UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO - UFMT
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS — ICHS

Departamento de Filosofia

Programa de Pos-Graduacao em Filosofia - PPGF

ANDRE LUIZ CHITTO DE OLIVEIRA

O ESPACO-TEMPO VIRTUAL
Uma analise langeriana do serialismo integral de Pierre Boulez

CUIABA

2019



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO - UFMT
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS — ICHS

Departamento de Filosofia

Programa de Pos-Graduacao em Filosofia - PPGF

ANDRE LUIZ CHITTO DE OLIVEIRA

O ESPACO-TEMPO VIRTUAL
Uma analise langeriana do serialismo integral de Pierre Boulez

Dissertacdo apresentada no Programa de Pds-
Graduagdo em Filosofia pela Universidade
Federal de Mato Grosso como requisito parcial
para a obtencdo do titulo de Mestre em Filosofia
Linha de Pesquisa: Filosofia da Linguagem

Orientador: Walter Gomide

CUIABA
2019



Dados Internacionais de Catalogagéo na Fonte.

048e Oliveira, André Luiz Chitt6 de.
O espago-tempo virtual : uma andlise langeriana do serialismo integral de Pierre
Boulez / André Luiz Chittd de Oliveira. -- 2019
119f. :il. ; 30 cm.

Orientador: Walter Gomide do Nascimento Junior.

Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal de Mato Grosso, Instituto de
Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de Pds-Graduacdo em Filosofia, Cuiaba,
2019.

Inclui bibliografia.

1. Boulez. 2. serialismo integral. 3. espaco virtual. 4. tempo virtual. 5. Langer. I.
Titulo.

Ficha catalografica elaborada automaticamente de acordo com os dados fornecidos pelo(a) autor(a).

Permitida a reproducéo parcial ou total, desde que citada a fonte.



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO - UFMT
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOSOFIA

FOLHA DE APROVACAO

Dissertacdo de Mestrado defendida por André Luiz Chitto de Oliveira e aprovada em 09
de Maio de 2019 pela banca examinadora constituida pelos doutores:

Banca examinadora

/
/

G éf/ / / f '
’ !‘ L—x/ﬁ\
, \

Prof. Dr. V'alte- -mlde do Nascimento-Junior (orientador)
z’

", ]
/‘J‘V\Q‘m L)\.)Uv’\') /\/U/(@

Prof Dr. Adriano Bueno Kurle (Examinador interno)- UFMT

/m/”(/‘ L[” 4 PW&W/&J

Prof. Dr. André de Barros Borges ( émmador externo)- UFRJ

Prof. Dr. Wendell Evangelista Soares Lopes (Suplente)




Aos meus avos Antonio Toso e
Dozolina  Zanini Toso (in
memoriam).



RESUMO

Pierre Boulez, a partir da técnica dodecafénica, estendeu as demais propriedades sonoras 0s
principios formadores da série, inaugurando um sistema estrutural mais rigoroso: o serialismo
integral. Theodor W. Adorno, em alguns escritos, analisou o aniquilamento do devir temporal
na masica serialista bouleziana e a consequente formacao de uma musica estatica, resultando
na prevaléncia de uma iluséo espacial sobre o tempo musical. Este trabalho tem como objetivo
principal desenvolver uma anélise do que é criado pelo serialismo integral de Pierre Boulez,
utilizando como base a filosofia estética de Susanne Langer. A filésofa afirma que a musica
cria como ilusdo primaria o tempo virtual e, em segunda ordem, o espaco virtual. Porém,
conforme as andlises adornianas, constata-se que as musicas seriais de Boulez criam o contrario:
a ilusdo priméria é o espaco fisico virtual; a secundaria é o tempo virtual. Como uma nova
proposta, faz-se pertinente a criagdo de um novo conceito, fundamentado na filosofia de Langer,
denominado espaco-tempo virtual, que pode ser analogicamente associado com as concepgoes

modernas de espaco na fisica.

Palavras-chave: Boulez; serialismo integral; espaco virtual; tempo virtual; Langer.



ABSTRACT

Pierre Boulez, from the dodecaphonic technique, extended to the others sound properties the
formative principles of the series, beginning a strict structural system: the integral serialism.
Theodor W. Adorno, in some writings, analyzed the annihilation of the temporal becoming in
the boulezian serialist music, and the consequence of the creation of a static music, resulting in
the prevalence of a spatial illusion about the musical time. The main purpose of this work is
develop an analysis of what is created by integral serialism of Pierre Boulez, using as a basis
the Susanne Langer’s philosophical esthetic. The philosopher affirms that the music creates, as
a primary illusion the virtual time, and in second order, the virtual space. However, as the
adornian analysis, shows that Boulez serial music produce the opposite: the primary illusion is
the virtual physical space; the secondary is the virtual time. As a new proposal, it is pertinent
the creation of a new one concept, philosophically grounded on Larger’s philosophy, named
virtual space-time, which one can be analogically associated with the modern conceptions of

space in physics.

Keywords: Boulez; integral serialism; virtual space; virtual time; Langer.
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INTRODUCAO

Na historia da musica ocidental, o0 nome de Pierre Boulez se destaca no periodo
poOs-guerra. Sua atividade no campo musical sempre foi intensa, ndo s6 como compositor, mas
também como um ativo ensaista, maestro e professor. Apds a Segunda Guerra Mundial, o
compositor, ao invés de seguir o caminho do tonalismo, agarrou-se a técnica dodecafénica para

desenvolver um sistema exaustivamente mais elaborado: o serialismo integral.

O livro que desenvolve o seu sistema de composicgéo foi publicado em 1963, com
o titulo de A Musica Hoje!. Neste trabalho, Boulez apresenta os principios que engendram os
componentes sonoros — altura, intensidade, timbre, duragdo — a fim de serializar cada um deles,

de modo que todos estejam interligados pelo mesmo preceito seminal.

Este trabalho consiste na analise desse serialismo integral a partir da filosofia de
Susanne K. Langer, pois acredito eu que a indagacdo fundante de sua teoria estética — O que é
“criado” numa obra de arte?? — estd diretamente ligada com a pergunta que norteia objetivo

principal deste estudo: O que o serialismo integral de Pierre Boulez esteticamente cria?

Ao frequentar alguns eventos de musica contemporanea, diversas vezes sai das salas
de concerto questionando o porqué das notas de uma determinada musica parecerem nao
estarem ligadas umas as outras, como se entre elas ndo existisse uma relacdo de
interdependéncia musical. Dado que ha um demasiado ndmero de vertentes da musica
contemporanea que, por vezes, sdo acometidas por este problema, eu ndo poderia aborda-las
todas neste trabalho, por isso, como surgiu a oportunidade de estudar a obra do Pierre Boulez,
com o meu orientador Walter Gomide, decidi por abordar a questdo a partir do serialismo
integral.

Em primeiro lugar, busquei autores que, de algum modo, tiveram a mesma
experiéncia auditiva com a obra de Pierre Boulez. Dentre eles, encontrei dois célebres artigos
de Theodor W. Adorno intitulados O envelhecimento da nova musica® e Vers une musique
informelle* que identificavam o fendmeno sonoro do serialismo integral como estranho ao

tempo®, ou seja, que a falta dessas relacdes entre os elementos musicais resulta no aniquilamento

1 BOULEZ, P. A musica é hoje. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986.

2 LANGER, 2011, p. 48

% In: ADORNO, T. Essays on Music. London: University of California Press, 2002.
4 In: ADORNO, T. Quasi una fantasia. S&o Paulo: Unesp, 2018.

> ADORNO, 2007, p. 427.



do devir temporal® da musica. Além destes dois textos, deparei-me com o livro Understanding
music: philosophy and interpretation (2009) e com o artigo The clothes have no emperor’,
ambos do fil6sofo inglés Sir Roger Scruton. Neste artigo, ao referir-se sobre as musicas de
Pierre Boulez, Scruton afirma que “desfez a distingao entre o tom musical e o som acustico”.

O resultado é de uma mdsica estatica e espacializada.

Essa experiéncia de representacdo esquematica do espaco havia sido constatada
por mim antes mesmo de conhecer o texto de Adorno. Porém, ao ter ciéncia deste artigo, senti-
me seguro com a minha sensacdo diante do serialismo integral. Assim sendo, busquei
compreender o que de fato € essa forma espacial e como é constituida dentro da estrutura
serialista de Pierre Boulez. No decorrer do estudo, fui apresentado a dissertacdo de mestrado
do Peter M. S. Tannembaum intitulada Boulez’s Structuralist Aesthetics of Music, que me

direcionou aos conceitos de tempo virtual e espaco virtual da Susanne Langer.

A forma espacial, que se resulta das bolhas de tempo, ou seja, da fragmentacao
sonora, pode ser compreendida através da obra da Susanne Langer. Séo trés os livros
fundamentais que englobam o pensamento da filésofa, sendo eles: Filosofia em Nova Chave
(2004), Sentimento e Forma (2011) e Problems of Art (1957). A obra de arte, para a esteta, €
uma forma perceptivel que expressa a natureza do sentimento humano, a vida interior. Langer
foi muito influenciada pelo Tratactus Logico-Philosophicus, do Ludwig Wittgenstein, que tem
como sentenca-chave: “em geral o que pode ser dito, o pode ser claramente, mas o que ndo se
pode falar deve-se calar®. O sentimento humano, para Wittgenstein, ndo pode ser expresso pela
linguagem, e Langer concorda plenamente com a sentenca. Porém, segundo a autora, 0 que €
capaz de expressar a vida interior humana sdo as obras de artes, elas sdo as formas expressivas
que projetam o sentimento humano. Nas palavras de Langer, a obra de arte “¢ uma exibi¢do

externa da natureza interior, uma apresentacéo objetiva da realidade subjetiva®.

Esta exibig&o externa artistica, formada pelos elementos caracteristicos de cada arte,
é uma metafora, um simbolo ndo-discursivo, que apresenta nao 0s sentimentos reais do artista,
mas o que ele entende sobre o sentimento humano. A metéfora se apresenta conforme a forma

expressiva de cada arte. Segundo Langer, a musica apresenta uma ilusao primaria, que € o tempo

6 «“Uma disposicéo de elementos um apds 0 outro no tempo, que porventura negue a sucessividade, acaba sabotando
sua responsabilidade com o devir” (ADORNO, 2018, p. 410).

" Publicado em <https://www.futuresymphony.org/the-clothes-have-no-emperor/> acessado no dia 20 de
dezembro de 2017.

8 WITTGENSTEIN, 1968, p. 53.

% “It is an outward showing of inward nature, an objective presentation of subjective reality” (LANGER, 1957, p.
9).
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virtual, mas também héa o espaco virtual na mdsica, que ndo ocupa uma posicédo central, pelo
contrario, € uma ilusdo secundaria. Pretendo eu esclarecer o pensamento da Susanne Langer de

maneira meticulosa no quarto capitulo deste trabalho.

Através das analises de Theodor W. Adorno e de Roger Scruton, eu sustento que o
fendmeno sonoro do serialismo integral de Pierre Boulez se expressa contrariamente a teoria
estética langeriana: o espaco virtual, como ilusdo primaria, e o tempo virtual, como ilusdo
secundaria. Consequentemente, para responder a indagacdo do objetivo principal deste

trabalho, crio eu o conceito de espaco-tempo virtual.

Para desenvolver este percurso, dividi o trabalho em cinco capitulos. O primeiro,
intitulado O contexto historico e a origem do serialismo integral, apresento alguns dados
histdricos sobre o serialismo, de Schoenberg a Boulez, e as circunstancias historicas presentes
na época. No capitulo seguinte, O serialismo integral de Pierre Boulez, exponho sobre como
0s principios estruturantes serializam os parametros sonoros, resultando em uma organizacdo
musical baseado na mesma lei seminal. No terceiro, A masica pontilhista como representacéo
esquematica do espaco em Theodor W. Adorno, eu desvelo a filosofia de Adorno e faco um
paralelo com os textos de Pierre Boulez. Posteriormente, no quarto capitulo, intitulado O
simbolismo musical: a masica como forma expressiva em Susanne Langer, faco uma exposicao
da teoria estética de Langer e apresento, baseado na autora, a musica como uma representacao
simbdlica. Por fim, através dos artigos adorniados, da filosofia estética langeriana e do conceito
de causalidade virtual, eu crio o conceito de espaco-tempo virtual, defendendo a tese de que
Boulez, ao serializar os parametros sonoros, tratou a masica como um discurso cientifico e ndo

como uma expressdo artistica musical.
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1. O CONTEXTO HISTORICO E A ORIGEM DO SERIALISMO INTEGRAL

No dia 13 de julho de 1935, Paul Valéry, em um discurso em Paris, disse: “Tempos
interessantes sdo sempre periodos enigmaticos, que prometem ndo dar descanso nem
prosperidade, tampouco continuidade ou seguranga. Nunca antes a humanidade reuniu tanto
poder e tanta desordem, tanta ansiedade e tantos joguetes, tanto conhecimento e tanta incerteza”
(apud. GILBERT, 2016, p. 241). Parece-me que Valéry descreveu de maneira precisa 0

contexto do século XX.

Os anos desse século passado foram definidos por grandes progressos e terriveis
extremos. Cada ano percorrido, segundo o historiador Martin Gilbert (2016), foi marcado por
homens que morreram em guerras ou que sofreram reconstruindo os estragos. Tal como
Winston Churchill pronunciou: “chamam-lhe o século do homem comum, porque foi 0 homem
comum quem mais sofreu nele” (apud. GILBERT, 2016, p. 11). Ao mesmo tempo que se
revelava as plenas condi¢des da boa vida, com os avancos da medicina, das ciéncias e da

industria, o povo também padecia com os conflitos armados.

Posso eu citar, além das duas grandes guerras mundiais, dez mais outras guerras
que marcaram esse periodo; também mencionar os regimes totalitarios que estiveram a direita
e a esquerda; os momentos heroicos de homens que, em decisdes certeiras e audaciosas,
tracaram o destino de muitas nacdes; porém, o que me interessa neste trabalho é a masica que
emergiu de todo esse contexto. Em particular, este estudo que Ihe escrevo delimitar-se-a ao

serialismo integral de Pierre Boulez.

As palavras “tanto conhecimento e tanta incerteza”, citadas acima, relatam
pontualmente o que aconteceu com a musica no século XX. Diversos movimentos musicais
ocorreram, conforme expdem Palisca e Grout (2007), de modo simultaneo no inicio deste
periodo — nacionalismo, neoclassicismo, neoromantismo e dodecafonismo -, evidenciando,
assim, o destino incerto para o qual a musica nortearia. Como todo efeito tem uma causa, este
momento hesitante, que tomou conta dos compositores eruditos, tem parcial origem na exaustao
de um sistema de composicéo que prevaleceu durante mais de trezentos anos: o tonalismo. Ao

menos, foi essa a desculpa adotada por alguns compositores.

Foram duas diretrizes distintas que progrediram, mesmo que talvez de modo nédo
intencionado, com a saturacéo tonal. Elas tiveram o objetivo comum de introduzir modulacGes

constantes nas musicas fazendo com que o centro tonal fosse dissolvido, ou seja, que as
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mudancas persistentes de direcdes tonais atingissem o esgotamento da propria compreensédo da

tonalidade.

A primeira diretriz é protagonizada por Schubert, Brahms e Mahler, sendo que estas
modulacdes ocorrem através das tonicas medianticas®®. A segunda diretriz, cujo o personagem
principal foi a figura de Richard Wagner, opera com o uso do cromatismo percorrendo o ciclo
de quintas, em especial com as dominantes secundérias. Essas duas diretrizes conciliadas tém
0 nome de atonalismo. E esse 0 contexto que propiciou a apoteose de Schoenberg — faco aqui

alusdo ao livro de Flo Menezes (2002).

Em seu livro intitulado O Nascimento da Tragédia no Espirito da Musica (2007),
Nietzsche explana sobre duas forcas que, articuladas, seriam essenciais para o apogeu da arte
alemad: o apolineo é o principium individuationis, que delimita, da forma, submete ao devir uma
lei, uma medida; o dionisiaco, opostamente, quebra com as barreiras da individualidade e se
funde a um todo originario e fundamental: 0 Uno-primordial. Sao essas as duas for¢as. A masica
é a arte substancialmente dionisiaca; a cena e a palavra acrescentaram a forma e a medida, que
sdo os fundamentos apolineos. Este é o espirito que, filosoficamente, demonstra a diretriz

wagneriana da saturagéo tonal.

