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MUSICA, SUBJETIVACAO E CULTURA: EM TRINTA SEGUNDOS DE
INDETERMINACAO, O ADEUS A TREZENTOS ANOS DE CERTEZAS"

Alvaro NEDER"™*

Resumo : Como contribuigdo ao estudo das relagdes entre musica, significacdo e subjetividade, proponho
que a dialética entre o semiotico e o simbolico, elaborada por Julia Kristeva, seja eficiente para a
compreensao da experiéncia musical e de sua participagdo nos processos de construcdo de sentido e
subjetividade, com relativa autonomia em relag@o a linguagem. A libertagdo da escuta estrutural, sintatica,
conceitual, realizada pela musica de Webern (o semidtico), produziu uma ruptura radical com as
estruturas hierarquicas da tonalidade. Este novo modo de ouvir remete o ouvinte sensorialmente a
superficie auditiva, material, liberando o processo de signifiance, que, ao penetrar no interior de um
codigo de comunicagdo social - a musica -, fabrica novos sujeitos, novas praticas de dizer.
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Abstract : As a contribution to the study of the relationships between music, signification, and
subjectivity, I propose that the dialectic of the semiotic and the symbolic, as developed by Julia Kristeva,
is efficient for the understanding of the musical experience and its participation in the production of
meaning and subjectivity, while retaining a relative autonomy in relation to language. The liberation from
structural listening, as effected by Webern’s music (the semiotic), has produced a radical rupture with the
hierarchical structures of tonality. This new way of listening remits the listener, sensorially, to the aural,
material surface, freeing the process of signifiance, which, as it penetrates into a code of social
communication — music - fabricates new subjects, new practices of speaking.

Keywords : Music ; Subjectivity ; Culture.

I. INTRODUCAO

Neste ensaio, pretendo examinar algumas conseqiiéncias da organizacdo do discurso
musical, notadamente a sintaxe, para a subjetividade. Um destaque especial serd dado a

* Este artigo € uma versdo da comunicagdo “Novos modos de ouvir, novos modos de ser: a musica de
Webern, a escuta de Kristeva e uma outra pratica do dizer”, apresentada no X Congresso da Associagdo
Brasileira de Literatura Comparada, Rio de Janeiro, 2006.
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sintaxe tonal, como um poderoso modelo de condicionamento, e a sua dissolugdo pelas
experiéncias atonais do inicio do século XX, especialmente a experiéncia tdo pioneira
quanto insolita representada pelas Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas Op. 9, de
Anton Webern. O conceito de chora semiotico, desenvolvido pela psicanalista e critica
literaria Julia Kristeva, tornara possivel teorizar o vinculo entre musica e subjetividade,
possibilitando compreender o papel da musica na manutengdo ou transformacdo da
ordem simbolica.

As relagdes entre musica, significa¢do e subjetividade vém ocupando criticos, teoricos e
produtores ocidentais desde a Antigiiidade Classica. Entre os gregos, diferentes
seqiiéncias de alturas de som (escalas) ja eram organizadas em um sistema (modal), que
dotava de sentido as organizagdes sonoras, chamadas modos. Segundo a Politica de
Aristoteles, e a Republica de Platdo, os modos podiam ser viris (dorio), tristes e graves
(mixolidio), entusiasmantes (frigio), enlanguescedores e dionisiacos. A musica era
entendida como imitagdo dos estados da alma, e, como conseqiiéncia, constituiria
poderoso indutor dos mesmos estados em quem a ouvisse (Aristoteles, 1988, p. 467).
Conseqlientemente, a musica podia tanto ser util a polis, auxiliando no trabalho
pedagdgico do cidaddo e fortalecendo o tecido social, quanto poderia ser sua ruina e
esfacelamento. Como decorréncia, estabeleceu-se uma cisdo entre a musica civica € a
musica dionisiaca. Musica civica era aquela que privilegiava as alturas musicais,
entendidas como tendo valor cognitivo mais alto e conducentes a ordem e a razdo.
Musica dionisiaca era a musica ritmica, ligada ao transe. Esta dicotomia, uma vez
estabelecida, percorreria toda a historia da civilizagdo ocidental.

