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RESUMO

Pretende-se expor os elementos principais da
teoria dos tipos, que encontramos nos Beetho-
ven-Fragmente, de Theodor W. Adorno. Por
meio desse modelo de pensamento, Adorno
esclarece os critérios orientadores de seu con-
ceito de tempo musical, que se particulariza
criticamente nos escritos musicais posteriores,
como as monografias sobre Wagner, Mah-
ler e Berg, os ensaios sobre Stravinsky e as
conferéncias sobre o serialismo pds-Webern.
A teoria dos tipos envolveria as diferentes
modalidades de “relagao da musica com o
tempo em geral”. Além da exposicio tedrica,
articulada a interpretacdo do tempo em He-
gel, propde-se a andlise técnica de pecas de
Beethoven, sobretudo do 1° movimento da
3* Sinfonia, obra que fundamentaria in mu-
sicis o conceito adorniano de tempo musical.
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ABSTRACT

This article analyses the fundamental ele-
ments of Adorno’s theory of Beethoven’s
types, as developed in his Beethoven-Frag-
mente. This theory, as a thought-model, re-
veals the criteria which prompt Adorno’s
interpretations of musical temporality in
his subsequent musical writings, such as the
Essay on Wagner, his monographs on Mahler
and Berg, his critical essays on Stravinsky,
his conferences on post-Webern serialism.
In fact, the theory of types would cover the
different modalities of the “relationship of
music and time 77z general”. This article pre-
sents also a technical analysis of some of the
Beethoven’s works commented by Adorno,
such as the 1°* movement of Beethoven’s
3" Symphony, a piece that would establish
in musicis Adorno’s model.
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1. Os fragmentos sobre Beethoven

Durante pelo menos vinte anos, Adorno trabalhou em um livro sobre Beethoven.
As notas preparatdrias, os registros de didrio, os fragmentos e os textos avulsos para o
livro foram coligidos e finalmente langados em 1993 por Rolf Tiedemann (também editor
das Obras reunidas) em um volume com o titulo originalmente proposto por Adorno:
Beethoven — Philosophie der Musik. O alcance e a auddcia do projeto jd se manifestam na
escolha do titulo. Por meio da andlise imanente da obra de Beethoven, Adorno pretendia
decifrar o teor de verdade nio apenas da apropriagio especulativa da forma-sonata pelo
compositor (tomada como equivalente formal ao “sistema conceitual” hegeliano), mas
da prépria tonalidade diatonica como fendmeno estético-social associado a ascensao
da burguesia no plano politico. Filosofia idealista e tonalidade, produgées espirituais
coetineas da burguesia europeia, estabeleceriam uma estrita homologia que Adorno
procurou sublinhar no trabalho inacabado sobre Beethoven: “assim como a tonalidade
coincide, historicamente, com a era burguesa, ela é, em termos de significado, a lingua-
gem musical da burguesia” (Adorno, 1993, §113); a0 mesmo tempo, “o sistema idealista
em Beethoven ¢ a tonalidade [...]. E, assim como a musica de Beethoven, a tonalidade
¢ o todo” (ibid., §35). Beethoven representaria o apogeu da reflexao dialética no plano da
construgio musical, e é nesse sentido que, para Adorno, “entender Beethoven significa
entender a tonalidade” (:bid., S112).

O fato de o livro nao ter sido concluido por Adorno — um escritor de produgio
notoriamente vasta — revela a dimensao desses Beethoven-Fragmente. De acordo com
manuscritos e correspondéncias, as primeiras notas datam de 1937; em 1959, Adorno teria
aparentemente desistido do livro, apds a publicacao do ensaio Verfremdetes Hauptwerk,
Zur Missa Solemnis.” Nao seria estranho supor que o livro nunca poderia ter sido escrito
por Adorno, tendo em vista o cardter totalizante do empreendimento, que se evidencia
no titulo (“Filosofia da musica”), e ao qual os fragmentos mais elaborados, de teor asser-
tivo, dao testemunho. Para Tiedemann, Adorno teria reconhecido de maneira cifrada a
inviabilidade do livro j4 no final dos anos 1940, ao declarar em Filosofia da nova miisica
(eNM) que uma “filosofia da musica hoje s6 é possivel como filosofia da 7zova masica”
(Adorno, Gs 12, 19). No entanto, é preciso ter em conta dois fatores que atenuam o valor
de face dessa declara¢ao: em primeiro lugar, as referéncias a Beethoven em FNM sao
bastante frequentes e nio podem ser consideradas episédicas; depois de Schoenberg e
Stravinsky, Beethoven é o nome mais citado no livro.* Em segundo lugar, no ensaio

1 Apesar disso, pouco antes de sua morte, em janeiro de 1969, Adorno voltou a incluir Beethoven
— Philosophie der Musik na lista dos livros que ainda esperava concluir, conforme as notas de sua
reunido com o editor Siegfried Unseld, da Suhrkamp. Cf. Tiedemann, Vorrede des Herausgebers,
in Adorno, 1993. Adorno publicou somente dois textos especificos sobre Beethoven: Estilo tardio
(1937) e Verfremdetes Hauptwerk (1959), ambos reunidos em Moments Musicaux (Gs 17). Essa min-
guada bibliografia pode nos iludir quanto a centralidade de Beethoven para a filosofia adorniana.

2 “A presenca mais marcante na Philosophie der neuen Musik, além de Schoenberg e Stravinsky, é a de
Beethoven. Talvez ele seja, depois dos dois principais compositores, a figura central da Philosophie
der newen Musik”. (Waizbort, 1992, p. 184)
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Sobre a relacio contempordnea entre filosofia e miisica (1953), portanto apds a publicagio
de FNM, Adorno utiliza a expressao “filosofia da musica” para se referir ao modelo de
pensamento que o conjunto da obra de Beethoven ofereceria. Ao tratar da relagao dia-
lética entre tempo empirico/histérico e formalizagao intra-estética do tempo, Adorno
defende que uma “filosofia da musica plenamente elaborada encontraria seu modelo na
obra de Beethoven” (Adorno, Gs 18, 160).

H4 boas razdes para crer que a passagem nao ¢ meramente casual. Se os fragmentos
sobre Beethoven confirmam a busca por uma “filosofia da musica” mesmo nos anos
1950 € 60, a declaragdo de FNM, redigida no final dos anos 40 e citada por Tiedemann,
torna-se no minimo irresoluta. Poderfamos nos perguntar se o livro, deixado em estdgio
de anotagoes avulsas, nao se coadunaria afinal com o cardter fragmentario da prépria
filosofia adorniana, expressando seu teor de verdade a contrapelo, em um curioso efeito
de mis en abyme. A hipétese, A primeira vista extravagante e passivel de pronta contes-
tagdo, estaria amparada pelas préprias observagoes que Adorno fez a respeito da dpera
inacabada Moses und Aron, o “fragmento sacro” de Schoenberg: uma obra que, como
musica ficta superada, como metdfora da tensao entre construgao e expressao no percurso
da prética compositiva de Schoenberg, s6 poderia existir como fragmento.?

Neste artigo, pretendemos expor os elementos principais de sua zeoria dos tipos, que
encontramos nos Beethoven-Fragmente. Trata-se de uma teoria materialista que expli-
cita os critérios orientadores da reflexio de Adorno sobre o conceito de tempo musical,
conceito que se particulariza criticamente em textos como o Ensaio sobre Wagner, as
monografias sobre Mahler e Berg, os dois ensaios sobre Stravinsky, e nos ensaios sobre o
serialismo p6s-Webern dos anos 1950. A tipologia envolveria, a principio, as modalidades
de toda “relagao da mdsica com o tempo em geral”.

2. Teoria dos tipos

A teoria dos tipos de Beethoven estd descrita no fragmento §219, e suas implicagdes sao
desenvolvidas em fragmentos posteriores do livro. Fundamentalmente, a teoria consiste
em trés modalidades da rela¢ao da musica com o tempo: modalidade de tipo intensivo,
de tipo extensivo, e a modalidade do “estilo tardio” (esta dltima a critica imanente das
duas primeiras). Dois conjuntos de obras servem de base a classificagao adorniana:
1) os primeiros movimentos das sinfonias 32 — Eroica, 5% e 7, e da sonata Appassionata
seriam casos paradigmadticos do #ipo intensivo;
2) os primeiros movimentos do Quarteto op. 59,1, da Sonata para violino op. 96, do
Trio op. 97, da 62 sinfonia Pastoral seriam exemplares do tipo extensivo.
Nesse decisivo fragmento $219, redigido em 1940, Adorno procura estabelecer os
termos concretos da teoria que, como dissemos, é retomada em passagens ulteriores de
seus escritos, com terminologia eventualmente alterada (como, por exemplo, a antinomia

3 Adorno, Gs 16, 454: “[...] Moses und Aron é um fragmento, e nao seria descabido dizer que a épera
permaneceu incompleta justamente porque nao poderia ser concluida”.
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entre dramdtico e épico nas monografias sobre Wagner e Mahler). Pela relevincia para
nosso propdsito, transcrevemos os trechos principais do fragmento:

Uma teoria dos zipos de Beethoven e de seus caracteres deve ser providenciada.
Os tipos sio independentes de tipos formais. Existe um tipo intensivo e um tipo
extensivo, cada um dos quais — na relagao da musica com o fempo — algo funda-
mentalmente diferente é ambicionado. O tipo intensivo visa a uma contracio do
tempo [Kontraktion der Zeit]. E o verdadeiro tipo sinfonico, que tentei definir em
meu [ensaio] Zweite Nachtmusik. E o verdadeiro tipo cldssico. O tipo extensivo
pertence especialmente ao periodo médio/tardio [...]. Representativos deste tipo
s30 0 1° movimento do op. 59, 1 (0 0p. 59, 2 é exemplar do tipo intensivo, proximo
do 1° movimento da Appassionata’); 1° movimento Trio 9p.97; 1° movimento da
Sonata para Violino op. 96. Esse tipo é muito dificil de determinar [...]. Poderfa-
mos falar talvez de uma relagio geométrica— em vez de dindmica — com o tem-
po. [...]. Raramente h4 alguma mediacio, aspectos do estilo tardio aparecem aqui
[...]. O principio de organizagio da forma extensiva ainda ¢ obscuro para mim.
A forma extensiva contém certo momento de rentncia, abandono do equilibrio
dos opostos [...] contribui a contingéncia, no sentido de que, na constitui¢io da
forma, um maior peso é dado ao tempo abstrato do que & constru¢io do tempo.
Mas esse momento do tempo torna-se, como no romance, um tema e a coisa prin-
cipal [...]. A abdicagao diante do tempo [Abdikation vor der Zeit] e a configura-
¢do [Gestaltung] dessa abdicacdo fazem a substincia do tipo extensivo. Predilecao
por grandes extensoes temporais (gp. 59, 1 e Trio op. 97) é importante aqui. A Nona
(Sinfonia), nesse sentido, ¢ a tentativa de articular os tipos intensivo e extensivo.
O estilo tardio contém ambos; certamente ¢ o resultado do processo de desinte-
gragio [Zerfallprozess] representado pelo tipo extensivo mas, mantendo o principio
intensivo, reorganiza os fragmentos quebrados por ele [...]. A falta de suavidade é
caracteristica do tipo extensivo (Adorno, 1993, §219, grifos do original).