Verklarte Nacht — Noite Transfigurada -, Op. 4, € a obra de Schoenberg que sintetiza
a orientacdo wagneriana e brahmsiana. O compositor vienense, em 1899, tinha apenas 25 anos
quando a escreveu, € a estreia ocorreu em 1902. A masica gerou polémica, principalmente com
um acorde de nona invertido que até entdo era inexistente na histéria da muasica. A sociedade
musical vienense agiu de modo depreciativo (ROSS, 2009). Schoenberg, na altura, respondeu
ironicamente que a musica ndo poderia ser exucutada “ja que ninguém pode executar o que ndo

existe”!!,

Certamente, 0 uso desse acorde tinha influéncia direta da obra Tristéo e Isolda, de
Wagner, que é, de maneira particular, caracterizada pela utilizagdo do acorde tristéo,
desenvolvido com intervalos de quartas sobrepostas. Além dessa influéncia, faz-se presente

também outros elementos wagnerianos, como 0 uso do cromatismo e a ideia de poema

10«(...) tonalidades que se encontram em relagdes de Tercas (Maiores e menores) para com a tonalidade principal
(que, por sua vez, pode ser também Maior e menor), de modo que modulagdes sdo introduzidas a partir de notas
em relacdo mediantica com a triade da Tonica e levam a tonalidades totalmente distantes daquela, minando seu
poder de polarizagdo e erodindo, com isso, a prdpria ideia de uma tonalidade principal na obra” (MENEZES, 2002,
p. 15).

11 “since one cannot perform that which does not exist.”. Retirado do site < https://van-us.atavist.com/verklaerte-
nacht> acessado em 20/12/2018.
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sinfénico, que contém acbes e personagens representados por temas, como se fossem
leitmotives. Ademais, a peca musical é distinguida pela estrutura cameristica, pelo tratamento
tematico a maneira classica e pela presenga harmdnica a la Brahms!2, Verklarte Nacht é a unio

dos dois estilos alemaes de oposi¢do & época®.

Mesmo com algumas criticas em relacdo a Noite Transfigurada, o verdadeiro
escandalo das audacias de Schoenberg so teve origem com as obras pésteras. No ano de 1907,
em Viena, ao apresentar o Quarteto de Cordas n° 1, diversas vaias, assovios e risadas foram
ouvidas da plateia. Trés dias depois, de acordo com Egon Wellesz — um dos alunos de
Schoenberg — a Sinfonia de Camera n° 1, ao ser tocada, provocou “burburinho na plateia, apitos
e retiradas de efeito” (apud. ROSS, 2009, p. 67).

N&o s0 criticos musicais, reacionarios ou megalémanos tinham relutancia ferrenha
em relacdo a Schoenberg. Gustav Mahler, depois de olhar as Cinco Pecas para Orquestra,
afirmou que ndo estava mentalmente apto a ouvir 0s sons escritos na partitura. Posteriormente,
um pouco antes de morrer, disse: “quando eu me for, ele ndo tera mais nada”. Em 1914, Richard
Strauss afirmou em uma carta a Alma Mahler, ex-mulher de Gustav, que Schoenberg “estaria
melhor removendo a neve com uma pa do que escrevendo no pentagrama” (apud. ROSS, 2009,
p. 68).

Além desses relatos, Alex Ross (2009), historiador e critico musical, fala a respeito
da base argumentativa para a emancipagéo da dissonancia elaborada por Schoenberg. Em seu
livro intitulado O resto é ruido: escutando o século XX, o autor descreve a influéncia por tras
dessa emancipacao da seguinte maneira: “No tempo dos mestres vienenses, diz Schoenberg, a
tonalidade tinha um fundamento Idgico e ético. Mas, desde o inicio do século XX, tornou-se
difusa, assistematica, incoerente — em uma palavra, enferma”, e poucas linhas a frente
complementa que “o compositor amplifica seu discurso com o vocabulario do darwinismo

social e da teoria racial” (p. 74).

De fato, esse discurso estava mesmo enraizado na sociedade vienense da época. Os

elementos raciais e sexuais estavam contidos até mesmo nos ultimos escritos de Richard

12 Desenvolvimento harménico baseado nas ja citadas Ténicas Medianticas. Verificar a nota 9.

13 Adorno, no seu ensaio Envelhecimento da Nova Mdsica, relembra um dos comentarios de Webern a respeito
dos acordes utilizados por Wagner e Schoenberg. Webern refere-se a eles como “o mar de sons nunca ouvidos”.
Segue a citacdo: Perhaps such alteration was only possible vis-a-vis still valid restrictions. When the mature
Wagner added the minor fourth to the diminished seventh chord, and when Schoenberg in his Verklarte Nacht
used the forbidden last inversion of the ninth chord, the potential of such chords unfolded into what Webern called
a sea of never-heard sounds, a sea onto which Erwantung ventured” (ADORNO, 2002, p. 190).
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Wagner. Porém, foi a popularidade da obra Sexo e carater'4, do filésofo Otto Weininger, que
difundiu essa pseudociéncia da teoria racial darwinista de maneira mais drastica. Por incrivel
que pareca, ndo s6 Schoenberg foi atraido pelos escritos, mas também Karl Kraus, Ludwig
Wittgenstein, James Joyce, Alban Berg e Anton Webern, sendo os dois ultimos parte integrante
da Segunda Escola de Viena (ROSS, 2009).

Em seu tratado Harmonia (2011), que foi dedicado a memoria de Gustav Mabhler,
Schoenberg demonstra sua reveréncia a Weininger logo no prefécio. A frente, no capitulo Sons
“estranhos a harmonia”, a0 tratar sobre a génese historica da harmonia, o compositor afirma
que o tonalismo foi acometido — de maneira enferma, doentia - “do cruzamento consanguineo
e do incesto” (p. 442). Essa obra foi escrita em 1911 e compde o primeiro escrito
schoenbergiano contra o sistema tonal. Posteriormente, Anton von Webern disse: “quebramos

o pescoco dela”, referindo-se a tonalidade em seu texto The path to the new music?®.

De fato, Schoenberg e seus discipulos mantiveram-se firmes com o compromisso
de assassinar a tonalidade. Paralelamente, os demais compositores — como Debussy, Scriabin,
Strauss, Mahler - também estavam comprometidos com alguma vanguarda, porém, dissonancia
e consonancia andavam de méos dadas, atuando de algum modo compensatério, apesar dos
diversos meios empregados por cada um. Em uma carta enderecada a Schoenberg, datada de
1909, Busoni ressalta: “O senhor propde um novo valor em substitui¢do ao anterior, em vez de
somar o novo ao antigo” (apud. ROSS, 2009, p. 73). A obra mais marcante dessa fase do

vienense é Pierrot Lunaire.

Porém, depois do cansa¢o diante do atonalismo empreendido, Schoenberg descobre
— como ele mesmo diz - 0 método dodecafdnico nos anos 20. Liszt compds a Sinfonia Fausto
iniciando com doze notas ordenadas em série; Assim falou Zaratustra, de Richard Strauss,
utiliza uma linha tematica dodecafénica; Elektra e Salomé, também de Strauss, empregam a
escala cromatica de modo exaustivo; e diversas outras obras anteriores a descoberta do método
dodecafénico foram compostas com elementos do espectro cromatico. Schoenberg apenas

percebeu a disposicdo em percorrer a escala de doze sons e, com isso, criou 0 dodecafonismo.

14 <O argumento do livro era de que a Europa sofria de degeneragdo racial, sexual e ética, cujas raizes estavam na
sexualidade desenfreada da mulher. Tanto a influéncia judaica quanto o homossexualismo eram sintomas de uma
sociedade afeminada e estetizada. (..) O jovem Alban Berg devorava os escritos de Weininger sobre cultura,
sublinhando frases como esta: “Nada do que ¢ meramente estético tem valor cultural”. Wittgenstein, que tomou
para si a tarefa de expurgar a filosofia do jargdo pseudorreligioso, estava citando Weininger quando proferiu o
aforismo “Etica e estética sio o mesmo” (ROSS, 2009, p. 52).

15 WEBERN, 1963, p. 42.
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Enquanto os compositores nacionalistas buscavam a prépria voz para se libertar da
influéncia musical vienense, Schoenberg, que também estava cansado de Viena, acreditou que
a tonalidade estava expressivamente fatigada. Esse cansagco com a capital do Império Austro-
Hungaro era um consenso entre intelectuais e artistas da época. Na arquitetura, por exemplo,
com o intuito de afrontar o esteticismo “burgués” da cidade, Adolf Loss escreve o ensaio
Ornamento e Crime; Kafka, em O Processo e O Castelo, ambos dos anos 20, reflete odeclinio
do imperador e da adeus a antiga e cansada Viena.

O criador de Pierrot Lunaire, em 1923, apds um jejum composicional de quase seis
anos, divulgou o método aos seus discipulos Anton Webern e Alban Berg. A técnica
dodecafénica consiste na combinacao intervalar dos doze tons da escala cromética, que entdo
resulta em uma série inicial. A série tem de ser percorrida respeitando a ordem estipulada e s
pode ser repetida apds o seu término. Ndo ha uma hierarquia, todas as notas da série ttm a
mesma importancia. Por influéncia do contraponto, a série pode ser percorrida pelos
movimentos retrégado e inverso, ou ambos combinados de modo simultaneo. Alem disso, a
série pode ser transposta, mantendo o mesmo padrdo intervalar, mas sendo iniciada por outra

nota.

N&o conheco outra maneira de entender um objeto de estudo sem buscar as origens
de suas ideias. Desta maneira, justifico aqui a exposicdo histdrica realizada que foi o germe do
serialismo integral de Pierre Boulez. A ideia permutativa da série schoenbergiana das alturas
foi levada aos demais parametros sonoros do som: o timbre, a dindmica e a duragdo. A frente
do serialismo integral, estdo, além de Boulez, os compositores Luigi Nono, genro de

Schoenberg, e Karlheinz Stockhausen. Estes sdo 0s protagonistas do movimento.

Logo apds a Segunda Guerra Mundial, com a iniciativa do secretario de cultura
Wolfgang Steinecke, foram realizados os Festivais de Musica Nova na cidade de Darmstadt,
localizada na antiga Alemanha Ocidental. Pierre Boulez e 0s demais compositores reuniam-se
nos festivais para discutir a nova linguagem musical que estava sendo criada. A peca que
direcionava a discussdo desses encontros era 0 Mode de valeurs et d’intensités — Modo de

valores e intensidades —, composta em 1949 por Olivier Messiaen.

Pierre Boulez, aos 19 anos, ja havia tido aulas com Messiaen. O professor, em seu
diario, descreveu brevemente o dia em que o aluno bateu a sua porta: “gosta de musica
moderna” (ROSS, 2009, p. 380). Antes de procurar Messiaen no Conservatorio de Paris, Boulez

estudou matematica avangada em Lyon. Joan Peyser (1976), biografa de Boulez, ressalta um
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pouco da personalidade do musico. Era elegante, persuasivo e gostava de vestir-se bem. Além
disso, era bom de retorica e um admiravel politico, sabia como defender as suas ideias. Sobre a
invasdo da Franca pelos alemées na Segunda Guerra, Peyser conta que Boulez ndo sofreu, era
jovem, tinha apenas 15 anos, e ainda relata que o compositor foi receptivo com a cultura aleméa
trazida pelas autoridades nazistas; ele teria dito: “Os alemaes praticamente trouxeram a alta

cultura para a Franga” (PEYSER, 1976, p. 25).

H& um episodio curioso na vida do musico. Em 1945, trinta anos depois da primeira
execucdo da Sagracdo da Primavera, o Teatro dos Champs Elysées estava concedendo uma
sequéncia de concertos com a obra de Stravinsky. Enquanto tocava Quatre impressions
norvégieness, Pierre Boulez — que era o lider — e seus amigos interromperam a execugao com
berros, vaias e assobios. Boulez, nessa época, havia abandonado as aulas com Messiaen e estava

estudando com René Leibowitz, que foi responsavel em inicia-lo a técnica dodecafonica.

Como foi dito acima, a Mode de valeurs et d’intensités foi 0 norte para a nova
musica. A peca consiste na expansao das regras da série, que até entdo eram exclusivas apenas
as alturas, as duracBes (minima, seminima, colcheia, etc), as dindmicas (ppp, pp, p, fff, ff, f) e
aos ataques (stacatto, legato, etc). Messian comecou a elabora-la no mesmo ano de langamento
do livro Filosofia da Nova Musica, de Theodor Adorno, que, como foi dito, se resume do
desprezo pela musica neoclassica de Stravinsky e na solugdo do rumo musical na série de

Schoenberg.

Segundo Alex Ross, Adorno, em seus escritos, desprezava qualquer tentativa de
salvaguardar o tonalismo, alegando que “traia sintomas de uma personalidade fascista” (ROSS,
2009, p. 377). No livro Minima moralia, aforismo 132, o jazz de Aaron Copland, Lincoln
portrait, € colocado como musica soante no gramofone dos intelectuais stalinistas. Do mesmo
modo, ele declarava que as musicas utilitdrias — Gebrauchsmusik - de Paul Hindemith eram
“equivalentes ao Kitsch fascista”. As criticas de Adorno se concentram com frequéncia no

suposto carater do kitsch “fascista” ou “burgués”.

Praticamente na mesma época, Boulez lancou alguns artigos contra Stravinsky,
Ravel, Schoenberg e outros tantos compositores*®. Os argumentos eram muito parecidos com
os de Adorno. Sobre Stravinsky, disse que era “esquematico, arbitrario, estereotipado” (apud.

ROSS, 2009, p. 383). Contra Schoenberg, atacou dizendo que usava o dodecafonismo “para

16 Cf. Eventualmente. In. ASSIS, 2016, p. 67-95; Ao pé e ao Longe In. ASSIS, 2016, p. 96-113; Trajetodrias: Ravel,
Stravinsky, Schoenberg In. BOULEZ, 1968, p. 71-79.
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aprisionar formas classicas e pré-classicas na elaboracdo de um mundo dominado por funcées
e antagonismos a essas proprias formas” (apud. ROSS, 2009, p. 382); mas ainda estava por vir
0 artigo mais polémico contra o vienense — comentarei sobre o caso adiante. No artigo A estética
e os feiti¢os, publicado no ano de 1961, o serialista declara: “Theodor W. Adorno afirmou, de
forma excelente, que ha mais tradicdo nas Bagatelles, opus 9, de Webern do que na Sinfonia
classica de Prokofiev’!’. Vé-se claramente que Boulez foi influenciado pelo discurso da
Filosofia da Nova Musica.

Poucos meses depois da morte de Schoenberg, no ano de 1951, Pierre Boulez
novamente dirigiu suas criticas a obra do compositor. Com um tom mais severo do que no artigo
anterior, Boulez, em Schoenberg esta morto*®, diz que o caso do vienense é “irritante porque
comporta flagrantes incompatibilidades” (BOULEZ In, ASSIS, 2016, p. 37). O autor, logo no
inicio, continua dizendo que a obra é prematura e sem ambicdo. Na primeira parte do texto,
Boulez faz criticas a obra atonal do compositor, destinando, assim, os ataques referentes a fase
dodecafonica a segunda parte. Nas obras atonais, Pierre Boulez identifica os “intervalos
anarquicos” que ja seriam o embrido da série. Sobre as obras dodecafonicas, ele acusa
Schoenberg de néo ter se preocupado com “uma logica de engendracdo entre as formas seriais
propriamente ditas e as estruturas derivadas” (Ibidem, p. 40). Dito de outro modo, Boulez esta
dizendo que as formas cléssicas e pré-classicas adotadas nessas obras ndo se articulam com a
série dodecafdnica, sdo desconexas de sentido ao método. Nas palavras do autor: “essas
arquiteturas arruinam as possibilidades de organizacdo incluidas nesta nova linguagem. Sao
dois mundos incompativeis, e tentou-se justificar um pelo outro” (Ibidem, p. 40). Esta é a

principal critica apontada por Boulez.

Segundo Pierre Boulez, os clichés do romantismo podem ser encontrados ainda em
outros diversos aspectos da escrita, destaco a critica feita pelo autor a ritmica das obras. “O
emprego moroso e¢ enfadonho de uma ritmica irrisoriamente pobre, e até feia”, diz Boulez,
“onde certos truques de variagdo relativamente a ritmica classica sao desconcertantes pela
bonomia e ineficacia” (Ibidem, p. 41). O serméao contra Schoenberg fica mais duro com o passar
do texto: “ha no ‘caso’ de Schoenberg uma catastrofe perturbadora, que decerto permanecera

exemplar” (Ibidem, p. 41).

1"BOULEZ, P. A estética e os feiticos. In: ASSIS, P (Org.). Pierre Boulez: Escritos Seletos. Porto: Casa da Msica,
2012. P. 169-182.

