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RESUMO

A presente dissertagdo procura investigar as analises de Adorno acerca do estilo
tardio de Beethoven na tentativa de compreender a importancia delegada as obras
deste compositor que levaram Adorno a identifica-lo com o inicio de um processo
que culminaria em Schoenberg. Para tanto, utilizaremos os fragmentos
compreendidos na obra Beethoven: the philosophy of music, em especial “The
Style l e llI”.

Palavras-chaves: Adorno. Beethoven. Filosofia.



ABSTRACT

This dissertation intends to investigate Adorno’s analysis concerning Beethoven’s
late style in the attempt of understanding the importance delegated to this
composer’s works, which led Adorno to identify it with the beginning of a process
that would culminate in Schoenberg. For doing that, we will use these comprised
fragments in Beethoven’s work: the philosophy of music, in special “The Style |

and II”.

Keywords: Adorno. Beethoven. Philosophy.
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Beethoven esta inserido num contexto social entre o século XVIIl e o XIX,
que na musica é chamado de classicismo, periodo no qual a sociedade passa por
intensos questionamentos proporcionados pelo iluminismo. Outros valores passam
a ser apregoados, sao estes que fizeram do humanismo burgués a esperanga da
civilizagdo humana. Num periodo no qual a liberdade individual, como a escolha
do proéprio destino, é colocada como possivel. Sdo os valores que originam as
idéias progressistas, afirmam a superioridade da razdo, do conhecimento,
possibilidade de realizacdo da liberdade individual, momento no qual o
esclarecimento é entendido como a possibilidade de emancipacao.

O compositor respira a atmosfera revolucionaria e rende-se ao entusiasmo do
novo espirito. As suas composigdes contém esse impulso revolucionario que pode
ser compreendido nos elementos da musica burguesa, como a sua linguagem,
substancia e tonalidade. Entretanto, esse sentimento vai perdendo o seu impeto
inicial com a descoberta da impossibilidade de realizagdo dos objetivos e valores
trazidos pelo ideal emancipatorio, particularmente entre o segundo e o terceiro
periodo.

O esclarecimento € muito bem discutido por Adorno e Horkheimer na
“Dialética do esclarecimento” (1985) no qual a tradigdo deste que seria o grande
valor capaz de possibilitar a emancipacdo humana é questionado desde sua
origem. Nessa discussao sao aproximados 0 mito e o esclarecimento e na reflexao
sobre o pensamento ocidental s&o questionados os motivos pelos quais a
sociedade nao estd entrando num estado verdadeiramente humano mas ao
contrario esta cada vez mais proxima de uma estado de barbarie.

Em linhas gerais, a descoberta de que o elemento esclarecedor na verdade
pretende organizar o mundo com os instrumentos que detém especialmente
através de aspectos ideoldgicos, que podem ser associados a crenga e ao mito,
traz a necessidade de questionar os meandros ocultos do esclarecimento.

Esses instrumentos corroboram para manter a maioria dos individuos num

estado de ignorancia imposto por uma cultura aparentemente democratica mas
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que na verdade mantém-se como um dos veiculos mais importantes para a
dominagao, revelado na segunda parte da obra “Industria cultural. Esclarecimento
como mistificagdo das massas”. (Adorno, 1977)

Nesse contexto de organizacdo do mundo moderno, a ideologia é
estabelecida como um componente essencial para manter a ordem tal como
estabelecida pela dominagdo econémica. Entdo, no lugar do esclarecimento nos
damos conta do obscurecimento que acomete a consciéncia do sujeito.

Diante do fendmeno da industria cultural a propria cultura passa a ser
definida como uma industria com metas de lucros entre outras coisas que a
determinam como uma rentavel atividade econémica. O poder exercido por essa
industria ndo deve ser subestimado uma vez que € a partir de seus mecanismos
que se cria uma identidade falsa entre o universal e o particular, como se o
individuo e o todo estivessem reconciliados, quando existe um poderoso
instrumento para gerar lucro e exercer um controle social.

Grosso modo, podemos concluir que a musica nesse processo todo pode
colocar-se a servico dessa realidade coisificante ou torna-se a voz que exprime a
verdadeira condi¢do do sujeito na sociedade.

A obra de arte, seja a musica, a pintura ou mesmo a literatura, contém a
possibilidade de manter a autonomia diante da massificagdo cultural imposta pela
industria cultural na qual os bens culturais sdo vendidos e utilizados na
manutenc¢ao de sua légica da reconstrugao “cultural” da sociedade.

As composigdes de Beethoven, particularmente as do seu terceiro periodo,
sao anti-harménicas e marcadas por um trago de profundo sofrimento, expressam
a impossibilidade de reconciliagdo entre as contradi¢cdes existentes na sociedade
real, eis o conteudo de verdade exigido a obra de arte auténtica.

Beethoven representaria o centro da musica moderna para Adorno e os
subsidios utilizados para sustentar essa afirmacédo estdo ancorados no ultimo
estilo do compositor, talvez um pouco antes, no periodo de transicdo entre o
segundo e o terceiro, ou seja, o periodo de maturidade.

Nessa fase madura ha uma ruptura essencial, que representa uma

descontinuidade na historia da musica, qual seja, o rompimento com os valores
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apregoados pelo humanismo burgués que a partir desse momento passam a ser
questionados em sua possibilidade de realizagao.

A obra de Beethoven costuma ser dividida em trés fases. Na primeira, de
1792- 1800 estao localizadas as suas primeiras pecas publicadas em Viena, que
incluem os trios Opus 1, a Sonata Patética, os dois primeiros concertos para piano
e a Primeira Sinfonia, além de outras obras tradicionais, mas que ja apresentam
alguns tracos pessoais.

A segunda fase, no periodo de 1800 a 1814, é especialmente marcada pelas
decepgdes amorosas e a surdez do compositor, aqui sao identificadas as
composigdes: Sonata opus 26 (Marcha Funebre), Sonata ao Luar, sua primeira
Sinfonia, sonata opus 27 em mi bemol, Sonata opus 53 em do- a Waldstein,
Sonata Apassionata entre outras. Nesse periodo, Beethoven compde a sua
terceira sinfonia, a Herdica, que na verdade iria se chamar Bonaparte, mas o
compositor rasga a folha onde estava o nome da composi¢édo quando soube que
aquele que considerava o herdi da republica tinha se tornado imperador.

O dltimo periodo, de 1814 a 1827, é identificado como o das grandes
inovacdes, Nona sinfonia, a Missa Solene, os ultimos quartetos de cordas. Trata-
se do momento mais importante para as consideragdes de Adorno.

O objetivo do presente trabalho é investigar as analises de Adorno acerca do
estilo tardio de Beethoven na tentativa de compreender a importancia delegada as
obras deste compositor que levaram Adorno a identificar nele o inicio de um
processo que culminaria em Schoenberg. Para tanto utilizaremos os seus
fragmentos compreendidos na obra Beethoven: The Philosophy of Music, em
especial “O estilo tardio de Beethoven” | e 11.(1998)

O primeiro capitulo traca uma discusséo acerca da época do esclarecimento,
na qual Beethoven esta diretamente envolvido, considerado por alguns
musicélogos como o protétipo do revolucionario burgués. A discussao realizada na
Dialética do Esclarecimento tornou-se(1985) diante desse objetivo, essencial para
desvendar a problematica gerada nesta légica e a industria cultural, indispensavel

ao processo de massificagao e coisificagao.
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Esse desenvolvimento gera algumas indagagdes a respeito da musica e sua
relagdo com a sociedade, afinal como a musica pode escapar desse processo de
massificacdo? Como a sociedade esta inserida na forma musical? Portanto, a
intencdo nesse momento é desvendar a relagao entre a musica e a sociedade.

O segundo capitulo concentra-se em Beethoven, e nesse momento podemos
estabelecer a relacdo do compositor com a sociedade através de suas
composigdes. Iniciamos com as suas fases consideradas classicas, a primeira e a
segunda, procurando desvendar os elementos presentes em suas composigdes,
na importancia que é atribuida a forma-sonata e qual a sua relagdo com a
sociedade burguesa.

Especialmente motivados pela afirmagdo de Adorno de que a tonalidade
representa a esséncia do trabalho de Beethoven, entramos no tépico Tonalidade
no qual o propdsito é justamente compreender qual a importancia desse sistema
para as discussoes realizadas pelo pensador alemao.

O Estilo Tardio € o periodo mais importante e enigmatico de Beethoven.
Nesse topico, 0 nosso objetivo € discutir as inovagdes desse periodo, salientando
algumas composigdes e particularidades que s&o discutidas por Adorno, tais
como, a utilizagdo das convengdes, a simplicidade apresentada em algumas
composicdes e o reconhecimento da impossibilidade de reconciliacdo das

contradigdes.
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A segunda metade do século XVIII incidiu com a ultima parte do iluminismo,
um periodo de grande reviravolta nos conceitos e valores humanos, marcado pela
ascensao da burguesia e as constantes lutas contra o absolutismo e a
aristocracia. Portanto, a enfatica sobreposicdo que o movimento atribuia a razao,
a logica e ao conhecimento inevitavelmente influenciaram o desenvolvimento da

musica.

Uma das consequéncias da ascensao da burguesia foi a constituicdo de um
novo publico que, diferente da aristocracia, era mais vasto e an6nimo e néao
determinava aos musicos as suas vontades. Esse publico ansiava em comprar o
acesso a cultura e as artes consideradas superiores, que até este momento eram
frequentemente associadas aos profissionais e a aristocracia, o que acabou
levando a expansdo da musica para outros lugares, por exemplo, as salas de
concertos, trazendo a condigdo de quem pudesse pagar poderia ouvir, a exemplo

do que ja tinha acontecido com a dOpera.

Surgiram nesta época instituicdes para apresentacdo de concertos publicos
em varios paises, algumas comegaram apresentando apenas a musica sacra mas

com o tempo dividiram o palco com a musica considerada profana.

Todas as transformagdes que ocorrem no panorama da musica no século
XVIII levaram Adorno a concluir que o aparecimento de um publico mais numeroso
e ansioso por distragdes foi um dos motivos que causaram o carater superficial na

musica composta logo apés Bach.

O periodo Barroco no qual Bach esta inserido, anterior ao classicista,
apresenta um estilo mais ornado, marcado pela densa polifonia. Na passagem de
um periodo ao outro, especialmente no pré-classico, a composicdo musical
passou a buscar a simplicidade que transparecesse mais acessibilidade para esse

novo publico que estava surgindo.

Mas se, por um lado, os compositores transformaram-se em espécies de
agentes de mercado e suas musicas deixaram-se afetar por essa superficialidade
até seu amago, por outro lado, essa mesma necessidade de distracdo traz

consigo a necessidade de mais variedades nas composigdes. A preocupagao com
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a variedade no interior de uma pega torna-se o fundamento da relagdo dinamica
entre unidade e diversidade, uma das caracteristicas do classicismo vienense.
Portanto, a relagdo dinamica que é gerada neste processo pode ser entendida

como o resultado de um progresso imanente.

No periodo de emancipagcdao das classes médias a mausica sofreu
modificacbes ao tentar suprir essa necessidade de variagdo e diversidade, tais
como: simplificagcdo da escrita, superioridade da melodia e, sobretudo, atencao
para a exploragao sistematica dos sentimentos subjetivos individuais apreendidos

nas sucessodes, transformagdes e contrastes, as vezes, repentinos.

A subjetividade e melodia trabalhadas juntas transformaram-se
dialeticamente em trabalho tematico e dinamica global e assim conferiram a obra
unidade dentro da diversidade. Isso tudo indica um equilibrio interessante entre o
os aspectos humano individual e o humano universal, o que tecnicamente é
refletido numa verdadeira reinvencao da polifonia, harmonia, ritmo, instrumentagcao

e, consequentemente, das funcdes desses procedimentos.

Toda essa revolugdo musical aconteceu, principalmente, devido os trabalhos
de Haydn e Mozart que acabaram criando um estilo ao mesmo tempo elegante e
expressivo, especialmente marcado pela preocupacédo tanto com os detalhes
quanto pela concepcdo de conjunto de efeitos dramaticos, por vezes
surpreendentes, mas logicamente motivados. Essas modificagcbes e o estilo
gerado podem ser percebidos na sinfonia no. 29 em |la maior (1775) de Mozart ou

nos quartetos para cordas op. 33 (1781) de Haydn.

Os quartetos para cordas op. 33, na ocasido da publicagdo, foram
anunciados pelo proprio compositor como escritos de uma maneira nova e
particular. Estas modificagbes podem ser observadas no quarteto n. 1 no qual sdo
apresentadas duas tonalidades (ré maior e si menor) que lutam uma contra a outra
sem que se saiba inicialmente qual € a tdnica (dominante) na peca. No terceiro
compasso a melodia € deixada para o violoncelo enquanto os outros instrumentos
tecem o motivo de acompanhamento. No quarto compasso, 0 acompanhamento é

mantido pelo primeiro violino e transforma-se na principal voz melddica e nesse
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momento o violoncelo passa a fazer o papel de acompanhamento mas sem mudar

o material tematico.

Através deste exemplo tornam-se mais evidentes as transformacodes
anunciadas por Haydn, ou seja, a invengdo da harmonia classica, em que
tonalidades sao conflitantes, e o contraponto classico, no qual ha uma continua

mudanca de funcao das diferentes vozes.

Apesar de todas as variagbes e inovagdes essas modificagdes mantinham a
coeréncia. Tanto Mozart quanto Haydn preocupavam-se em apresentar em suas
obras clareza na agao e na atribuigdo de uma fungéo precisa em uma globalidade

dindmica, ainda que ao menor fendmeno isolado.

Beethoven esta inserido neste periodo historico, entre os séculos XVIII e XIX,
no qual o esclarecimento € tomado como um legado positivo da modernidade
tanto para os liberais quanto para os marxistas que concordavam especialmente

no que refere as conquistas daquele periodo.

A critica realizada, neste momento, contra o despotismo absolutista, a
religido e a supersticdo, ddo forca ao pensamento racional. A cristalizacdo da
razado e autoconsciéncia no conceito de liberdade individual, entendida como a
consciéncia para utilizar a liberdade e determinar o seu proprio destino, sao
tomados como superiores em detrimento destes valores anteriores vinculados a fé

e a religido.

Mas essas promessas emancipatorias advindas da superioridade da razao
em detrimento dos mitos e crendices religiosas sdo questionadas até a sua

esséncia por Adorno e Horkheimer.

Durante o exilio nos Estados Unidos, em 1944, os pensadores questionam o
esclarecimento e suas consequéncias para a humanidade numa obra que traria
uma mudanga de paradigma ao questionar as raizes mais profundas deste
movimento. A “Dialética do Esclarecimento” € publicada apenas em 1947 em

Amsterda.
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Nesta obra, o esclarecimento que era tido como libertador passa a ser
analisado como totalitario, as criticas dos pensadores dirigem-se ao modelo
cientifico patrocinado sob a inspiragao iluminista burguesa, que resulta na

racionalidade totalizante do mundo moderno.

Diante dessa ameaca, procuram as raizes do esclarecimento, do processo de
racionalizacao e desmistificacado, até ao fenbmeno da industria cultural. Portanto, a
intencdo nesta obra é desvendar o propdsito da racionalidade restritiva e o
programa de “desencantamento do mundo”, cujo objetivo era o de dissolver os

mitos e crendices através do conhecimento.

Apesar de colocados em lados opostos, o mito e a racionalidade podem ser
comparados, e até mesmo aproximados, na medida em que atentam para o
mesmo fato, qual seja, o medo do homem diante das forcas da natureza capazes
de dizima-lo. Apesar das diferencas existentes entre ambos, mito e esclarecimento
estdo unidos pelo mesmo principio ao procurar escapar do medo mediante a

dominacao.

Os mitos procuravam relatar, denominar, encontrar a origem mitica e explicar
os fendbmenos, ou seja, estavam empenhados em oferecer explicagdes, de modo
que desempenhavam uma atividade esclarecedora. Em contrapartida, o
esclarecimento volta-se para a matéria, para os numeros e para a unidade., de tal
modo que sobrepds a racionalidade as explicagdes baseadas em mitos, crendices,
fé e religiosidade. O propdsito do esclarecimento era o de dissolver os mitos e

crendices através do conhecimento ou da superioridade da raz&o.

A razao iluminista, desenvolvida pela mentalidade burguesa na era moderna,
apresenta-se como portadora de uma dimensdo emancipatéria ao mesmo tempo
em que instrumental. Entretanto, a burguesia historicamente vai impondo o seu
projeto de dominagdo em relagdo as outras classes sociais de tal forma que
ofusca a dimensao emancipatéria da razdo e acaba privilegiando apenas a sua

dimensao instrumental.

Essa critica ao iluminismo demonstra que a ciéncia e a técnica, que tinham

a funcao de libertar o homem do mito, criaram outro mito mais poderoso e até
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mesmo mais sofisticado. O conhecimento vai perdendo o seu anunciado potencial
libertador.

Portanto, a raz&o iluminista apresenta-se apenas instrumental e esta
presente na desigualdade, na opressao e nos pilares que sustentam a sociedade
capitalista e, portanto, nos dominios totalitarios e ideolégicos. Através dessa razéo
o ideal de felicidade do individuo é perdido no mundo contemporaneo. Adorno e
Horkheimer atentam para a necessidade da critica sobre as solugdes iluministas
que nao perceberam a ligacdo que acabaram estabelecendo entre razdo e
dominagao, que na luta contra o mito assumem tragcos do proprio sem se dar

conta.

