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FRAGMENTO E MONTAGEM EM MAURICIO KAGEL
Uma analise de Ludwig van

Resumo

Essa pesquisa é fruto de uma interface entre musica e filosofia. Trata-se de
analisar o filme Ludwig van, de Mauricio Kagel, realizado em 1970 por ocasido do
bicentenario de Beethoven, a partir de dois aspectos pouco conhecidos da teoria de
Theodor Adorno, que aparecem sobretudo em seus ultimos textos. O primeiro diz
respeito a um certo uso do fragmento que esta ligado a identificacdo com materiais
musicais do passado fetichizados, ndo como uma retomada, mas com um uso critico,
onde o0s resquicios tonais aparecem como ruinas. O segundo refere-se a um
redimensionamento da questao da reprodutibilidade técnica em Adorno e aponta para as
possibilidades criticas da montagem cinematografica através dos recursos da
justaposicdo e da ruptura temporal. Ludwig van, ao fazer uma colagem com obras de
Beethoven, alterando timbres e andamento, reline esses dois aspectos.

Palavras-chave: Kagel, Adorno, filosofia da musica, Beethoven

Abstract
FRAGMENT AND MONTAGE IN MAURICIO KAGEL
An analysis of Ludwig van

This research springs from an interface between Music and Philosophy. It is an
analysis of the film Ludwig van, by Mauricio Kagel, produced in 1970 on the occasion
of the bicentenary of Beethoven; the analysis is based upon two premises not widely
known within the theoretical corpus of Theodor Adorno, which are especially
conspicuous in his last writings. The first is concerned with a usage of fragment that is
bound to identification with fetishized musical material from the past, not for recovery,
but instead reused with a deep sense of critics, where tonal reminiscences appear as
ruins. The second is concerned with a reshaping of the question dealing with technical
reproducibility in Adorno and points out to the critic possibilities of cinematographic
montage through the resources of juxtaposition and temporal rupture. The film Ludwig
van, by undertaking a collage with the Beethoven works, altering timbres and tempo,
brings these two ideas together.

Keywords: Kagel, Adorno, philosophy of music, Beethoven
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INTRODUCAO

Essa pesquisa é fruto de uma interface entre musica e filosofia. Seu caréater
essencialmente hibrido traz o pressuposto de que as formas musicais podem levantar
questBes filoséficas na medida em que sdo portadoras de processos de racionalizacéo.
Trata-se de um pressuposto que coloca numa mesma esteira a histéria da musica no
ocidente e o desenvolvimento da razdo, identificando as necessidades expressivas de
uma época com 0 estabelecimento de critérios de composicdo baseados numa
organizacdo articulada e dindmica das formas musicais. E preciso salientar, entretanto,
que essa dissertagdo nasceu em um departamento de mausica e é, sobretudo, uma
tentativa de abordar algumas questdes de filosofia contemporanea, notadamente a critica
da razdo operada por Theodor Adorno, a partir de uma perspectiva musical pela analise
de uma obra do compositor Mauricio Kagel. Partindo disto, o que se busca aqui, mais
precisamente, € avaliar como certo uso do fragmento, na concepcédo adotada por Adorno
(principalmente em seus Gltimos textos) vai aparecer no filme Ludwig van, realizado por
Kagel em 1969 e exibido no ano seguinte por ocasido do bicentenario de nascimento de
Beethoven.

A aproximacdo entre o pensamento de um e a obra do outro ndo é ébvia nem
evidente num primeiro momento. Além disso, varios riscos envolvem essa iniciativa,
sendo o maior deles, talvez, o da descontextualizagdo. Assumimos aqui esses riscos,
levando-se em consideragcdo uma premissa que esta contida no pensamento adorniano
no que diz respeito a sua reflexdo sobre a arte, a saber, seu esforco em fazer uma
filosofia da obra, e ndo do fenémeno musical em geral, dai porque essa delimitacdo do

objeto de pesquisa. Nesse sentido, parte-se também de uma premissa segundo a qual a



esfera estética apresenta-se como possibilidade critica, na medida em que a forma
artistica é encarada como parte constitutiva do conhecimento, pressuposto que
acreditamos estar presente na obra de Mauricio Kagel. Lembremos ainda que nada e,
num primeiro momento, evidente nos escritos de Adorno. O conteudo de sua teoria ndo
se apresenta imediatamente ou num Unico texto, mas através da percepcdo da
recorréncia de alguns temas que atravessam suas obras, de modo que o objeto de que ele
trata ndo é apresentado diretamente, mas ao longo de uma argumentacdo que procura
delinear esse objeto antes de defini-lo; no fundo, um procedimento totalmente coerente
com seu projeto filosofico.

A prépria nogdo de fragmento, ponto de partida dessa pesquisa, é certamente um
tema problematico, tanto em sua fundamentagéo tedrica no campo da filosofia quanto
em sua aplicacdo na terminologia musical. Pierre Boulez, que abordou o assunto no
ensaio L oeuvre: tout ou fragment, ja procurava dar conta dessa questdo
problematizando a prépria concepc¢do de obra musical, que pode ser pensada tanto como
um “todo verdadeiro” ou como um “fragmento limitado no tempo de um projeto mais

vasto”?.

Longe de encerrar a discussdo e sem a pretensdo de abarcar todas as
implicacdes que tal concepcdo possa ter tanto na filosofia quanto na musica, essa
pesquisa toma como referéncia uma nog¢do adorniana de fragmento elaborada a partir de
sua critica ao carater fetichista da mdsica, mas em seu segundo aspecto, menos
conhecido, que ele chamou de fetichismo da série - uma critica que vai se dirigir aos
desdobramentos do dodecafonismo, em especial o serialismo integral, e a énfase em se
evitar qualquer resquicio de relagdes tonais. Tal critica coloca em evidéncia que o cerne

do diagndstico de Adorno sobre a musica contemporanea ndo se volta apenas a musica

de entretenimento e nem ao fetichismo de uma escuta atomizada, presa a momentos

1 BOULEZ, Pierre. Lecons de Musique (Points de Repére, 111, Christian Bourgois Editeur, p. 671.



parciais e incapaz de apreender o todo. Ela atenta para o fato de que também ali onde a
producdo artistica apresenta-se como contraponto ao fetichismo musical, ha o risco de
outro fetichismo, ancorado numa pretensdo de objetividade e de organizacdo total da
obra, uma critica que vai procurar dar conta das antinomias das vanguardas da primeira
metade do século XX através de sua historicizacdo. Nesse sentido, o0 uso musical do
fragmento em Adorno aparece aliado a certa recuperacdo do conceito de mimesis, na
medida em que propicia a identificagdo com elementos “gastos”, fetichizados, ndo com
0 objetivo de uma restauracdo, mas para, justamente, mostrar sua estranheza: uma
possibilidade de criagdo musical em que materiais do passado, j& sedimentados em
nossos ouvidos, voltam & tona fragmentados, como ruinas - uma proposicao estética que
ndo clama pela volta a um estagio irracional, um passado arcaico mitico, mas que traz
em seu bojo a idéia de que a modernidade dos materiais ndo implica na modernidade da
obra.

Essa concepcdo de fragmento estd intimamente vinculada a categoria de
material musical, termo que sera muito usado ao longo do texto e que demanda alguns

comentarios iniciais. Por material, entendemos tudo

(...) aquilo de que dispdem os artistas: o0 que se lhes apresenta em palavras, cores e sons,
até as associacOes de todo tipo e os diferentes procedimentos técnicos envolvidos; nessa

medida, as formas também podem tornar-se material.2

Mais do que isso, a categoria de material musical para Adorno esta ligada a sua

condicdo histdrica, ja que “o préprio material é espirito sedimentado, algo socialmente

pré-formado por meio da consciéncia dos homens™?,

2 ADORNO, Theodor. Filosofia da Nova MUsica, Editora Perspectiva, p. 50.
% |dem, p. 51.



Basicamente, ele posiciona-se contra uma concepcao naturalista ou psicologica
do material. Assim, é preciso entendé-lo a partir de sua historicidade, ou seja, de seu
atual estagio na contemporaneidade. E ai que se faz notavel a relagdo da idéia de
fragmento com a qual se pretende analisar o filme Ludwig van, pois o que se busca aqui
ndo é tracar um panorama da obra de Mauricio Kagel, abrangendo suas diferentes fases
e modos de composicdo. O objetivo é apresentar seu filme como um momento de
convergéncia entre essa no¢do de fragmento teorizada por Adorno e a masica de hoje,
tendo em vista que Ludwig van, ao utilizar-se de uma colagem de trechos de obras de
Beethoven, as quais tém timbre e andamento alterados, é uma forma de tocar a musica

do passado através de um modo contemporaneo.

Por se tratar de um filme e ndo de uma peca “puramente musical”, Ludwig van
coloca ainda outra questdo, fundamental para os autores frankfurtianos de um modo
geral, que diz respeito a reprodutibilidade técnica. A importancia do recurso da
montagem cinematografica na obra em questdo vai nos levar a um redimensionamento
da questdo da técnica em Adorno, que esta presente sobremaneira também em seus
Gltimos textos. Segundo ele, € no cinema que a tendéncia niveladora da indudstria
cultural se mostra com maior forca; porém, é também nele que encontramos mais
escancarado o paradoxo da tecnologia. Num dos raros ensaios voltados especificamente

ao cinema, Notas sobre o filme, publicado em 1966, o pensador dialético afirma que

(...) ao buscar atingir as massas, até mesmo a industria cultural acaba sendo téo
antagbnica quanto a sociedade para a qual ela é destinada. Ela contém o antidoto de

suas proprias mentiras. Nada, além disso, se poderia invocar para a sua salvacao.”

* ADORNO, Theodor. Notas sobre o filme, in: “Col. Grandes Cientistas Sociais”, Editora Atica, p. 104.



Da mesma maneira que recorremos a um lado menos conhecido da teoria
adorniana no seu diagndéstico a respeito do carater fetichista da musica e a idéia de um
uso critico do fragmento, parte-se também de uma reconsideracdo sobre a
reprodutibilidade técnica, que é colocada fundamentalmente ndo mais segundo a
dualidade original e coOpia, pois 0 que esta em jogo para Adorno é o problema da
estereotipia, um fendmeno que é potencializado pela industria cultural, mas que é
anterior a ela, pois diz respeito a naturalizacdo de estruturas de pensamento. A
estereotipia “nasce de uma ficgdo retrospectiva e de um contra-senso que favorece a
formacao de um cliché, ela é o sintoma de uma reificagdo da consciéncia estética”.

Sendo assim, a montagem, tecnicamente manipulada, desponta como
possibilidade critica, tanto no &mbito da composicdo quanto da audicdo, diante da
formacéo de clichés da inddstria cultural porque permite, atraves do recurso do corte e
da justaposigédo, desconstruir as obras, formando uma nova composi¢do. A “escuta
estrutural”, diz Adorno, ndo deve ser confundida com *“escuta total”, uma vez que nao
se pode ignorar a importancia do detalhe para a dindmica de uma obra.

A montagem, enfim, teorizada e posta em pratica ja por Eisenstein no inicio do
século XX, é pensada aqui num sentido proximo a alegoria benjaminiana, porque rompe
a aparéncia de uma eventual reconciliacdo da arte com a experiéncia heterogénea ao

fazer com que as obras possam incorporar o fragmento como “realidade mutilada”.

Entretanto, ressalva Adorno,

® LAUXEROIS, Jean. Adorno et la question de la technique. In: “Expérience et fragment dans
I"esthétique musicale d”Adorno”. Jean-Paul Olive (org.), L, p. 211.
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(...) a durabilidade do método voltado para o choque (na acepgdo de Benjamin) desperta
duvidas. O apenas montado, sem acréscimo de intencdo nos detalhes, nega-se a assumir

intencdes unicamente com o principio da montagem.®

H& o risco, também ai, de ainda outra fetichizacdo, pois segundo o pensador

alemdo o criador deve evitar a confianca cega nos meios técnicos.

Manifestamente o filme deve, neste momento, procurar seu potencial mais fecundo em
outros meios fortemente afins, como certa musica. O filme de televisdo Antithese, do

compositor Mauricio Kagel, oferece um dos exemplos mais fortes disso.’

Adorno ndo pbde ver Ludwig van, que foi exibido no ano seguinte a sua morte.
Procura-se aqui analisar como esse filme retne dois elementos que se transformam em
sua trajetoria intelectual: o uso critico do fragmento musical e da montagem
cinematografica. Para isso, a dissertacdo esta estruturada em dois capitulos, cada um
deles com subdivisGes. No primeiro, € feita a fundamentacdo do conceito de fragmento
segundo a critica de Adorno ao fetichismo da série, da maneira como ela é esbocada em
seu texto Vers une musique informelle, onde a questdo do material musical é pensada a
partir de duas tendéncias composicionais que despontaram nos anos cinglienta - em
linhas gerais, o serialismo integral e uma mausica norteada por um ideal de
indeterminacdo. Neste mesmo capitulo, é estabelecida a relacdo entre fragmento e a
utilizacdo de materiais gastos, tomando como exemplo a consideragdo de Adorno com
relacdo a compositores como Mahler, Berg e o ultimo Schoenberg. Ainda neste

capitulo, em uma segunda parte, o filme Ludwig van é inserido neste contexto,

® ADORNO, Theodor. Notas sobre o filme, in: “Col. Grandes Cientistas Sociais”. Gabriel Cohn (org.),
Editora Atica, p. 105.
" Idem.
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justificando sua escolha para analise e elencando as implicacdes decorrentes disso: a
figura de Beethoven como momento de transicdo na histéria da mdsica e,
principalmente, a questdo da reprodutibilidade técnica pensada a partir de seu uso no
cinema.

No segundo capitulo € feito um breve levantamento sobre o contexto em que foi
exibido Ludwig van e sua posicdo na obra de Kagel. A partir dai, foram selecionadas
sete cenas especificas do filme para serem comentadas, levando em conta algumas
passagens relevantes para analise. Os comentarios das cenas ndo reproduzem as agdes
do filme, apenas destacam alguns aspectos. Eles serdo acompanhados de imagens e

indicacdo de minutagem.

Um ultimo comentario deve ser feito sobre essa pesquisa. Ele diz respeito a
dificuldade em se adquirir material do compositor Mauricio Kagel, que, embora
reconhecido na Europa, é pouco discutido no Brasil, e mesmo na América Latina como
um todo. Esse fator influenciou a redacéo do texto, ndo comprometendo, mas obrigando

a uma delimitacdo mais precisa do objeto de estudo.

12
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12 Parte
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Musica informal e fetichismo da série

Os musicos geralmente fogem da aula de matematica; seria um destino terrivel para

eles terminarem nas méos do professor de matematica.

T. W. Adorno

Vers une Musique Informelle

O que se pode esperar de um texto de Adorno em que a matematica se apresenta
como uma ameaca ao musico, ja no primeiro pardgrafo? Tal receio ndo deixa de causar
estranhamento num pensador que primava pelo dominio do material musical por parte
do compositor.

Para responder a essa pergunta € preciso levar em conta, inicialmente, a relacéo
que a reflexdo sobre o fendbmeno musical e sua recep¢do tem com o programa filosofico
adorniano. Isto é, ndo se trata de analisar seus textos sobre misica como marginais a sua
filosofia, e sim como parte central de seu pensamento, pois 0 recurso a arte e, mais
especificamente, a musica, assume em Adorno muito mais do que a funcdo de uma
analise empirica para comprovar, ou exemplificar, seu raciocinio. A recorréncia a
musica, sobretudo, é a possibilidade de abordar problemas filosoficos contemporaneos
que encontrariam na andlise do desenvolvimento das formas musicais um campo
privilegiado de debate. Assim, Adorno parecer tomar a historia da mdsica como um
meio de se entender a historia da razdo, pois para ele as formas musicais seriam
portadoras de processos de racionalizagdo, evidenciados através do seu engendramento

a partir de necessidades expressivas de uma época. E um pressuposto desse tipo que

14



permite, por exemplo, ao pianista e ensaista norte-americano Charles Rosen falar da
busca por simetria e estruturacdo durante o classicismo, depois codificada na forma da
sonata — com sua exigéncia de articular proporcionalmente exposicao, desenvolvimento
e re-exposi¢cdo — como uma necessidade de dar dramaticidade & mésica instrumental®.
“Ndo ha duavidas”, diz Adorno, “de que a histéria da musica é uma progressiva
racionalizacdo™®, racionalizacdo que teria se iniciado muito antes com o
estabelecimento do sistema tonal e da escala temperada, formas sofisticadas de controlar
0 campo sonoro.

A partir dessa perspectiva, € possivel compreender porque Adorno alerta para
um “terrivel destino” para 0 masico cair nas médos do professor de matematica. Nao se
trata de negar a relac@o historica entre musica e matematica, nem desconsiderar toda e
qualquer experiéncia contemporanea em que a composicao esteja baseada no célculo.
Antes, esse comentario deve ser encarado dentro de seu contexto, pois 0 que estad em
jogo ¢ a referéncia a certo dogmatismo a que estaria submetida a producdo musical,
mesmo, e talvez principalmente, a de vanguarda. O texto do qual foi extraida a citacdo
acima, Vers une Musique Informelle, é de 1960, portanto da fase final da producéo
intelectual de Adorno, época que permitia a ele observar alguns dos desdobramentos
dos modos de composicéo engendrados pela Segunda Escola de Viena, especialmente o
dodecafonismo e o serialismo integral. Nesse texto estdo inseridas criticas aos anseios
dos compositores contemporaneos em predeterminar sua obra a partir de uma
organizacéo total de todos os elementos particulares em fungéo do todo.