18 BOULEZ, P. Schoenberg esta morto. In: ASSIS, P (Org.). Pierra Boulez: Escritos Seletos. Porto: Casa da
Musica, 2012. P. 37-44.
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No final do artigo, Boulez afirma que o fracasso de Schoenberg foi ndo ter levado
a serializacdo ao ritmo, as intensidades, aos ataques e, ainda, aos timbres. O vienense, diz ele,
ndo soube trabalhar com a série dodecafénica, mas, em seu lugar, Webern soube fazer bom uso
ndo se apegando as formas da tradicéo. Por isso, diz o autor, ndo se deve “considerar Schoenbeg
como uma espécie de Moisés que morre a vista da Terra Prometida, depois de trazer as Tabuas
da Lei de um Sinai que alguns, obstinadamente, gostariam de confundir com o Valhala”
(Ibidem). Segundo Boulez, deve-se desassociar as séries do nome de Schoenberg. “Nao
hesitaremos, por isso”, afirma Pierre Boulez, “em escrever, sem qualquer tengao de escandalo
estupido, mas também sem hipocrisia pudica e sem inatil melancolia: SCHOENBERG ESTA
MORTO!”.
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2. O SERIALISMO INTEGRAL DE PIERRE BOULEZ

2.1. Os complexos gerais e a hierarquia das séries

A Musica é Hoje, de Pierre Boulez, apresenta 0 modo como a estrutura da série se
estende a todas as propriedades do som. De imediato, intuimos que este processo resume-se
apenas na aplicacdo normativa schoenbergiana da série das alturas aos demais parametros
sonoros, porém o processo ndo é elementar a tal ponto. O método de Schoenberg, conforme o
escrito Compositions with Twelve Tones, de 1941, disserta que o “método consiste
primeiramente do uso constante e exclusivo de um conjunto de doze tons diferentes” (1984, p.
218). Ademais, pode-se aplicar os movimentos de transposi¢do, inversdo e retrégado, além de
suas possiveis combinaces. No entanto, ha duas peculiaridades importantes a se destacar: a
série sempre inclui todas as doze alturas da escala temperada e é de ordem fixa, ou seja, apesar

dos movimentos permitidos a série mantém a sua integridade™®.

Veremos adiante que algumas dessas peculiaridades serdo reestruturadas por
Boulez em seu método. A extensdo da oitava como intervalo de elaboracdo serial sera
reformulada, podendo o compositor optar pelo recorte de sua vontade; além disto, a série podera
ser elaborada a partir de um intervalo diferente do semitom, desobedecendo, assim, os padrbes

tradicionais da musica ocidental.

No geral, além dessas consideracGes introdutdrias, é significativo explicar que o
propdésito de Pierre Boulez é utilizar a estruturacdo interna da série das alturas como uma
férmula geradora para os demais componentes musicais, ou seja, efetuar a expansdo desta
unidade de organizacdo estrutural ao timbre, a duracdo, a intensidade e aos ataques. Deste
modo, toda a estrutura morfoldgica da musica sera regida por uma férmula de controle comum,
fazendo com que todas as propriedades sonoras estejam interligadas pelo mesmo principio
seminal. Consequentemente, os dois mundos de Schoenberg — o serial e 0 roméantico —, que

receberam criticas implacaveis de Boulez, ndo mais existiréo.

Antes de adentrar ao conceito de série, creio eu que seja relevante iniciar pela

19 A fter many unsuccessful attempts during a period of approximately twelve years, I laid the foundations for a
new procedure in musical construction which seemed fitted to replace those structural differentiations provided
formerly by tonal harmonies. | called this procedure Method of Composing with Twelve Tones Which are Related
Only with One Another. This method consists primarily of the constant and exclusive use of a set of twelve different
tones. This means, of course, that no tone is repeated within the series and that it uses all twelve tones of the
chromatic scale, though in a different order” (SCHOENBERG, 1984, p. 218).
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hierarquia das propriedades do som estipuladas por Boulez. Utilizando uma justificativa
historica, o compositor infere que as alturas e duracbes sdo componentes de ordem primaria,
sendo os demais de ordem secundaria. A razdo desta classificagdo, segundo ele, da-se na propria
pratica musical ao longo da historia, e pode ser constatada na evolugédo da notacdo. No inicio,
a escrita musical comecou a ser desenvolvida através dos neumas para representar as alturas.
Mais tarde, houve um progresso com as duracOes a partir da notagdo proporcional. As outras
duas propriedades fisicas do som — o timbre e a intensidade — tiverem o seu devido progresso
muito tempo depois, sendo que s6 foram obter uma pluralidade de indicacdes no comeco do
século XIX. Além de que, assegura 0 compositor, € possivel constatar que a altura e a duracao
“aparecem sempre como altamente desenvolvidos e coerentes, enquanto frequentemente
teriamos dificuldades em desentocar teorias codificadas para as dindmicas ou os timbres,

abandonados quase sempre ao pragmatismo ou a ética” (BOULEZ, 2011, p.35).

E possivel fazermos uma comparacio imagética para demonstrar essa hierarquia
das propriedades sonoras. De acordo com Boulez, podemos imaginar duas situagdes opostas
para entender a relacdo entre uma propriedade de ordem primaria e outra secundaria. Diz ele:
“Comparem, por exemplo, a sucessao de timbres diversos numa mesma altura e, inversamente,
a sucessao de alturas diversas afetadas por um mesmo timbre” (Ibidem, p. 36). No primeiro
caso, o resultado serd a incorporagdo das variagGes de timbres dentro de um conjunto maior,
que € a altura, ou seja, ha o prevalecimento deste para aquele. Na relacdo oposta, o timbre tera
o efeito de mera funcionalidade de ordenamento sob as alturas, em outras palavras, 0s pontos

de altura estardo interligados por uma Gnica s6 linha, que representa o timbre?°,

Dada a explicacao sobre a hierarquia entre 0s parametros sonoros, cabe a pergunta:

0 que € a série? Segundo Boulez:

A série é — de maneira muito geral — o germe de uma hierarquizacéo fundada em certas
propriedades psicofisioldgicas acusticas, dotada de uma seletividade maior ou menor,
com vistas a organizar um conjunto FINITO de possibilidades criadoras ligadas entre
elas por afinidades predominantes em relacdo a um carater dado; este conjunto de
possibilidades se deduz de uma série inicial por um engendramento FUNCIONAL
(ela ndo é o desenrolar de um certo nimero de objetos, permutados segundo um dado
numeérico restritivo) (Ibidem, p. 34).

A “seletividade maior ou menor” € o resultado da divisdo entre a extensdo da série

pela unidade de fragmentacdo (a oitava dividida pelo semitom, por exemplo), sendo que ambas

20 “A unicidade da altura integra a multiplicidade dos timbres; a unicidade do timbre coordena a multiplicidade
das alturas (BOULEZ, 2011, p. 36).
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séo elegidas pelo compositor. Assim, a série € 0 agrupamento que contém a sua respectiva
estrutura interna de engendramento. Consequentemente, ao obter a série original, tem-se um
conjunto finito de possibilidades que é produto dos movimentos de inversdo, retrégado,
transposicdo e suas derivadas. Ela, por isso, € o estagio inicial de desenvolvimento da
hierarquizacdo dos componentes sonoros, da qual serve de base ndo s6 para a estruturacéo
global da musica, mas também para as locais, direcionando, por exemplo, desde as pequenas
frases musicais até a totalidade do escopo musical.

Segundo Boulez, o que definitivamente é fundamental para estabelecer essa
hierarquia é “uma condic¢do necesséria e suficiente, que assegure coesao do todo e relacGes entre
suas partes consecutivas” (Ibidem, p. 34). Essa condi¢do necessaria e suficiente nada mais ¢
que a ja citada formula de controle comum, que é generalizada no engendramento de todos 0s
componentes sonoros serializados. Sendo assim, com a condicdo determinando a estrutura
geral, “os outros fendmenos podem ai integrar-se ou, sSimplesmente, coexistir; 0 que sepoderia
transcrever: principio de interagdo ou interdependéncia dos diversos componentes sonoros”

(Ibidem, p. 34).

O principio de interagdo dos componentes, que € a unidade morfolégica comum
presente em todas as propriedades do som, indica o rumo para o qual Boulez quer conduzir a
nova masica: o serialismo integral. Essa interacdo da-se por meio de uma acao vetorial, na qual
cada parametro é um respectivo vetor que tem sua propria estrutura interna. E como imaginar
os vetores na fisica. O vetor, além das grandezas escalares, que sdo representadas aqui pelo
modulo, possui também duas informacBes geométricas: a direcdo e o sentido, que sdo

conhecidas como grandezas vetoriais.

De modo anélogo, podemos sugerir, por exemplo, a série das alturas com essa
mesma formagdo vetorial. O médulo € a divisdo da extensdo sonora pela unidade intervalar
(como a diviséo da oitava pelo semitom); a direcao refere-se as posi¢des vertical (acordes) e
horizontal (linha melddica); e, por ultimo, o sentido atribui-se aos movimentos permitidos pelas
normas seriais (inversdo, retrégado, transposicdo, etc). Portanto, a musica € conduzida por
forcas vetoriais que podem variar na composicao e na ordem de suas grandezas, sendo que todas
elas — as forgas vetoriais — estdo interligadas pelo mesmo principio de interacdo. Nas palavras

de Boulez:

Essa interacdo ou essa interdependéncia ndo age por adicdo aritmética, mas por
composicdo vetorial, tendo cada vetor — em nome da natureza do seu material — suas
préprias estruturacdes. Pode, pois, haver: seja organizacdo principal ou primordial, e
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organizagBes secundarias ou anexas; seja organizacdo global que leva em
consideracdo diversas especializacdes; entre estas posicfes extremas, situam-se 0s
diversos estagios de predominio de certas organizacdes em relacdo a outras, em outras
palavras, a uma dialética com vasto campo de acéo entre liberdade e obrigacéo (entre
escrita livre e escrita rigorosa) (Ibidem, p. 34 e 35).

A composicéo vetorial torna a complexidade das séries maior do que se fossem por
adicdo aritmética. Segundo Tannembaum, “a série € mais do que uma correlacdo uma-para-um
da altura para a duracdo para a dindmica; ela pode, por si sO, conter varias hierarquias, mesmo
niveis de hierarquias, ou pode ser combinado com outras séries independentes que podem ou
ndo correlacionarem” (1988, p.43). E o que Boulez conceitua como complexos homogéneos —
altura, duracéo, intensidade, timbre — e combinados — altura/duracéo, altura/intensidade, etc.
Assim, 0 compositor pode optar em pensar 0s parametros serializados separadamente ou em
conjunto, tornando o nimero de possibilidades de criacdo maior do que se fosse por adicao
aritmética. Em seu artigo intitulado ...Ao pé e ao longe, de 1954, Pierre Boulez afirma:

Convém explicar-se a proposito do termo de “componentes”, porque pode prestar-se
a contrassensos; por “componentes” ndo Se entenderdo fatores unilaterais (ritmo,
melodia, harmonia) que se agregam uns aos outros, numa adicdo monstruosa de
irrealidade; ha que entender antes componentes vetoriais que, ao juntar-se
vetorialmente, produzem uma resultante cuja direcdo é outra, embora definida pelas
componentes (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 103).

E importante relembrar que, além dos complexos homogéneos e combinados como
estruturacdo de base, todos os parametros estao sujeitos aos fundamentos hierarquicos de ordem
primaria e secundaria, citados acima, que ndo foram estabelecidos “segundo um critério
‘afetivo’, mas segundo o poder de integracdo ou de coordenagao” (BOULEZ, 2011, p. 36). Este
todo, que € a fundacéo estrutural de base, resulta entdo na dialética entre escrita livre (liberdade)

e rigorosa (obrigacgéo).

Sdo esses dois conceitos geradores de uma profunda discussdo académica diante do
serialismo integral de Boulez. De fato, ao pensarmos que as séries sdo elaboradas por um Unico
principio vinculativo, é natural julgarmos que a sequéncia musical seria, de algum modo, pré-
determinada, ou pelo menos parte dela. Consequentemente, o0 elemento criativo do compositor

poderia ser questionado como insuficiente ou quase nulo.

De acordo com Tannembaum, Boulez realmente queria “levar a composicao serial
a um extremo de rigidez formal, e entdo, a partir desse ponto, tentar formular um meio de
reintroduzir a invengdo pessoal dentro do novo idioma criado pelo serialismo” (1988, p. 41).

Abaixo, citarei a conversa entre 0 compositor e 0 musicologo belga Celestin Deliége sobre a
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reintroducédo da invencao pessoal em Structures:

Em Structures vocé pode seguir o processo de reintrodugdo da invencéo pessoal; é
muito claro, embora ndo seja para todos, porque depois, deliberadamente, confundi as
coisas, ndo imprimi as pecas em ordem cronoldgica, de modo a dar uma impressao
anti-evolutiva do todo. Entdo, a primeira peca é puramente automatica; a segunda ja
introduz uma certa regularidade... Apesar da concepgdo do material basico, que ainda
é muito inflexivel, ja existe esse contraste, 0 que, para mim, é necessario para a
composicdo entre a vontade de fazer algo do material e o que o préprio material sugere
para mim. Em suma, gradualmente me mudei do ponto em que o material se sugeriu
até que a situacdo fosse invertida: no final da segunda peca, na verdade, eu estava

sugerindo ao material que fizéssemos juntos (BOULEZ, 1976, p. 56, traducéo Iivre)21.

N&o pretendo eu discutir neste trabalho sobre a pré-determinacdo do serialismo
integral. O que posso afirmar a este respeito € que mesmo com a limitacdo criativa, a série,
devido a seu carater vetorial, possui um grande nimero de possiblidades combinatorias.
Evidenciando assim, a existéncia de uma justa medida entre a extrema rigidez (escrita rigorosa)
e a liberdade criativa (escrita livre), onde ha uma delimitacdo da soberania do compositor, mas
também ha uma multiplicidade de relaces vetoriais. A esse respeito, no contexto das obras
posteriores a Structures la, Boulez afirma: “Percebemos claramente que precisavamos ir além
de uma codificagdo da linguagem, envolvendo-nos novamente com os problemas estéticos. (...)
Uma vez constituida a linguagem, cada um de n6s redescobriu suas preocupagdes pessoais, que
conduziram nesta ou naquela dire¢do” (apud GRIFFITHS, 2011, p. 143). Em suma, a citacdo

revela a libertacdo do rigor inicial empreendido em Structures la.

Adiante, seguirei apresentando as quatro leis morfolégicas que regem a série, sendo
que elas serdo exemplificadas dentro de cada pardmetro sonoro, mostrando como as normas

estruturantes sdo aplicados nos seus respectivos materiais.

2.2. Os principios estruturais das séries

Anteriormente, disse eu que os parametros sonoros sdo divididos conforme a

hierarquia estipulada por Boulez, que justifica-se, além do carater histérico, pelo poder de

2L “In Structures you can follow the process of re-introducing personal invention; it is very clear, though not
perhaps to everyone because | later deliberately muddled things by not printing the pieces in chronological order,
S0 as to give an anti-evolutionary impression of the whole. So the first piece is purely automatic; the second already
introduces a certain regularity... Despite the conception of the basic material, which is still very inflexible, there
is already that contrast, which to my mind is necessary to composition, between the will to make something out of
the material and what the material itself suggests to one. In short, | gradually moved from the point where the
material suggested itself to me until the situation was reversed: at the end of the second piece it was in fact | who
suggesting to the material that we make something together” (Boulez, 1976, p. 56).
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integracdo e coordenacdo entre eles. Cada um dos componentes sonoros possuem 0S Seus
préprios materiais, e, consequentemente, tém as suas proprias fungdes. A altura e duracéo sdo
componentes primarios, e o timbre e a intensidade sdo secundéarios. Apesar dos diferentes

materiais e ordens hierarquicas, Boulez os normatiza pelos mesmaos principios descritos abaixo:

Para cada componente, qualquer que seja ela, procuraremos estabelecer uma rede
possibilidades que se dividirdo nas quatro categorias seguintes, agrupadas pelo par
valor-densidade.

1. Valor absoluto no interior de um intervalo de defini¢do, ou médulo; todo valor s6
deveréa se encontrar uma vez, exclusivamente, no interior deste médulo, definindo-se
um valor em relacdo a uma unidade de analise qualquer do espaco considerado;

2. Valor relativo, isto é, valor considerado como o valor absoluto reproduzido por
modulo, de um a n vezes: a todo valor absoluto corresponderdo de 1 a n valores
relativos;

3. Densidade fixa de engendramento: a todo original X dado, correspondera todo Y
da mesma homogeneidade e de mesmo peso, estabelecendo-se o indice de densidade
sobre um valor fixo escolhido de 1 a n.

