, o filéosofo frankfurtiano concluiu que o sistema
dodecafonico era utilizado por eles de maneira bastante particular, isto é, cada um extraia
resultados extra-seriais. Na Filosofia da Nova Musica, o proprio Adorno afirma que
“Schoenberg violenta a série” por fazer uso de elementos residuais de tonalismo sem renegar

o dodecafonismo:

Na realidade, Schoenberg considera a técnica dodecafonica na prdxis da
composi¢do como uma pura ¢ mera preformagio do material. Schoenberg
“compde” com a série, domina-a com superioridade, mas também como se
nada houvesse ocorrido. Dai resultam continuamente conflitos entre a
constituicdo do material e o procedimento imposto a este (2004, p. 90).

Quanto a Alban Berg, este “se serve” da série para suavizar a dureza da construgdo
dodecafonica, mas ndo deixando de criar uma atmosfera em que a técnica esteja quase que

dominando todo o material sonoro.

[...] todo o esforco tende a ndo deixar que se distinga a técnica dodecafonica.
Precisamente as partes mais felizes de Lu/u estdo notoriamente concebidas
em fungdo de dominante e movimentos cromaticos. A essencial dureza da
constru¢do dodecafénica fica suavizada até tornar-se irreconhecivel
(ADORNO, 2004, p. 89).

Em Webern, o uso da série ¢ fetichizado para organizar um material estritamente
rarefeito. O compositor quase que idolatra o uso do dodecafonismo como uma férmula
codsmica, como se tivesse sentido por si mesma. Adorno se pergunta por que Webern se

preocupa em organizar algo que ja ndo resta nada para organizar.

As relagdes de intervalos segundo as quais se ordenam os 12 sons sdo
veneradas obscuramente como formula cosmica. A lei individual da série
adquire um carater fetichista, no momento em que o compositor imagina que
esta tem um sentido por si mesma. Nas Variagdes para piano de Webern e
no Quarteto para cordas opus 28, o fetichismo da série é estridente
(ADORNO, 2004, p. 91).

Adorno considerava o dodecafonismo sem justificativa técnica para ser empregado
como método de composicdo, afinal o compositor ja tinha a sua disposi¢do o material
necessario para compor impregnado de dialética. Como sistema, ele representava uma

obrigacdo de organizacdo do material extra-artistica sendo assim um retrocesso ao livre-
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atonalismo. Para o filésofo frankfurtiano, o atonalismo livre das obras Die gliickliche Hand ¢
Erwartung de Schoenberg sdo os escritos estéticos que mais traduzem o sentido de progresso.

Pode-se dizer que Adorno entende o progresso musical como algo emancipado de
qualquer amarra sistematica. Seu projeto ¢ “anti-sistematico”, pois este é o antidoto contra a
ma subjetividade, ou seja, “ndo ¢ a submissdo ao esquema, mas a recusa ao procedimento
esquematico na medida em que o principio unificador da obra passa a ser contido na propria

série, e ndo no uso de formas consolidadas” (ALMEIDA, 2007, p. 249).

3. Misica, progresso e filosofia

A musica é uma arte especial porque, mesmo sendo abstrata, dependente da realidade
fisica e rica em parametros matematicos, pode ser examinada de maneira a identificar seus
elementos com o interior da sociedade. A sociedade € responsavel pelo surgimento da obra e
ndo o artista. Para Adorno, este génio ndo existe. Os primeiros escritos sobre musica do
filésofo frankfurtiano aludem para um processo de mediacdo entre o mundo dos homens e os
diversos modos de criagdo artistica, como uma sinfonia, um romance ou escultura. Neste
percurso musico-filosdfico, Adorno soube extrair de figuras centrais da filosofia e do
pensamento contemporaneo, como Hegel, Karl Marx, Max Weber e Freud, elementos que
traduzem os diversos aspectos do progresso da arte, como o irrompimento do irracional na
obra, submiss@o a dialética do material, a racionaliza¢do do procedimento composicional e o
desdobramento da verdade.

A figura de Freud foi decisiva em alguns estudos sobre musica para Adorno. Fugindo
do nazismo em 1938, Segmund Freud deixa duas notas preambulares sobre sua obra Moisés e
o monoteismo terminadas em dois lugares diferentes, uma em Viena e a outra em Londres.
Seus escritos confirmavam a erupcdo da barbarie hitlerista como sendo resultado de suas
teorias sobre o Id. Ao mesmo tempo, ele pode trabalhar a idéia de subjetividade oculta na

criacdo artistica.

A dissolucdo de todo elemento preestabelecido ndo deu como resultado a
possibilidade de usar a vontade tudo aquilo que a matéria e a técnica pdem a
disposicdo dos artistas, [...] mas estes se converteram simplesmente em
executores de suas proprias intengdes, que se apresentam como entidades
estranhas, como exigéncias inexoraveis nascidas das imagens com que eles
trabalham (ADORNO, 2004, p. 23-24).
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Nesta citagdo extraida da Introdugdo de sua Filosofia da Nova Musica, Adorno traz a
tona os pressupostos teoricos do Moisés de Freud, como ele mesmo cita em nota, para
estabelecer os postulados que irfo nortear sua critica ao fazer criador dos artistas. Sem davida,
o interesse maior do fildsofo € criticar aqueles que, como Stravinski, acreditam ser suficiente
a forma do objeto de arte para isolar o ato criador de todo o contexto histérico e psicologico
presente na génese de sua composi¢cdo. Do ponto de vista freudiano, Adorno examina a tese
stravinskiana para colocé-la em suspenso.

Mas antes de se deter na discussdo propriamente dita, € preciso analisar quais os
pontos em que a psicanalise e a teoria critica se encontram para estabelecer uma relagdo com
a obra de Adorno. E possivel notar que em vérias passagens da Nova Misica'®, o filosofo
tenha usado conceitos extraidos da psicanalise freudiana para apresentar a dualidade de
Schoenberg e Stravinski, isto €, progresso versus restauragdo que tem uma raiz numa visao
psicanalitica da musica dos dois compositores. Em diversos trechos, encontram-se termos

condizentes com a proposta: sublimacdo, repressao, infantilismo, etc.

Ja ndo se trata de paixdes simuladas, mas antes de movimentos corporais do
inconsciente, de shocks, de traumas, que ficam registrados no meio da
musica. Atacam os tabus da forma, ja que estes submetem tais movimentos a
sua censura; racionaliza-os ¢ transpdem-nos em imagens. [...] As primeiras
obras atonais s3o documentos no sentido dos documentos oniricos dos
psicanalistas (ADORNO, 2004, p. 40).

A musica ndo precisa mais exprimir paixdes simuladas, uma vez que ndo necessita se
submeter a uma forma rigida de composicdo. No trecho acima, Adorno ainda fala que o
material musical registra os movimentos do inconsciente, tornando-se eles mesmos o proprio
elemento que determinard a forma. Conteudo e forma sio categorias da musica que perderam
sua validade na discussdo de diferengas, pois a forma na nova musica ¢ o resultado de seu
conteudo dialético que estd sempre em mudanga.