Sera necessario langar mao de uma critica negativa para destruir o mito
opressor, procurando desmitologizar a racionalidade, ao mesmo tempo resgatar o
individuo em sua totalidade e retomar a sua sensibilidade perdida. A esta critica
cabera denunciar novas formas de dominagao social que possam surgir nesse

processo além dos diversos tipos de fetichizagdo da sociedade moderna.

Os autores encerram a primeira parte da Dialética do Esclarecimento
afirmando que a caracteristica principal do Esclarecimento é acreditar que a
realizacado plena da razao instrumental seria o apice do desenvolvimento humano.
Diante desta afirmacgéo o esclarecimento transforma-se num embuste das massas

e desse modo coloca-se a servigo do presente.

No texto que segue apds os dois excursos, “A industria cultural. O
esclarecimento como mistificagcdo das massas”, que particularmente nos interessa
aqui, os pensadores discutem como o fendmeno da industria cultural é constituido

como um poderoso instrumento para geragao de lucros e controle social.

O conceito de industria cultural, elaborado por Adorno e Horkheimer, sustenta
a idéia de que, sob a égide do capitalismo tardio, os bens culturais, transformados
em mercadorias, sao impostos desde cima as massas, a despeito de preservarem

a aparéncia de que resultam de uma manifestacdo espontanea destas ultimas.

Atrelada a ideologia capitalista, a industria cultural traz em si todos os

elementos caracteristicos do mundo industrial moderno, estabelece nesta relagao
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uma cumplicidade que atenta para a falsificagdo das relagdes humanas impedindo
a formagao de individuos autbnomos. Esgotando-se no préprio consumo, a arte e
a cultura, entdo produzidas pela industria cultural, ja ndo trazem nenhum potencial

libertador, conscientizador, formador ou educacional.

A ideologia capitalista articula- se em varios niveis, suas idéias e
representacdes sao formas acabadas que estdo acessiveis a experiéncia
cotidiana do sujeito. Essa forma acabada obstrui a reflexdo sobre 0 modo como foi
construida, torna-se natural e imediatamente indiferenciada num contexto amplo
no qual nao se reconhece no particular. Essa falsa experiéncia social ndo pode ser
reconhecida no particular porque foi fabricada e nao possui relacdo com o
cotidiano fragmentado de contradigdes sociais dos individuos. E este € o seu

carater absolutamente necessario que Ihe permite reproduzir a totalidade social.

As experiéncias auténticas da realidade social sdo substituidas por
experiéncias enganosas que conciliam as contradi¢gdes existentes na sociedade e
ocultam a verdadeira base material-historica. Portanto, tem-se uma espécie de
duplicagdo do mundo, de um lado a experiéncia da sociedade em fragmentacgao e

de outro a experiéncia da sociedade integrada.

A industria cultural é analisada como um processo através do qual a
sociedade é reconstruida em termos da acumulagao, nos termos da realizagdo do
valor de troca. De modo que, nas analises acerca da formacao cultural da
sociedade capitalista, o valor de troca é colocado como objeto de necessidades
sociais humanas que sédo geradas com o proposito de reproduzir o processo social

centrado neste valor.

Portanto, através da criagdo de necessidades e da manipulagdo sobre os
individuos, as mercadorias entdo tidas como necessarias sdo produtoras da
consciéncia através da qual o individuo é constantemente recriado, perdendo a
sua humanidade para assegurar a continuidade do sistema capitalista tardo-

desenvolvido.

A mercadoria, segundo Karl Marx, é um objeto externo cujas propriedades

satisfazem as necessidades humanas, sejam estas de subsisténcia, de consumo
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ou meio de produgdo. Toda a mercadoria possui um valor de uso e um valor de
troca. O valor de uso ¢é a utilidade de uma coisa e s6 se realiza com a utilizagdo ou
o consumo. O valor de troca revela-se na relagdo de troca que existe entre uma

coisa e outra, a quantidade de um produto e a de outro.

Portanto, o valor de troca que é objeto de necessidades sociais humanas e
gerado justamente com esta finalidade retroage sobre o proprio sistema social e o
reproduz centrado na producdo do valor de troca. Este é o processo de
intervencdo na producao, para a auto-reproducgao do sistema, tanto na geragao de
necessidades através da manipulagcdo quanto pela retroatividade destas
necessidades sobre os sujeitos adequando-os a elas. Eis o mecanismo da
reproducdo ampliada, conceito marxista que Adorno traz para as suas

consideracgdes acerca da industria cultural.

Nesta perspectiva a reificagdo esta situada no ambito da reproducao
ampliada de mercadorias. Nesse sentido, ao utilizar este conceito de Marx, Adorno
chega a explicagado de como a relagao capitalista € produzida dentro da sociedade

e dessa forma desvenda o processo material de reproducao. (Maar, W. 2000:89)

O pensador deixa claro que este processo de reprodugdo e acumulagao
precisa ultrapassar o campo da economia e chegar a produgao cultural e material
das condi¢gdes sociais para reproduzir e perpetuar o sistema. Através destes
veiculos o capital acaba por reconstruir a sociedade como o todo semelhante a

sua propria imagem, mas um todo que é falso.

A necessidade de reconstruir a sociedade sob os termos do valor de troca,
implica na formagao continuada do sujeito dentro desta légica, como sujeito da
produgdo, compondo a chamada semiformagdo que € um complemento da
industria cultural. Esse processo de semiformagdo compde a dindmica ideoldgica
na sociedade, segundo a qual o sujeito € composto como um falso sujeito
constituinte de uma peca no processo de reproducdo da sociedade de massa,
caracterizada como conciliadora e adaptativa ao procurar impedir as experiéncias
da contradigdo social através da experiéncia substitutiva de uma reconstrugao

social.
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A industria cultural trabalha na subjetividade para a criagdo destes falsos
sujeitos ao envolvé-los na produgao continuada de sujeigdo, na qual a mediagao
entre o universal e o particular é deturpada ja que através de todas as

necessidades geradas pelas mercadorias o universal se impde ao particular.

A reconstrucdo cultural da sociedade através dos mecanismos da industria
oferece justamente outra experiéncia no lugar daquela que ela mesma arrasou.
Trata-se da reconciliagao entre o sujeito e objeto, entre o existente e o vir a ser, no
qual todas as contradigdes realmente existentes sdo amenizadas e reconciliadas

no todo.

Portanto, todos os valores apregoados como possiveis no humanismo
burgués, tais como a individualizagdo, a liberdade e a préopria formacgéo
emancipatéria através da razdo, para Adorno, sao impossiveis de serem
realizados e acabam compondo a logica que da sustentacdo a sociedade

capitalista.

A necessidade de tecer uma critica a racionalidade instrumental implica em
uma critica as formas da subjetividade tal como solapadas no processo material
social de que resulta esta racionalizagdo. Sob estd logica os sujeitos, sdo
constituidos através da alienagao e da producao de suas consciéncias através do

carater fetichista da mercadoria e a sociedade.

Esse processo de formacdo da consciéncia se da através do chamado
fetichismo da mercadoria. A consciéncia individual na sociedade capitalista parece
refletir o carater fetichista da mercadoria mas, na verdade, a consciéncia é
produzida por ele. Desse modo, a discussdo de Adorno nos leva a concluir que
através da mercadoria e de seu carater fetichista a sociedade é construida e a
formagado social é produzida. Portanto, a consciéncia e a sociedade séao

produzidas na dinamica do fetichismo da mercadoria.

O carater fetichista da mercadoria foi definido por Marx e ao discutir a sua
importancia no que se refere a produgao da consciéncia e da sociedade, Adorno

vai mais além ao tratar da questao do fetichismo cultural.
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Segundo Marx, o carater misterioso da mercadoria se apresenta ao disfarcar
o trabalho humano, utilizado na realizacdo da mercadoria, com a forma da
igualdade dos produtos em termos de valores, de modo que desaparece o carater
humano. Apesar das diferengas que existem no trabalho produtivo, seja qual for a
atividade, trata-se de trabalho humano, realizado através das capacidades
humanas. A igualdade do trabalho humano fica camuflada na forma da igualdade
das mercadorias, ou dos produtos do trabalho. Assim, as caracteristicas sociais do
trabalho sdo encobertas e apresentadas apenas como caracteristicas materiais
inerentes ao produto, a mercadoria. De forma que os produtos do trabalho
parecem dotados de vida propria, alienando-se do sujeito, produtor ou
consumidor, e assumindo uma relagao “fantasmagérica” entre coisas. Como Marx
coloca: “Chamo a isto de fetichismo, que esta sempre grudado aos produtos de
trabalho, quando sdo gerados como mercadorias. E inseparavel da producédo de
mercadoria.” (Marx, 1987, p.81)

O processo de acumulacdo do capital ndo poderia manter-se restrito a
economia, mas precisaria compreender também a esfera cultural para a continua
reproducdo do capital. A industria cultural integra esse processo e assim
reconstréi a sociedade nos termos da acumulacdo do capital. Complementar a
industria cultural, a semiformagdo garante ao sujeito, que nesse processo € a
forga produtiva, a formacao nos termos da reconstru¢ao social e da valorizagao.
Portanto, a industria cultural é desvendada como a parte que conduz a

subjetividade segundo os interesses do capital.

A industria cultural gera necessidades através da mercadoria, impde o
universal ao particular, e com isso cria o falso sujeito que se adequa apenas como
se fosse uma parte no processo ao desprezar a sua propria individualidade, as
experiéncias reais e auténticas que sdo adquiridas através das contradigdes

existentes na sociedade.

No ensaio Sobre a industria cultural (1977), Adorno chama a atencgao para o

novo carater da industria cultural. Uma vez que os seus elementos constituintes ja
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eram correntes ha muito tempo surge uma diferenga no que se refere a maneira

como sao configurados numa espécie de nova qualidade.

O entretenimento e os elementos que compdem a industria cultural ja
existiam ha muito tempo, de modo que a novidade, ou a nova qualidade, nisso
tudo ndo é o seu, ja conhecido, carater mercantil. Mas se antes da sociedade
integralmente capitalista a industria cultural buscava o lucro de maneira indireta,
através de sua esséncia até mesmo autbnoma, agora a sua prioridade passa a ser
imediata e sem simulagdes de seu efeito que é precisamente calculado em seus

produtos mais tipicos.

A formacao social dos consumidores dentro da producao capitalista mantém
os individuos presos de tal forma que todos se dobram sem resisténcia ao que
Ihes é oferecido. E qualquer resisténcia que possa ser encontrada na verdade ja

parece fazer parte dessa légica.

Nesta logica o individuo vé-se em sociedade apenas através do consumo,
este passa a ser a atividade social e o valor de troca € que parece constituir a
sociedade dessa maneira. A industria cultural mantém-se poderosa justamente
porque produz a necessidade com o objetivo de perpetuar os meios para sua

satisfagao, portanto, o modo de produgao vigente.

O apogeu da racionalidade coincide com a anulagcdo do ser humano,
paradoxo também visivel na industria cultural, que engana seus adeptos
exatamente ao |hes proporcionar o sentimento de satisfacdo que ¢é

substancialmente ilusoério.

A mentirosa hegemonia do principio de prazer esta alicergada no pré-prazer
que substitui o proprio prazer em praticas masoquistas. O que se da, em termos
mais especificos da linguagem estética, no humor sarcastico com as cenas de
pancadaria e humilhacdo de personagens, por exemplo. Situagbes nas quais o
expectador ri de sua propria condigdo de rejeitado pelo sistema. Esse esquema
excita o desejo ao mesmo tempo em que nega a sua realizagdo substancial, eis a

esséncia da industria cultural como ameaca de castragao.
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O prazer prometido com a satisfagdo da necessidade € continuamente
prorrogado. O desejo exacerbado através de objetos apenas excita o prazer

preliminar que o habito da renuncia acaba suprimindo.

O que pode ser entendido como um “prazer preliminar’ €, na verdade, uma
aparéncia iluséria que conduz a uma continua promessa que nunca se realiza.
Essa aparéncia iluséria é importante para a industria cultural na medida em que
nao deixa escapar o consumidor ao alimentar constantemente tais promessas
como se pudessem efetivamente ser realizadas além de contribuir para impedir a

formagéao do sujeito de outro modo que n&o seja a de consumidor.

Observa-se um processo de substituicio da experiéncia formativa para
aquelas fragmentadas e vazias oriundas da industria cultural cujo apoio principal &
justamente a falsa promessa de prazer, no qual a realidade é totalmente

submetida.

O processo de formagao do individuo ndo escapa a essa logica, na verdade,
a industria cultural impede a formagdo da autonomia do sujeito e dessa forma
assemelha-se exatamente a autoridade religiosa tdo criticada pela ilustracao.
Portanto, na medida em que o mundo das representacgdes religiosas € rompido o

fenébmeno da industria cultural ocupa o seu lugar.

Ha uma aparéncia de grande acesso aos bens culturais, como se a cultura
com essa industria fosse democratizada. Mas, na verdade o processo formativo
nesta logica ndo almeja em nenhum momento, tampouco na democratizagdo dos
bens culturais, a formagao autbnoma do sujeito mas sim a semiformacgao que se

realiza de tal forma atrelada ao objetivo da formagao do valor.

Os bens culturais tomados como a possibilidade de inserir as massas nas

areas em que antes estavam excluidas indica para Adorno (1977, p. 145):

a eliminagao do privilégio da cultura pela venda em liquidagédo dos bens
culturais nao introduz as massas nas areas de que eram antes
excluidas, mas serve, ao contrario, nas condigdes existentes, justamente

para a decadéncia da cultura e para o progresso da incoeréncia barbara.
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Ainda que exista mais acesso a cultura que em épocas precedentes isto
acaba sendo neutralizado pelo trabalho da cultura de massa em diminuir a

capacidade de processar as informacgdes relevantes.

Desde sua origem, o sistema capitalista procura demonstrar a idéia de que
todos sao livres para fazer o que quiserem, sem os entraves da sociedade
tradicional. Em um mundo administrado, como diz Adorno, é preciso fazer crer que
a rede de monopoalios, trustes e cartéis ainda mantém espaco para o acaso, em
que a liberdade individual pode ser exercida. Coube justamente a industria cultural

fornecer essa ilusdo de contingéncia.

Portanto, varios de seus produtos incluem a idéia de que qualquer um
poderia fazer parte do universo de riqueza mostrado por eles. A todo instante
podemos perceber o apelo por novos talentos, novas formas de realizar algum tipo
de trabalho, e toda a enorme rede de loterias, sorteios e premiag¢des que mostram
a possibilidade de qualquer um tirar a sorte grande. No caso desses sorteios e
premiagcdes ainda que a quantidade de premiados seja desprezivel em relagéo
aos que nunca ganharam nada ha a promessa de ganho, qualquer um podera

usufruir o prémio, como uma realizagao fantasiosa do desejo de ganhar.

Esse poder da cultura de massa de se misturar no real, de tornar iguais a
imagem e a realidade, faz com que seu teor ideolégico se diferencie
substancialmente do que era classicamente considerado como tal. No tempo de
Marx, por exemplo, ideoldgico era o que se colocava para além das contradigbes
da infra-estrutura, como uma hipdstase de idéias e concepgdes avessas a
dinamica histérica e social. O carater ideoldgico da industria cultural consiste na
colocagéo da existéncia do mundo como seu sentido. Em termos gerais, o prazer
que os consumidores experimentam nessas obras é o de saberem que o mundo é

tal como eles pensam que é.

O capitalismo tardio pede a adaptacdo ao sistema, somente se percebe
como tendo chance de sucesso aquele que se adapta as exigéncias do mercado e
da vida em geral. Em vez de mostrar a dignidade de um ego que se afirma em sua

diferenga relativa ao todo social e cdésmico, tal como podemos perceber na
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tragédia grega, a industria cultural tende a enfatizar o quanto a identidade
subjetiva se valoriza a partir da integracao a totalidade social. Desse modo, ela faz
constantes empréstimos a arte mostrando o sofrimento como etapa necessaria no
processo de luta pela vida e de inser¢do social. Nessa corrupgao do tragico,

Adorno e Horkheimer visualizam a prépria anulacéo do individuo.

Esse quadro demonstra a pseudo-individualidade, entdo, cada individuo
apresenta tracos dispersos de uma universalidade consumida em cada produto da
industria cultural. Todo idolo exprime uma realizagéo pessoal que cada um ja néo
mais acredita que possa alcancgar, contentando-se com a participacdo meramente
imagética, cujo resultado é a resignacdo. Essa caracteristica desses produtos
mostra 0 quanto sua esséncia se esgota na finalidade de gerar lucro. E bem
verdade, por outro lado, que as obras de arte sempre foram mercadorias no
universo capitalista, mas elas exercem uma negagao desse aspecto ao seguirem
a lei de sua propria identidade e nesse sentido podem deter uma identidade
autdbnoma oriunda da possibilidade de varias mediagcdes e do distanciamento da
falsa universalidade.

Todas as produgdes da industria cultural ndo sdo apenas compativeis com a
publicidade: sdo totalmente homogéneas. Qualquer programa de televisdo tem
como sua substancia ultima o mesmo principio associativo que a publicidade em
seus intervalos comerciais: compra-se a felicidade com a participagdo no universo
da imaginagédo apresentado. Distante do objetivo de informar a respeito de um
produto a publicidade procura estabelecer um vinculo entre os consumidores e os

produtos repetindo incessantemente a informacgao e o estimulo para aquisi¢ao.

No caso de um programa televisivo, o consumidor imagina situar-se naquele
universo de beleza, felicidade, riqueza etc. A compra da mercadoria anunciada na
propaganda esta diretamente relacionada com a aquisicdo imaginaria daquele
universo e de todas as promessas contidas ali.