4. Densidade mével do engendramento: a todo X corresponderdo, portransformacéo,
Y diferentes de homogeneidade e de peso (BOULEZ, 2011, p. 36 e 37).

A linguagem com que o compositor redige as normas do engendramento serial é
um tanto obscura; portanto, tomarei a clareza ao expor cada uma delas. A primeira, o “valor
absoluto no interior de um intervalo de defini¢do”, nada mais é que o recorte na extensdo do
material de determinado parametro que depois sera dividido por uma unidade de equivaléncia,
da qual se refere a densidade fixa de engendramento, ou seja, a terceira norma. “Se tomo o par:
valor absoluto com a oitava por médulo e o semitom por unidade de analise/densidade fixa de
engendramento de indice 17, diz 0 compositor, “obterei a série classica de 12 sons” (Ibidem, p.
37). Ou seja, apos aplicamos o par com esses devidos indices a altura, os doze semitons, que
séo os valores absolutos, decorrem de uma densidade fixa de engendramento (semitom com
indice 1) empregada a um modulo? (oitava). Nas palavras de Tannembaum, “a oitava é o
intervalo ou modulo definidor e 0 semitom € a unidade de equivaléncia com um indice de doze”

(1988, p. 45). Dada a série classica, 0 compositor criard uma série prépria indicando a ordem

22 “Habitualmente considera-se uma série contida entre uma frequéncia dada e a frequéncia dupla, ou seja, a oitava.
Oxala que possam criar-se estruturas sonoras ja ndo fundadas na oitava, mas noutro intervalo qualquer. Como a
oitava esta associada ao fendmeno modal ou tonal, ndo ha nenhuma razéo valida para ela se considerar privilegiada.
Imaginemos, pois, uma série de n sons, dos quais nenhum se reproduziria quer na sua propria frequéncia, quer na
sua frequéncia dupla. O esquema supracitado mostra graficamente como, ao representar as transposices por
transacdes, é possivel gerar todas as séries no interior de uma dada banda de frequéncias. Se, com efeito, os sons
obtidos ultrapassarem os limites desta banda de frequéncias — ¢ o caso, aqui, para o som ¢’’ -, faz-se-lhe sofrer
uma translacgdo igual a diferenca das frequéncias extremas. (Isto pode afigurar-se hermético a certos musicos; mas
¢ o que eles fazem correntemente, ao transporem a oitava. Os matematicos chamam a isso o médulo)” (p. 74).
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dos 12 semitons que estdo no interior dessa oitava, sendo que qualquer repeticdo esta abolida

na série.

No artigo O Conceito da Escrita, Boulez afirma: “Entendo por valor absoluto as
alturas ou os intervalos ainda ndo localizados no registro; o valor relativo é o adotado pelas
alturas e intervalos quando se situam no concreto do registro” (BOULEZ In. ASSIS, 2016 p.
373). Isto é, os valores absolutos, seguindo com 0 mesmo exemplo das alturas, s&o os intervalos
formulados sem estarem distribuidos em algum registro, enquanto os valores relativos sdo a
grade de possibilidades com que os intervalos podem ou estdo situados; em suma, apenas 0S
intervalos sdo absolutos, pois podem apontar a um todo de valores relativos, que obedecem as

leis anteriores.

(...) em outros termos, sendo uma série proposta com uma disposi¢ao destes elementos
em campos de frequéncias definidas — pela oitava, entre outras -, quando as
transposicOes se efetuarem segundo as proporgdes estabelecidas entre esses valores
relativos — os intervalos de partida — meu universo serial estara perfeitamente definido;
n&o terei nenhuma necessidade de uma “redugio” ao valor absoluto para justificar seu
engendramento (BOULEZ, 2011, p. 37 e 38).

A “densidade movel de engendramento” ¢ o principio que ocasiona a nao
consisténcia do par valor absoluto/densidade fixa de engendramento e de seus consequentes
valores relativos, pois trabalha com a série em um sentido vertical, ou seja, com a sobreposicao
dos valores para formar acordes (no caso das alturas). Segundo Tannembaum, “esses acordes
representam uma geracdo moével de densidade; eles ndo consistem em unidades equivalentes da

mesma forma que os doze semitons dentro da oitava” (1988, p. 45).

Utilizei até aqui as alturas como exemplo na exposic¢ao dos quatros principios que
engendram o serialismo integral de Boulez. Porém, como abordei anteriormente, estes
principios — densidade fixa, valor absoluto, valor relativo e densidade mével — néo se limitam
apenas as alturas, mas também & duragéo, a intensidade, ao timbre e outros componentes da
musica (por exemplo, os ataques). Adiante, prosseguirei com a exposicdo das alturas,
demonstrando, porém, como os quatro principios foram aplicados dentro de Structures 1a,

principal composicdo serialista de Boulez.

2.3. Alturas
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Da teoria a pratica, extrairei diretamente da musica de Boulez a maneira com que
foram aplicadas as quatro leis apresentadas acima. Digo de antem&o que a analise da obra
Structures 1la ndo foi de meu esforgo, pois, devido a sua importancia no rol do serialismo
integral, foi objeto analitico exaustivo de diversos musicologos, compositores e outros
estudiosos, sendo desnecessario 0 suor da empreitada para revelar apenas o mais do mesmo.
Optel, entre tantos, pelo estudioso e compositor Gyorgy Ligeti que em seu artigo intitulado
Pierre Boulez - Decision and Automatism in Structure la (1975) examina cuidadosamente a
obra. Além disso, esta andlise foi publicada pela revista alema die Reihe, que era editada por
Herbert Eimert e Karlheinz Stockhausen. Ressalto ainda que ndo tenho pretensées de trazer a
andlise esgotada de Ligeti para este trabalho, o que de fato interessa é iluminar a teoria, com 0s

exemplos do autor, para a melhor compreensao do tema.

Anteriormente, disse eu que a primeira norma, o valor absoluto no interior de um
intervalo de definigcdo, é, nas alturas, uma extensdo sonora (modulo) dividida pela terceira
norma, a densidade fixa de engendramento. Ainda, segui exemplificando o resultante da série
classica: a oitava (modulo) dividida pelo semitom (densidade fixa de engendramento) que
resulta em 12 sons de mesmo peso e homogeneidade (valores absolutos). A partir desses sons,
que sao produtos do médulo pela densidade, cabe ao compositor designa-los uma devida ordem
para criar a sua série original. Boulez, em Structures 1la, utiliza do mesmo exemplo que

empreguei para gerar a sua seria das alturas:

Figura 01 — Série original das alturas.

;] 3 5 4 85 6 1 8 9 W U W

Fonte: LIGETI, 1975, p. 37.

Os numeros que estdo acima da série enumeram as notas na ordem que 0 compositor
as fixou. Abaixo, temos a linha de intervalos enumerada por Ligeti conforme os indices

indicados na seguinte tabela:

Figura 02 — indicps de intervalos da série original.
Indice | Alturas
11 2m
10 2M
9 3m




27

3M
4)
daum
5J
6m
6M
m
1 ™
Fonte: do autor.

N W| | o1 o | 0o

N&o por coincidéncia, a série original adotada por Boulez é a mesma utilizada por
Messiaen em Mode de valeurs et d’intensités. Tal atitude, segundo Ligeti, trata-se de uma
homenagem do aluno ao mestre (1975, p. 37). Essa série, conforme a Figura 01, segue entdo a
seguinte sucesséo intervalar: 2m, 4J, 2m, 2m, 2m, 2M, 6M, 2m, 2M, 4J e 4aum. Ao utilizar o

movimento de inversdo, os intervalos que sdo ascendentes passam a ser descendentes e vice-

Versa:
Figura 03 — Série invertida das alturas.
I‘IOIOQOSDOCIO
Intervals 1 8 % %V 3 8 1 2 & 8

Fonte: LIGETI, 1975, p. 37.

Do mesmo modo que a série, Ligeti utiliza os nimeros dos indices invertidos em

relacdo a Figura 02:

Figura 04 — indices de intervalos da série invertida.

Indice | Alturas
1 2m
2 2M
3 3m
4 3M
5 4]
6 4aum
7 5]
8 6m
9 6M

10 m
11 ™

Fonte: do autor.

Esclareci anteriormente que os valores absolutos sdo os intervalos fixos da série que
ndo “deslizam” em nenhuma altura definida de som, ou seja, ndo estdo definidos em nenhum

registro de transposicdo, que é dado pela grade de valores relativos possiveis. Mesmo a série —
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original, retrogada, invertida ou retrégada/invertida — sendo transposta, os valores das alturas

ndo perdem sua integridade, por isso, sdo chamados de absolutos. Segue adiante o exemplo de

transposicOes aplicado a série original e invertida:

Figura 05 — Transposic¢do aplicada na série original e invertida.

NS, .
2l 1 2 ~
' 346078910!]12Nll:l73!0!292!10‘B
5

NSy: 2 8 4 5
8]!!9123710Nt-,c711101298165324

etc.
ele,
Fonte: LIGETI, 1975, p. 38.

Como proferido anteriormente, os valores intervalares conservaram-se absolutos
em ambas as séries. Seguem abaixo as grades que apresentam os valores relativos totais de cada

série, mantendo o0 mesmo padrdo de enumeracdo da figura acima:

Figura 06 — Grade de valores relativos: série original / série invertida.

S I
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 112 1
5 £ n s 7 31012 9 211 6
s 31 ; 191 ]IO : 12 3 7 10 7111012 09 8 1 6 5 ; 28 :
TR N 6 7.12 1] 3101 7 11 6 4129 2 5 8
S5 5D i e 1107 1012 7. 11 6 53 9 8 4 2
il 68 g b 72 3 12 9 11 6 5 4108 2 7 3 1
7 1 0 o o . I 8 4 2 9 8 6 5 4 312 2 1 gy 10 7
. iy 8126 9 2 1 4 310 128 711 5 ¢ 6
5 02 6 1 7 o I(Z) 10 4 1 3 IT 6 12 9 8 2 75 410 ] 3
03 7 5 3 13 2 3 52 4 6 5 9 8 2 'l 4 3 12 7 10
i & 35 s 511 9 ¢ 4 3 2 1 9 1151012 8 6 9
2101 5 - 2 9 5 8 8 2 5 4 3 109 1 7 ¢ 12 1
9 3 4 ¢ 8 b) 54 8 2 1 7 6 310 9 11 IZl
Fonte: Ibidem.

No movimento retrogado aplicado a série original, o ordenamento sera de tras para
frente. A série invertida também poderé ser utilizada de modo retrogado, por isso, ela é chamada

de série retrégada da inversdo ou retrogada/invertida. Abaixo apresento, continuando com a
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analise de Structures 1a, as duas series com as suas grades de valores relativos:

Enfatizo eu novamente que, independente das séries — original, retrégada, invertida
e retrogada/invertida — e suas transposicdes, os intervalos ordenados mantém a completa
integridade (valores absolutos). Quando os valores perdem o carater de distin¢do em relacdo as
séries estipuladas, € porque ndo mais estdo organizados de modo horizontal, mas sim vertical,
ou seja, as alturas estdo sendo sobrepostas para formar um acorde; por isso, esses valores sao
chamados de densidade moével de engendramento. Conceitua Boulez: “a todo X
corresponderao, por transformagao, Y diferentes de homogeneidade e peso” (BOULEZ, 2011,

p. 37). Exemplo:

Figura 08 — Exemplos de densidades moveis de engendramento.

L i <

i
/_\ppp b b
/N § /\h: E T

P8L) @ |

T

— = = :

Y popp =
oy

69 | ~— . -

Fonte: BOULEZ, 1955, p. 11.

Cabe reforcar que, ao meu ver, a regra mais importante da construcéo serial, que ja
estd subentendida no sistema de Boulez pela heranca de Schoenberg, é a ndo repeticdo de nota
antes do término da série, pois, caso 0 compositor pudesse abusar desta recorréncia, dois
escopos pretendidos pelo sistema seriam afetados: 1) as séries perderiam a sua integridade
absoluta, ou seja, os intervalos que as engendram seriam de ordem variavel; e 2) o carater de
ndo-hierarquia, também de legado vienense, seria prejudicado, pois a repeticdo poderia
direcionar a escuta a procura de uma nota tonica, em outras palavras, a audicao seria levada por

uma nota-guia que direcionaria toda a audigdo musical, como acontece no sistema tonal.
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Dou por encerrado a explanacdo sobre as alturas, seguindo adiante com o segundo

pardmetro sonoro de ordem primaria.

2.4. Duracgdes

E pertinente dar inicio com o questionamento de Boulez: “Ser4 o tempo assimilavel
a um campo, a uma tessitura de tempo onde se passa um conjunto dado de fenémenos?” (2011,
p, 49). Dito de outro modo, é possivel que os quatro principios regenciais da série sejam
aplicados a duracdo? Ou ainda, o tempo pode ser determinado por uma extensdo? Podemos

estabelecer uma unidade de corte para dividir essa extenséo?

O ‘sim’ responde a todas as perguntas. Diz Boulez: “O tempo ¢ bem especifico da
duracdo; é, de alguma maneira, o padréo que darad um valor cronométrico a relagdes numéricas”
(Ibidem, p. 49). Do mesmo modo que as alturas tém determinadas frequéncias, recebem um
sinal e sdo divididas por intervalos; as duragoes serdo definidas por uma linha cronométrica que

recebera também os seus precisos sinais musicais (minima, seminima, colcheia, etc).

Antes de adentrar na aplicabilidade dos quatro principios, é preciso expor a maneira
como Boulez entende o tempo. De inicio, ele distingue o tempo em fixo ou mével. Este ainda é
divido em dirigido, que caracteriza-se pela mobilidade regular (ex: accelerando ou ritardando),
e ndo-dirigido, que é a perda de precisdo do padrdo de duracdo (ex: rubato®). O tempo fixo,
diferente do movel, € a designacao para a rigidez dos padrdes de duracdo, ndo apresentando
qualquer inconstancia. A mobilidade temporal ocorre, quase sempre, na transi¢cao de um padrao

fixo a outro. Nas palavras de Boulez:

O tempo ndo deve ser concebido unicamente como padréo fixo; ele é suscetivel de
variabilidade, precisamente determinada ou ndo. No primeiro caso, obter-se-a:
accelerando ou ritardando, ao passar de um padréo fixo a um padrao fixo diferente;
no segundo, o padrdo de duragdo ndo terd um valor definido por um tempo
cronométrico preciso: uma estrutura global pode, entdo, inscrever-se em um campo
cronométrico, delimitado ou ndo (Ibidem, p. 49 e 50).

Além do rubato como exemplo para o tempo movel ndo-dirigido, que pode ser
escrito em um momento particular da obra, podemos ainda ter a aplicabilidade de maneira

global, como constatado na citacdo acima. Segundo o compositor, 0 tempo cronométrico

2 “Diz-se do andamento ampliado além daquele matematicamente disponivel; assim, retardado, prolongado ou
ampliado” (SADIE, 1994, p. 35).



31

impreciso tem duas ordens: “eles dependem, ou de uma hierarquia abstrata, ou entdo de uma
hierarquia acidental” (Ibidem, p. 50). Sobre a hierarquia abstrata, Boulez ndo deixa claro o seu
significado, mas o estudioso Peter Tannenbaum, em sua dissertagéo de mestrado, entende como
uma organizacdo pre-determinada (1988, p. 52). E eu, humildemente, o complemento
afirmando que a pré-determinacio tem origem em niimeros imprecisos e dificeis de “medir”?*
(nimeros racionais ou até mesmo irracionais; além disso, contagens de pulso que tem origem
direta da subjetividade do intérprete). Diferente desta, a hierarquia acidental &€ motivada por

fatores incontrolaveis, como a acustica da sala, gestos do intérprete, etc.

Abaixo, segue, esquematicamente, a organizacao do tempo determinada por

Boulez:

Figura 09 — Variabilidade do tempo

tempo fixo padrdo fixo
tempo movel 1. dirigido: de padrio fixo a padrao fixo
ageelerande
¢ as combinagdes destas duas direcdes
ritardande
casQ-limite: de padrdo fixo a padrdo ndo-fixo, ou vice-versa
tempo movel 2. ndg-dirigido; padrdo flutuante
a) campo cronométrico delimitado
hierarquia abstrata
hierarquia acidental

b) campo cronométrico ndo-delimitado

Fonte: BOULEZ, 2011, p. 50.