A inten¢do de Adorno, desde a redagdo da Dialética do Esclarecimento, foi adentrar
no mundo especifico da arte para desmitologiza-la. Com a Nova Musica, considerada pelo
filosofo como “um excurso” da Dialética, o projeto da Teoria Critica estaria ligado ao poder
da arte de dar a resposta correta ao dilema existencial do homem-Edipo no mundo. A
ferramenta freudiana se torna fundamental para esta finalidade, uma vez que vela as conexdes

dos objetos artisticos com as suas correspondéncias no mundo. Ao mesmo tempo, na Nova

'8 O titulo da obra adorniana, Filosofia da Nova Miisica, passara a ser citado como Nova Miisica.
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Musica, Adorno ndo s6 se preocupa com esta ligagdo entre arte e mundo, mas com a
organizacdo dos sons em relagdo a estrutura intima da personalidade. As duas grandes obras
de Schoenberg, Erwartung e Die gliichkliche Hand, s3o para o filosofo frankfurtiano uma
ferramenta de leitura da “superposicdo de complexos harmdnicos, como alegoria da complexa
estratificacdo do sujeito psicoldgico” (ADORNO, 2004, p. 34). Na obra pdstuma, Teoria

Estética, as obras de arte sdo para a psicanalise,

sonhos diurnos; ela confunde-os com documentos, transfere-os para os que
sonham enquanto que, por outro lado, os reduz, em compensagdo da esfera
extramental salvaguardada, a elementos materiais brutos, de um modo alias
curiosamente regressivo em relagdo a teoria freudiana do “trabalho do
sonho”. [...] Ao decifrar o caracter social que se exprime pela obra de arte e
no qual se manifesta muitas vezes o do seu autor, fornece as articulagdes de
uma mediacdo concreta entre a estrutura das obras e a estrutura social.
(ADORNO, 1993, p. 19-20).

Os momentos de irrompimento do irracional s@o caracterizados desta forma por
Adorno em sua filosofia estética. Eles sio como interferéncias “que se introduzem contra a
vontade do autor”, seja na pintura ou na musica. O autor da Nova Musica observa que a
resisténcia de muitos artistas em fazer uso de toda a paleta cromatica da escala de notas ¢
como ver uma instituicdo presa a um tabu e que “remete a proibicdo do incesto” dito por
Freud (ADORNO, 2004, 119).

No percurso de sua analise sobre o conceito de dissonancia, mesmo que este exprima a
emancipagdo das notas em relacdo ao sistema tonal, Adorno acredita que uma misteriosa

cumplicidade desta com o tabu da ordem dominante tenha pairado na historia da arte:

Talvez a emancipagio da dissonincia nio seja na verdade, como ensina a
historia oficial da musica, o resultado da evolug¢@o do romantismo tardio pds-
wagneriano, mas a propensdo a ela acompanhou como um hemisfério escuro
toda a musica burguesa, desde Gesualdo e Bach, e pode ser comparada
talvez com a funcdo que na historia da ratio burguesa tem ocultamente o
conceito do inconsciente (ADORNO, 2004, p. 124).

Uma simbologia propria domina o ambiente da nova musica, voltada contra a reacdo.
Segundo Alberti da Rosa, esta polémica faz recordar o antigo stil nuovo renegado contra o stil
antico na polémica Monteverdi versus Artusi, quando este publicou em 1600 uma obra
defendendo as formas composicionais do contraponto classico, atacando as ousadias
harmonicas contidas em madrigais de Claudio Monteverdi (2003, p. 58). Nesse ponto, uma

das parte de Pierrot lunaire de Schoenberg, conhecida como Mondfleck, ¢ composta segundo
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regras do mais severo contraponto. Para Adorno o modo sistematico de composi¢do ¢ agora

apenas uma recordacgdo distorcida do que foi um dia:

H4 composicdes modernas em cujo contexto estdo ocasionalmente
disseminados acordes tonais; e precisamente estes acordes sdo cacofonicos, e
ndo as dissonadncias em cuja representacdo eles podem, de vez em quando,
estar até justificados. Além disso, ndo € somente a impureza estilistica a
responsavel pela falsidade desse acordes, mas o horizonte técnico atual, em
que os acordes tonais chocam desagradavelmente, compreende hoje toda a
musica (ADORNO, 2004, p. 37).

Adorno pensa que nao ¢ possivel imaginar o compositor isolado do mundo, como se as
obras fossem fruto de um milagre criador. Beethoven, por exemplo, ndo pode ser sentenciado
como mero entendedor de piano e apolitico. De fato, teria-se que estudar ndo o legado
artistico de Beethoven, mas o seu ponto de vista exclusivamente musical. No caso,
entendendo musica como algo circunscrito a excussio de sons por meio de cordas, colunas de
ar e metais. Segundo Adorno, o artista estd ligado ao material por ele utilizado, ¢ parte dele
mesmo. Negar essa realidade seria deixar de pensar a pertenga do sujeito a sociedade, pois “as
exigéncias do material para com o sujeito provém [...] do fato de o proprio material ser
espirito sedimentado, algo socialmente pré-formado através da consciéncia dos homens”
(2003, p. 36).

O processo de produgdo artistica estd disposto em impulsos inconscientes. Por meio
das leis da forma, os impulsos se integram com a obra de arte. Com isso, a consciéncia da
realidade molda o homem e suas idéias, muitas delas alojadas no mais profundo dmago do
inconsciente, aguardando uma sublima¢@o que as traga novamente como objeto artistico
acabado. O artista livre, na visdo de Adorno, ¢ aquele que pode alienar-se totalmente da
realidade que formou seu Ego, e deixar os seus desejos aflorarem para vida. Beethovem ou
Rembrandt sdo exemplos desta liberdade, pois se alienavam da realidade para constituirem
um objeto auténtico da psicologia da arte (2004, p. 20).

A fim de decifrar a dimensdo social da arte, a teoria da sublimagdo talvez seja a
contribuicdo mais significativa de Freud, segundo Adorno, para compreensdo de tal
fendmeno. Contudo, as obras de arte ndo sdo apenas a realiza¢do dos impulsos ocultos do
artista, mais a cristalizacdo da libido, reprimida em “realizag¢des socialmente produtivas”, que
reconduzem o compositor de volta a sociedade. O filosofo frankfurtiano entende que a relagio

entre a sociedade que produz o material e o criador ¢ uma intera¢do imanente:
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Por isso, a discussido do compositor com o material ¢ também discussdo com
a sociedade, justamente na medida em que esta emigrou para a obra ¢ ja ndo
estd a frente da produgdo artistica com um fator meramente exterior,
heteronomo, isto é, como consumidor ou rival da produ¢do (ADORNO,
2004, p. 36)

A Opera de Berg, Wozzeck, ¢ assinalada por Adorno como uma criagdo de estilo
proprio, pois a personalidade infeliz ¢ que dita a prdpria situacdo, neste caso, o sofrimento do
soldado, que, diante do mecanismo da injusti¢a, se torna impotente. Assim, o estilo ndo ¢
imposto de fora para dentro, mas algo empregado de maneira mais interna e intrinseca, sem
recorréncia a estilos esgotados do passado. O compositor ainda utiliza os procedimentos mais
tecnicamente elaborados de sua época. E neste sentido que Adorno entende o progresso na
musica, numa sociedade mais radical.