O texto é significativo por apresentar uma faceta do pensamento adorniano
muitas vezes negligenciada, o que se explica talvez pelo fato de a leitura que se faz do

seu diagnostico a respeito do carater fetichista da musica no capitalismo tardio focar-se,

8 \Ver Sonata Forms e El Estilo Classico — Mozart, Haydn y Beethoven.
® |déias para uma sociologia da musica, In: “Col. Os pensadores”, Abril Cultural, p. 262.
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geralmente, no problema da audicao atomizada, presa a momentos parciais, quando ndo
na biografia e na performance do intérprete, potencializados pela industria cultural e sua
exigéncia de distracdo. Vers une Musique Informelle nos lembra do duplo carater do
fetichismo na musica segundo Adorno. Isto €, ha o encantamento fetichista com o
momento parcial e com o material musical em si mesmo — trechos melddicos, timbres,
acordes estaticos, etc. — mas ha, também, o que ele chamou de fetichismo da série
(Fetischismus der Reihe), com sua pretensdo de total e prévia organizacdo que anularia
a riqueza expressiva do detalhe musical e reduziria 0 ato de compor a uma “escrita
protocolar”’. Se fosse apenas pelo problema da incapacidade de apreenséo do todo pela
fixacdo em suas partes, tipica do fetichismo da forma-mercadoria, em que 0 processo é
ocultado para que o objeto adquira autonomia por si mesmo, trataria-se de uma critica
marxista classica. De fato, ela esta presente de modo significativo, como indicam a
critica aos modos de audicdo e a funcdo social da masica na sociedade de consumo,
tratada como mercadoria de entretenimento, ou mesmo pano de fundo. Entretanto, ha
outra fonte tedrica de critica ao fetichismo, tdo presente quanto a marxista, no
diagnostico de Adorno: a psicanalitica. Ndo somente a circulacdo e a escuta sdo afetadas
pelas relacdes de troca, mas a propria estrutura interna das obras, que de alguma
maneira correspondem a uma demanda social de consumo, ja na loégica da composicéo.
Ou seja, se ha escuta atomizada, € porque as obras permitiram isso. Por outro lado, a
“cura” a esse fetichismo do momento parcial e a impossibilidade de apreensdo do todo,
de sintese, gerou um outro encantamento, o da organizacao total. Assim, tanto num caso
como em outro, trata-se da idéia de que as obras de arte carregam em si a violéncia do
mundo e suas contradi¢cGes. Adorno chega a falar em uma espécie de internalizacdo da

opressao social por parte dos compositores, inclusive quando querem escapar ao

19 Apud. JIMENEZ, Marc. Para ler Adorno, Francisco Alves Editora, pag. 53
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fetichismo, o que fica claro em afirmag6es como “o medo do caos em musica, COmo em
psicologia social, é superestimado™*.

Este segundo aspecto do diagnéstico adorniano a respeito do carater fetichista na
musica, o fetichismo da serie, que se dirige a certo uso da ldgica serial em que a
organizacgéo total tende a anular qualquer momento de expressividade e ruptura com o
todo, fornecerd uma das bases tedricas da nocao de fragmento utilizada ao longo dessa
pesquisa. Esse ponto serad retomado e desenvolvido, pois envolve todo um debate em
torno do conceito de material musical — visto ndo s6 como o conjunto dos sons e
relagbes sonoras com 0s quais trabalha o compositor, mas principalmente a partir da
consciéncia historica dessas relacbes — assim como o tratamento desse material por
parte de duas tendéncias composicionais que despontaram na década de 1950; tal debate
delinear-se-4 em um esbog¢o a retomada do conceito de mimesis na arte contemporanea
por Adorno. Antes, porém, convem analisar quanto essa critica a uma racionalizacdo
extrema do material, esse encantamento com a organizacao total, ja estava presente em
textos anteriores de Adorno também como elemento fundamental na formulacéo de uma
critica da razdo a partir da producdo musical de sua época.

De fato, a critica a racionalizacdo do material musical é parte do projeto
adorniano de critica da razdo. No prefacio da Filosofia da Nova Musica, ele apresenta o
livro como uma “digressdo” da Dialética do Esclarecimento. E mesmo 0s conceitos
trabalhados em Vers une Musique Informelle ja estavam presentes na Filosofia da Nova
Musica, onde o autor contrapde Schoenberg e Stravinsky como representantes
modelares de duas tendéncias opostas em voga na época - o livro é de 1947.

A despeito de uma leitura superficial que se pode ter logo pela escolha do titulo

dos capitulos, “Schoenberg e o Progresso” e “Stravinsky e a Restauracdo”, ha nesse

X ADORNO, Theodor. Quasi una fantasia, Editions Gallimard, p. 312.
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livro mais dicotomias do que aquelas entre um compositor avancado e um regressivo.
Trata-se de uma andlise profunda dos modos de composicdo engendrados no inicio do
século XX como resposta a um esgotamento do sistema tonal e ao embotamento da
experiéncia estética. Grosso modo, Schoenberg desponta como aquele que incorporou
criticamente em sua mausica o retrato de uma sociedade repressiva, abdicando de
qualquer retoque embelezador ao desnaturalizar as relagbes entre 0s sons.
Correspondendo a um ideal de arte critica, sua musica soa como negatividade, ao passo
que Stravinsky aparece como aquele que responde a essa crise por meio do impulso de
retorno a um paraiso arcaico, agregando varios elementos numa torrente ritmica. Em
linhas gerais, Adorno vé nesse procedimento uma atitude alienada, despida de carater
critico, e que tem como resultado o nivelamento desses elementos, anulando assim a
expressividade por meio da justaposicdo. A critica a Stravinsky, entretanto, ndo encerra
nem de longe a questdo central do livro®, pois ao falar em perda da expressividade,
Adorno ndo poupa também o dodecafonismo, ou pelo menos o que se fez dele. Isto é,
ele reconhece quanto a organizacdo baseada numa série € eficaz em romper esteredtipos
gerados por relacdes tonais, impedindo assim a sobreposicdo, ou substituicdo, da
organicidade da forma musical em favor do momento parcial. O problema, aponta
Adorno, é que isso foi conseguido ao preco de uma insensibilidade a qualquer intervalo,

0 que fica evidente em passagens como essa:

E verdade, nos demos a igualdade de direitos ao tritono, a sétima maior e também
a todos os intervalos que ultrapassam a oitava, mas ao preco de um nivelamento de

todos os acordes, antigos e novos.*

120 préprio Adorno revé sua critica a Stravinsky anos mais tarde, como indica o ensaio “Stravinsky: uma
imagem dialética”, publicado em 1960 no volume Quasi una Fantasia, 0 mesmo em que consta “Vers
une musique informelle”.

3 ADORNO, Theodor. Filosofia da Nova MUsica, Editora Perspectiva, p. 76
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Tal critica pode ser dirigida mais especificamente ao dodecafonismo integral e
ao serialismo integral, como mostra essa outra passagem, em que Adorno, mais uma

vez, toma como exemplo os compositores da Segunda Escola de Viena:

A partir do momento em que o compositor julga que a regra serial imaginada
tem um sentido por si mesma, ele a fetichiza. Nas variagOes para piano e no quarteto

de cordas opus 28, de Webern, o fetichismo da série é evidente.

Essa critica ao chamado fetichismo da série, uma das facetas da reflexdo de
Adorno sobre as antinomias da racionalizagdo do material musical, coloca o
dodecafonismo, e ainda mais, o0 seu desdobramento no serialismo integral, como um
prolongamento de um processo de dominio do campo sonoro que teria se iniciado com a
consolidacdo do tonalismo como sistema. No fundo, um prolongamento do processo de
dominio da natureza. Nesse sentido, Adorno ndao é um irracionalista, que propde a volta
a uma pratica musical arcaica ou puramente intuicionista, assim como, no plano
filosofico, ele ndo propde um retorno a um estagio pré-reflexivo da humanidade, mas
uma critica da razdo a partir da propria razdo, de modo a torna-la cdnscia de sua
historicidade e limitagdo. Sua critica dirige-se, entdo, a pretensdo de controle total em
fungdo de uma crenca cega num sistema organizacional fechado. O problema é a
naturalizacdo desse sistema, pois perder o sentido historico do material musical é
perder o alcance critico da arte. Basta atentarmos para a insisténcia de Adorno em dizer
que a forma estética é contetdo social sedimentado. Nao se trata, entdo, de uma
condenacdo do pensamento serial em si mesmo - o proprio Adorno admite como ele foi

importante num determinado periodo, assim como o dodecafonismo foi 0 modo de

|dem, p. 107
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composicao mais avancado em comparacdo com as tendéncias neo-classicistas do entre-
guerras e a musica de entretenimento. “A técnica dodecafénica” - diz ele, ressaltando
seu aspecto revolucionario - “mostrou como pensar simultaneamente varias partes
independentes e como as organizar sem as muletas do acorde”*®. Entretanto, ela teria
dado primazia a “feitura” em detrimento do “sentido”, degenerando-se em um jogo
aritmético abstrato. Para falar em termos de uma dialética entre particular e universal,
como frequentemente faz o pensador alemao, a tensdo necessaria entre um e outro acaba
na dissolucdo do particular no universal. E a anulagio da dimensdo expressiva através
da dessensibilizagdo do material, resultado da estaticidade de uma forma previamente
fechada que faria com que a musica perdesse aquela que é uma de suas caracteristicas
mais fortes, a possibilidade de fornecer uma outra dimenséo temporal ao se trabalhar
dialeticamente tempo subjetivo e tempo objetivo. Dai a proposi¢cdo de um retorno a
dialética, evidenciada mais diretamente em um de seus ultimos livros, Dialética
Negativa; proposicdo esta que nao visava uma sintese totalizadora, positiva, mas
necessariamente conflituosa, nao-sintetizante. Dialética que, em termos musicais,
poderia ser expressa ndo sO pelo “jogo” entre tempo subjetivo e tempo objetivo, mas
também entre compositor e material, ou ainda entre construcéo e expressao.

Assim, se no primeiro aspecto do fetichismo musical sua critica a fixacdo em
momentos parciais estava baseada no problema da musica ser reduzida a uma imagem,
por assim dizer, essa mesma critica pode ser aplicada a certo uso da ldgica serial. Nos
dois casos, a temporalidade ndo é trabalhada, e sim anulada.

Essa ideia fica mais clara se pensarmos na avaliacdo positiva de Adorno em
relacdo a ultima fase de Schoenberg, onde paradoxalmente hd uma re-incorporagédo de

elementos tonais na composicdo, mas uma re-incorporacdo que ndo significa

> Apud. JIMENEZ, Marc. Para ler Adorno. Francisco Alves Editora, p. 53.
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restauracdo, retorno, pois o tonalismo que surge nessas composi¢coes posteriores a 1934
ndo aparece reafirmando a coeréncia e a funcionalidade do sistema — €, antes, um
tonalismo em estilhagos, fragmentos. Nesse sentido, 0 mérito de Schoenberg, segundo
Adorno, ndo foi propriamente a elaboragdo da técnica dos 12 sons e a consequente
liberdade em relacdo a hierarquia entre eles, mas a capacidade de nos fazer escutar
materiais velhos e fetichizados com outros ouvidos. Sua astlcia estaria na “forca de
esquecimento”, para usar um termo que aparece com freqiéncia no final do primeiro
capitulo de Filosofia da Nova Musica. Essa perspectiva de Adorno em relagdo a Gltima
fase de Schoenberg e ao uso fragmentario do tonalismo ndo é surpreendente se levarmos
em conta seus escritos sobre dois compositores que foram considerados regressivos no
contexto da primeira metade do século XX: Gustav Mahler e Alban Berg. Os livros
Mahler: uma fisionomia musical e Berg: o mestre da transi¢cdo infima, ambos escritos
em meio a radicalizacdo das técnicas composicionais, representam pontos culminantes
de uma trajetoria de reflexdo sobre o fenémeno musical que parte da idéia de que a
modernidade dos materiais ndo implica na modernidade das obras. Assim, Berg, seu
antigo professor de composicdo, ja teria trabalhado o tonalismo dessa maneira
“fragmentada” em plena revolucao atonal, em obras como Wozzeck e no Concerto para
Violino. Seu caso ndo é propriamente o de um compositor regressivo aos olhos de sua
época, mas o de quem fez um recuo, o aluno de Schoenberg que néo teria radicalizado o
principio da serie, do dodecafonismo. Mahler, por sua vez, fornece-nos um exemplo
ainda mais curioso. Para Adorno, ele foi eximio ao trabalhar materiais *“gastos” e
fetichizados de uma maneira muito peculiar para criar outra coisa, mostrando a
estranheza desses materiais. As palavras que encerram um dos textos musicais mais
consagrados de Adorno, O fetichismo na musica e a regressdo da audicdo, ja

apontavam para essa direcdo num comentario sobre Mabhler:
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Qualificam-no de carente de capacidade criativa porque ele deixa em suspenso
seu proprio conceito de “criar”. Tudo aquilo que Mahler manipula ja existe. Toma-o
como é em sua forma de depravagdo. Seus temas ndo sdo seus, sao desapropriados. A
despeito deste fato, nenhum dos seus temas apresenta o som habitual, todos sdo
guiados como por um ima. Precisamente o que ja esta “gasto” cede maleavelmente a
mao improvisadora; precisamente os temas “batidos” recebem nova vida como
variages. Assim como o conhecimento que o motorista possui do seu carro velho e
usado pode capacitd-lo a conduzi-lo pontualmente ao termo desejado, da mesma
forma pode a expressdo de uma melodia batida e repisada posta em tensdo sob o som
agudo da clarineta em mi bemol e de oboés em registros altos atingir pincaros que a
linguagem musical escolhida jamais atingiu sem perigo. Tal misica consegue assumir
os elementos depravados e formar um conjunto realmente novo, mas é incontestavel

que o seu material é tirado da audicao regressiva.'®

Esse tipo de apropriacdo de materiais fetichizados é outro ponto importante que
nos aproxima ainda mais da nocdo de fragmento a que se pretende recorrer nessa
pesquisa, bem como vai fornecer a base para a analise do filme Ludwig van, do
compositor argentino Mauricio Kagel, através da problematizacdo da relagdo com o
passado, no caso, tradicdo musical representada na figura de Beethoven e na sua
recepc¢do. Por enquanto, esse uso do fragmento como irrupcdo de um resquicio tonal na
obra servird para nos conduzir ao contexto em que foi escrito Vers une Musique
Informelle, quando, para falar em material musical, era preciso levar em conta as
possibilidades geradas pelos novos recursos tecnoldgicos e as experiéncias das

vanguardas dos anos 1950.

® ADORNO, Theodor. O Fetichismo na musica e a regressdo da audico. In: Os Pensadores, Abril
Cultural, p. 199.
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Fragmento como ruina e recuperacao do conceito de mimesis

Inicialmente, vale ressaltar o quanto a trajetoria dos escritos de Adorno
acompanhou as transformacdes da produgdo musical ocidental. Desde o surgimento da
técnica dos doze sons até a redacdo de Filosofia da Nova Mdsica, passaram-se mais de
20 anos. Isso faz toda a diferenca para um pensador que levava em conta a historicidade
das obras e que esteve sempre atento ao contexto dos debates artisticos desde 0s anos
1920, debrucando-se sobre as obras de arte de seu tempo e ndo elaborando uma teoria a
partir de grandes estéticas do passado, como foram os sistemas de Kant e Hegel. Trata-
se assim de uma reflexdo sobre a arte a partir do interior das obras, tomadas como
portadoras de um conteldo social sedimentado. Além disso, é preciso considerar que a
elaboracdo de sua teoria estética caminhava ao lado de sua atividade como critico
literario e principalmente musical no embate com a producdo artistica de sua época; dai
decorre a necessidade de historicizar o material musical a fim de evitar a sua
naturalizacdo, tal como acontecera, por exemplo, com o tonalismo. Basta lembrarmos o
guanto a afirmacéo de Schoenberg sobre o fato de o sistema tonal ter se tornado uma
“segunda natureza” foi emblematica para Adorno.

O dominio do material musical para ele pode ser entendido ndo apenas em
termos de dominio técnico, mas como a consciéncia do compositor sobre o “atual
estagio” historico desses materiais. Nesse sentido, a organizacgdo serial, quando tenta
evitar qualquer resquicio tonal — assim como a arte moderna de um modo geral foi
orientada por um programa de ruptura com o passado —, teria se estilizado, perdendo
assim sua contundéncia e causando um enrijecimento na composigdo. Essa parece ser a

critica de Adorno, que o dodecafonismo e seus desdobramentos evitaram certos vicios
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tonais e figuras fetichizadas, mas ao custo de um nivelamento de todos 0s sons, pois as
doze notas so se relacionam umas com as outras.

Se na época de Filosofia da Nova Musica ele ja enxergava 0s impasses da arte
moderna, a época da redacdo de Vers une Musique Informelle Adorno pdde ver a
experiéncia das vanguardas dos anos 1950, de modo que essas questdes adquiriram
outra dimensao, uma dimens&o que talvez nem ele soubesse mensurar ao certo. Ao citar
obras como Zeitmasse, Gruppen, Kontakte e Carré, de Karlheinz Stockhausen, Le
Marteau sans maitre, a Segunda e a Terceira sonatas para piano e a Sonatina para
flauta, de Pierre Boulez, e o Concerto para piano, de John Cage, o pensador aleméo faz

0 seguinte comentario:

A maneira como reajo a essas obras é qualitativamente diferente daquela que
eu reagia a toda evolugdo que vai até o Gltimo Webern. Minha imaginacdo ndo é
capaz de acompanhar o desenvolvimento da mesma maneira: eu ndo seria capaz de

reproduzir a génese da audicao, como fazia com o Trio de cordas de Webern..."”