Esse texto estabelece uma demarcac¢io nitida quanto aos modos de configuracao
intra-estética do tempo. O tipo intensivo ou sinfonico corresponde a tentativa de reali-
zar a contragao da passagem temporal [Kontraktion der Zeit] em um instante carregado
de sentido pelas suas relagoes internas ou, dito de outro modo, de produzir uma uni-
dade dialética entre totalidade e particularidade, cuja objetivagao confronta o tempo
empirico, denominado acima “tempo abstrato”. Devemos ter em mente que o tempo
empirico constitui, para Adorno, “a mais profunda expressiao das relagoes de dominagio
no interior do campo da consciéncia” (Gs 3, 313). J4 o tipo extensivo cobre o conjunto
complementar de modelos, de complexa organizagio (“dificil de determinar”; “ainda é
obscuro para mim”), que se materializa em certa rentincia ao confronto com a dimensao
empirica do tempo para simplesmente “preenché-lo™ ao dar “maior peso ao tempo abs-
trato do que & construgao do tempo, o tipo extensivo consiste na negacao determinada
do tipo intensivo. O estilo tardio confirma, por fim, a superagio dialética dos dois tipos,
fornecendo um modelo singular de critica a ideologia em sua l6gica de desintegragao
(extensivo) que, nao obstante, preserva o principio de construg¢io (intensivo).
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Notemos que os tipos nao se referem a realidades antagonicas, nao mediadas,
como se Adorno estivesse apresentando dois conceitos de tempo conflitantes entre si.
De acordo com Klein, a teoria dos tipos simplesmente confirma a tese de que “o conceito
de tempo [der Zeitbegriff] de Adorno, encarnado pelo tipo intensivo, j4 é, em si, cindi-
do”; ou seja, confirma a tese de que a efetivagao composicional desse conceito tornou-se
historicamente impossivel em razao dessa cisao interna (Klein, 2011, p. 67). Vale ressaltar
também que os tipos deduzidos a partir de Beethoven nao correspondem a géneros de
uma poética normativa. Nao se trata de uma preceptiva, de regras que a criagao artistica
deveria atender para a ampliacio de efeitos, tampouco de categorias de uma estética
idealista, visando o conhecimento sistemdtico dos objetos independentemente de seu
momento histérico de produgio e recepgao. Na filosofia de Adorno, os tipos funcionam
como operadores descritivos das modalidades de configurac¢io temporal da totalidade
nas obras, analisadas em contexto. Tal especificidade fica evidente, por exemplo, na flu-
tuacio semAntica que o “tipo épico-extensivo” adquire nos escritos musicais (diferente em
Beethoven, na monografia sobre Mahler e nas conferéncias sobre o serialismo dos anos
1950). Dito de outro modo, ndo hd lugar para conceitos universais de dramdtico-intensivo
ou de épico-extensivo desvinculados da singularidade formal das obras. Por outro lado,
embora a teoria tenha permanecido em estdgio de esbogo, veremos que os tipos revelam
os critérios orientadores para a critica adorniana das configuracoes do tempo musical,
de Bach a Boulez. Por fim, é importante sublinhar também que o critério de distingao
dos tipos nao se refere a extensao cronométrica dos movimentos, mas a configuragao
qualitativa e intra-estética de sua totalidade.

2. Tipo intensivo ou dramatico

O tipo intensivo origina-se, como se viu, de uma modalidade particular de apropriagao
da sonata cldssica no Beethoven do periodo médio e alicerca a nogio de tempo sinfénico
ou dramitico — os termos “intensivo”, “sinfoénico”, “dramitico” sao usados como sind-
nimos por Adorno. Em Uber die musikalische Verwendung des Radios (1963), publicado
mais de duas décadas depois da escrita do fragmento $§219, citado acima, Adorno define
o tipo sinfénico nao como a simples ideia de uma “sonata para orquestra”, mas como o
resultado de uma “urgéncia compacta, concisa, palpdvel: a técnica do trabalho motivico-
-temdtico” (Gs 15, 376). Trata-se, para ele, de uma forma de resolugao do ideal uzdpico da
musica em sua “luta contra o mito”, contra o “tempo vazio” [leere Zeit], uma forma cuja
suspensio da empiria constitui a base, como veremos, do paradigma da Entwicklung
musical, ou, simplesmente, a base do tempo musical na filosofia adorniana.

As obras do tipo intensivo fundamentam-se pelo denso trabalho orientado a cons-
trugdo do conflito temdtico, a sucessividade e a irreversibilidade processual dos eventos
sonoros. A origem dessa modalidade especifica de submissiao musical do tempo ocorreria
na transi¢ao da “musica pré-cldssica a sinfonia”, de acordo com a periodizagao esbocada
no ensaio Zweite Nachtmusik (1937) (conforme a citagao acima, “é o verdadeiro tipo sin-
fonico, que tentei definir em meu [ensaio] Zweite Nachtmusik”). Este periodo, segundo
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Adorno, teria sido marcado pela conquista de um dinamismo sem precedentes do pensa-
mento motivico-temdtico, cuja virtude foi a de liberar a 16gica musical da dependéncia da
estaticidade e da “repeti¢ao” imposta pela sua fun¢ao social de divertimento. Desse modo,
no ensaio Zweite Nachtmusik, Adorno ja utilizava o termo “repeticao” [Wiederholung]
como sindnimo da rejei¢ao a “constru¢io do tempo musical™ “repeticao” seria a mera
conformagao nao dialética dos eventos musicais a0 tempo empirico, conformagao mitica
com a passagem vazia do tempo. Adorno afirma que somente a partir do classicismo
vienense, a partir de Haydn e Mozart, se consolidaria a tentativa de superar a légica da
repeti¢ao mitica por meio da valoriza¢o do elemento particular, basicamente a figura
da “antifonia motivica”. Tal valoriza¢do seria capaz de, no caso de Beethoven, tensio-
nar de modo imanente a totalidade formal da obra, até entao imposta “de cima para
baixo”, ou seja, o esquema determinando a posi¢ao do particular. Esse modo inovador
de uma forma que buscaria o equilibrio entre totalidade e elemento particular, modo
que fundamenta o tipo intensivo, seria descrito anos depois, e nio por acaso, através da
categoria de “intensidade” [/ntensitit] em Teoria Estética.*

Notemos que a “forma do sinfonico”, forma dessa “grandeza intensiva”, inaugura na
histéria da musica a preocupagio com a totalidade dinidmica dos detalhes, o trabalho
motivico-temdtico. A relagao entre o particular e o universal — totalidade da forma —
se converte em relagao dialética entre momento expressivo, composto pela sublimagao
gestual e mimética, e momento construtivo, que estabelece a sintese logica do fluxo
musical. Em Zweite Nachtmusik, mencionado no fragmento §219, Adorno delimita a
especificidade da “forma do sinfonico” (der ‘Symphonik’) como praticamente sindnimo
de tipo intensivo. No final desse ensaio, Adorno propée uma incipiente periodizagao
da histéria da musica ocidental. Para o autor, a musica polifonica pré-cldssica de 1600
a 1750, por ainda estar ligada & funcio social de Divertimento ou a eventual func¢ao dis-
ciplinar, ndo chegava a “confrontar” (bewiiltigen) dialeticamente a passagem empirica
do tempo, restringindo-se apenas a “preenché-lo” (erfiillen). Isso tornava impraticdvel a
composi¢ao de obras de larga extensdo temporal. A expressao histérico-musical da sub-
jetividade, ainda enfraquecida no periodo anterior & emancipagao politica da burguesia,
apenas preenchia o tempo empirico através de convengdes harmoénicas e padroes mels-
dicos repetitivos; a exterioriza¢io da subjetividade composicional, que Adorno vincula
ao trabalho motivico-temdtico, leva-o a caracterizar todo o periodo pré-cldssico como

periodo de “tédio estético” (dsthetischen Langeweile) — “excegdes feitas a Monteverdi,
Scarlatti, Bach e Pergolesi” (Adorno, Gs 18, s1). Trata-se de um periodo que prepararia
a Aufklirung musical.