Além de Freud, outra personalidade filoséfica de maior influéncia nos escritos
estéticos e filosoficos de Adorno é, sem duvida, Karl Marx. Seus textos de teoria da sociedade
e de economia marcaram toda produg@o sociologica da arte do século XX. Os principais
conceitos de Marx sdo o processo de trabalho, os meios de produgdo e a relagdo entre
trabalhadores e seus patroes. Seguindo o exemplo de seus colegas, Adorno construiu seu
pensamento sobre as teorias de Karl Marx, mas ndo deixando de fazer suas criticas internas
aos mesmos. Para os frankfurtianos, Marx ¢, segundo Olgaria Matos, um filosofo central para
questionar o conceito de teoria e o de dialética, pois a teoria revoluciondria transmitiu para a
praxis historia suas insuficiéncias (2005, p. 21).

O mesmo padrido de estruturagdo que Marx via nas instituicdes da sociedade, tais
como o direito e a religido, era também responsavel pela origem da obra de arte ou que
também fazia parte dela. O artista, como qualquer outro cidaddo, ndo era imune as flutuagdes
do comércio e das atividades econdmicas, ou seja, sua atividade criadora também se regulava
pela base econdmica da producdo humana. Nas obras de Adorno, os antagonismos sociais ¢
sua relagdo com as forgas produtivas se destacam como tema central.

Na Nova Musica, a dialética adorniana ¢ explorada a partir da oposi¢do entre
Schoenberg e Stravinski, conhecida como progresso versus restauracdo. A arte ndo ¢ uma
atividade autonoma, revela Adorno, pois sua linguagem estética ndo pode estar alienada dos
demais fatores do mundo, isto €, tudo se encontra interligado em uma determinada ideologia
ou momento historico. Dessa forma, Stravinski ¢ um compositor que emprega formas de
expressdo superadas, mas, para Adorno, ela tem a protecdo e o reconhecimento da classe
dominante, uma vez que esta visa sempre manter um contetido social superado. A realidade

empirica da obra ¢ comprometida, devido ao fato de ter se perdido no passado.
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Segundo Adorno, a arte moderna enfrenta sérios desafios pela resisténcia em ser aceita
como conteudo social presente. A arte moderna ndo corresponde a um espelho do social, “mas
sim a um negativo da sociedade” (MERQUIOR, 1969, p. 81). Assim, ela ¢ combatida por
utilizar de novas formas para se expressar, além de estigmatizada por sua
incompreensibilidade. Para o fildsofo frankfurtiano, a obra de arte contemporinea corre o

risco de ser desprezada devido ao pouco carater individualista e associal de seu conteudo.

Na medida em que a arte constituida em categoria de producdo de
massas contribui para a ideologia imperante e sua técnica ¢ uma
técnica de opressdo, a outra arte, aquela que esta privada de funcgdes,
tem sua fun¢do. Somente essa arte em seus produtos mais maduros e
coerentes reflete a imagem da repressdo total, mas nido a de sua
ideologia (ADORNO, 2004, p. 92-93).

Nesta citagdo, Adorno expde um quadro preocupante sobre a resisténcia. As pessoas ja
ndo vao a um concerto pela experiéncia estética, mas para dar continuidade a um ritual vazio e
sem consequéncias, pois a idéia de humanidade foi posta de lado pela tendéncia geral

dominante. Adorno explica isso afirmando que:

a tendéncia social geral, que eliminou da consciéncia e do inconsciente do
homem essa humanidade que outrora constituia o fundamento do patriménio
musical hoje corrente, faz com que a idéia da humanidade se repita ainda
sem carater de necessidade e somente no cerimonial vazio do concerto,
enquanto a heranga filosofica da grande musica somente por acaso atinge
quem desdenha esta heranga (ADORNO, 2004, p. 18).

A estrutura das obras e a estrutura da sociedade estdo interligadas por um processo.
Assim, a teoria da classe dominante de que o artista e sua producdo sdo isolados de qualquer
conexdo com o mundo empirico ndo encontra sustentagdo porque o publico, quando ndo se
reconhece na obra de arte, € devido a recusa deste em aceita-la como esta constituida.

A tese burguesa examinada por Adorno, a saber, “Beethoven é compreensivel e
Schoenberg, incompreensivel” estd equivocada. Afinal de contas, na musica moderna, se
encontram cristalizados os mesmos elementos sociais e antropoldgicos que condicionam os
ouvintes (ADORNO, 2004, p. 17). As dissonancias, por serem dificeis de compreensio e
quase inaudiveis refletem o estado de coisas da prépria condi¢do humana. Para Adorno ndo
existe o génio, mas a obra de arte genial (DUARTE, 1993, p. 129). Citando Beethoven,

afirma que suas composi¢des sdo um produto da divisdo social do trabalho. O compositor ¢é
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também um trabalhador, pois estd condicionado por seu instrumento especifico de trabalho,
sua técnica e material.

Em relacdo a musica tradicional, Adorno afirma que seu conteudo esta distante da
realidade que oprime o homem atual, ou seja, quem a experiencia ndo a vive como um

homem do século XVIII ou XIX, em sua relagdo com as condigdes sociais e de estilo musical.

Na realidade, na concep¢do que o publico tem da musica tradicional,
permanece importante apenas o aspecto mais grosseiro, as idéias musicais
faceis de discernir, as passagens tragicamente belas, atmosferas e
associacdes. [...] Mas a estrutura musical que da sentido a tudo isso
permanece, para o ouvinte educado pelo radio, ndo menos escondida numa
sonata juvenil de Beethoven quanto num quarteto de Schoenberg
(ADORNO, 2004, p. 18).

As obras de arte serdo sempre socialmente mediadas, ndo podendo substituir o estudo
especifico da obra e de seu conteudo. Por isso, Adorno, assim como fizera Marx, privilegia a
producédo artistica em detrimento a recepc¢do das obras. Nos conteudos artisticos, o filésofo
encontra elementos sociais sedimentados, portando conteudos dialéticos e contraditérios,
favorecendo, assim, o estudo cientifico das mesmas (JIMENEZ, 1977, p. 91).

Na Teoria Estética, Adorno lembra Marx em sua conhecida sentenga ‘“cada época
existe para resolver os problemas que lhe sdo colocados”, justificando sua escolha em adotar a
lei da correspondéncia dialética entre as forg¢as de produgdo e o estado das forcas produtivas
(1993, p. 218). Esse problema da estrutura opressiva, que ndo permite as forcas produtivas
desencadearem uma mudanga nas relagdes e modos de producdo, parece estar exemplificada
na arte moderna. Apoiando-se na critica de Marx a ideologia, Adorno afirma que a arte
moderna encontra correspondéncia na razdo e na sociedade, para formar a estrutura dialética
entre as forgas produtivas. Entretanto, Marx compartilha do pensamento positivista de
domina¢do da natureza pelo homem, isso porque ele acredita que o processo de trabalho esta
incorporado na maneira como ele deve controlar a natureza. No primeiro capitulo deste
trabalho, foi feita uma abordagem a respeito da concepcio marxista de progresso e dominagao
da natureza.

