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Schoenberg pensador da Forma: miisica e filosofia

Duas primeiras razoes incitam fazer de Schoenberg um teérico da Forma. Uma
— musical — nao se discute, porque ele é efetivamente o autor de um Tratado de
harmonia e de diferentes outros escritos de pedagogia musical, como Problemas
do ensino de arte (1911), ou de questdes sobre método de composicao, notada-
mente Fundamentals of Musical Composition Composition (péstumo, 1967). A
outra estd mais articulada a filosofia e & sua vontade de atribuir a miisica uma
intencdo de verdade. Sua posigao é notavel em relagio a isso, porque ele nao se
pretendia um especialista em estética musical e desdenhava os “fazedores” de
teorias estéticas, com suas “pretensas leis artisticas”. Sua obra teérica também
tem origem na histéria das teorias estéticas de filosofos que defendem concep-
¢oes de belo. Num sentido, suas ambigaes de “pensador da muisica” — qualidade
que ele reivindicava com insisténcia — eram mais altas. Seu objetivo era menos
o de atingir a beleza do que a verdade. Uma verdade que, a seus olhos, a musica
deveria atingir e servir, mas também uma verdade que se enderegasse da mesma
maneira ao filésofo.
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Schoenberg the thinker of the form: music and philosophy
There are good reasons to refer to Schoenberg as a thinker of the form. If musi-
cal reasons abound, since he is the author of a musical pedagogy as well as of
a musical method, philosophical reasons are no less important since the com-
poser aimed at establishing music as a form of conceiving truth.
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Duas primeiras razoes incitam fazer de Schoenberg um tedrico
da Forma'. Uma — musical — ndo se discute, porque ele é efetivamen-
te 0 autor de um Tratado de harmonia (Schoenberg 26) e de diferen-
tes outros escritos de pedagogia musical, como Problemas do ensino
de miisica (1911), ou de questdes sobre método de composi¢ao, no-
tadamente Fundamentals of Musical Composition (Schoenberg 22).
A outra estd mais articulada a filosofia e a sua vontade de atribuir
a musica uma intencio de verdade. Sua posicao em relagao a isso
é notével, porque ele ndo se pretendia um especialista em estética
musical e desdenhava os “fazedores” de teorias estéticas, com suas
“pretensas leis artisticas”. Sua obra tedrica também tem origem na
histéria das teorias estéticas de fil6sofos que defendem concepgdes
de belo. Em um sentido, suas ambi¢oes de “pensador da musica”
— qualidade que reivindicava com insisténcia — eram mais altas. Seu
objetivo era menos o de atingir a beleza que a verdade. Uma verdade
que, a seus olhos, a musica deveria atingir e servir, mas também uma
verdade que se enderecasse da mesma maneira ao filésofo. Scho-
enberg se dizia “pesquisador” e compreendia bem o pronunciar-se
sobre o verdadeiro e o falso na musica. Ndo é surpreendente, entao,
que o filésofo Theodor Adorno, antigo aluno da Escola de Viena de
Schoenberg, o tenha assim compreendido: “a arte visa a verdade”
(Adorno 4), mesmo se ele entendesse isso contrariamente a Schoen-
berg, num sentido ndo conceitual. Aprofundemos essa segunda ra-
zao. Na medida de em que teve como exemplo Wagner interpretado

I Agradego aqui a meu amigo e colega compositor Horacio Vaggione, pela leitura paciente
e perspicaz deste texto.
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por Nietzsche, a filosofia do compositor se mede a partir daquilo que
a obra composta, assim como os escritos, contém de filoséfico, que o
filésofo pode entender, retomar ou criticar.

A vontade de verdade em miisica

A vontade de verdade em musica é certamente o que faz de
Schoenberg um compositor-filésofo de um novo género. J-T. Desanti
desenvolveu a idéia de que existe, de Euclides a Husserl, uma tradicao
sintdxica da démarche da verdade, que leva o fil6sofo a interiorizar o
ideal dedutivo da exatiddo matemética. Para um Frege, que tem seu
lugar nessa tradigdo, a qual ele renovou a partir de uma concep¢io
de inferéncia sem precedentes, a ordem da deducio ¢ preeminente,
mas essa preeminéncia vale somente para a légica pura, purificada de
todo elemento intuitivo. Poderfamos nos arriscar a dizer que, assim
como Frege® o fez na légica, distante da linguagem natural e de sua
gramadtica, Schoenberg pensou o formal na musica longe das repre-
sentagoes que passavam por naturais, e exigiu desta que interiorizasse
da mesma maneira o eidos formal da sintaxe do sonoro.

Segundo Schoenberg, que empresta ao 16gico esse ideal sintixico
do verdadeiro, a musica pensa, na mesma medida em que por ela e
nela se articulam leis do verdadeiro, segundo uma certa gramdtica. Do
objetivismo dessas leis a pretensao filoséfica da forma hd somente um
passo —um passo que atravessou a légica da composicao.

Schoenberg introduz, por uma espécie de golpe de estado, a musica
no reino do conhecimento, concedendo uma importancia essencial
a linguagem, e isso nos mesmos anos em que a filosofia da “guinada
lingtiistica” toma impulso. Muito antes de toda reavaliagio episte-

? Que, em outro lugar, pensava que “as imagens e trechos de miisica ndo sao apropriados
para exprimir o pensamento” (Frege 9, p. 149).
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molégica da arte como linguagem, feita pelos herdeiros do método
analitico no pés-guerra — com Nelson Goodman® a frente —, é com
Schoenberg que a musica d4 a demonstragio de sua capacidade “l6gi-
ca”, Compreendemos, assim, que a obra de Schoenberg tenha servido
de contra-apoio para que Adorno pudesse fazer passar pelo crivo de
sua dialética a integragdo do formal na gramatica da nova musica
— interpretagdo critica que, sabemos, Schoenberg nao aplaudiu.

H4 ainda uma terceira razio, que é um coroldrio da precedente e
que nos faz penetrar no coragio da conceptualidade musical, compa-
rada 2 filosofia da mesma época. Vinculando-se a verdade, a musica
entra imediatamente no reino das Idéias, mas das Idéias que desco-
brem para o musico um certo universo, um universo de possibilida-
des formais. Trata-se daquilo que Schoenberg chamava de as “Idéias
musicais”, Certamente, nao se trata das idéias de Platao, de esséncias
separadas e transcendentes. Além do mais, é preciso sempre associar as
idéias ditas musicais, se podemos assim dizer, uma dimensao constru-
tivo-conceitual, o que nao seréd preservado por Adorno.

Aos olhos de Schoenberg, essa conceptualidade da muisica nao
diz respeito apenas ao discurso que se faz a propésito dela. Ela in-
filtra a obra, como o prova essa provocante declaragao do préprio
Schoenberg em sua conferéncia de Breslau (1928) sobre sua 6pe-
ra Die Gliicklische Hand': “Fazemos musica com conceitos”. “Com
conceitos” nio quer dizer, evidentemente, “as palavras de um tex-

»5

to”. O escrito de Schoenberg intitulado “Relagao com o texto™,

Do qual, com efeito, podemos dizer, em concordincia com Geoffroy Hellmann (cf.
sua introdugao a Goodman 11), que seu interesse pelos “qualia”, em The Structure of
Appearence, anuncia o deslocamento da epistemologia do filésofo, leitor de Carnap, em
direcdo a arte.

4 Primeria publicagio em Schoenberg 23, p. 84.

5 Texto no qual Schoenberg cita Schopenhauer, publicado no Almanach der Blaue Reiter de
W. Kandinski e Fr. Marc, em 1912 (Schoenberg 27). Verificar a andlise desse escrito em
um capitulo de mesmo titulo (Carl Dahlhaus 7).
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schopenhaueriano de espirito, mostra a que ponto, para melhor ser-
vir a “musica pura e absoluta”, ja que ela “representa a esséncia mais
secreta do mundo” — dizia Schopenhauer, citado nesse trecho por
Schoenberg —, era preciso colocar em questdo o primado seméntico
do texto, para que a conceptualidade interna da musica viesse a luz,
sem dever mais nada as palavras.

Esse motivo, aparentemente proximo da idéia de uma “miusica
escrita interiormente”, ja havia marcado os espiritos gracas a obra
do historiador da arte Eduard Hanslick (1825-1904), cuja impor-
tante influéncia contribuiu para desestabilizar a idéia cldssica de
critérios emocionais, a qual ele opunha uma teoria formal da musi-
ca como “formas sonoras animadas” (tinend bewegte Formen). Cer-
tamente essa visao ataca a divisao que Deleuze traca entre filosofia
(que pensa por conceitos) e arte (que cria afetos com as sensagoes)
(Deleuze e Guattari 8). Porém, em se tratando da “felicidade dos
dedos”, que é o sentido da 6pera de 1912, os “conceitos”, estando
nas “extremidades de nossas maos que exprimem nossas vontades”,
sdo antes de tudo os meios que oferecem a maior seguranca para se
saber a verdade da musica. Guardadas todas as proporgdes, Frege,
que utilizava igualmente a imagem do agarrar quase manual, inse-
rida no sentido aleméo de Begriff, ndo esperava outra coisa de sua
“escritura conceitual”.

Falando da Idéia musical, Schoenberg usa e abusa da palavra
“Idéia”. A expressao é combinatéria. Constituindo exatamente “o
essencial em arte”, ela é em primeiro lugar o sindnimo de forma, nao
a forma oposta ao contetido, mas o que — exprimivel em termos de
fungéo e relagoes — se deixa “construir”, no sentido em que adquire
na época: uma arquitetura de simbolos. Essa concepcio, conforme a
revolugdo da linguagem das ciéncias fisicas nesse primeiro quarto de
século, prevalecerd especialmente no ensino das artes aplicadas em
Viena. Por exemplo, o arquiteto Oscar Strnad, em seu ensinamento
do estudo geral das formas, a0 mostrar uma cadeira nouveau style
aos seus estudantes, declarou que “partindo do objetivo chegamos
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a forma pela construgao” (cit. por O. Novotny). A forma, encon-
trando-se concretizada materialmente na obra, revela de facto sua
constructibilidade.

Encontramos a mesma concep¢do no primeiro Wittgenstein,
que também faz da idéia musical (Musikalische Gedanke Tractatus,
4.014) um analogon estrutural da possibilidade formal do sentido.
Da mesma maneira, a proposicao do Tractatus segundo a qual pode-
mos antecipar somente o que se deixa construir se ap6ia nessa nogao
de forma. Nas mesmas passagens, Wittgenstein exprime, como um
artista, o cuidado de determinar “o que torna possivel a invengao
(erfinden) de formas” Para ele, isso ¢ precisamente a “légica’.