No artigo Eventualmente..., de 1952, as inten¢des de Boulez sobre as duragdes sdo
claras: “Ligar, além disso, as estruturas ritmicas as estruturas seriais, por meio de organizagoes
comuns (...)” (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 71). Como ja dito na primeira parte deste capitulo,
essa organizagcdo comum € estabelecida pelos quatro principios estruturais da série — valor
absoluto, valor relativo, densidade fixa e densidade movel. Assim sendo, tratarei agora da

aplicabilidade desses principios nas duracdes.

Hé& duas maneiras distintas para lidar com essa aplicabilidade: multiplicacdo ou

24 A frente, este paragrafo sera melhor compreendido pelo leitor, dado que a origem dos tempos irregulares
demonstrar-se-a de maneira assaz detalhada.
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divisdo. Podemos, por exemplo, escolher uma figura musical, como a semicolcheia (unidade de
divisdo, ou densidade fixa), e multiplica-la pelos algarismos 2 e 3, que o total resultara no
modulo (valor absoluto). A multiplicacdo produzird um pulso regular. Segue abaixo o

procedimento:

Figura 10 — Série das duracGes gerada por multiplicacéo.

UHARSlds
o-!p;p--lp;r -8*29;r"p-2+tp;r- -2%89-8-29 ete

Fonte: Ibidem, p. 51.

Ou ainda, optar por um determinado valor que pode ser representado por alguma
figura musical e dividi-lo por um nimero par ou impar. O resultado seré o processo inverso do
anterior e poderad produzir pulsos irregulares. Se pegarmos, conforme o exemplo abaixo, a
minima como modulo (valor absoluto) e os algarismos 2 e 3 como unidades de divisdo

(densidade fixa), teremos o seguinte:

Figura 11 - Serie das durac@es gerada por divisdo.

PrerCerrTeLerteerereesLes ™
Fonte: Ibidem, p. 51.

E, além disso, necesséario esclarecer que ambas as aplicacBes podem ser
sobrepostas, ou, melhor dizendo, cruzadas, desde que mantenham-se as possiblidades de

percepcao dos pulsos e realizagdo de tal cruzamento?®.

Figura 12 — Cruzamento de série por divisdo e multiplicagéo.

T.-lr’ 3 S— r 43 =% T°-il 3 .
gdldy Tl b T INT -

1%u7 7.L.r=g: Y £0f .
3

-

-4 N
LAY
-
LI

L

é:
Fonte: Ibidem, p.51

Quanto aos valores relativos, podemos entende-los de dois modos, partindo da

densidade fixa ou da densidade movel. Nas alturas, como visto anteriormente, a transposicéo

25 “Para as alturas, o problema se coloca de maneira semelhante quando se entra no universo das microdistancias,
inferiores ao semitom. Se concebemos o universo cromatico temperado como a multiplicagdo do semitom, as
microdistancias serdo, no caso, a divisdo par ou impar desta mesma unidade” (BOULEZ, 2011, p. 52).
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mantém o mesmo peso e homogeneidade das notas, ou seja, a densidade fixa; contrariando, a
densidade movel eram os intervalos que detinham diferentes peso e homogeneidade, que, no
caso, correspondiam a sobreposicdo das notas (acordes). No caso das duragdes, os valores
relativos sdo multiplos dos valores absolutos. Quando tidos através de uma relacao de proporcéo
simples, eles sdo gerados por uma densidade fixa; e quando através de uma relacdo
desproporcional, eles sdo gerados por uma densidade mével, sendo que esta pode ser evolutiva,
que modifica as proporgdes originais por um valor regular - “as proporcdes serdo irregularmente
aumentadas ou encurtadas mas sempre no mesmo sentido” (Ibidem, p. 52) -, ou ndo-evolutiva,
que modifica as proporg¢des originais de modo irregular — “ao pontuar, por exemplo, todos os
valores” (Ibidem, p. 53).

Figura 13 — Valores relativos de duracéo.

r Fp * %
o r *» |
5 % m o P proporgdes iguais
A
8 P N M
e et

Fonte: Ibidem, p. 52.

Apbs a geracdo da série da duragdo e, consequentemente, dos seus valores relativos,
é necessario preencher o todo do valor absoluto (méddulo) com a respectivas duragdes seriais, 0
resultado disso € chamado de bloco de duracéo. Diz Boulez: “Resta-me, agora, colocar estes
valores uns em relacéo aos outros; em outras palavras, escrever uma distribui¢do no interior do
campo de durag¢do definido pelo valor mais longo” (Ibidem, p. 54). Essa distribui¢do das
duracdes pode ser classificada de trés formas: simétrica?®, assimétrica®’ e simétrica-assimétrica
(combinada). Boulez, em seu livro, demonstra cada bloco através de graficos que, por

conseguinte, geram formas geomeétricas.

Além dessas maneiras de lidar com o material das duragdes, Boulez, em dois de

2 «A distribui¢do simétrica é regular se ocorre em relagdo a um eixo central, e ainda quando se torna como €ixos
o inicio ou fim do som mais longo — todos os sons comegam juntos, todos os sons terminam juntos” (Ibidem, p.
54).

27 «A distribuigdo sera assimétrica quando nenhum eixo puder dividi-la” (Ibidem, p. 54).
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seus artigos — Propostas (1948) e Eventualmente... (1952) —, apresenta ainda outras maneiras
de engendrar a série das duragBes?®. Uma delas, que serd exposta a seguir na analise da
Structures la, é de articular as séries das alturas com as duragdes, de modo que ambas

mantenham uma relacdo de dependéncia uma com a outra.

O caso mais simples consiste em pegar numa série de valores e em fazer-lhes sofrer
um namero de permutac@es igual e paralelo ao das alturas, afetando cada nota da série
inicial com uma duragéo inamovivel (BOULEZ In. ASSIS, 20186, p. 76).

Gyorgy Ligeti, em sua andlise, constata que a unidade geradora da série das
durac@es é a fusa, e que através dela, de maneira aritmética, sdo construidas as doze duragdes
que compde a série; do mesmo modo em que a citacdo acima afere. O nimero de elementos é
0 mesmo das alturas para que a ligacdo de uma série com a outra seja bem-sucedida. Da mesma
forma que uma série de duragédo constituida por ‘SD1: 1, 2, 3, ..., 12’ corresponde a uma série

de alturas ‘SA1: 1, 2, 3, ..., 12, as séries, de Structures 1a, sdo articuladas:

Figura 14: Correspondéncia entre as séries.

Note-quality intervals u * 1 g u w 11 w0 7 .
NS;F&#::W:FT’M
Ordinal numbersincommon © ¢ 2 3 & & & 72 8 & D
ps, & A XD IND QT AP
Duationintervals N A X X 8 A ) d 44

Noto-qualityintervals , o 7 u # U4 W » U ®w ': s
NS, T —fy b ———

Ordinal numbers in commoen -~ 3 [ e n
D B J DRI BN

Duration intervals ‘{! J\ j " M Q J ‘h

-4 (3 e .3
Fonte: LIGETI, 1975, p. 39.

Tal qual a série das alturas, Boulez empresta da muasica Mode de Valeurs Et
d’Intensites, de Olivier Messiaen, a sequéncia das duracbes. Em seu ja citado artigo
Eventualmente..., 0 compositor ndo modera ressaltos sobre a contribuicdo de seu mestre, diz

ele: “Devemos a Olivier Messiaen a criagdo — a partir do estudo aprofundado que fez no

28 Destaco aqui, entre as transformag@es concedidas por Boulez, a possibilidade de explorar a dialética entre som
e siléncio. Diz o compositor: “Isto levou-nos a imaginar o que se poderia rotular de cliché negativo de uma célula
ritmica, na acepgao de que sons e siléncios sdo intervertidos: tudo o que é valor — ou seja, som — torna-se siléncio,
tudo o que é siléncio transforma-se em valor — isto é, em som” (ASSIS, 2016, p. 81). Tal exploracdo foi uma
continuidade do trabalho de Webern, lembrando que, dos compositores da Segunda Escola de Viena, era este o
anico que recebeu a admiracdo de Boulez.
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cantochdo, da ritmica hindu e de Stravinsky — de uma técnica consciente da duragdo”, ¢
continua, “(...) Importa considerar ainda como muito importantes as pesquisas que ele

prossegue ao criar, além de modos ritmicos, modos de intensidade e modos de ataque”

(BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 89).

Antes de adentrar ao proximo subcapitulo deste trabalho, é importante acentuar
ainda sobre os andamentos, nos quais Boulez denomina-os de tempi. Ritmo e tempi, segundoo

compositor, sdo dois aspectos diferentes do tempo musical:

Um — o ritmo — refere-se a uma fungéo da unidade de valor, a qual, para comodidade
do estudo, pode ser abstraida do tempo em que figura. O outro — o tempo — é, em
suma, uma velocidade de desenvolvimento do texto musical, essencialmente
pragmatico (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 88).

E evidente que o compositor procurou de algum modo serializar os tempi. O
resultado deste processo € uma escuta incerta e perdida, tendo ausente um eixo de dire¢éo para
0 ouvinte, e, para deixar em evidéncia desde agora neste primeiro capitulo, afirmo que Boulez
tinha a total consciéncia dos resultados sonoros do procedimento. Porém, mesmo com o assunto
levantado, tratarei disso de maneira mais detalhada no capitulo seguinte; por agora, deixo eu
aqui a seguinte citacdo retirada do artigo Fluidez no devir sonoro (1958):

A obra ja ndo ¢é a arquitetura que vai de um “comeco” para um “fim” através de
peripécias varias; as fronteiras sdo deliberadamente anestesiadas, o tempo de escuta
torna-se ndo direcional — bolhas de tempo, se assim se quiser (BOULEZ In. ASSIS,
2016, p. 140).

Fica a pergunta: como sdo engendrados 0s andamentos para que tornem-se, de
algum modo, uma série? Em A musica hoje (1986), Boulez trata do tema de modo superficial,
destinando apenas um paréagrafo para explicacdo do desenvolvimento serial. O compositor
compreende os andamentos como unidades que sdo resultantes de um valor cronométrico
(mddulo) fracionado por proporcBes de complexos numeéricos (densidade fixa). Abaixo,

compartilho o exemplo do musico:

Tomemos como exemplo o complexo 3/6/12,e como unidade cronométrica a décima
quinta parte de segundo; cada ter¢o de unidade equivalera a um quadragésimo-quinto
de segundo, cada sexto a um nonagésimo, cada décimo a um centésimo octogésimo.
Em outros termos, nossas trés unidades de tempo serdo: u = 45, u = 90, u = 180,
escrevendo-as segundo a convengdo habitual do metrénomo (...) (BOULEZ, 2011, p.
67).

A0 pensarmos no jogo entre ritmo e tempi e a constante modificacdo temporal, que
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é resultado dessa relacéo, parece que uma certa inconsisténcia sonora, ou talvez uma confusao,
sera 0 escopo de todo esse esforco matematico de serializacdo. Mas, como havia dito, é o0 que
Boulez pretende: obter as bolhas-de-tempo. Assim sendo, 0 universo-tempo esta discorrido,

cabe agora proceder com os parametros de ordem secundaria — intensidade e timbre.

2.5. Intensidades

Diferentemente da musica eletronica, as interpretacdes acusticas estdo fadadas a
uma grande chance de indeterminacdo, com uma margem de varia¢do grande ao que almeja o
interprete em atingir as anota¢es do compositor. H4, de fato, uma relatividade na interpretacédo
das dinamicas de intensidade nas apresentacdes acusticas; engquanto nas eletrénicas ha uma
precisdo absoluta. Consequentemente, Boulez especifica duas classes de organizacdo da

dindmica: dindmica-ponto e dindmica-linha.

A primeira, segundo o compositor, “entendemos todo grau fixo da dindmica; os
encadeamentos se fardo de ponto a ponto na escala escolhida, sem que haja de um a outro,
percurso, gesto” (BOULEZ, 2011, p. 59). Ao contrario desta, sobre a dindmica-linha, ele diz
que “operar-se-a sobre os trajetos de uma amplitude dada a uma nova amplitude: crescendo,
decrescendo, e suas combinagdes”, ¢ ainda complementa que “a definirei como resultante do
glissando dinamico, comparavel ao glissando nas alturas, e nos tempos (accelerando,
ritardando)”?® (Ibidem, p. 59).

Dito de outro modo, ou melhor, com as minhas palavras, a dinamica-ponto
corresponde aos niveis fixos de intensidade, enquanto que a dindmica-linha corresponde a uma
alteracdo de intensidade, como no caso dos crescendo, decrescendo e suas combinacgdes. Sendo

assim, a primeira esta para os valores absolutos e a segunda para os valores relativos.

A respeito das organizacOes seriais no caso das dinamicas, elas podem ser
organizadas como funcdes lineares (séries simples) ou complexas (blocos de dindmicas), e terdo
0 mesmo engendramento pelas quatro leis que regem os demais parametros sonoros. Do mesmo
modo que nas duragdes, as organizacdes resultam em esquemas simétricos, regulares ou

irregulares. Além disso, o envolvimento das dinamicas com as duraces e as alturas podem ser

29 Boulez ainda enfatiza que raramente os glissandos dindmicos ndo estdo correlacionados com os glissandos de
tempo em nossa musica ocidental. Como, por exemplo, no caso de um forte crescendo que frequentemente esta
conectado a um accelerando.
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simples ou complexas.

Tannembaum, quando trata da morfologia do sistema de Boulez, faz uma relevante
observacao sobre esse envolvimento entre os parametros, em especial sobre o timbre e a
intensidade. Ele relembra ¢ analisa a seguinte citagao: “A unicidade da altura integra a
multiplicidade dos timbres; a unicidade do timbre coordena a multiplicidade das alturas”
(BOULEZ, 2011, p. 36). Como exemplificado no inicio deste capitulo, ha uma coordenacgao
quando um dnico timbre € empregado em diversas alturas; inversamente, quando uma altura é
empregada em diversos timbres, hd uma integracdo. Segundo Tannembaum, “o poder
unificador de um Unico timbre é entendido em um nivel mais subliminar na musica ocidental

do que o poder unificador de uma unica altura”*

, € segue dizendo que “a organizacdo de
diversas alturas dentro de uma Unica obra geralmente é mais acessivel a um nivel intelectual do
que a organizagdo de timbres”! (1988, p. 51). O mesmo ocorre quando uma Gnica dindmica é

empregada a diversas alturas ou duragdes.

No artigo Pierre Boulez: decision and automatism in Structures la, Ligeti identifica

quatro séries de dindmicas, duas para cada piano. Segue abaixo as Series:

Figura 15 — Séries de dinamicas.
} a: 12 7 7 11 11 5 5 11 11 7 7 12
l fff mf mf fff fff quasipiquasip fff  fff* mf mf ffff

b: 5 2 2 8 8 12 ¢ 12 8 8 _ 2 2 5.
quasip ppp Dppp quasif quasif ffff* | ffff+ quasif quasif ppp ppp quasip

c: 2 3 1 6 9 7 7 9 6 1 3 2
ppp pp pppp mp f mf mf f mp pppPp PP DPPD

d: 7 3 1 9 6 2 ;2 6 9 1 3 7
mf pp pppp f mf ppp : ppp mp [ ppPP PP mf
Fonte: LIGETI, 1975, p. 41.

As organizagOes serias acima partiram da seguinte série primaria:

Figura 16 — Série priméria das dinamicas.

30 “The unifying power of a single timbre is understod at a more subliminal level in Western music than is the
unifying power of a single pitch” (TANNEMBAUM, 1988, p. 51).

31 «(...) conversely the organization of the multitude of pitches within a single work is usually more accessible at
an intelectual level than the organization of timbres (Ibidem).
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
PPPP PPP PP p quasip mp mf quasi f f ff fff  ffff

Fonte: Ibidem, p. 40.

O moédulo de intensidade segue de ‘pppp’ ao ‘ffff’, que é dividido, através das
figuras musicais que indicam intensidade, do menos intenso ao mais intenso. A partir da série
primaria, Boulez opta pelos valores de cada série construidas das dindmicas. Ressalto,
novamente, que as dinamicas ndo atingem o valor preciso relativo a cada figura. Mesmo que as
duracdes também tenham suas imprecisfes, o parametro da intensidade leva forte desvantagem,
pois ndo podem, de certo modo, serem medidas. Por mais que as duracdes tenham os seus

problemas de fronteira, ainda assim s&o construidas a partir de uma relagdo métrica.

Como afirmei, os fragmentos isolados nédo serdo forgosamente percebidos como o
compositor os intentou e concebeu; pode haver efeitos adjacentes — de dinamica, de
intensidade — que sejam mais fortes do que a estrutura escrita propriamente dita e que
impelem a percepcdo para caminhos mais verdadeiros, deste ponto de vista, do que 0s
do compositor (ASSIS, 2016, p. 405).