Adorno reconhece que estd diante de um novo tipo de composicdo. Essa
“confissdo” ndo o impede, entretanto, de tratar o problema dialeticamente, pois
“reconhecer seus limites é a possibilidade de ultrapassa-los”*®. E o reconhecimento de
que ndo faz mais sentido falar em estruturagdo baseada no desenvolvimento e na relagédo
das partes entre si e das partes com o todo. Se isso servia a andlise da mdusica de
Webern, ndo se pode dizer a mesma coisa sobre um compositor como John Cage. Toda
a redacdo de Vers une Musique informelle €, enfim, uma tentativa de Adorno de

continuar a pensar a musica filosoficamente. Nesse sentido, ele procura dar conta de um

7 ADORNO, Theodor. Vers une Musique Informelle, In: Quasi una Fantasia, Editions Gallimard. 292-
293.
18 |dem, p. 293.
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embate entre tendéncias composicionais que, para fins metodologicos, poderiamos
colocar da seguinte maneira: de um lado estariam os compositores ligados a Escola de
Darmstadt e o compromisso de levar adiante a l6gica serial e, de outro lado, um tipo de
musica da “indeterminacdo”, presente em figuras como John Cage. Nesta ultima,
prevalece a idéia de uma musica em que o compositor deixe 0s sons serem eles mesmos,
sem a preocupacdo de estabelecer uma estrutura de relagcdes entre esses sons. Tem-se
assim uma musica que procura negar a intencionalidade do compositor e aponta para
um retorno a real natureza dos sons. O préprio Cage, em entrevista, declarou querer
livrar-se de sua memoria para poder compor. Obviamente, 0 programa estético de Cage
é muito mais abrangente e inovador e ndo se resume a uma passividade do compositor
que apenas justapde elementos tomados ao acaso. Prova disso é a ruptura com 0s
alicerces da racionalidade musical do ocidente ao promover uma indistin¢do entre som e
ruido, masica e silencio, acaso e necessidade, etc. No entanto, coloca-lo como
paradigma de um ideal de composi¢do contraposto ao dos compositores da Escola de
Darmstadt pode nos fornecer indicios de um mesmo diagnostico a respeito da arte
contemporanea. Até aqui, vimos como a critica ao fetichismo da série enderecava-se ao
serialismo integral como uma tendéncia exacerbada de dominio do campo sonoro, onde
a construcdo privilegiava a nocdo de relacédo, pois 0s sons sé teriam sentido a partir de
suas conexdes com as outras notas. Um exagero que até alguém como Boulez reconhece
ao afirmar que “hoje nos sentimos geralmente um respeito excessivo pela integridade e
integralidade do conjunto™?®.

Ao redigir Vers une musique informelle, Adorno tenta dialogar com outras

tendéncias surgidas no pos-guerra, algumas delas deslocadas do solo europeu. Sua

9 BOULEZ, Pierre. Lecons de Musique (Points de repére, I1l) — Deux décennies d’enseignement au
College de France (1976-1995), textes reunis et établis par Jean-Jacques Nattiez. Paris: Christian
Bourgois Editeur, 2005. Pag. 673.
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critica esta no fato de que, embora tenham sido geradas a partir de racionalidades
diferentes, essas duas tendéncias brevemente expostas acima partilham de um mesmo
resultado no que diz respeito ao tratamento dado ao material musical, a insensibilidade -
ou seja, a deposicdo de qualquer resisténcia do material. No caso da construgéo integral,
todos os elementos expressivos sucumbem ao dominio de uma organizacéo total. No
outro caso, toma-se 0 som como provido de uma realidade em si mesmo, como se
estivesse isento da atividade do sujeito, da histéria. Em linhas gerais, no primeiro

estariamos diante do fetichismo da série; no segundo, do fetichismo do material.

Dentro desse contexto, a idéia de fragmento surge como um elemento de
instabilidade na obra, ou, poderiamos dizer, imprevisibilidade - palavra crucial que
atravessa todo o texto de Vers une Musique Informelle. Ao mesmo tempo, como a
prépria definicdo aponta, o fragmento remete a algo incompleto, & parte de um todo,
uma ruina. Adorno fala em fragmento como irrupcdo de morte na obra, como negacao.
Em outras palavras, como aquilo que resiste ao processo de organizacdo. Decorre dai a

idéia de que

a forma estética deve suportar o advento de qualquer coisa que apareca fora do
sistema, ou seja, qualquer coisa que apareca como fragmento. Assim, o fragmento
deve ser expressdo do que foi destruido através do trabalho da forma, presencga do
negativo e do que é materialidade opaca na obra. Nesse sentido, se o fragmento é a
morte da obra, é porque a ruina é ndo submissdo integral do material a forma. Dai a

idéia de pensar o verdadeiro fragmento como ruina.?

20 SAFATLE, Vladimir. Faire des synthéses sans croire au tout: du bom usage du fragment chez Adorno.
In: Collection Arts 8: Fragment, montage-démontage, collage-décollage, la défection de I"oeuvre.
L"Harmattan, p. 76
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Ao falar do advento de uma musica que ndo tenha nem uma estruturacao prévia
e completa nem procure anular o sujeito, Adorno aponta para uma dialética entre
construcdo e indeterminacdo, entre compositor e material, sem que um tenha
predominio sobre o outro. Ou seja, ndo é nem 0 mito do puro intuicionismo nem o da
objetividade, mas uma musica capaz de comportar sua propria negacdo, sua propria
incompletude. Diz Adorno: “a arte mais exigente tende a ultrapassar a forma como

totalidade e realizar-se no fragmentario.”

Fragmento na histéria da musica e a critica da linguagem

Essa nogdo de fragmento como elemento desagregador parte de um diagndstico
de fetichismo da organizacdo serial e do encantamento do som em si mesmo para
esbocar uma recuperacdo do conceito de mimesis. Assim, ao invés de negar
radicalmente o passado, seja pela l6gica serial ou pelo “indeterminismo”, materiais
velhos e fetichizados sdo incorporados pelo compositor ndo para mostrar sua forca, mas,
ao contrario, seu carater de ruina, sua “caducidade”, pois eles aparecem mutilados. O
que estd em jogo, entretanto, ndo é simplesmente a analise de duas tendéncias de
composicao, e aqui devemos ressaltar dois pontos. Em primeiro lugar, essa nocdo de
fragmento é coerente com o projeto filosofico adorniano de uma dialética negativa, que
aponta para um pensamento anti-sistema, 0 que se pode ver na critica que ele faz a
linguagem conceitual e sua suposta clarividéncia e neutralidade, critica que esta
presente, por exemplo, no texto O Ensaio como Forma. Além disso, esse ideal artistico

voltado ao fragmento encontra ecos na histéria da musica, especialmente no romantismo

! ADORNO, Théorie Esthétique, p.208

27



e no uso de pecas curtas, elas mesmas fragmentos, porque incompletas se comparadas
as exigéncias da forma classica. Na verdade, em ambos se poderia pensar na influéncia
do romantismo aleméo, pelo menos no que diz respeito a uma inadequacdo entre
linguagem e significado, entre coisa e representacdo, enfim, na insuficiéncia da
linguagem conceitual, que encontraria na musica sua melhor expressdo. E da tradigio
romantica que Adorno tira subsidios para dizer que a musica € um meio privilegiado
justamente pelo seu carater radicalmente ndo figurativo. Para ele, a musica seria a
expressdo daquilo que foi “desprezado” e omitido pelo conceito. O que lhe interessa na
musica parece ser essa indeterminacdo, ndo porque ela seria a representacdo dos
sentimentos, mas porque ela revela o que ficou para trds na conceitualizagdo, através da
formalizacdo daquilo que foge ao conceito.

Convém analisar com um pouco mais de atencao esses dois pontos. Comecemos
pelo segundo, o da ocorréncia do fragmento na historia da musica, ndo no sentido estrito
a que recorre Adorno vinculando a idéia de ruina e mimesis, mas num sentido mais
geral.

Como nos indica Charles Rosen em seu livro A Geracdo Romantica, o
fragmento aparece como um ideal romantico fundamental para a geracdo em torno de
1830, que o associa as ruinas, a desordem e as formas ciclicas. Rosen inicia o capitulo
“Fragmentos” analisando como a primeira cancdo do Dichterliebe de Schumann parece

comecar no meio e terminar onde comecgou. Segundo Rosen,

a forma € circular: o inicio de cada se¢do resolve a sec¢do precedente e termina, ela

prépria, sem resolugdo — s6 é possivel uma resolucéo dissonante?.

E conclui:

22 ROSEN, Charles. A Geracdo Romantica, Edusp, p. 83.

28



A peca é um perfeito fragmento roméantico: completa em si mesma. Uma imagem

fragmentaria do infinito, um retorno da primavera, a renovacéo do desejo.*®

Esse é s6 um exemplo entre tantos outros que ilustram o livro de Rosen. Além
do Dichterliebe, ele cita também “Florestan”, segunda parte do Carnaval op. 9, onde
identifica o recurso da citacdo de uma outra peca do préprio Schumann como elemento
externo a obra, ou ainda o primeiro movimento da Fantasia em D maior op. 17, que
também conta com citages mas, no caso, de outro compositor, Beethoven, com a
cancdo An die ferne Geliebte. Em ambas, Rosen fala em “vestigios de citacdo”, pelo
modo com o qual Schumann apresenta esses trechos. No livro, fala-se ainda nos
Preltdios op. 28 de Chopin e nos Momentos Musicais de Schubert, entre outros,
remetendo-nos a um ideal de masica que obviamente ndo comegou no romantismo nem
terminou nele, embora ndo desconsidere seu ineditismo. Essas obras podem fornecer
indicios das origens de uma desagregacdo da forma musical e da incorporacdo de
musicas do passado, mas certamente esses sao casos diferentes daquilo que tratamos na
definicdo do fragmento como ideal romantico, ou pelo menos ndo tém a dimensdo com
que tratamos. Entretanto, esse contexto pode nos fornecer uma idéia proxima da qual
estamos trabalhando, a saber, a do fragmento como um elemento de negatividade dentro

da propria obra, na medida em que a faz dialogar consigo mesma.

O fragmento romantico &, portanto, uma estrutura fechada, mas seu fechamento é

uma formalidade: ele pode estar separado do resto do universo, mas ele implica a

2 |dem, p. 88
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existéncia do que esta fora de si mesmo, nao por referéncia, mas devido a sua préopria

instabilidade.?

Assim como podemos procurar as origens de uma desagregacdo formal,
poderiamos analisar a ocorréncia da incorporacdo do fragmento no periodo posterior ao
romantismo, aproximando-nos mais dessa ideéia adorniana de apresentar materiais
gastos de maneira fragmentaria. Esse parece ser 0 caso dos ja citados Mahler, Berg e da
fase tardia de Schoenberg, posterior a 1934, em que o tonalismo reaparece de uma
maneira peculiar. Outros compositores, posteriores a Segunda Escola de Viena,
poderiam entrar nessa lista. E o caso de Luciano Berio e seu uso de oitavas em Nones
(for orchestra), de 1954, ou ainda de Henri Pousser, que teorizou sobre o resgate de
todos os aspectos da harmonia e compds pecas como Les lles Déchainées, de 1980, em
que faz um uso metalinguistico da harmonia tonal através de estilos musicais, no caso, o

jazz.

Sem ddvida, esse panorama mereceria mais espaco do que comporta essa
pesquisa, pela quantidade de exemplos na histéria da mdsica e suas variantes na
segunda metade do século XX. Mereceria mais espaco também outro fator ressaltado
por Rosen que diz respeito a influéncia da literatura nessa estética musical do
fragmento, como mostra o impacto da obra de Schlegel, por exemplo, em Schumann, e
0 advento de uma escrita aforistica que toma o fragmento como virtude, como algo
acabado em si mesmo, mas que proporciona perspectivas distantes. Por ora, vale
ressaltar esse aspecto do fragmento como ruina para nos levar ao outro ponto.

Um dos motivos de Adorno ter se dedicado a tantos escritos musicais esta na ja

mencionada critica a suposta clarividéncia e neutralidade da linguagem conceitual, fato

? |dem, p. 92.
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que o aproxima de autores do romantismo alemé&o e a concepg¢do da musica como capaz

de formalizar aquilo que foge a determinacao de um significado.

A linguagem conceitual (meinende Sprache) gostaria de dizer o absoluto de maneira
mediada e este absoluto ndo cessa de lhe escapar, deixando para tras cada intengdo
particular, devido a sua finitude. A mdusica, por sua vez, alcanca o absoluto de

maneira imediata, mas, no mesmo instante, ele advém obscuro, tal como o olho que se

cega devido a uma luz excessiva e ndo pode ver o que é perfeitamente visivel.”®

Isso é 0 que esta por tras na critica ao positivismo e a pretensdo de isencdo da
ciéncia, assim como da as bases para se compreender o projeto de uma dialética
negativa, pois 0 que estad em jogo é a desnaturalizacdo de modos de pensar. Dai porque
falar da necessidade da incorporagcdo do ndo-conceitual na formagdo do conceito ou,
para usar o0 jargdo, da incorporacdo do ndo-idéntico como indice da insuficiéncia da
linguagem conceitual e da historicidade das nossas estruturas de racionalizacao.
Musicalmente falando, é a idéia de a forma musical conter sua propria negacdo. A
musica, nesse contexto, guarda semelhancas com a linguagem, embora ndo lhe seja
idéntica. Essa aproximacao entre um e outro nos leva a uma fase de Adorno em que se
percebe a busca por um pensamento que ndo recorra a um sistema, conforme ja citado.
Ao falar da experiéncia contemporanea da arte, Adorno fala em constelacdes, termo que
toma emprestado de Walter Benjamin. A idéia € que a mdsica opera a partir de
constelaces quando se comporta como a linguagem, e ao invés de estabelecer relagdes
de adequacdo entre palavra e objeto, apresenta uma légica de deslocamento. No texto O
Ensaio como Forma, esse tipo de escrita é valorizado por que ele permite que o objeto

seja abordado sem ser rotulado numa nomenclatura prévia, mas através da delimitacao

> ADORNO, Theodor. Fragmentos sobre Musica e Linguagem, p. 254
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de seu entorno. Mais uma vez estamos diante da idéia de que o conceito deixa para tras
coisas que ndo sao passiveis de determinacdo. Esses restos entdo devem aparecer em
sua opacidade, em sua negacdo, da mesma maneira como a musica deve incorporar
aquilo que lhe é estranho. Dai Adorno falar em justaposicdo como um tipo de
construcao que ndo designa a referéncia de maneira imediata, mas “ensaia” sua presenca
ao explorar seus limites. O comentador Rodrigo Duarte, ao falar da forma ensaistica em

Adorno, faz o seguinte comentario:

Sua forma (ensaio) é imanente a sua propria relativizacao: ele deve se compor como
se ele pudesse interromper sempre e continuamente. Ele pensa em fragmentos, assim
como a realidade é fragmentéria, e encontra sua unidade através dos fragmentos, ndo

na medida em que os reata.?

Ou ainda:

O ensaio ¢é a forma de pensamento que garante 0 necessario elemento reflexivo no
esclarecimento: “Sob o olhar do ensaio, torna-se a segunda natureza conscia de si
prépria enquanto primeira”. O meio para a consecucao dessa reflexdo busca o ensaio
numa aproximacao a antiga retorica, onde o elemento expressivo é absolutamente
relevante, portando-se ao mesmo tempo como indice da reificacdo no pensamento e
como uma promessa de felicidade, a qual ndo se constitui num culto ao passado, mas

numa projecao utépica para o futuro.?’

% DUARTE, Rodrigo. Adornos — Nove ensaios sobre o fildsofo frankfurtiano, UFMG, p. 79
2" |dem, p. 80, 81
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Se a ameaca do professor de matematica poderia gerar estranhamento para um
pensamento como o de Adorno, palavras como justaposi¢do e fragmento instigam esse
mesmo incOmodo. Basta pensarmos no uso que se fez da justaposicdo através do
recurso da montagem, principalmente depois do advento dos meios técnicos. Era
Adorno quem criticava o nivelamento dos elementos expressivos e 0 embotamento da
experiéncia estética com a inddstria cultural e seus inimeros artificios de distorcer e
“reduzir” obras. No entanto, ndo se trata apenas de uma critica a tecnologia e a industria
cultural, e sim, insistimos nesse ponto, na critica a naturalizacdo dos modos de pensar,
pois falar de critica da razdo é dimensionar o problema do fetichismo da musica para
além da industria cultural e do fetichismo da forma mercadoria. E levar em conta
estruturas de pensamento que possibilitaram tais fetichizagOes e que ndo se desfazem
com a simples negacdo. E isso que Adorno parece ter em mente ao criticar a
racionalizacdo e a autonomia das esferas de Max Weber, que, no caso da musica,
ignoraria os tempos em que ela tinha uma dimensédo coletiva e magica, uma dimensao
gue continua presente, em alguma medida, nos materiais musicais, mesmo depois de um
processo de desmistificacdo. Adorno afirma que ndo é s6 com o fetichismo da forma
mercadoria que a arte tem que lidar, pois, “se os fetiches magicos sdo uma das raizes
historicas da arte, um elemento fetichista — distinto do fetichismo da mercadoria —
continua misturado as obras”. Talvez seja a esse elemento que se refere Suzanne Langer
quando fala da fratura histdrica entre a “consciéncia mitica” e a “consciéncia cientifica”

ao concluir que:

A mdsica é nosso mito da vida interior — um mito jovem, vital e significativo, de

inspiracdo recente e ainda em crescimento “vegetativo”.”®

8 LANGER, Suzane. Filosofia em Nova Chave, Editora Perspectiva, p. 242
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CAPITULO 1

22 Parte
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Ludwig van

Até aqui vimos como a nocao de fragmento, segundo Adorno, esta ligada a uma
apropriacédo de materiais “gastos”, ndo no sentido de uma retomada, mas de um uso
critico, ao expor seu esfacelamento. Tomando como ponto de partida o texto Vers une
musique informelle, a reflexdo sobre o material musical leva-nos a importancia de sua
historicidade, especialmente no contexto das vanguardas dos anos cinquenta, onde sua
critica aproxima duas tendéncias de composi¢cdo opostas em seus métodos, mas unidas
pela recusa de materiais do passado. Em outras palavras, um tratamento historico sobre
0 material e a tradicdo musical como um todo. Essa ideia fornecera o embasamento para
a andlise do filme Ludwig van, ndo s0 porque o compositor Mauricio Kagel foi
influenciado pelas vanguardas da década de 1950, mas porque este filme,
especificamente, reine varios elementos que ensejam esse tipo de abordagem ao tomar
criticamente a obra de Beethoven e sua recepcao.