A inteligibilidade da Forma: um combate vienense

Um pouco como falamos do linguistic turn (R. Rorty)°, Schoenberg
também se reconheceu alinhado, desde 1923, a bandeira da “nova
musica” (ver Schoenberg 24, p. 99). Assim, quando o Manifesto do
Circulo de Viena declarou, em 1929, que o movimento do empirismo
16gico estava em consondncia com o espirito reinante a favor de uma
concepcio “moderna” das formas da linguagem, € preciso incluir
aqui as correntes artisticas, o que se chamava na época “o movimento
moderno na arte”. De maneira contraria a idéia que fazem os intér-
pretes um tanto apressados, em razdo da falta de informagdes, o que
se chamou um pouco inoportunamente de “positivismo l6gico” néo
estava fechado 2 arte. Muito ao contrdrio: esse fechamento explica-se
mais pelo fato de o filésofo cientifico, posterior a esse movimento,

¢ Expressio devida a Schlick. Designa a guinada a partir da qual a “nova légica” de Frege e
Russel (por oposicio a logica aristotélica) entrou na filosofia, a titulo de métado formal
de andlise da linguagem das teorias, mas também, eventualmente, da linguagem ordindria,
Para saber mais, é preciso ler o volume Rorty 20. A expressio tem a rubrica de uma confe-
réncia de Schlick sobre “o futuro da filosofia” (primeira publicagio em 1932).
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ter endurecido o programa original. Animado por um novo zelo, ele
acreditou ser melhor militar em favor de uma linguagem do conheci-
mento purificada e defender a idéia de que a arte, supostamente mais
afetiva do que racional, devia ser ejetada da filosofia compreendida em
sentido rigoroso. Nao apenas isso é pouco verdadeiro quanto pouco
possivel a respeito da arte contemporanea, em particular em relagio
a musica e algumas artes construtivas, pois corresponde a esquecer a
pretensao a racionalidade de alguns artistas da época vienense que,
como Schoenberg em particular, estavam convencidos de que a tarefa
composicional tinha alguma coisa de analitico.

Ser filésofo nesses anos do inicio do século XX, sobretudo em
Viena, era tudo menos ser um especialista. Tanto mais se justifica,
pois, uma comparagdo minuciosa entre os registros. Reivindicando
um largo movimento a favor da “construgio racional” em oposicio
a visao tradicional do mundo, o filésofo da época se via caminhar
ao lado de representantes de outros dominios. A partir do preficio
a primeira edi¢ao de seu Tratado, de 1911, Schoenberg di o tom.
Integrante de um “movimento que engendra a cultura”, Schoenberg
anuncia que ja contribui na mesma medida que o filésofo, 0 arquite-
to, e 0 aspecto cientifico é afirmar a consciéncia que o musico tinha
de participar, com sua conceptualidade prépria, na “simbolizagio do
real” (Reichenbach). A musica, de fato, preenchia essa tarefa “simbé-
lica” com o que Goodman chamou muito mais tarde — em termos
que se aplicam melhor a linguagem schoenbergiana desse inicio do
altimo século do que a quaisquer outras que se escolham em épocas
ulteriores, em particular contemporineas — de “versées-mundo” (e
nao do mundo), sistemas notacionais tdo rigorosamente regulados
que se diferenciam apenas por graus daqueles das ciéncias exatas e
da natureza. A musica ¢ o reino da Begriffschrift ou ideografia musi-
cal, no qual o conceito é um constructo para o objeto sonoro.

Ernst Mach comparou um conceito a uma nota sobre uma linha;
nao poderfamos considerar, ao contrdrio, que a partitura musical se-
ria um tipo de sistema notacional de conceitos de uma espécie um
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pouco menos estrita que uma linguagem formal em sentido préprio?
Compreendemos que isso ndo significa, de maneira alguma, fazer da
musica uma linguagem. Um simbolo ocupa o lugar de um conceito,
e nao de uma palavra da linguagem natural. O principio da econo-
mia de Mach estipulou claramente essa distingao antes que a l6gica
simbélica aparecesse na filosofia. Sua definigao de conceitos ¢ notével:
eles nao sao palavras, mas signos abstratos para “impulsionar alguma
atividade exatamente determinada, freqiientemente complexa, critica,
comparativa e construtiva’, enfim, “dire¢oes para construir”,

Um detalhe da correspondéncia de Wittgenstein com Paul En-
gelmann (Carta de 2 de setembro de 1919, Wittgenstein 35) mostra
como era a percepgio que se tinha do misico Schoenberg. Trata-se
do projeto, em 1919, de uma “Oficina de arte™ da qual as “Linhas di-
retrizes” deveriam constituir o objeto de um livro redigido por Karl
Kraus, Adolf Loos (que teria sido o editor) e Schoenberg. Na carta
se faz referéncia ao tom zombeteiro que ele simulava diante de toda
iniciativa que apresentasse a seus olhos um cardter social anuncia-
do de modo enfatico e grandilogiiente. Alguns textos do arquiteto
A. Loos, que podemos ler em Paroles dans le vide (Loos 17), teste-
munham o espirito que animava esses artistas: otimismo quanto ao
futuro, antigermanismo freqiientemente associado a critica do orna-
mento, esperanga progressista (que nao exclufa uma reavaliacao da
tradi¢ao) e perspectiva de construgdo exaltando os valores da razao
no espirito das “Luzes sociais’, tragos caracteristicos de uma atitude
partilhada pelo conjunto dos intelectuais nesses anos de transigao
socialdemocrata.

Para um “pensador da forma” como Schoenberg, isso significava
participar do esforgo de repensar criticamente, a partir de seu domi-
nio particular, a vocagao da cultura e a articulagao da ciéncia com o

7 Richtlinien fiir ein Kunstamt deveria ser o titulo dessa obra coletiva. O programa anun-
ciado nio rendeu frutos. Remeto o leitor ao texto (Soulez 32) onde trato dessas questoes
com mais detalhes.
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social — o que poderia ir do habitat a ciéncia fisica, passando pela te-
orizagao musical. Como Karl Kraus, com quem partilhava o rigor do
intelectual critico engajado contra os comprometimentos que hoje
chamarfamos de mididticos, ele passava as pretensdes e declaragoes
estéticas intempestivas de sua época pelo crivo de seu julgamento
ético na musica. A esse respeito (isto é, que o “ouvido” de Kraus
tenha marcado Schoenberg tanto quanto Wittgenstein), nao h4 do
que duvidar. Eles pertenciam a essa familia de pensadores “ascéticos”
preconizando uma ética da escrita inimiga da ret6rica (ver Rider 19,
p. 139). Um escrito da Minima Moralia de Adorno (2), a propésito
da cultura como mentira, nos permitiria mesmo pensar que alguma
coisa da critica krausiana dessa cultura foi transmitida a Adorno.
Outro detalhe, retirado do Didrio de Berlim de 9 de fevereiro de
1912 (Schoenberg 24), confirma esse engajamento social no “moder-
no” que nao necessariamente se deu para que Schoenberg agradasse
a si proprio. Schoenberg se ofusca com isto que Loos primeiramente
viu nele apenas como “um representante da modernidade”, digno de
sua revista A focha, de Karl Kraus, quer dizer, nada além do que uma
dimensdo social. Mesmo se o contexto da época permite compreendé-
lo, como o convite para se aliar a0 “moderno”, Schoenberg reagia um
pouco como Wittgenstein, que de maneira ainda mais reativa recusava
completamente ser “moderno’, resistindo a imagem que esse movi-
mento tendia a fazer sobre si mesmo a partir de sua prépria obra®,
Nos dois casos, entretanto, observamos esse paradoxo interessan-
te, segundo o qual o movimento foi mais forte que suas resisténcias.
Essa forca é a de um modelo dominante que prevaleceu durante
todo um perfodo da histéria intelectual de Viena. Que esse trago so-
cial e histérico do paradigma formal do “moderno” tenha dominado

#0O antimodernismo de Wittgenstein é perceptivel em algumas anotagdes de 1931 que de-
viam servir de preficio as Observagaes filosdficas. Ele é, entretanto, o arquiteto “moderno”
do paldcio de Margarete Stonborough, no qual a influéncia de A. Loos, transmitida a Paul
Engelmenn, seu aluno, se observa claramente na arquitetura exterior da construcio.
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tanto na musica quanto na filosofia é algo que se mostra no legado
semantico de expressoes que circularam de um dominio a outro. Isso
¢ bastante visivel na critica adorniana, que se prende em particular a
“nova fatualidade”, reivindicada tanto de um lado quanto do outro,
mas também em outros dominios.

Com efeito, convém lembrar a ambivaléncia do parti-pris filoséfico
dessa “nova fatualidade”, que colocava igualmente em destaque os ar-
tistas da Bauhaus-Dessau, com os quais alids alguns membros do Cir-
culo de Viena mantiveram relagdes de intercimbio’. Palavra de ordem
da “corrente moderna na arte”, como entéo era geralmente chamada,
esse partido, que acreditar-se-ia unénime, ndo fazia de seus mais ilus-
tres “representantes” os seus melhores defensores. E o que testemu-
nha, por exemplo, uma alusdo relativamente amarga de Schoenberg
(cf. Schoenberg 25) a essas “formas efémeras de arte”, que segundo ele
assim se assumiam de maneira arrogante, entre 1922 e 1930.

Uma obra como a épera dodecafénica De hoje para amanha (1928-
29) mostra, de fato, por um tipo de reviravolta parédica, como a
etiqueta de “moderno” veio estigmatizar, apenas por sua féormula,
um motivo de brincadeira. Em relagdo a isso, ler o escrito de Adorno
sobre a “musica e a nova musica’, de 1960, ap6s sua famosa obra
intitulada Filosofia da nova musica, ¢ mais do que esclarecedor. Nessa
época, a expressao “nova” relacionada a Viena ¢é transformada em
cliché, ainda que uma musica outra (“informal”) se anuncie.