Ainda sobre as imprecisdes das dinamicas:

E 16gico que estes signos dindmicos representam campos e que ndo se deve contar
com uma estrita exatiddo destes seis graus, mas com uma aproximacgdo
suficientemente pronunciada de suas propor¢des (BOULEZ, 2015, p. 62).

Ligeti, em sua andlise, disponibiliza um interessante quadro com as quatro séries e

suas inversdes. Ele os movimentos pela série como um bispo que percorre o tabuleiro de xadrez:

Figura 17 — As quatro séries de dinamicas e suas inversoes.

P S ¥ I
7 12] :
9 77 26 5
67 92 °
111 g
511 3 5 3
c 2 12
7 5 < d 7
9 1 26 812 d
611 -
71 21
73 2 3
12 2 5 ,
a
b

Fonte: LIGETI, 1975, p. 40.
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2.6. Timbre

Resta-nos tratar sobre o timbre. Primeiramente, € importante destacar que, como
nas dindmicas, os timbres sdo diferenciados em duas categorias: 0s que séo gerados de modo
acustico e os de modo eletrénico. Este engloba um grande leque de possibilidades; o primeiro
caracteriza-se por ter uma qualidade quase fixa que pode sofrer algumas alteragdes. Essas duas

diferenciacfes podem ser entendidas de duas maneiras:

1. ndo-evolutiva ou, pelo menos, de evolugdo restrita e homogénea (mesmo timbre ou
mesmo grupo de timbres).

2. evolutiva ndo-homogénea:

a) procedendo por intervalos disjuntos, se posso dizé-lo (passa-se de um instrumento
para outro, de um grupo homogéneo a um outro grupo homogéneo, de um complexo
ndo-homogéneo a um outro complexo ndo-homogéneo, onde o peso dos timbres novos
é superior aos dos timbres comuns aos dois, passa-se de um instrumento a um grupo
n&o-homogéneo).

b) procedendo por intervalos conjuntos (passa-se de um complexo ndo-homogéneo a
um outro complexo ndo-homogéneo, em que o peso dos timbres novos é inferior ou
igual ao dos timbres comuns aos dois; passa-se de um timbre a uma modificacdo deste
timbre) (BOULEZ, 2011, p. 63).

Vale lembrar que, conforme a mudanca de grupos homogéneos ou né&o-
homogéneos, ou seja, alternancia de timbres de primeira ou segunda familia, os intervalos
(alturas) serdo mais ou menos disjuntos, pois o timbre possui uma funcdo coordenativa. Ainda
insistindo neste ponto, Boulez afirma que “o timbre desempenha um papel bem especial: na
interseccdo das alturas e das dinamicas, ele articula 0 mais das vezes essas duas dimensdes e,

mais raramente, dindmica e duracdes” (Ibidem, p. 64).

Prosseguindo com a analise de Ligeti, para exemplificar o engendramento serial,

apresento eu agora a série dos timbres, ou melhor, dos ataques:

Figura 18 — Série primaria dos ataques.

1 2 3 5 6 7 8 9 11 12
= = + normal v L T O~ N

Fonte: LIGETI, 1975, p. 43.

A serie, como pode ser observada, € composta por apenas dez ataques, estando
ausentes o quarto e o decimo elemento. A justificativa para este fato, segundo Ligeti, € a

contradicdo que a série dos ataques poderia representar na musica, pois ela € constituida
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justamente de dindmicas e intensidades. Afirma ele que “esse contraponto entre as intensidades
originais e as implicitas nos modos de ataque cria campos de inexatidao, que ndo se seguem a
concepcao geral da obra” (Ibidem, p. 42). Desta forma, o ordenamento 4 e 10 da série dos

ataques devem ser entendidos como ‘pp’ e ‘ff’, conforme a série das dinamicas.

Ligeti expbe alguns momentos contraditorios resultantes da relacdo entre série dos
ataques e as séries das dinamicas e intensidades em Structures 1a. Um dos casos acontece, por
exemplo, nos compassos 48 ao 56, no segundo piano, onde simultaneamente encontramos ‘ppp’
¢ ‘poco sfz’; sendo esta, evidentemente uma execucdo contraditoria e, mesmo que realizavel,
seria pouco perceptivel. Este ndo é o caso mais absurdo. Ainda a frente, nos compassos 73 ao
81, consta como ataque um marcato (‘>’) e como dindmica um pianississimo (‘pppp’), COMO

podemos verificar a seguir:

Figura 19 — Contradicéo entre a série dos modos de ataque e das dinamicas.

Modéré, presque vif (& =144)
b == 2= =2 ==
| =
‘ y | mpp '1, sos
PPPP _ PPPP PEPP pppp 2 "™ pop
=3 r% —% - ‘? - - ¥

B

e == 2
#59 ; v bf "

Fonte: BOULEZ, 1955, p. 12.

Com essa dupla identidade da série dos ataques — intensidade e duracdo —, Boulez
determina o arranjo da série primaria de modo aleatério e pessoal (fig. 18), diferentemente do
que aconteceu, por exemplo, com a série das intensidades, que seguiu uma escala gradual.
Ainda assim, 0 compositor ndo conseguiu escapar dos problemas de engendramento entre 0s

componentes serializados.

A partir da série primaria dos ataques (fig. 18), Boulez, da mesma maneira que na

série das dinamicas, constitui duas series de ataque para cada piano:

Figura 20 — Séries de ataques.
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Fonte: LIGETI, 1975, p. 43.

No quadro abaixo, mantendo a ideia de um bispo num tabuleiro de xadrez, o analista

musical ainda demonstra 0s movimentos dos ataques em cada piano:

Figura 21 — As quatro séries de ataques e suas inversoes.
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12 17
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N

Fonte: LIGETI, 1975, p. 44.

Fica evidente depois da apresentacdo das séries de modos de ataques que trata-se
de mudancas ndo-evolutivas, restritas e homogéneas, pois sdo compostas pelo mesmo timbre
de instrumento, o piano. Terminada a exposicao da serializacdo do timbre, passo eu ao proximo
subcapitulo que tratarei sobre o fendbmeno que impulsionou — ou até despertou — grande

interesse pelos compositores de musica eletronica: o espaco fisico.
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2.7. Indice de distribuicio

“Resta uma quinta dimensdo”, afirma Boulez, “que ndo é, propriamente falando,
uma funcdo intrinseca do fendmeno sonoro, mas antes seu indice de distribuicdo: falo do
espaco” (BOULEZ, 2011, p. 64). Nao se trata aqui do espaco sonoro®, conceito que sera
realmente levantado posteriormente, por isso, peco eu que o leitor ndo o confunda com espaco
fisico onde sdo distribuidas as fontes sonoras (instrumentos acusticos, alto-falantes, etc.), que é
efetivamente o que esta sendo tratado neste subcapitulo. O engendramento desse espacofisico,
para o serialista, € a organizacdo distributiva das fontes sonoras, que recebe uma atencédo

primorosa tal qual os demais componentes musicais a receberam.

Antes de adentrar nos dois tipos de organizacdo apresentados por Boulez, é
importante considerar a posi¢cdo do ouvinte, podendo estar do lado de fora ou no interior do
corpo sonoro. Neste, 0 ouvinte seré observado pelo som, abragado por ele; noutro, o ouvinte
observara. Boulez, em Poésie pour pouvoir3, admite ter tentando uma espiral de mudancas na

posicao do ouvinte, permitindo uma combinacdo entre as posi¢ées (BOULEZ, 2011, p. 66).

Existem duas familias de distribuicdo: a fixa e a mével (Boulez também os chama
de relevo estatico e dindmico). A distribuicdo mdvel se caracteriza pelo desenvolvimento de
movimentos conjuntos e disjuntos, como no caso da série dos timbres. Esses dois termos —
conjuntos e disjuntos — ndo devem ser associados a uma distancia ou proporc¢do de distancia,
mas sim a uma cobertura de fenGmenos sonoros que se movimentam. Para exemplificar, Boulez

fornece o seguinte exemplo:

Vou explicar-me: tomemos dois acordes idénticos. Confiro a eles uma duracéo, uma
dindmica e um timbre iguais; eles sdo, portanto, em principio, estritamente
equivalentes; o primeiro acorde é tocado num ponto dado, o segundo a uma distancia
qualquer deste ponto; se o primeiro dura ainda enquanto o segundo entrou e se apaga
para deixa-lo a descoberto, teremos 0 que chamo um intervalo conjunto; o tempo de
superposicao € o necessario para que o ouvido se habitue a passagem de um a outro.
Quanto mais eu encurtar este intervalo de tempo até ficar nulo, tanto mais forte sera a
impressdo de deslocamento; intervird, desde entdo, uma pausa entre os dois acordes,
pause primeiramente curta, onde a impressdo de deslocamento estara no maximo: o
gue chamo de intervalo disjunto; a pausa, tornando-se mais longa, o ouvido esperara
um novo acontecimento, o trajeto serd quebrado, a impressao de deslocamento se
tornara mais fraca, se nao inexistente: ndo ha mais relagcbes nem intervalos (Ibidem,
p. 66 e 67, grifo meu).

Desse modo, ambos os intervalos ddo algum tipo de deslocamento, podendo ser

32

33 Composta em 1958, para fita magnética e trés orquestras.
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lineares continuos (intervalos conjuntos) ou pontuais descontinuos (intervalos disjuntos).
Quando ha um estado em que o espacamento das fontes sonoras é permanentemente
caracterizado pela imobilidade, temos ent&o a distribuig¢éo fixa. Ambas as distribui¢cdes podem
ser simétricas (por exemplo, quando dois grupos estdo situadas a mesma distancia do eixo

receptor), assimétricas ou de natureza combinada.

2.8. A morfologia interna das séries

Dado todo o engendramento dos componentes sonoros através das mesmas
férmulas de controle comum, resta agora expor sobre as nog¢Ges estruturas internas da série de
doze sons, onde Boulez, em seu livro, apresenta uma andlise de formas possiveis estruturais
possiveis através de algumas obras de reconhecimento. Primeiramente, essas estruturas sdo
compreendidas através de duas espécies conceituais ja utilizadas anteriormente, sendo elas
estruturas simétricas ou assimétricas. Em relacdo a primeira, afirma Boulez: “As simétricas
referir-se-d0 aos elementos paralelos contrarios, invertidos, e invertidos contrarios; 0s quais
poderdo sofrer certas transformacdes regulares como: permutacdo dos elementos, aumento dos

intervalos” (Ibidem, p. 69)

De um modo geral, uma série € simétrica quando ela se desdobra em figuras que
Boulez denomina de isomdrficas, ou seja, quando uma determinada organizacdo intervalar pode
compor uma figura de n lados. Veja o exemplo retirado do Quarteto de Cordas, opus 24, e 0
Concerto, opus 28, de Webern:

Figura 22 — As séries simétricas de Webern.

Webern op. 24 Webern op. 28
Fonte: Ibidem, p. 69.
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O primeiro exemplo, op. 24, segue a seguinte sequencia intervalar em cada um dos
lados: 3M (terca maior) e 2m (segunda menor); podendo os intervalos estarem presentes na
ordem inversa, conforme a figura acima. O segundo, op. 28, esta determinando sequencialmente
dessa maneira: 2m (segunda menor), 3m (terca menor) e 2m (segunda menor). Estes sdo dois
exemplos claros de séries estruturadas de forma totalmente simétrica. Porém, com um exemplo
de Alban Berg, é possivel constatar outra maneira de organizacao serial. Berg utiliza, na série
inicial de sua Suite Lirica, todos os intervalos possiveis dentro de uma forma cléssica de série
das alturas, de modo que, simetricamente, a inversdo intervalar dos cinco primeiros tons dao
origem aos Ultimos cinco, mantendo o intervalo do centro — o tritono — como uma espécie de

pivo:

Figura 23 — A série simétrica de Berg.
Berg: Suite Lirica

segunda || sexta || _terca sZu "u quari in tono iqumtallseguﬁﬂ sexta 1] terga | lséuma
menor  menor | menor 'maxo_r | maior  maior maior

Fonte: Ibidem, p. 70.

Existem ainda as séries parcialmente simétricas que sdo constituidas por figuras
isomérficas e ndo-isomérficas. Para exemplificar, Boulez utiliza o movimento allegro

misterioso, ainda da Suite Lirica de Berg. Abaixo segue a analise do compositor:

A mesma figura se encontra quatro vezes, apresentando os sons em relagdes de
intervalos idénticos, mas numa ordem de sucessdo diferente (sib 1ak fah sit; doh sol
réb; réh mib mit sib), ou em relagfes de intervalos invertidos e numa ordem de
sucessdo diferente (Iab réh mib, mih). Estas figuras se reduzem as mesmas proporcdes
(fah/ solt sib 1ab - 14k sib / réb / mib —si / dék / mib / mib - siti réb mib ré k). Varias
notas lhes sdo comuns (sib; si; ré; mib; mit). Notemos que, neste caso, a figura

isomorfa se encontra todas as vezes exposta de maneira continua (sucedendo-se as
quatro notas sem interrupcdo); chamaremos este caso: simetria parcial aparente
(Ibidem, p. 70).

Hé& ainda o caso de simetria parcial latente, exemplificada por Boulez utilizando a
sua propria Terceira Sonata para Piano, que € constituida por formas isomorfas que apresentam

apenas uma descontinuidade, diferentemente da patente que demonstra diversas

descontinuidades, como visto anteriormente.
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Assim sendo, falta ainda as séries totalmente assimétricas. Estas ocorrem quando
sdo aplicados um nimero reduzido de elementos numa série, e, consequentemente, “quanto
maior 0 nimero de elementos numa série, maior a possibilidade de figuras isomorficas”
(Tannembaum, 1988, p. 55)3. E possivel, como visto na Suite Lirica, passar de um a outro tipo
de estrutura serial (no caso, simétrica total para simétrica parcial). A tabela abaixo resume 0s

trés tipos de estruturas seriais:

Figura 24 — Tabela de estruturas seriais.
simetricas totais
simétricas parciais e assimétricas

figuras 1somorfas aparentes
figuras isomorfas latentes

elricas totais

Fonte: Boulez, 2011, p. 75.

2.9. Espaco liso e espaco estriado; tempo liso e tempo estriado

E o momento de explanar sobre os conceitos que determinam a micro e
macroestrutura das obras serialistas boulezianas, sdo eles: o0 espaco sonoro e tempo sonoro,
com as suas variantes de liso e estriado. E importante ressaltar que, diferentemente das ilusdes
virtuais tratadas anteriormente, espaco e tempo sdo, a partir daqui, elementos reais da musica.
Portanto, ndo estou me referindo as ilusdes, mas sim aos fendmenos realmente estruturaveis das
obras, aos quais, certamente, conforme a mudanca ou alteracdo, terdo uma interferéncia direta

na escuta.

Todos os componentes da musica — altura, duracdo, intensidade, timbre — discutidos
no primeiro capitulo deste trabalho sdo fenbmenos perceptivos. O lugar que eles ocupam € o
que Boulez denomina de espaco sonoro. Portanto, todas as observagfes mutacionais elaboradas
pelo compositor podem ser aplicadas a qualquer componente sonoro, mas, pelos mesmos
motivos classificatorios de Boulez, ou seja, sua hierarquia de parametros, definirei apenas os

de ordem primaria: a altura e a duracéo.

Segundo Boulez, a civilizagdo ocidental levou a polifonia a extrema perfeicéo,

contudo, o0 que a tradicdo imp0s as alturas, através de determinadas leis, foi uma simplificacdo

34 “The larger the number of elements in a series, the greater the possibility of isomorphic figures” (Tannembaum,
p. 55).
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ou, como ele diz, uma “standardizacdo . O que Boulez propde ¢é a exploracio de “espacos
variaveis, com definigdes moveis — tendo oportunidade de evoluir (por mutacdo ou

transformagdo progressiva) no curso mesmo de uma obra” (BOULEZ, 1986, p. 83).

A proposta de variagcdes do espacgo sonoro retira a supremacia do que entendemos
por continuum. Segundo Boulez, o espaco sonoro pode ser continuo ou descontinuo, e o carater
dele serd definido pela seguinte divisdo intervalar: regulares e proporcionais e irregulares e

desproporcionais.

O continuum se manifesta pela possiblidade de cortar o espago segundo certas leis; a
dialética entre continuo e descontinuo passa, portanto, pela nocéo de corte; direi
mesmo que 0 continuum € esta prépria possibilidade, pois ele contém, ac mesmo
tempo, o continuo e o descontinuo: o corte, se 0 quisermos, muda o continuum de
signo (Ibidem, p. 84, grifos do autor).