Na suposta transparéncia plena do discurso publicitario, Adorno e
Horkheimer identificam um dos principais motivos pelos quais a industria cultural

se mostra como mais uma das faces de regressao do esclarecimento ao mito, na
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medida em que a suprema racionalizagdo coincide com a manutengao eterna da

ordem social vigente.

A propaganda e a industria cultural vao se fundindo de modo que o sujeito &
exposto cada vez mais a mensagens repetitivas de um produto que o subjuga, e
aqui esta o sucesso da propaganda na industria cultural que também demonstra o
éxito da persuasao, utilizada no controle de opinides, em detrimento da forca fisica

imprescindivel para a autoconservacao humana na natureza ameacgadora.

A produgdo em massa de obras de arte aproxima publicidade e arte, os bens
culturais resultantes dessa unido mostram-se degradados e esvaziados de seu
significado.A crise da formagao cultural que acompanha esse processo esta ligada
a crise da cultura e toda formacao cultural que ndo aponte esses procedimentos
de neutralizagdo da cultura, de anulagao da potencialidade para a maioridade e

autonomia critica do individuo, torna-se semi-erudicdo, semicultura.

Portanto, a chamada semicultura ndo € compreendida como a falta de cultura
mas sim como um planejamento de anulagao das possibilidades libertadoras tanto
da cultura quanto da ignorancia curiosa e desconfiada. A semicultura ndo é um

estado intermediario para alcangar a cultura mas €, na verdade, sua maior inimiga.

Afinal como acontece a regressao dos sentidos com a industria cultural que
leva o processo formativo voltado para a adaptacao? Sera que existe possibilidade

formativa e o restabelecimento das faculdades perceptivas e intelectuais criticas?

O perigo da destruicao dos sentidos é analisado por Adorno e Horkheimer
na passagem de Ulisses pelas sereias, na qual é explicita a ameaga de que o
canto delas representaria a destruicdo do individuo, portanto, a promessa de

felicidade, proporcionada pelo aclamado canto inebriante, € a promessa de morte.

O herdi Ulisses, na expectativa de ouvir o canto encantador das sereias mas
sem render-se a ele, pede para ser amarrado ao mastro e determina aos
trabalhadores que tapem os seus ouvidos com cera e permanegam remando sem
olhar para o que acontece com ele. Este € o cenario ao qual Ulisses se submete
com a intencdo de vencer essa que seria a sua provagao nao se deixando seduzir

pelo canto das sereias que poderiam lhe causar um dano irrecuperavel. O



33

resultado é que Ulisses ouve a cangao amarrado e impotente e assim se submete
ao gozo impossivel, nem o trabalhadores e nem Ulisses gozam. Os primeiros
porque nao sabem que a cangao é bela e apenas conhecem o perigo que
representa, ndo escutam nada apenas remam. Ulisses, por outro lado, permanece
na eminéncia do gozo, que nunca acontece, e além de nao gozar sofre com a

possibilidade que continuamente Ihe foge.

O gozo oferece ao individuo a liberagado do trabalho, da fungao social que
ocupa, como se o levasse a um passado sem dominagao e sem disciplina. Como
uma transgressado na qual o sujeito estaria livre do pensamento e da civilizago.
Por todas essas razdes o gozo precisa ser eliminado, com a finalidade de conter
os individuos sob o perfeito dominio, contudo, como esta eliminacdo néo é

possivel cabe domina-lo, administra-lo e finalmente dosa-lo.

Assim, os lugares destinados ao divertimento tornam-se objetos de
manipulagdo nos quais o0 gozo tende a desaparecer. Os mecanismos utilizados
para regressao dos sentidos estdo presentes nesse processo de coisificagao da

industria cultural.

A Uunica coisa que Ulisses consegue realmente é assistir imével ao
espetaculo das sereias, ai esta outra semelhanga com a arte burguesa. Quando a
seducdo é neutralizada o individuo assiste imovel ao espetaculo, o que acontece,
por exemplo, nas apresentag¢des dos concertos e operas. A diferenca é que agora
o canto encantado vem da industria cultural numa légica capitalista e quem o ouve

sdo os trabalhadores assalariados.

A regressao a qual os sentidos do individuo sdo submetidos compromete a
sua capacidade de reflexdo, critica e pensamento na medida em que o sujeito &
uma unidade, assim a sua autonomia é atingida gravemente. Consequentemente
os sentidos individuais sdo adaptados e com a sua percepc¢ao deturpada e o seu
espirito moldado, com todo esse processo de coisificagcdo, as suas experiéncias

sdo obstruidas.

A cultura inserida nesse contexto ndo almeja a construgdo de individuos

auténticos, mas justamente o contrario, a sua objetificagdo, com a intencdo de
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reifica-lo e submeté-lo ao processo de producgdo. A cultura é destruida e em seu
lugar surge o entretenimento que € alimentado pelo consumo dos objetos

culturais.

O papel ocupado pela arte nesse contexto cruel pode ser compreendido na
l6gica do consumo imposta pela sociedade industrial moderna ao seu valor de
uso, que é considerado o seu fetiche e este, por sua vez, acaba determinando
uma espécie de hierarquia das obras de arte, de modo que se torna seu unico

valor, a qualidade que desfrutam.

Assim a obra de arte € um género de mercadorias, preparadas e assimiladas
a produgao industrial, compraveis e fungiveis. Aquelas que tém como objetivo
primordial serem vendidas acabam permitindo que o negécio deixe de ser a sua

intengdo para ser o seu unico principio.

A autonomia relativa da obra de arte, que é utilizada quando a arte decide
seguir suas proprias leis e determinagdes, até mesmo negando o carater mercantil
da sociedade é suportado ao longo da histéria burguesa. A sua condi¢cdo de
mercadoria, entretanto, por mais que a industria cultural Ihe imponha o carater de
circulagdo como um mero valor de troca, como tantas mediagdes do mercado com
o artista, segundo Adorno, acaba escapando, ainda que apenas em certa medida,

as exigéncias determinadas pelo mercado.

Quando a arte ndo esta voltada para os fins impostos pelo mercado, entao
como coisa desfrutavel ou entretenimento, ndo reduz a grande obra de arte a um
mero e simples objeto de consumo. A relacdo estabelecida com a arte requer
niveis de apropriagdo de sua légica interna, da lei formal que a produziu, diferente
dos produtos culturais da industria cultural, em que a relagdo de consumo é

imediata.

Ha uma condi¢do de ambiguidade na obra de arte burguesa entre mercado e
autonomia, segundo Adorno “a falta de finalidade da grande obra de arte moderna
vive do anonimato do mercado” (Adorno, 1945, p.147). E O que garante a
possibilidade de negdécio ndo é o que Ihe atribui a condigdo absoluta de mero valor

de troca e consumo.
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Se 0 suposto acesso as obras de arte realmente representasse ascensao
das massas a uma cultura considerada mais elevada, que antes era prioritamente
destinada a uma minoria, no sentido de emancipacao e, se tivesse representado a
democratizacdo da cultura, sempre restrita a poucos, seria possivel compreender

que esse fendbmeno proporcionaria a socializagao da arte e ndo sua degradacgao.

Entretanto, o que a industria cultural faz €& agregar o principio de
democratizacdo da arte, através do barateamento e acesso, e utiliza-lo para
inviabilizar o exercicio emancipatério mediado pela obra de arte, manipula o seu
acesso e extensao social mas nunca a verdade historico-social que nela esta

mediada.

A negacgado do pensamento, o encorajamento a resignacao de ser igual a
uma maioria sdo colocados como principios da identidade. Identidade consolidada
nessa estrutura social como a justificativa e confirmagao num processo através do
qual o conceito se iguala a coisa, a ideologia cristaliza-se e se impée como
modelo de verdade através dos valores que apregoa e que, finalmente, acaba

estabelecendo-se como um modelo de realidade indiscernivel.

Esse sistema social providencia o embrutecimento e a regressdao dos
sentidos humanos através do processo de producgao e reprodugao, a entropia da
subjetividade é consequéncia dessa logica e diante desse quadro Adorno procura
na estética contemporanea um resgate da percepgao dos sentidos. Mas como a

arte pode desvenciliar-se desse processo?

Talvez a primeira indicagdo de que € possivel escapar desses mecanismos
€ compreender o carater da nado- identidade e n&o- imediaticidade que vai
determinar na arte moderna o traco de sobrevivéncia estética em relacido aos
fetiches totalitarios consolidados pela industria cultural. Questdo estritamente

relacionada com a maneira como uma obra forma o seu conteudo.

A obra de arte ndo estabelece uma identificacdo imediata mas sim uma
mediagcdo com a realidade social que a produziu. Portanto, a realidade se
incorpora em sua forma interna tornando possivel uma autonomia relativa com

relacdo a realidade empirica sobre a qual podera torna-se reflexdo critica e
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negacado. Esse principio da negacao determinada sistematiza na obra de arte as
contradigdes e antagonismos como antiteses da sociedade enquanto problema de

sua forma interna.

Portanto, na constituicdo estética de uma obra de arte os conteudos sociais
sdo mediados e contidos dentro de sua forma interna, que por sua vez € composta
de elementos, que mediados, advém da realidade social e dos elementos
histéricos. Ja que € mediada, a obra ndo é a realidade mesma mas através de
uma relacdo ndo imediata com a praxis expressa as agdes histéricas do individuo
por outro modo de reflexdo. Assim o principio de ndo identidade da grande obra
de arte é a sua garantia de autonomia, o principio através do qual é possivel

exercer a sua liberdade.

A forma pela qual uma obra é estruturada acaba por estabelecer a negacao
de si mesma como expressao imediata da realidade empirica na qual foi gerada.
Essa negatividade empirica € o que a caracteriza e o que lhe confere a autonomia

pela qual a realidade social € mediada.

O carater negativo esta consolidado, entretanto, nas concepgdes tedricas
mais amplas de Adorno no que se refere a natureza da relagdo entre teoria e
transformacéo social. A forga negativa € por si mesma critica de modo que através
de sua propria forgca seria possivel alcangar o conhecimento da verdade e a
transformacéo na consciéncia o que poderia conduzir de alguma maneira a praxis

social.

Ao adquirir esse carater de negatividade e nao identidade, a obra como
negagao plena do conteudo social, ou seja, negacao determinada na conceituagao
de Adorno, potencializa a arte como conhecimento critico da sociedade. A sua
fruicdo ndo se da por mero consumo ou por sua caracteristica de coisa
desfrutavel, mas numa relagdo de apropriagdo da sua logica interna, da sua lei
formal, elementos pelos quais se dao as injungdes sociais que na obra de arte

estao mediadas.

Diferente disso, nos produtos da industria cultural a propria imediaticidade

com a qual os bens culturais se identificam com a légica do mercado de forma
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absolutizada torna o processo de mediagao inviavel. Isso ocorre em razdo das
injungdes sociais que estdo envolvidas nesse processo serem explicitadas direta e

mecanicamente que acabam nao se convertendo na forma da obra.

O produto estético formaliza uma légica prépria e particular que ao mesmo
tempo se descola da logicidade do real que o produziu e, embora ndo seja a sua
identidade total, com ela se identifica. Essa realidade historico social expressa de
outra maneira na forma da obra, a correspondéncia dialética em cujo processo

essa realidade, em estado de suspenséo, dizem-se outras.

Por essa caracteristica Adorno afirma que a maneira como a obra reflete a
violéncia e a dominacédo da realidade nao pode ser compreendida como mera
analogia, essa negacgao e apropriagao da realidade nos aspectos formais e de
conteudo dos principios artisticos que a constituem se convertem na forma da

obra.

Entdo, a especificidade da obra de arte, a sua forma como é um conteudo
sedimentado e modificado ndo pode negar totalmente a sua origem. O éxito
estético depende essencialmente se o formato é capaz de revelar o conteudo na
forma uma vez que, em geral, a interpretacdo de uma obra esta relacionada com a
maneira como transpde os seus elementos formais em conteudos. Mas o
conteudo nao pertence diretamente a obra de arte entdo € como se elas
recebessem simplesmente o conteudo da realidade. O conteudo constitui-se num

movimento contrario, imprime-se nas obras que dele se afastam.

O progresso artistico, tanto quanto acerca dele se pode falar de modo
convincente, é a totalidade desse movimento. Participa do conteudo mediante a
sua negacao determinada. Quando mais energicamente acontece, tanto mais as
obras de arte se organizam segundo uma finalidade imanente e se constituem

justamente assim, de modo progressivo, no contato com o que elas negam.

Portanto, ha no conteudo estético uma espécie de inconsciente histérico que,
ao ser interpretado, permite um movimento mais consciente do sujeito na
apreensao do objeto ou até mesmo da reciprocidade entre ambos. Desse modo a

arte consolida-se como intercambio entre o sujeito e o objeto ao exigir o didlogo do
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sujeito com o outro, pelo qual é possivel simbolizar o mundo. Essa questdo nao
esta relacionada com uma identidade entre sujeito e objeto mas com a possivel
desestabilizacdo dos principios através dos quais a verdade sé se revelaria na

superioridade de um ou de outro.

Quando a arte elabora o seu conteudo nao passa a representar a realidade
imediatamente tal como €, por isso ndo existe uma relagdo direta e imediata entre
0 objeto representado na medida em que exigem do sujeito a mediacdo e a
apropriacaéo do recorte criativo estabelecido na apreensao do objeto. A natureza
mimética da arte acaba Ihe atribuindo uma contradigcdo porque o seu conteudo nao

apresenta a realidade.

Desse modo a subjetividade e a objetividade podem ser relacionadas com o
objeto que se mostra esteticamente a exigir do sujeito que o revele como o seu
outro. Nessa dimensdo do estético como inconsciente histérico que, ao ser
interpretado, desvenda outras linguagens para além daquelas que a obra de arte
negaria se a realidade se revelasse de imediato como verdade objetiva e
justamente porque negaria € que a obra de arte tenciona constantemente o
intercambio com a objetividade que a produz, tornando-se assim o seu conteudo

de verdade.

Através dessa tensa negacao a representagcao da obra ndo € meramente um
reflexo daquilo que esta confirmado com a objetividade. Pelo fato da perspectiva
estética na obra de arte referir-se ao real como representagdo e nao como
decodificacdo do objeto é que na sua constituicdo o ultimo se dilui numa
subjetividade. Ao apreendé-lo o desenvolve carregado de outros cdédigos que

desmentem a unidimensionalidade com a qual se mostra.

A obra de arte torna subjacente a relagdo do objeto que, tencionada na sua
prepoténcia de expressar a realidade reduzida a si mesmo, busca, no intercambio
da subjetividade que o expressa, a transgressao da unilateralidade com que
pretendia manifestar-se. A dimensao metaférica remete a uma contradigdo daquilo

que se revelava por unicidade pragmatica e, no caso, por racionalidade
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regressiva. A relacdo de interpretacdo da realidade altera-se para assim

compreendé-la e intervir em outras camadas possiveis.

A dimensdo estética como elemento constitutivo da obra de arte nédo é,
portanto, apenas o que viabiliza a fruicdo da obra, mas é o componente que nao
permite a correspondéncia imediata com a realidade e lhe atribuir, a0 mesmo
tempo, a condicdo de linguagem. E a estética inviabiliza na obra qualquer
transparéncia, o que seria a sua propria anulacio, para traduzir nos ocultamentos
que lhe sao inerentes aos conteudos com varias interpretacbées que melhor

apreendem a multiplicidade de ocorréncias do movimento histérico que a permeia.

Nesse processo, surge a reflexdo, que deve ser entendida, neste sentido,
como ndo resignacgao e resisténcia do sujeito a todo cliché que envolve o plano da
consciéncia, omitindo assim a apreensao da verdade como capacidade de agao

no mundo.

O ocultamento, isto &, a constituicdo ludica com a qual a obra redesenha as
impressdes que o0 seu contexto determina, surge ndo de maneira institucional, mas
da forma arbitraria de como esteticamente o real é apreendido. Também em razéo
disso, as contradi¢cdes sociais, materiais e histéricas estdo mediadas na obra de

arte com o material estético.

Assim, a relagdo estabelecida entre as obras de arte e o conteudo de
verdade é sentida em um estado de extrema tensido. Se por um lado possui
verdade como aparéncia, por outro, a verdade também aparece na negacao de tal
aparéncia. No seu conteudo de verdade, como diz Adorno, a filosofia e a arte
convergem, uma vez que a verdade da obra de arte esta relacionada ao conceito

filosoéfico, ja que a obra é o conceito em si.

Essa aproximacdo entre arte e filosofia ja estd presente quando Adorno
escreve “O estilo tardio de Beethoven” mas aparece mais evidente e até mesmo é
mais discutida, aparentemente, em sua obra “Teoria Estética”. Cabe recorrer a
esta, ainda que apenas resumidamente, talvez cometendo o engano de nao

aprofunda-la, na tentativa de entender essa questao.
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A questao da semelhanga entre a filosofia e a arte pode ser compreendida no
que se refere ao conteudo de verdade que acaba estabelecendo uma
diferenciacdo entre a verdade ou a falsidade em uma obra de arte. Assim, a
verdade da obra em si seria equiparada a uma interpretacao filoséfica de uma
verdade filosofica. O conteudo de verdade em uma obra de arte é vivenciado e se
a consciéncia atual esta presa ao imediato e concreto, a experiéncia estética
enfrentaria uma grande tensdo para tal relagdo com a arte é muito dificil a
consciéncia atual, “fixada no concreto e na imediaticidade, (...) embora sem ela
nao surja o conteudo de verdade: a genuina experiéncia estética deve tornar-se

filosofia, ou entao nao existe” (Adorno, 1993, p.152).