IL. SINTAXE TONAL E SUBJETIVACAO

O sistema modal d4 lugar ao sistema tonal na passagem do feudalismo para o
capitalismo. Uma das maneiras possiveis de definir o sistema tonal ¢ dizer que, neste
sistema, a sintaxe musical — uma estrutura que organiza o tempo e o “espago” musicais
(a organizacao sintagmatica dos elementos do discurso musical e a disposi¢ao das notas
no espectro das freqiiéncias) — adquiriu uma for¢a jamais imaginada pelo modal. Com
isto quero dizer que o sistema virtual de relagdes, que rege a expectativa por sons que se
sucedem na dimensdo temporal, adquiriu uma maior autonomia em relagdo aos sons em
sua concretude. A atengdo do ouvinte foi ainda mais desviada da superficie sensual do
som para as estruturas profundas da musica, para sua forma: a mitua atragdo relativa
dos elementos musicais, chamados de fungdes, passou a ser o foco da escuta; e a misica
passou a ser um sistema de expectativas confirmadas, suspensas ou negadas. Enquanto
na musica modal a tonica permanece, no mais das vezes, constante, € 0s outros graus se
sucedem sem determinar a dire¢do do movimento harmonico, na musica tonal a situacao
se inverte. Agora, a tonica ¢ continuamente substituida por outras tonicas através do
processo de modulagdo, e para que isso fosse possivel tornou-se necessario que certas
estruturas (funcdo dominante), feitas de elementos sonoros em tensdo (dissonancia),
resolvessem-se em outras estruturas (fungdes tonica ou subdominante). Com isso, 0s
sons perderam sua autonomia; nossa escuta, socializada segundo as regras do sistema
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tonal, tornou-se relacional, ao invés de concreta'. Uma nota /b/, executada no tom de
/C/, provoca uma forte tensdo e a expectativa de sua resolucio na nota /c/. Ja no tom de
/B/, a mesma nota /b/ produz a sensa¢do do mais absoluto repouso e estabilidade.
Quaisquer modificagdes nos componentes acusticos ndo produzirdo qualquer alteragao
no sentido tonal desta nota. Podemos executd-la com instrumentos de diferentes ataques
(um trompete ou uma flauta), intensidades (um piano ou um violdo), timbres (uma
flauta ou um violino), que o sentido serd o mesmo. O mesmo processo que ocorre com
uma nota musical também ocorre com unidades estruturais maiores: acordes, motivos,
frases, segoes.

Mais intrigante ainda: uma peg¢a composta para um instrumento dotado de grande poder
de sustentagdo de som, como um violino, pode ser transcrita para um instrumento de
pouquissimo sustain, como um violdo, sem que deixemos de compreendé-la. Uma nota
concebida para durar quatro tempos recebe uma execucdo em que dura um tempo
apenas (o restante de seu valor sendo preenchido pelo siléncio), e isto ndo impede que
reconhecamos a peca: seu sentido ¢ mantido intacto. A razdo para isto ¢ que o sistema
métrico (que ¢ complementar ao sistema tonal) também ¢ relacional: instituindo uma
forma rigida em que um niimero invariavel de pulsos delimita uma unidade de medida
denominada de compasso, o sistema métrico limita nossa percep¢do temporal de uma
nota a sua posicao no compasso. Portanto, desde que o ataque da nota se dé no ponto
preciso onde deve ocorrer, no ambito do compasso, o seu release (a terminagdo do som,
afetando sua durag@o) ndo importa para a formacao do sentido. Nao se deve minimizar a
importancia deste fato, que anula a tremenda diferenca entre um som — qualquer som
— ¢ o siléncio, duas instancias a rigor irredutiveis uma a outra. Percebemos entdo que
existe uma simetria € um mutuo reforco entre as hierarquias freqilienciais e temporais da
musica tonal. Com isto, pode-se dizer que, com o sistema tonal, a escuta tornou-se
semiotica (relacional), e ndo acustica. Esta estrutura rigida, representada pelo conjunto
das alturas e da métrica, determina nossa percepcdo do sentido musical. No entanto,
como elemento virtual, ela esta oculta. Esta estrutura é a sintaxe musical. “Com cada
nota roubada de seu ‘peso’ temporal [e acustico], o tempo [e o0 som 530]
experienciado[s] racionalmente, isto ¢, em termos de um codigo ideologicamente
determinado, puramente conceitual” (Grauer, 2006).