Em relagdo a Adorno, na Dialética fica explicito seu conceito de dominagido da
natureza, isto ¢, um caminho ciclico de retorno a mitologia. A domina¢do do mundo, apoiado
na idéia de razdo, se transformou em dominio e mecanizagdo da liberdade, justica e igualdade,
o que desembocou no controle de consumo dos homens. Por isso que, o esclarecimento total

pela razdo € a prépria derrota da razdo. Adorno e Horkheimer deixam bem claro isso no inicio
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do capitulo sobre “o conceito de esclarecimento”: “Mas a terra totalmente esclarecida
resplandece sob o signo de uma calamidade triunfal” (1985, p. 19).

Depois de Marx, Hegel se torna o filosofo mais estudado por Adorno em sua Filosofia
da Nova Musica. Logo no comego da Introducdo da Nova Musica, had uma epigrafe extraida
das Licoes sobre estética de Hegel. No capitulo sobre Schoenberg, Adorno sempre faz
algumas consideragdes sobre o fildosofo para estabelecer um permanente didlogo que visa
avangar em alguns conceitos e também fazer um contraponto critico.

Hegel apresenta um projeto estético marcado pela apreensdo do heterogéneo. Adorno
radicaliza-o preocupando-se em ndo abarcar a totalidade do conceito para evitar uma situacao
de auto-referéncia. Suas intengdes para Hegel sdo de buscar um desdobramento de verdade na
arte, todavia por uma dialética neo-hegeliana. Na obra de arte, esta verdade se apresenta fragil
€ com isso seu conceito ndo pode ser usurpado pela verdade, pois segundo o autor da Nova

Musica a obra de arte nega a pretensdo de verdade de uma totalidade ndo verdadeira.

A analise técnica demonstra que o momento de absurdo ou falta de sentido ¢
um momento constitutivo na técnica dodecafonica; desta forma, aqui esta
contida, por um lado, a critica da técnica dodecafonica no sentido de que a
obra de arte total, inteiramente construida e portanto “coerente” em tudo,
entra em conflito com sua propria idéia e, por outro, em virtude da incipiente
falta de sentido, manifesta-se o carater compacto inerente a obra (ADORNO,
2004, p. 103)

A discussido mais importante em relacdo a arte € a sua busca pelo conteudo de verdade.
Adorno ndo faz questdo de pensar o estético a partir de referéncias como gosto ou prazer na
fruicdo da arte. Para ele, a arte é conhecimento e como tal precisa ser analisada por um outro
ponto de vista e assim Hegel se encaixaria muito bem em suas pretensdes, uma vez que o
filosofo investigou a vida do espirito e sua expressdo pelas obras de arte. Também para Hegel
a arte ¢ uma das formas de se chegar ao conhecimento. SO para lembrar, ele concebe o
progresso a partir de um processo historico em que o espirito absoluto apreende o sentido no
mundo e progride até chegar ao conhecimento de si. Quanto a isso, Adorno afirma na Nova

Musica:

Na verdade, o obscuro, que com o progresso do espirito recebe sempre
novos ataques, renovou-se até aqui num aspecto diferente, gracas a pressio
que o espirito autoritario exerce na natureza interior do homem e na natureza
exterior a ele. O obscuro néo € o puro ser em si e para si, segundo se diz em
passagens como a ja citada da Estética hegeliana. Trata-se, antes, de aplicar
a arte a teoria da Fenomenologia do espirito, para a qual todo imediatismo ¢
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j& em si mesmo uma mediagdo, ou, dito com outras palavras, um produto da
autoridade (ADORNO, 2004, p.22).

Assim, a arte ¢ pensada por Adorno segundo um processo hegeliano de
conscientiza¢do do espirito. Mas o progresso ao qual o filésofo frankfurtiano se refere nio ¢
somente o do material, mas o progresso real na consciéncia da liberdade (1993, p. 235).

Para Adorno, se Hegel tivesse tido éxito em sua idéia de mediatizar a verdade por
meio da filosofia da historia, sua concepgao teria que levar em conta também as infelicidades
da prépria historia.

Outra idéia que Adorno explora em Hegel € a rejeicdo a imitagdo e a recorréncia na
obra de arte. “Os novos acordes ndo sdo os inofensivos sucessores da antiga consonancia”
(2004, p. 72). A arte ndo pode ser uma imitagdo, seja de sistema do passado ou mesmo da
natureza, pois inibiria o artista de se expressar livremente em sua criagcdo. Contudo, o artista
pode fazer uso da natureza e dos sons que ela gera, mas somente como representacdo € nao
como algo mediado. Segundo Alberti da Rosa, em suas composi¢des, Adorno explorou esses
recursos, mostrando um estilo expressionista marcado pelo horror em meio a natureza
irreconciliada (2003, p. 69).

Assim, Adorno considera como progresso na arte o emprego da técnica utilizada para
o dominio do material. Isso seria um processo de desmitologizagdo e de racionalizagdo social,
levando a uma conscientizagdo expressa pelas obras de arte. Demandaria também uma total
racionaliza¢do e um controlo de todas as dimensdes do material empregado.

E preciso ressaltar que este progresso ndo & cronoldgico. O que representa
modernidade na arte ¢ a interagdo da técnica com a experiéncia subjetiva e que esteja também
sob uma orientacdo critica. A rela¢do entre musica e sociedade presente na técnica ¢ abarcada
por meio das exigéncias historicas do material e pela avancada consciéncia das necessidades
expressivas na sociedade e sua relagdo com as técnicas de composi¢do. Mas Adorno adverte
que, inserida no contexto de produgdo cultural, a arte s6 podera se manter em progresso

negando a si mesma.

O progresso artistico, tanto quanto acerca dele se pode falar de modo
convincente, ¢ a totalidade desse movimento. Participa do contetido
mediante a sua negagdo determinada. Quanto mais energicamente acontece,
tanto mais as obras de arte se organizam segundo uma finalidade imanente e
se constituem justamente assim, de modo progressivo, no contacto com o

que elas negam (1993, p. 161).
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Todavia, técnica e espirito continuam em uma relagdo intima, assimilando-se e
reproduzindo-se mutuamente. A partir do advento de novas técnicas, mais possibilidades de
escolha o espirito encontrard, podendo empregar em diferentes momentos estas inovagoes.
Mas Francisco Riidiger alerta para o fato de que Adorno ndo imagina a técnica e o espirito em
campos antagdnicos. E preciso tomar cuidado para que um nio seja mais endeusado que o
outro, pois ndo se trata de estar contra ou a favor da técnica, mas de entender sua dialética
(RUDIGER, 2004, p. 103).

Para Jimenez, Hegel teria anunciado essa proposi¢ao da maneira como ele a entendia,
isto ¢, prevendo o fim da arte romantica e o advento da arte moderna, que levaria ao fim da
ditadura do conteudo e da forma sobre a subjetividade artistica, outorgando a técnica o
dominio dos aspectos formais da criagdo e a liberdade de escolha e produgéo (1999, p. 22).

A relagdo da musica com o social ou mesmo sua manifestacdo, Adorno vai buscar em
Max Weber. Mesmo ndo sendo citado na Filosofia da Nova Musica, o conceito de
racionalizagdo de Weber, compreendido como uma visdo de mundo que propde a iluminagéo
de cada ato particular do cotidiano, esta expresso na obra assim como outros elementos

filoséficos vistos anteriormente.