Em termos mais especificamente musicais, o modernismo de
Schoenberg é identificado como a passagem da tonalidade a atonali-
dade. No entanto, Schoenberg se defendeu de ser o representante da
atonalidade como se, do contrério, se tratasse da tonalidade e de uma
técnica exclusiva para trabalhar liviemente os doze sons. A obje¢ao
que lhe faz Bartok, em 1920, Schoenberg a faz a si préprio desde
o Tratado de harmonia, que Bartok, no entanto, cita. Isso sem con-

% Essas relacdes ocasionaram idas e vindas entre Dessau, na Alemanha, e Viena, no inicio
dos anos 1930. Eis aqui um fato histérico que, hoje, poucos intérpretes ou historiadores
apreciam em sua justa medida.
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tar o fato de que certos efeitos de atonalidade, observa este tltimo,
podem se ouvir na misica pés-beethoveniana, em Richard Strauss
e Debussy. O compositor hiingaro pretende sublinhar que seu mé-
todo notacional, fundado sobre o sistema de escala diaténica, nio é
feito para a escrita da muisica atonal, e que o que ainda estd para ser
descoberto é uma notagao adequada, com simbolos uniformes para
os doze meio-tons de igual valor. Néo se trata de pensar um sistema
artificialmente construido, muito distante da natureza, que levaria
a modificar o teclado para fazer o instrumento e a voz se curvarem
as alteragoes criadas pelas manipulacoes de efeitos harménicos,
nas quais as possibilidades seriam um desafio a perceptibilidade de
sons segundo suas alturas (ver Bartok 5). No entanto, escreve ainda
Bartok, resta a fecundidade futura de uma divisao mais fina dos in-
tervalos num sentido atonal.

O que transparece nessas observagoes criticas € que, mais freqiien-
temente associada a construcao artificial de um formalismo, a “for-
ma” representa o moderno. Palavra-mestra das artes construtivas e
da légica da ciéncia, assim como da antropologia e da cultura, nés
a encontramos com essas conotagoes especialmente no trabalhos
dos arquitetos (Loos, Josef Frank)', associada a de “simbolo”. Em
Wittgenstein, o termo “forma’”, que é passado da arquitetura de um
simbolismo formal em l6gica para as “formas de vida” em sua filo-
sofia segunda, guardou sua relagoes com a idéia de uma estrutura,
mesmo que fortemente liberalizada. A despeito de sua dupla origem
— espiritualista a partir de Julius Spranger, onde “forma de vida” de-
riva em jogo, mas materialista a partir do primeiro Marx, bastante
lido pelos austromarxistas da época — a expressao “forma” conserva
uma forte conotagao simbélica, ligada ao emprego de signos da lin-
guagem segundo regras.

1 Cf. nota anterior.
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Eis por que podemos nos espantar que em seu livro Linguagens da
arte", que é um ato de fé da aplicagao do pensamento simbdélico a arte,
Goodman consagra o pensamento com os simbolos numa época na
qual a arte musical, em todo caso, deixou o formal pelo informal. Esse
deslocamento ¢ sensivel quando, num capitulo dedicado a partitura
musical (capitulo 5, “Score, Sketch and Script”), ele admite que foi
muito tardia a entrada na musica daquilo que poderfamos chamar, em
termos kuhnianos, do “paradigma” da forma simbélica — paradigma
que ele préprio apresentou como fruto do cruzamento de duas heran-
cas principais: a concepgao de Cassirer e 0 “fio de Ariadne” leibniziano
de uma linguagem caracteristica, aos quais ¢ preciso acrescentar a in-
fluéncia mais proxima de Peirce e Morris. Em se tratando da musica,
esté claro com efeito que sua aproximagao das linguagens simbélicas
ndo d4 conta dos novos avangos, como aqueles de John Cage, onde o
“sistema, escreve ele, nao é notacional” (Goodman 12, p. 188). Isso o
leva a se perguntar se ele tem relagdo ainda com a [linguagem] da mui-
sica no sentido em que as marcas permitiriam “identificar uma obra
de performance em performance” (Goodman 12, p. 189)".

Certamente, Goodman nem sonha em examinar o “paradigma”
(o termo ndo é dele) do pensamento simbélico de um ponto de vis-
ta kuhniano. Porém, os termos nos quais ele introduz esse modelo
de pensamento comum, que se impds como uma solugdo para um
problema e marcou toda uma época, fazem pensar irresistivelmente

em paradigma.

Em primeiro lugar, a estrutura do mundo foi substituida pela estru-

tura do espirito — é o kantismo —; depois, com C. I. Lewis, a estrutura do

I Goodman 12. Mas o material de base data de seis conferéncias dadas em 1962, em
Oxford.

12 Haveria muito a dizer aqui sobre o grafismo em miisica, do qual Goodman nao imagina
todas as possibilidades, inclusive sob a forma de colaboragao da muisica com a pintura,
Porém, isso nos faria sair do propésito deste texto.
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espirito foi substituida pela estrutura dos conceitos, e, enfim — escreve
ele no inicio de seu Ways of World-Manking — a estrutura dos conceitos
foi substituida pela estrutura de diferentes sistemas simbolicos nas cién-

cias, na filosofia, nas artes, na percep¢io e no discurso cotidiano.

Algumas correspondéncias formais com Wittgenstein

A forma por construir, como acabamos de ver, designa uma tota-
lidade inteligivel que se encarna na obra e que ¢ preciso “fazer vir a
luz”. Sem excluir o coragdo, é “a cabeca que compde”. “Sem excluir
0 coragao” ¢ uma alusdo a réplica de Schoenberg nos escritos de
1946. Sao suas proprias palavras a alguns de seus detratores que lhe
reprovavam precisamente o seu intelectualismo na musica. Assim
compreendida, a Forma pertence indistintamente a concepgio e a
obra que, de certa maneira, anima a concepgio realizando-a — quer
dizer, inscrevendo-a na temporalidade. Schoenberg poderia fazer
sua esta observagio dos anos 1930-31, feita por Wittgenstein, segun-
do a qual podemos perceber a temporalidade somente por meio de
sua incorporagdo a gramdtica de uma linguagem. Schoenberg nao
diz outra coisa da temporalidade de Erwartung'. Essa incorporagio
tem sentido apenas no quadro de uma concepgio possibilista-cons-
trutiva da forma, como vimos acima. A musica é uma “escrita do
tempo”, declarou Ligeti. Este era completamente o ponto de vista de
Schoenberg.

Em virtude desse construtivismo da forma, um material sono-
ro nao construido, o som como tal, ndo seria audivel. Com efei-
to, em estado bruto “os sons ndo sio outra coisa sendo espécies
de vibragoes do ar” e, enquanto tais, ndao produzem nada além de
uma “impressao sobre o 6rgao dos sentidos em questio, o ouvi-

" Remeto o leitor ao meu artigo “Geste et musique: portée et limite du paradigme musical
en philosophie” (Soulez 31, p. 281).
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do” (Schoenberg 24). O material em estado amorfo € coisa informe
que nosso ouvido saberia captar somente de maneira articulada.
Wittgenstein fez o mesmo em relagao ao sonho e outras falhas da
linguagem, avaliando que ndo existia nenhum método para deci-
frar o sentido. Sem duvida, o primado da articulagao limita o que
é preciso compreender por simbolismo, e podemos compreender
a partir dele qudo restrito se encontra, assim, o acesso da musica
a0 material sonoro em toda a sua riqueza interna. O problema € o
mesmo do lado da filosofia wittgensteiniana da linguagem, a qual
escapa, em sua filosofia uiltima, a morfologia da estrutura sonora
dos significantes da linguagem — o Klang das palavras, como ele diz.
Apenas 0s “aspectos” — a maneira com que eles soam ou adquirem
relevo — poderiam introduzi-lo, trazendo talvez um esclarecimento
indireto sobre a esséncia fonadora da palavra na enunciagao. Toda-
via, é um avanco timido'.

O antinaturalismo desse “construtor” julgado excessivamente “in-
telectual”, como Schoenberg dizia de si mesmo, tem sua coeréncia
prépria, se é verdade que a muisica comega apenas a partir do mo-
mento em que tratamos ndo diretamente de sons em sua materialida-
de, mas “ligando-os em formas e figuras ap6s té-los medido segundo
os critérios de tempo, altura, forga e vdrias outras dimensoes”. Além
disso, é somente pela aplicagio de um “cédigo-linguagem” (Adorno)
que permita “construir a série” — por exceléncia o conceito formal
do dodecafonismo — que “uma légica do engendramento entre as
formas seriais” pode se desdobrar até produzir a obra mesma. Assim
como para um légico, a série € esse filete langado sobre 0 mundo
sonoro, constituido pela defini¢ao de um protocolo, com suas leis
de derivagoes.

O exemplo de Farben da terceira pega do famoso opus 16 (revisado
por Schoenberg em 1922) ilustra, desde 1909, a idéia de um engen-

1 Remeto o leitor a0 meu trabalho sobre os “aspectos” em Wittgenstein, no semindrio que
dirijo no College International de Philosophie, a partir de 1998.
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dramento l6gico de seqiiéncias sonoras. No entanto, ela o valoriza
derivando essas seqiiéncias a partir de uma forma quase-axiomética,
ou seja, essa matriz sonora de elementos ordenados que constitui em
primeira medida o agregado das cinco cores sonoras dado no come-
¢o pelos diferentes instrumentos, cujo efeito de ressonancia adquire
o nome de “timbre”. Mas a escrita com as seqiiéncias de timbres vem
a ser um “método” de organizagao regido pelo principio da série so-
mente quando se rompe a idéia rigida de uma designacio das seqii-
éncias de timbres para esse protocolo invariante e necessario. E o que
sua obra apresenta, ele préprio o diz, nos dez anos que precederam a
instauragdo, em 1921, da dita “série schenberguiana”.

Essa concepgao construtiva que confere a “Idéia” musical sua cir-
cunstincia formal da totalidade encarnada na obra ndo estd separada
da exposigio que Wittgenstein faz das relagoes internas no Tractatus
(4.014-4.0141...), onde a forma comum, formalmente exprimida, ¢
comparada com a Idéia musical de uma obra que poderia ser a Nona
Sinfonia de Beethoven. Wittgenstein fala da sinfonia projetada, da
partitura para os sulcos do disco de vinil. A escrita digital de baixo
nivel, comparada aos hieréglifos, é também uma “projecdo” (Ab-
bildung 4.016), na qual a aplicagdo da regra é estendida a gravagio
do disco. A analogia das “relagoes internas” com a musica diz mui-
to sobre o principio formal de uma imanéncia de relagoes, do qual
depende a semantica musical e sobre o qual se regula igualmente a
compreensao do sentido de um enunciado para o 16gico. Antes que
uma analogia de cardter metaférico, é preciso observar o coragio de
uma visdo formal do sentido aplicével a diferentes registros.