Uma das maneiras de se iniciar a analise de Ludwig van é buscar enxergar 0 uso
do fragmento no contexto contemporaneo. Em linhas gerais, poderiamos pensar 0 uso
do fragmento a partir de dois tipos. Por um lado, existe aquele tipo de obra em que o
fragmento ocorre como uma irrup¢do, seja através de uma citagdo ou de uma referéncia
externa qualquer. Esse parece ser o caso de que fala Adorno, por exemplo, a respeito de
Berg e o Schoenberg tardio, onde o tonalismo aparece na composi¢cdo apenas
parcialmente, e de uma maneira muito particular, como uma ruina. Isto é, seria como se
a insercdo de momentos tonais numa composicdo contemporanea representasse 0
fragmento como a “lembranca de uma promessa de felicidade”, mas uma promessa
traida, nos lembra Adorno, pois o tonalismo seria como que uma lembranca da

funcionalidade da harmonia classica, uma funcionalidade perdida. Assim também o é
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para o caso de Mahler que, trabalhando num contexto tonal, retoma materiais “gastos”
expondo-0s como tais. Por outro lado, existe um tipo de obra que é toda construida por
fragmentos. Ou seja, 0 fragmento ndo representa uma ruptura com a estrutura da obra,
uma descontextualizacdo, mas ele € uma parte dentre outras unidas pelas médos do
compositor. Nesse sentido, poderiamos falar numa musica feita a partir do principio da
justaposicdo, onde cada elemento representa uma parte isolada da musica, conjunto
dessas partes unidas pela colagem de cada elemento.

Ludwig van, embora muitas vezes associado ao segundo tipo, pode ser pensado
como algo entre esses dois tipos de uso do fragmento. De fato, € uma colagem, mas uma
colagem feita inteiramente com um Unico material: Beethoven. Nao é como em Berg ou
Schoenberg, em que reminiscéncia do passado vem a tona através de passagens tonais.
E a propria obra de outro compositor que € utilizada. Além disso, esse material n&o é
simplesmente apropriado e “encaixado” na obra, mas retrabalhado e desfamiliarizado,
embora sempre reconhecido. 1sso é o que coloca Ludwig van entre os dois tipos, pois
ndo é uma colagem que nivela e neutraliza os elementos de que se utiliza. Ao mesmo
tempo, ao reunir cenas aparentemente desconexas, utiliza-se da justaposicdo e da
colagem porque reline essas cenas pelo recurso da montagem cinematografica.

Basicamente, Ludwig van é uma colagem de trechos de obras de Beethoven
tocadas de outra maneira, com alteracdo de timbres e de andamentos. Ouvimos a obra
do compositor alemdo, sabemos de quem se trata, mas a escutamos com certo
estranhamento, pois Kagel utiliza-se de uma orquestracédo inusitada para interpretar as
obras. Esse estranhamento ndo ¢ desfeito pelo aspecto visual do filme - ao contrério, as
imagens corroboram essa sensacdo, pois Kagel pensa simultaneamente som e imagem,
de modo a explorar as varias relacfes que esses podem ter. Nao se trata de um filme

convencional, onde Beethoven é o personagem a ser romanceado e sua musica constitui
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a trilha sonora do longa. Exibido por ocasido de seu bicentenario, em 1970, o filme
simula o retorno do compositor a Bonn, sua cidade natal, nos dias de hoje. A camera
estd posicionada como se 0 proprio expectador fosse Beethoven. S6 vemos seus pes e
suas maos de vez em quando. E nesse angulo que se desenrola boa parte do filme.
“Beethoven” chega a Bonn de trem, vé sua estatua na praca central da cidade, entra
numa loja de discos e observa imagens suas nas capas dos LPs. Depois ele entra na sua
casa, transformada em museu, onde um guia o leva aos varios aposentos. N&o por acaso,
numa das cenas mais fortes do filme, Beethoven observa seu proprio busto, desfigurado,
boiando numa banheira, enquanto ouvimos o movimento lento da Sonata para Piano
opus 109, tocada, porém, com cordas.

Ludwig van trata, enfim, de um didlogo com o passado. E uma leitura
contemporanea da tradicdo musical. E 0 modo como Kagel faz isso é através da
montagem cinematografica, o que implica em dois pontos a serem levados em
consideracdo. Primeiro, a importancia musical de Beethoven para além do mito que
mistura sua trajetoria pessoal com sua obra, ou seja, o fato de ele representar um
momento de passagem entre o classicismo e o romantismo. Segundo, é preciso salientar
gue ndo se trata de uma peca musical “pura”, e sim de um filme realizado por um
compositor, filme em que som e imagem sdo pensados de uma mesma maneira.

Essas duas implicacbes merecem atencdo especial por estarem intimamente
relacionadas com o quadro tedrico dessa pesquisa, isto &, o pensamento de Theodor
Adorno. A primeira porque Beethoven inspirou diversos textos do pensador alemao,
especialmente pela sua dltima fase. A segunda porque, embora Adorno nao tenha se
debrucado sobre o cinema, pelo menos ndo do modo como fizera Benjamin, o fato de
Ludwig van ser um filme nos remete a uma questdo crucial para a Escola de Frankfurt

como um todo, a da reproducéo técnica.
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Beethoven

Dentre 0os compositores que adquiriram uma carga mitica com o tempo,
Beethoven sem duvida ocupa uma posicdo de destaque. Figuras ilustres contribuiram
para isso, como Richard Wagner, que, 100 anos antes do Ludwig van de Mauricio
Kagel, dedicou um ensaio ao compositor de Bonn intitulado Beethoven. Nele podemos

ler:

E um estado de encantamento mégico que nds sentimos quando, ao ouvir uma obra de
Beethoven, vemos surgir de dentro dela uma vida imaterial, uma agitacdo ora delicada
ora terrivel, pulsacBes vibrantes de alegria, de desejo, de angUstia, de queixa e de

encantamento, como se tudo estivesse brotando do mais profundo de nés mesmos. %

Ou ainda:

...(a masica de Beethoven deixou) o terreno da beleza estética para se elevar muito mais
alto, até a esfera do sublime absoluto, onde se libertou das formas tradicionais ou
convencionais ao conseguir penetrd-las e anima-las com o mais puro espirito da

musica®.

O mito em torno da figura de Beethoven ganha ainda mais forca no texto de
Wagner quando este estabelece relacbes entre vida pessoal e obra, recorrendo “a
personalidade do Mestre, como ao foco de luz de que irradia o seu mundo

maravilhoso”!. Mais do que a especulacdo sobre sua personalidade, fatos de sua vida

» WAGNER, Richard. Beethoven, LPM, pég. Pg. 44
% |dem, pg. 64
® |dem. Pg. 45
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despontam como causas diretas das caracteristicas de sua musica, especialmente a
surdez que, segundo Wagner, explicaria a dificuldade da escuta de suas ultimas obras,
as quais revelariam o processo de interiorizacéo sofrido pelo compositor™.

Outro aspecto que atravessa 0 ensaio-homenagem de Wagner é a questdo da
identidade da musica germanica, uma vez que, de acordo com o autor, a musica de
Beethoven mostra a “particularidade da musica alema, dotada de tanta profundidade e
de tanta riqueza interior”®,

Enfim, certamente Wagner é um caso a parte no que diz respeito a recepcao da
obra de Beethoven, ainda mais na Alemanha, mas ele ndo foi o primeiro e nem o Unico
a exalta-lo. Ja em 1810, E. T. A. Hoffmann escreve a Recensédo da Quinta Sinfonia de

Beethoven, interpretando a referida obra a partir de uma perspectiva que marcara o

século XIX, pois, para ele,

(...) a musica de Beethoven movimenta a alavanca do terror, do medo, do pavor, da dor,
e desperta aquela infinita saudade que é a esséncia do Romantismo. (...) Bem no fundo
de sua alma Beethoven tem o Romantismo da Mdsica, que ele exprime nas suas obras

com elevada genialidade e ponderacéo.*

Consideragdes que engrandecem Beethoven, cujos exemplos ndo sdo poucos,
acompanharam a sua musica desde entdo. O compositor serviu, por assim dizer, a varios
“usos” ao longo dos anos, tanto no @mbito germanico, como no do romantismo do

século XIX de um modo geral, até sua influéncia no século XX. Entretanto, interessa-

3'2 Sobre 0 modo como Wagner interpreta musicalmente a surdez de Beethoven, ver Peter Szandy, em
Ecoute, no capitulo Ludwig van (2), pag. 143. No proprio ensaio de Wagner, citado acima, ha passagens
em que essa idéia é explicita: “Nenhuma arte jamais criou qualquer coisa mais serena do que essas
sinfonias em |4 maior e em f4 maior, como todas as obras do Mestre que lhe sdo intimamente aparentadas
e que provém desta época divina de sua completa surdez”. Beethoven, LPM, p. 52.
33

Idem, p. 42
# Hoffmann, Recensdo da Quinta Sinfonia de Beethoven, p.55.
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nos aqui, sobretudo, salientar o quanto Beethoven efetivamente representou enguanto
momento de transi¢ao na histdria da musica ocidental.

Talvez a melhor maneira de se pensar nessa particularidade da obra de
Beethoven seja recorrer a alguns exemplos. Se tomarmos a 6% Sinfonia, mais
especificamente em seu quarto movimento, que representa uma tempestade, vemos que
se trata menos de uma descrigdo externa do fendmeno natural nos moldes classicos, do
que de uma representacdo mais “subjetiva”, na medida em que o compositor esta
voltado mais para sua propria sensagdo diante da tempestade. Nesse sentido, é como se
as formas classicas ndo mais dessem conta desse tipo de representacéo, o que levaria a
um alargamento dessas, ou mesmo a uma desagregacdo. Musicalmente podemos
perceber a insercdo do ruido, bem como do siléncio, gerando contrastes e rupturas*>,

O que estd por trds dessa caracteristica, mais do que a classificacdo de
Beethoven como classico ou romantico, € a idéia de uma transformacao das convencdes
musicais, forcando-nos a uma nova percep¢do. Mauricio Kagel reconhecia isso quando
realizou o filme Ludwig van, pois é ciente da capacidade de Beethoven de se valer dos
canones da musica da sua época para fazer uma retérica diferenciada. Ele cita, em
entrevista, o exemplo do adagio na 42 Sinfonia, onde “a insisténcia ritmica do
acompanhamento do tema é tipica da maneira pela qual Beethoven deforma o que €
familiar”*®. Essa idéia de um alargamento das formas tradicionais através de um
processo de desfamiliarizacdo daquilo que nos é conhecido esta presente em todo filme.
Sobre o fato de Beethoven representar um momento de transi¢do na musica ocidental,

para além do mito em torno de sua vida, Kagel faz o seguinte comentario:

% Esse exemplo foi tomado por Suzanne Kogler na palestra intitulada “A idéia de Natureza e sublime na
62 Sinfonia de Beethoven”, ministrada no dia 1° de abril de 2008 na Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP.

% KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
272.
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Tudo o que tem a ver com Beethoven foi tdo importante para mim, ndo por me sentir
proximo a ele no que diz respeito a estilo ou linguagem musical, e sim porque aquilo
que ele criou se encontra entre duas épocas; porque tenho a sensacdo de que nos
encontramos num ponto semelhante ao do final do Renascimento. Isto naturalmente me

fascinou muito.*

Assim, a escolha de um compositor paradigmatico e o tratamento dado a sua
obra nos leva a pensar que, em Ludwig van, Kagel buscou fazer com Beethoven o que
Beethoven fez com as formas classicas, ao descaracterizar sua masica tal como ela nos
foi apresentada ao longo de todos esses anos, mas, justamente para mostrar a sua
“capacidade de resisténcia”. N&o se trata entdo apenas de reverenciar Beethoven, mas de
procurar entender o que ele tem a nos dizer hoje, ressaltando sua postura frente a
linguagem musical de seu tempo, sobretudo em sua Ultima fase. Nesse sentido, Kagel
ecoa 0 pensamento de Adorno, especialmente pelo modo como concebe os ultimos
quartetos e as sonatas para piano. Segundo ele, ha uma relagéo entre o Gltimo periodo de

producdo de Beethoven e a musica do século XX.

(...) creio que ndo é possivel considerar o caso dos Ultimos quartetos sendo como um
caso de complicacdo rara. Uma linguagem musical que é tanto a negacdo de uma
“vontade de falar até o limite” (...) como aparece também uma forma musical que
anuncia seu proprio fim. O quarteto opus 131 é um exemplo perfeito. Tal situacdo ndo

existia até Schoenberg.*®

¥ KRAFT, Margarete. Entrevista com Mauricio Kagel. In: Revista Humboldt, n® 60, pag. 56.
38 Em entrevista a Felix Schmidt, Kagel relaciona o quarteto opus 131 de Beethoven com o quarteto opus

7 de Schoenberg. Ver Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
208.
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Lembremo-nos de que Adorno escreveu muitos ensaios sobre Beethoven, dos
quais uma grande parte s6 foi publicada postumamente. Um desses ensaios merece
especial atencdo porque toca diretamente no assunto aqui tratado e permite-nos fazer
uma relacéo entre a obra de Kagel em questdo e o pensamento adorniano. Trata-se do
texto “O Estilo Tardio de Beethoven”, parafraseado pelo préprio Adorno no final do
primeiro capitulo de Filosofia da Nova Musica, justamente no momento em que o autor,
ao discutir as contradi¢es do dodecafonismo, utiliza o conceito de “obra tardia” para

aproximar Beethoven e Schoenberg como pertencentes a uma mesma tradigéo.

As cesuras... as sUbitas interrup¢6es que caracterizam mais do que nenhuma outra coisa
a ultima fase de Beethoven, sdo esses momentos de arrebatamento; a obra, abandonada,
cala-se, e volta sua concavidade para fora. Sé entdo encaixa a parte seguinte, que fica
confinada em seu lugar preciso, pelo mandato da subjetividade que irrompe, com o qual
fica ligada pela vida e pela morte aquela parte que a precede; com efeito, o segredo esta
entre essas partes e ndo € possivel conjura-lo sendo na figura que formam juntas. Isto
esclarece o contra-sentido pelo qual Beethoven, em sua Ultima fase, foi chamado
objetivo e subjetivo ao mesmo tempo. Objetiva é a paisagem descontinua; subjetiva, a
luz em que somente ela assume vida. Beethoven ndo realiza a sintese harmdnica.

Destroca-a na eternidade. Na historia da arte, as Ultimas obras sao as catastrofes. 39

Para entdo, concluir:

Na ultima fase de Beethoven as vazias convencgdes, através das quais passa a corrente da
composicdo, tém precisamente a funcdo que o sistema dodecafénico desempenha na

Gltima fase de Schoenberg.“

¥ ADORNO, Theodor. Filosofia da Nova Musica, Editora Perspectiva, pag. 97.
0 |dem, p. 98
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Em Ludwig van, Kagel ndo nega o mito, nem recusa seu carater de homenagem.

Entretanto, esse aspecto de culto a Beethoven é tratado no filme de uma maneira critica:

A vida de Beethoven, como acontece freglientemente no caso de grandes figuras, ndo s6
do passado, também ainda hoje, é infinitamente menos importante que aquilo que
produziu. As vezes magcante, as vezes em crise; os detalhes da vida de Beethoven séo
tdo conhecidos que eu mesmo nao preciso dizer nada a respeito. Mas (...) eu quis arejar

0 quarto de despejos, provavelmente porque amo o quarto de despejos.*

Essa passagem é importante porque faz referéncia ao fato de Kagel realizar com
Ludwig van um trabalho de desentulhamento, talvez uma maneira de se posicionar
frente & “inflacdo romantica da musica do passado”*’. De fato, o filme é cheio de
referéncias ao culto a Beethoven, ao uso politico de sua musica, ao aspecto enobrecedor
e moralizante que acompanham sua audicdo, bem como a sua execucao nas orquestras,
permeadas por um ideal de interpretacdo “correta”.

Visualmente, a palavra “desentulhamento”, tomada em seu sentido literal, pode
fornecer um rico instrumento de analise do filme, uma vez que ele ndao poupa o
expectador de imagens “sujas”. Freqlientemente vemos na tela destrogos, objetos velhos
e quebrados, e toda uma plastica cinematografica que alude a caducidade, como
veremos com mais profundidade no capitulo seguinte.

A casa onde Beethoven nasceu, por exemplo, agora transformada em museu,
esconde por trads dos cémodos destinados a visitagdo espacos “nao-visitaveis”, como

uma adega desarrumada e suja, um s6tdo com livros empilhados desordenadamente

* KRAFT, Margarete. Entrevista com Mauricio Kagel. In: Revista Humboldt, n° 60, pag. 57.
2 Expressao utilizada pelo préprio Kagel em Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique.
Christian Bourgois Editeur, p. 215.
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dentro de um armario, dentre outras coisas do tipo. A camera ndo nos poupa dessas
partes “feias”, ao contrario, nos leva até elas para vasculha-las. Trata-se de uma casa
imaginaria, carregada de simbolos.

Do ponto de vista musical, “arejar o quarto de despejos” nos sugere algo
semelhante, ja que as pecas utilizadas no filme sdo re-orquestradas, as vezes até dando
um efeito mais cru a musica, como se fosse uma banda de coreto tocando, com forte
presenca dos sopros, de um jeito que chega a parecer jocoso. Em diversas passagens,
Kagel retira instrumentos de sustentagdo na orquestra, como é o0 caso da cena em que
Beethoven sai da estacdo de trem, logo ap6s chegar a Bonn, anda pela cidade e vé sua
estatua na praga central antes de entrar numa loja de discos. Nesse momento, o segundo
movimento da Nona Sinfonia ¢ tocado, o scherzo, mas quase ndo se ouve os baixos. E
como se estivéssemos ouvindo apenas os instrumentos agudos, 0s trompetes, a tocar o
tema, numa versdo caricaturada do “scherzo”, uma “brincadeira”. Além disso, vale
ressaltar que o que ouvimos sdao sempre fragmentos de obras, em geral distorcidas, que
chegam até nds, as vezes, em meio a muitos ruidos.