Hoje, sob a pressdo da organizag¢@o econdmica total, ambos os elementos se
integram numa falsa identidade, numa conivéncia das massas com o aparato
do poder, e junto com a tensdo se dissolvem o estimulo criador do
compositor ¢ a forca de gravitacdo da obra, que numa época ligava as duas
coisas e que hoje ja nio esta secundada pela tendéncia historica (ADORNO,
2004, p. 27).

Weber entende que a racionalidade ¢ aquela acdo ou meio que pode ser empregada de
maneira adequada para se atingir seus fins. Na Dialética, Adorno e Horkheimer abordam essa
mesma questdo ao falar sobre a dominacdo da natureza pelo homem através da técnica. Da
mesma forma, Weber percebeu que a constante racionaliza¢do de todos os pardmetros da vida
social levou ao progresso da cultura ocidental. No excurso 1 “Ulisses ou Mito e
Esclarecimento™, os autores descrevem o processo de desmitologizagdo do homem as custas
da escravizagdo de outros homens e de sua propria superacdo do sofrimento (1985, p. 81ss). A
organizacdo racional da sociedade ocidental também é vista por Weber como um crescente
processo de ultrapassagem da frase mitica para o desencantamento, e este nao so estd presente
nos niveis organizacionais da politica, industria e religido, como também se manifesta nas

artes.
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O conceito de racionalizagdo de Weber adotado por Adorno trouxe também uma
inegavel realidade, isto é, o desaparecimento do mundo antigo dando lugar a uma terra
totalmente administrada. Assim, a musica e todos os elementos sociais se foram
transformando mediante progressos em suas técnicas de producdo. Como exemplo, cita-se o
fato do monge beneditino Guido d'Arezzo ter reformado a escrita da musica para poder ser
possivel a musica nova (ALBERTI DA ROSA, 2003, p. 74). A proposta que Adorno faz ¢
quase que um antidoto contra a resignagdo, a saber, uma reflexdo racional das contradi¢cdes

sociais.

A racionalidade total da musica consiste em sua organizagdo total. Por obra
da organizagdo, a musica, emancipada, queria reconstruir a integridade
perdida, a forca e a necessidade também perdidas, de um Beethoven, por
exemplo (ADORNO, 2004, p. 60).

As obras de arte, no entender de Adorno, necessitariam da racionalidade para opor
resisténcia a vida empirica. Segundo o filésofo frankfurtiano, a racionalidade instrumental
provoca danos que a racionalidade estética poderia atenuar, pois “a desumanidade da arte
deve sobrepujar a do mundo por amor ao homem” (2004, p. 106). Assim, a elaboracdo e
organizacdo do objeto artistico estaria refletida nessa racionalidade estética. Na Teoria
estética, Adorno observa que “todas as obras de arte, mesmo as afirmativas, sdo polémicas a

priori. A idéia de uma obra de arte conservadora contém algo de absurdo” (1993, p. 201).

Nenhuma obra de arte pode prosperar numa sociedade baseada na forga sem
valer-se, por usa vez, da forga; mas assim entra em conflito com sua propria
verdade e ja ndo pode representar uma sociedade futura que ndo conheca a
forca e ndo tenha necessidade dela (ADORNO, 2004, p. 165).

A arte s6 podera superar e resistir ao status quo € a repressdo que ela opera na
sociedade mediante o emprego da racionalidade de forma mimética. Aqui, a mimese ja tem
um carater positivo para Adorno, entendida como assimilagdo num grau extremo da
racionalidade instrumental no intuito de resistir e superar esta mesma racionalidade,
possibilitando uma reconciliagdo da razdo formal e da estética. No final do capitulo sobre
“Schoenberg e o progresso” Adorno revela: “o mundo ¢é a esfinge; [...] e as obras de arte se
parecem a sabia resposta que precipita a esfinge nos abismos. Desta maneira, toda arte esta
contra a mitologia”. Para o fildsofo frankfurtiano, trata-se de privilegiar a hoa racionalidade,

porque ela ¢ mediada com fantasia (2004, p. 106)
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4. O progresso musical em Adorno

Para chegar até um conceito de progresso musical, em que a discussdo estética
estivesse relacionada ao modo como Adorno apreendia os fildsofos mais importantes de sua
época, ¢ necessario fazer uma percurso sobre sua vida musical em relagdo a produgdo
filosofica. E bom lembrar que Adorno retoma sua carreira de professor nio deixando para tras
o fato da musica ser um elemento de analise da sociedade e de suas contradicdes. E relevante
também destacar o relacionamento do filésofo frankfurtiano com compositores e teoricos da
musica com o qual ele travou didlogos marcantes. Ernst Krenek ¢ um desses estudioso que
mais impressionou o filésofo da Nova Musica com sua teoria do material musical.

Em 1924, quando Adorno participa de um festival de muasica em Frankfurt, onde ¢
apresentado a Alban Berg, conhece também Ernst Krenek. Os dois mantiveram contato até os
anos de 1930, inclusive no interesse de redigir um artigo para revista Anbruch sobre as
questdes do material musical enquanto produto histérico-filoséfico. O trabalho que ele
realizou junto de Krenek resultou nos estudo posterior da Filosofia da Nova Musica.

Adorno acreditava ter encontrado em Krenek um compositor de estilo rigoroso e
preocupado com os rumos tomados pela musica atonal. No entanto, Alberti da Rosa mostra
que o conceito de nova musica de Krenek ndo ¢ o mesmo de Adorno, por afirmar que um
conteudo ¢ impensavel sem a forma. Ja o filosofo frankfurtiano entende que “a forma da nova
musica seria dada pelo seu proprio conteudo, o que seria a solucdo para compor musica atonal
resolvendo também a questdo de uma distribui¢do inovadora dos sons no tempo” (2003, p.
86).

Isso mostra que Krenek estava preparado para discutir com Adorno. Na mesma
revista, ele publicou o artigo “Liberdade e técnica”, que visava questionar o sistema de
composi¢do atonal, comparando sua técnica com a do tonalismo. Isso foi fato curioso para um
compositor que guardava estreitamente consigo os canones da técnica dodecafonica.

Krenek, segundo Alberti da Rosa, critica o neoclassicismo partindo da idéia de que o
sistema tonal defendido por eles tinha como lei maxima as relagdes de hierarquia entre as
notas, isto é, uma nota tOnica exercia seu poder de atracdo sobre as demais, e que a
composi¢do consistia no jogo de afastamento e aproximacgdo das tensdes entre os grupos de
notas. Os acordes formados pela aglomeracdo das notas poderiam ser construidos a partir de
outro sistema, todavia diferente, isto é, que ndo reproduzisse as condigdes de relagdo e

hierarquia entre os sons (2003, p. 87).
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Assim, Krenek entendia o progresso como um salto conceitual que ultrapasse o
relacionamento funcional entre notas ou grupos de notas. Entendia que para uma composi¢io
ser reconhecida como superior, precisava resolver o problema da atragdo entre os graus da
escala desde a origem, para evitar a propria atragdo ou resolugdo harmonica. Por isso que
considerava a musica atonal como emancipagdo de todos os sons, existindo por si mesmo sem
ligagdo com a escala musical. Mas ele alerta para o seguinte fato: a simples substitui¢do de
notas por notas pode levar a um engodo, ¢ necessario que o material seja submetido a uma
disciplina severa de tratamento (ALBERTI DA ROSA, 2003, p. 88).