Essa comparagao nos ajuda também a revisar nosso emprego, aqui,
do termo “totalidade”. A Idéia wittgensteiniana — indizivel, mas que
irriga o tecido formal das diferentes tradugoes expressivas que podem
ser dadas — nessa comparagao, alia 0 “mistico” ao inominédvel de uma
teologia negativa, um pouco como o fard, segundo a andlise de Ador-
no (3), a obra biblica de Schoenberg Aaron e Moisés (1930-1932). Ma-
nifesta numa rede de esquemas formais axiomaticamente codificados,
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a Idéia permanece mais como nao-lugar de uma interrogagao sobre
a estrutura da totalidade. Ela é aquilo que deve ser, cuja natureza nao
serd objeto de uma questao que exija resposta: nao perguntar em que
consiste 0 que deve ser para que possa ser o caso, declara Wittgenstein.
O método se aplica no sentido de origem, jamais no de volta a fonte
—assim o quer a projegdo. Hé essa mesma verticalidade orientada para
as marcas da forma na obra schoenberguiana, que dela resulta. A tota-
lidade se mostra, mas, da altura de onde ela comanda, ela permanece
indizivel. O inacabamento é, portanto, constitutivo da obra.

Convém temperar essa aproximagao entre Wittgenstein e Schoen-
berg, na medida em que os gostos musicais do filésofo (mais sensivel
3 musica roméntica) ndo apontavam de maneira alguma na diregao
dos do fundador da Escola de Viena. Apenas a for¢a do “paradigma”
da linguagem simbolica explica que eles se unam “filosoficamente”
para além de seus temperamentos musicais tao divergentes. Além
do mais — e esta é uma objegao que poderiam me enderegar aqui —
Adorno procurou, ao contrério, marcar entre eles uma posicao que
concerne justamente a questdo do indizivel.

Adorno sustenta, com efeito, que a musica de Schoenberg trans-
gride em seu principio a prescri¢ao wittgensteiniana de nido trans-
gredir o dizivel. Ele diz isso, particularmente, a prop6sito de Aaron
¢ Moisés. Mais préxima de uma interpretagao como a de Carl Dah-
Ihaus, eu tendo a pensar o contrério. A tematizagao dessa “falta do
absoluto”, como diz Adorno, que caracteriza a obra deixada inaca-
bada com a morte de Schoenberg, em 1951 (ano também da morte
de Wittgenstein), faz desse “fragmento sagrado”, que segundo alguns
ndo é um “fragmento” (C. Dahlhaus) e, segundo outros, seria antes
“profano” (cf. Revault d’Allones 18), um tipo de gesto-limite compa-
rével — e a comparacio era a do préprio Schoenberg —a do Moisés de
Michelangelo: quebrar as tdbuas da Lei**. Trata-se de um gesto dificil
de escrutar, como mostrou a leitura de Freud.

15 A declaracdo de Schoenberg, “meu Moisés se assemelha um pouco — em aparéncia
somente — aquele de Michelangelo” (carta a Walter Eidlitz de 1933), deixa o enigma
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Aaron e Moisés nao permite nenhuma excegdo a prescricao de
indizibilidade a qualquer transgressao da expressdo para além do
impossivel de ser dito. O personagem de Moisés, cuja dificuldade
de articulagdo ¢ bastante glosada, me parece advogar em favor des-
sa regulamentagao. Longe de ir de encontro a Wittgenstein, mos-
trando que podemos exprimir o que nao podemos dizer (Adorno
L, p. 16; pp. 91-3), a li¢do que se extrai dessa tematizagao tragica
se une, em nome de sua modalidade de “negacdo determinada’, &
topica wittgensteiniana da exprimibilidade limitada no Tractatus.
A musica de Schoenberg tem a dizer precisamente isto: nao se pode
ultrapassar o limite que demarca a expressao, como o do penséavel
wittgensteiniano. Certamente ela manifesta esse apelo a limitacio,
mas o Tractaus também. Se a ligao da limitagao do dizivel resis-
tisse completamente a expressdo, entdo se seguiria o siléncio, ndo
um “tratado”. Alids, jamais Wittgenstein defendeu que apenas essa
prescri¢do seria inexprimivel. Até zombaram desse paradoxo, acu-
sando Wittgenstein de perversidade filosofica. Isso quer dizer que,
como a filosofia, a musica ultimamente se expde ao inarticulado
(ela cessa de ser musica) a partir do momento em que ultrapassa,
ou tenta ultrapassar, uma certa regulamentacio, a dos doze sons?
(Dahlhaus) O “tragico” que ela encontra, entdo, vem de sua resis-
téncia ao que estd “j4 escrito”, essa totalidade pré-inscrita do livro
— compardvel a Tord'® —, que confere ao Tractatus um carater igual-
mente sublime e limitado.

A quem se aventurasse a objetar que a dimensio biblica da
6pera de Schoenberg nao pode dizer respeito a proposta de Witt-
genstein, eu responderia mencionando a referéncia que o préprio

no ar. No entanto, a referéncia ao Moisés de Michelangelo mais tarde confirma que essa
referéncia ndo é verbal. Ver a seguir, nesse texto.

' Comparagdo tentada por alguns. Ver, por exemplo, de J-M. Salanskis, nos desenvolvi-
mentos intitulados “Wittgenstein, a obrigagio e a perplexidade”, o que ela chama de “o
paradoxo de Wittgenstein” (Salanskis 21, p. 243). '
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Wittgenstein faz a lei j escrita segundo a concepgao mosaica numa
das Ligoes sobre a liberdade da vontade”. Mais de vinte anos ap6s
seu primeiro livro, ele convida a se libertar do sentimento de estar
constrangido em sua agoes e palavras por regras completamente
tracadas. Intimeros aspectos autocriticos de seu Tractatus indicam,
alids, a pensar que a posi¢ao que ele se censura, mais tarde, de ter
adotado primeiramente é bem esta: uma concepgio da logica re-
fletindo uma espécie de fatalismo de porte mistico. A “liberdade”
a adotar seria, entdo, a que o libertaria como de um sistema de
comandos superiores.

Essa similaridade, na musica e na filosofia, entre a lei, o esma-
gamento do sujeito humano e a finitude de expressao do sentido,
merece aqui ser sublinhada nos termos em que Wittgenstein e Scho-
enbeg podem se reconhecer. Assim, ela estard sempre relacionada a
expressividade com que recorta o formal, e jamais a expressao dos
afetos de um sujeito psicolégico. Que a Expressdo e a Forma podem
com efeito se articular somente ao prego de uma posigao de impe-
dimento do sujeito psicolégico, esta ¢ mais uma tese comum a Wit-
tgenstein e a Schoenberg, incluindo a idéia de que essa forma ndo se
reduz a simples esquemas simbdlicos'®.

Esse universo de idéias musicais em sentido construtivo conduz
o0 mestre a utilizar uma certa “gramdtica” musical para tratar, como
o filésofo o faz com a linguagem na mesma época, da ligagdo entre
elementos musicais a partir de um nicleo formal que serve de pro-
tocolo ou de axioma para as derivacdes. Mais tarde, Schoenberg, que
fala de umia linguagem mais estruturalista, nao hesita em comparar
complexo e elementos musicais, de um lado, e complexo e elementos
da linguagem, de outro (1948). Ao lé-lo, somos tocados pelo cardter

17 Ver, sob esse titulo, meu trabalho publicado pela P.U.F (Soulez 30).

18 Como Wittgenstein, que desde o inicio rejeitava o formalismo pelo formalismo, pode-
mos dizer que Erwartung (1909), aliando intimamente Expressao e Forma, é “um desafio
formal sem ferramentas formais” (Erwin Stein).
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formal, em sentido filos6fico, de um pensamento da composi¢io que
pensa a forma produzindo inteiramente as regras para construi-la.
Se entendemos por “teérico” nao somente o autor de um tratado
para futuros compositores, mas o pensador da forma do conjunto de
uma totalidade assim construida (com a limita¢ao que acabamos de
indicar acima), o trabalho do pensamento quase nio se distancia em
seu principio do do filésofo. Portanto, o pensamento da composicio
vem a ser, em si mesmo, filosofico.

Assistimos, em suma, a uma transferéncia de registros: o formal mi-
gra do l6gico para o musical. Isso nos levaria a considerar, por uma justa
reviravolta das coisas, que a filosofia se apresenta, 4 sua maneira, como
um género de atividade composicional. Essa é uma idéia que encontra-
mos desenvolvida, por exemplo, por Stanley Cavell, mas nao constitui
um exagero o remetermos aos jogos de linguagem de Wittgenstein. E
o que demonstra, a esse proposito, o emprego do verbo dichten® (em
alemdo, compor) numa de suas Observagdes mescladas. A expressio
que assinala a importancia da prosa — e a expressdo “prosa musical” era
exatamente a mesma schoenberguiana — indica que o que Wittgenstein
tinha mesmo em mente era a musica, caracterizando assim a atividade
filoséfica — por oposicao, alids, ao poema®., Poderiamos também arris-
car dizer que ¢ de certa forma em razdo de seu estatuto de “composito-
res conceituais’, aliando-se para desenvolver as leis do verdadeiro numa
prosa articulada, que o musico e o fil6sofo estao mais préximos.

No entanto, a associacdo da atividade filoséfica a de uma com-
posigdo como na misica vale enquanto o pensamento permanecer
conceitual-simbdlico. A comparagao encontra, na interpretagio es-
tética de Adorno, o seu limite. Ele pensa que faltou ao pensamento

' Nio se deve deixar de ler a esse propésito o artigo de G. Granger “Bild et Gleichnis
— Remarques sur le style philosophique de Wittgenstein” (Granger 14). A referéncia a
muisica ¢ bem aproveitada, mas a questao da prosa é deixada de lado.

O termo “dichten” remete somente ao poema, como mostra o texto de Freud “Der Di-
chter und das Phantasieren” (1908).
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da musica a prova dialético-negativa de sua “resisténcia contra o que
lhe ¢ imposto” (Adorno): o formalismo que ela secretou com seus
proprios entraves. Entretanto, que filosofia e a musica tenham seu
destino ligado, a ponto de se reunirem enquanto modos de expres-
sio da nao-liberdade que delas resulta, esta ¢ uma visao adorniana
que se compreende no quadro de uma teoria estética, sem eco ver-
dadeiro nem filésofo do formal nem no musico — nenhum dos dois
dialetizou a negatividade.