—

4 Adorno, s 7, 279: “O entrelagamento do particular e do multiplo nas obras de arte pode ser apreen-
dido na questao pela sua intensidade. A intensidade é a mimesis realizada pela unidade, cedida pela
multiplicidade a totalidade, embora esta nao esteja imediatamente presente a ponto de ser possivel
percebé-la como grandeza intensiva; a for¢a nela acumulada ¢ por assim dizer restituida por ela ao
detalhe [...] a grande unidade entre composicio e construcio parece [scheinen] querer existir apenas
em tal intensidade”.
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A “antifonia motivica” e o conceito de Entwicklung

Em sua descri¢iao da “antifonia motivica™, Adorno define entao o motivo como um
Zeitdifferential, a unidade bésica diferencial para a criagdo de relagoes temporais (Gs 18,
s1). E a partir da qualidade do trabalho motivico-temdtico que se estabelece ou a con-
tragao dialética, no caso do tipo intensivo, ou o mero “preenchimento”, no tipo exten-
sivo, da dimensao intra-estética do tempo. Podemos dizer que a énfase na qualidade
do tratamento motivico, como aquilo capaz de estruturar o tempo musical a partir de
uma unidade bésica diferencial, procede claramente de Schoenberg. Segundo Dahlhaus,
a ideia de “diastema motivico” — a relagdo intervalar bdsica no campo das alturas,
a “antifonia motivica” — constitufa para as andlises de Schoenberg a verdadeira substan-
cia da arte musical (Dahlhaus, 1989, pp. 130-131). Embora os demais elementos também
contribuissem para formar o contetido, eles seriam considerados subsididrios, mera su-
perficie e modo de apresentacio da “ideia inspiradora” [Einfall], e nao constitutivos da
prépria ideia. Ou seja, enquanto a formacao de regularidades métricas e de coeréncia
harmoénica apenas reforcaria uma légica musical pré-definida motivicamente, a essén-
cia da musica para Schoenberg estaria nos complexos intervalares®. Adorno, seguindo
estritamente a concepgao de Schoenberg, também parece atribuir a relagdo diastémica
intervalar do pensamento motivico o niicleo do tipo sinfénico.

No §163 dos Beethoven-Fragmente, encontramos uma definicao do conceito de
Entwicklung, conceito que, para Adorno, mobiliza “uma das questoes mais centrais
da estética musical”. E digno de nota que este fragmento tenha sido redigido em 1956,
no mesmo ano em que Boulez e Stockhausen publicavam suas primeiras teorizagoes
sobre a natureza do tempo musical. Notemos que a caracteristica central do conceito de
“desenvolvimento”, Entwicklung, seria a “irreversibilidade do tempo™

.

E necessdrio esclarecer o conceito de desenvolvimento musical (Entwicklung)
no texto. Nio ¢ idéntico aquele da variacio, mas bem prdximo. Um momento
central é a irreversibilidade do tempo. Desenvolvimento é uma variagio na qual
um elemento ulterior pressupde algo anterior como anterior, e nio o contrério.
De modo geral, a l6gica musical nio é simplesmente identidade na nio-iden-
tidade, mas uma sequéncia significativa de momentos; isto é, o que vem antes
e o que vem depois devem constituir sentido a partir de si ou ser o resultado

5 Basicamente, a antifonia consiste na interacio entre dois coros no estilo pergunta e resposta,
comum nos servigos litdrgicos medievais (ex.: o “antifondrio” eclesidstico). No entanto, Adorno
compreende a “antifonia motivica” em sentido etimolégico, apenas como arte da composicio de
“vozes contrastantes”, simplesmente a elabora¢io motivica; em outro contexto, Adorno também
utiliza a expressio “antifonia” para descrever a relagao entre notas (alturas), a exemplo da oposigao
entre “nota individual” e “rela¢io entre notas”.

6 “Em uma andlise da primeira de suas Cangies para orquestra, op. 22, Schoenberg define o semi-
tom e a ter¢a menor como sendo ‘sempre a mesma substancia’, independentemente do ritmo e da
articulagao” (Dahlhaus, 1989, p. 131). O musicélogo considera que tal concepgao diastémica do
motivo, fundamentada no campo das alturas, revela-se problemdtica ao relegar tanto a constituicao
ritmica quanto a prépria articulacio, que todavia seriam indispensdveis para a esséncia perceptiva
do motivo.
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dele. Evidentemente, as possibilidades para isso sio muitas, por exemplo: algo
intenso que ascende a partir de algo fraco, algo complexo a partir do simples;
essa dire¢io (simples para complexo), porém, de modo algum define o conceito.
Pode também resultar no elemento simples: o tema; pode simplificar o complexo,
dissolver o fechado, e assim por diante. Esses tipos poderiam ser enumerados;
mas apenas a composi¢ao concreta decide qual serd a légica do que vem antes e o
que vem depois. Ou existiriam leis gerais? Uma das questoes centrais da estética
musical (Adorno, 1993, $163).

Se o trecho parece eliptico demais para o propésito de “esclarecer o conceito”,
a descri¢do confirma claramente o compromisso tedrico de Adorno com um ideal de
continuidade e constru¢do progressiva de sentido na arte musical denominado Enswi-
cklung. E interessante observar que o conceito de Entwicklung — “préximo”, mas nio
idéntico ao de “variagio” — conduz esse ideal de irreversibilidade para além do campo
harménico-melédico, ou seja, para além da simples “antifonia motivica” no campo das
alturas. Embora tenha sua origem no conceito de variagio (em alusio a “variagao em
desenvolvimento”), Entwicklung aqui ndo se limita 2 dimensio harménica ou melédica.
Em Critérios da Nm, de 1957, Adorno chega a elaborar um inventdrio de “categorias de
desenvolvimento™ — e isso parece-nos decisivo se quisermos afastar a hipétese do su-
posto “ponto cego” adorniano quanto ao desenvolvimento de novos modelos ritmicos e
novas texturas timbristicas na vanguarda dos anos 1950, andtema da suposta afinidade
incondicional adorniana com o pensamento tematico tradicional. Tal hipétese deve ser
descartada, mesmo quando Adorno se propde a preservar o conceito de Entwicklung
para avaliar a musica atemadtica. A ligagao entre o “agora” e o “depois”, a rea¢do de um
evento sonoro a acio de um anterior, ocorreria de direito mesmo na musica atemdtica:
“Mesmo na musica atemdtica, as relagdes entre o agora e o depois nao devem ser arbi-
trdrias, devem estar legitimadas no curso do tempo, nao simplesmente em virtude da
identidade matemdtica estdtica de suas partes constituintes” (Adorno, Gs 16, 223).

Por outro lado, é importante ressaltar que é o trabalho motivico-temdtico, conduzido
a0 extremo durante o periodo médio de Beethoven, que engendra o conceito adorniano
de Entwicklung. Ainda que possa ser aplicado a outras dimensoes da organizacao sonora,
sua origem localiza-se de fato no “diastema motivico”, na rela¢io intervalar simples:
0 conceito nao se limita A construgdo motivico-temdtica, mas se origina dela. A rele-
vancia da formagao identitdria do motivo, como unidade essencial para a constru¢io de
relagdes temporais, torna-se explicita nos fragmentos sobre Beethoven quando se oferece
uma descri¢do da forma da fantasia. Por exemplo, na fantasia mozartiana, a irrupgao
continua de um material que se limita a apresentagio de novos temas, sem passar por
transformagdes ou variagdes, acaba transformando a obra paradoxalmente em estdtica:
o tempo musical nao existe. Justamente por abdicar da posi¢ao de um nicleo idéntico

7 A elaboragio dessa tipologia esta em Adorno, Critérios da nova misica, GS 16, 223: “Immerhin wire
eine Typologie von Entwicklungskategorien heute bereits absehbar [...]” (grifo meu).
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e reconhecivel para posteriores variagoes, o ndo-idéntico, a fantasia mozartiana, para
Adorno, simplesmente nao se desenvolve:

Essa forma da fantasia (de Mozart) é essencialmente estdtica. Como o novo su-
cede ininterruptamente (Neues aufeinander folgt), nenhum progresso é realmente
feito. Nao hd nucleo idéntico a ser desenvolvido. Sem tal identidade, porém, nao
ha nao-identidade e, portanto, ndo hd tempo musical. [...] Do mesmo modo,
a musica consistentemente a-temdtica seria, em principio, a-temporal, e a quali-
dade estdtica da musica dodecafonica apenas torna manifesto o que ¢ inerente no
nominalismo musical absoluto: que a novidade incessante revoga a progressio,
a experiéncia, o novo” (Adorno, 1993, $16s, grifos meus).

Cabe destacar dois aspectos do fragmento acima: em primeiro lugar, a rejei¢ao a po-
sicao do elemento idéntico, niicleo motivico reconhecivel a partir do qual se desenvolve
o trabalho subjetivo do ndo-idéntico, implica abdicar da constru¢ao do tempo musical;
em segundo lugar, construcio do tempo musical e consisténcia da obra nao necessaria-
mente andam juntos — uma obra pode ser totalmente consistente, mesmo quando nao
segue o ideal da Entwicklung, mesmo quando nio “constréi” o tempo. A mera exposi¢ao
ininterrupta de materiais temdticos, que caracteriza a fantasia mozartiana, impede a
posi¢ao de um idéntico. Para Adorno, a contradi¢io do tipo sinf6nico reside no fato de
que a exterioriza¢io progressiva e instdvel da nao-identidade depende da posigao eszivel
de um elemento idéntico a ser transformado. E assim que, como Adorno sustenta em
Zweite Nachtmusik, a repeti¢ao na antifonia motivica torna-se essencial:

O deslocamento [Versetzung] da interagio motivica antifénica consegue fazer
com que a repeticao de motivos ndo recaia no tédio [Langeweile] [...]. Na anti-
fonia, o motivo aparece como algo sempre novo e obedece, em suas transforma-
¢oes, a exigéncia da passagem do tempo historicamente determinado, passagem
que sua identidade virtualmente suspende [aufhebt] (Adorno, Gs 18, 52).