Procedimentos como esses revelam uma caracteristica marcante em Ludwig van,
a saber, o trabalho de selecdo de imagens e trechos de masicas, bem como da escolha de
timbres. “Eu penso que o microfone é uma lupa”®, diz o compositor argentino,
explicitando o modo como trabalha e dando-nos ensejo para a segunda questdo a ser
abordada aqui, que diz respeito ao fato de estarmos diante de um filme, ou seja, da
aplicacdo dos recursos tecnologicos para retomar um compositor classico. De fato, tanto
no aspecto visual quanto musical, percebe-se em Ludwig van a valorizagcdo de alguns
detalhes, algumas passagens, tomadas de cenas, que as vezes parecem desconexas, mas

que estdo unidas gracas ao recurso da montagem.

43 KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
275.
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Aqui, vale ressaltar que Kagel ndo foi o unico a fazer colagens com obras de
Beethoven valendo-se de recursos técnicos. Vejamos alguns exemplos: em 1985, com
Strathoven, o compositor francés Luc Ferrari misturou gravaces do primeiro
movimento da 5% Sinfonia com a Sagracdo da Primavera, de Stravinsky, justapondo
uma a outra. No mesmo ano, a mesma 5? Sinfonia era “resumida” pelo aleméo Dieter
Schnebel que, em Beethoven-Synphonie retira algumas notas do famoso motivo inicial,
reconstruindo em seguida os temas do primeiro movimento através da supressdo de
notas, geralmente situadas no meio das frases. Na década seguinte, em 1998, o antigo
parceiro de Pierre Schaeffer, o francés Pierre Henry, apresentava sua La Xeme Remix,
que desmonta as nove sinfonias de Beethoven para criar 0 que seria a sua décima. Um
dos casos mais curiosos, entretanto, partiu de ninguém menos que Arnold Schoenberg,
que, muito antes dos exemplos citados acima, ja havia expressado seu desejo de fazer
um filme sobre Beethoven. O projeto ndo foi concretizado, mas ficou registrado em uma
carta do compositor enderecada & esposa do diretor William Dieterle®.

O recurso da colagem por meios técnicos foi utilizado até pelo préprio Adorno,
gue ndo compds uma peca musical com recortes de obras de Beethoven, mas realizou
um programa de radio no qual selecionava fragmentos de varios compositores classicos.
Essa experiéncia foi transcrita no texto Schone Stellen (Belas Passagens), de 1965, que
¢ destacado pelo comentador Jean Lauxerois no artigo Adorno et la question de la
technique®, que sera discutido aqui porque fornece uma nova leitura a respeito de uma
“metamorfose” no pensamento adorniano. Lauxerois cita essa experiéncia radiofonica
para mostrar a tentativa de Adorno de desfazer mal-entendidos em torno da idéia de

“escuta estrutural”, que aparece em Introducdo a sociologia da musica essencialmente

“ A mencionada carta foi enderecada & Senhora Dieterle e foi reproduzida, em francés, na revista
“Musique en Jeu”, n® 5, em 1973, pag. 121. Ele pode ser lida ao final dessa dissertacéo, no Anexol.

** Artigo publicado na Collection Arts 8: Expérience et fragment dans | esthétique musicale d"Adorno.
Jean-Paul Olive (org). L"Harmattan, p. 207-236.
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como um instrumento critico, como uma forma de denunciar a tendéncia a atomizacéo e
a passividade da escuta imposta pela industria cultural. Entretanto, nos lembra o autor, é
preciso também recusar um tipo de escuta pretensamente culto que se tornou dominante
— e aqui ele se apdia nos textos de Adorno publicados nos anos sessenta — e que associa

“escuta estrutural” com uma idéia equivocada de totalidade,

(...) aqual ameaca a propria musica porque essa idéia é abstrata, esquematica e estatica.
Uma tal pretensdo esquece que a totalidade ndo é a soma das partes, e que ndo é
pensavel sendo como processo, como articulacdo e jogo do detalhe. Ouvir é perceber as
conexdes musicais em sua totalidade dindmica. Assim, é preciso ndo confundir “escuta
estrutural” com “escuta total”. O ouvir estrutural aprofunda-se na obra em suas mais
finas articulagdes, ja que o sentido da totalidade s6 € audivel e reconhecivel ao nivel do

detalhe.*®

Segundo Lauxerois, os detalhes, as “belas passagens”, ndo sdéo motivos para
fetichizacdo, ndo no sentido em que Adorno procura emprega-las. Elas dizem respeito a
um ideal de escuta “produtivo”, que pode ser proporcionado pelos recursos técnicos.
Trata-se, sobretudo, de encarar a problema da reproducéo, notadamente a reproducéo
técnica, ndo segundo a oposicdo original e cdpia, mas a partir de dois fendbmenos ao
mesmo tempo “complementares, inversos e contraditorios: a estereotipia e a
fragmentacdo”*’. Nesse sentido, devemos recordar que, para Adorno, a estereotipia,

enquanto “estandardizacdo da consciéncia”*®

, € algo que antecede a inddstria cultural,
embora encontre nela uma dimensao inédita. Lauxerois retoma o ensaio O mau uso do

barroco, de 1966, para sustentar essa tese. Ele comenta o fato de ter-se forjado no

*® Adorno et la question de la tecnique, p 214.
" |dem, p. 210.
*8 |dem, p. 211.
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contexto da cultura do inicio do seculo XX um “mau uso” do barroco que &, antes de

tudo, uma imagem da musica. Assim,

(...) nascida de uma ficgéo retrospectiva e de um contra-senso que favorece o advento de

um cliché, (a estereotipia) é o sintoma de uma reificacdo da consciéncia estética.

Os detalhes, nessa concepcdo, ndo tém nada a ver com um cliché, mas sdo
comparaveis, segundo o autor, a citacdo benjaminiana, ou, mais especificamente, podem
ser pensados sob o termo hdélderliniano de cesura. Eles consistem naqueles momentos
singulares onde se concentra o sentido da musica e onde reside a possibilidade de seu
entendimento. Dai o autor falar da verdadeira reproducdo ser capaz de fazer uma
radiografia da obra, ndo no sentido de mostrar apenas seu esqueleto, mas “toda a

plenitude do subcutaneo™®

, 0 que se pode fazer pela fragmentacdo tecnicamente
manipulada. Trata-se, assim, de redimensionar a questdo da técnica, e mais
especificamente da reproducdo técnica, levando-se em consideragcdo quanto 0s recursos
tecnoldgicos sdo potencialmente capazes de um uso critico através de um procedimento
de fragmentacdo que se situa entre a atomizacdo e a totalidade. Isto é, Adorno parece
insistir na idéia de que o disco e o radio, enquanto meios de registro, ndo foram
suficientemente explorados, pois eles podem fazer frente ao fetiche do ao vivo, da

150

“celebracdo sacralizante”” que predomina em muitas audi¢es, ou seja, eles dao a

possibilidade de interpretar a misica antiga de modo contemporaneo.

* |dem, apud, 218
%0 |dem, p. 217
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Enquanto a reproducdo estereotipica promove a repeticdo do idéntico, a reproducéao
fragmentéaria abre a possibilidade do novo, na relagdo com passado que constitui as

obras.>*

Consideragdes como essa nos permitem entender algumas colocagdes de Adorno
que poderiam gerar estranhamento, como, por exemplo, quando ele afirma que “a

destruicdo da sinfonia pelo radio é também um desenvolvimento da verdade”>?

, em Do
uso musical do réadio.

No fundo, essa idéia de destacar os detalhes, de “abrir” cesuras na obra por
meios técnicos estd profundamente ligada & nocdo de dissociacdo e descontinuidade,

enquanto rompimento com o fluxo temporal linear, ponto que nos leva a outra

discussdo, também complexa. Vejamos, antes, como 0 cinema se insere nesse contexto.

A montagem cinematogréafica

Adorno ndo produziu uma teoria do cinema, ndo como fez com a musica de seu
tempo. A maioria das referéncias a esse meio esta inserida no seu diagnostico a respeito
da cultura contemporanea, bem como no de seu parceiro Max Horkheimer. Assim, “0
cinema, o radio e as revistas constituem um sistema”, na medida em que integram
aquilo que ficou conhecido como industria cultural, que “confere a tudo um ar de

153

semelhanca”>’(Nota DE 113). O cinema s0 é tratado separadamente na medida em que

*! |dem, p. 218
52 |dem, apud, p. 217.
%3 ADORNO, Theodor, e HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento, p. 113.
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representa 0 meio por exceléncia em que a tendéncia niveladora da inddstria cultural se
faz mais presente.

Na Dialética do Esclarecimento, o ceticismo de Adorno (e de Horkheimer) em
relacdo ao cinema é explicito. Poderiamos elencar varios fatores para exemplificar isso;
0 seu carater assumidamente mercadolégico, seu uso pela propaganda nazista. Mas por
tras desses permanece a idéia de que a tela do cinema nos imp&e um ritmo que impede
qualquer tipo de reflexdo, uma vez que a sucessédo incessante de imagens nos priva de
uma postura contemplativa. Nesse sentido, os filmes serviriam perfeitamente para uma
época marcada pela necessidade cada vez mais veloz de ajustamento, na medida em que
reproduzem padrdoes de comportamento ao estabelecerem uma relagdo direta de
identidade com o espectador. Diante da tela, tal como ao guiar um carro, “devemos
manter os olhos na estrada e ficar prontos para reagir a cada instante com 0 movimento
certo”>*. O pessimismo de Adorno e Horkheimer em relacio ao cinema poderia, enfim,
ser resumido segundo a idéia de que os filmes, mais do que os outros meios de
comunicacdo, “glorificam o mundo como ele 67>

A leitura corrente que se faz dos pensadores frankfurtianos toma essa
peculiaridade como cerne da questdo. Ela ndo esta errada, como demonstram as citacfes
acima. Entretanto, €& preciso inicialmente distinguir algumas nuances entre o0
pensamento de Adorno, Horkeheimer e Benjamin, em diferentes épocas. Vejamos o
caso do primeiro, que é a base tedrica dessa pesquisa.

O veredicto segundo o qual o cinema, de todos os meios de cultura de massa, € 0
“que mostra com maior nitidez esta tendéncia aglutinadora”® da inddstria cultural esta
ja na introducdo do livro que Adorno escreveu em parceria com Hans Eisler, EI Cine y

La Musica, publicado quase na mesma época da Dialética do Esclarecimento. Esse

> HORKHEIMER, Max. Eclipse da razdo, p. 109.
% |dem, p. 153.
% ADORNO, Theodor, e EISLER, Hans. El cine y la musica, p. 14.
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veredicto marca todo o texto, assim como o pressuposto benjaminiano de que o cinema
sO pode ser pensado como reproducdo técnica, ja que ele ndo tem um original. Mas, e
isso obviamente justifica a empreitada, o livro pode ser encarado mais como uma critica
a maneira de se fazer cinema do que ao cinema em si, a0 cinema como técnica, em sua
relacio com a musica. Nao por acaso, ele é repleto de passagens sobre o
conservadorismo dos diretores que reproduzem técnicas ultrapassadas que nao
correspondem aos avancos tanto da musica como da linguagem cinematografica. E o
caso, por exemplo, quando, ao tratar do plano secundario da masica como acessorio da
acdo falada, os autores nos lembram do uso do ruido, ou da interrupcdo da acdo para o
desenvolvimento de uma peca musical. E preciso levar em conta o contexto em que 0

livro foi escrito, mas, de modo geral, essas criticas demonstram o quanto

(...) as possibilidades que os dispositivos técnicos podem brindar a arte no futuro sdo
imprevisiveis, e até no filme mais detestavel existe 0 momento em que essas

possibilidades irrompem de forma patente.*

Essas possibilidades voltam a ser aventadas depois de mais de 20 anos da

publicacdo de El Cine y la Musica, sob uma mesma perspectiva:

Ao buscar atingir as massas, até mesmo a ideologia da industria cultural acaba sendo téo
antagonica quanto a sociedade para a qual ela é destinada. Ela contém o antidoto de

suas proprias mentiras. Nada, além disso, se poderia invocar para a sua salvacao. *®

Trata-se do ensaio Filmtransparente, de 1966, que no Brasil foi publicado sob o

titulo Notas sobre o filme. Nele, Adorno procura pensar o cinema para além do “reforco

" ADORNO, Theodor e EISLER, Hans. El cine y la musica, p. 15.
%8 ADORNO, Theodor. Notas sobre o Filme. In: Col. Grandes Cientistas Sociais, p. 105.
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afirmativo da superficie visivel da sociedade™®. A sua resposta, como veremos, é 0
recurso da montagem, e é ela que vai nos apontar a proximidade do cinema com a
musica.

Notas sobre o filme, ao lado de Belas Passagens, ocupa uma posicao de destaque
no ja citado artigo de Jean Lauxerois, Adorno et la question de la technique. Segundo o
autor, 0 que estd em jogo é a possibilidade dos recursos técnicos libertarem a
temporalidade musical da idéia tradicional de linearidade, continuidade e
instantaneidade. Em outras palavras, a fragmentacéo, os detalhes, as cesuras, devem ser
pensados a partir do efeito de descontinuidade. Nesse sentido, Lauxerois cita a
“dissociacdo mahleriana” para relaciona-la com certo uso da reproducdo técnica que
pode romper com a “representacdo continuista e totalizante do tempo”®. A
descontinuidade tecnicamente manipulada pode tirar a escuta musical do dominio da
sucessividade para promover uma “forma de simultaneidade e de contemporaneidade de
seus componentes”m.
O cinema se insere nesse contexto na medida em que o autor, citando Adorno e

Benjamin, ressalta seu aspecto essencialmente paradoxal, isto é, o fato de sobrepor o

processo de producdo ao de reproducdo. O cinema representa, entdo, o poder da técnica.

O filme encontra-se diante da alternativa de como proceder na auséncia do oficio
artistico por um lado e, por outro, sem cair no meramente documentario. A resposta que
primeiramente se apresenta €, como ha quarenta anos, a montagem que ndo se imiscui

nas coisas, mas as recoloca em constelagdes escriturais. A durabilidade do método

% |dem, p. 104.
% | AUXEROIS, Jean. Adorno et la question de la technique, p.220
%1 |dem, p. 221.
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voltado ao choque (no sentido de Benjamin) desperta davidas. O apenas montado, sem

acréscimo de intencéo nos detalhes, desperta dividas.*

O recurso da montagem possibilita a insercdo do fragmento na obra como

elemento de realidade ndo conciliada, mas ndo € o suficiente, porque ha o risco de ela

ser fetichizada. Para Adorno, é preciso, sobretudo, retirar o aspecto a priori coletivo do

filme, o que se pode fazer aproximando-se de outros meios, como a musica.

Manifestamente o filme deve, neste momento, procurar seu potencial mais fecundo em
outros meios fortemente afins, como certa musica. O filme de televisdo Antithése, do
compositor Mauricio Kagel, oferece um dos exemplos mais fortes disso.

Que os filmes fornecam esquemas de modos de comportamento coletivo, ndo € algo que
Ihes seja exigido apenas adicionalmente pela ideologia. Pelo contrério, coletividade é
algo que penetra até o intimo do filme. Os movimentos que ele representa sdo impulsos
miméticos. Antes de qualquer contetdo e conceito eles animam os espectadores e 0s
ouvintes a se movimentarem juntos, como num trem. Nessa medida, o filme é
semelhante a musica, assim como nos primeiros tempos do radio a musica era parecida
com as peliculas. Dificilmente chega a ser um desvio considerar o sujeito constitutivo
do filme como um “nds”: nisso convergem 0 seu aspecto estético e o aspecto
socioldgico. [...] A medida que o olho é arrastado nesse fluxo, ele cai na corrente de
todos agueles que seguem o mesmo apelo. (...) O filme emancipado teria de retirar o seu
carater a priori coletivo do contexto de atuacdo inconsciente e irracional, colocando-o a

servico da intencdo iluminista.®®

%2 ADORNO, Theodor. Notas sobre o Filme. In: Col. Grandes Cientistas Sociais, p. 105.

% 1dem.
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Ludwig van retine dois aspectos pouco conhecidos do pensamento adorniano. A
utilizacdo do fragmento como apropriacdo de materiais gastos, a partir de certo uso que
0s apresente em sua caducidade, e a montagem como forma de reunir esses fragmentos
como “elementos de realidade n&o conciliada”.

Vejamos como algumas cenas nos mostram isso no capitulo seguinte.
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CAPITULO 2
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O filme

Em 1970, comemorava-se em todo o mundo os 200 anos de nascimento de
Ludwig van Beethoven. Uma infinidade de concertos, festivais, gravacoes, regravacoes,
debates, livros e artigos em jornais e revistas, em varias partes do mundo, deram grande
dimensdo as comemoracdes em torno do bicentenario. Na Alemanha, obviamente, essa
data teve um peso ainda maior, uma vez que Beethoven tinha Bonn como cidade natal.
Era 0 “Ano Beethoven”, com uma extensa programacdo oficial por parte de instituicoes
publicas e meios de comunicacdo. A data, enfim, era emblematica, e inspirou também
algumas composicbes, como a peca Kurzwellen mit Beethoven, de Karlheinz
Stockhausen.

Nessa época, 0 compositor argentino Mauricio Kagel, nascido em Buenos Aires
em 1931, ja& havia se estabelecido na Alemanha h&a mais de 10 anos, onde fora como
bolsista do Servigo Alemao de Intercambio Académico (DAAD) no final da década de
cinquenta, fixando-se na cidade de Colbnia. Kagel foi afetado pelo clima das
comemoragdes. Sua proposta para a solenidade foi sui generis: a suspensao de todas as
execucdes de pecas de Beethoven. A sua homenagem, entretanto, ja estava sendo
preparada um ano antes, com o filme Ludwig van: ein bericht (Ludwig van: um relato),
encomendado por uma emissora de televisdo alema para a ocasido. Nele, Kagel néo leva
a cabo sua proposta de suspender as execuc¢des da obra do célebre compositor; ndo
literalmente. Algo dessa sugestdo de suspensdo € preservado no longa, que nos
apresenta um Beethoven muito diferente daquele cercado pelo tom grandioso das
comemoracdes do bicentenario.