Assim, o que Adorno critica em termos de “dominio do material
sonoro” é uma concepgio filoséfica do pensar, tanto na miusica
como na filosofia. Alids, Schoenberg o entendia de tal forma que
definia esse dominio como “fruto da educacdo do artista”, que era
a seus olhos aquele mesmo do pensador da composigao, na medi-
da em que “a misica se pensa” (1925). A expressao do “material”
pertence, entdo, inteiramente ao pensamento da composi¢ao na
perspectiva imanente de uma auto-elaboragéo da forma, fazendo
da musica o sujeito e o objeto de uma mesma composigao. “A mu-
sica se pensa’, como Wittgenstein dizia que a “obra de arte se diz” E
uma teoria do sentido que estd em jogo aqui, implicando posturas
formais de sobreposigdo de si, caminhando de par com a expressao
do sofrimento. Sem divida a vontade schoenberguiana prossegue
até aqui, mas essas formas de se voltar contra si revelam, em minha
opinido, outra “crise”, que Adorno interpreta como sociolégica, em
nome de sua definicao do pensamento como resisténcia.

Retornemos, entio, ao pensamento da forma musical. Em que
sentido observamos que Schoenberg, tedrico da composi¢io, pensa
a musica enquanto filosofo?

Pensar a misica e pensar os “fundamentos da expressao” musical
eram completamente a mesma coisa para Schoenberg, que pretendia
ligar sua “pesquisa” as questoes de “teoria do conhecimento”, como
o reivindicou depois dele Boulez, herdeiro da corrente serialista, em
Penser la musique. Animado, como dizia, por “um sentido inato da
forma” que pretendia dever a Bach, ele nao vislumbrava um trabalho
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de articulagdo da obra sem a aplicagdo de regras para assegurar a
coeréncia. E aqui ele reunia, sem duvida, o trabalho de pensamento
aquilo em que cada “operério da ciéncia” — segundo a expressao do
Circulo de Viena — deveria contribuir dentro de seu préprio domi-
nio. Esse €, também, o sentido da insisténcia de Schoenberg em se
comparar a um artesao como o marceneiro, sublinhando — contra
a estética — a importancia do oficio do compositor, que se apresenta
mais como formador de futuros compositores do que como lider
de uma “escola”. A oposigio do operério a escola assinala, como na
linguagem do filésofo (operério da ciéncia e nao autor de uma dou-
trina), a natureza do “trabalho” do qual as formas decorrem. E nesse
real entregue a vontade do compositor que Schoenberg pensa, e nio
na realidade da produgéo social. A forma nio é a técnica. Apenas
mais tarde, mergulhando na materialidade sonora, a forma parado-
xalmente se unird & técnica, quase com o risco de ter de reinvindica-
la. Vejamos de modo mais detalhado a codependéncia entre filosofia
e musica sob o aspecto da forma como expressao da vontade na his-
toria da racionalidade, a qual pertence, em primeiro lugar, a musica
schoenberguiana.

A entrada da teoria musical na histéria da racionalidade no sé-
culo XX, enfim libertada da estética dos fil6sofos, se explica tanto
melhor se levarmos em conta o fato de que importantes trabalhos
cientificos, principalmente aqueles ainda muito mal-conhecidos
de Helmholtz, Stumpf, Mach e Riemann, vdo constituir o terreno
comum no qual filosofia e misica se nutrem. E desse modo que o
aproveitamento racional da dissonéncia, que modificard a ordem
da harmonia musical a partir de Schoenberg, é, em primeiro lugar,
o fruto da fisiologia da audi¢do e da descoberta do fenémeno do
timbre.

Nao hd nada que nao deva ser remetido a esse segundo plano,
mesmo no caso da “emancipagdo da dissonancia” - se quisermos
compreender bem essa férmula de Schoenberg, que ele préprio
comentou longamente, de maneira que ndo seja entendida como
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um desencadeamento incontrolado de “sons estranhos a harmo-
nia” (no sentido absoluto da palavra)®'. Ela pressupoe o vir-a-ser
musical de um objeto que, em primeiro lugar, foi cientificamente
estudado por Helmholtz: o timbre (cf. Soulez 29). Dahlhaus pensa
que Schoenberg, que cita pelo menos uma vez o livro de 1863 deste
primeiro no Tratado de harmonia (Schoenberg 26, p. 516), havia
se posto a estudd-lo antes de se dedicar a seu Tratado. Ele diz que
os trabalhos do fisi6logo alemdo lhe sugeriram a idéia de estender
o sistema de relagdes entre as alturas a um sistema de relagoes de
timbres. Precisamente nessa mesma pagina do Tratado que Dah-
lhaus menciona, Schoenberg evoca na verdade um pouco mais do
que uma expressdo por simples analogia, pois o resultado seria
igualmente a “inclusao” da altura no timbre, cuja altura nao ¢ mais
do que uma “dimensao”. O ouvinte seria, entao, levado a escutar de
agora em diante a altura em sua dimensdo timbrica (expressdo de
Schoenberg emprestada de H. Riemenn). Tais sao os termos nos
quais Schoenberg introduz a promessa dessa “fantasia futura” da
“melodia de timbres”.

A musica tem, entdo, uma hist6ria que se integra a mesma histéria
das ciéncias que nutriu a reflexao do epistemélogo. Em todo caso, no
que concerne ao século XX, é pertinente introduzir a reflexao episte-
molégica no campo da miisica, ndo mais para reconhecer nela mui-
to tarde uma certa “linguagem”, porque esse ponto de vista — alids,
indiscutivel — evidentemente envelheceu, mas a fim de preparar os
critérios de comparagao entre diferentes usos do mesmo paradigma,
no sentido kuhniano do termo, das formas do pensamento simbdli-
co. Meu objetivo aqui é o de recolocar os tragos de correspondéncias
formais entre diferentes registros, filosofia e musica, em um certo
periodo do século XX.

21 Ver, mais A frente, a inversao da férmula do Tratado de 1911 em seu contrdrio, a propé-
sito da “resisténcia”
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Crise: sintoma ou transformacao?

A comparacao, esclarecida pelo contexto, entre 16gica filoséfica e
“légica musical™® possibilitou alguns pontos de convergéncia. Con-
tudo, essa convergéncia exige ser justificada a partir daquilo que pdde
sustentar em segundo plano o pensamento filos6fico implicito de
Schoenberg, do qual depende seu percurso de teérico da composigao.

Uma das herangas que o liga ainda mais estreitamente a Wittgens-
tein é Schopenhauer, com sua concepgao de musica. A chave, aqui, é o
conceito de vontade. A vontade, que foi em primeiro lugar um conceito
filoséfico, ¢ modificada em duas formas aparentemente bastante dife-
rentes. Por um lado, o motivo psicanalitico da crise do sujeito revelou
sob seu aparente dominio um sintoma de entrave de si proprio no ato
que pode ser o mesmo que o do criador. Por outro, a critica sociol6gica
mostra que a vontade metafisica nao é outra que a vontade burguesa
de dominagdo da natureza pela técnica. Diante dessas duas variantes da
“vontade”, o intérprete estaria enganado ao hesitar, como se se tratasse
de ter que escolher entre uma leitura psicanalitica e uma leitura socio-
légica dessa insubmissao ou resisténcia, em virtude da qual a vontade
viria “trabalhar contra o que a arte tem de voluntario” (Adorno).

A injungao anti-estética de Schoenberg deve ser plenamente entendi-
da a partir do que ele compreendia por “resisténcia” no processo de pen-
samento conceitual. Ele a reconhecia na composiciao musical relaciona-
da & idéia que fazia da “esséncia sonora’, que era para ele a “realidade”.

Uma visdo adorniana da vontade voltada contra si mesma, estética e
sociologicamente falando, mergulha a obra no seio de um movimento
dialético sem resolucdo fora dele préprio, escondendo af sua verdadeira
relagao com o “material”. O cardter involutivo dessa historicidade dialé-
tica nos barra, ao contrério, a visao sobre isto que surgiu desse trabalho
sobre si da vontade criadora, as voltas com a realidade sonora.

# Expressao de Schoenberg emprestada de H. Riemenn.
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Existe, com efeito, uma nog¢ao de “crise” que culmina na histéria
das teorias 2 qual se liga implicitamente a hist6ria — inteiramente
schoenberguiana, na minha opinido — das teorias da composi¢ao
musical, por menos que se queira examinar de perto a racionalidade
reivindicada por essa teoria (que, no entanto, nao se identifica com
a ciéncia propriamente dita). Tal é a crise de paradigma, segundo
a interpretacdo kuhniana fundada na histéria das ciéncias, de um
certo modelo de pensamento dominante, até que este, verificando-se
incapaz de fornecer ele préprio uma resposta aos problemas que ele
poe num dado momento, se vé progressivamente substituido por
outro modelo, que ¢ outra visao das coisas, mais apta a resolver o
enigma até entao insoluvel e fonte de esterilidade na investigacao.

Por conseguinte, convém medir o conceito filos6fico de vonta-
de aplicado a dominagao do material na musica pelo sintoma da
crise do sujeito, tema vienense por exceléncia que fez falar do “eu
dissolvido” ou “irresgatével” e, tal como foi compreendido, causou
intimeros suicidios entre os artistas “impressionistas”, ao invocarem
o0 “fenomenismo” machiano?. Seguiu-se, entdo, o culto de um “for-
malismo sem sujeito” (Subjektlosformalismus), que culminou com a
ruptura entre vontade, mundo e idéia musical, os quais formavam a
triade filos6fica de que Schoenberg e Wittgenstein eram certamente
0s representantes mais prestigiosos, mas também, talvez, os tltimos.
E nesse sentido que o verme do “negativo” se encontrava no fruto

 Da maneira como ocorreu pela primeira vez a Mach, a experiéncia da “dissolugdo do eu”
foi uma experiéncia feliz, embora ela faga pensar numa experiéncia de despersonalizagdo.
Aos quinze anos, Ernst Mach descobre, na biblioteca de seu pai, os Prolegémenos a toda
metafisica futura de Kant. E um choque que desencadeia uma impressio bastante forte,
a0 mesmo tempo que negativa, “Dois ou trés anos mais tarde, escreve ele, eu senti subita-
mente o papel supérfluo desempenhado pela coisa-em-si”: “por meio de um alegre jogo de
verdo no campo, o mundo, inclusive meu préprio eu, me parece de um sé golpe como uma
massa coerente de sensagoes que encontravam no eu apenas uma coesio mais forte” (cf.
as anotagdes introdutérias de Andlise das sensagdes). Examinel essa “crise” no artigo “De la
crise A la science: regard sur la premire personne du savant” (Soulez 28).
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da racionalidade do “conceito puro e rigoroso da musica” (Adorno),
nao como um indice premonitério da “decomposi¢ao” (Zerfall) da
Razdo na arte (Adorno), mas, ao contrario, como momento durante
o qual se experimenta a transmuta¢gdo duma visao do mundo em
outra, aqui a esséncia ou a realidade sonora.