Lembremos que, segundo a periodiza¢ao adorniana, a légica musical inicia um pro-
cesso de confrontagio com o tempo abstrato e de afastamento do tédio somente a partir
da sinfonia no classicismo, ainda que antecipada pela expressividade de Bach. Assim, o
problema do “tempo musical” nasce no periodo de confrontagao dialética com o “tempo
empirico” [empirische Zeit]: até entao o tempo musical nao constitufa sequer um “proble-
ma” a ser resolvido. Com o classicismo, surge um modelo dindmico, no qual “o préprio
Ser vira processo e seu resultado”.® Dito de outro modo, o problema do tempo musical
nasce quando o conceito de uma totalidade dinAmica e processual reverbera a alteragao
das estruturas politicas europeias e a correlata expansao ideolégica da racionalidade
instrumental no plano social.

8 Ver em Sobre a relagdo contemporanea entre filosofia e musica, a mesma ideia de Zweite Nachtmu-
sik. Cf. Gs 18, 159.
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Beethoven representaria o triunfo da cultura da alta burguesia antes do colap-
so da unidade mediada entre sujeito e objeto, entre individualidade e coletividade.
Essa conquista da plena autonomia, da conciliagao entre forma e contetido na Au-
[fklirung, corresponderia a interiorizagao da antiga disposi¢ao heterénoma da musica,
até entdo ligada a funcio disciplinar, eclesidstica ou de entretenimento. Ou seja, a au-
tonomia que permitiu a confrontagio com o tempo empirico nada mais seria do que
a introjecao dialética da antiga dimensao de divertimento, da antiga fun¢io mediante
a auto-posi¢ao da lei formal (Adorno, 1993, §107). No classicismo de Haydn e Mozart,
haveria um equilibrio formal entre “ser” e “devir™: equilibrio entre Se7z, a apresentagao
clara dos temas e da “ideia” [Einfall], da identidade temdtica e, por outro lado, Werden,
o trabalho de desenvolvimento, devir do tema, o nao-idéntico.

A teleologia da forma no primeiro classicismo, refratdria & concepgao circular e “tedio-
sa” de tempo, acentuava o cardter processual de transformagdes a partir de unidades mo-
tivicas estdveis. No entanto, o trabalho autébnomo iniciado no classicismo sé alcancaria
seu apogeu com Beethoven, a ponto de apenas em poucas obras do periodo médio-tardio
do compositor esse ideal utdpico do tipo intensivo teria sido efetivamente concretizado.
Em Beethoven, a reflexao musical atingiria a dissolugao da prépria arquitetura da sonata,
de modo que “introdugio, exposi¢ao temdtica, desenvolvimento temdtico e transi¢io,
inicio da se¢do de desenvolvimento, entrada da reexposi¢do, nio sao mais claramente
reconheciveis” (Klein, 2011, p. 67). Se, em Haydn e Mozart, a “ideia” [Einfall] ainda
estaria no Sein dos temas, com Beethoven, assistimos a sua tor¢ao dialética: a reflexio
prioriza o Werden temitico, o devir passa a constituir o proprio Einfall da composigao.
Com Beethoven, o devir temdtico leva a reconstru¢ao subjetiva da forma de “baixo para
cima”, da particularidade como mediagao da totalidade.

0 elemento estranho: o 42 tema da “Eroica”

Nao seria o caso de enumerarmos os elementos técnicos que Adorno identifica em
Beethoven para sua caracterizagio do tipo intensivo. Adorno interpreta a centralidade
deste 4° tema nao tanto pela tensio que provoca no esquema especifico da Eroica, mas a
interpreta dialeticamente como exigéncia pura da esséncia desenvolvimentista da sonata,
da sua necessidade interna de emergéncia do novo, do Werden:

O ‘novo’ tema do desenvolvimento talvez deva ser entendido como requerido
precisamente pelas exigéncias puras e intrinsecas da forma elevada ao mais alto
grau; estas solicitam o elemento diferente, a nova qualidade, como seu resulta-
do. A forma imanente como aquela que produz a transcendéncia da forma [...].
O novo tema ¢ o tema lirico [Gesangsthema) que foi omitido. Como posicdo [Set-
zung] foi suprimido — como resultado, é requerido — e é entdo recuperado, de
acordo com o esquema que antes havia sido suspenso. Assim o tema, ele também,

9 Cf. Paddison, 1993, p. 235. Vale lembrar que tanto nos fragmentos sobre Beethoven quanto em Fnm,
Adorno atribufa a sonata cldssica o equilibrio entre rigor e liberdade, a unidade entre tempo espa-
cial-matemadtico objetivo e tempo da experiéncia subjetiva (Gs 12, 180).
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¢ absorvido pela forma imanente; ou seja, dentro da coda do movimento, ele
tem agora sua prépria reexposicao [seine eigene Reprise] [...] (Adorno, 1993, §232,
grifos do original).

Chama a atengao na interpretagio de Adorno o fato de que a dissolu¢io da forma
operada pela introdu¢ao do 4° tema na segio de desenvolvimento é ela mesma legiti-
mada pelo ideal de desenvolvimento inscrito na forma cldssica da sonata “em seu mais
alto grau”, ou seja, em sua ideia de expansio do trabalho motivico-temdtico. Isso seria
confirmado com a “reexposi¢ao” do 4° tema justamente na se¢ao seguinte, na coda:
essa “reexposicao propria” [seine eigene Reprise] na coda eliminaria qualquer divida
sobre a mera casualidade do novo tema. Beethoven promove, desse modo, o desloca-
mento de toda a estrutura mediante as novas posi¢oes do 4° tema: em vez de ser apre-
sentado na primeira se¢do, na exposicio, ele aparece deslocado na segdo seguinte, no
desenvolvimento; em vez de ser reapresentado na terceira se¢io, na reexposi¢ao, o tema
reaparece deslocado na segao seguinte, na coda alargada. Haveria aqui a absor¢io ima-
nente da forma pela forma (imanéncia esta que produziria a “transcendéncia” da forma).
Na mobilidade interna mesma de seu plano arquitetdnico, em seu “ir para frente”, a
forma em Beethoven conforma-se com o ideal de irreversibilidade do qual se originou a
sonata cldssica. Esse deslocamento promovido por Beethoven, que atendia as exigéncias
da prépria sonata “em seu mais alto grau”, s6 pode se efetivar, todavia, mediante um ato
resoluto de ruptura com o esquema cldssico.

Em outro contexto, na monografia sobre Mahler, Adorno apontava para a resisténcia
da critica especializada de assimilar o novo tema de Beethoven na Eroica como efeti-
vamente novo, na medida em que “ofende o principio econdémico de reduzir todos os
eventos 2 um minimo de postulados” que caracterizaria o esquema cldssico, ou seja, na
medida em que “destréi a ficgao de que a musica é puro tecido de dedugées”. Por isso,
continua Adorno, “muitos analistas repetidamente tentaram derivar esse novo tema do
material da exposi¢do” (Gs 13, 220), refor¢cando a dificuldade de compreendé-lo como a
emergéncia do imprevisto no ideal de irreversibilidade do esquema. Para Adorno, con-
tudo, a introdugdo do 4° tema efetivamente perturba a simetria formal.

Hegel, dissolucao do esquema

Com o tipo intensivo — no qual o 1° movimento da Eroica, “realmente 2 peca beetho-
veniana, seria a mais pura encarna¢io do principio” (Adorno, 1993, §159) — questiona-
-se 0 esquema tripartite da sonata. Posicao dos temas (exposi¢ao), antagonismo entre os
temas (desenvolvimento) e resolu¢io de conflito (reexposi¢io) sao reconfigurados em
uma totalidade dinAmica, nao mais abstrata como no classicismo. Na nova rela¢io entre
totalidade e multiplicidade dos detalhes, a mediagio sobre o tema ou a figura motivica se
sobrepde a abstragao formal, ou melhor, impée-se ela mesma como forma. A categoria de
totalidade dinAmica encaminharia, assim, o modelo utépico adorniano de dialética das
partes em relagdo ao todo, por meio da “sintese nao violenta”, capaz de liberar a for¢a do
particular. Assim, se Adorno teve de fato uma visio da obra de arte reconciliada como
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prefiguragao de um todo social racional e ndo-dominador, “o objeto dessa visao positiva
foi a musica do periodo médio de Beethoven” (Jay, 1995, p. 129).

Vimos que, nessa totalidade dinimica, as relagoes internas nao se estabelecem mais
entre seus momentos individuais, reguladas externamente pela forma (como no esque-
ma cldssico), mas, assim como na filosofia hegeliana, a totalidade resulta ela mesma
da mediagao concreta, processual e imanente a0 momento individual.” Nesse sentido,
percebemos a estreita proximidade entre o tipo fundamentado no ideal de Entwicklung
e o conceito especulativo de tempo em Hegel. A totalidade dinimica aqui correspon-
deria ao préprio conceito hegeliano de tempo (e nao a sua representacio), na medida
em que Hegel, como observa Paulo Arantes (2000, p. 109), faz do tempo “nio o lugar
em que se desenrola a mudanca, mas a propria mudanga pura”. Em outras palavras,
a sintese sucessiva, outro nome para a totalidade dinimica, é o momento constitutivo
da pura negatividade, a forma do negativo em si mesmo, sua inquietude (ibid., p. 131).
Hegel dispensa toda referéncia a um mdvel qualquer.” Segundo Arantes, o tempo he-
geliano nao ¢ a afec¢ao do movimento, tampouco o receptculo vazio a ser preenchido
pela justaposicao de eventos pontuais de indiferenca reciproca. O Agora hegeliano nao
¢ substancial, mas ¢é a consciéncia de sua prépria negatividade, interiorizagao do devir.
Ao se exteriorizar como trabalho do espirito, a forma da temporalidade do conceito
especulativo se distingue da forma da duragao [Dauer] inscrita na natureza™; a primeira
forma supera [aufhebr] a segunda, do mesmo modo que, no caso de Adorno, o tempo
estético supera o tempo empirico. Notemos que, para Hegel, a duracio natural nao “pro-
gride”, consiste na ciclica “repeticao do mesmo” (ibid., p. 220). J4 a negatividade produ-
tiva do tempo liga-se a negatividade viva do conceito, é o “ser-ai imediato do Conceito”
(ibid., p. 173).” Sendo a “trama de sua prosa”, a histdria emerge nio da duragio, mas
do conceito; ou seja, o tempo hegeliano é sempre histérico, processo de des-naturagao.
Na medida em que se manifesta no trabalho do conceito, na atividade do espirito,
a Entwicklung constituiria a for¢a da “autoprodu¢ao” (trabalho de “des-envolver”) do
tempo. Lembremos que a Entwicklung musical para Adorno se caracteriza pelo fato de
que “o que vem antes e o que vem depois devem constituir sentido @ partir de si ou ser
o resultado dele”. Também para o conceito hegeliano de Entwicklung, a autoprodugio
de sentido implica tanto afastamento quanto adequagao, conservando a relagao antes-
-depois. Conforme Paulo Arantes,

10 Ideia exposta em diversos fragmentos. Cf. Adorno, 1993, §$29; 44; 57.

11 Arantes, 2000, p. 140. Paulo Arantes contrapée-se a sugestao de Heidegger, para quem “o conceito
hegeliano foi diretamente haurido na Fisica de AristSteles” (ibid.).