Conforme descrito no capitulo anterior, Ludwig van discute criticamente a obra
de Beethoven e sua recepcdo através de uma colagem com trechos de pecas do
compositor aleméo. Ao simular o retorno de Beethoven a Bonn, o filme explora efeitos
parédicos enquanto re-orquestra suas composicdes, de modo a soarem
desfamiliriazadas, com alteragdes de timbre e andamento.

Em outras palavras, Ludwig van é uma tentativa de executar a musica do
passado através de uma leitura contemporanea, de modo a problematizar a cristalizagdo
do mito colado a figura do compositor e o conservadorismo de suas interpretagdes por

grande parte das orquestras, sem com isso perder o carater de homenagem na medida
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em que ressalta na “musica de Beethoven uma grande capacidade de resisténcia”®. O
aspecto visual do filme é pensado simultaneamente com a musica, de forma que aquilo
gue ouvimos ndo € uma “trilha”, um acompanhamento das cenas, mas parte integrante
do filme. Assim, Ludwig van ndo narra a trajetéria do compositor, mostrando sua
agruras pessoais e 0s mistérios que envolviam seu processo criativo, nem procura
reconstituir a historia “tal como ela foi”, tampouco nos fornece uma imagem
romanceada que geralmente é associada a ele. A comecar que o filme ndo nos mostra
Beethoven em pessoa. O espectador nunca vé o compositor, pois a camera é
posicionada como se nds fossemos Beethoven. Podemos ver, de vez em quando, apenas
seus pés e suas maos. Somos levados a observar pelos olhos dele. Assim, as imagens
ndo nos devolvem o compositor grandioso tal como se espera pela comemoracao de seu
bicentenario.

Em linhas gerais, o filme pode ser dividido em duas partes. Na primeira,
Beethoven, seu “fantasma”, volta a sua cidade, Bonn, e depara-se com sua obra no
mundo contemporaneo. Ele chega de trem, observa sua estatua numa pracga da cidade,
seus discos numa loja, visita sua casa imaginaria, transformada em museu, e parte num
navio a vapor pelo rio Reno. A outra parte do filme consiste de uma série de cenas que,
em sua maioria, parodiam programas de televisdo, inclusive um debate simulado com
criticos e estudiosos em que o préprio Kagel participa. O filme tem no total uma hora e
meia de duracao.

Ludwig van conta com a participacdo de varios artistas plasticos, como Joseph
Beuys, Robert Filliou, Dieter Rot, Stefan Wewerka, entre outros, cujas contribuicdes se
fazem mais presente na cenografia da casa imaginaria de Beethoven, onde cada comodo
foi cuidadosamente elaborado por um deles.®

A musica que é executada no filme parte basicamente de dois procedimentos. No
primeiro, Kagel utiliza-se de pecas ja gravadas e faz uma colagem com elas. O segundo
consiste em um trabalho coletivo do compositor junto a um grupo de 16 musicos que
receberam redugOes para piano e foram orientados a tocar a parte que eles achavam ser
a de seu instrumento. Kagel atuou como regente, mas as especificagcdes do roteiro do

filme sugeriam aos musicos uma liberdade para a conducdo ritmica e para comecar a

64 KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
203.

% Nas anélises de cenas, os nomes dos artistas plasticos envolvidos na cenografia serdo mencionados. De
qualquer forma, a ficha técnica completa do filme pode ser verificada ao final desta dissertacdo, no
“Anexo 117,
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tocar onde quisessem, ndo necessariamente a partir do primeiro compasso. H4,
inclusive, uma versdo para concerto, Ludwig van: homage by Beethoven, que foi
baseada nas imagens do filme, mais especificamente na cena do “quarto de musica”,
onde todo o mobiliario, o chdo e o teto, estdo recobertos com pedacos de partituras de

obras de Beethoven.

Antes de analisarmos as cenas, convém salientar que Ludwig van inaugura uma
trilogia de obras na trajetéria de Mauricio Kagel que dialoga diretamente com a tradigédo
musical, apropriando-se e transformando a mdsica de grandes compositores. Além de
Beethoven em Ludwig van (1970), ele também “se utilizou” de Brahms em Variationen
ohne Fuge (Variagbes sem fuga), de 1972, e de Bach em Sankt-Bach-Passion (A
paixdo segundo Bach), de 1985 - os “Trés Bs” da mdsica alema. E isso acontece
curiosamente num momento em que ele ja havia se estabelecido como compositor “de
vanguarda” na Europa.

Embora o objeto dessa pesquisa ndo seja o de tragar um panorama da obra de
Kagel, vale ressaltar que Ludwig van representa um momento de sua carreira em que a
tendéncia ao experimentalismo e o flerte com outras artes atinge seu apice. Variationen
ohne Fuge foi baseada nas Variagdes de Fugas sobre um tema de Handel para piano,
opus 24, de Johannes Brahms. Nela, Kagel simula uma troca de correspondéncia com
Brahms, pedindo-lhe conselhos para compor uma obra orquestral para a semana de
Brahms em Hamburgo. Sao dessa época também as pecas Staastheater e Acustica, dois
trabalhos experimentais que trabalhnam com ruidos de objetos incomuns e fazem uso
inusitado de instrumentos convencionais, a0 mesmo tempo em que exploram o aspecto
cénico da musica. A primeira, alids, guarda uma semelhanga com Ludwig van por fazer
com o género Opera o que o filme em questdo faz com Beethoven. As duas obras, enfim,
consagraram Kagel como um nome ligado a vanguarda na Europa, embora ambas
tenham sido pouco difundidas fora do Velho Continente. Acustica, inclusive, foi uma
das poucas pecas do compositor apresentadas no Brasil, no caso, pelo grupo inglés
Apartment House, na 41% edicdo do Festival Mdsica Nova, em 2006, no Sesc
Consolagéo, em Sao Paulo.

Kagel realizou outros filmes também, mais de 20, mas Ludwig van parece reunir
as experimentacdes que ele desenvolveu em trabalhos como Solo, Duo e Anthithése. Os

filmes posteriores, como Blue’s Blue, Zwei-Mann-Orchester e Repertoire, tém sido
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mais considerados pelo seu valor de documentario®. E também o primeiro longa-

metragem realizado pelo compositor.

Este capitulo, portanto, é reservado a analise de algumas cenas, a maioria delas
extraidas da primeira parte do filme. Devido ao fato de Kagel trabalhar simultaneamente
sons e imagens, as analises a seguir tentardo abordar os dois aspectos, ora ressaltando
um, ora outro. Elas ndo tém o objetivo de descrever as a¢6es do filme, reproduzindo-as
textualmente; antes, serdo ressaltadas algumas passagens que podem servir a reflexao.
Assim, o critério de selegdo foi estabelecido em correspondéncia com a proposta inicial
da pesquisa, de investigar certo uso do fragmento a partir de materiais musicais do
passado utilizando-se o recurso de montagem. Ao todo, serdo 7 cenas. Da segunda parte
do filme serd destacada apenas aquela em que o pianista Klaus Lindemann se
transforma em Linda Klaudius-Mann, maquiado de modo caricato para interpretar a
Sonata Waldstein, opus 53.

As analises serdo acompanhadas de imagens e a indicacdo de minutagem.

% Ver HEILE, Bj6rn. The Music of Mauricio Kagel. Ashgate.
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Cenas

O cinema personaliza o fragmento, ele o enquadra e forma um novo realismo
do qual as consequiéncias podem ser incalculaveis.

Fernand Léger®’

Cenal

(0’ até 1°00”)

A primeira cena do filme mostra o artista plastico Stefan Wewerka barbeando-se
em frente ao espelho, repetindo algumas palavras em alemdo - um inicio inusitado para
um filme em homenagem a Beethoven, assim como € inusitado o fato de o primeiro
som que ouvimos é o de um barbeador elétrico. A cena é interrompida e a tela se
escurece enquanto Wewerka continua falando. No momento seguinte, vemos um
pianista tocando ao fundo o 1° movimento da Sonata Appasionata, opus 57, em Fa
menor. Em primeiro plano um narrador enxuga as lagrimas e diz a seguinte frase: “E
isso, de coragdo a coracgao”.

Os sessenta segundos que abrem o filme nos apresentam trés elementos que
terdo presenca constante: o uso do ruido, a alusdo ao passado e certo romantismo na
recepcdo da obra de Beethoven. O primeiro é evidente. O segundo esta no fato de o

narrador ser uma pessoa idosa, pois, como iremos perceber, isso se repetira

¢ Apud. Dossier Kagel. In: Musique en jeu, n° 5. Pag. 118.
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frequentemente, principalmente nas passagens em que Kagel parodia programas de
televisdo. Trata-se de uma opcao de “mostrar as rugas”, como ele indica no roteiro, uma
postura que vai contra os ditames dos meios que formam a industria cultural, “cujo
padrdo exclui o que ndo tenha sido previamente apreendido e mastigado, e que atua
analogamente ao ramo dos cosméticos quando elimina rugas dos rostos”®®. A camera

focaliza esse narrador; vemos de perto sua tez envelhecida.

Elenco televisivo: Todos os participantes (homens e mulheres), devem ter no minimo 65
anos, e ter rostos enrugados. Ao contrario da ideologia da televisdo de visual enxuto, as
pessoas mais velhas sdo as ideais nesse caso. As seguintes frases sdo auténticas e
verificaveis: “Eu peco sua paciéncia”, “O mundo perdeu a inocéncia, e sem inocéncia

nado se pode criar ou usufruir...” “Naquilo que eu me transformei, eu me transformei por

mim mesmo”.%

Esse procedimento é reforcado quando aparecem mascaras mortuarias na casa de
Beethoven e nos programas televisivos.

No fundo, toda a cenografia traz a marca do tempo, tanto pelos atores como pela
presenca constante de objetos velhos, “gastos”, como 0s que aparecem na cena da adega
da familia de Beethoven, cheia de entulhos, ou ainda nas ruas da cidade em reforma.
Séo, inclusive, elementos que podem nos remeter ao fato de que a casa onde Beethoven
nasceu em Bonn foi destruida durante a Segunda Guerra. No aspecto musical, essa idéia
também esta presente, por exemplo, quando ouvimos algumas obras em um ritmo que
lembra as marchas funebres tocadas em banda ou fanfarra. As vezes, isso é até literal.
Em uma das Gltimas cenas da primeira parte, na qual Beethoven estd num navio a vapor,

ouvimos a marcha funebre da Sonata opus 26.

% ADORNO, T. Notas sobre o filme. In: Colegdo Grandes Cientistas Sociais, pag. 101.
% Roteiro. The Mauricio Kagel Edition, Winter & Winter, p. 52.
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O terceiro elemento que deve ser salientado € o uso frase “de coracdo a coracao”
enquanto ouvimos a Appasionata. Ele também se repetira, nesses mesmos programas,
todos carregados de certo sentimentalismo; uma alusdo, talvez, a “inflacdo roméntica da

musica do passado””®

, como diz Kagel. Um dos exemplos mais notaveis € o programa
“Sport Extra”, ja quase no final do filme, em que a frase é repetida enquanto a tela
mostra uma bola de futebol, sugerindo-nos mais do que romantismo, uma “emocao”

digna de Copa do Mundo.

70 KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
205.
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Cena 2 — Chegada a Bonn

(de 1:00 a 4:30)

ApOs esse breve prologo, a camera toma a posicdo de Beethoven. Ele esta dentro
de um trem, sentado préximo a janela, chegando a estacdo ferroviaria de Bonn. Somos
levados a ver sob seu “ponto de vista”, procedimento este adotado por Kagel que nos

remete as seguintes palavras de Adorno:

Os movimentos que ele (o filme) representa sdo impulsos miméticos. Antes de qualquer
contedo e conceito eles animam os espectadores e 0s ouvintes a se movimentarem
juntos, como num trem. Nessa medida, o filme é semelhante a musica, assim como nos
primeiros tempos do radio a musica era parecida com as peliculas. Dificilmente chega a
ser um desvio considerar o sujeito constitutivo do filme como um “n6s”: nisso

convergem o seu aspecto estético e o aspecto sociolégico.”

Dessa forma, Kagel coloca de maneira escancarada esse “ndés” a priori que,
segundo Adorno, € constitutivo dos filmes. Escancarada porque somos levados a nos
identificar com o proprio personagem, que ndo é uma pessoa qualquer, mas sim o
proprio Beethoven, rompendo assim a distancia do homenageado.

E Beethoven quem abre a porta do trem. Vemos apenas seus pés e suas maos,
enquanto ainda escutamos um fragmento do primeiro movimento da Appasionata. A
mausica so é interrompida quando ele entra na estacdo. As pessoas 0 observam.

Na cena seguinte, depois de alguns segundos de siléncio, a cadmera mostra a
estatua de Beethoven numa praga com um pombo na cabeca. Nesse exato momento

soam o0s primeiros acordes do scherzo da Nona Sinfonia. Ndo é como estamos

"t ADORNO, T. Notas sobre o filme. In: Colecdo Grandes Cientistas Sociais, pag. 105.
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acostumados a ouvir, pois a orquestracdo esta alterada, privilegiando a linha melédica
através da énfase nos instrumentos de sopro mais agudos, como 0s trompetes, em
detrimento do baixo e do violoncelo. Perde-se a densidade orquestral. A sustentacdo do
baixo e do violoncelo fica a cargo do fagote, que faz uma pontuacdo que lembra uma
marcha, 0 que da um carater mais jocoso ao scherzo, que em italiano se traduz,
literalmente, por “brincadeira”. Em alguns momentos, Kagel insere um piano e até um
instrumento de cordas artesanal que é dedilhado por musico de rua sentado na calcada,

executando trechos da sinfonia.

Vale ressaltar que a Nona é a consagracdo publica da 32 fase de Beethoven. Do
ponto de vista histérico musical, ela inaugura o scherzo como segundo, e ndo terceiro
movimento, como era usual. O procedimento € repetido varias vezes durante todo o
romantismo.

Kagel faz ao longo do filme diversas referéncias ao modo de como hoje se

interpreta Beethoven. Referéncias que serdo explicitas na cena em que ele simula um
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debate com criticos e especialistas, que ndo poupa criticas a maestros como Herbert von
Karajan, preocupados, segundo um dos debatedores, com uma interpretacdo
“desfrutavel” (48:35).

E a Nona Sinfonia o que escutamos enquanto Beethoven sai da estagio de trem e
caminha pelas ruas da cidade sob olhares admirados dos transeuntes. Kagel nos mostra
0 compositor observando sua consagracdo. N&o é sé sua estatua que ele vé, é também
algo impossivel em sua época, o0 registro sonoro de suas obras em um suporte fisico, em
outras palavras, a industria fonogréfica.

Depois de caminhar, Beethoven para em frente a vitrine de uma loja de discos e

Vé sua imagem estampada nas capas de LPs.

Cena 3 — a loja de discos

(4:35a5:35)

Depois de observar discos com obras suas na vitrine, Beethoven entra na loja.
Neste momento, podemos perceber o trabalho de Kagel no sentido de explorar o que
Peter Szendy chamou de “plasticidade” da escuta, a comecar pelo modo como ele
relaciona som e imagem. Quando o “personagem” caminha em direcdo ao interior da
loja, a masica, ainda o scherzo da Nona Sinfonia, soa como se estivesse abafada,
interiorizada. Na tela, vemos pessoas em fileiras diante de vitrolas ouvindo os discos

através de um fone antes de compra-los.

Nos, espectadores-ouvintes do filme, escutamos a musica segundo um duplo ponto de
vista: ela ressoa, atenuada e distanciada, como através de um fone, mas também como

ressoava as orelhas do grande surdo. O filme, que faz de néds clarividentes (a0 nos
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colocar, pelos olhos da camera, no ponto de vista do proprio Mestre), faz de nos,
correlativamente, deficientes auditivos. E Kagel faz desse ponto de escuta um motivo

que permite explorar a plasticidade ™.

Evidencia-se aqui um recurso que sera freqliente no filme: a alusdo a surdez do
compositor. De fato, o filme vai ser permeado de referéncias a deficiéncia de
Beethoven, tanto no aspecto visual - ao mostrar constantemente préteses e aparelhos
auditivos - quanto no musical, ao explorar efeitos de volume e intensidade, bem como a
alteracdo de timbres. Essa caracteristica foi notada por outros comentadores, como
Bjorn Heile, ao ressaltar que, em Ludwig van, “somos levados a ver com seus olhos e a
ouvir com seus ouvidos” ">,

Essa alusdo a surdez € provocativamente irénica no filme, que nos lembra o
tempo todo quanto da recepcao da obra de Beethoven foi influenciada pela sua tragédia
pessoal (que o diga Wagner, que chamou de “época divina” aquela das composicdes
elaboradas em sua “completa surdez”). Como observa Szendy, a releitura de Beethoven

por parte de Kagel pode ser colocada sob o signo da autenticidade, j& que tira sua forca

critica de um paradoxo. Isto €, ela procura uma autenticidade ainda mais auténtica, pois

(...) ndo se trata somente de tocar Beethoven com instrumentos de época e segundo as

convencdes de interpretacdo de entfo, mas de tocar como ele (ndo) ouvia™.

Assim, o ideal de interpretagéo “fiel” é levado ao extremo e a autenticidade é
lancada contra si mesma. Uma maneira, segundo Kagel, de restituir uma forma de

“crueza” perdida na musica de Beethoven.

2 SZENDY, Peter. Ecoute — une histoire de nos oreilles, pag. 165.
" HEILE, Bjorn. The Music of Mauricio Kagel, pag. 36.
* SZENDY, Peter. Ecoute — une histoire de nos oreilles, pag. 167.
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O ideal seria interpretar Beethoven como ele ouvia, ou seja, “mal”. E isso 0 que eu
tentei fazer em meu filme Ludwig van. A idéia béasica era re-orquestrar sua musica de
modo que certas regides sonoras e certas freqliéncias que um surdo ouve com

dificuldade ou ainda de maneira deformada fossem conseqiientemente tratadas’.