Em termos wittgensteinianos de “imagem do mundo” — Weltbild
(ou ver como) —, da qual essa interpretagdo estd préxima, a contri-
buigao schoenberguiana é a de ter construido a maneira com a qual
a harmonia se encontrava, de outro modo, vislumbrada: isso quer
dizer, por exemplo, ouvir uma dissonancia de outro modo do que
como uma transi¢ao em diregdo a consondncia e finalizada por ela,
como destaca Webern; integrar a harmonia e o contraponto em uma
nova estrutura polifénica a partir de uma interpenetracao do mate-
rial musical nas duas dimensoes, a partir de entdo interdependentes
da horizontalidade (contrapontista) e da verticalidade (polifonica).
Como bem o mostra Dahlhaus, que se dedica a revisar a interpreta-
¢do de Adorno da famosa expressao “sentido da forma” que Scho-
enberg dizia, em 1931, ter tirado do “pensamento contrapontistico”
de Bach, essas modificagoes nao consistem em amalgamar o antigo
com o moderno, por meio de uma analogia um pouco forgada do
dodecafonismo com a arte da fuga, sob o pretexto de que “tudo deve
se deduzir de um elemento winico”. Essa férmula um pouco magica,
retomada por Webern, induz a se fazer da Idéia musical uma espécie
de germe goethiano do desenvolvimento formal da msica, como se
todas essas formas novas, que Schoenberg teria sintetizado, estives-
sem jd presentes nas obras de seus predecessores. Ele escreve que ¢
mais justo observar a contribui¢ao de Schoenberg como uma “nova
solugao trazida a um problema antigo [...] para além dos classicos”.

# Férmula de Anton Webern, cf. Dahlhaus 7, p. 57. Ele remete a Webern 34, pp. 53-9
onde Webern desenvolve sua nogao bastante goethiana de Idéia musical, com um duplo
recurso: aos dados da natureza que contém “todo o dominio das possibilidades sonoras”
e a necessidade de sentido na qual uma solugéo musical corresponde ao que se deixou
ser descoberto.
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A correcdo kuhniana, na letra e no espirito, justificaria a entrada da
histéria da musica na histéria das ciéncias? De qualquer modo, sua
conseqiiéncia nao menos importante é conduzir igualmente a revi-
sao da idéia que constitui o alvo de Adorno, segundo a qual a nova
musica seria fruto estético de um formalismo macigo.

Portanto, ndo ¢ absurdo relacionar 4 nogao kuhniana de “crise” de
paradigma (Kuhn 16) esse deslocamento de uma espécie de parceria
obrigada, ou de um face-a-face metafisico entre sujeito e mundo.
A perda do real, cuja experiéncia era vivida pelos artistas da época
como catastrofica porque o real se desintegra com a dissolugao do
sujeito, é na verdade apenas o signo de uma visao outra do real: nao
o real de um mundo objetivo, mas aquele que emerge ao ouvido que
explora, de estruturas sonoras imanentes a escrita dos esquemas mu-
sicais das quais o compositor habilidoso real¢a a forma de conjunto.
Sob essa luz, o formalismo schoenberguiano ¢é algo que, longe de ser
um positivismo preso as armadilhas de suas préprias restrigoes, ¢
“um desafio formal sem ferramentas formais” (Erwin Stein). A com-
paracio com o Tractatus, clamando que se rejeite a seqtiéncia das
proposi¢oes do mesmo tratado, é ainda bem-vinda. A forma € o que
resta da construgio quando lhe retiramos as férmulas. A retirada
é, também, uma dessubstancializa¢io dos componentes da obra; é
algo em que a obra é apenas ela, uma “solugao” (Erlésung) em duplo
sentido: de uma “resposta” para uma questdo e de uma “dissolugao”
de enigma. Dahlhaus tem uma maneira fulgurante de compreender,
em termos que parecem estar calcados na obra de Cassirer (6) sobre
a teoria einsteiniana da relatividade, a novidade musical schoenber-
guiana, aproximando-a da reviravolta que representou, na fisica, a
“substitui¢ao da substéncia pela fungao™,

A solugio (Erlgsung) nao é mais uma dissolugao deixando apenas
cinzas atrds de si, mas uma nova visdo das coisas convidando a reme-

* Expressdo empregada no seu sentido l6gico e filoséfico, por oposigio a predicagao aris-
totélica da substincia. Ndo se trata da funcionalidade musical.
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diar, por novos esquemas de pensamento, o que parece ter sido um
impasse, em termos da problematizagio anterior. E menos a espera
de um sujeito patolégico do que a antecipag¢ao construtiva de uma
solu¢do num sentido epistemolégico.

A virtude desse tiltimo ponto de vista de espirito kuhniano sobre
a “crise” ¢ a de confirmar a vinculagao do pensamento schoenber-
guiano da composicao a racionalidade, em vez de reconduzi-la a his-
toricidade da dialética adorniana, onde o pensamento do negativo
exclui toda resolu¢ao numa sintese. A declaragdo schoenberguiana
de que a composi¢ao com doze sons é “o come¢o de uma nova era”
e, de forma alguma, “o fim de uma era terminada”, reconheceria tal
leitura como a reagao do teérico ao rétulo de atonalidade — porque
ele diz a propésito de sua musica, dita “nova”: “o contrario do siste-
ma tonal nao existe”.

Segundo Schoenberg, partindo do paradigma “tonal”, podemos
considerar a invengao da “série” como uma solugdo ao impasse
provocado pelo sistema harménico convencionalmente adotado até
entdo’, que ndo permitia dar valor aos “sons estranhos a harmonia”.
A maneira como Schoenberg comenta esse impedimento ligado aos
limites de um sistema que faz lei é perfeitamente compativel com
um ponto de vista kuhniano. Para comegar, é preciso “ver de outro
modo” a dissonéncia como valendo positivamente em si mesma.
Nio trata de descobrir uma solugao musical que vé, por sua vez,
criar um paradigma.

No entanto, esse novo paradigma da “série” revoluciona apenas
a musica. Originada do dodecafonismo, a técnica serial veio a ser a
de toda uma geragao de compositores (da qual fazem parte Boulez
e Stockhausen) que, até os anos 50, foi beneficiada pela transmis-
530 do ensinamento da Escola de Viena; entretanto, seu conceito se

* Uma excelente apresentagdo desse ponto de vista kuhniano foi adotada por Antonio
Lai em sua tese defendida na Université de Paris VIII - St. Denis, em 5 de julho de 2000:
“Genese, évolution et crise des languages musicaux”.
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relaciona 2 idéia de uma ordem formal discreta de base, constituin-
do uma espécie de matriz de possibilidades de escritas. Para Ihe dar
toda sua amplitude kuhniana, sem divida seria preciso fazer da série
um subparadigma de um modelo mais amplo e comum a diferen-
tes dominios do conhecimento: o do simbolismo da forma®. Uma
ateng¢do, mesmo breve, a linguagem de Schoenberg mostra em que
vizinhanca nocional mergulha o pensamento serial.
Concentrando-nos em torno da forma, toda uma constelagao de
expressdes encontradas quando se 1é Schoenberg pertencem, com
efeito, ao vocabulério filoséfico. E assim com os termos “vontade”,

¥ » G« » &K

“natureza’, “totalidade”, “elementos”, “realidade”, “Idéias”, “necessi-

s G

dade”, e até “inconsciente”, e tudo o que, para formular um “méto-
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do” rigoroso, remete as nogoes de “logica”, “regras”, “combinagoes’,
“clareza de uma visao de conjunto”, “sintaxe”, “coeréncia” etc. Tudo
isso constitui um vocabuldrio filosoficamente marcado. Lendo os
primeiros termos, pensamos em Schopenhauer (mas também em
Freud); quanto aos segundos, reconhecemos bem alguns emprésti-
mos da filosofia vienense, no inicio de sua gestagao.

Quando o Tratado de harmonia é publicado, estamos em 1911,
ano do primeiro manifesto filoséfico a favor do positivismo assinado
em Berlim por personalidades tao diferentes quanto Mach, Freud e
Einstein. A data da morte de Mahler, em meméria do qual o Tratado
¢ dedicado, é também a da fundagdo da Sociedade Schopenhauer
por Paul Deussen. Dois anos apés a criagao de Erwartung, essa data
marca a nomeagio de Alexander von Zemlinsky como primeiro Ka-
ppelmeister em Praga; ele dirigird esse monodrama pela primeira vez
nessa cidade em 1924. Essas coincidéncias fazem parte da histéria
intelectual dos movimentos, mas nao nos permitem ainda entender
o fendmeno da convergéncia. Examinaremos mais a frente o carater
do conceito de forma em articulagdao com a filosofia e com a harmo-

¥ Essa observacdo, que justifica uma aproximagao epistemolégica da musica, se aplica
também ao trabalho citado na nota anterior.
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nia musical, num momento que é também o de uma crise, crise de
um sistema de pensamento musical: a tonalidade, em analogia com
uma fratura filoséfica, e o face-a-face entre o sujeito e o objeto do
conhecimento. O desmoronamento do principio da adequatio rei et
intellectus, esse mito do ajustamento do intelecto com a coisa, ressoa
tanto na musica como na filosofia: a crise da harmonia, cujo conhe-
cimento da base objetiva é declarado indizivel em Wittgenstein, e
a aparigdo correlativa de diversas formas de convencionalismo sio
o prego filoséfico. A crise da harmonia na musica e a apari¢ao das
restri¢oes formais da serialidade sdo o prego musical.

Mundo, vontade e Idéia musical:
uma linguagem em crise

A Forma, para o compositor que pensa conceitualmente a cons-
trugdo de um todo articulado, exige, para ser “inteligivel”, que sa-
tisfacamos dois requisitos: légico e de coeréncia — é o que escreve
Schoenberg (22). Esses dois requisitos ndo sao de receita simples;
eles governam a mesma concepgao de conjunto que emana do Moi-
sés de Michelangelo®, recorda uma vez mais Schoenberg no inicio
dessa obra tardia de iniciagdo a composi¢ao musical, que, note-se,
foi concebida a partir de 1938 para uso dos estudantes das universi-
dades norte-americanas sem predisposi¢ao especial para a musica.