12 [bid., p. 211. Tempo e dura¢io distinguem-se pois “a natureza nio compreende a si mesma, e é por
isso que a negatividade de suas formagdes nio existe para ela [...] Histdria e nao-histéria opdem-se e
imbricam-se como tempo e duracio” (ibid., p. 215). Nesse contexto, parece-nos razodvel ver na dura-
¢ao natural a mesma esséncia correspondente ao tempo mitico/empirico na filosofia de Adorno.

13 Ver ainda o §46 da Fenomenologia do espirito: “[...] mas o tempo é o préprio conceito ai-essente.
O principio da grandeza — a diferenca carente-de-conceito —, e o principio da igualdade — a
unidade abstrata sem-vida — nao sdo capazes de apreender o tempo, essa pura inquictude da vida
e diferenciacdo absoluta” (Hegel, 2002, p. 52).
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O desenvolvimento é esse movimento concreto da ‘autoprodugio prépria do em-
-si em vista do ser-para-si’. S6 se pode falar de Entwicklung gragas a esse descom-
passo entre o em-si e 0 para-si, que na realidade nio chega a ser um descompasso,
j& que de um ao outro hd concomitantemente afastamento e adequacio (Arantes,
2000, pp. 281-282).

No tipo intensivo, os eventos musicais devem estar legitimados no curso do tempo,
o que implica afirmar o movimento do em-si ao ser-para-si mediante sua processua-
lidade: o tempo “deve ser articulado”. A analogia torna-se ainda mais consistente se
lembrarmos que Adorno propde, nos fragmentos sobre Beethoven, o paralelismo entre
trabalho do conceito [begriffliche Arbeit] em Hegel e trabalho temdtico [thematische
Arbeit] em Beethoven', portadores da mesma experiéncia histérica de pensamento. Em
Skoteinos, ensaio dos Trés estudos sobre Hegel, Adorno apresenta uma analogia entre o
trabalho conceitual na dialética e a progressividade da Entwicklung musical:

Uma musica como a de Beethoven, na qual o ideal da reexposi¢io — isto é, da re-
memoragao que produz o retorno de complexos anteriormente expostos —, deve
ser o resultado do desenvolvimento [Durchfiihrung], como a dialética quer ser,
oferece um andlogo a0 movimento hegeliano que ultrapassa a simples analogia.
Também a musica altamente organizada deve ser ouvida de forma multidimen-
sional, a0 mesmo tempo de frente para trds e de trds para frente. Seu principio
de organizagao do tempo exige-o: o tempo deve ser articulado apenas através da
distingio entre o conhecido e 0 ainda néio conhecido, entre o que jd estava ali e 0 novo;
a propria progressiao tem como condi¢do uma consciéncia retroativa. E preciso
conhecer uma frase inteira [einen ganzen Satz (lembrar que Satz também pode
ser “movimento”)] e estar atento, retrospectivamente, a cada instante anterior.
As passagens individuais devem ser compreendidas como consequéncias daquilo que
veio anteriormente, o sentido de uma repeti¢ao divergente deve ser compreendi-
do, aquilo que reaparece nio deve ser percebido como simples correspondéncia
arquitetonica, mas como um devir necessério. Talvez ajude & compreensao dessa
analogia, assim como do nicleo do pensamento de Hegel, o fato de a apreensao
da totalidade como identidade em si mesma mediada pela nao-identidade ser
uma lei da forma artistica transposta para a filosofia. A transposi¢ao ¢ ela prépria
motivada filosoficamente (Adorno, Gs 5, 366-367).

Notemos o teor da declaragao de Adorno: a “identidade em si mesma mediada pela
nao-identidade”, cujo modelo proveniente de uma “lei da forma artistica” seria trans-
posta para a filosofia pela filosofia, corresponderia a totalidade dinAmica do periodo
médio de Beethoven. Na medida em que o esquema é permeado pela liberdade subjetiva,
projeta-se uma nova totalidade que acolhe o nio-idéntico em uma “sintese nao violen-
ta”, e dessa operagao resulta posteriormente a forma. Exposi¢ao e desenvolvimento nao
—

14 Adorno, 1993, §27: “O ‘espirito’, mediagio, é o todo como forma. A categoria que, nesse contexto,

¢ idéntica entre filosofia e musica, é trabalho [Arbeit]. O que ¢ chamado trabalho do conceito em
Hegel ¢ trabalho temdtico na musica”.
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s30 mais justapostos lado a lado pelo esquema, mas o préprio desenvolvimento surge
como a consequéncia légica da exposi¢io, seu “devir necessdrio”. Beethoven reconstréi
o esquema formal “de baixo para cima”, mediante a imersao dialética no particular,
mediante o Arbeit temdtico. Por meio dessa logica dedutiva e sistemdtica e em virtude
da nao-identidade da identidade, “a musica atinge uma relagao totalmente nova com
o tempo” (Gs 12, 68), ndo mais é indiferente a ele. Nesse sentido, a segao de reexposicao
[Reprise] no tipo intensivo — que Adorno compara a Erinnerung hegeliana — diverge
tecnicamente daquela prevista no esquema da sonata cldssica, de tal modo que, embora
necessdria para a “consciéncia retroativa’, ela se coloca inicialmente como aporia, como
momento critico, diante do critério de irreversibilidade.

Em A forma da nova miisica, de 1966, Adorno esclarece que a reexposicao era proble-
mdtica para Beethoven, por ser um elemento formal “estranho ao tempo” (Gs 16, 612),
um elemento arquitetonico, espacialmente simétrico, que entra em conflito com a forca
de um material que “anseia livrar-se de toda repeti¢ao” (Gs 16, 613). Assim, a reexposi-
¢ao sempre careceu de certa legitimidade na pritica compositiva de Beethoven, uma
prética “subjetivamente dinimica” e “rigorosamente temdtica”, nos termos de Adorno.
Encontramos, grosso modo, a seguinte interpretagio para o “problema da reexposi¢ao”
no tipo intensivo: nao se trata da negagao abstrata do universo do culto e da danga que
circunscreve a musica pré-cldssica; a se¢ao de reexposi¢ao, que deveria ser o “resultado do
desenvolvimento [Durchfiihrung]”, consiste assim tanto na superagio quanto conservagio
— negagio determinada — do referente mitico da repeti¢io.”

Enfatizemos mais uma vez a mediagdo que caracteriza a categoria de Entwicklung: ela
seria internamente dialética em seu confronto com o tempo empirico, nao no sentido de
constituir um “terceiro termo” que resultaria da relagao ensre termos opostos — particu-
laridade/totalidade ou instante/sucessividade — mas no sentido de manifestar a prépria
media¢io interna da particularidade que assume a totalidade da forma, a mediagio da
sucessividade que se experimenta como instante. Essa relagao intensiva da parte com o
todo, revelada no instante como processo de auto-reflexao musical, estabelece, segundo
Paddison (1993, p. 235), o cardter cognitivo da musica de Beethoven. Como veremos a
seguir, a verdade enunciada transcenderia o 4mbito da ideologia. Dai o estatuto singular
de “filosofia da musica” que Adorno atribui a andlise imanente:

O estudo sobre Beethoven deve fornecer a filosofia da miisica [die Philosophie der
Musik geben], ou seja, deve estabelecer de modo decisivo a relagao da musica com
a logica conceitual. S6 entdo a confrontagio com a Ldgica de Hegel, e com ela, a
interpretagao de Beethoven, serd nao uma analogia, mas a prépria coisa (Adorno,
1993, §26).

15 Por outro lado, encontramos a interpretagio do capitulo “Mediacio” de Introdugio a sociologia
da miisica (1962), na qual a reexposicao se apresentaria também como “tributo forcado a esséncia
ideolégica” da época de Beethoven — um autoritdrio e afirmativo “é assim” (Gs 14, 412), ao qual
cede o compositor.
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Que “a prépria coisa” no trecho acima esteja cingida pela experiéncia da Revolu¢ao
de 1789, pelo acontecimento deflagrador de um “novo tempo” do mundo e da cons-
ciéncia histérica de progresso, fica evidente na convergéncia sugerida entre Beethoven
e Hegel. Tal convergéncia com o ideal revoluciondrio aparece nos fragmentos: “assim
como a revolu¢do nio criou uma nova forma social, mas ajudou a romper uma estru-
tura ja formada, o mesmo ocorreu com Beethoven em relagdo as formas musicais”
(Adorno, 1993, §84). Também no capitulo “Mediacao” da Introdugdio & sociologia da
miisica identificava-se na obra de Beethoven o protétipo revoluciondrio de uma “musica
que escapou de sua tutelagem social e se revelou esteticamente autbnoma” (GS 14, 411).
A articulagao entre autonomia e a suspensio da ordem profana e vazia do tempo, evocan-
do o conceito benjaminiano de kairds, perpassa a constelagao adorniana, descortinando
com isso uma curiosa fraseologia teoldgica — de expressoes como kairds, “feliz epifania/
irrup¢ao do instante” [gliicklichen Einstand des Augenblicks), “confrontar o tempo” [die
Zeit bewiltigen] etc.