Para exemplificar, do mesmo modo que foi proposto por Boulez, podemos utilizar
como médulo (valor absoluto) a oitava e como unidade de diviséo (densidade fixa) o semitom.
O resultado da divisdo seré de um espaco sonoro das alturas com cortes repetidos e ordenados.
Contrariamente, com um determinado mddulo dividido de maneira irregular, resultaria em

cortes desordenados no espaco. Nas palavras de Boulez:

Para estimar um intervalo, o temperamento — a escolha do padrdo — serd uma ajuda
preciosa, ele “estriara” em suma, a superficie, o espago sonoro, e dara a percepgao —
mesmo longe da total consciéncia — os meios de se orientar utilmente; no caso
contrério, quando o corte for livre de se efetuar onde se quiser, 0 ouvido perdera toda
referéncia e todo conhecimento absoluto dos intervalos, comparavel ao olho que deve
estimar distancias sobre uma superficie idealmente lisa (Ibidem, p. 84, grifos meu).

Assim, um espaco com cortes regulares, ou seja, um espaco estriado, marca-o com
pontos de referéncia que orientam a percepcdo do ouvinte. No espago constituido de uma
divisdo irregular, o efeito da escuta sera de um espaco liso, ou seja, 0 ouvinte ndo tera onde

apoiar sua escuta, pois procurara pelas “estrias” no espago e nada encontrara.

Pierre Boulez apresenta dois extremos como possibilidades de microestruturas,
contudo, uma obra serialista pode abranger, além de ambos, qualquer possibilidade contida

entre um e o0 outro:

A qualidade do corte define a qualidade microestrutural do espaco liso ou estriado,

3 “Nossa civilizagdo ocidental certamente levou a polifonia a um alto grau de perfeigdo: com essa finalidade, ela
se imp0Os uma simplificacdo, uma “standardizagdo” dos intervalos, devendo estes respeitar, em vista de um melhor
rendimento, normas gerais” (BOULEZ, 1986, p. 83).
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em relacdo a percepcdo; no limite, espaco estriado e espaco liso se fundem no percurso
continuo. Esta fusdo €, certamente, previsivel na ambiguidade que pode facilmente
fazer oscilar de um ao outro: com efeito, é suficiente dispor, num espaco liso,
intervalos que mantenham proporgdes sensivelmente iguais, para que o ouvido 0s
conduza a um espaco estriado; da mesma maneira, se empregarmos intervalos muito
dessemelhantes em proporgdes, num espaco estriado, a percepgao os destacara de seu
temperamento, para instala-los num espaco liso: ha, nos dois casos, pregnancia da
disposicdo, do acidente, em relagdo ao principio organizador. Com estas distinces,
cuja sutileza, longe de ser gratuita, é baseada na propria realidade, estamos bastante
longe do continuum definido em seu Gnico limite de percurso continuo ou de
integracdo total (Ibidem, p. 84 e 85).

Estas variac@es, conforme a citagdo acima, sdo microestruturais. Porém, ha ainda
novas defini¢des que sdo elaboradas por Boulez a partir das seguintes perguntas: “O moddulo,
no interior do qual ela opera sobre a série geradora, devera ser fixo ou poderd variar? Estaremos
em condicGes de conceber um espaco que seria ora liso, ora estriado?” (Ibidem, p. 85). Essas
indagac6es envolvem agora uma nogdo macroestrutral, e ndo podem mais ser tratadas com os
conceitos anteriormente apresentados. Elas precisam ser atendidas com novas defini¢cbes do
espago. Consequentemente, Boulez introduz duas distintas concepcgdes: 0 espaco reto e o

espaco curvo.

O espaco reto é a divisdo proporcional do continuum por qualquer intervalo
predeterminado até uma oitava. Apos essa divisdo, o intervalo fixo € estendido através do
espectro de frequéncia para fornecer equivaléncia de registro. Nas palavras de Boulez: “Os
espacos retos serdo aqueles cujo mddulo invariavel reproduzira as frequéncias de base em todo
0 ambito dos sons audiveis (...) 0 &mbito total das frequéncias contera um certo numero de vezes
este mddulo de base, decompor-se-a em uma soma determinada de campos iguais” (Ibidem, p.
85). No espaco curvo o médulo varia de maneira regular ou irregular: “Os espagos curvos serao

aqueles que dependem de um mddulo variavel, regular ou irregularmente” (Ibidem, p. 85).

Se, nos espacos curvos, 0 modulo variar de maneira regular, chamaremos de espaco
curvo focalizado. Caso contréario, se 0 médulo variar irregularmente, denominaremos de espaco
curvo ndo focalizado. Foco, entéo, é 0 “moédulo de definicdo a partir do qual todos os outros se
definirdo” (Ibidem, p. 86, grifo do autor). No espaco curvo focalizado, a maneira como o foco
se apresenta fard com que o espaco seja parcial ou totalmente simétrico, ou ainda unidirecional.

Diz Boulez:

No momento em que o foco de um espaco curvo focalizado se situar em um ponto
qualquer do ambito [espectro], teremos entdo espagos de simetria parcial; uma
simetria total se instaurard no momento em que o foco se situar no meio do ambito; o
foco situado numa das extremidades dard um espago unidirecional (Ibidem, p. 86).
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O espaco curvo pode naturalmente possuir um ou mais focos. Se caso 0 espaco
possuir mais de um e eles tiverem 0 mesmo temperamento, independente do mddulo
empregado, serd denominado espaco regular. Caso contrario, espaco irregular. Essas quatro

defini¢cdes — reto, curvo, regular e irregular — se aplicam de modo estrito ao espaco estriado.
Quanto aos espacos lisos, Boulez afirma:

Os espacos lisos (...) ndo se podem classificar sendo de uma maneira mais geral, isto
é, pela distribuicdo estatistica das frequéncias que ai se encontram. Se a distribuicao
é relativamente igual em todo o ambito, o espaco sera ndo dirigido; havera, de certa
maneira, um ou mais pseudofocos quando a distribuicdo, desigual, se tornar mais
densa, se contrair em um ou mais pontos (Ibidem, p. 86).

O esquema abaixo resume todas as possiblidades de espacos definidas por Boulez:

Figura 0.0 — Esquema de defini¢ces do espaco sonoro

1. Espagcos homogéneos
A. Espagos estriados:
1. Corte determinado, fixo ou varidvel ,
a. Médulo fixo: espagos retos
b. Médulo varidvel: espagos curvos

JUm foco
) Vérios focos
Nio focalizados

Focalizados

2. Moddulo fixo ou variavel

a. Corte determinado fixo: espagos regula
res

b. Corte determinado varidvel: espagos
irregulares

Um foco

Focalizados o
Virios focos

Nao-focalizados

B. Espagos lisos:
Corte indeterminado; sem modulo
Distribuigao estatistica das freqiiéncias
[gual: espagos nao dirigidos

Desigual: espagos dirigidos pseudofo-
co(s)

1I. Espagos ndo homogéneos

Espagos lisos/estriados {alteménc_i{
superposi¢io

Fonte: BOULEZ, 1986, p. 86 e 87.

As mesmas defini¢cbes que foram aplicadas nas alturas serdo agora estendidas a
outra propriedade primaria: a duragdo. O que era antes espaco estriado e espaco liso nas alturas

serdo respectivamente equivalentes na duragcdo como tempo pulsado e tempo amorfo:

No tempo pulsado, as estruturas de duragdo se referirdo ao tempo cronométrico em
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funcédo de uma referenciacdo, de uma balizagem — pode-se dizer — regular ou irregular,
mas sistematica: a pulsacdo, sendo a menor unidade (minimo multiplo comum de
todos os valores utilizados), ou um multiplo simples desta unidade (duas ou trés vezes
o0 seu valor). Ja assinalei que todos os valores podem praticamente se reduzir seja a
uma pulsacdo Unica e regular, seja a duas pulsacGes desiguais que observem a
proporc¢do de dois para trés; as excecles sdo raras e provém de uma divisao truncada
da unidade. O tempo amorfo nao se refere ao tempo cronométrico sendo de uma
maneira global; as duragdes, com proporcbes (ndo valores) determinadas ou sem
nenhuma indicacéo de proporgéo, se manifestam em um campo de tempo (Ibidem, p.
87 e 88, grifos do autor).

Do mesmo modo que no espaco sonoro das alturas, o tempo podera ser classificado
como homogéneo, se for exclusivamente amorfo ou pulsado; ou heterogéneo, se for intercalado

entre amorfo e pulsado, ou ainda se tiver uma sobreposicao dos dois tempos.

O espaco liso estd para a tempo amorfo; o espaco estriado esta para o tempo
pulsado. De maneira semelhante ao que foi dito sobre a escuta do espaco sonoro das alturas, o
espaco da duracdo terd a sua escuta associada a categoria estrutural que lhe foi imposta.
Segundo Boulez:

Disponhamos, abaixo de uma linha de referéncia, uma superficie perfeitamente lisa e
uma superficie estriada, regular ou irregularmente, pouco importa; desloquemos esta
superficie lisa ideal, ndo poderemos nos dar conta nem da velocidade nemdo sentido
de seu deslocamento, pois 0 olho ndo encontra nenhum ponto de referéncia ao qual se
prender; com a superficie estriada, ao contrario, o deslocamento aparecera
imediatamente tanto na sua velocidade quanto no seu sentido. O tempo amorfo é
comparavel a superficie lisa, o tempo pulsado a superficie estriada; eis por que, por
analogia, denominarei as duas categorias assim definidas tempo liso e tempoestriado
(Ibidem, p. 88, grifos do autor).

Boulez, no trecho acima, exclama pela nossa imaginacdo, porém, diferentemente
dele, proponho uma outra imagem. Imagine uma grande esteira, como dessas que transportam
as nossas malas nos aeroportos, mas vertical, encostada em uma parede, ambas — a esteira e a
parede — perfeitamente brancas, sem nenhuma outra cor visivel além do branco. Ao ligar a
esteira, 0s nossos olhos ndo perceberdo 0 movimento constante por ela exercido. O motivo é a
falta de uma referéncia, ou boulezianamente falando, uma estria. Consequentemente, no ato de
percepcdo, ouvinte ndo tera, parafraseando Boulez, a escuta como o ouvido a faz através de
uma “Iupa 8, ou seja, escapa da nossa audicéo qualquer referéncia coordenativa. No contrario,
com as estrias dispostas de modo regular ou ndo sobre a esteira, a escuta pode estabelecer o

processo de compor junto — mitkomponieren®’.

% BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 140
3" ADORNO, 2018, p. 377
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Dada a exposicéo do serialismo integral de Pierre Boulez, apresentarei o resultado
sonoro a partir da filosofia de Theodor W. Adorno. Seguimos entdo para a nogdo de

representacdo esquematica do espaco.



o1

3. AMUSICA PONTILHISTA COMO REPRESENTACAO ESQUEMATICA DO
ESPACO EM THEODOR W. ADORNO.

Os quatro principios estruturais do serialismo integral estendidos as demais
propriedades do som transformaram o fenémeno musical estranho ao tempo®. Essaestranheza
com o que é fundamental para a masica — o devir temporal — teve resultados catastroficos na
escuta, que antes era direcionada por uma relacao de tenséo e relaxamento e agora passa a nao
ter relagdo alguma: ¢ uma musica estatica. A auséncia desses “ligamentos de tempo” foi tema
de discussdo em dois artigos de Theodor W. Adorno: O envelhecimento da nova masica®® e

Vers une musique informelle®.

Theodor W. Adorno, entre os membros da Escola de Frankfurt, talvez tenha sido o
mais notavel pensador do grupo na area de estética, sendo que o empenho com 0s problemas
da relacdo entre musica e sociedade foi de maior énfase em sua obra, divergindo de modo
teméatico com seu amigo Walter Benjamin, que se preocupou mais com os estudos literarios e
0 cinema. Antes de adentrar ao ponto-chave e, consequentemente, aos dois artigos, é preciso
transitar pelas obras anteriores do pensamento adorniano que sdo essenciais para a compreensao

plena do problema.

3.1. A razado como escravidao: o esclarecimento

Ainda que a maior parte da atencdo de Adorno foi voltada as questdes musicais, seu
trabalho também esteve direcionado aos problemas da sociedade. A Dialética do
Esclarecimento (1985), obra de parceria com Horkheimer langada em 1947, disserta sobre a
crise da razdo. A palavra esclarecimento — ou iluminismo — nos remete a resposta de Kant dada
no artigo O que € o iluminismo? de 1784: “O iluminismo ¢ a saida do homem de um estado de
menoridade que deve ser imputado a ele préprio. Menoridade é a incapacidade de servir-se do
proprio intelecto sem a guia de outro™!. O que Kant expressa nessa citagio é a razio como
forca libertadora das supersti¢cGes e uma perspectiva futura de autonomia racional que pode ser

provada através dos juizos estéticos e morais. Enquanto o filésofo iluminista pensa a razédo

3 ADORNO, 2007, p. 427.

% In: ADORNO, T. Essays on Music. London: University of California Press, 2002.

40 In: ADORNO, T. Quasi una fantasia. Sdo Paulo: Unesp, 2018.

4l In: REALE, G; ANTISERI, D. Histdria da Filosofia: de Spinoza a Kant, vol. 4. Sdo Paulo: Paulus, 2005.
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como libertacdo, Adorno é antagbnico: a razdo € mais um meio de escraviddo do homem.

No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento tem perseguido
sempre o objetivo de livrar os homens do medo e de investi-los na posicdo de
senhores. Mas a terra totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma
calamidade triunfal. O programa do esclarecimento era o0 desencantamento do mundo.
Sua meta era dissolver os mitos e substituir a imaginacdo pelo saber (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 17).

Segundo Adorno, a razdo ndo é o caminho para uma existéncia livre e autbnoma,
como dizia Kant, mas sim a humana vontade de dominio da natureza, pois ao domina-la acredita
estar livre, esquecendo de sua dependéncia e participacdo com o mundo natural. A crenga de
que a razdo é o que diferencia 0 homem dos animais (animal racional vs. animal irracional)
justifica a exploracdo sistematica da natureza, revelando a razdo ndo como condicdo de
autonomia e liberdade, mas como mais um recurso aditivo que transforma o homem em um

vassalo.

Na primeira parte da Dialética (1985), Adorno desenvolve o conceito de
esclarecimento. Poderia eu fazer algumas citacOes diretas do livro e tentar sintetizar o conceito
com minhas comedidas palavras, porém, como quem reconhece a impossibilidade de fazer
melhor, cito adiante a esmilca explanacdo de José Guilherme Merquior em seu livro Arte e
sociedade em Marcuse, Adorno e Benjamin: ensaio critico sobre a escola neo-hegeliana de
Frankfurt (2017):

lluminismo néo é para Adorno apenas um movimento intelectual da era moderna; é
antes a direcdo fundamental do espirito humano expressa na visao cientifica-utilitaria
da realidade, e imposta desde o ingresso da humanidade nos tempos histéricos.
lluminista é o &nimo de assenhoramento da matéria, é o imperialismo da vontade
humana que atua apoiada na abstracdo do real desenhada pela ciéncia. Opde-se ao
espirito magico, a acdo ainda baseada na imitacéo da natureza (MERQUIOR, 2017,
p. 59).

O espirito humano fundamentalmente direcionado ao utilitarismo da matéria é o
impulso de quem, ao olhar uma forte queda d’agua, somente almeja a construcdo de uma
pequena usina hidroelétrica para o seu mero bem-estar, ndo deslumbrando o simbolismo de
Heraclito ou qualquer forca analdgica: a “mae natureza” ¢ dominada pelos “filhos
esclarecidos”. Dos antigos mitos ao holocausto nazista, a marcha cientificista, segundo Adorno,

desencantou o mundo. E, de antemdo, digo eu: Pierre Boulez, o esclarecido, desencantou a

musica.

O resultado do esclarecimento € o alienamento do que realmente é verdadeiro a
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existéncia humana. O homem se apega a razéo utilitaria e se distancia da possibilidade efetiva
da felicidade. As angustias humanas sdo encobertas pela fachada do esclarecimento, solapando
qualquer possibilidade das auténticas finalidades do ser. Assim, a integracdo do homem com o

cosmos, ou com a totalidade — antes possivel com a magia —, é obstruida?.

Nos Estados Unidos da Ameérica, Adorno vivia o exilio gracas ao apice racionalista:
o Nacional-Socialismo. Da-se a dominacdo de um homem pelo outro porque o dominado néo é

mais do que um quinhdo da natureza.