A universalidade de uma obra de arte € a sua prépria linguagem e, assim,
também é a caracteristica capaz de consolidar a convergéncia entre a arte e a
filosofia. Para Adorno, isso revela uma universalidade coletiva semelhante, ou
igual, a universalidade filosofica. No que se refere as imagens estéticas, o
elemento coletivo é aquilo que pode ser extraido do eu, ou seja, a sociedade, que
€, assim, imanente ao conteudo de verdade. Nesse sentido, o que aparece na
obra é aquilo que ultrapassa o puro sujeito, € o que traz a tona sua esséncia

coletiva.

O dado coletivo nao €, porém, nas obras de arte, a separagao do sujeito, mas
por meio dele é que a reagdo coletiva se revela pelo seu movimento
personalizado. E na perspectiva da interpretacao filosoéfica, Adorno observa que
esta deve construi-lo inviolavelmente no particular pois “gragas ao seu momento
subjetivamente mimético e expressivo, as obras de arte desembocam na sua
objetividade; ndo s&o nem o puro movimento nem a sua forma mas o processo

entre ambos solidificados, e tal processo € social’(Id., 1993, p.153)

A obra de arte direciona ao coletivo o que é uma sintese da coletividade, e
isso constitui a sua forma. Mas, ndo somente o que aparece objetivamente nesta
forma pode ser entendido como seu conteudo de verdade mas, ao que esta forma
pode indicar, inclusive, a partir de reflexdes filosoficas. Ou seja, a objetividade

expressa na obra de arte ndo € propriamente o que € evidenciado e mostrado
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imediatamente, mas também o que esta oculto e agrupa a coletividade de um
mundo social que estd mediado. Entdo, a reflexdo filoséfica torna-se a
possibilidade de reconhecimento do conteudo de verdade de uma obra de arte na
qual a universalidade, que constitui o conteudo de verdade da obra, € expressa

social e historicamente.

O processo de mediacdo que existe na obra de arte esta intrinseco ao
conteudo de suas obras, ou seja, para Adorno a historia representa o conteudo
das obras de arte, portanto, a analise das obras indica a necessidade de perceber
a histéria que esta armazenada. Isso posto, para o pensador aleméo, “quanto
mais profunda e totalmente as obras sao formadas, tanto mais rebeldes se tornam
contra a aparéncia organizada e esta inflexibilidade € o fenbmeno negativo da sua
verdade" (Adorno, 1993, p.150).

O sentido que a obra é capaz de adquirir a partir dos ocultamentos que nao
sdo imediatamente identificados, demonstra o conteudo de verdade. Portanto, os
significados estéticos que constituem uma obra precisam ser compreendidos,
inclusive, como presentes na formagdo do imaginario social, afinal, como o
processo de massificacdo da cultura acabou apropriando-se de elementos
estéticos capazes de manipular a cultura para as massas estes elementos passam

a fazer parte deste imaginario e ndo de uma maneira democratica.

Como uma correlagdo de forgas que € estabelecida entre a realidade e a
estética, ou entre verdade social e imagem, que esta diretamente atrelada ao
processo de massificagdo cultural com o objetivo de encerrar qualquer
possibilidade de consciéncia do processo histérico em que o individuo esta

inserido.

Afinal, como a musica pode expressar a realidade na qual esta inserida? A
tentativa de responder a essa indagagéo conduz a necessidade de discutir a

questao do material musical

Na verdade, qualquer tentativa de definir este conceito em Adorno é uma
tarefa ingrata, primeiro porque se trata de um conceito dialético e como tal

modifica-se durante a historia e, em segundo lugar, porque o proprio Adorno néao
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elaborou uma definicdo pronta e acabada. Afinal de contas a preocupagédo do
pensador alemao néo era discutir o material musical mas sim a situagao social da
musica, desvendando a relacdo entre a musica e a sociedade. Outro ponto
importante a salientar € que Adorno nao utilizou este termo como uma categoria
metodoldégica. Portanto, a tentativa de apreendé-lo categoricamente seria
totalmente equivocada, correndo o risco de ser criticada pelo préprio Adorno.

Entretanto, apesar de nao elaborar uma definicdo categérica sobre o termo, o
material musical ocupa um lugar essencial na dialética entre o compositor, a obra
e a sociedade. De modo que a necessidade de discutir este conceito, a partir de
uma abordagem dialética, implica em nao deter um significado anteriormente
estabelecido ou tampouco procurar deriva-lo de outras premissas, mas sim discuti-
lo no tratamento especifico que Adorno atribui ao termo.

Podemos recorrer a uma frase de Schoenberg bastante interessante para o
conceito de Adorno: “O material da musica € o som, que age em seguida sobre o
ouvido. A percepgao sensivel libera associagdes e liga 0 som, o ouvido e 0 mundo
das sensagbes” (Schoenberg, 2001, p.14) Sabemos que o som é o material da
musica mas como esta configurado e o que ele traz entre as suas possibilidades
de utilizacdo € um fendmeno marcado historicamente.

A questdo da historicidade fica evidenciada nessa colocagdo, na maneira
como a historia estabelece a relagdo entre os sons e os ouvintes no material
musical. Segundo Adorno, o ouvido pode acostumar-se com sons mais distantes
também:

“um ouvido desenvolvido estd em condigbes de apreender as mais
complicadas relagbes de sons harmodnicos com tanta precisdo quanto as
mais simples, sem experimentar por isso uma necessidade de
“resolugdo” das supostas dissonancias mas antes se rebela
espontaneamente contra essas resolugdes que percebe como recaida
em modos bem mais primitivos exatamente como ocorria na época do
contraponto, em que as sucessdes de quintas estavam proibidas por
serem consideradas uma espécie de regressao ao arcaico” (Adorno,
1974, p.36)
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Ou seja, a discussdo acerca do que seria harmonioso ou discordante é
estabelecida historicamente. A propria percepgao do ouvinte sobre o conjunto de
sons agradaveis ou nao é historica e vai se transformando neste processo, uma
vez que nao ha um parametro natural e externo.

O espirito objetivo do material possui as suas préprias leis de movimento mas
tem a mesma origem do processo social e ainda é penetrado pelas relagbes
sociais, 0 seu desenvolvimento acontece concomitantemente a sociedade.

Sendo assim, n&o existe material natural. O material, que engloba o conjunto
de elementos da composicdo, tais como harmonia, melodia, contraponto,
instrumentacgao, orquestragao e a propria forma, sdo utilizados e organizados na
musica historicamente.

O desenvolvimento continuo da arte deve ser compreendido pela
determinagao dos problemas e solugdes que os compositores tiveram de enfrentar
a cada obra e nao a partir de uma viséo geral da histéria da musica. Para Adorno,
as obras em particular sdo determinantes uma vez que o material musical pode
ser analisado apenas em sua configuragado nas obras e nao isoladamente.

O cerne desta questao é a consisténcia na obra em particular, discussédo que
esta fundamentada inicialmente em Reag¢édo e Progresso. De modo que, a musica
revolucionaria ou reacionaria seria determinada pela consisténcia ou
inconsisténcia da técnica de composic¢ao. (Almeida, 2000, p.198)

A consideragdo acerca do conteudo de verdade de uma obra deriva
justamente da relagdo do material musical com o compositor e a histéria. Ou seja,
distante dos julgamentos acerca das categorias universais de estilo, o teor de
verdade de uma obra estd fundamentado na consisténcia do material musical.
Portanto, o teor de verdade s6 pode ser considerado na obra particular € ndo no
geral.

Ao negar a existéncia de um material puramente natural, Adorno afirma que
para a consciéncia o que existe € um material histérico. Uma vez que ndo é
entendido como o conjunto total dos meios de expressdo o material € o resultado
da consciéncia das possibilidades de expressao. De modo que se a expressao €

histérica estas possibilidades n&do sao infinitas.
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Os sedimentos da historia estdo inevitavelmente inseridos nas possibilidades
da composigao, haja vista que um dado acorde ja conhecido ha muito tempo nao
possui 0 mesmo sentido de antes. Portanto, o proprio material € espirito
sedimentado historicamente e é algo socialmente pré-formado pela consciéncia do
homem.

O material musical vai se modificando com tempo, Adorno afirma:

“o material é reduzido ou ampliado no curso da histéria e todos os seus
rasgos caracteristicos sdo resultados do processo historico. Carregam
em si a necessidade histérica com tdo maior plenitude quanto menos
podem ser decifrados como resultantes histéricos imediatos” (ADORNO,
1974, p.35)

A partir do momento em que um determinado acorde ja ndo é mais
reconhecido sera necessario que tudo aquilo que esta a sua volta reconhecga a
carga histdrica que Ihe é intrinseca. Ao procurar reduzir a musica a uma espécie
de compreenséo invariavel supde-se que o sujeito musical permanega 0 mesmo e
que o material seja constante. Entretanto, nem tudo é possivel em todos os
tempos exatamente porque a histéria envolvida no material modifica, amplia ou
diminui as suas possibilidades.

O trabalho de composigéo nao é facil na medida em que exige a resolugéo
de problemas a cada compasso. A consisténcia da obra exige do compositor
determinados procedimentos e assim eventualmente o reconhecimento da
evolugdo da obra no que se refere, por exemplo, a necessidade de um
rompimento com determinado elemento composicional. Essa espécie de coacéao
exercida pelo material € vivenciada pelo compositor a cada compasso.

O processo de construgao no qual o compositor precisa colocar em pratica a
necessidade de consisténcia precisa estender-se aos elementos como a
harmonia, o timbre, a instrumentagdo. A exigéncia que é “imposta” nao se refere a
algo externo mas somente a necessidade de consisténcia na composi¢ao musical.

Entdo, uma obra consistente realiza as exigéncias impostas pelo material.
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Diante dessas necessidades exigidas do compositor como fica a liberdade
para realizar a sua obra?

Ha uma relacdo dialética entre liberdade e necessidade estabelecida na
composicdo. Ao exercer a sua liberdade o compositor ndo se deixa impor
determinados procedimentos que nao sejam estritamente necessarios para a
elaboragdo de seu trabalho. Por outro lado, a utilizagcdo dos elementos
composicionais num processo racional de composicdo permitem ao artista
trabalhar com mais liberdade, uma vez que a liberdade ocorre justamente no
material. Segundo Jorge de Almeida, uma obra que pode exemplificar essa
dialética € a Wozzeck de Schoenberg, na qual a rigorosa construgao possibilita a
liberdade real da expressao subjetiva. (ALMEIDA, 2000, p199)

Essa questdo da liberdade refere-se a liberdade da consciéncia da origem
mitica, entdo entendida como um processo de emancipagdo, € ndo de uma
vontade de expressdo individual. Desse modo, a decisdo acerca dos elementos
composicionais procuram atender a questdo da consisténcia.

A reflexdo critica acerca do material musical € uma necessidade de
desvendar as consideragdes acerca do teor de verdade de uma obra de arte.
Nessa tarefa cabe refletir sobre a configuragdo do material na composi¢cao, em
sua consisténcia e sistematizagao através da forma, da reconciliacdo de opostos,
todas as questdes discutidas por Adorno em sua aproximagdo da musica e
sociedade, numa espécie de analogia estabelecida entre a musica e os problemas
da sociedade entdo contidos em seus elementos.

Entdo, cabe discutir, ainda nessa tentativa de desvendar o conteudo de
verdade, a questdo da reconciliagédo de opostos na composigao.

Sabemos que o material estético contém uma espécie de simulagdo das
relagdes estruturais da sociedade, carrega caracteristicas histéricas e sociais.
Portanto, o artista herda o material pré-formado e ao empenhar-se com este
procura apresentar uma sintese positiva entre as possibilidades que lhe séao
inerentes, tais como, a dialética entre o sujeito e objeto, o espirito e a forma.
Assim, podera elaborar uma reconciliagcdo entre a parte e o todo, o espirito e a

matéria. Entretanto, esta reconciliacido nao é facil e tampouco natural, tanto que
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para realiza-la o artista precisa ultrapassar a enorme resisténcia que encontra no
material estético. Consequentemente o artista acaba fazendo uma reconciliacéo
naturalmente ilusodria e artificial.

Essa reconciliacao ¢é artificial porque uma vez que o material musical traz em
seu bojo as relagbes sociais e individuais, que sdo contraditérias, ao procurar
oferecer uma sintese harménica sera necessario conter as contradicoes inerentes,
ultrapassar a resisténcia intrinseca e ainda assim acabara sufocando uma das
partes envolvidas numa falsa reconciliagao.

Todas essas caracteristicas relacionadas a sintese harmdnica atestam uma
espécie de harmonizagcdo do material estético que também possui limitagdes. Na
tentativa de realizar todas as possibilidades do material o artista compreende a
falsidade envolvida no projeto de reconciliagdo na propria base do material.

Destarte, apds realizar todas as possibilidades harménicas do material o
artista chega aos limites da harmonia, e para desenvolvé-la completamente sera
necessario adquirir um dominio técnico que vem apenas com a maturidade. No
estilo tardio o artista com maior dominio técnico pode desconstruir o trabalho
utilizando a dissonancia e desequilibrando forcas entdo a partir desse momento
uma relagado mais auténtica com o mundo passa a ser estabelecida.

Beethoven é um exemplo evidente do compositor que acaba com a sintese
harmdnica dos eventos sociais, politicos e individuais em seu estilo tardio,
portanto, no momento em que detém maior vivéncia e dominio estético. A sua
importancia se deve justamente por compreender os verdadeiros limites do
desenvolvimento das possibilidades do material estético que teria herdado da
sociedade.

As possibilidades do material estético e a necessidade de propor outras
alternativas para a resolugao dos problemas que surgem na composi¢cao acabam
originando outros caminhos viaveis para o compositor elaborar a sua obra.
Entretanto, as convencgdes, ou seja, aquelas técnicas acumuladas tém importancia
para a realizagao do trabalho musical.

Tradicionalmente, como ja foi dito, sdo acumuladas técnicas e convengdes

que sdo utilizadas pelos artistas seja para resolver problemas ou mesmo para
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realizar seus objetivos numa composicdo. Essas convengdes podem ser
comparadas a forma da linguagem natural que utilizamos constantemente. As
palavras que utilizamos estdo organizadas em formas acumuladas com o tempo,
de modo que a histdria da sociedade esta contida inevitavelmente.

A linguagem pode ser mantida da mesma forma por muito tempo, entretanto,
quando ja nado fazem mais sentido, ndo expressam mais a mesma coisa, sao
destituidas de sentido e caem na banalidade. Assim também acontece com a
linguagem musical, que ao utilizar as convengdes e formas ja esgotadas de
expressdo e sentido, deixam-se guiar pela forma mecéanica, vazia de sentido e
pelo chiclé.

A linguagem vazia de sentido e expresséo aproxima-se de mercadorias entao
isentas do conteudo real das relagdes sociais que o produzem, como um objeto
reificado e vazio. Na medida em que a linguagem, natural ou estética, néo
expressa mais a vida sensivel do sujeito, apresentando-se despersonificada e
podendo ser comparada ao trabalho mecanico destruido de sentido capaz de
reduzir a existéncia do sujeito ao nivel de uma maquina, torna-se estranha a
consciéncia, como se fosse imposta de fora.

Essas caracteristicas que despersonificam a linguagem, em que falta sentido
entre a ultima e a vida do sujeito levando a instituicdo da mera forma, sao
consequéncias da vida colocada como uma mercadoria e a separagao entre o
sujeito sensivel e a sua expressao. Portanto, como uma mercadoria assemelha-se
a forma de um produto abstraido das relagdes de produgdo num sistema de troca

de valores.

A separacido entre o sujeito sensivel e sua expressdo demonstra tanto a
alienacao do sujeito na sociedade quanto a diferenca existente entre estes. Esse
processo, no qual é trabalhada a producao social, representa a forca do externo e
coletivo nas convengbes da linguagem, por exemplo, que sado formadas
justamente pelo coletivo, nas intengbes congeladas que sao herdadas do
passado.

A existéncia sufocada por fora pela instrumentalizagcado das relagbes sociais

conduz o individuo a uma realidade cada vez mais dominada pelos valores de



48

troca. Esses valores estranhos e externos conduzem a criacdo de desejo no
individuo, trata-se de mais um reflexo do progresso racional-técnico de meios de
administracdo e producgdo. Reificado e externalizado, esse desejo induz o
individuo a comprar ou consumir determinados bens, dessa forma, levando-o a
preservar e defender o maquinario de producao. Consequentemente, essas forcas
totalitarias solapam a forga expressiva do sujeito.

Em contrapartida, a auto-expressao € o processo pelo qual o sujeito podera
externalizar a sua existéncia e chegar a um meio de realizagdo da coeréncia
sensivel na vida social.

Na arte esse processo pode acontecer por meio da chamada via negativa,
através da qual o sujeito se expressa na auséncia das formas, por exemplo,
representando a presencga negativa através da qual a artista expressa o sofrimento
da humanidade. Desse modo, o sujeito da modernidade coloca a sua verdade
através da nao identidade com as formas que constituem o banal, o que podemos
chamar de contra-forma.

Mas para alcancar a expressdo pela contra forma sera necessario
inicialmente reconhecer o banal como a aparéncia do mundo administrado, o
sujeito precisaria reconhecer-se fraco e esmagado por esta realidade e s6 entao
nao corresponder a estas formas.

Ao mesmo tempo, para chegar a contra-forma, o artista precisaria conhecer a
forma uma vez que a primeira s6 aparece a partir da segunda, por isso dissemos
anteriormente que o artista chega ao estilo tardio depois de experimentar todas as
possibilidades da harmonia, o que pressupde um dominio técnico do artista. Nao
que isso indique necessariamente que no estilo tardio o artista passe a expressar-
se apenas através da contra forma, mas, em geral, modifica de alguma maneira as
suas obras.