Em fun¢io da persisténcia da mesma constelagdo — observével em contextos e es-
tagios distintos da produgao adorniana (1937, 1949, 1957, 1961, 1963, 1965)"° —, podemos
deduzir que o tipo intensivo estaria na base de uma ideia especifica de processualidade,
de articulagdo entre todo e particular, que forneceria os atributos essenciais da construgio
musical do tempo para Adorno. Acreditamos que o arco histérico no qual se registram as
ocorréncias ¢ suficientemente abrangente para sustentar nossa hipétese: a de que Adorno
concebe um modelo peculiar de desenvolvimento ligado ao trabalho motivico-temdtico
em Beethoven, que, por sua vez, estabelece a propria “esséncia dialética” [dialektisches
Wesen] da musica, determinando a especificidade imanente do meio musical [do Medium)]
como “arte da articula¢ao”, em seu ideal qualitativo de exteriorizagio do nao-idéntico.

Tipo extensivo ou épico

A problemdtica do “preenchimento” do tempo distingue basicamente o tipo intensivo
do tipo extensivo ou épico, o que nos reconduziria a categorizacio proposta por Lukdcs
em A teoria do romance. No entanto, o tipo extensivo ¢ a figura dialética que supera o
tipo intensivo (a0 contrdrio de Lukdcs, para quem drama e épica ndo estabelecem relagio
dialética entre si7). O tipo extensivo corresponderia ao complexo de modalidades tem-
porais que renuncia a confrontacio dialética e ao dominio do tempo como no sinfénico,
configurando, entretanto, essa renincia. E importante enfatizar os dois momentos: trata-
-se aqui da rendncia do tempo musical — o conceito de tempo musical, em Adorno,

16 A saber: Zweite Nachtmusik (1937); Filosofia da nova miisica (1949); Critérios da nova miisica (1957);
Mabler (1961); Uber die musikalische Verwendung des Radios (1963); Strawinsky - Ein dialektisches
Bild (1965). As referéncias nao se limitam evidentemente a esses textos, mas, considerando suas datas
de publicacio, bastam para assegurar nossa hipétese.

17 “Drama, lirica e épica — em qualquer hierarquia que sejam pensados — nao so tese, antitese e
sintese de um processo dialético, mas cada qual ¢ uma espécie de configuragdo do mundo de qua-
lidade totalmente heterogénea das demais” (Lukdcs, 2000, p. 135).
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devendo ser compreendido aqui no sentido intensivo — mas nao da renincia de uma
configuragio [Gestaltung], ou seja, de uma organizagao formal dessa rentincia do tempo.
A distingdo entre revogacio do tempo, de um lado, e forma que configura a revogagao
do tempo, de outro, parece-nos tao importante quanto a oposi¢ao entre negagao deter-
minada e negagao abstrata, pois é a partir dela que Adorno avangaria a critica da “espa-
cializa¢ao” temporal em Wagner e Stravinsky: ambos os compositores “renunciariam”
a construgao temporal da masica, mas de modo abstrato, sem configurar tal revogagao,
cujo efeito “espacializa” o tempo musical. O extensivo em Beethoven procede de outro
modo: compée-se de dispositivos que criticam a contragio do sinfonico, formalizando
no plano técnico o “processo de desintegragao” [Zerfallprozess).

O tipo extensivo corresponde, portanto, a um principio de organizagdo formal, marca-
do pela relacao “geométrica”, em vez de dindmica, com o tempo empirico. Em obras do
periodo médio-tardio — os primeiros movimentos da sinfonia Pastoral, do Trio op. 97,
da altima Sonata para Violino, op. 96 — Adorno observa entao o abandono da ideia
de totalidade dinAmica, a “des-dinamiza¢ao” [Ent-Dynamisierung] do tempo musical.
O extensivo consiste na redugdo da se¢do central de desenvolvimento [Durchfiibrung] e
na substitui¢ao do cardter processual do trabalho motivico por episédios historicamente
sedimentados, modelos expressivos convencionais, repeti¢coes estdticas de motivos. Longe
de ser regressivo, trata-se de um momento “soberano” de critica imanente, ou ainda,
como defende Adorno, de auto-critica da forma. No extensivo, Beethoven abstém-se de
subjugar esteticamente o tempo empirico a um momento dialético, manifestando certa
indiferenca em relagdo ao dinamismo do trabalho temdtico. Nao se retira mais o signi-
ficado musical do presente contraido no instante, mas sim de algo como “jd passado”.
Esse significado extensivo, descrito como efeito “retrospectivo” de desenvolvimento,
mostra que, na realidade, a ideia de desenvolvimento teria sido descartada por Beetho-
ven. Essa seria a razao de seu cardter épico.

Nos fragmentos sobre o T7io op. 97 — Arquiduque, acompanhados do subtitulo
Elementos de uma teoria do tipo extensivo (1993, §222), Adorno verifica certa tendéncia ao
cardter de “recitativo” da obra, como contrapartida a sua falta de progressao temdtica;
uma simplicidade inexplicdvel na constru¢ao do consequente do tema principal; transi-
¢oes harmonicas abruptas em vez de modulagoes (a modulagao parece excessivamente
“cerimoniosa” no extensivo). A secio central de desenvolvimento reduz-se a um mero
“episédio”, sem valor significativo — apenas 17 compassos. Também o problema da
reexposicao diverge daquele do intensivo e vale aqui uma andlise detida. No 770 0p. 97,
a reexposi¢ao torna-se “discreta”, “reticente”, emerge em diminuendo (em pp), por nao ser
mais a culmina¢do de uma atividade anterior conflitante e dinimica, como no tipo in-
tensivo. Nao hd mais a contrapartida “tecténica” do esquema tradicional da sonata nem
o climax do intensivo. Por isso, a entrada timida da reexposi¢ao constitui um momento
sensivel da forma extensiva, ainda que por outras razoes: em fungdo do cardter contin-
gencial dos eventos musicais, “simplesmente nao se sabe mais como voltar ao comego.
A reexposi¢ao é um tour de force [...]". Como sintoma do aspecto contingencial, “a tonica
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¢ introduzida um compasso antes do inicio da reexposi¢ao (compasso 190)” (Adorno,
1993, §222), ou seja, o evento harmoénico principal, a cadéncia resolvida, antecipa-se a
demarcagdo que inicia a se¢do da reexposi¢ao. Tornando-se quase imperceptivel, con-
firma nao mais ser a culminagio de eventos tensionados. A reexposi¢io converte-se em
repeti¢do, mera “lembranca de algo”, o que, para Adorno, remete ao épico. Na coda, a
harmonizagao ¢ trivial, tautolégica, convengao abstrata do elemento expressivo.

Se nao hd mediagao temdtica no tipo extensivo, nem por isso hd desintegracio da
forma. Do contrério, de acordo com o esquema histérico adorniano, o extensivo estaria
na vizinhanca conceitual e mitica do Divertissement que dominava a mdsica pré-cldssica.
Dai a importincia do segundo momento da forma do extensivo: a configuracio subjetiva
da desintegragao, cujo efeito em “retrospecto” inaugura, segundo Adorno, uma musica
da “pura presenca” (e no da “transcendéncia” no intensivo). Em sua propensao épica,
o extensivo transformaria paradoxalmente a prépria passagem do tempo empirico em
tema — e nao, como no intensivo, em kairds, confrontagao e suspensao. O épico em
Beethoven insinua a construgao, como Adorno definird no Ensaio sobre Wagner, de uma
“metafisica da pura presenga”. Assim, a permutabilidade dos eventos temporais mostra-
ria que a organizagao musical nao mais obedece ao ideal de constru¢io progressiva de
sentido: o que vem depois poderia ter vindo antes. O primado da irreversibilidade, que
qualifica o conceito de Entwicklung em sua progressividade, seria entao questionado por
Beethoven antes mesmo do estilo tardio. Ocorre que tal configuragao da renincia, vale
insistir, se d4 como critica imanente ao tipo intensivo. Assim, a propria repeti¢ao moti-
vica ocorre aqui em registro especifico. Adorno constata, por exemplo, no 1° movimento
da Pastoral, modelo do extensivo ou do épico, um “tipo curioso de repeti¢ao™ “[...] que
beira a expressio de felicidade (como em certos estados catatonicos?) Encontramos aqui
um motivo de certos desenvolvimentos modernos, de Stravinsky” (Adorno, 1993, §217).

O processo de desintegragao no épico de Beethoven seria semelhante aos expedien-
tes modernistas de repeti¢ao em Stravinsky, fortemente criticada em FNM. Adorno
(1993, $243) chega mesmo a afirmar que a Pastoral “é, acima de tudo, musica estdtica’.
No entanto, se essa descrigao sugere imediatamente uma analogia com a repetigao
analisada na se¢io “catatonia” de FNM, Adorno procura distinguir esse “tipo curioso
de repeticao” da Pastoral daquela “catatonica” da Sagragdo, ponderando que, ao con-
trério de Stravinsky, a repeticio em Beethoven nio resulta de uma compulsio, de um
“motorismo” que coloniza a ritmica, mas, pelo contrario, “de um relaxamento, de um
deixar estar [Loslassen]” (Adorno, 1993, §244), viabilizada de maneira “soberana” pela
subjetividade composicional.