Schoenberg faz deslizar sua “filosofia” por explica¢des e intimeras
ilustracGes musicais, freqiientemente de inspiracio cldssica. A mesma
consideragao da prosa musical como um complexo de elementos cuja
significacao ultrapassa a simples adi¢do das partes comanda as defini-
¢oes, dadas sempre como definigoes de conceitos. A forma “significa
a organizagao de idéias musicais inteligiveis, logicamente articuladas”
(22). Com o que se vai construir a “forma”? Com os “blocos musi-

*Ver acima a fungdo dessa referéncia recorrente ao Moisés de Michelangelo.
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cais’, que sdo as frases ou unidades musicais, 0s motivos etc. “O con-
tetido comum, as similaridades ritmicas e a coeréncia da harmonia
contribuem para a légica de conjunto”. E a utilizagao de esquemas de
motivos de base que faz o contetido comum. A derivagao de formas
motivadas a partir deles é a obra l6gica da harmonia assim redefinida:
A conexdo de formas motivadas é a forma que a construgao de frases
toma, e requer também variagio, na medida em que nao prejudica a
l6gica. A insisténcia na inteligibilidade da forma musical é surpreen-
dente, assim como sua vincula¢do com a da linguagem. Dedicando-
se a diferenciacio entre tema e melodia no capitulo XI, Schoenberg
declara ainda que a “melodia” é como um “aforismo apresentando-se
rapidamente como solugdo para um problema”, uma espécie resu-
mida de solugdo, enquanto o tema se parece mais com uma “hipé-
tese cientifica”, que pede para ser testada por uma espécie de prova
ou de experimentagdo, que é a propria “aventura” musical que nos ¢
proposta. Visivelmente, Schoenberg nao perdeu de vista a idéia qua-
se cientifica, que concerne 2 investigagao da esséncia sonora de um
método por hipéteses, que remonta a seu Tratado de 1911. Embora
sustentado em exemplos bastante cldssicos para um manual tao tar-
dio, compreendemos que a organiza¢ao harmoénica de um tema as-
sim exposto nao deve, em nenhum caso, nos fazer perder o sentido de
estrutura do conjunto. Mas aqui ¢ também um pedagogo que fala.

Como vimos, a idéia de que um compositor é também um pes-
quisador conceitual irriga a reflexao schoenberguiana. Ao contrario,
a recepgao filos6fica da qual essa reflexao foi objeto mostra uma re-
ciprocidade entre musica e filosofia, verdadeira por conseqiiéncias
semdnticas, algumas inclusive jé sublinhadas. Se hd uma palavra-
mestra na qual se poderia resumir a heranga filoséfica comum ao
musico e ao fildsofo, que esclarece grandemente essa reciprocidade
entre a filosofia e a musica no inicio do século XX, esta é a “vontade”
schopenhaueriana.

Em Wittgenstein, em particular na sua obra de estréia, ela ¢ o pano
de fundo do sistema necessitarista da possibilidade, pré-inscrita na
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forma do enunciado que tem de encontrar a experiéncia. Esse prin-
cipio, que seréd interpretado posteriormente como um critério se-
mantico de verificagdo, confere ao Tractatus (1918) uma dimensao
quase tirdnica, da qual Wittgenstein procurou se desfazer, ressaltando
mais tarde ter “sublimado” a l6gica. A tirania desse critério légico do
sentido era soliddria de um tom tréigico na filosofia, que mais tarde
lhe pareceu desprezivel. No entanto, o conceito schopenhaueriano
de vontade pendia em alguma medida para esse fatalismo l6gico da
significago.

O necessitarismo composicional de Schoenberg nao é tao diferente:
“A arte [...] ndo é uma conseqiiéncia do talento, mas da necessidade”,
Ele estd, em particular, tomado da mesma convic¢ao antinaturalista
de que as regras na arte nao devem nada a ordem da natureza. No
entanto, essa conjunc¢ao anti-aristotélica do necessario e do volunté-
rio é uma inspiracao do Mundo como vontade e representacao. Que
nao haja direito natural na musica, como o dird em seguida Adorno
analisando Schoenberg, ¢ algo que remonta a uma metafisica da von-
tade como versao da coisa-em-si kantiana. Simplesmente, ela teria se
tornado, no lugar mesmo do em-si, essa for¢a necessitante de cardter
pulsional e cego, da qual dissemos que ela prefiguraria o inconsciente
freudiano. Também em Schoenberg, a dimensédo “inconsciente” des-
sa for¢ca mais irracional nio desejada pelo teérico “moderno” aflora
com a dissonéncia em espera de resolugdo. A “vontade pulsional” é,
aos seus olhos — e, alids, nos seus préprios termos (Schoenberg 26,
p. 510) —, a forga inconsciente que impele o compositor a obra e
explica que ela seja, de certa maneira, “desejada’, apesar dele. Como
em Schopenhauer, é sob essa forca cega que a vontade é posicionada,
0 que permite compreender a mogdo expressiva dessa vontade na
forma de manifestacoes objetivas do pensamento. E a causalidade
do “isso” daquele que “quer em mim”, segundo a formulagao musi-
liana em O homem sem qualidades. Essa pulsdo tanto determinante
quanto interior ao préprio sujeito é vivida ao mesmo tempo como
irresistivel, estranha ao eu e fonte de atos.
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E certo que o construtivismo comum ao primeiro Wittgenstein e
a Schoenberg, bem demonstrado por Aldo Gargani (13), ainda deve
muito 2 idéia de que a obra musical é o complemento da “vontade
objetivada pelas Idéias” (Schopenhauer, Mundo como vontade e re-
presentagdo, pp. 273-6). Ao mesmo tempo, essa idéia vai de par com
a preeminéncia igualmente schopenhaueriana da musica no édpice
das artes. Tudo se passa, entdo, como se em Schopenhauer se prepa-
rassem ao mesmo tempo o construtivismo schoenberguiano da frase
na musica e o modelo musical wittgensteiniano da compreensao da
linguagem — a frase, igualmente — na filosofia.

Schoenberg, nos anos 1920, querendo dar um contetido mais te6-
rico a Forma, convida a “violentar a natureza”, quer dizer, a “matéria
sonora”, para “obrigd-la a tomar uma direcao dada” e nela se manter.
E ao prego desse “dominio” que a Forma se afirma como “pensamen-
to musical de conjunto”, ou seja, como “a ordem das Idéias musicais”
(ver “Teoria da forma”, 1924, Méding, em Schoenberg 25). A vontade
de forca cega que ela era em Schopenhauer se artificializou ou, se
preferirmos, se desnaturalizou, sem entretanto se tornar “técnica’.
Resta sempre, no entanto, a dimensao “inconsciente”, que remete,
em Schoenberg, o “sentido da forma” a um “instinto”. Alids, Scho-
enberg nao parece de forma alguma incomodado com a aparente
contradigdo do cardter “inconsciente do processo” que leva a “visao
de conjunto” da obra, do ponto de vista de sua forma, e faz com que
“o criador pense em musica” (Schoenberg 25). Essa contradigao re-
flete a ambigiiidade da expressao empregada pelo historiador da arte
Alois Riegl (1858-1905), segundo a qual a “vontade de arte” (Kuns-
twollen) é portadora da “autonomia das formas” de seu contempora-
neo Eduard Hanslick?. Contudo, se entendemos por “inconsciente”
“a eliminagao da vontade consciente de arte”, Schoenberg ndo estd

» Sobre essas figuras austriacas e a escola vienense da historia da arte, ver de W, Johnston
15 o capitulo 10, “Les critiques de I'esthétirme”.
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mais em contradigdo consigo mesmo quando fala da “elaboragao
inconsciente da Forma™". Detenhamo-nos um instante nas relagdes
entre vontade, mundo e Idéia musical em Schopenhauer.

A vontade feita mundo é, portanto, a idéia musical objetivada,
por exemplo, e o exemplo favorito de Schopenhauer nao serd es-
quecido: a Primeira Sinfonia de Beethoven. A evolugdo da “idéia
musical” através das teorias da muisica vai progressivamente tornar
imanente a vontade. Descendo de seu pedestal, a vontade vai se
tornar uma for¢a interna ao criador, dando a obra sua dimensao
imposta. Aqui, observamos o diagnéstico adorniano segundo o
qual ela corre dois riscos: o de se “imobilizar na imanéncia” e o de
“abstrair-se” & distancia do real, identificando-se as unidades totais
elementares. Eu veria aqui mais uma altera¢ao de paradigma ligada
ao fato de que, do fil6sofo ao compositor, a vontade mudou de
sentido e a categoria “mundo” desapareceu da paisagem semantica
da ciéncia.

Conhecemos a andlise sociologica de Adorno desse momento de
abnegacao de um Si renunciado, atravessado pelo sujeito da vontade
do compositor. Por meio de uma reviravolta paradoxal do “domi-
nio do material”, a vontade gira como um “sintoma” de seu préprio
dominio, deixando, em virtude de um formalismo desencarnado, o
material em si mesmo na opacidade total. Produto desse desdobra-
mento, 0 “mundo” vem a ser o mundo da “racionalidade dissonante”,
reflexo de nossa condicio neste século, diz a critica adorniana da
vontade nesse sentido ideol6gico produzido pela misica. O mundo,
diz Adorno, j4 nio é sendo a sociedade a respeito da qual a muisica,
destacando-se do mundo real, produz uma “verdade”. A “sociologia”
se ocupa disso (cf. Adorno, 1960). O material esconde mal sua ori-
gem técnica de coisa heteronoma submetida a mao do patrao, como

% £ o que ele responde em janeiro de 1911 a Kandinsky, a propésito das “dissondncias” na
arte, para sublinhar o aspecto eminentemente construtivo. Citado em Dahlhaus 7.
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observou muito bem Max Weber*. Reconduzida a idéia de uma
racionalidade técnica por dominagao do material (Materialbeherrs-
chung), a vontade musical seria uma forma sublimada, talvez até
um travestismo, da estratégia burguesa de aquisi¢ao técnica®. Nesse
ponto, Adorno propoe “se deixar dominar” pelo material como o
escritor pela lingua. Tal é, alids, o sentido subentendido da expres-
sao “dominar” na voz ativa quando dizemos “dominar a lingua”™: a
ser compreendido passivamente. Essa passividade retine o desejo de
escrever uma historia do ponto de vista dos dominados. Enfim, a
dialética da tendéncia schoenberguiana de dominar o material atin-
ge sua verdade quando o sujeito musical é transformado em paixao
da rentincia ao querer.