Entretanto, a questdo da técnica ndo determina a grandiosidade de um
compositor se sua obra n&o possui conteudo de verdade. Por isso, ao comparar
dois compositores importantes como Bach e Beethoven, Adorno n&o hesita em

afirmar que Beethoven é superior porque a sua musica contém valor de verdade.
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O conteudo de verdade esta relacionado a expressao dos conflitos existentes
na sociedade, de modo que a construgao formal de um trabalho artistico deveria
descrever esses embates em sua estrutura. Entdo, se a forma estética é
elaborada como um produto da consciéncia, e como tal € mediada pela
objetividade social, a arte torna-se uma totalidade dinamica, na qual estao
inseridos 0os antagonismos sociais.

A apreciagcdo musical baseada nos efeitos agradaveis de uma musica é
comparada por Adorno a uma experiéncia culinaria fora da histéria. O que
realmente importa ndo sédo os efeitos agradaveis que uma musica pode provocar
mas o0 seu conteudo de verdade, até porque a expressdo da verdade nao é
agradavel mas é dura e sofrida, diferente da harmonia expressa no prazer do

espirito demonstrado pela musica de mercado.

A forma musical como um dos elementos que constituem o material através
de suas possibilidade podera expressar ou nédo o teor de verdade. Pode ser
comparada a forma gramatical que se flexiona de diversas maneiras, no plural ou
no feminino, por exemplo. Na gramatica, as palavras concordam umas com as
outras e assim produzem uma forma que indica a fungao relativa de umas com as
outras. Na musica, a forma faz o encadeamento dos acordes e do mesmo modo
constréi a linguagem musical, portanto constitui as formas elementares da

gramatica musical.

Nas formas musicais propriamente ditas a musica emprega a organizagao
com o objetivo de relacionar as idéias musicais umas as outras. Comparada a
estrutura da linguagem, as oragdes sao organizadas conectadas umas as outras,
sdo introduzidas relagdes logicas, expressas relagdes de causa, de consequéncia
e simultaneidade e sao estabelecidas comparagdes. A musica pode utilizar
diversas formas para alcangar seu objetivo, tais como: a forma rondo, a forma

Lied, a forma sonata etc.

A especificidade da obra de arte € demonstrada pela forma, segundo Adorno
corresponde dialeticamente com o processo histérico e social no qual esta

inserida. A realidade social se corporifica na forma interna da obra de arte. Esta,
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entretanto, ndo estabelece uma representagdo imediata com a sociedade mas

possui o carater de mediacgéo.

Se a musica pode expressar-se apenas de uma forma mediada entdo pode
ser comparada com a filosofia. Assim, segundo Adorno, um estudo sobre
Beethoven deveria produzir uma filosofia da musica que deveria estabelecer a
relacdo entre a musica e o conceitual l6gico. O pensador define a musica como
uma légica que diferente da filosofia ou das ciéncias que comunicam o
conhecimento, possui elementos que ndo acabam culminando em algo definitivo,
ainda que aproximem ao objetivo do conhecimento. A sua possibilidade de
afirmacdo ou da confirmagdo de algo, que seria explicitamente declarado
prescinde de uma interpretagdo, entdo, a forma musical exige a tentativa de

exprimir algo mais decisivo dentro de um meio.

A musica possui formas logicas, tais como afirmacgéo, identidade,
similaridade, contradicdo, o todo e a parte, € a forca destes elementos que

configurados no material da composic¢ao Ihe atribuem o carater de algo concreto.

O limite entre a musica e a logica esta relacionado a sua sintese
especificamente légica, ou seja, em seu julgamento. A musica nao inclui um
julgamento mas uma sintese de um tipo diferente, constituida apenas pela
constelacédo de seus elementos, ndo sua predicacao, subordinagdo ou submissao.
Sua sintese, também é relatada a verdade que seria definida como um aspecto

através do qual a musica coincide com a dialética.

A musica traz em seu bojo o contexto social no qual esta inserida, como uma
realidade mediada, detém uma autonomia apenas relativa em relagcdo a
sociedade. Ao tornar-se reflexdo critica a musica podera negar a realidade
empirica, eis a sua autonomia, que é relativa por ndo poder negar a realidade
social que Ihe € inerente mas que ao mesmo tempo abre espago para a negagao

da mesma através da reflexao critica da condigdo do sujeito em sociedade.

Adorno encara a forma interna da obra de arte como uma categoria do

conhecimento, na medida em que, torna-se um problema da forma interna a
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reflexdo das contradicbes existentes na sociedade e posteriormente a

representacao da antitese dessas antinomias.

A percepcéao determinante para a apreensao do teor de verdade de uma obra
de arte e a descoberta da impossibilidade de reconciliagdo entre o individuo e a
sociedade traz a necessidade de expor as contradigdes existentes na sociedade

real.

Na musica os elementos e particulas podem ser comparados com os
individuos, enquanto a totalidade da composicdo pode ser equiparada a

sociedade.

Diante da tentativa da totalidade abarcar todos os elementos particulares na
medida em que os reconcilia forcosamente no todo percebemos o carater
totalizante da sociedade que impde uma espécie de for¢a objetiva externa capaz
de racionalizar e organizar as ag¢des individuais externamente. Este contraste real

estda do mesmo modo expresso nas composi¢gdes musicais.

Tal necessidade excessiva de controle que esta diretamente relacionada com
a racionalizagdo que se sobrepde a manifestagdo espontanea é trago fundamental
da musica moderna e esta presente nas composicbes de Beethoven, que
representa para Adorno o inicio da musica moderna, através do cerebralismo, ou
seja, de sua intensa racionalizagdo e dominio em suas composigdes.
Caracteristica alias que desmente aquela imagem do compositor quase surdo
compondo num bosque, levando a imaginagdo de que o trabalho composicional
esta diretamente relacionado a inspiragdo imagética apenas quando, na verdade,

esta relacionado, até mesmo determinado, pelo trabalho do artista.

Entretanto, apesar deste trago marcante, Beethoven conseguiu expressar
com brilhantismo o elemento particular e individual, seja através de acordes
bruscos e salientes ou de siléncios que brotam com um impeto. Como veremos
adiante, sao justamente essas caracteristicas que atribuem o carater de

compositor mais importante desse periodo para Adorno.

Mas a necessidade de controle excessivo encapada pela sociedade é

comparada por Adorno aos sonhos de pureza de aterrorizantes ideais, como o
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fascismo, a divisdo minuciosa do trabalho, a administracdo racional-técnica, o

crescimento da burocracia e a metropoles.

Adorno procura desvendar as tendéncias totalitarias da musica através da
andlise desses fendbmenos também totalitdrios e da forma como marcam o

desenvolvimento da sociedade.

Em todos esses projetos de pureza o elemento subjetivo € aniquilado em
favor de uma forga externa, objetiva e racional-técnica. Ao individuo cabe agir de
acordo com as expectativas projetadas, deixando de lado o seu carater particular

e sua subjetividade, sucumbindo, portanto, ao impulso arbitrario.

Mas esse sonho de pureza ndao é legado da sociedade moderna, ao
contrario, trata-se de algo que tem sido repetido em diferentes sociedades e
épocas. Todavia, as manifestacdes salientadas aqui tém a intengcdo de demonstrar
a forga opressiva na modernidade contra a qual o sujeito moderno teve que lutar e

as consequéncias desse processo na musica moderna.

No caso, por exemplo, da ditadura na Alemanha nazista e Russia stalinista, o
estado e sua ideologia detinham um poderoso controle social que comandava a
producéo cultural e ainda era capaz de construir as identidades pessoal e social
como um carater de unidade, no qual as particularidades e a subjetividade eram

solapadas.

A identidade particular de cada individuo era, entdo, substituida pelo aspecto
geral da sociedade. Retirando o carater de interacdo entre os seus membros,
impondo o carater de unidade e a configuracdo geral da sociedade em cada
individuo, cada sujeito esta isolado e separado de outros, cada qual em seu
devido lugar no esquema prefigurado nesta ideologia. Portanto, destituido de
espontaneidade, mecanicamente programado e co-ordenado o individuo esta

totalmente suscetivel a forga opressora.

Além da emergéncia da ditadura o crescimento da organizagdo industrial
trouxe importantes mudancas no mundo, especialmente com o Taylorismo. Essa
nova visdo do trabalho, a divulgacdo dos principios cientificos no processo

industrial, dividiu o trabalho em micro divisbes, sem qualquer trabalho mental ou
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criativo, os individuos passam a integrar as maquinas como se fossem pecas de

engrenagem.

Destituidos de qualquer autonomia e criatividade o sujeito € reduzido a uma
peca da maquina totalmente exposto a organizagéo racional técnica do trabalho.
Consequentemente o poder dos trabalhadores enfraquece e passa a concentrar-
se nas maos daquele que comandam, além dos riscos que esses individuos

correm de perder o emprego por conta do avango tecnologico.

O crescimento da burocracia diante da administragao racional técnica mostra
a crescente separagao entre a inteligéncia e o controle do trabalho. A burocracia
festeja a impessoalidade e a expropriacéo da vida pessoal e privada do individuo

e a sua subordinagdo ao maquinario racional-técnico.

Chegando a metropoles, que seria a imagem final de todo esse processo,
vivencia-se a soliddo dos individuos ainda que proximos uns dos outros,
esquecidos de sua existéncia e destituidos de qualquer relagdo que lhes seja
significativa. A cultura industrial cria todos os seus objetivos e os efeitos ao
modelar desde as opinides até a propria concepg¢éo de sensibilidade do individuo.
Este, por sua vez, torna-se refém desse processo que exalta a fantasia de um ser
auténtico com consciéncia de si mesmo, mas que possui o Unico objetivo de
estimular a idéia de uma sensibilidade subjetiva apenas para manter a ordem

criando necessidades obsoletas de consumir os mais variados produtos.

Essas forgas opressivas apresentam-se no trabalho de arte na medida em
que o compositor preocupa-se com o controle racional-técnico sobre os elementos
do material musical, que conduzem consequentemente ao sonho de pureza
colocado como o objetivo principal do trabalho de arte. Dessa forma a arte passa a
ser controlada pela forga opressiva contraria ao sujeito e a expressao subjetiva, na
musica, por exemplo, pode- se observar que passa a ser composta com um
controle racional e técnico intenso com o objetivo de atingir uma pureza que seja

objetiva e racional, comparada até mesmo a matematica.

A musica moderna nao poderia ignorar todo esse processo da crescente

forca opressora que conduz a coisificagdo da condicdo humana, de modo que
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diante do objetivo essencial de possuir um conteudo de verdade a musica nao
pode desvincular-se completamente do crescente meio de racionalizagcdo e
técnica mas com uma diferenga fundamental, que € com o objetivo claro de
através desses expressar a condigao do sujeito em sociedade. Portanto, cabe a
musica retirar dessa porgao objetiva e racional o meio para expressar a condigédo
do individuo na sociedade massificante que o desfigura de suas caracteristicas

mais humanas.

A musica torna-se, portanto, um meio para vislumbrar o desastre que tem se
tornado a condig&o do individuo em sociedade e €, entdo, nesse momento no qual
se aproxima da verdade e do conhecimento, segundo Adorno, recusando-se a

oferecer qualquer consolo ou ilusdo nesse processo todo.

Voltamos a idéia de conteudo de verdade na obra de arte, um conceito
central na estética de Adorno, através do qual o pensador elabora a diferenciacao
entre uma musica auténtica em detrimento daquelas destinadas apenas ao

entretenimento.



I
BEETHOVEN
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Beethoven viveu entre 1770-1827, entre os séculos XVIIl e XIX, portanto,
num momento histérico de crescimento da burguesia, da cristalizagdo da razao,
esclarecimento, liberdade individual etc. Valores oriundos do movimento
humanista burgués que ao serem colocados sob a 6tica de Adorno e Horkheimer
mostram a sua faceta mais perversa, como a origem da sociedade de massa e até
mesmo do totalitarismo. Como vimos no capitulo anterior esse processo conduz a
industria cultural e ao fenbmeno de reconstrucdo da sociedade em termos da

cultura que coloca a arte a seu servigo.

O compositor alemado escapa da tutela social e mostra-se esteticamente
autbnomo, de modo que as suas composicbes acabam com o esquema de
reconciliacdo e contemplagcdo entre a musica e a sociedade, eis a sua

caracteristica essencial que o faz o centro da musica moderna para Adorno.

Tanto assim que se recorrermos a vida do compositor percebemos a
liberdade gozada até mesmo em suas relagdes de trabalho. Beethoven vendeu
seus trabalhos e durante boa parte de sua vida recebeu pensdes de aristocratas,
esses relacionamentos nunca tiveram um aspecto de contrato de servidao, o que

era usual aos compositores da corte.

Beethoven esta vivendo num periodo sem muitas certezas, talvez possa até
mesmo ser considerado o primeiro compositor inserido num momento de tantas
controvérsias referentes aos proprios valores humanos. Esse panorama de
caréncia pode ser observado especificamente na musica, na corrosdo das
convengbes musicais que se manifestam no incremento das indicagbes
manuscritas ou verbais que Beethoven acredita ser necessario dirigir aos seus
intérpretes. Bach necessitava de poucas ou nenhuma, inclusive dos gestos
altamente subjetivos de Haydn e Mozart apenas necessitavam indicagbes para ser
entendidos corretamente, pois remetiam a um contexto conhecido como o marco
de uma pratica comum. Beethoven resulta necessariamente equivoco para uma

tradicdo interessada em negar a existéncia mesma de alguma ambiguidade
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insuperavel: o proprio desta subjetividade madura € que nédo se expressa de

maneira subijetiva.

Seus gestos antiharménicos ndo surgem de um desenvolvimento subjetivo
apaixonado, sendo da dindmica do conceito mesmo de harmonia e a polifonia de
Beethoven é, neste sentido mais literal, algo que expressa a sua desapari¢do da
fé na harmonia e assim entende que o mundo alienado ndo compartilha desta.
Compreende, portanto, a insinceridade da harmonia classica e romantica,
presente nas das primeiras etapas de suas obra e de maneira vigorosa na triunfal

forma sonata.

Essa manifestacdo presente no estilo tardio faz desse periodo o mais
importante, aquele que oferece a Adorno todos os subsidios para a discussao
acerca da musica moderna, de um processo que tem inicio com Beethoven e

alcanga o seu apice com Schoenberg.

No inicio de seu ensaio “O estilo Tardio de Beethoven” Adorno chega a
conclusdo de que artistas importantes em suas obras compostas na maturidade
parecem nao compor procurando amadurecer o estilo anterior. Ao contrario,
apresentam uma espécie de rompimento com as suas obras anteriores na medida
em que nao procuram mais a suavidade e a dogura atrelados ao gosto e
destinados a reconciliar as contradi¢oes existentes em nome da harmonia.

Em geral, as explicagdes para esse fato prendem-se ao que seria a liberagao
da subjetividade e da personalidade do artista que passam a negar as regras
determinadas ou mesmo a proximidade da morte.

Entretanto, as justificativas sobre o estilo tardio centradas na personalidade
do compositor incorrem no erro de atribuir a estas modificagdes uma origem
psicolégica. Para Adorno, a analise deste estilo deve centrar-se nos trabalhos que
sdo produzidos e ndo nas caracteristicas psicologicas do artista.

Portanto, as analises de Adorno sobre Beethoven ndo poderiam centrar-se
na generalidade das justificativas pessoais e psicolégicas mas deveriam ser

provadas e examinadas em suas obras. Nao poderiam tampouco reduzir o carater
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formal de suas composi¢gdes com o conceito de expressao uma vez que em seu
periodo tardio, Beethoven teria apresentado criagdes inexpressivas e distantes.

O compositor esta inserido num periodo da musica ocidental conhecido como
classicismo, entre a segunda metade do século XVIII e o inicio do século XIX, que
se caracteriza, em linhas gerais, pela claridade, simetria e o equilibrio. Podemos
destacar os compositores mais reconhecidos neste periodo, Haydn, Mozart e o
proprio Beethoven, que no final de sua vida ja introduzia elementos caracteristicos

do romantismo.

Mas ainda que as composi¢gdes de um artista estejam localizadas dentro de
um estilo, as analises de Adorno nao estdo centradas no estilo do periodo. Na
verdade, o pensador salienta que a discussao acerca de um compositor ndo pode

reter-se aos conceitos gerais de estilo.

No periodo da juventude de Beethoven (1793-1802), quando ja comega a
sentir os sintomas da surdez, temos as suas primeiras pecas publicadas em Viena
que incluem os trios Opus 1, a Sonata Patética, os dois primeiros concertos para

piano e a primeira sinfonia.

O segundo periodo (1802-1812) é especialmente marcado pelas decepgoes
amorosas € a surdez que vinha piorando. Fazem parte desse periodo
composi¢cdes como: Sonata opus 26 em la bemol (Marcha Funebre), Sinfonia

Herdica, Sonata ao Luar.

O primeiro periodo é caracterizado por composi¢cdées mais romanticas e por
vezes tragicas. Segundo Adorno ha um movimento retoricamente decorativo do
romantico para o tragico entre o primeiro e o segundo periodo. Assim, Adorno
identifica uma espécie de linha de progressao para a tragédia, comegando com o
primeiro movimento da Sonata Patética, o final da Sonata ao Luar e a primeira
sonata com tipo realmente tragico que seria a Sonata para piano e violino em |a

maior op.47, conhecida como Kreutzer.

Mais para o final do primeiro periodo o elemento roméntico vai ganhando
mais forgca, como na propria Sonata ao Luar ou o Larghetto da Segunda Sinfonia.