As metaforas associadas ao extensivo, por vezes nao muito convincentes, parecem
confirmar o desconcerto de Adorno quanto a esse principio de configura¢ao da forma
extensiva — “muito dificil de determinar”, “ainda obscuro para mim”, como o autor
pondera no fragmento §219. Adorno compara o épico em Beethoven ao “relaxamento”
da forma apds o dominio do tempo sinfoénico no intensivo, como se a forma preci-
sasse “respirar”. Compara a “uma expira¢ao, como se fosse impossivel permanecer no
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topo paradoxal do sinfonico” intensivo ($221). E atribui ao tipo extensivo uma “auto-
-contempla¢do” da forma, na qual a musica nio deseja mais transcender, deseja apenas
“ficar aqui” (metafisica da presenga), como se o tempo fosse liberado da relagao de
dominagio subjetiva para ser apenas retratado ou “preenchido”, deixando de constituir
um desafio ao “tédio” [Langeweile]. Ao contrdrio da concentragao no tipo intensivo, o
objetivo composicional no tipo extensivo seria ainda um percurso e um devir, mas este
se apresenta “como episédio, ndo mais como processo” (ibid., §222); por isso, a segio
da reexposi¢ao possui geralmente certa qualidade “irresponsdvel”. O momento épico
corresponderia, afinal, & percepgao de que o tempo ¢ mais poderoso do que sua sin-
copagio estética, sincopacio esta que somente o tipo intensivo realizaria (ibid., $223).
De fato, “relaxamento”, “auséncia de pressa”, “irresponsabilidade”, “expiragao”, compdem
uma terminologia vacilante, de pouca precisao técnica e de cuja descrigao em termos
analiticos Adorno parece recuar.

Apesar disso, interessa-nos constatar que as modalidades da relagao da musica com
o tempo em geral se depreendem claramente a partir de dois conjuntos da obra de
Beethoven. Se enfatizamos a constatacio, é porque, a partir dela, tanto podemos ques-
tionar a acusacao de que Adorno encontraria apenas na obra de Beethoven o modelo
para a formaliza¢io da Entwicklung (a acusagio bastante comum de certo “monismo”
na apreciagio de Beethoven™) quanto podemos questionar a hipétese de que a espacia-
lizagao do tempo seria um processo totalmente moderno, que caracterizaria a obra de
Stravinsky apés o colapso do sistema tonal. Os fragmentos desmentem as duas hipéteses.
Em primeiro lugar, o ideal de Entwicklung, embora atinja seu dpice no periodo médio
de Beethoven, nasce com a “antifonia motivica” do classicismo; em segundo lugar, os
primérdios do processo da espacializagao do tempo musical estariam prefigurados na
estaticidade do tipo extensivo, em obras no periodo médio-tardio de Beethoven (como
o Trio Op. 97 e a Pastoral). Do mesmo modo, a categoria de sinfonia épica (em oposigao
a dramdtica), um dos pontos centrais da monografia sobre Mahler, pertenceria ao tipo
extensivo. A sinonimia entre épico e extensivo como critica da totalidade dramdtica
indica uma possibilidade de apreciagao progressista da prépria rentincia do tempo mu-
sical. Para sermos mais claros: por um lado, o afastamento do ideal de Enrwicklung em
direcao a “totalidade épica” em Wagner ou a “dissociagio do tempo” em Stravinsky sao
considerados desvios da esséncia da musica, retra¢ao da consciéncia. Por outro, quando
o assunto ¢ Mahler e Berg, o afastamento desse ideal em dire¢ao a processos formais de
desintegra¢io do material é tomado como progressista. Essa ambivaléncia judicativa levou
Dahlhaus a afirmar que o conceito de tempo adorniano é politicamente “decisionista”

18 Cf. Klein, 2011, p. 64: hd “discrepincia entre a pluralidade das descri¢oes de fendmenos particulares
e o monismo de sua escolha fundamental conceitual (da Entwicklung em Beethoven)”. Ou ainda
Schneider, 1987, p. 80: “O sentenga de Adorno sobre o tempo na musica estabelece um paralelo com
sua filosofia da histéria. Como presumivelmente s6 existe uma histéria, entdo s hd uma forma de
configuracio temporal [Zeitgestaltung] e experiéncia temporal [Zeiterfahrung] na musica”.
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e esteticamente “subjetivista”.” Isso nos obriga a expor, por exemplo, de que modo o
maneirismo e a desintegragao épica em Mahler percorrem autenticamente a senda critica
aberta pelo tipo extensivo em Beethoven, enquanto a “espacializa¢do” em Stravinsky
diverge deste caminho, por se colocar como desvio da necessidade de configuracio do
tempo. Trata-se, com efeito, do problema central na interpreta¢ao da teoria dos tipos.*°

Embora a relagao com critério da escuta seja sem ddvida determinante®, parece-nos
que a complexidade da teoria dos tipos, em consonincia com a prerrogativa materialista
da primazia do objeto, passa antes de tudo pela compleicao da totalidade da forma na
escrita composicional de Beethoven e pela sua relacio critica com o momento histérico de
producio. Ou seja, a configuragio compromete-se historicamente com a configuragao
da sonata, ao passo que os modos de audigao que Adorno descreve em ENM referem-se a
tipos ideias. Este seria, afinal, o substrato auténtico do modelo de “filosofia da musica”
que, segundo Adorno, poderia ser implementado.

Cabe ressaltar que o colapso do tipo intensivo resulta, no plano técnico, da auto-
-critica promovida pelo tipo extensivo. No entanto, resultaria também da negagao do
elemento social, da fun¢io decorativa e arcaica de “preenchimento do tempo”, vincu-
lado ao lugar social da musica. Em sua antitese & empiria, Beethoven sinalizaria, com
a configuracgdo do extensivo, o abandono da utopia de irreversibilidade e de contragao
temporal na musica. As condi¢oes sociais objetivas e os desdobramentos dos aconte-
cimentos histéricos posteriores (como o Congresso de Viena de 1814) mostrariam o
cardter ideoldgico de um modelo de temporalidade que institui a transcendéncia do
kairds, a experiéncia no instante da reconcilia¢ao entre universal e particular. Vdrios
comentadores afirmam, nesse sentido, que o tipo extensivo de Beethoven forneceria
os pardmetros da interpretagio adorniana sobre a “dissocia¢do do tempo”, modulada
conforme o objeto de andlise, seja na interpretagao de Schubert, de Wagner a Debussy,
de Schoenberg a Stravinsky.** Contudo, a dialética em Beethoven nao se estabilizaria na
critica a0 momento ideolégico de uma totalidade fechada. Se o tipo extensivo, enquanto
configuragio |Gestaltung], havia sido a critica imanente do intensivo, o estilo tardio, em
nova tor¢ao dialética, surgird da prépria configuragio do extensivo — o estilo tardio
consistiria entdo na terceira figura da dialética do tempo musical.”

19 Dahlhaus, 1987, p. 14: “A filosofia da histéria adorniana — a héhere Kritik — pode ser desmem-
brada em, de um lado, ‘decisionismo’ politico e, de outro, ‘subjetivismo’ estético”.

20 Urbanek (2010, p. 213) também critica essa ambivaléncia no tratamento da dissociagao temporal em
Beethoven, Mahler e Stravinsky.

21 Boissiére interpreta a distingdo entre os tipos intensivo e extensivo a partir de um critério de escuta
(2011, p. 56). Na mesma linha, Tiedemann considera que a distingao corresponde aos tipos de
audi¢do que Adorno propée em FNM, o expressivo-dinAmico e o ritmico-espacial; ver nota de Tie-
demann ao fragmento 219.

22 Klein (2011, pp. 64-65) enumera as interpretagdes nas quais a crise do modelo da Entwicklung esta-
ria no horizonte especulativo adorniano: “associagdo lirica em Schubert, dissociagio mitica em
Wagner, extensio épica em Mabhller, progressio em Schoenberg, espacializagio em Debussy, frag-
mentagio cronométrica em Stravinsky”.

23 Adorno, 1993, §220: “A teoria do tipo extensivo deve ser entendida assim: como critica do Beethoven
cldssico e como configuragio, cuja critica envolve o Beethoven tardio. Origem do Beethoven tardio.”
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Estilo tardio

O estilo tardio advém de uma “relagdo complexa” entre os tipos intensivo e extensivo
(cf. §219 acima). Como consequéncia do extensivo, é marcado pela auséncia de mediagao
e pelo processo de desintegracao [Zerfallprozess], mas também ¢é marcado pelo esfor¢o
em se obter unidade, tipico do intensivo, a partir dessa mesma fragmentagio. A ideia de
tentar articular a sinfonia integral (plenamente depurada no periodo médio) e a sinfonia
épica (Que domina, na periodizagao adorniana, nao apenas as obras do extensivo mas,
como vimos, “todo o periodo roméntico” posterior a Beethoven, incluindo Schubert e
Mabhler), tal ideia compoe o enigma do estilo tardio. Na “colisao” dos tipos divergentes,
o estilo tardio representa o dltimo estdgio de auto-critica do conceito de tempo musical:

O contraste entre o tipo intensivo e extensivo ¢é talvez a explicagao para a famosa
duplicidade das obras de Beethoven. Os primeiros movimentos da 52 e da 62 sin-
fonias estao entre os exemplos mais puros de cada tipo. O estilo tardio é a colisao
entre esses dois tipos. Um pré-requisito para compreender o Beethoven tardio é
portanto a consciéncia dessa divergéncia. Em outras palavras: o que Beethoven
perdeu nas obras integrais, os primeiros movimentos da 32, 52, 92, Appassionata, a
722 Essa questdo conduz ao limiar do segredo de Beethoven. Ela pergunta o que o
idealismo deixou para trs no avanco triunfal do progresso (Adorno, 1993, §263).