Existe uma evidente relacdo entre a sintaxe musical e a sintaxe verbal. Tanto a musica

quanto a linguagem utilizam o meio sonoro, € ambas possuem sistemas de notacdo, de

onde se abstraem seus elementos e relagdes. Muitas musicas apresentam certas relacdes

estruturais que assemelham-se a linguagem, o que originou a metalinguagem da analise
2 <6

musical, e suas descrigdes tomadas da linguistica: “periodos” ou “sentencas”, “membros
de frase”, “frases”, que sdo delimitadas por “respiragdes” ou “cadéncias” (que atuam
b b

" A idéia de considerar a autonomizagio das dimensdes temporais e fregiienciais do sistema tonal através
da sintaxe ¢ tomada de Grauer, 2006. No entanto, este ensaio se singulariza radicalmente em relacdo ao
pensamento de Grauer na medida em que este autor ¢ estruturalista (compreendendo uma estrutura
antagonista a sintaxe que ele denomina de antax), enquanto que a tese aqui exposta orienta-se pelo pos-
estruturalismo de Julia Kristeva.
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como virgulas e pontos finais) e assim por diante. Segundo Bent e Pople (2006), a
defini¢cdo desta metalinguagem deu-se a partir de 1782, com o trabalho do teorico H. C.
Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition (1782-93), que

establishes a hierarchical framework in which two-bar ‘segments’ or ‘incises’
(vollkommene Einschnitte) combine in pairs to form four-bar ‘phrases’ (Sdtze)
which in turn combine to make ‘periods’ (Perioden).

A musica tradicional ¢, portanto, organizada de acordo com principios bastante
similares aos da linguagem verbal tradicional, apenas faltando-lhe a primeira articulagao
(organizacdo de fonemas em, p. ex., morfemas), isto ¢, o nivel semantico. No entanto, a
musica tradicional opera ao nivel da segunda articulacdo (fonemas) e da sintaxe, tal
como a linguagem. E também ¢ organizada hierarquicamente. As relacdes entre a
linguagem verbal e a musical trazem, portanto, a ordem simbdlica para o primeiro
plano. Estes trés elementos sdo insepardveis: a sintaxe musical, associada desde o inicio
a sintaxe verbal, estda também subordinada a ordem simbdlica, tornando-se assim
guardid desta ordem. Esta ¢ a razdo, argutamente intuida, das preocupagdes de Platdo
em relagdo a integridade das formas musicais tradicionais:

... nunca se abalam os géneros musicais sem abalar as leis mais altas da cidade . .
. Logo, o posto de guarda deve-se erigi-lo neste lugar: na musica. . . . [E] por ai que
a inobservancia das leis facilmente se infiltra, passando desapercebida. . . . e como
quem ndo faz nada de mal. Nada mais faz . . . do que se introduzir aos poucos,
deslizando mansamente pelo meio dos costumes e usangas. Dai deriva, ja maior,
para as convengdes sociais; das convengdes passa as leis e as constituigdes com
toda a insoléncia . . . até que, por ultimo, subverte todas as coisas na ordem publica
e na particular”. (Platdo, 1980, p. 169-70)

I11. SINTAXE MUSICAL E O SEMIOTICO

E singular a correlagio existente entre os efeitos e conseqiiéncias da sintaxe verbal e
musical. Ambas estdo ligadas ao recalque de um movimento que, no entanto, luta
permanentemente para ver-se livre destas amarras. A propdsito deste movimento diz
Mallarmé, citado por Kristeva:

indifférent au langage, énigmatique et féminin, cet espace sous-jacent a I'écrit est
rythmique, déchainé, irréductible a sa traduction verbale intelligible; il est musical,
antérieur au juger, mais retenu par une seule garantie — la syntaxe. (Mallarmé
apud Kristeva, 1974, p. 29)

A este espaco ritmico, musical, anterior ao julgamento, mas reprimido pela sintaxe,
Kristeva denomina de o semiodtico (que ndo deve ser confundido com a ciéncia dos
signos, a semiotica). O que Kristeva entende por semidtico ¢ a atuacdo das pulsdes
sobre o corpo.
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As pulsdes, segundo Freud, sdo basicamente representantes, na psique, de cargas
energéticas ou fatores de motricidade originados no corpo. Desta maneira, o aparelho
psiquico, e com ele o corpo, tem o seu funcionamento propelido. As pulsdes sexuais se
opdoem as pulsdes de autoconservagdo (pois a dissolucdo no sexual ¢ equivalente a
morte, como demonstram relatos sobre os rituais dionisiacos na Antigiiidade, onde
ocorriam amputagdes de membros e até mortes). Segundo Freud, ai se instala um
conflito psiquico, pois “o ego encontra na pulsdo de autoconservagdo o essencial da
energia necessaria a defesa contra a sexualidade” (apud Laplanche e Pontalis, 2000, p.
396). Em outras palavras, no ser humano, energias sexuais em busca de realizacdo sdo
constantemente contrapostas por energias que buscam a autoconservag¢do do organismo.
Este embate interno estd sempre em conexdo com o mundo social, pois sociedades mais
rigidas e intolerantes para com a vida sexual dos individuos provocardo conflitos
psiquicos tanto mais intensos, podendo levar a patologias especificas dependendo da
complexa especificidade de cada sujeito.