Adorno apresenta uma contra-proposta a tese de Krenek, baseada no seu
questionamento do problema material posto pelo compositor alemdo. Para o filosofo
frankfurtiano, ¢ preciso mostrar como um gesto musical perde sua validade e se desgasta

depois de ser empregado muitas vezes.

Entre intervalos maiores e menores do que a oitava ha somente uma
diferenca quantitativa, ndo qualitativa. Por isso, efeitos de variacdo melodica
como no exemplo de Weber — e como se apresentam em inumeraveis
exemplos de Beethoven e Brahms — j4 ndo sdo possiveis; e a propria
expressio que tornava necessario esse processo fica ameagada, porque, uma
vez que cairam todas as relacdes sedimentadas com o tempo e feitos
habituais e com elas caiu toda diferenga hierarquica dos intervalos, dos sons
e das proporg¢des formais, a expressdo ja ndo pode tampouco ser imaginada
(ADORNO, 2004, p. 67).

Dessa forma, Adorno define o progresso na musica como apreensdo do material
sonoro que esteja no mais alto grau de avango em relagdo a sua dialética histérica. Para o
filosofo frankfurtiano, isso significa que a obra sd se mostrard progressista em sua coeréncia
imanente, pois facil seria a qualquer imitador se apropriar mimeticamente dos aspectos
exteriores da dialética historica, mas ndo de sua manifestacdo social. “O artista ndo ¢ um
criador. A época e a sociedade em que vive ndo o delimitam de fora, mas o delimitam
precisamente na severa exigéncia de exatiddo que suas mesmas imagens lhe impdem”
(ADORNO, 2004, p. 38).

O protesto da musica burguesa ndo espera uma reagdo para agir, se manifestando sobre
a perda da liberdade do compositor, limitando-o a cumprir uma dialética do material. Essa
dialética seria também limitada, no “sentido primeiro” do material, cuja mensagem original
encontra-se na forma intocada. Mas quanto a isso, Adorno afirma que o compositor ndo tem
condi¢des de dispor livremente do material, uma vez que este encontra-se sedimentado no

histdrico-social, em que o artista esta inserido. Também o proprio “sentido primeiro” do
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material nunca podera ser restituido: “o processo histdrico no qual o perdeu ¢ irreversivel.
Como hoje esta morto, o acorde de sétima diminuta representa uma situagdo técnica geral que
estd em contradi¢do com a atual” (ADORNO, 2004, p. 37-38).

A resposta a este impasse se dard ao aceitar a dialética do material e sua interacdo no
momento histérico atual. Para o autor da Nova Musica o “sentido primeiro” se restaura a
partir da condicdo de que o compositor dominado possa agir na “desobediéncia total, da maior
independéncia e espontaneidade possiveis. Até esse ponto o0 movimento do material musical €
dialético” (ADORNO, 2004, p. 38).

Fora dessa possibilidade de desobediéncia, a tentativa de restituir o sentido primeiro
da composi¢do musical ndo obteria sucesso. Procedimentos harmoénicos do periodo cléssico,
tomados e aplicados em um contexto contemporaneo, levariam, no dizer de Adorno, a uma
composi¢cdo apagada, impotente diante do pano de fundo histdrico atual, em que o ouvido esta
habituado a procedimentos harmdnicos mais complexos. As técnicas empregadas nestas
composi¢des que resgatam o antigo simplesmente estariam sucumbidas diante de outros
elementos da composi¢do artistica, sem comunicar nada. Seriam apenas reminiscéncias
histdricas. Na Nova Musica Hindmith € acusado por Adorno de continuar empregando essas

técnicas:

A musica em sua maneira de apresentar-se ndo deve tolerar contradi¢des.
Em sua juventude, Hindemith formulou este pensamento com grande
energia: imaginava um estilo em que todos escreveriam de maneira idéntica,
como ocorreu na época de Bach e de Mozart; e, como professor, ainda hoje
Hindemith insiste nesse programa de nivelagdo (2004, p. 110).

Para Adorno, o progresso na musica deve resgatar uma sensacio de “sentido primeiro”
de constelagcdes sonoras para audi¢do, ndo as ja existentes, mas experienciar um momento
especial da nova musica, podendo fruir o estético cristalizado no historico-social da arte.

O material musical escapou da lei eterna da tonalidade, a memdria mitica da série
harmoénica. Suas leis tradicionais estdo superadas e o material esta mais claro e livre. Assim, o
progresso musical resgata o sentido primeiro que ndo tem a ver com o arcaico, com as
imagens sonoras do passado, mas com o dominio das novas imagens e figuras sonoras que sio
possiveis por meio do irrompimento do irracional na obra de arte € a maxima racionalizagio
do procedimento composicional. Também é progresso a submissdo dessas novas figuras
sonoras a dialética do material, que elas também fazem parte e a recusa em apreender o

heterogéneo. Estas sdo as caracteristicas que permeiam toda Filosofia da Nova Musica, obra
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por exceléncia que retine estudos de Filosofia, Musica e Sociedade numa tnica tematica: “A
nocao de progresso”.

Em suma, para Adorno, a musica ocidental, considerada como uma construcdo cultural
e também um imperativo do mundo fisico, ¢ o reflexo do espirito do homem que precisa ir
além dos proprios limites tedricos “da natureza”, pois seu desafio ¢ sempre “dar resposta a
Esfinge, como Edipo, para poder seguir adiante” (2004, p. 106). A superagdo do sistema tonal
¢ inevitavel, pois imerso no processo historico, os modelos e sistemas estardo sempre
expostos ao desgaste. Assim sendo, ndo ha porque ainda insistir em tutelar modelos estéticos

ameacados de superagao.



CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho analisou o conceito de progresso a luz do pensamento adorniano, tendo
como referéncia de estudo seus conceitos de Filosofia, Musica e Sociedade. Procurou-se
enfatizar o didlogo entre a no¢do de progresso cunhada ao longo da historia pelas correntes
filosdfica tradicionais com a critica de Adorno e Horkheimer na Dialética do esclarecimento
sobre a domina¢do da natureza por meio da técnica. Em seguida, foi feita uma analise dessa
critica a partir de suas consequéncias na esfera subjetiva, abordando o conceito de industria
cultural. Nao s6 atingindo os individuos, a dominagdo unilateral da técnica, chamada pelos
autores de razdo instrumental, provocou sérios danos a apreensdo da obra de arte. Para
Adorno, a obra de arte, em especial a musica, possui elementos que denunciam o estado de
coisas da propria sociedade e apresenta, em sua discussdo mais recente, caracteristicas que
podem ser levadas em conta quando se fala em termos de progresso ou seu oposto.

Para focalizar a forma como Adorno define seu conceito de progresso, num primeiro
momento abordaram-se as concepgdes tradicionais que caracterizam o progresso como sendo
uma série de acontecimentos que convergem para um sentido desejavel e especifico. Em um
segundo momento, mostrou-se que a no¢do universal de progresso ndo pode ser aplicada de
maneira generalizada, mas apenas em culturas onde haja uma concepcdo de avango em termos
de qualidade material e intelectual, partindo assim para o estudo das correntes filoséficas do
ocidente que introduziram diferentes formas de entender o progresso, seja como avango
técnico ou liberdade cognitiva.