Esse periodo transitério do primeiro para o segundo periodo surge ao mesmo
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tempo com um movimento mais romantico e, portanto, subjetivo. Esse momento

subjetivo é depois superado pela objetificacdo. (Adorno, 1998, p.82)

Apesar das composicoes desse periodo inicial apresentarem caracteristicas
classicistas, chegando a ser chamado de fase classica por Adorno, ja séao
demonstrados alguns elementos proprios e pessoais do compositor. Podemos
perceber na Sonata para violino opus 12, no. 1 que, apesar de poucas variagoes,
0 segundo movimento apresenta um momento abrupto que, para Adorno, € um

dos poucos elementos que da uma impressao de fratura na obra.

Essa caracteristica, a fratura, € uma das mais marcantes no ultimo estilo de
Beethoven, especialmente na medida em que é através desta que o compositor
demonstra a ndo conciliagdo entre o sujeito e a sociedade. Sendo assim,
percebemos que apesar de estar localizada no periodo inicial a composi¢cao

demonstra a o carater individual presente no compositor.

O estilo do segundo periodo parece ter inicio num momento em que a
realidade externa esta mais favoravel a uma sintese dialética, no qual as
condicdes culturais permitiam pensar numa estrutura musical como totalidade que
poderia acomodar um conceito, de sujeito, individuo e de liberdade, e seu oposto,

objetivo, sociedade e forma.

Beethoven, em suas composicdes deste periodo, procurou unir
esteticamente a relagao entre o individuo e a sociedade, a liberdade e a coagéao
social, realizando, portanto, o sonho do idealismo burgués. A popularidade deste
periodo, em que estdo localizadas as grandes sinfonias, celebram o
desenvolvimento do sujeito burgués.

Nesse periodo, a musica composta apresenta uma forma gerada na
adequacédo das partes e elementos em relagdes mutuas. Esta reconciliacdo entre
a sociedade e o individuo € a grande realizagcdo de Beethoven em seu estilo
intermediario, segundo Adorno.

O pensador analisa o primeiro movimento da Sonata para Violino em dé
menor opus 30,2 e compara a imagem que a musica produz na imaginagao de

uma crianga, ou numa audi¢ao infantil, como uma marcha que se opde a outra
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ocasionando uma coalizdo, uma catastrofe. Essa imagem, afirma o pensador, é
latente nas composi¢cdes de Beethoven mas geralmente ndo sado diretas e
explicitas. Portanto, os choques nédo sédo externos e a dindmica da musica existe
em sua historia interna.

Na musica, a sociedade esta estabelecida como a forma e o individuo como
elementos particulares, motivos e o material com os quais o compositor trabalha
dentro da forma. Esta proposta de Beethoven harmoniza, portanto, o sujeito e o
objeto, o particular e o universal, numa dindmica mediagao entre a parte e o todo.

Ao procurar o critério para adequar o individuo e sociedade, Beethoven
procurou suavizar de alguma maneira estes elementos um dentro do outro. Entéo,
ao invés de destruir os elementos individuais Beethoven os integrou na musica
dentro de uma continua adequacgao.

As particulas apresentam-se num impulso direcionadas a totalidade, e
tornan-se o que sao justamente através de suas relagdes com o todo. Assim
Beethoven elaborou um meio para expressar a reconciliagdo entre a forma
objetiva e a liberdade subjetiva numa espécie de totalidade na qual a liberdade
dependeria para sobreviver.

Um acorde, por exemplo, podera obter o sentido desejado apenas na
totalidade, sozinho e isolado pareceria comum. Assim, acontece, por exemplo, na
sonata Kreutzer na qual um acorde, localizado antes da reprise do primeiro
movimento, detém a sua fungdo poderosa apenas em sua fungdo no todo,
portanto, em sua relagdo com o todo, se tocado isoladamente sera absolutamente
trivial.

Toda a estrutura de uma relacéo tonal esta imanente num momento melddico
particular. O todo, em Beethoven, ndo é extrinseco ao particular ainda que atue
sozinho fora do movimento particular ou que seja o seu movimento. O significado
de um momento particular em Beethoven é observado a partir do todo, portanto, o
todo é responsavel pela concreta mediagdo na musica do compositor.

Através do desenvolvimento a totalidade desdobra-se o desenvolvimento de
seus elementos. Logo no inicio da Quinta Sinfonia, a abertura poderosa

desenvolve-se logicamente durante a composigao. Essa forga légica, que conduz
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a composi¢ao do inicio ao fim, demonstra uma espécie de férmula presente nas
sinfonias de Beethoven, nas quais a lei organica fundamental esta presente na
abertura, na idéia basica, que envolve todo o organismo do inicio ao fim.

Consequentemente, as sinfonias sao reconhecidas até hoje através dessa
idéia inicial. Ao ouvir, por exemplo, os primeiros acordes da Quinta Sinfonia é
quase impossiveis ndo reconhecé-la. Do mesmo modo a Nona, a Pastoral, a
Herdica que trazem também logo no inicio uma poderosa idéia musical que é
desenvolvida ao longo do trabalho.

Portanto, cada motivo na composi¢gdo musical esta associado ao sistema
como um todo. Esta espécie de associagdo que providencia a forga logica do
desenvolvimento compbde o desdobramento da totalidade através do
desenvolvimento de seus elementos ou partes.

No segundo periodo, a criagdo da totalidade que reconcilia os opostos, tais
como o sujeito e o objeto, a liberdade e a forma. A forma sonata, neste contexto,
apresenta-se como algo analogo musical a dialética, como uma expressao que
gera contradigdes entre tonalidades opostas, temas e caracteres ritmicos. A
expressdo que amadurece através das contradicbes € o principio dialético
sistematizado pela sonata.

De acordo com o significado mais frequente, ndo definitivo e que, portanto
pode ser variavel, a sonata pode ser compreendida como o esbogo de uma forma
tripartida composta pela exposi¢cao, o desenvolvimento e a recapitulagao.

A exposigado estabelece a tonalidade do sistema e contem o material
tematico, que sdo geralmente dois temas o primeiro a tébnica e o segundo a
dominante, conectados por uma ponte. O desenvolvimento, a0 menos em
Beethoven, é considerado a parte mais livre da forma, aquela na qual as
convencgdes tem pouco peso e a modulacdo empurra para as tonalidades mais
distantes.

Na analise adorniana € importante compreender que a técnica do
desenvolvimento consiste na fragmentagcdo dos topicos da exposicdo e em sua
disposicdo em progressdes harménicas e em combinagbes novas. No momento

da reintrodugao, na qual o desenvolvimento termina, prepara-se o retorno para a
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tonica. Na recapitulagao da exposicéo os temas apresentam-se na tonalidade do
sistema, como consequéncia a adaptagao da ponte modulante que ndo conduz a
tonica.

Pela natureza conflituosa de sua estrutura, a forma-sonata pode ser
compreendida em analogia a sociedade burguesa na medida em que a suspensao
do momento dindmico estatico coincide com o0 momento histérico de uma classe
que supera a ordem de estatica mas sem capacidade de abandonar-se livremente
a propria dindmica se ndo superar a si mesma.

Essa fungdo também pode ser compreendida como a evidéncia do carater
autbnomo da arte, aquele heterbnomo, segundo o quando a recapitulagéo
representaria um gesto autoritario e em Beethoven esse gesto toma a fungéo de
algo obrigatério para expressar a substancia ideoldgica, também a musica mais
elevada que mais havia expressado a liberdade na persistente nio liberdade.

Se Adorno procura enfatizar o carater ideolégico de Beethoven, isso pode
indicar a sua convicgao das idéias burguesas. Desse modo, o pensador procuraria
trazer a tona a caracteristica original do compositor que se refere a sua pratica
difusa, ou seja, o mérito de Beethoven consiste em reconduzir o momento
heterbnomo na unidade da forma, entdo a recapitulagdo seria um produto do
desenvolvimento.

Como enfatiza Charles Rosen (1980), o conceito da recapitulagdo como a
solugdo constitui-se o aspecto original da sonata em termos gerais, no contraste
com sua origem na forma binaria barroca. Ao contrario dessa ultima, no qual
estavam limitados a reproposigdo pura e simples da exposi¢do, com tal rigidez
para confirmar a analogia do filésofo com o gesto autoritario, entdo, a sonata seria
uma reinterpretarao do esquema da exposicao.

A sonata opus 57 em fa menor, conhecida como Apassionata, composta em
1805, apresenta no primeiro movimento uma rigorosa forma sonata. Carrega, logo
no inicio, um discurso com grande dramaticidade. Cada um dos dois motivos
primarios pertencem a cada um dos dois grupos tematicos e sdo concluidos n&o
apenas pela unidade do motivo mas sobretudo pelo fato de que o

desenvolvimento trata os dois temas principais, sucessivamente, como modelos, e
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fizeram a mesma sequéncia na exposi¢cdo, de modo que todo o desenvolvimento
pode ser visto como uma segunda estrofe gigante para a exposi¢cdo, que é
trabalhada sem repetigéo, liberando o significado dindmico do dualismo tematico
original.

Esse movimento da sonata, analisado com detalhes na obra de Adorno, é um
exemplo da conciliacdo das contradicbes na forma sonata. Na verdade, ndo € um
exemplo mas sim o ponto de partida para a analise do pensador alem&o, ou seja
as conclusdes sao oriundas das obras e ndo o contrario.

O principio da sonata permite ao sujeito intervir de modo hegeménico na
construgdo do conjunto musical, modelando a estrutura total, em que os
elementos singulares, que nao sao idénticos ou singulares, terminem refletindo em
si uma unica totalidade significante.

O principio geral da forma através do qual o sujeito afirma a sua liberdade € o
que Adorno chamou de variagdo evolutiva. Este termo, que pertence a
Schoenberg, indica que o elemento musical € submetido a uma légica e passa por
uma troca dindamica ao mesmo tempo em que mantém a sua identidade original,
desse modo, portanto, supera a contradicdo entre identidade e ndo-identidade.

Este processo pode ser faciimente observado no momento da recapitulacao,
quando o eu é reinserido no desenvolvimento da variagao, o sujeito demonstra o
seu poder para retornar para si mesmo ndo importa quanto tenha andado em
diregao ao objeto. A sonata procura, portanto, reconciliar a forga e a resisténcia, a
parte e o todo, a liberdade e a ordem, o eu e o outro.

Na parte final do desenvolvimento evolutivo, que € a recapitulagcéo, os temas
do comego séo reproduzidos mas integrados em torno de uma restauragao, a
sintese tonal dos opostos apresenta-se com sucesso.

O principio de desenvolvimento da variagdo através da sintese reconcilia os
opostos dialéticos. Trata-se de uma tendéncia histérica de Beethoven que
ultrapassa os seus tracos estilisticos diante da necessidade de conectar a musica
e a sociedade, efetuando assim uma reconciliacgdo momentinea entre ambos.

Nesta sintese atribui-se ao individuo o status de uma pessoa coletiva ou, em
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outras palavras, um sujeito universal, que pode ser comparado ao mundo-histérico
individual.

Nesta forma de sonata betthoviniana, o ideal estético classicista esta vivo na
tentativa de recompor as fraturas existentes numa unidade subordinando a
particularidade num gesto autoritario de conclusao.

Esta reconciliacdo ndo tem equivalente real, afirma Subotnik (Subotnik,
2008), Adorno ndo chega a afirmar que esta sintese dialética teria de fato sido
concluida pela sociedade durante a vida de Beethoven ou até mesmo em qualquer
outro periodo. Entretanto, ha a possibilidade de que esta sintese tenha existido em
algum momento, ainda que nem sempre, mas apenas O bastante para elaborar
uma categoria conceitual da forma para a imaginagao do artista. Mas, na verdade,
Beethoven parece ter chegado apenas a uma sintese utopica através de sua
propria imaginacgao e a frente de seu tempo.

Mas se esta sintese n&o € real por que € tdo importante no trabalho de
Beethoven?

Esta questao esta relacionada com a funcéo critica da arte que é imposta
pelas diferencas existentes entre a arte e a sociedade que a compdbe. Para
manifestar essa coexisténsia de ambas numa totalidade harménica sera
imprescindivel salientar as suas diferencas.

Para Adorno essa reconciliagdo, entendida como uma sintese dialética
contém em si mesma a sua negagao. Portanto, ja nesse periodo Beethoven inicia
o questionamento da sintese como um fenémeno ilusério.

O surgimento desse questionamento aparece no momento em que
Beethoven comecga a sentir que a liberdade individual ndo é real e tampouco
existente numa organizacao formal. Em suas composi¢des, especificamente no
desenvolvimento e recapitulagao, a liberdade nao trabalha livremente dentro da
forma e diante da tentativa de reconciliar os opostos o resultado aproxima-se mais
de um embate a uma sintese harmonica.

Sao estes momentos negativos que demonstram a discussao dialética na

qual, quebrando um modelo de estrutura pré-dialético, a forma é determinada pelo
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movimento do eu na histdéria concomitantemente ao questionamento sobre a
autonomia da liberdade individual.

Adorno ndo considerou o segundo periodo exatamente negativo ja que ao
elaborar a sintese Beethoven acaba demonstrando que esta poderia ser possivel
na realidade objetiva. Entretanto, ao fazé-la permitia a arte salientar as
imperfeigcdes sociais e critica-las com seus préprios meios.

Mas para levar adiante as sinteses como se realmente existissem, as
composicdes de Beethoven criariam uma ideologia ao colocar a aparéncia de
reconciliagdo harménica como uma realidade. Desse modo perderiam a
caracteristica de arte autbnoma e contribuiriam para manter a falsa consciéncia
que mantém a liberdade de ag¢ao do individuo presa no mundo opressivo.

Todavia na medida em que o compositor chega a conclusdo de que a sintese
nao corresponde a realidade objetiva a desfaz, evidenciando as dicotomias
irreconciliaveis em seu terceiro e ultimo periodo de composigoes.

Portanto, a descontinuidade na histéria da musica esta localizada entre o
segundo e o terceiro periodo, Nesse momento a ruptura entre a liberdade
subjetiva e a realidade objetiva comegam a ser estruturadas no trabalho de
Beethoven. Este momento transitorio deixa aparecer a auséncia do sujeito
eloquente numa expressao austera e simples

Adorno fala na necessidade de estabelecer uma teoria de tipos de Beethoven
0 que nao significa abranger tipos formais mas trata-se de desvendar a relagdo da
musica com o tempo diferenciando dois tipos, o extensivo e o intensivo (Adorno,
1998,p.89). O pensador afirma que com esses tipos séo procuradas
caracteristicas fundamentalmente diferentes, o intensivo aponta para uma
contradicdo com o tempo, é o verdadeiro tipo sinfénico que Beethoven expressa
como nenhum outro na medida em que o trabalha com uma pureza exemplar, é o

verdadeiro tipo classico.

O chamado tipo extensivo refere-se especialmente ao final do periodo
intermediario mas também a fase classica. Dificil de determinar é representado
pelo primeiro movimento do Trio opus 97, a sua caracteristica mais marcante é o

tempo livre uma vez que € a musica que conduz o tempo.
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Nesse tipo, a mediacdo também se torna pouco frequente, em sua
organizagao na forma ha um momento de renuncia no qual o equilibrio entre os
opostos € menosprezado e em seu lugar surge o paradoxo e a fratura, que
consequentemente vem a tona. Sem duvida, existe uma grande semelhanga com
o ultimo estilo, entretanto os momentos de fraturas, assim como a auséncia de
mediacdo, ndo tdo eloquentes quanto no ultimo, ainda sdo excegbes. Todavia, a
relevancia aqui ja € notavel especialmente no que se refere a importancia do

tempo abstrato na construgao e constituicao da forma.

O tipo extensivo é configurado com um momento temporal, é tematico e mais
do que isso é o principal sujeito, a abdicagdo do tempo prepara a substancia
deste. O favorecimento e até mesmo a expansao mais larga do tempo, que sao
valorizados nesse tipo, pode ser observado no quarteto para cordas em fa maior,

“‘Razumovsky” opus 59,1 , composto em 1806.

A esse respeito o ultimo estilo procura conter ambos os tipos, 0 que, para
Adorno, é o resultado de um processo da desintegragcao e os fragmentos advindos

das rachaduras resultantes desta sdo apanhados pelo estilo intensivo.

Entretanto, Adorno deixa uma ressalva ao afirmar que os caracteres de
Beethoven séo independentes de tipos ainda que cada um deles tenha um “tempo
absoluto”. (Adorno, 1998, p. 90) Muito embora Beethoven utilize esses tipos em

seu ultimo estilo sdo colocados livres.

O estilo tardio pode ser interpretado historicamente na tentativa de buscar
peculiaridades que podem ser atribuidas ao seu carater pessoal mas que, na
verdade, tem inicio diante da tentativa de resolver determinadas contradi¢gdes que
aparecem no decorrer do trabalho. Essa teoria de tipo extensivo seria util para
entender as criticas para o Beethoven da fase classica e ainda como uma critica

que deu origem a sua fase tardia.

A Tonalidade
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Na interpretacdo da musica de Beethoven existem implicagbes importantes
no conceito de tonalidade. A esséncia da musica de Beethoven n&do € apenas o
material musical e sim a propria tonalidade. De tal modo que as limitacbes do
sistema tonal s&o as suas proéprias.

O carater em si mesmo ideolégico e a critica atribuida a recapitulagéo
representa a maneira menos problematica na leitura da sonata beethoveniana
como uma confirmacao do sistema tonal a partir de si mesmo, conseqientemente
nao como entidade heterénoma.

Na concepgdo adorniana, a histéria da musica € marcada com a dialética
entre sujeito e objeto. Sendo assim, o processo da saturagao e dissolugéo da
tonalidade, que € iniciada com o estilo tardio de Beethoven, continuada e
aprofundada durante o periodo do romantico, e guiando o rompimento da
tonalidade em Schoenberg, € interpretado como o longo caminho da emancipagao
do sujeito.