Em Além do principio do prazer [1920], Freud introduz o dualismo entre pulsdes de
vida e pulsdes de morte. Esta oposicdo ¢ fundamental para o trabalho de Kristeva.
Inicialmente porque este trabalho proporcionaria a fundamentagdo para a tese de Lacan,
ao permitir-lhe propor toda uma teoria com base na liqiiidacdo da idéia de ego. Mas,
mais especificamente em relagdo a teoria de Kristeva, a oposicdo entre pulsdes de vida e
pulsdes de morte servirdo a ela para elaborar um pensamento que busca examinar o
funcionamento das pulsdes descarregando-se no texto, desorganizando a sintaxe, a
semantica e a retdrica através, de um lado, do gozo sexual, jouissance (pulsdes de vida),
e, de outro, das pulsdes de morte, agressividade, destrui¢do, que ela descreve como
predominantes no ser humano. Esta ¢ a acdo do semidtico — as pulsdes — no texto.
Como o texto inscreve-se obrigatoriamente em um contexto sdcio-historico e simbdlico,
e como as pessoas identificam-se com as organizagdes psiquicas inscritas no texto, esta
invasdo e desorganiza¢do do texto (portanto das categorias que sustentam o aparato
simbolico e a vida social) remeteria & desestruturagdo do modo de producdo e da
organizacdo social, levando a sua reconstru¢do em bases possivelmente mais justas e
menos rigidas e autoritarias.

Partindo de uma defini¢do cognitivista piagetiana que descreve as chamadas “operagdes
concretas”, um espago pré-verbal organizado de acordo com categorias logicas que
precede ou transcende a linguagem, Kristeva retém dai o que lhe permite argumentar a
respeito da irredutibilidade do semidtico a linguagem (RPL, p. 27). Este passo ¢
fundamental, pois, a meu ver, nos permite perceber o papel da musica na producdo do
sujeito em um espago igualmente irredutivel a linguagem, o que ¢ uma preocupagao
central da musicologia, etnomusicologia e popular music studies contemporaneos que,
segundo penso, até o momento ndo haviam proposto uma teorizagdo satisfatéria para o
problema.

As pulsdes — ja ambiguamente opostas, simultaneamente assimiladoras e agressivas,
porém predominantemente destrutivas — envolvem as fungdes semidticas pré-edipianas
e as descargas energéticas que conectam e orientam o corpo do bebé em direcdo ao da
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mae. O corpo da mae &, portanto, aquilo que medeia a lei simbolica que organiza as
relagdes sociais, € se torna o principio ordenador do chora semiodtico. Retidas por
limitagdes impostas pelas estruturas sociais e bioldgicas, as pulsdes sofrem estases,
produzindo descontinuidades nos varios suportes materiais suscetiveis de semiotizagao:
voz, gestos, cores. Unidades e diferencas fonicas (mais tarde fonémicas), cinéticas e
cromaticas sdo as marcas destas estases. Estas marcas sdo organizadas, de acordo com
sua semelhanga ou oposi¢ao, por meio de deslocamentos ou condensagdes. Ao mesmo
tempo, partes do corpo do bebé (os esfincteres glotal e anal, por exemplo) sdo
articuladas entre si ou entre si e os protagonistas familiares, por exemplo, em
modulagdes vocais ritmicas e intonacionais. Assim, o semiotico ¢ entendido como uma
modalidade psicossomatica, ndo simbdlica, do processo significante, anterior ao signo e
a sintaxe, que articula as pulsdes aos objetos e, mais tarde, & ordem simbdlica. Em razao
deste estatuto, Kristeva pode estudar a relacdo motivada (pelas pulsdes) entre
significante e significado no texto poético, e a destruicdo da sintaxe verbal pelo
semiotico.