No primeiro capitulo, a idéia de progresso como algo universal foi colocada em
discussdo a partir dos elementos filoséficos que permeiam o ensaio “Progresso” de Adorno.
Neste estudo, observou-se que a analise do conceito de progresso so € possivel considerando
o fato que apenas se pode falar em progresso a partir da cultura que o identifica, assim
também como o seu oposto, ou seja, a regressdo. Ao estudar este conceito, o filésofo
frankfurtiano resgata a histéria mostrando que a concep¢do agostiniana de redengdo ¢ o
prototipo da idéia de progresso como aperfeicoamento em todos os aspectos da vida humana,
mas como marcha rumo a uma felicidade perdida. O auge desta no¢do encontra-se em Hegel e
Marx quando ambos entendem o progresso como dominio sempre crescente da natureza por
meio da ciéncia e da técnica.

Com o declinio dessa concepgdo a partir do século XX, diante das guerras e do fato da

ciéncia ainda se mostrar capaz de aliviar o sofrimento dos homens, a idéia de progresso
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permaneceu entrelacada nas concepgdes filosdficas contemporaneas. Assim, Adorno buscou
analisar e criticar cada uma delas em seus limites. Para isso, aplicou seu programa filoséfico,
que consiste em elevar a critica a0 maximo de sua potencialidade, transformando a reflexdo
filosofica numa atividade que exige do filésofo uma relacdo com as outras ciéncias.

Em seguida, procurou-se estabelecer uma abordagem entre a concep¢do adorniana de
Filosofia com seus estudos sobre arte. Para o filosofo frankfurtiano, é necessario que a arte
contemporanea exerca sua capacidade de critica diante das manifestagdes contraditorias da
sociedade. Ela ndo deve ser encarada como simples obra de arte fruto de uma mente brilhante,
mas vista como capacidade cognitiva. A arte ¢ conhecimento e pode se revelar progressista
em diferentes aspectos. Cabe ao filosofo entender e aplicar a critica dialética por meio dos
elementos que a arte oferece, numa relagdo com a sociedade.

A obra de arte esta ligada a sociedade por meio da criagdo e do material que é aplicado
em sua composi¢do. O artista ndo estd fora das relagdes sociais € muito menos dos meios de
producdo. Enquanto servia a determinada finalidade, a arte permaneceu sobre a protecdo de
reis e mercenarios, mas a sombra do progresso da ciéncia. Ao conquistar sua autonomia, se vé
impedida da plena realizacdo, pois seu potencial de conhecimento e critica foi anulado pelos
interesses econdmicos.

O segundo capitulo propds analisar este fendmeno a partir da critica dialética
formulada por Adorno e Horkheimer na Dialética do Esclarecimento. Os dois maiores
representantes da Teoria Critica verificaram que o processo de desenvolvimento da razdo foi
marcada pelo predominio da técnica em detrimento a outros aspectos da dimensdo humana. O
homem privilegiou o dominio da natureza apenas em relacdo a matéria. O programa do
esclarecimento foi livrar da consciéncia humana o mito e o fantasma da falta de recursos para
sobrevivéncia. Os mitos ndo mais se colocavam como resposta as necessidades sociais, apesar
de terem representado um importante passo para a emancipacao.

Os dois autores defendem a tese de que o mito ja era o proprio esclarecimento, mas
reduzido a figuras sobrenaturais que ndo existiam fisicamente. A ciéncia, com sua forma de
manipular a natureza, voltou a aplicar os mesmos procedimentos de controle da natureza que
o mito exercia através de rituais magicos e secretos. Com isso, a dominac¢do da natureza, tanto
externa como interna (natureza humana) se transformou em valor inalterado levando ao
predominio da razdo instrumental, isto €, tudo passa a ser considerado como instrumento ou
objeto mensuravel e analisavel.

Por isso, a critica ao progresso como conceito universal ¢ ampliada na Dialética, pois

este ficou configurado como dominio sempre crescente de algo. Mas para que haja progresso,



102

¢ necessario sacrificar ou mesmo enganar alguém no intuito de gerar um produto. Assim, a
sobra do progresso, na sociedade burguesa, estd marcada pela violéncia e pela dominagdo do
homem sobre o proprio homem.

Este dominio é completo quando a racionalidade instrumental gera o total controle
sobre as massas, oferecendo produtos padronizados e modelando seus gostos. A idéia de que a
ciéncia fosse capaz de extirpar da terra toda dor e sofrimento ¢ minimizada pelas cifras
bilionarias do consumo. O progresso se vé€ entdo paralisado pelo poder econdomico. A arte
auténtica ¢ substituida por um produto mais leve e agradavel, para fortalecer as massas em
seus momentos de folga, restaurando suas energias para retornar ao processo de trabalho que
gera riqueza e ao mesmo tempo dependéncia e controle.

A industria cultural, através dos meios de comunicagdo (radio, televisdo e cinema),
oferece conteido de ma qualidade e pouco formativo. A publicidade se torna seu carro-chefe,
pois potencializa o interesse dos consumidores por estes produtos, apelando para esteredtipos
e clichés. Os individuos sdo transformados em coisas como também tudo ¢ visto apenas como
objeto passivo de ser utilizado. A face negativa do progresso € vista por Adorno e Horkheimer
no preconceito que a sociedade impde sobre si mesma, neutralizando o diferente e procurando
sempre nivelar os desejos e vontades das pessoas.

Com isso, € possivel pensar que Adorno tenha abandonado a nocdo de progresso por
seu envolvimento com a razdo instrumental. No entanto, ele aborda este conceito a partir de
outro estudo, o da musica. E por meio da analise musical que o filosofo frankfurtino percorre
os elementos do progresso. Assim, esta nogao s6 € possivel enquanto pensada filosoficamente
e tendo como objeto a musica.

No terceiro e ultimo capitulo deste trabalho, analisou-se os elementos e conceitos que
identificam a idéia de progresso musical em Adorno. Para isso, uma leitura dirigida foi
realizada em torno da obra Filosofia da Nova Musica, onde a figura de Arnold Schoenberg
expressa o progresso da musica. A justificativa para o uso da muasica como objeto de estudo
se deve ao fato do proprio Adorno deixar em seus escritos a marca de uma influéncia musical
vivida nos anos 1920 como aluno de composi¢do de Alban Berg. O interesse pela musica
levou o fil6sofo a utilizar meios técnicos da misica em sua concepcdo de progresso.

O modelo de progresso na musica defendido por Adorno € expresso na forma de um
processo fundamentado no procedimento técnico de grande apuro. Assim, a técnica se faz
presente para desempenhar um papel fundamental na arte. A técnica constitui a chave de
interpretacdo e resposta que o homem precisa demonstrar na sua luta em torno do enigma do

mundo, levando ao interior das obras de arte.
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As ferramentas utilizadas por Adorno neste percurso sio oriundas da teoria critica e da
teoria da histéria. Por isso, recordando a atribuicdo que o filésofo da a Filosofia da Nova
Musica como excurso a Dialética do Esclarecimento, procurou-se enfatizar nos dois textos a
relagdo que reside na dialética da dominacdo da natureza pelo homem, no conceito de
desmitologizacdo das relagdes sociais e as conseqiiéncias da propria técnica, que levara ao
retorno a barbdrie e ao mito, resultando na subjugacdo da natureza. Como visto na relacio
entre dodecafonismo e racionalidade, existe a possibilidade de haver uma boa dominagado da
natureza.