No fundo, estamos diante de uma critica mais ampla, como veremos adiante, que
diz respeito tanto a execucdo quanto a recepcdo da obra de Beethoven. Nesse sentido,
temos de um lado a tentativa de romper com uma postura religiosa que preenche as
salas de concerto com uma atmosfera de “enobrecimento moralizador”, como diz
Kagel”®, na qual a reveréncia ao mito antecede sua mésica. Por outro lado, h4 também
uma critica ao modo como se interpreta 0 compositor alemao, especialmente a todo tipo
de “retoque” na instrumentacdo que tem como objetivo “suavizar a dureza do som”,
bem como no conservadorismo de uma conducdo ritmica marcada pela “regularidade
estrita”’’. E contra todos esses aspectos que Kagel se coloca, a fim de restituir a

contundéncia da obra, neutralizada ao longo dos anos.

As deformacdes de timbres nos permitem ainda constatar, claramente, enguanto

gravagdes, a que ponto se trata de uma musica verdadeiramente grandiosa’.

Cada cena do filme é carregada de alusdes e criticas ao culto a Beethoven e sua
recepcao. Foi por isso que o filme gerou polémica na época de sua exibicdo, a ponto de

receber a acusacdo de ser “anti-Beethoven”. O paradoxo da interpretacdo fiel € um dos

® KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
208.

’® |dem, p. 205.

" |dem, pp. 207 e 208. Todos esses termos colocados aqui entre aspas foram enunciados pelo préprio
compositor.

"8 |dem, p. 208.
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meios pelos quais Kagel busca retirar a musica do passado do fenébmeno museologico.
Sua intencdo é a de nos reaproximar Beethoven, tratando-o ndo como uma reliquia a ser
preservada, mas como um criador que levou ao limite as formas musicais de sua época,
forcando-nos a uma nova percepcdo. E essa a idéia que esta por tras do trabalho de
Kagel, e é isso que nos permite estabelecer uma relacdo de sua obra, especialmente a

Gltima fase, com a musica do século XX.

E preciso uma interpretacio as vezes mais proxima de nossa maneira de fazer a musica
hoje. E exatamente o que eu fiz com Beethoven... a musica do passado estd mais

proxima de nds na medida em que nés a interpretamos de uma maneira diferente! "

A cena da loja de discos, enfim, reune varios elementos para analise.
Musicalmente, percebemos o trabalho de mudanga de timbres e 0 uso de recursos como
o0 abafamento no scherzo da Nona Sinfonia. No aspecto visual, ela é rica em imagens de
aparelhos de escuta, vitrolas, fones e suportes tecnoldgicos da musica comuns hoje em
dia, ao passo que a obra de Beethoven é recontextualizada. Esse é um dado importante,
premeditado por Kagel, que faz dos recursos técnicos um meio critico fundamental em

seu filme. N&o por acaso, a cena seguinte é a de uma fabrica de LPs.

" |dem, p. 214.
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Cena 4 — A fabricacéo dos discos

(5:35a8:00)

Neste momento, a cAmera abandona o ponto de vista do qual estavamos vendo
as cenas anteriores, isto é, o de identificacdo com Beethoven. Vemos apenas sua méo
ainda na loja colocando a agulha da vitrola nos sulcos de um disco. Segundos depois, a
Nona é interrompida para a entrada do segundo movimento da Sonata para piano Les
Adieux, opus 81. Ela também estad com outro timbre. N&o é o piano solo que ouvimos,
mas uma orquestracdo na qual ha énfase nos sopros. Alids, os timbres ndo sdo
predefinidos em Ludwig van. A partitura das masicas do filme ndo existe, 0 que existe
na verdade é um script com roteiros de cenas. Conforme descrito acima, o procedimento
adotado pelo compositor argentino esta baseado na colagem de pecas pré-existentes e no

trabalho coletivo de uma pequena orquestra a partir de reducdes para piano. Na versdo
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orquestral, estdo reunidas fotos do “quarto de musica”, ou seja, ndo sdo propriamente
partituras, mas pedacos delas, onde raramente vemos indicacfes de armadura de clave,
0 que da margem a diferentes interpretacdes; tanto assim &, que na capa do documento
podemos ler “for any instruments”, o que ndo deixa de ser curioso em se tratando de

Beethoven, que determinava tudo - timbre, tempo, dindmica.

Nesta cena, além da sonata ser tocada por uma orquestra de cordas e sopros de
maneira quase irreconhecivel, ela é frequentemente entrecortada por ruidos, enguanto
aparecem imagens de todo o processo de prensagem e etiquetagem de LPs. A camera
foca detalhes, como a de um pedaco de vinil, a matéria-prima do disco, sendo achatado
para moldar-se ao formato padrdo de venda. Também ha um foco no recorte da rebarba
do LP, que vai caindo em ziguezague num recipiente, dando-nos uma imagem sugestiva
da plasticidade do suporte sonoro das obras musicais. Assim como € sugestivo 0

processo de lavagem e etiquetagem em série dos discos, produtos a serem “degustados”.
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Segundo Peter Szandy, cenas como essa da fabricacdo do disco € que nos permitem ver
o filme de Kagel como uma série de variacdes sobre materiais plasticos de todos os
géneros. Tanto o suporte da musica, como a propria musica, apresentam-se flexiveis,
moldaveis, através de um trabalho de delimitacdo e distor¢do. O trabalho plastico do
filme ser4 notado principalmente da cena em que aparece a casa imaginaria de
Beeethoven.

A insisténcia da cAmera em nos mostras esses detalhes da fabricacdo dos discos
vai se repetir em outros momentos do filme, como na cena em que Beethoven entra num
navio a vapor pelo rio Reno e as engrenagens da embarcacdo ganham destaque. A
camera focaliza todo o processo e vai se aproximando da maquinaria, a ponto de, as
vezes, ndo conseguirmos nem identificar do que se trata, pois vemos apenas
engrenagens. Enfim, visualmente ha toda uma preocupacdo na valorizagdo do detalhe,
assim como se faz com a musica, apresentando ndo sé trechos de obras, mas também
destacando alguns instrumentos, algumas passagens. No caso da énfase nas engrenagens
e na maquinaria, que sugerem a insercao do ruido na musica que estamos ouvindo,
Ludwig van representa uma continuidade do primeiro filme de Mauricio Kagel,
Antithése, feito entre 1965 e 1966. Esta obra, citada por Adorno no texto “Notas sobre o
filme”, além de trabalhar a relacdo do plano acustico com o plano Gtico, representa a
prépria mdsica através de uma antitese entre sons eletrénicos e sons “ao vivo”. A
construcdo a base de ruidos e sons insoélitos parte de um minucioso trabalho feito em
parceria com Helmut Klein, do Estadio Siemens de Munique, onde um conversor
transforma sons harmonicos em ndo-harmonicos, e vice-versa. S&o ruidos da rua, risos,
aplausos, barulho do mar, que montam a cena, enquanto o ator Alfred Feussner, o Unico
no filme, manuseia fitas magnéticas, toca-discos, aparelhos de radio e amplificadores,

dentre outros equipamentos eletroacusticos, extravagantes pela dimensdo que adquirem
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na tela. A cdmera tem um ritmo proprio, independente dos movimentos do ator. O filme
joga o tempo todo com efeitos sonoros e visuais num labirinto de a¢des sincronizadas e
ndo sincronizadas, de modo a quebrar a expectativa do espectador-ouvinte numa

atmosfera apocaliptica.

A cena da prensagem industrial em Ludwig van e o modo como Kagel trabalha
som e imagem também nos remetem a importancia da forma do disco como registro
sonoro no século XX, importancia que ndo foi negligenciada por Adorno, que via a
reflexdo musical de nossa época estreitamente ligada ao fenémeno da reproducéo e essa,
por sua vez, ao da reproducéo técnica. Uma frase tirada do ensaio A forma do disco, de

1934, demonstra isso:

Se no lugar de praticar a histéria do espirito (Geist), procurassemos um dia a posi¢do do

espirito sobre o reldgio de sol da técnica dos homens, entdo a pré-histéria do gramofone
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poderia muito bem tomar uma importéncia que faria esquecer nomes de compositores

célebres.®

Dizer que Beethoven sobrevive em sua obra, € também dizer que ele sobrevive
na induastria fonogréafica, haja vista a quantidade de regravacdes das suas sinfonias.
Karajan, por exemplo, gravou 5 vezes o ciclo de suas sinfonias. A cena da fabrica de
discos, enfim, explora o que Peter Szandy chamou de plasticidade generalizada em
Ludwig van — ou seja, a plasticidade dos suportes, da escuta e da propria musica — e nos
permite fazer uma referéncia direta a um conceito trabalhado por Adorno em seus
altimos textos que, como vimos no capitulo anterior, apontam para um uso critico dos
meios técnicos, especialmente o radio e o disco. Trata-se de uma “escuta produtiva”,
que ndo esta vinculada apenas a necessidade de romper com o fetiche da atomizagédo
pela fixagdo em momentos parciais, mas, tanto quanto, com o ideal de escuta objetiva,
“total”. O que estd por tras dessa idéia é o pressuposto de que ndo existe uma escuta
pura, pois ela é sempre aparelhada - porque € finita. Como nos lembra Jean Lauxerois,

no artigo Adorno et la question de la technique:

(...) a escuta nasce no inicio do século XX, ao mesmo tempo em que nasce a técnica de
escutar. Porque ndo ha orelha que ndo seja aparelhada, ainda que ela se cré ou se
pretende subjetivamente pura. A orelha é aparelhada, ou seja, é a orelha de um sujeito

em sua finitude.®

8 Apud. Adorno et la question de la technique. In: Ars VI, p. 207.
8 Adorno et la question de la technique, p. 212.
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Beethovenhaus

A camera volta se identificar com Beethoven quando sai do ambiente fechado, a
loja e a fabrica de discos, e hos mostra novamente as ruas da cidade. Neste momento,
ouvimos a abertura Leonora, opus 72a. Sua orquestracdo € a mesma das cenas em que
toca o scherzo da Nona Sinfonia e a sonata Les Adieux, ou seja, soa como uma banda,
pela énfase nos sopros. Em alguns momentos o violino parece até soar desafinado.
Visualmente, vemos Beethoven caminhar por um canteiro de obras e ruas em reforma,
cheias de pedregulhos. Veremos também que dentro de sua casa imaginaria,
transformada em museu, junto com as partes destinadas aos visitantes, ha também
aposentos abandonados, o sotdo desarrumado, o pordo e uma adega cheios de entulhos,
todos sujos. A camera ndo nos poupa dessas imagens, assim como nao nos poupa de
ruidos que interrompem a musica, as vezes com insisténcia.

A musica ja ndo estd mais abafada, como estava dentro da loja. Beethoven
caminha pela rua em reforma num espago destinado a pedestres, avista “sua casa” do
outro lado e atravessa. Quando ele pula a barreira do canteiro de obras e pisa na terra,
nos entulhos da construcao, percebemos que a masica acompanha seus passos, isto €, 0s
tempos fortes da abertura Leonora coincidem com cada pisada, e a cAmera focaliza seus
pés, fazendo um movimento rapido em direcdo ao chdo, como se o proprio espectador
estivesse se aventurado a atravessar aqueles destrocos, gerando uma identificagéo ainda
maior. E é neste momento que se mostra uma das maiores ironias do filme. Depois de
passar por uma loja e uma fabrica de discos, Beethoven atravessa uma rua em reforma,
toda esburaca, para chegar a casa onde nasceu. Quem lhe abre a porta é o guia de
visitacdo, que usa um quepe e um bigode igual ao de Hitler. E ele quem vai nos

conduzir a consagracdo de Beethoven. A mdsica € interrompida, o “guia-fihrer” (como
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escreve Kagel no roteiro, fazendo um trocadilho com o sentido literal da palavra em
alemdo) observa com espanto o compositor, e em total siléncio lhe mostra bustos,
medalhas e outros objetos confeccionados em homenagem a Beethoven, principalmente
em datas comemorativas, como 0s 100 anos de morte, 150 anos de nascimento, e assim
por diante. Aparecem também utensilios antigos que ele prdpria usava, principalmente
préteses auditivas em formato de cone. Depois do silencio, é a sonata Pastoral, opus 28
que ouvimos, em versdo orquestral.

As cenas que se seguem sdo visualmente muito ricas. E na Beethovenhaus que
notamos com maior destaque o trabalho de artistas plésticos no filme. Cada aposento foi
elaborado por um deles, de modo que todos sé&o carregados de simbologia e alusdes ao
compositor alemdo e a historia de sua recepcao. A cozinha concebida por Joseph Beuys
tem todos os tipos de utensilios domésticos e faz novamente referéncia a surdez ao
mostrar funis que podem ser associados as préteses de escuta. Ursula Burghardt é
responsavel pelo “living room” com o qual Beethoven se depara ao entrar na casa, e
também pelo jardim, onde podemos ver estendidos no varal roupas, lencois e partituras,
enquanto criangas lavam um busto do compositor ao som do movimento lento da
Sonata para piano, opus 109, orquestrada e acompanhada o tempo todo pelo ruido de
agua correndo. A musica tem mudancas abruptas de volume, que ora aumenta, ora
diminui, como se estivesse sendo mergulhada. Stefan Wewerka, que aparece no inicio
do filme barbeando-se em frente ao espelho, projetou um quarto de criangas em que nédo
se Vé um unico angulo reto. Enfim, a casa representa todo o imaginario beethoveniano.
Entretanto, de todas as cenas na Beethovenhaus, duas merecem especial atencdo: a “sala
de banho” concebida por Dieter Rot, com varios bustos de Beethoven mergulhados

numa banheira, e 0 “quarto de mdusica”, produzido pelo proprio Kagel, que é todo
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revestido de pedacos de partituras enquanto ouvimos uma profusdo de obras,

sobrepondo-se umas as outras. Essas duas cenas serdo comentadas separadamente.

Cena 5 — Beethoven observa seu busto

(16:55 a 20:35)

Depois que Beethoven entra num comodo onde vé pelo chdo espalhados
quadros, bustos e pequenas estatuas suas empacotadas, “plastificadas”, tem inicio a cena

da sala de banho. E o guia-fiinrer quem nos leva até ela.

Com a colaboracdo de Rudolf Rieser, o artista plastico Dieter Rot concebeu uma
banheira cheia de agua na qual vemos mergulhados dezenas de bustos de Beethoven.

Todos tém 42,7 cm de altura, conforme indicado no roteiro, e ndo sdo feitos de marmore
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ou qualquer outro material resistente, mas de banha ou marzipa cobertos com chocolate.
Os bustos estdo todos desfigurados. Sabemos que representam o compositor, mas estdo
tdo distorcidos que em alguns casos chegam a parecer até monstruosos. Durante alguns
minutos, cerca de quatro, vemos Beethoven debrucar-se sobre essa banheira e retirar
seus bustos, observando-os um a um. Ao final, todos estdo dispostos envolta da
banheira. Enquanto isso comeca o terceiro movimento da Sonata para piano, opus 1009,
0 movimento lento, que é tocado de uma maneira peculiar, como acontece em VArios
momentos do filme. Além da mudancga de timbres - pois ouvimos uma orquestra de
cordas e ndo o piano solo - ele tem um andamento diferente, prolongado. Trata-se de
contornar a marcacdo do tempo através do recurso do rubato. Esse é um dado
importante, porque diz respeito a uma das principais criticas de Mauricio Kagel aos
intérpretes de Beethoven. A conducgdo ritmica orientada por uma “regularidade estrita”,
segundo o compositor argentino, € o que transforma as execucbes de obras de
Beethoven em “audicbes seguras”, no pior sentido do termo, pois elas revelam um

nivelamento da masica do passado a um denominador comum.

Os tempos ndo devem ser de uma regularidade estrita. Beethoven escreve raramente:
“Tempo rubato”, mas é o que ele tem em mente. Nessa musica é indispensavel respirar

com freqiiéncia. Assim, o carater de improvisacéo (recalcada) torna-se evidente.*

E acrescenta:

Um segundo ponto concerne ao aspecto da acentuagdo - os sforzati (...) toca-se ainda o0s

sforzati como se eles fossem simplesmente acentos no interior da nuance indicada por

8 KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
207.
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ultimo. Assim, controla-se a intensidade. Eu ndo pretendo que todos os sforzati devam
deslocar o discurso musical, mas eles devem produzir o efeito de uma quebra, de uma
parada viva. Os jovens maestros talvez tenham medo das orquestras de renome que
preferem se colocar de acordo verbalmente com o primeiro violino ao invés do toque

pessoal que eles poderiam levar ao concerto da noite.®

Como vimos anteriormente, a critica de Kagel dirige-se tanto a recep¢do como a
interpretacéo de Beethoven. No fundo, elas estdo ligadas na medida em que uma pode
justificar a outra. Isto é, 0 mesmo conservadorismo que predomina nas salas de concerto
no que diz respeito ao carater de culto ao compositor estd relacionado a um tipo de
interpretacdo onde os efeitos devem ser previsiveis. Nesse sentido, € possivel
estabelecer algumas semelhancas entre a opinido de Kagel e a de alguns criticos
contemporaneos, como o inglés Norman Lebrecht, que faz o seguinte comentario sobre

Karajan em seu livro O mito do maestro:

O elemento totalitdrio em Karajan se manifesta na negacdo da contingéncia — a
eliminacdo do acaso e da inspiracdo de sua musica. Todas as execugbes se
conformavam com um padrdo pré-estabelecido, e esse padrdo era ajustado por

consideracdes comerciais.®

No caso de Beethoven, Kagel parece adotar um viés historico-filoséfico diante
de sua obra, procurando tratar criticamente o mito. E isso 0 que talvez explique as

reacOes adversas ao filme, classificando-o de ser “anti-Beethoven”.