Quanto a categoria lacaniana do simbdlico (que engloba a sintaxe e todas as categorias
lingliisticas), ¢ descrito por Kristeva como “un produit social du rapport a l'autre, a
travers les contraintes objectives constituées par les différences biologiques, entre autres
sexuelles, et par les structures familiales concrétement et historiquement données”
(Kristeva, 1974, p. 29). Toda atividade humana coloca em andamento uma dialética
entre o simbdlico e o semidtico. Nenhum sistema significante (nem mesmo a musica,
como estamos vendo) ¢ livre do simbdlico: a ocorréncia excepcional da anulacdo do
simbdlico implica em psicose. Portanto, existe uma relagdo necessaria entre o simbolico
e o sujeito capacitado a relacdo intersubjetiva, social. Kristeva explora esta relacio
através da fenomenologia husserliana, que a autora postula estar na base da linguistica,
da semidtica e do estruturalismo. A separagdo entre sujeito e objeto, fundamental para
estas ciéncias e método, tal como descrita por Husserl, implica em um Ego
transcendental’, uma consciéncia sempre presente a si mesma. A sintaxe, para Husserl,
portanto, ¢ um produto do Ego transcendental consciente ou intencional, “que julga ou
fala, e, simultaneamente, coloca como espurio tudo o que ¢ heterogéneo a sua
consciéncia” (Kristeva, 1974, pp. 30-1). Assim, o semidtico ndo ¢ o Sentido (Sinn [ale.],
meaning [ing.], sens [ft.]) husserliano; ¢ anterior a ele, e ndo ¢ cognitivo, no sentido de
um sujeito constituido, cognoscente. Ao contrario, o sujeito husserliano estd sempre
presente a si, ¢ ndo perde de vista o objeto desde sempre ja destacado dele, pois que
apoia-se sobre leis transcendentais, que pertencem ao plano da natureza. Esta ¢ a “tese
geral da perspectiva natural” (general thesis of the natural standpoint):

<« _ .. Inow also become aware that my own phenomenologically self-contained essence can be posited

in an absolute sense, as I am the Ego who invests the being of the world which I so constantly speak
about with existential validity, as an existence (Sein) which wins for me from my own life's pure essence
meaning and substantiated validity. I myself as this individual essence, posited absolutely, as the open
infinite field of pure phenomenological data and their inseparable unity, am the ‘transcendental Ego’”
(Husserl, 1962, p. 11).
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The General Thesis according to which the real world about me is at all times
known not merely in a general way as something apprehended, but as a fact-world
that has its being out there, does not consist of course in an act proper, in an
articulated judgment about existence. It is and remains something all the time the
standpoint is adopted, that is, it endures persistently during the whole course of our
life of natural endeavour. (Husserl, p. 96)

Da idéia da Tese Geral deriva o conceito de tético (thetic, thétique): trata-se de uma
ruptura, no processo significante, que estabelece uma identificacdo entre o sujeito e o
objeto como condigdes da proposicionalidade:

Toute énonciation est thétique, qu'elle soit énonciation de mot ou de phrase: toute
énonciation exige une identification, c'est-a-dire une séparation du sujet de et dans
son image, en méme temps que de et dans ses objets; elle exige au préalable leur
position dans un espace devenu désormais symbolique, du fait qu'il relie les deux
positions ainsi séparées pour les enregistrer ou les redistribuer dans une
combinatoire de positions désormais ouvertes. (Kristeva, 1974, pp. 41-2, minha
énfase)

Portanto, o simbdlico conecta as imagens virtuais do sujeito e do objeto. Dizendo de
outra maneira, a relagdo entre um Ego transcendental, e os objetos apreendidos pela
consciéncia, ¢ postulada (posée, posited) através da representagdo (signo) e do
julgamento (sintaxe). O Sentido (a postulagdo do sujeito enunciante) €, entdo, a proje¢ao
da Significagdo (Bedeutung [ale.], signification [ing.], signification [fr.]) tal como
presentificada pelo julgamento (Kristeva, 1974, p. 34). Em outras palavras, a
Significacdo ¢ a fala de um sujeito postulado (tético) em relagio a um objeto. E
evidente, portanto, que o sujeito husserliano depende, para sua existéncia, da
estabilidade da sintaxe: o Sentido ¢ a postulagdo do sujeito enunciante, e ¢ sempre
sintatico (““ . . . [le] sens [est] toujours grammatical voire plus précisément syntaxique”,
p. 58).