O fragmento ¢ enfético: para compreender o estilo tardio (sem apelar a elementos
biogréficos, seja a surdez ou a velhice, irrelevantes sob o aspecto evolutivo da técnica),
é preciso ter consciéncia da coexisténcia dos tipos intensivo e extensivo, no periodo
médio do compositor. Ao se colocar como critica imanente do tipo extensivo, o estilo
tardio nao esconde certo acento nostilgico e arcaizante. As obras do estilo tardio revela-
riam a “dessensibilizagao” do material, uma tendéncia mais pronunciada a dissociac2o,
as inconsisténcias, cesuras e falhas estruturais que, no entanto, apontam para a verdade
histérica. Eliminando o superficial, vinculam-se a convenc¢oes, mas estas aparecem li-
bertadas de qualquer ornamentacao, despojadas da “aparéncia” [Schein]: a convengao
se apresenta sem estiliza¢ao, sem aspirar a autenticidade. No conhecido ensaio de 1937
sobre estilo tardio de Beethoven, Adorno afirmava que a for¢a da subjetividade tardia
residia na paradoxal adesdo a férmulas convencionais que, apresentadas como tais, como
puras convengdes, falam por si e se tornam paradoxalmente expressao sem aparéncia.

No estilo tardio, do ponto de vista técnico, excedem os motivos banais, arpejos
“desajeitados” e melodias cuja falta de plasticidade causa espanto, em virtude do que
Beethoven jd havia obtido anteriormente. A melodia da sonata op. 106 Hammerklavier,
por exemplo, “nao contém pausas, contrastes ritmicos acentuados, sua base harmoénica
permanece idéntica durante toda apresentagao do tema. A melodia perde imediaticidade”
(Adorno, 1993, §266). No plano vertical, constata-se o uso de harmonias modais, acom-
panhamentos primitivos e insistentes. Quanto a textura, a caracteristica fundamental
do estilo tardio consiste em certa tensio provocada pelo retorno da polifonia apés a
consolidagiao da monodia. J4 o Finale da sonata op. 101, “protétipo do estilo tardio”
(ibid., $265), marca o retorno da fuga no interior da sonata; aqui, o uso de procedi-
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mentos contrapontisticos provenientes do barroco — cénone e fuga — “colide” com
o esquema monddico e homof6nico da sonata cldssica, de modo que a identidade do
tema em fuga é entdo desfigurada ao sofrer eventuais mutagdes pelo procedimento de
variagoes. Tais variacoes nao se apresentam, contudo, como obrigatérias, pois a forma
do estilo tardio incorpora a fuga como pura convengao, preservando ocasionalmente a
identidade temdtica.

Por fim, ao analisar o Quarteto op. 132, Adorno oferece uma interpretagao prodigiosa
da fusio entre polifonia e homofonia 7o interior do trabalho temdtico no tipo intensivo,
bem como de sua posterior dissociagio e fragmentagdo no estilo tardio, mediante a
dissolugao da aparéncia:

O dito trabalho temdtico, que Beethoven estabeleceu [...], ¢ via de regra uma seg-
mentagio e uma ruptura de algo unificado — uma melodia. Nao é a genuina po-
lifonia, mas a aparéncia desta polifonia dentro composi¢io harménica-homofonica.
Para o Beethoven tardio, isso parece supérfluo [...] ¢ a grande rebeldia da musica
contra o ornamental (Adorno, 1993, §269, grifo meu).

Ou seja, o trabalho temiético, como aparéncia da polifonia dentro do esquema da
sonata cldssica, ¢ simplesmente descartado no estilo tardio, porque a prépria polifonia
como tal, a polifonia “genuina” da fuga, retorna como convengao. O estilo tardio quebra,
portanto, a fusio aparente da polifonia e da monodia subsumida no tipo intensivo em sua
composi¢io homofénica e expoe essa ruptura em fragmentos, polarizados em extremos.
E nesse sentido que compreendemos a afirmagio do conhecido ensaio de 1937 de que
o estilo tardio “ainda é processo; mas nao mais como desenvolvimento [Entwicklung],
e sim como ignicao [Zindung] entre os extremos, que, da espontaneidade, nio tolera
mais um meio seguro ou harmonia” (Adorno, Gs 17, 16).

Aquilo que, como aparéncia, apresentava-se de maneira ornamental e elaborada ¢
agora exposto de maneira abrupta e direta, como pura convengao dissociada, e ela jd
nao se integra a estrutura da obra. Adorno insiste no fato de que a caracteristica princi-
pal do estilo tardio nao seria o uso da conven¢ao em si, mas a friccao que o retorno de
convengdes, como elementos estereotipados da fuga, provoca ao se ajustarem no plano
harménico-homofénico, o que acaba enfraquecendo este tltimo:

No Beethoven tardio, ndo ¢ tanto a polifonia 0 que me parece tecnicamente de-
cisivo; isso é mantido dentro dos limites e de modo algum forma o estilo inteiro,
possuindo, em vez disso, um cardter episddico. E, realmente, a ruptura em extre-
mos: entre polifonia e monodia. E uma dissociacio do meio. Em outras palavras:
¢ a perda do vigor da harmonia” (Adorno, 1993, §311).

Dai a contradi¢ao na experiéncia com as obras do estilo tardio: de superficie sim-
ples, as vezes inexpressiva, distanciada, de um material nio processado, elas sdo ao
mesmo tempo grandiosamente enigmaticas. Por fim, convém notar que nem todas as
obras tardias fazem parte do estilo tardio: para Adorno, o 1° movimento e o Scherzo da
92 Sinfonia, com seu cardter afirmativo, nao pertencem ao estilo tardio, mas sao uma
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reconstrugao do periodo médio cldssico. Compor a 92 sinfonia provaria retroativamen-
te que “o estilo tardio de Beethoven ¢ essencialmente critico. Que Beethoven ainda
era ‘capaz’ de compor como antes — ndo importa o quanto isso seja irrelevante para
a compreensio do estilo tardio — mostra sua intengao critica” (Adorno, 1993, §223).
Em outras palavras, ao escrever a 92 Sinfonia, o compositor mostrava que ainda con-
seguia compor obras de tipo intensivo. O “estranhamento” ocasionado pelas obras do
estilo tardio revelaria sua intencionalidade critica.

E com o estilo tardio que Beethoven teria realizado “a critica da identidade da iden-
tidade com a nao-identidade”, ou seja, a critica imanente tanto do tipo intensivo quanto
do tipo extensivo a partir do percurso de sua prépria obra. Na tendéncia a fragmenta-
a0, o estilo tardio cria, a partir de sua pura for¢a construtiva, um senso de unidade de
segunda ordem. Edward Said, em seu comentdrio sobre o estilo tardio em Beethoven
(e Adorno), sublinha o impulso de negatividade incessante:

As obras tardias de Beethoven nao se deixam apaziguar ou cooptar por uma sin-
tese superior, nao se conformam a nenhum esquema e nio podem ser resolvidas
ou conciliadas, uma vez que seu cardter nao resolvido, sua fragmentaridade nao
sintetizada sao constitutivos, sem nada de ornamental ou simbdlico. As composi-
¢oes tardias de Beethoven lidam com a “totalidade perdida”, e é isso que as torna
catastroficas (Said, 2012, pp. 32-33).

Sdo catastréficas, mas, ao se expor como critica da tonalidade 74 tonalidade, o estilo
tardio fornece um modelo unico de critica da ideologia. E nesse sentido que podemos
finalmente compreender a veeméncia da afirmagao adorniana: “a musica de Beethoven
¢ a filosofia de Hegel: ¢, porém, mais verdadeira do que esta” (Adorno, 1993, §29).

Nessa sentenca surpreendente, Adorno refere-se nio ao tipo intensivo, em sua cons-
trugao da totalidade pelo particular, nem ao extensivo, mas ao estilo tardio, como
modelo de critica imanente, 70 meio musical, da categoria de totalidade, do absoluto
hegeliano. Em sua fratura, em sua critica da aparéncia da prépria tonalidade, o estilo
tardio denunciaria o cardter ideolégico de reconciliagao entre universal e particular,
proveniente do modelo liberal cldssico da sociedade burguesa no qual se inscreve.>*
Com o estilo tardio, a exigéncia de totalidade tornou-se insuportdvel, restando no en-
tanto uma reminiscéncia da sintese. Nas paradas abruptas, na justaposi¢ao inesperada de
convengoes sem mediagdo subjetiva, sobressai a rentincia a sintese subjetiva, que pareceria
falsa, ideoldgica: a Entwicklung se interrompe, os fragmentos nao sao reconciliados. No
ensaio de 1959 sobre a Missa Solemnis, Adorno retoma a ideia: “A exigéncia pela verdade
do ultimo Beethoven rejeita a aparéncia iluséria da unidade do subjetivo e do objetivo
[...]. Resulta uma polarizagao. A unidade transcende para o fragmentdrio” (Gs 17, 159).

Tornando-se “mais verdadeiro do que a filosofia de Hegel”, o estilo tardio revelaria

24 Adorno, Gs 17, 284: “Nao ¢ acidental que a tonalidade foi a linguagem musical da era burguesa.
A harmonia do universal e do particular correspondia ao modelo liberal cldssico da sociedade [...].
Esse modelo nunca foi adequado a realidade, mas foi em larga medida ideologia”.
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entdo ser a negagao determinada, no ato de rentincia dessa aparéncia, a que primeira-
mente levou Beethoven ao tipo extensivo: converte-se finalmente na critica da identi-
dade da identidade com a nao-identidade. Lembremos que, para Hegel, as proposicoes
“o todo ¢ o verdadeiro” e “o verdadeiro é o todo” 7ndo sao equivalentes; “o todo é o
verdadeiro”, somente porque o todo estd subordinado ao conceito de verdade, a razao
existente, de modo que o absoluto corresponderia a “identidade da identidade com a
nao-identidade” (Scheibele, 1969, p. 62). Para Adorno, todavia, a musica de Beethoven
supera a filosofia de Hegel, pois abre mao de um conceito positivo de verdade, deixando
para trds a sintese conceitual pela for¢a estética de uma unidade dispensada de juizos:
o estilo tardio de Beethoven evidenciaria, afinal, que o zodo é 0 nio verdadeiro. Dito por
extenso: a prépria dialética negativa.
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