Sob esta otica, o relacionamento de Beethoven com o material musical da
tradicdo é analogo aquele do individuo burgués com a instituicdo do antigo regime,
qual seja, o sistema tonal € percebido como um sistema de vinculo que esta
comecgando a liberar-se. Os meios utilizados pelo sujeito, nesse processo a fim de
afirmar-se, eram aqueles da expressividade, isso é a subordinagdo da composi¢cao
as exigéncias da interiorizagdo, melhor colocado como o vinculo formal com o
abstrato, e 0 uso crescente da dissonancia, verdadeiro instrumento que oferece
algum tipo de perturbagéo para o sistema tonal.

Na passagem entre o momento culminante da supremacia do objeto e o
comego da emancipagao do sujeito, a filosofia da musica de Adorno coloca como
um ponto do equilibrio a segunda fase de Beethoven. No periodo central da
producdo do compositor, o conceito de tonalidade encontra a sua justificacdo no
processo da composicao.

A dialética entre o sujeito e o objeto criam uma modificagdo no equilibrio
harménico, suas partes oferecem-se a lei interna da forma como partes que se

negam e que se confirmam e tudo sem prestar atengdo ao exterior. Portanto, a
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questao entre o sujeito e o objeto envolve uma contradicdo dentro da composi¢ao
e do equilibrio harménico.

Destarte, o relacionamento entre a parte e o todo se transformam
constantemente num processo de auto-reflexdo musical. O sujeito, entendido
como o material musical, deriva-se do todo, que aqui parece ser representado pela
tonalidade, ao mesmo tempo em que o carater convencional e heterbnomo da
tonalidade.

O conceito de tonalidade em Beethoven representa um ponto de encontro
entre o elemento heterbnomo e o autbnomo uma vez que o sistema tonal ndo é
somente o material compreendido como o fundamento da atividade do suijeito,
mas constitui a sua esséncia.

Entdo, a musica de Beethoven, segundo Adorno, expressa o segredo da
tonalidade segundo o qual as mesmas limitagcbes oriundas da tonalidade sao
enfrentadas por Beethoven, ao mesmo tempo em que se constitui como o motor
de sua produtividade especialmente expresso em seu segundo periodo.

Com Beethoven o desenvolvimento, a reflexao subjetiva do tema transforma-
se no centro da forma inteira. Isso justifica a forma, também onde permanece pré-
estabelecida como convengéo, enquanto a recria espontaneamente.

A tonalidade pode ser compreendida como uma tentativa de um discurso
l6gico, como um conceito universal, através do qual o sujeito musical se expressa.

Adorno esclarece que existem temas em Beethoven e também ha a
auséncia destes, as banalidades, expressas com meras estruturas da tonalidade,
estdo presentes em Beethoven mas também em Schubert. A comparagdo é
realizada entre o primeiro movimento do opus 97 de Beethoven, que é
considerado superficial e até mesmo fraco na transicdo do grupo do primeiro
movimento (na tercilha arranjada ao redor da triade), e o Quarteto em Ia menor de
Schubert, que é considerado superficial na transicdo do primeiro movimento.
Portanto, ambas as composicbes sao consideradas superficiais em alguns
momentos. Contudo a diferencga diz respeito a dindmica existente em Beethoven e

ausente em Schubert, o primeiro empenha-se na direcdo de uma meta e reflete
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isso nos pontos acentuados ao passo que aquele momento no segundo
permanece no mesmo lugar.

Beethoven ndo aceita permanecer no mesmo lugar e ainda que trabalhe
apenas com a tonalidade ndo se mantém estatico: “O processo de Beethoven é
um incessante repudio de tudo o que é limitado, aquilo que meramente existe”
(Adorno, 1998, p. 51)

O que pode ser considerado um elemento tematico impalpavel é o préprio
material, levando Adorno a concluir que isso demonstra que Beethoven coage o
material na tentativa de reconhecer a sua esséncia e sua funcdo, pode ser
entendida como a realizagdo de triades e outras formas harmoénicas e
contrapontisticas.

Mas os modos através dos quais a tonalidade se realiza sao as triades e as
segundas. As triades sdo comparadas a mera natureza, sao objetivas, enquanto
que as segundas sao a forma em que a natureza parece quando animada, como
um momento subjetivo da tonalidade. A unidade entre estas constitui o sistema da
tonalidade e realmente afirma o todo.

A relagdo da tonalidade com o todo também pode conter momentos que
revertem a seus opostos, especialmente como eles se tornam mais extremos. A
subjetividade aqui pode ser a responsavel para colocar a expressido da
resisténcia, a subjetividade guia dentro do desgastado.

Através de um olhar mais préximo da abertura da Sonata Waldstein em dé
maior, opus 53, pode-se perceber a maneira como sistema tonal é recriado a partir
do particular. O sistema pré-existente da tonalidade e o aspecto abstrato ao
mesmo tempo em que os elementos da musica sao funcionalizados e
correlacionados

A anadlise €& proposta por Adorno com a intencdo de ilustrar como na
especificidade do evento do comeco da Sonata Waldstein, a afirmacdo da
tonalidade do sistema que segue uma distancia que seja simplesmente traduzivel
em termos filosoéficos, limitando a esta sua habilidade analégica. O dé maior inicial
€ abstrato, o fato de que esse nao seria afirmado de modo decisivo evidencia a

analogia e seu carater conceitual.
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Através do movimento, incluindo ritmo e harmonia, os elementos musicais
sdo interelacionados e sua harmonia revela-se em sol maior. A modulagao
imediatamente seguinte mostra que, dada a tonalidade de sol maior o d6 maior
inicial poderia ser considerada como a subdominante do sol maior.

A esta mudanca de perspectiva vem atribuida e assegurada a auto-reflexao.
Quando a tonalidade de si bemol se transforma também no instavel sol maior,
pode-se falar da negacédo, “negacédo da negacgao”, porque o sol maior impediu a
estabilizacdo do d6 maior. No modo de relacionar-se do compositor com a
tonalidade, enquanto sistema, entdo como uma linguagem especificamente
burguesa, viria a luz.

Um contraste a priori € justificado ao conceber o decurso do todo musical do
ponto de vista da intengcdo de quem compde a musica, € ndo de quem a usa,
ouve, neste caso, presumidamente, o carater ambiguo do tema n&o consentira a
deducéo a priori do resultado.

Se a analise desse caso especifico ndo satisfizer as pretensdes da fundacao
de uma teoria da tonalidade e de seu carater burgués, contribui certamente para o
contorno de uma aproximacao dialética a forma-sonata, que existe como o
resultado de um processo que € definido como dialético, definido enquanto natural
0 contraste entre as expectativas abstratamente pré-formadas da tradigcdo e o
concreto ambiguo que flui na musica.

A forma tradicional é abstrata porque o trecho especifico ndo se exaure
nessa, quando é concreto, individual. Por enquanto, resguarda o aspecto técnico
compositivo, a dedugdo do carater burgués da tonalidade ndo registra algum
progresso da observagado reportada a uma comparagao entre as convengdes
harménicas do classicismo e Alan Berg.

As harmonias perfeitas vdo comparado as expressdes ocasionais da lingua,
e ainda mais ao dinheiro da economia. Os momentos atribuidos a esse carater
abstrato podem fazer de cada momento a fungdo da mediagdo, os acordes
perfeitos podem marcar justamente o que é banal e obsoleto e assim compor o

seu carater de falso.



71

O Estilo Tardio

Seu terceiro e ultimo estilo compreende pegas como a Nona Sinfonia,
considerada uma excec¢do, Missa Solemnis opus 123, Variagbes Diabelli, e os
ultimos quartetos, quais sejam: quarteto em mi bemol opus 127, quarteto em Ia
menor opus 132, quarteto em si bemol maior opus130, quarteto em dé sustenido
menor opus 131, quarteto em fa maior opus 135 e a grande fuga opus 133.

A Nona Sinfonia, para Adorno, apesar de ter sido criada no periodo do estilo
tardio do compositor, parece a reconstrugao de sua fase classica, com a excegao
de algumas partes do ultimo movimento e do trio no terceiro movimento. Desse
modo, o primeiro movimento parece ter sido baseado na sonata Apassionata, ao
apresentar uma estrofe como a estrutura na qual o desenvolvimento e a coda se
equilibram. Trata-se, portanto, de uma elaboracdo que ja teria sido abandonada
pelo compositor em seu estilo tardio.

As composicdes de seu terceiro periodo sdo menos expressivas,
enigmaticas, caracteristicas que eram atribuidas a expressdo pessoal, ao seu
humor considerado demoniaco, enfim, em caracteristicas pessoais e psicolégicas.
Entretanto, Adorno entende esse tipo de andlise apenas como um cliché e como
tal ndo poderia discutir a questdo em toda a sua profundidade e abrangéncia,
afinal as composigdes tardias ndo poderiam ser reduzidas a mera justificativa de
expressao e subjetividade pessoal do compositor, quando a grandiosidade desses
ultimos trabalhos reside justamente em seu carater enigmatico.

Adorno, rejeita esse tipo de andlise, afirma a insuficiéncia do tipo de
observacao subjetivista, mas apesar disso reconhece que certamente as
composicdes de Beethoven atuam numa espécie de complexo da subjetividade,
contudo, ndo rompem a forma estabelecida, mas talvez o compositor consiga
produzi-la originariamente.

Sera preciso compreender que o tumulto interior do compositor ndo esta
constantemente associado ao medo da morte ou ao seu humor, como queriam

fazer acreditar as impressdes apressadas e a metodologia subjetivista de analise,
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mas apresentam um carater enigmatico que pode ser notado em suas
composicdes de tom lirico e sereno.

Numa sociedade marcada por conflitos, a subjetividade lirica € atingida pela
opressao. Como discutimos anteriormente a opressao é articulada com o principio
da reificagdo e o fetichismo da mercadoria, solapando a condi¢céo
verdadeiramente humana. Assim, cabe a lirica o protesto a esse panorama cruel,
nesse sentido a reacdo do espirito lirico € uma forma de reacdo contra a
coisifcagédo do mundo.

Através de uma comparagao entre duas composi¢cdes de periodo distintos
Adorno procura evidenciar que apesar das diferengas existe o mesmo grau de
subjetividade, autonomia e espontaneidade. Assim, a sonata Apassionata é
comparada com os Uultimos quartetos, o pensador afirma que na primeira a
densidade, a estrutura € mais fechada e mais harmoniosa do que nos ultimos
quartetos. Uma vez que sdo mantidas as caracteristicas tdo peculiares de
Beethoven nas diferentes composi¢gdes o que faz de seus trabalhos tardios
superiores é 0 seu carater enigmatico.

Uma das questdes inicialmente levantadas nessa discussédo € o papel das
convengdes. Adorno lembra que “o primeiro mandamento de todo procedimento
“subjetivista” € ndo suportar nenhuma convengao e remodelar as inevitaveis com a
impetuosidade da expressao” (Adorno, 1998, p.124). Entretanto, as convencdes
fazem parte das composi¢cdes de Beethoven, especialmente do estilo tardio.

Na fase intermediaria de Beethoven, por exemplo, os ornamentos
tradicionais sao absorvidos dentro de sua dindmica subjetiva com a intencédo de
formar vozes intermediarias latentes, através do ritmo ou através de outro meio
que poderia ser transformado para seguir a sua propria intengdo. Mas no ultimo
Beethoven as formulas convencionais sao inseridas.

Segundo Adorno, em suas composig¢des tardias, por exemplo, na sonata
opus 110, existem varios trinados decorativos e cadéncias, em que as convengdes
sdo em geral visiveis. No caso desta sonata para piano, no primeiro tema, ha um
“simples acompanhamento de semicolcheia que no estilo intermediario dificilmente

seria tolerado” (Adorno, 1998, p.124) No estilo do segundo periodo as convengdes
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geralmente s&o recusadas ou incorporadas num fluxo de desenvolvimento
subjetivo.

No estilo tardio ha uma espécie de renuncia das técnicas que o compositor
utilizava até entdo e que eram tidas como a sua identidade musical para fazer uso
de formulas diferentes até mesmo mais arcaicas e convencionais. As convencgdes
ganham mais importancia assim, por exemplo, a vibragdo, a cadéncia, outros
ornamentos e também o acompanhamento que reforca a tonalidade e a cadéncia
simples.

Todas essas convengdes demonstram a impoténcia do sujeito diante do
carater inexoravel da realidade exterior, uma circunstancia que o sujeito ndo pode
modificar tampouco obscurecer nem mesmo numa criagao artistica.

A impoténcia manifesta-se, portanto, numa convencdo externa, numa
invencao coletiva que nao é sequer reformulada pela fantasia artistica individual,
constitui uma evidéncia de que o sujeito teria abdicado frente a for¢ca superior da
realidade externa e define a si mesmo reconhecendo indiretamente sua prépria
morte. O sujeito apenas pode expressar sua propria existéncia de maneira indireta
através do rosto rigido e inexpressivo da convengdo. As lascas, arruinadas e
abandonadas, as proéprias convengdes transformam-se em expressao.

Por estas razdes as convengdes acabam tendo um papel tdo importante
nesse ultimo estilo de Beethoven. A utilizacdo das convengbdes convertem o0s
arcaismos em veiculos de uma expressao particular que acabam criando um elo
significativo entre o evidente e o enigmatico. As convengdes, ndo afetadas
subjetivamente, sdo frias mas ainda assim causam um grande impacto. Desse
modo, o convencional ganha, no estilo tardio, um significado provocativo.

No uso nu das convengdes € selado um pacto significativo entre o evidente e
0 enigmatico pelos arcaismos que se convertem em veiculos de uma expressao
particular. Representativo desse processo sao as variagdes do ultimo quarteto em
mi bemol opus 127, especialmente o episédio patético de uma marcha trivial num
movimento lento.

Assim, os comecos e finais 6bvios, as coisas irresolutas, os trinados largos,

cadéncias, demonstram a impoténcia de um sujeito tocado alegoricamente pela
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morte. Adorno afirma que a morte ndo esta diretamente representada na
composigcdo, uma vez que € imposta ao individuo e ndo em sua obra ela nao
poderia ser assimilada pelo trabalho artistico como o seu sujeito mas apenas
como algo refratado, como uma alegoria.

Ha uma espécie de tom arcaizante que procede a renuncia do trabalho
tematico, uma suspensao do carater processual da musica, que distancia estas
ultimas composi¢cdes da lei formal das obras sinfénicas. O estilo tardio de
Beethoven se caracteriza pela busca consciente de uma musica na qual o conflito
violento n&o tenha lugar, como pode ser observado nas ultimas trés sonatas que
terminam com variagdes e uma auséncia total de qualquer tensao.

A fuga pode ser dialética, como na sonata opus 106 em si bemol a
Hammerklavier, mas as do quarteto em do sustenido menor e na sonata opus 110
induzem a uma experiéncia diferente da que expressavam os movimentos da
forma sonata quando na conclusdo evitam a tensdo. Mas a fuga apresentava-se
contemplativa e até mesmo voltada para as analises do material primario. A
transfiguragdo de elementos simples € muito importante na consideragdo dos
ultimos quartetos.

As 33 variacdes de Diabelli que foram compostas depois da Missa Solemnis
podem ser compreendidas como a sua ultima grande obra para piano e foram
elaboradas a partir de um tema proposto por um editor, Diabelli, a varios
compositores da época, entre eles Schubert. Mas a idéia era a apresentagcao de
sete variagcdes e Beethoven apresenta 33.

Parecia que o compositor tinha percebido a fecundidade num tema simples e
banal de Diabelli, como se fosse uma possibilidade de sua superagdo. Cada uma
das variagbes apresenta uma viséo particular obedecendo a regras proprias mas
sempre diferentes em hierarquia redistribuidas trinta e trés vezes.

Podem ser caracterizadas como obras e ndo apenas variacdes tendo em
vista a homogeneidade interna de cada uma, o que pode realmente levar a
considera-las como obras que se referem a um mesmo modelo abstrato, anterior a
realidade musical concreta mas que nao prejudica a singularidade da obra.

Entretanto, desse modo pode-se até mesmo contestar o seu carater de variagéao
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uma vez que nao se trata de dar um passo adiante, de progredir com maior
liberdade na transformagdo de um tema dado inicialmente, mas apresenta uma
troca de principio em ordem a algo como uma iluminagdo comum sobre um certo
numero de objetos singulares.

Ao comparar as variagbes de Beethoven com a ldégica barroca,
especificamente com Bach, quando compés as Variagdes Goldberg, percebe-se o
sistema fechado no qual as variagdes se desenvolvem segundo uma lbgica
irreversivel, através da variacdo linear da partitura € permitida a liberagao
progressiva da audacia. Ha uma conclusdo, contendo uma recapitulacéo textual
da aria inicial e a trajetoria tragada se fecha deliberadamente.

O sistema de Variagdes Diabelli € um sistema aberto, no qual o tempo em
que seguem as trinta e trés variagbes aparece virtualmente reversivel, até mesmo
aleatorio, numa concepgao em que o tempo apresenta-se em varias diregées, 0
que pode assemelhar-se a linguagem serial. A forma se define como um campo
de possibilidades como um entrelagcamento de relagbes multiplas, variaveis,
moveis e eventuais.

No estilo tardio de Beethoven a simplicidade aparece como uma forte
caracteristica, entretanto, Adorno afirma que ai surge outra questao referente ao
fato de que esse carater aparece, na verdade, como o signo de alguma outra
coisa. O fenbmeno é refratado de modo que os temas ndo s&o realmente
concretos no sentido de uma representacdo do universal. Diferente do estilo
classico de Beethoven, no qual o compositor teria colocado essa representagao
através da totalidade, uma vez que o individuo € a negatividade entdo, nesse
periodo inicial, seria mediado pelo todo.