A fase tética ¢ descrita pela psicandlise lacaniana, segundo Kristeva, através do estagio
do espelho e da “descoberta” da castragdo (p. 46). De acordo com Lacan, a imagem
especular ¢ o “paradigma” do “mundo de objetos” (Lacan, 2002, p. 295). Ao projetar
sua voz, nomeando um objeto ou sua imagem através do signo, a crianca efetua a
separagdo entre si € o objeto. A castracdo finaliza o processo de separagdo da mae
através do qual o sujeito torna-se significavel, por meio de sua imago no espelho
(significado) e do processo semidtico (significante). Assim, a fase tética é o lugar do
Outro, a precondi¢do da significa¢do, portanto da linguagem (Kristeva, 1974, p. 48), e
assim fica configurada a inseparabilidade entre a fase tética e a sintaxe.

Embora seja o portador da sintaxe, o sujeito falante estd ausente dela. Quando este
sujeito — o chora semidtico — reemerge, a postulagdo tética, o objeto denotado e a
relagdo sintdtica entre eles sdo abalados. Isto foi o que ocorreu com a musica “erudita”
ocidental, a partir da virada do século XIX para o XX. Enquanto o Ego transcendental
suprime o chora semiotico, o sujeito falante produzido pela reaparicdo do chora eleva
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este chora a posigao de significante. Esta materialidade, que se opde a virtualidade das
regras sintdticas, destréi este sistema de relagdes abstratas e faz o significante (sem
significado) musical emergir em sua concretude. No entanto, hd uma diferenca entre a
destruicdo da sintaxe musical para que este som possa emergir, € o uso idiossincratico
do ruido, comparavel ao delirio psicotico, na medida em que € solipsista e incapaz de se
comunicar intersubjetivamente. A destruicdo da sintaxe tonal, sob a influéncia do
semiético, foi um processo socializado que desenvolveu-se progressivamente ao longo
da historia, e foi reabsorvido na sintaxe musical sob a forma do serialismo, conforme
veremos a seguir.

As possibilidades do sistema tonal, desde sua instituicdo em inicios do século XVII até
o final do XIX, foram exaustivamente exploradas pelos compositores. O recurso da
modulac¢do foi utilizado em todo o seu potencial de proporcionar surpresa e excitagao:
iniciando-se com modulagdes aos tons vizinhos, chegou até os tons mais afastados. A
fun¢do dominante, ponto de cruzamento e acimulo de dissonancias, destacava-se por
sua forca expressiva e colorido. Esta estrutura funcionou como “ponte” ou “piv0o” entre
os eixos tonais (original e modulante) até que, em funcdo de seu potencial expressivo
claramente superior, em comparacao as outras estruturas do sistema, gradualmente
passou a tornar-se independente do sistema de relagdes. O foco na fungdo dominante,
com seu forte poder de atracdo sobre um novo centro tonal, implicava em modulacdes
cada vez mais freqiientes, e para tons cada vez mais afastados. Passagens em que se
perdia a referéncia a tonica tornavam-se mais e mais estendidas, por volta da passagem
do século XIX para o XX. Simultaneamente, os compositores passaram a romper
também com a métrica, através do uso do rubato, uma maneira de flexibilizar o ritmo
que foi levada as ultimas conseqiiéncias, ndo raro acompanhada de sincopas e
poliritmia. Percebe-se, através destas alteracdes na linguagem socializada da msica
através da historia, a motilidade do chora semibdtico em sua irrup¢do sobre a sintaxe
musical, desorganizando-a. Com estes desenvolvimentos, o tecido tonal foi-se
esgarcando. Libertos do sistema relacional que os subordinava as outras fungdes tanto
metricamente quanto freqiiencialmente, os acordes dissonantes puderam emergir para o
primeiro plano e ser apreciados pelo seu som concreto. O compositor Anton Webern
(1883-1945) marcou com sua obra as mais radicais, fascinantes e influentes
experiéncias de recusa a tonalidade e a métrica desta fase de ruptura.

Webern foi discipulo de Schoenberg, como também Alban Berg o foi. Os trés sdo
considerados a “segunda escola vienense” (a primeira tendo sido formada por Haydn,
Mozart e Beethoven), por terem revolucionado a escrita musical através do serialismo
(método de composicdo através do uso ndo-hierdrquico das doze notas musicais,
apresentado publicamente por Schoenberg em 1923). Apesar de o criador do serialismo
haver sido Schéenberg, uma figura reverenciada por Webern até as raias da idolatria, o
mais consistente proponente da nova ordem musical foi Webern, que a intuiu anos antes
de Schoenberg. Enquanto as composi¢des de Schdenberg mostram fragmentos da antiga
sintaxe (motivos, temas, etc.), indicando sua incapacidade de imaginar musica
exclusivamente livre das convengdes tonais; e enquanto Berg também foi incapaz de
criar exclusivamente dentro dos pardmetros da nova musica, Webern demonstrou-se a
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vontade no novo territorio. Como conseqiiéncia, ¢ o mais influente dos trés, sendo uma
marcante presenga nos estilos de compositores avant-garde, como, p. ex., Boulez,
Stockhausen e Dallapiccola.