& |dem.
8 LEBRECHT, Norman. O mito do maestro, p. 87.
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Os concertos tradicionais s@o mais um substituto de ritual do que o ritual eles prdprios.
Todavia, no caso de Beethoven, o enobrecimento moralizador ¢ insuportavel. O lema:
“ele sofreu por nos, estamos em divida com sua obra” evoca forgosamente idéias neo-

teoldgicas. A heranca que Beethoven nos legou é o armamento moral.®

Cena 6 — Musikzimmer

(25:35a 34:25)

O “quarto de musica” é uma das cenas mais reproduzidas nos comentarios sobre
Ludwig van. As imagens séo ricas e traduzem visualmente uma gigantesca colagem com
as musicas de Beethoven, num cendrio onirico, quase surrealista. E uma obra plastica a
parte. Todo o quarto estd forrado com pedacos de partituras de obras do compositor
alemdo: as paredes, o chdo, o teto, bem como o mobiliario; as cadeiras, mesas e
instrumentos musicais. O cenério foi idealizado pelo artista tcheco Jiri Kolar e realizado

1.8% A camera ndo se fixa em nenhum ponto. Ela “passeia” lentamente

pelo préprio Kage
sobre essas partituras coladas nas paredes e nos mdveis. Nao ha nenhuma folha inteira,
pois 0s papeis estdo todos recortados, e 0 que vemos sdo pedacos de obras. A musica,
vez ou outra, acompanha as notas que aparecem na tela, partindo de uma peca a outra.
Dessa maneira, o espectador percebe graus variaveis de correlagdo entre a notagdo que
vé na tela e o trecho de um tema conhecido. O resultado é uma profusdo sonora repleta

de fragmentos que véo se sobrepondo. Ha cita¢fes da Quinta e da Nona Sinfonia, além

de outras passagens de obras famosas como a Sonata ao Luar. Esta Ultima fica em

% KAGEL, Mauricio. Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique. Christian Bourgois Editeur, p.
205 e 206.

% Jiri Kolar teve problemas com o visto para entrar na entdo Alemanha Ocidental. Ver HEILE, Bjorn,
The Music of Mauricio Kagel, p. 36.
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destague no momento em que Beethoven caminha sobre partituras. Mais uma vez, néo é
0 piano solo que ouvimos, mas uma orquestra, entrecortada por outras mausicas, todas

elas com 0 mesmo recurso usado anteriormente, as alteracfes de timbres.

O jogo entre som e imagem fica mais evidente em algumas passagens, como
quando a camera foca um espelho que reflete os pés de Beethoven, parado sobre
partituras no chdo. Quando o espelho aparece na tela ouvimos notas de uma outra
musica interferindo na Sonata ao Luar. H4 também a cena em que aparece um quadro
com centenas de notas espalhadas desordenadamente, sem o alinhamento do
pentagrama. Beethoven manuseia esse quadro, vira de cabeca para baixo, e a musica
fica irreconhecivel devido ao amontoado de notas que sdo tocadas ao mesmo tempo,
uma relacéo literal entre som e imagem.

A versdo para concerto, Ludwig van: a homage by Beethoven, esta baseada em

retratos de partes desse quarto, pedagos de alguns méveis, um close no canto da parede
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e assim por diante, de modo que vemos apenas trechos de obras, raramente com a

indicacdo de tempo ou armadura de clave.

Depois dessas seqiiéncias que exploram o apelo visual da partitura, surgem as
figuras de Mozart, Haydn e Beethoven como bonecos. O classicismo vienense esta
reunido. Mais uma vez Beethoven observa a si mesmo, a sua representacdo. A cena é
interrompida e o guia-fihrer, que havia nos levado até o quarto de mdsica, aparece
novamente, mas do lado de fora. Ele sobe uma escada até um quarto de despejo
(concebido por Robert Filliou) e abre um cubiculo de onde caem dezenas de livros de
partituras. A camera foca alguns deles, sdo obras de Lizst, Schoenberg, Bartok, Kiel,
Webern, Reger, e um inesperado Concerto para dois violinos em La menor, opus 5, de

Karl Marx. Ele recolhe os livros com dificuldade. “A histéria da musica pesa”®’.

8 SZENDY, Peter. Ecoute, p. 166.
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Aqui vemos literalmente o trabalho de Kagel no sentido de “arejar o quarto de

despejos™®.

Cena 7 — Linda Kludius-Mann

(1:14:26 a 22:20)

“De coragdo a coragdo”. Mais uma vez ouvimos essa frase no filme. Ela é
pronunciada por um senhor idoso que comanda, sem muito entusiasmo, um programa
esportivo, 0 “Sport Extra”, ja citado anteriormente. Atras desse apresentador vemos
imagens de bolas de futebol rolando na tela, fazendo a contagem regressiva para a
préxima noticia. E essa frase que antecede uma das ultimas cenas do filme, na qual o
pianista Klaus Lindemann transforma-se em Linda Klaudius-Mann e interpreta a sonata
Waldstein, opus 53 (Aurora). Seu rosto estd coberto por uma mascara que a (0) faz
parecer envelhecida. Todo o seu figurino reforga essa imagem, um “tipo de espectro
sem idade para uma noite de recital”®.

A sonata é tocada com o andamento mais lento e o ritmo é cheio de rubatos. O
primeiro tema, as vezes, parece ser tocado com “marteladas”, pois ressaltam-se 0s
tempos fortes. Quando se inicia a apresentacdo do segundo tema, entra o grupo
instrumental que inicialmente acompanha o piano e depois comeca a sobrepor 0s temas,
contrapondo-os. E como se a musica descarrilhasse, pois além da maleabilidade ritmica
e das alteracGes de timbre, Kagel sobrepde trechos diferentes da obra, de modo que
ouvimos simultaneamente as partes lentas entrecortadas pelos acordes iniciais, que

insistentemente voltam a cena. O resultado sonoro é uma colagem que ndo s6 mistura 0s

% KAGEL. Revista Humboldt, p. 56.
8 SZENDY, Peter. Ecoute, p. 165.
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temas de uma mesma peca, mas também faz referéncias a outras, como, por exemplo,
qguando se acrescenta a esses mesmos acordes iniciais 0s ritmos da Sagracdo da
Primavera®, ou ainda, quando surgem as notas finais do quarto movimento da Nona
Sinfonia, alternando-se com a sonata Waldstein e dando ensejo para a Ultima cena do

filme, que nos mostra uma infinidade de animais.

Visualmente, Kagel prossegue explorando a relagdo entre som e imagem. Logo
no inicio, a pianista aparece tocando sobre a tampa fechada, dedilhando sobre a
madeira, assim como em outros momentos nos deparamos com esse antagonismo. Ou
seja, ha um jogo entre 0 que vemos e 0 que ouvimos. Essas imagens podem gerar uma
dupla interpretacdo. Primeiro, elas nos remetem a questdo da reproducdo técnica (uma
constante no filme), que freglientemente destaca a importancia dos suportes fisicos da

musica no século XX, notadamente o disco e a fita magnética, o que é explicitado na

% \/er BOUSSER, Dossier Kagel. p. 122.
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sequéncia da loja e da fabrica de LPs. Por outro lado, pode-se pensar também na
importancia do gesto para o trabalho de Mauricio Kagel. assim, Ludwig van coloca na
tela de cinema o que ele ja havia feito sob o nome de “teatro instrumental”. Uma obra
composta um pouco antes, Match, que também tem uma versdo cinematografica, pode
fornecer um exemplo de como Kagel ja estava desenvolvendo um “mundo sonoro

visual”®!

através de diferentes relagdes entre gesto visual e resultado sonoro, para além
da masica como trilha de uma acdo narrativa. Ela foi escrita para dois violoncelistas e
um percussionista, sendo que este atua como um juiz de uma partida. Esta obra merece
um comentério & parte porque guarda algumas semelhangas com a cena de Ludwig van

em questdo. Em Match, “ndo sdo as a¢des que provocam resultados acusticos - o visual

é que surge como reflexo do acustico”, uma vez que o compositor

(...) troca as circunstancias causais do ato de tocar, no qual agdes instrumentais resultam
em sons, conferindo aos gestos igualdade de valor ao lado dos sons, que ndo sdo mais

resultados dos gestos.*

Ao final da cena, a pianista Linda Klaudius-Mann aparece fumando um cigarro e
depois toma uma bebida numa embalagem descartavel, enquanto ainda ouvimos a
mausica, que é interferida pelo ruido da succao pelo canudo. A sonata comega a diminuir
em altura até o ponto em que s6 ouvimos as engrenagens do piano. De novo, Kagel nos
mostra o “interior”, isto é, foca alguns elementos. Ao longo de todo o filme ha uma
énfase em certos detalhes, como a parte interna dos instrumentos, a maquinaria do barco

a vapor ou mesmo os cOmodos escondidos da casa imagindria de Beethoven.

°! Termos em parénteses tirados da Revista Humboldt, n° 60, p. 62.
92
Idem.
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Musicalmente, ele nos apresenta agora a obra reduzida ao seu minimo, retirando até as
notas, ficando apenas o gesto, por assim dizer.

De modo geral, tais recursos de destaque de um detalhe para entdo justapor
partes diferentes de uma masica consagrada do repertorio classico, assumem no filme
de Kagel o papel de um desnudamento da obra, dissecando a sua estrutura. Nessa cena
isso chega a ser literal, ja que num determinado momento, na medida em que as cordas
contrapdem-se ao piano e a forma sonata é desmembrada pela simultaneidade com que
os temas sdo apresentados, aparecem imagens de radiografias do corpo humano. Uma
associagdo que nos lembra as palavras de Adorno, em Para uma teoria da reprodugao

musical, de que “a verdadeira reproduco é a fotografia radiografica da obra”®.

% Apud LAUXEROIS, Jean. “Adorno et la question de la technique”, p. 213.
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CONSIDERACOES FINAIS

A versdo para concerto de Ludwig van consiste numa série de fotos de objetos
recobertos com pedacos de partituras de obras de Beethoven. Mdéveis, janelas, cantos da
parede, do chdo e do teto, que constituem o “quarto de mdsica” na versdo
cinematografica. A masica € executada a partir dessas imagens.

Esse documento nos fornece um importante instrumento para analisar o filme em
questdo, para além das variacdes que podem ter a relacdo entre masica e imagem. Em
seu prefacio, Kagel apresenta a obra como uma “meta-colagem”, pois seu ponto de
partida foi exclusivamente um U(nico material, j& existente: trechos de pecas de
Beethoven. Varias instrugdes sio dadas aos musicos. As vezes elas sd0 mais precisas,
mas no geral apenas apontam duas ou mais possibilidades de interpretagéo, partilnando
com o instrumentista a tarefa de delinear o resultado sonoro final. Essas orientacdes
também serviram de base para o filme. Algumas delas, por exemplo, estabelecem uma
relacdo entre a nitidez da imagem e a proximidade com o som original. Ou ainda, ja que
as partituras raramente contém armadura de clave ou notacdo ritmica, pede-se ao
musico para tocar na altura e no andamento que ele achar mais apropriado, de
preferéncia explorando ao méaximo a flexibilizacdo do andamento. O que ouvimos, ao
fim, s@o versbes desfamiliarizadas, embora sempre reconheciveis. Assim, ao fragmentar
as masicas de Beethoven, alterando timbre e andamento, Kagel as coloca num outro
contexto, abrindo a possibilidade de ouvirmos essas obras de uma maneira diferente da
habitual, a0 mesmo tempo em que as imagens desconstrdem a figura herdica do

compositor alemdo, cristalizada.
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Nesse sentido, o uso dos fragmentos musicais em Ludwig van nos leva a pensar
nos recursos técnicos como algo a ser explorado para além da reproducéo estereotipica
das obras, um potencial de desconstrugéo, para usar a terminologia adorniana, como um
“desenvolvimento da verdade”. Um uso da montagem cinematografica que parece levar
em conta as criticas a producdo cinematografica atual por parte de Adorno, para quem
as regras de producdo audio-visual sdo herdadas sem questionamento e ndo
acompanham os avancos nem das técnicas do cinema e nem da musica®.

Esse mesmo prefécio nos remete ainda a um outro aspecto levantado no ensaio
de Adorno Vers une musique informelle, o qual serviu de ponto de partida desse texto
no primeiro capitulo. Ele problematiza a cria¢do intencional de sentido pelo compositor
ao reivindicar um elemento de instabilidade ja no processo de composi¢do, um fator que
estd vinculado a sua critica a naturalizacdo da linguagem e a sua insisténcia na
fragilidade do sentido. Dessa maneira, além da consideracdo sobre a modernidade do
material ndo implicar na modernidade da obra, tem-se também uma tensao entre a idéia
do compositor e o resultado de sua realizacdo sonora, mas isso ja seria tema para uma

outra dissertacéo.

A vanguarda reclama, com o objetivo de corre¢cdo, uma musica que surpreenda o
compositor, assim como o quimico olha com surpresa formar-se na proveta uma nova
substancia. N&o é suficiente para que uma musica seja experimental que ela ignore todo o
idioma ja constituido: é necessario que no proprio processo de composicdo ela seja

imprevisivel.*

% Ver El cine y la musica, de Adorno e Eisler, capitulo “Prejuicios y malas costumbres”, p. 17-35.
% ADORNO, Theodor. “Vers une Musique Informelle”. In: Quasi una fantasia, p. 323.
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ANEXO |

Carta de Arnold Schoenberg a Senhora Dieterle, esposa do diretor William
Dieterle, na qual manifesta seu desejo em realizar um filme sobre Beethoven. Texto

extraido da Revista Musique en Jeu, n°

Chére Madame,

Nous avons été absolument désolés que vous n’eussiez pas eu le temps, la semaine
derniére, de passer la soirée chez nous. Pas seulement parce que nous eussions aimeé
VOus montrer comment sera a peu pres notre maison quand tout sera terminé, mais aussi
parce que j aurais voulu vous étre agréable dans I"affaire du film sur Beethoven: dans la
mesure ou mes forces et mes possibilités me le permettent. Car malheureusement, il y a
pour moi sur ce point quelque restrictions. Je vous avais répondu que “je vous dirais Si
je peux le faire, ou qui alors me parait convenir...”, et vous en avez peut étre conclu que
je ne pouvais pas le faire personnellement. Ma situation dans la vie musicale
m’obligerait a conserver une certaine attitude méme dans des circonstances ou,
personnellement, je ne sentirais pas les choses de cette maniere. 1l faudrait que tout le
monde comprit cela; si un jour il m arrivait de réaliser une vie de Beethoven en
m’”abandonnant & mon imagination et a ma sensibilité personnelle pour en faire un film,
car j"aurais a priori une conception musicale de la chose, je ne me contenterais pas
d"utiliser comme cela la musique de Beethoven, jen ferais une “fantaisie”, une fantaisie

dramatique et symphonique, qui devrait se justifier sur le plan artistique de la méme
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facon que si j écrivais des variations sur un theme de Beethoven. Mais s"il me fallait
utiliser la musique de Beethoven pour “servir un texte”, si bon soit-il (et je ne doute pas
que le votre le soit) qu“un autre a écrit, cela ne correspondrait pas a ce qu“on peut exiger

de moi: que je crée a partir de moi-méme.
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ANEXO I

LUDWIG VAN - EIN BERICHT (1969)

Ficha técnica do filme e do DVD

Segue abaixo a ficha técnica completa do filme, além das informagdes referentes
a edicdo digital utilizada nessa pesquisa, lancada em formato DVD em 2006 pela Winter

& Winter, com reedicdo e remasterizacao do préprio compositor Mauricio Kagel.

LUDWIG VAN

Ein Bericht von Mauricio Kagel

Musica: Ludwig van Bethoven

Roteiro e arranjos musicais: Mauricio Kagel

Elenco:

Joseph Beuys
Gunther Boehnert
Carlos Feller
Werner Hofer

Mauricio Kagel
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Rudolf Kordsi

Linda Klaudius-Mann (Klaus Lindemann)
Heinz-Klaus Metzger

Jose Montes

Diter Rot

Schuldt

Victor Staub

Otto Tomek

Ferry Waldoff

Stefan Wewerka

Tempo total: 90:41

Reconstrucdo da casa imaginaria de Beethoven,
Cozinha: Joseph Beuys

Sala de estar e jardim: Ursula Burghardt

Poréo/adega: Robert Filliou

Quarto de musica: Mauricio Kagel

Banheiro: Diter Rot in collaboration with Rudolf Rieser

Quarto de criancas: Stefan Wewerka

Gravacoes:
Coro masculino da WDR (Herbert Schernus), Gesamtdeutsches Kammerorchester
Regente: Mauricio Kagel

Sonoplastia: Heinz Garbowski, Ernst Thomas, Otto Ziegler



Maquiagem: Horst Bonk, Lothar Noak
Figurino: Gisela Récken

Props: Claus Velder

Fotografia: Brigitte Dannehl

Script: Marty Vlasak

Edicdo: Rudiger Laske

Diretor assistente: Wilhelm Bruck
Diretor de gravagao: Frank Nussel
Produtor: Victor Staub

Produtor executivo: José Montes-Baquer
Produtores associados: Giinter Herbertz, Holger Lussmann
Camera: Rudolf Korosi

Editor: Manfred Grater

Autor e Diretor: Mauricio Kagel

Versao digital dirigida e remasterizada por:

Mauricio Kagel

Junho e Julho de 2006 no Gurtler Multimedia, Neuss, Alemanha
Engenheiro de som: Nina Schmitz

DVD-authorizing

Editor: Universal Edition, Viena, Austria

Producéo:

Setembro e Outubro de 1969 no WDR Studio, Colonia, e em algumas locagdes em

Bonn, Alemanha.
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Primeira exibicdo na TV:

1° de Junho de 1970, WDR, Westdeutsches Fernsehen

Legendas:

Regine Vetter (aleméo)
Richard Toop (inglés)
Luis Gago (espanhol)
Mathieu Denis (francés)

Mariko Takashi (japonés)
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