Na musica, o conceito de progresso ¢ colocado a prova perante os momentos
historicos da civilizag@o. Diante dos fatos mais marcantes deste processo, como o dominio da
escrita musical gracas a reforma de Guido d'Arezzo, a reforma das escalas dos tons no século
XVIII que possibilitou a apresentacdo destes em uma mesma propor¢do, a transformacio de
modelos espontaneos e do improviso em disciplinas organizadas e formuladas em idéias
musicas, o surgimento de novas técnicas de construcio instrumental, a unido de instrumentos
musicais que deram origem as orquestras e as vdrias possibilidades de construcido e
combina¢do de sons que levaram a um contexto de hierarquizacdo, a musica parece ter se
convertido num objeto inferior ao que poderia ser.

O ndo avango da musica ¢ a volta da mistificacdo, em que obras sdo compostas de
maneira tonal. Assim, a arte deixa de ser uma experiéncia profunda. As obras que ndo
progridem porque insistem em dizer o idioma da natureza, sdo imdveis diante da histéria. Mas
¢ na musica nova, persiste Adorno, acusada de ser intelectualizada ao extremo, sem alma ou
até antinatural, que o progresso ¢ representado por fazer a natureza oprimida se manifestar ao
mundo.

Mas a obra de arte se encontra paralisada em seu progresso porque as pessoas nio
mais conseguem aprecia-la dado os procedimentos de controle da induastria cultural. Na
Introdug¢do da Filosofia da Nova Musica, Adorno constata que o publico ficou apenas sujeito
a propaganda e a mistificacdo em torno do “evento” concerto de musica cldssica. Nao existem
mais apreciadores que elevam a arte a categoria de conhecimento, mas apenas os que “podem
pagar uma poltrona e que querem mostrar aos demais sua cultura” (2004, p. 16-17).

Eis ai o problema da regressdo ao mimético que Adorno vé disseminado em toda
sociedade europeia. A musica passa a ser reproduzida de maneira que anula seu potencial de
progresso e transforma-se em algo vazio aclamado por milhdes de ouvintes em teatros e
plateias. Estes, por sua vez, idolatram seus idolos, ou seja, peritos arranjadores instrumentais

que criam inusitadas performasses musicais. De fato, outra preocupacdo de Adorno foi a falta
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de engajamento que muitos compositores de sua época manifestaram em torno da arte
moderna. O exemplo mais marcante disso seria o de Stravinski, pois suas obras, recheadas de
técnicas fascinantes e que apelam para a emocéo, apenas visavam a um aperfeicoamento que
resgatou temas do passado para servir de entretenimento ao grande niimero de pessoas, ou até
mesmo servindo como musicas de fundo para o cinema.

Foi por meio das aulas que teve com Berg e outros compositores da escola de Viena,
que Adorno constatou essas tendéncias na musica contemporanea, € por isso tentou trabalhar
de forma que pudesse exercer uma critica aos mecanismos que se instalaram na musica
europeia de sua €poca. Nao exitou em buscar uma solugdo embasando-se nos procedimentos
que a filosofia lhe proporcionava. Em outras ciéncias, como a politica, a psicologia, a
sociologia e a historia, o filosofo frankfurtiano encontrou subsidios para sua critica ¢ a
empregou fazendo uso de seus conhecimentos musicais.

A idéia de progresso musical s6 seria possivel se a musica desse um salto conceitual
em sua relagdo com o mundo, isto €, superando o tabu da tonalidade e se revestindo de um
novo formato. A solu¢do encontrada foi o expressionismo, que rompia os obstaculos da
formalidade tonal, mas trazia consigo um problema: como organizar musica de maior
duragdo?

Entdo, somente uma emancipagdo completa de todos os pardmetros musicais poderia
ajudar no processo de constitui¢do da nova forma de se compor. Assim, uma solucio vidvel
seria a criagdo de pecas curtas ou implementadas com textos poéticos, possibilitando a
méxima liberdade de uso do material artistico, da série de notas. E interessante notar que os
parametros musicais fisicos da musica (altura, durag@o, intensidade e timbre) estdo em intima
ligacdo com as expressdes da realidade humana, e entdo sua capacidade de ser diferente
mostra em maior escala a esperanga de uma sociedade que progrida em todos os aspectos.

A musica atonal ¢ vista por Adorno como possibilidade de realizagdo do progresso,
pois explora a0 maximo a intera¢do entre harmonia e contraponto'’. Isso porque um acorde
com sons “dissonantes” evidencia a potencialidade de outros sons individuais, cada um
podendo se mover sem depender de uma nota tonica. Na sociedade, os individuos, em pleno
uso de sua liberdade, poderiam interagir uns com os outros sem a tutela de esteriotipos ou
ideologias que prendem o progresso a determinados conceitos.

A arte emancipada ndo ¢ apenas atonal. Para que uma criag¢@o seja reconhecida como

tal precisa estar em acordo com o tratamento que seu material estd submetido. O proprio

9 , . .. , . y e . ~ ~
' Contraponto é uma disciplina teérica da miisica que considera as relagdes entre as alturas e duragdes dos sons
pela perspectiva do movimento.
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material escolhido pelo compositor revela seu tratamento, quando este o organiza de manira
racional, onde as notas ndo estdo 14 por acaso. Adorno sabe que as obras de arte sio mediadas
em si mesmas e a propria forma empregada revela escolha do artista quanto ao material
empregado. Para o tedrico da nova musica, a forma ¢ conteido, e o contetido ¢ forma. A
musica em sua histdria sempre se viu a mercé de “sons” que ditavam seu estilo. Também
estava ligada ao modo de producdo e distribui¢do de seu consumo e por fim, seu material era
mediado historicamente enquanto progresso, que na Dialética do Esclarecimento significava
o crescente dominio da natureza e a racionalizagdo de todos os aspectos da vida social. Por
isso que Adorno incluiu em sua andlise da musica, a filosofia, para mostrar que historia e
sociedade se refletem no material sonoro, levando ao progresso na musica.

Por fim, os dois pdélos de oposicdo na Filosofia da Nova Musica, Schoenberg e
Stravinski, sdo utilizados por Adorno em sua dialética negativa de maneira a desvelar a
potencialidade dos dois compositores. Ele ndo ¢ partidario nem de um nem de outro, mas os
utiliza para denunciar a restauracdo enquanto farsa do novo, mesmo que recuperando a
utilizacdo da técnica serial, como fizera Stravinski.

Assim, a musica ¢ tratada filosoficamente por Adorno como modelo de progresso, pois
seu uso tradicional ja se esgotou, mas sua nova face representada pelos compositores da
Segunda Escola de Viena, encontra incompreensdo e resisténcia diante do publico. Por isso
que perguntar sobre se hd ou ndo progresso ¢ perigoso quando existem forcas que tentam
restaurar o sempre igual. Na verdade, prevalece a idéia de que mesmo a pergunta sobre o
progresso ¢ uma busca do mesmo e tal possibilidade ainda permanece. SO € possivel para

Adorno fazer filosofia da musica enquanto filosofia da nova musica.
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