Desde antes do ano de 1908, a musica de Webern ja vinha sendo crescentemente atonal,
neste ano, no entanto, 0 compositor comegou a escrever a musica para catorze poemas
de Stefan George, que marcou o abandono definitivo da tonalidade. As Seis Bagatelas
para Quarteto de Cordas, Op. 9, escritas a partir de 1911, sdo portanto ja inteiramente
atonais, mas ainda ndo completamente seriais. Que Webern prenunciou a idéia do
serialismo nesta obra, no entanto, ndo resta davida, de acordo com o escrito que deixou
a respeito das Bagatelas:

While working on them I had the feeling that once the twelve tones had run out, the
piece was finished. Much later I realized that this was all part of the necessary
evolution. I wrote down the chromatic scale in my sketchbook and struck out single
tones from it . .. In a work, a lawfulness came into being: no tone may re-occur
until all twelve tones had occurred. The most important thing is that one
appearance of the twelve tones gives the piece, the idea, the theme, a formal

caesura. (Webern, 1963, p. 51)

No entanto, segundo o musicologo Richard Chrisman, “analysis of the music, at the
outset at least, reveals that Webern does not seem to be ordering the notes in any
fashion that resembles later serial composition” (Chrisman, 1979, p. 82). Esta musica
colocou dificuldades consideraveis para os analistas, considerando a quantidade
consideravel de artigos escritos sobre ela — e em especial sobre a Bagatela no. 1 — tal
como comenta outro renomado musicologo, Allen Forte: “ . . . this first piece of
Webern's Opus 9 is probably the most complex of the set, and not many authors have
risen to meet the challenges it offers” (Forte, 1994, p. 172). Os desafios encontrados
pelos analistas dizem respeito as dificuldades em encontrar uma ordem logica que
explique as decisdes de Webern a respeito dos muitos elementos desta musica que
escapam tanto a sintaxe tonal quanto a sintaxe serial. Trata-se de um momento em que a
irrupcao do semiotico sobre a linguagem ja havia desorganizado a tonalidade, mas nao
havia ainda sido absorvida pela nova linguagem dodecafonica.

A respeito da Bagatela no. 1, Forte observa

the absence of obvious repetition of longer pitch formations and,
correspondingly, the scrupulous avoidance of traditional themes and motives, the
extraordinary attention accorded [to] dynamics, mode of attack, and rhythmic
articulation, and the carefully notated expressive changes of tempo — for example,
the instruction /eftig at the dynamic climax of the movement in m. 7. In addition,
and of special relevance to the present article, are the registral extremes — notably,
the c#4 in violin I at the beginning of m. 8 (p47) and the cello's low C at the end of
m. 6 (p36) ... (Forte, p. 174)
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Esta peca apresenta-se, portanto, como alta compressdo de eventos em apenas dez
compassos. Uma quantidade expressiva de efeitos instrumentais — pizzicato, spiccato,
col legno, am Griffbrett, am Steg, harmdnicos, uso extensivo de Ddmpfer, ou surdina —
, juntamente com a grande variedade de registros, alteragdes no andamento e drésticas
mudancgas de dindmica (de pp a fff entre apenas dois compassos, 5-7) faz com que as
caracteristicas timbrais ganhem uma relevancia inédita. Com isso, as notas como que se
descolam do plano chapado de uma escuta linear aprisionada em um sistema de
expectativas e previsibilidade, e atraiam irresistivelmente a aten¢do do ouvinte para sua
superficie, para sua sensualidade. Quanto ao aspecto ritmico, inexiste pulso ou defini¢ao
métrica. Fragmentos de melodia sdo delimitados por siléncios, dissolvendo qualquer
expectativa teleologica produzida por relagdes sintaticas.