A interpretagdo sociolégica da vontade como dominio se faz,
em Adorno, ao preco do desvio da nogao de “resisténcia”, que em
Schoenberg ndo ¢ sendo a resisténcia do ouvido, cuja espera por res-
posta o torna inapto a integrar a dissonancia percebida como desor-
dem. E sugestiva a maneira como Schoenberg nos fala de interpretar
a férmula negativa, do Tratado de 1911, segundo a qual “ndo hd sons
estranhos a harmonia” (p. 402), transformando-a em seu contrério:
“S6 existem os sons estranhos a harmonia” (p. 405). A idéia é que
temos de lidar com um espectro de possibilidades formais tdao am-
plo que, ao explori-lo, nos damos conta de que nao hd nenhuma
distin¢do de natureza entre consondncia e dissonancia, porque nao
h4 na realidade nenhum limite para as capacidades expressivas dos
acordes. Em sua (primeira) versao negativa, a férmula é exata apenas
se acrescentarmos a seguinte cldusula restritiva: exceto nos limites
— que se convertem indevidamente em lei, segundo alguns teéricos

3 Escrito recentemente traduzido em francés (Weber 31). Essa obra foi uma referéncia
para Adorno, como observa Makis Solomos.

2 Adorno hesita quanto a interpretagio critica a dar aqui: “Se alguma coisa como a psi-
canilise da cultura fosse possivel...]”. Mas ele escolheu a critica socioldgica porque ela
observa de forma mais justa do que a psicanalise, sempre cimplice da “reificagao” (cf.
Adorno 2. Ver principalmente § 136).
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da estética (do Belo conforme a ordem da Natureza) — do quadro do
sistema harmoénico convencionalmente adotado pelos tedricos desse
sistema.

Afora o “gozo da necessidade de sua resolu¢ao”, que faz parte dela,
essa “resisténcia” estd mais préxima da “consciéncia de anomalia”
kuhniana do que da nogdo dialética de uma resisténcia segundo a
extensao abstrata do conceito, que desembocaria, por suplantagao
daquilo que nega (o recalcado, o reprimido), na realidade social
(Adorno 1, p. 16).

Enquanto a “Natureza” e seus direitos recuaram diante da vontade
da arte, o “mundo se renaturaliza, nao se detendo no material, mas
desta vez entrando na estrutura sonora a qual o ouvido subjetivo
tem acesso. Ele vem a ser, com a condi¢do de renunciar ao tema, o
dominio do real sonoro ele préprio, rico em possibilidades de com-
binacoes e componentes infinitos (Webern), como a cor em Goethe,
No entanto, a vontade permanece como constrangimento da natu-
reza internalizada no contexto logicamente construido da “gradacdo
sonora das harmonicas distantes” (Webern 34). Quaisquer que se-
jam as metamorfoses da vontade apés Schoenberg, hd em todo caso
uma que parece excluida: a de um desejar a obra como se ela fosse
autébnoma, tanto sociolégica quanto historicamente, do ponto de
vista da histéria da racionalidade.

Vinte anos apés Penser la musique, a declaragao de Boulez
“Schoenberg estd morto” anuncia o fim de um paradigma cuja cri-
se ndo pode ser interrompida pela generalizagdo da série. Por con-
seqiiéncia, declarar o contrério — “querer Schoenberg”, como o fez
Frangois Nicolas em La singularité Schoenberg — indica um curioso
retorno a um conceito intelectualista de vontade da obra que, longe
de virar as costas para a filosofia, reata com a metafisica da vontade.
Nao podemos manter, artificialmente em vida ou em estado de so-
brevida, o paradigma de uma vontade da obra como sujeito auténo-
mo, uma vez virada a pdgina dessa época de pensamento dominada
pelo paradigma formal das formas simbélicas. Sob a iluminagio
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kuhniana, a crise traz seu peso de irresistivel historicidade em apoio
as restri¢oes de Philipe Albera (ver Horlieu, Ircam, 27/02/1999, En-
tretemps) quanto ao “querer Schoenberg”.

E um fato que, em seu livro de 1963, Boulez tentou uma espécie de
estruturalizagio do cédigo formal da série generalizada, cujo desen-
volvimento se deve aos alunos de Schoenberg. Ele gosta de invocar a
seu favor a autoridade filoséfica de Louis Rougier, de quem menciona
elogiosamente o “método axiomdtico”. Louis Rougier tinha sido, antes
da guerra, o intérprete francés do positivismo vienense. Ele acolheu
de fato, em 1935, o Circulo de Viena, convidado a apresentar pela pri-
meira vez nesse pais seu programa de Unidade da ciéncia. O evento
ocorreu na Sorbonne. A recepgdo, como o leitor talvez saiba, nao teve
éxito. Em 1963, ndo se sabia muito sobre a personalidade de Rougier,
que, alids, ndo tinha apenas aspectos simpdticos. Mas sua Théorie de la
connaissance ainda faria parte das obras a serem lidas quando éramos,
como eu, jovens estudantes de filosofia. E interessante notar, sobretu-
do, o alivio filoséfico do compositor numa época na qual comegamos
a descobrir, com trinta anos de atraso, a tradigao “analitica” da filosofia
antes de sua migracao para o outro lado do Atlantico.

Ao citar Rougier duas vezes, a inten¢do de Boulez era correta,
ndo porque citava o melhor representante que havia, mas porque,
fazendo dele o continuador de Webern, devolvia um suplemento de
vida a uma tradicdo filoséfico-musical dos anos 1930, nascida em
Viena. Sua inten¢do ainda era correta, ao tentar uma abertura para a
ciéncia, mas desta vez, escreve ele, seria preciso “imaginar modelos”,
funcionalizando o fenémeno sonoro no sentido tragado pela ciéncia
de sua época, a qual ainda ndo era naqueles anos a tecnologia in-
formatica de hoje. Em resumo, ele estendia o paradigma usado um
pouco além dos limites de sua aplicagao. Entretanto, hd ai um trago
realmente novo: o probabilismo dos encontros entre estruturas par-
ciais de carater serial caminhando no sentido de uma polivaléncia
de formas para uma “escrita livre”, a liberdade de escolha estando, na
realidade, engajada por antecipagao, uma vez “sincronizadas todas as
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organizagoes” (p. 122). Boulez filosofa “com liberdade” na mais pura
tradigao schoenberguiana do pensamento da composicao.

Todavia, como ele disse, esbogando uma “morfologia” e, em segui-
da, uma “sintaxe”, ele aspira a elaborar uma “investigagio metddica
do universo musical”. Ao mesmo tempo, a expressao “universo musi-
cal” dé prioridade ao fendmeno sonoro com o objetivo de construir
o “sentido”, sem que esse sentido seja um reenvio puro e simples a
uma objetividade assinaldvel nesse “universo”. Isso porque, ainda
segundo Boulez, a “racionalidade comeca com a suspensio da refe-
réncia” (cf. artigo em Inharmoniques, n. 3, 1988). Vira-se, assim, uma
pagina da racionalidade musical, enquanto a inteligéncia do artista é
novamente solicitada, como que em eco a Schoenberg.

Ao evocar o motivo bouleziano de uma “musica a priori”, de quem
o Ircam teria sido, em seus primeiros tempos, uma espécie de templo
aimagem da Escola de Viena, nosso objetivo ndo era outro senao o de
retragar os contornos de uma semantica formal da linguagem musi-
cal, a tinica a nos fazer compreender até que ponto-limite persistiu
o modelo schoenberguiano da composi¢ao. Nao foi a preocupagio
com um simples balizamento histérico que governou esse trabalho
de confrontagio, mas o interesse por uma certa cumplicidade entre
musica e filosofia sob o ponto de vista da “forma” Est4 claro que essa
cumplicidade, que certamente intelectualiza a obra, trabalha muito
mais para responder as exigéncias de um registro a outro do que
para encerrar o pensamento da obra no interior da obra.

Uma terceira resisténcia

Schoenberg levou ao édpice a expressao musical do conceito de
vontade vindo da filosofia, que ele transforma na for¢ca motriz da
composi¢ao no caso particular do compositor, espécie de escritor
conceitual da musica. Reinteriorizando a forma vinda da sintaxe da
linguagem racional em seu campo préprio, a musica, portadora da
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vontade filoséfica, a0 mesmo tempo idealizou a fungao construtiva
de uma sistematizagio da harmonia sonora e minou, do interior, a
idealidade antes projetada de uma relagdo com a forma pretendi-
da por uma instancia superior — e isso, conforme a justa andlise de
Adorno, ao introduzir ali o germe de sua metamorfose negativa.

O sintoma disso foi o motivo patolégico da vontade dividida, na
literatura em particular, mas também em Wittgenstein e no legado
freudiano. Ao mesmo tempo, € nesse sintoma patente que pode ser
lida a crise do paradigma formal do simbolismo. Minha opinido ¢
a de que a concepgdo kuhniana ¢ esclarecedora acerca daquilo que
faz hoje do “simbolismo” goodmaniano uma abordagem datada da
“linguagem da arte”, abordagem que depende daquilo que por ve-
zes chamamos, num sentido critico, a “convengao do moderno”. Da
vontade dividida ao sujeito oprimido por uma vontade de domi-
nagio do material, o caminho ¢ atravessado por um paradigma em
crise: o da forma simbélica de uma apropriagdo, por conceitos, de
uma certa verdade. A conseqiiéncia é o abalo, hoje, de trés pontos
fortes, tendo amalgamado musica e filosofia: a forma de uma sinta-
xe (ex.: tonal), o simbolismo expressivo de relagdes entre entidades
elementares e a ideografia de uma estrutura harménica marcada por
um principio apofitico da impossibilidade de dizer o todo do senti-
do da obra. Podemos observar, nesses trés pontos, tanto os sintomas
de uma vontade filoséfica enferma, a caminho de, por si mesma, se
deixar instrumentalizar, quanto os aspectos de uma crise em rela¢ao
3 escala da histéria mutével e acidentada da racionalidade cientifica.

Mas que a obra manifeste a vontade em crise, € algo que ndo dé
nenhum caréter relativista 2 arte. A histéria jamais conseguiu anular
a objetividade das formas. As peripécias negativas dos conceitos, isso
que veio a acontecer com a filosofia, nunca foi suficiente para fazé-la
silenciar. Em virtude de um terceiro sentido de “resisténcia’, podemos
concluir que a obra resiste 2 histéria, a despeito do carater transit6rio
dos paradigmas. E essa “resisténcia” num terceiro sentido que falta a
Kuhn, provavelmente porque ela é prépria  arte e nao concerne as
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teorias cientificas. Ao contrario, o “relativismo” (em sentido kuhnia-
no, mesmo que Kuhn tenha se defendido a respeito) das teorias cien-
tificas ndo concerne a arte. Assim, uma aproximagao epistemoldgica
analitica da arte pode ser ultrapassada, entdao, mesmo que a arte da
qual ela fala continue a valer. E o resultado ndo teérico (ndo dialético)
desse éxito que designa a obra como obra. A obra se revela como tal
ndo quando a histéria entra em sua linguagem, mas quando o que ela
tinha a dizer se deixa entender na histéria e apesar dela.
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