Com a predominancia do contraponto todos os temas sao adaptados e
perdem o carater de auto-suficiéncia, mais restritos economizam as notas além da
diminuicdo dos temas e de alguns motivos basicos, por exemplo, na relagao
tematica dos ultimos quartetos de cordas.

O contraponto é uma técnica de escrita musical que consiste na
superposi¢cao das varias vozes que resultam num conjunto harmonioso ao mesmo

tempo em que conserva a sua autonomia melddica. Ha uma metafora que
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identifica o contraponto como uma musica “horizontal” e a harmonia, ao contrario
seria uma musica “vertical”. O contraponto volta a sua atengdo para o
encaminhamento simultdneo das diferentes linhas melddicas enquanto a harmonia
esta restrita a sucessdo, no tempo, da soma das notas emitidas, ao mesmo
instante e por diferentes vozes.

A tentativa de Beethoven é a de reconstruir o cantus firmus' da subjetividade
e o ponto de partida para o estilo tardio esta relacionado a subjetividade e com a
busca em direcdo ao contraponto. Ai acontece a neutralizagao tematica.

Essa tendéncia de Beethoven indica uma reducdo que acontece
freqientemente na representagado de grupos no esquema formal, o que pode ser
representado, segundo Adorno com o opus 101, composi¢do na qual as suas duas
paginas de tom lirico carregam o peso de uma obra maior. Semelhante ao opus 109,
110 e o primeiro movimento do opus 111. A tendéncia oposta a esta permite o
esquema emergir e mais movimentos surgem como no caso do quarteto de cordas
em la menor opus 132 e si bemol maior opus 130.

A importancia de Beethoven esta diretamente relacionada a sua capacidade
de criar e produzir incessantemente novos caracteres, tipos e categorias na
musica. A forma nao é reificada, e a sua imaginagao nao é colocada de uma forma
imediata, como uma inspiragdo musical que € diretamente colocada na musica.
Mas a sua imaginacao € transformada em conceitos por isso se ele repete os
caracteres o faz com a finalidade de cristalizar as suas idéias puramente
platbnicas. Adorno cita como exemplo a sonata para piano em si bemol maior
opus 22 que prefigura a sonata opus 53 “Waldstein”.

Essas novas categorias estdo ligadas ao mais profundo nivel de conteudo
musical que é consequéncia do pensamento musical de Beethoven, aqui esta o
verdadeiro elemento humano ndo arraigado em costumes mas sim no
genuinamente dialético. Essa habilidade é extremamente importante para o
compositor que bem diferente de tratar-se de uma caracteristica irresponsavel ou

um resultado acidental, o que esta envolvido € um trabalho intenso, que p&de

" O cantus firmus ¢ uma melodia, geralmente oriunda da liturgia, expressa em valores longos, que serve de
coluna vertebral para um desenvolvimento polifonico. (Massim, 1997:66)
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inclusive ser observado nas partituras originais de suas composi¢des que estavam
repletas de corregdes.

Um dessas expressdes que estdo presentes em seu periodo tardio é a
fratura. Esta é utilizada por Beethoven em suas composi¢cdes tardias com a
intencdo de expressar que a substancialidade do universal representa alienagéo,
violéncia e privagdo. Aqui Adorno estabelece uma comparagdo com Hegel ao
afirmar que para o segundo o universal €& substancial enquanto que para
Beethoven a universalidade representa todos esses problemas colocados
anteriormente. Portanto, o compositor apresenta como caracteristicas a fratura e o
inorganico enquanto que o pensador torna-se ideoldgico.

Na fase classica de Beethoven, o elemento individual era insignificante mas
na medida em que submetido a totalidade obtinha uma impressao de importancia,
e nesse periodo, especialmente na segunda fase, a aparéncia era uma categoria
decisiva. Mas a insignificancia do elemento individual acaba emergindo, tornando-
se o acidental, fortuito, portador do universal. Passa a fazer parte do estilo tardio a
autoconsciéncia da insignificancia do individual.

Em seu estilo tardio Beethoven substitui a lei formal de suas composicoes e
em lugar da sintese coloca a impossibilidade de reconciliagdo, de elaborar um
conteudo com harmonia e totalidade estética. Como arte auténtica, a musica de
Beethoven deveria exprimir a verdadeira condicdo do sujeito em sociedade, assim
como expressar as dicotomias irreconciliaveis.

A realidade social deve estar incorporada na arte auténtica que ndo deve
servir para agradar um publico ou a sociedade mas tornar-se autbnoma na medida
em que exprimi os interesses conflitantes entre a sociedade e o individuo.

A arte auténtica procura manter a liberdade individual, mas manté-la
desvinculada dos aspectos sociais pode reduzir o individuo a uma existéncia
acidental isolada de qualquer universalidade. Ao perder a sua conexao com a
sociedade o sujeito torna-se isolado e demonstra uma dificuldade para garantir a
sua liberdade individual. Na arte auténtica, cujo objetivo é preservar a liberdade, o
individuo requer a confirmagdo de sua existéncia livre no mundo exterior para

quebrar o seu isolamento através da realidade objetiva.
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Contudo, a relagdo entre o sujeito e o objeto s&o irreconciliaveis, de modo
que o sujeito presente na musica abandona o seu lugar para o a produgdo de
caracteres formais. A liberdade subjetiva e a forma objetiva sdao contraditérias,
mas na musica, para expandir o carater formal, o sujeito deve reconhecer a sua
propria dependéncia implicita da objetividade.

Diante da tentativa da separagao entre o subjetivo e o objeto, portanto, sem
qualquer contato direito com a objetividade, o sujeito ndo poderia expressar-se
através das formas objetivas e consequentemente teria que retirar a sua presenca
fisica da musica. Desse modo, no segundo periodo de Beethoven o sujeito ainda
saia do mundo do objeto, entretanto, agora, nem deriva do objetivo e nem volta a
reconciliar-se com ele. Consequentemente o sujeito musical ndo pode mais
assegurar a sua propria sobrevivéncia objetiva.

No terceiro periodo de Beethoven, o sujeito raramente mostra-se
diretamente. O que n&o significa que o sujeito desaparega completamente mas é
através da sua negacgao que mantém a sua identidade.

A unidade do objetivo e subjetivo muito bem expressas na formas
arredondadas, por exemplo nas sinfonias do segundo periodo, no qual a totalidade
emerge do movimento do particular foi o que determinou, neste periodo, a sua
autenticidade. Entretanto, no terceiro estilo, as aspiragdes classicistas sao
colocadas em duvida e a percepgao de que a reconciliagdo forgosa, daquilo que
ndo era harmonioso na realidade, torna-se inevitavel. Ai estad a rebelido de
Beethoven contra o espirito burgués do qual a sua propria obra € a maior
manifestacao.

A critica do modo classico anterior esta presente nos elementos formais de
seu terceiro estilo, no debilitado tratamento harménico, na intensa polarizagao
entre o0 monddico e o polifénico e a forte fragmentagédo. Portanto, colocam em
duvida este modelo, o classicismo burgués, e suas formas, tais como: as nogdes
de harmonia, o desenvolvimento tematico, a unicidade e totalidade da obra, que a
partir desse momento sao encaradas como alheias a realidade do mundo.

Podemos sistematizar a importancia do estilo tardio de Beethoven

inicialmente com a aparicdo de uma nova problematica referente a sintese
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prefigurada que se mostra impossivel, atrelada a questao da liberdade, a for¢a do
destino, a heteronomia do sujeito, sua dependéncia de uma autoridade
historicamente imposta.

O problema do ultimo Beethoven é, portanto, escapar da totalidade sem cair
no empirismo, na contingéncia ou na psicologia. Beethoven o faz da melhor
maneira possivel ao nao deixar essa fase caracterizar-se com a objetividade e de
um estilo polifbnico nem com a subjetividade expressiva, a relagdo que o
compositor estabelece entre o sujeito e objeto no terceiro periodo é a unica
congruente com a estrutura exterior. Uma vez que esta ndo permite a sintese, o
estilo musical unicamente pode acompanhar o sujeito e o objeto insistindo na
mutua exclusao de suas respectivas presencgas fisicas, estancadas em algumas
antinomias irreconciliaveis.

A questao é reestruturar a relagéo entre sujeito e objeto demonstrando a sua
irreconciliabilidade e que resulta em um paradoxo, qual seja, para ser auténtica a
musica deve refletir sua inautenticidade. Entéo, o sujeito devera abandonar o seu
lugar e render-se as caracteristicas normais da realidade objetiva. Se a liberdade
subjetiva e a forma objetiva sao principios antiéticos, contraditorios, ao
incrementar explicitamente o carater formal da musica, o sujeito reconhece sua
prépria dependéncia de uma fonte estanha de autoridade sem ir mais além do
processo autdbnomo da construgdo musical.

Para se proteger do contato com a objetividade, o sujeito precisa abandonar
o lugar reservado para a expressao direta da fantasia subjetiva em formas
objetivas. Entao, para satisfazer o seu desejo de corroboragao objetiva, o sujeito
pude usar técnicas musicais adequadas para criar estruturas hostis a uma
expressao da liberdade subijetiva.

Isso nao significa, entretanto, que o sujeito desaparece mas a sua auséncia
na configuragdo musical constitui um componente integral desta configuracido uma
vez que o sujeito exercita a sua autonomia criando configuragdes que
reconhecessem sua iniludivel heteronomia. Mas para alcangar a sua autenticidade
no mundo moderno a arte precisa de um lado rejeitar a sociedade contemporanea

e de outro apropriar-se dela mediante sua expresséo.
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Ao realizar essa tarefa Beethoven parece fazer um movimento que deixa o
ser livre, fragmentado, ao mesmo tempo em que testemunha o inquietante
esgotamento que transborda da totalidade do desenvolvimento da sonata.

O procedimento expressivo do fracasso, da sintese harménica, sdo austeros
e afastam da obra de arte o mero gostar contra o decorativo. Nesse momento,
talvez melhor expresso através da introducédo de seu ultimo quarteto opus 135,
desprovido de retérica Beethoven parece despir-se da condugao trabalhosa e
conduz com empenho para levar as coisas até a plenitude de sua concluséo.

Adorno afirma que no ultimo Beethoven os nexos linguisticos da obra de arte
nao sao sintetizados completamente e em seu lugar s&o utilizadas os cortes e o
fragmento. Nos ultimos quartetos isso pode ser observado através dos motivos
justapostos, que podem ser comparados a aforismos e complexos polifénicos, a
separacao entre ambos sera o conteudo estético da impossibilidade da harmonia
estética e o fracasso supremo se converte na medida do éxito. A quebra
demonstrada neste estilo demonstra que a substancialidade do geral € a violéncia
e que o individual ndo é positivamente superado e reconhecido na totalidade.

A analise da producdo madura de Beethoven comeca a manifestar um
processo que culminaria em Schoenberg e que cifra a ruptura entre a liberdade
subjetiva e a realidade objetiva. A diferenga que o material adota nessa fase, de
descontinuidade entre o segundo e o terceiro periodo da obra de Beethoven
situado no século XX, cumpre a mesma fungao do sistema tonal das ultimas obras
de Schoenberg: uma espécie de estremecimento compulsivo que produzem as
convengbes frias, a expressao simples e austera que deixa ser a eloquente
auséncia de um sujeito anteriormente eloquente.

O que une Schoenberg e Beethoven, num processo que tem inicio com o
segundo mas é plenamente desenvolvimento no primeiro, € a recusa de manter a
aparéncia conciliadora. Beethoven o faz a partir do seu terceiro periodo e chega a
afirmar que a subordinagéo a universalidade conciliadora é o principio mais intimo
da aparéncia musical, assim desmente a pretensdo de conciliacdo entre o

universal e o particular.
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Além da impossibilidade de reconciliagdo, os compositores convivem com a
tensdo existente entre o impulso da expressédo e a necessidade de construcéo,
aproximagdes que sao realizadas de maneiras diferentes nos dois compositores
seguindo os seus respectivos graus de autoconsciéncia.

Schoenberg conseguiu unir a restrigdo imposta pelo material e a
espontaneidade ao compor livremente em relacdo as formas tradicionais da
expressdao musical, de modo que modificou a fungdo da expressdo musical ao
abandonar os ornamentos na musica e manifestar os movimentos do inconsciente.
Evidenciando o movimento dialético do material que ao mesmo tempo em que faz

restricbes necessita de espontaneidade e liberdade.
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Beethoven traz a tona uma nova problematicidade ao colocar em duvida a
liberdade e questionar a sua real possibilidade de existéncia. A reconciliagdo entre
os opostos, a autoridade historicamente imposta, a heteronomia do sujeito s&o
questdes que se tornam simplesmente insuportaveis no estilo tardio.

O carater de fragmentagao, caracteristico do ultimo periodo do compositor,
demonstra a criagdo de um estilo genuinamente dialético, no qual o compositor
reconhece a ruptura entre o individuo e a sociedade, sujeito e objeto. Desse
modo, compreende a verdadeira forca da condi¢ao do sujeito dominado que tem a
sua real expressao subjetiva desconsiderada e minada por uma logica que
coisifica e o desfaz de suas caracteristicas mais humanas. A expressdo do
humano em Beethoven o aproxima de Schoenberg, de sua expressao original que
esta preocupada com a verdadeira condicdo humana, especialmente no que se
refere ao individuo e a subjetividade.

Subotinik salienta a importancia atribuida por Adonor ao humanismo burgués
ocidental, no qual tanto Beethoven quanto Schoenberg sdo analisados e
compreendidos como realizadores de grande momentos criticos na musica. Trata-
se de um movimento “ entendido como a exposi¢cdo na historia de tais criagdes
essencialmente burguesas como a razao, esclarecimento (dominio e natureza),
progresso, dialética e a mais importante liberdade individual”. (SUBOTNIK, 288)

Essa importancia delegada a era buguesa pode até mesmo ser entendida
como uma nostalgia de Adorno que tende a atribuir ao passado liberal todo o valor
contraditério da sociedade industrial moderna avangada. Mas esse sentimento
talvez nostalgico ndo esta relacionado com a vontade de recuperagdo de uma
época mas a perda do elemento humano e nas consequéncias que esse reverso
trouxe para a musica.

O reconhecimento de que os valores apregoados pelo humanisno burgués
sao irrealizaveis vai aparecendo nas composi¢coes de Beethoven com o tempo, até
alcangar o seu momento tardio quando o compositor ja reconhece a

impossibilidade de reconciliagdo. Entendendo que os interesses individuais n&o
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coincidem com a sua condi¢do na sociedade, o compositor passa a questionar a
liberdade individual como uma possibilidade real.

Esse processo iniciado com Beethoven alcanga seu apogeu com
Schoenberg, cujas composi¢cdes representam os Ultimos estagios dessa
separacgao entre a liberdade subjetiva e a realidade objetiva. Portanto, o que esta
implicito no estilo tardio de Beethoven e que, definitivamente, o liga as
composigdes de Schoenberg € a dissolugado dos valores burgueses.

A aproximagao com essa era burguesa pode ser observada na forma sonata,
tdo presente nas composi¢cdes de Beethoven, e na analogia estabelecida entre
esta e a propria sociedade burguesa.

Mas se esta analogia € aceita, o carater de conciliacdo entre os contrastes
estabelecido na recapitulagcdo da forma sonata constituiu-se como o equivalente
da era burguesa. Seria estabelecido um confronto com a teoria marxista, em vez
da burguesia ha o proletariado e seu irredutivel contraste dialético. Assim o
primeiro complexo tedrico supdes uma qualificagao ideoldgica, de mascaramento
da realidade e verdade.

De modo que, a retomada da forma sonata representaria a suspensao do
elemento dindmico, a conciliagdo dos contrastes e consequentemente ao
mascaramento da realidade, e portanto, da verdade. Ora, essa constatagao
através do aprofundamento na histéria da recapitulagédo certamente gera uma
contradigdo.

Contudo, a mudancga de perspectiva pode esclarecer essa questao, de modo
que a reflexdo baseada apenas na evolugao de uma linguagem incorre ao erro de
apenas tracar o historico do desenvolvimento desta distanciando-se da discusséao
dialética exigida por Adorno. Desse modo, a analogia de Beethoven e a historia
burguesa adquirem uma nova dialética.

Considerar a recapitulagdo como um residual ideolégico, como o gesto
mecanico superado em Beethoven, significa assumir uma posigdo dialética no
confronto da histdria: a histéria da burguesia ndo é separada abstratamente numa
parte inicial contém ja o germe daquele final, quando, no sentido dialético, a parte

final sera a verdade daquela inicial.
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Paralelamente, para sustentar a recapitulagdo de Beethoven enquanto
residuo autoritario constitui-se na verdade da forma sonata, ao permitir atribuir a
musica do compositor o estatuto de consciéncia filosoéfica.

Em outras palavras, para Adorno, a musica de Beethoven constitui uma
espécie de prefiguracédo (e ao mesmo tempo consciéncia critica) da tendéncia de
restauragao da burguesia que tera seu representante ideoldgico em Wagner.

A argumentacgdo do filésofo resulta contraditoria apenas se lida segundo o
parametro da historiografia. Para Adorno, Beethoven traz a luz o elemento
irreconciliavel entre o sujeito e a sociedade e o faz ainda em formas arcaicas, tal
como a forma sonata. Esse fendmeno que tem inicio com Beethoven alcanga seu
auge em Schoenberg e indica, na verdade, que a obra moderna é aquela capaz

de confrontar materiais arcaicos a fim de revelar o seu estranhamento.
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