Ao ser incorporada a ordem simbdlica (o que ¢ inevitavel a toda producdo significante,
€ necessario se se espera que a obra exerca efeitos sobre a cultura), a partir da
formalizacdo da linguagem serial, esta nova pratica reencontra o sujeito e o plano social.
Tendo a sintaxe sido profundamente subvertida, o sujeito produzido por ela é colocado
em processo, ¢ desconstruido. A identidade — garantida pela sintaxe — entra em crise,
na proposicao de Kristeva:

this heterogeneousness to signification operates through, despite, and in excess of it
and produces in poetic language "musical" but also nonsense effects that destroy
not only accepted beliefs and significations, but, in radical experiments, syntax
itself, that guarantee of thetic consciousness (of the signified object and ego).
(Kristeva, 1980, p. 133)

A musica, agora transformada em texto — uma rede aberta de conexdes indiciais, um
lugar virtual onde o processo significante pode ser visto em acdo — passa a ser também
uma pratica significante intertextual. A multiplicacdo de posi¢des, neste tipo de
producdo intertextual, existe simetricamente a um destinatario capaz de identificar-se
com elas.

Bien qu'il soit axial, [la matrice d’énonciation] est mobile — il occupe tous les
roles possibles dans les relations interpersonnelles qui sont intra et inter-familiales.
Le mécanisme du masque représente le mieux cette mobilité. Corrélativement, ce
point axial suppose en face de lui un destinataire qui est appelé a se reconnaitre
dans la pluralité des “je” de 'auteur. On pourra dire que la matrice de 1'énonciation
structure un espace subjectal dans lequel il n'y a pas de sujet unique et fixé a
proprement parler, mais ou le procés de la signifiance est agencé, c'est-a-dire
pourvu de sens, dés lors qu'il rencontre les deux bouts de la chaine communicative
et, dans l'intervalle, des cristallisations de “masques”, de “protagonistes”,
correspondant aux butées du procés de la signifiance contre les structures
parentales-sociales. (Kristeva, 1974, p. 87)

O ponto crucial deste movimento ¢ a relagdo entre a intertextualidade — produzida por
tipos de produgdes musicais que possibilitam o entrelagamento, a tessitura, o texto de
diferentes posicdes enunciativas — e as subjetivagdes do destinatario:
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[i]f we are readers of intertextuality, we must be capable of the same putting-into-
process of our identities, capable of identifying with the different types of texts,
voices, and semantic, syntactic, and phonic systems at play in a given text. We also
must be able to be reduced to zero, to the state of crisis that is perhaps the
necessary precondition of aesthetic pleasure, to the point of speechlessness as
Freud says, of the loss of meaning, before we can enter into a process of free
association, reconstitution of diverse meanings, or kinds of connotations that are
almost undefinable — a process that is a re-creation of the poetic text. (Kristeva
apud Guberman, 1996, p. 190)

IV. CONCLUSAO

Em 1911, quando Schoéenberg escreveu suas Six Little Piano Pieces, Op. 19, havia ja
cinco anos em que Webern acompanhava seu mestre com devocao filial, emulando-o a
ponto de correr o risco de tornar-se um imitador. Escutando a nova peca, Webern notou
que alguns movimentos careciam de maior contraste. Naquele momento, a atonalidade
era um terreno descoberto palmo a palmo, sem que se soubesse onde chegaria.
Schoenberg deu pouca importancia ao seu novo trabalho, enquanto Webern debrugou-se
sobre o problema do contraste, escrevendo, mais tarde no mesmo ano, alguns
movimentos da Op. 9, que considerou seu segundo quarteto de cordas, e que viria a ser
as Seis Bagatelas. Este trabalho significou a superacdo do mestre, no sentido de
estabelecer uma ruptura ainda mais rigorosa com o sistema tonal, em relagdo aquela
produzida por Schoenberg. Foi um trabalho de transformagao pessoal, e que também foi
seguido por uma transformacao radical da linguagem musical que vigorava havia 300
anos. Depois das Bagatelas, Webern caminhava resolutamente para suas experiéncias
de formaliza¢do da linguagem serial, tal como ja se podia notar através do seu escrito
citado acima, e que prenunciava a nova técnica 12 anos antes de Schoenberg fazer seu
anuncio publico. As Bagatelas podem ser consideradas, portanto, como este elo que liga
e separa duas linguagens radicalmente diferentes. Pura motilidade pulsional ainda nio
absorvida pela ordem simbolica, que ainda esperaria os anos 1920 para ver a
codificagdo da nova linguagem através do dodecafonismo, as Bagatelas demonstram
poderosamente como a concretude da superficie sonora, escutada pela primeira vez na
musica ocidental, provocou duradouros efeitos subjetivantes. Observamos portanto, ja
na Bagatela no. I de Webern, elementos de uma nova musica, que produzia um novo
modo de ouvir e um novo modo de ser: uma outra pratica do dizer.
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