A titulo de curiosidade, na Dialética o filésofo apresenta Platdo como um dos
responsaveis pelo abandono da irracionalidade mitica em favor do conhecer humano afastado
da natureza, ou seja, no pensar do sujeito sem identificar-se com o objeto. Hannah Arendt
(2017), filésofa contemporanea de Theodor Adorno, acreditava que os desastres totalitarios sao
originados a partir das verdades filosoficas universais, ou seja, quando o filésofo deixa de ouvir
a doxa dos populares para, a partir da sua prépria opinido subjetiva, teorizar toda a esfera
politica. Adorno, com o esclarecimento, e Arendt, com a vida contemplativa, explicam o

fendmeno totalitario acusando primeiramente o mesmo réu: Platdo.

Todas as esferas da vida sdo contaminadas: o esclarecimento € totalitario. O
desenvolvimento industrial fez com que o homem fosse dominado por completo, negando
qualquer possibilidade de reversdo de um ser massificado para um verdadeiro individuo. Por
mais que o desenvolvimento industrial aumente o bem-estar dos homens, a consequéncia
dominadora acaba com a real existéncia do ser®. E a atuante contradicdo do esclarecimento
que, do mesmo modo que assemelha libertar, aprisiona o sujeito no sistema: “o industrialismo

coisifica as almas” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 35).

O processo técnico, no qual o sujeito se coisificou apdés uma eliminacdo da
consciéncia, esta livre da plurivocidade do pensamento mitico bem como de toda
significacdo em geral, porque a prépria razdo se tornou um mero adminiculo da
aparelhagem econémica que a tudo engloba. Ela é usada como um instrumento
universal servindo para a fabricacdo de todos os demais instrumentos. Rigidamente
funcionalizada, ela é tdo fatal quanto a manipulacdo calculada com exatiddo da
producdo material e cujos resultados para os homens escapam a todo calculo

42 “0 mundo da magia ainda continha distingdes, cujos vestigios desapareceram até mesmo da forma linguistica.
As mdltiplas afinidades entre os entes sdo recalcadas pela Unica relacéo entre o sujeito doador de sentido e o objeto
sem sentido, entre o significado racional e o portador ocasional do significado. No estagio magico, sonho e imagem
ndo eram tidos como meros sinais da coisa, mas como ligados a esta por semelhanca ou pelo nome. A relagdo ndo
¢ a da intengdo, mas do parentesco” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 22).

43«0 preco da dominacio nio é meramente a alienacdo dos homens com rela¢do aos objetos dominados; com a
coisificacdo do espirito, as proprias relagdes dos homens foram enfeiticadas, inclusive as relacGes de cada
individuo consigo mesmo. Ele se reduz a um ponto nodal das reacdes e fungdes convencionais que se esperam
dele como algo objetivo” (ADORNO ¢ HORKHEIMER, 1985, p. 35).
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(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 37).

O pensamento humano subordinado a razéo capta apenas o imediato das coisas. De
certo modo, a natureza reduz-se ao que pode ser apenas expressado matematicamente. Para o
sujeito vestido com as lentes positivistas, 0 desconhecido da natureza é pré-determinado, e ele
s6 pode ser verdadeiramente demonstrado com a matematica*. E a heranca de Platio que
tornou o nimero o canon do esclarecimento®. No subcapitulo seguinte, demonstrarei a
tentativa que Boulez engendrou de pré-determinar a integracao dos elementos musicais para a
formacédo de sua masica, como se o desprezo do sujeito na composicdo e a tentativa de buscar
algo a mais no puro som fossem revelar a verdadeira face do proprio ser musical. Do mesmo
modo que o serialista com 0s sons, para 0 homem esclarecido a natureza torna-se uma grande
multiplicidade matematica, e, consequentemente, “o pensar reifica-se num processo automatico
e autbnomo, emulando a maquina que ele préprio produz para que ela possa finalmente
substitui-lo” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 33).

Com o intuito de finalizar esta parte e adentrar no papel da arte no mundo técnico-
cientifico, apresentarei a imagem dada por Adorno e Horkheimer para expressar de modo
metafdrico o sobre-exceder da razdo instrumental e o consequente alienamento do individuo.
Na Odisseia, Homero narra o encontro de Ulisses com as sereias. Os tripulantes por ele séo
ordenados a tampar 0s ouvidos com cera e remarem com suas maximas forcas. Ulisses
representa o senhor que faz os outros trabalharem, e da essas devidas ordens pois acredita que
0s subordinados ndo sdo esclarecidos o suficiente para resistir ao canto das sereias; enquanto
ele, que é suficientemente racional, ndo s6 é capaz de resistir as sereias, mas também planeja a
sua sobrevivéncia ao encanto: amarrado ao mastro, sem poder clamar pelos ouvidos moucos
que dedicam toda a sua atengdo ao trabalho, ele se resguarda. Naturalmente, a pergunta ‘se
resguarda do qué’ vem a tona. O canto da sereia, que busca seduzir Ulisses e 0s demais
tripulantes, representa a possibilidade emancipatdria do ser com o esclarecimento. Portanto,
Ulisses € o ser que nega sua libertacdo da razéo instrumental. Consequentemente, a seducgéo
“transforma-se, neutralizada num mero objeto da contemplagdo, em arte” (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 40).

4 “Quando, no procedimento matematico, o desconhecido se torna a incognita de uma equacio, ele se vé

caracterizado por isso mesmo como algo de ha muito conhecido, antes mesmo que se introduza um valor”
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 32).

% “0 equacionamento mitologizante das Ideias com os nimeros nos Gltimos escritos de Platdo exprime o anseio
de toda desmitologizagdo: o nmero tornou-se o canon do esclarecimento” (ADORNO, 1985, p. 20).
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A ansia de salvar o passado como algo de vivo, em vez de utilizd-lo como material
para o0 progresso, so se acalmava na arte, a qual pertence a prépria Historia como descri¢do da
vida passada. Enquanto a arte renunciar a ser aceita como conhecimento, isolando-se assim da
praxis, ela serd tolerada, como o prazer, pela préxis social (ADORNO e HORKHEIMER, 1985,
p. 39).

3.2. A arte esclarecida: compensacao e restauragao

O campo da linguagem, do mesmo modo que as demais esferas da sociedade, é
invadido pelo iluminismo, e, como na divisdo do trabalho, sofre de uma cisdo dialética:
“enquanto signo, a palavra pertence a ciéncia; enquanto som ¢ imagem — Sem pretensdo ao
conhecimento verdadeiro — pertence a arte” (MERQUIOR, 2017, p. 61). A arte torna-Se um
mero contentamento sem sentido, que assim sucedeu-se pelo apartamento da arte com a

natureza gracgas ao pensamento cientifico-utilitario. A arte virou um deleite contemplativo.

Enquanto signo, a linguagem deve resignar-se ao calculo; para conhecer a natureza,
deve renunciar a pretenséo de ser semelhante a ela. Enquanto imagem, deve resignar-
se a copia, para ser totalmente natureza, deve renunciar a pretensdo de conhece-la
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 27).

A arte, como um objeto meramente contemplativo, torna-se uma passada
reminiscéncia da felicidade, uma recordacdo de um mundo diverso da razdo instrumentalista.
Portanto, Ulisses, que esta preso ao mastro, tem a experiéncia estética do canto das sereias como
quem de longe o contempla, mas ndo pode atende-lo. Essa é uma das funcdes da arte no mundo
tomado pelo iluminismo: “uma tentativa de restaurar um outro cosmos, um mundo

essencialmente diverso do da razao tecnologica” (MERQUIOR, 2017, p. 61).

Assim, a arte, por um lado, tem uma fungéo estética compensativa e, por outro, uma
mem@ria restaurativa do ser com a natureza. Analogicamente, ela € como a magia: esta invoca
0 mana, a unidade divina; enquanto aquela procura o absoluto. Nesse sentido, com a forca da
linguagem enquanto imagem, a arte apartada da realidade, sem participagdo com a praxis e

isolada da natureza torna-se uma substitutiva herdeira da magia.
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3.3. A arte auténtica exibe as suas feridas

Cabe agora as perguntas: o que seria entdo a verdadeira obra de arte para Adorno e
Horkheimer? E possivel ter uma obra auténtica que ultrapassasse as barreiras do iluminismo?
Do mesmo modo que a arte ¢ uma nostalgia conciliadora do homem com a natureza, a forma
artistica, o interior dela, ndo escapara do desejo nostélgico. Contudo, a obra de arte deve ter o
espirito inconformado com a realidade, deve denuncia-la através da rebeldia. O proprio estilo é
a ruptura. Assim sendo, a obra de arte auténtica ndo ultrapassara as barreiras do esclarecimento,
mas assumird uma briga contra o préprio sistema, a ordem social: “a verdadeira obra de arte é

a que exibe as feridas da luta sempre va por alcangar a unidade” (MERQUIOR, 2017, p. 63).

O elemento gracas ao qual a obra de arte transcende a realidade, de fato, é inseparavel
do estilo. Contudo, ele ndo consiste na realizacdo da harmonia — a unidade
problematica da forma e do conteldo, do interior e do exterior, do individuo e da
sociedade —, mas nos tragos em que aparece a discrepancia, no necessario fracasso do
esforco apaixonado em busca da identidade. Ao invés de se expor a esse fracasso, no
qual o estilo da grande obra de arte sempre se negou, a obra mediocre sempre se ateve
a semelhanca com outras, isto é, ao sucedaneo da identidade (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 108).

Por mais que a impossibilidade de alcancar o canto das sereias seja o fracasso, 0
artista, com o seu estilo subversivo e desobediente contra a realidade, deve a qualquer custo
lutar para a integracdo homem-natureza. De maneira semelhante & magia que evoca 0 mana, a
arte deve evocar ao todo: “A vocagao da totalidade modela cada verdadeira obra de arte, tal

como, outrora, cada simples gesto magico” (MERQUIOR, 2017, p. 62).

3.4. MUsica padronizada vs. musica ndo-padronizada

A partir da arte que evoca a totalidade, Adorno, no famoso ensaio On Popular
Music, de 1941, classifica a muasica de modo que fuja aos dois padrdes convencionais que
denotam algo de “sofisticado” ou “simplorio”: musica popular e séria. O filosofo, apds a anélise
de base e de funcgéo social, prop6e a divisdo entre masica padronizada e ndo-padronizadaque,
diferentemente das anteriores, dizem respeito a maneira como a masica € arquitetada para afetar
0 receptor. Sendo assim, a masica padronizada € aquela que o ouvinte sempre acaba prevendo

0 que vira em seguida, isto €, o todo que impera frente as partes da obra — “como engrenagem
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em uma maquina”*®. Antagonicamente, a mdsica ndo-padronizada é a que apresenta uma
tensdo continua, revelando o todo no devir de cada parte. A musica que exemplifica com
sucesso a nao-padronizacdo é a de Schoenberg, como desenvolverei a frente, com a técnica
dodecafbnica. Mas, com o intuito de adiantar o que vira, cito eu uma interessante observacao

do fildsofo:

A diferenca entre Schoenberg e a musica tradicional poderia ser demonstrada com a
ajuda de um bon mot de Schumann: que podemos dizer se uma pessoa a musical pela
sua capacidade de continuar a execugdo mais ou menos corretamente quando alguém
esquece de virar a pagina. Isto, precisamente, ndo é possivel no caso de Schoenberg.
Nao, em absoluto, porque sua musica seja “ndo musica”, cadtica ¢ governada pelo
acaso. Ao invés disso, a musica tradicional era inteiramente marcada pelo esquema da
tonalidade; ela se movia dentro de caminhos harmonicos, melddicos e formais que
eram tracados previamente por esse esquema. Era como se toda particularidade
musical estivesse subordinada a uma generalidade estabelecida. Ouvindo
adequadamente, partindo dali, poderiamos deduzir o desenvolvimento de suas
particularidades detalhadamente e encontrar nosso caminho com relativa facilidade.
A mausica tradicional ouvia para o ouvinte. Isto, precisamente, esta morto e enterrado
em Schoenberg. O contexto musical quer ser entendido puramente a partir de si
mesmo, sem aliviar o fardo do ouvinte com um sistema de coordenadas ja disponivel,
dentro do qual cada particularidade néo é nada além de variagdo minima (ADORNO,

2002, p. 629 e 630, traducdo Iivre)47.

Com a ruptura estilistica da tirania do idéntico, ndo posso eu deixar de associar essa
ideia ao pensamento da dialética negativa e da teoria critica. Diferentemente de Hegel, Adorno
opta pela insistente negatividade, ou seja, apos a compreensdo do real, devemos transcende-lo
em direcdo as possibilidades historicas, sendo que todas elas devem residir na pratica. E o
desligar do sujeito com o objeto, a dialética negativa “é a consciéncia consequente da néo-
identidade” (ADORNO, 2009, p. 13). Em suma, o mesmo ¢ que uma filosofia opositora da

existéncia em busca de valores utopicos*® para uma perfeita integridade humana. Nas palavras

46 ADORNO, 2002, p. 440.

47 «The difference between Schoenberg and traditional music might be demonstrated with the help of a bon mot of
Schumann’s that one can tell whether a person is musical by his ability to continue performing a piece more or
less correctly when someone forgets to turn the page. This, precisely, is not possible in the case of Schoenberg. By
no means because his music is “not music,” chaotic and governed by chance. Rather, traditional music was stamped
through and through by the schema of tonality; it moved within harmonic, melodic, and formal paths that were
pre-draw by this schema. It was as if every musical particular was subordinated to an established generality. By
listening appropriately, starting from there, one would be able to deduce the development of its particulars in detail
and to find one’s way with relative ease. Traditional music listened for the listener. This, precisely, is over and
done with in Schoenberg. The musical context wants to be understood purely from within itself, without lightening
the listener’s burden by means of an already available system of coordinates within which the particular is nothing
but minimal variation”.

48 Utilizo o termo ‘utopia’ pela impossibilidade de realizagio dessa integridade humana. Diz Merquior: “O
pensamento negativo ja ndo constroi a sociedade. Puro e limpo de toda aderéncia ao mundo, ele se torna uma nua
resisténcia, um protesto absoluto, e em protestar sem recompensa coloca a inteira dignidade que ainda seja possivel
ao ser humano” (MERQUIOR, 2017, p. 57).
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do filosofo: “A dialética é a autoconsciéncia da conexao objetiva de obnubilamento*°, ela ainda
ndo escapou a essa conexao. Sua meta é evadir-se objetivamente dela desde dentro” (Ibidem,

p. 336). O artista, assim, deve ter o espirito critico para uma autoria auténtica.

E por essa razio que Adorno exaltava as figuras de Schoenberg, Kafka, Karl Krauss
e Adolf Loss. Todos eles viviam no mesmo lugar e, naturalmente, na mesma realidade social.
Viena, cidade aclamada pela grande tradicdo artistica, ja ndo mais era suportavel esteticamente
para esse grupo: “Eram inimigos do ornamento, do prazer confortadvel de uma estética sem
compromissos, satisfeita com sua propria estabilidade, o que necessariamente recaia no
oportunismo” (ADORNO, 2007, p. 294). Efetivamente, foi essa grande oposi¢do a natureza de
Viena, a repulsa do esclarecimento dominante na capital austriaca que preparou o solo para o

emergir da nova masica: o dodecafonismo.

3.5. Schoenberg, o progresso; Stravinsky, o restaurador.

Os titulos dos capitulos da obra Filosofia da Nova Musica muito dizem sobre as
conclusdes do livro: “Schoenberg e o progresso” ¢ o primeiro; “Stravinsky e a restauragdo” o
segundo. Schoenberg é o critico e sua musica, o dodecafonismo, € negativa; Stravinsky é o
restaurador do idéntico e sua mdsica, 0 neoclassicismo, é produto do esclarecimento. Diz
Merquior: “Schoenberg é a encarnagdo musical do pensamento negativo, da mediacdo que
constrdi na e pela destrui¢do do existente, na e pela “dissipagdo do contetdo™”. (2017, p. 75).
E o0 que sobra ao Stravinsky é uma tentativa musical de retorno a um paraiso impossivel de ser

alcancado, é o desejo de atender ao canto das sereias.

3.6. Um paréntesis: o caso Adorno-Stravinsky

Theodor Adorno vai além ao tecer sua forte opinido sobre Stravinsky. E antes de
adentrar ao devido caso Adorno-Stravinsky, preciso eu justificar o porqué — ja que ndo ha
grande relevancia com relacio a conclusio final deste trabalho. E simples: esta entalado em

minha garganta. Do mesmo modo que Schoenberg®® achou absurdas as afirmac@es adornianas

49 Devemos entender por ilusdo formada pelo esclarecimento, pois, como ja dito, mesmo assemelhando-se a
libertacdo do homem é, na verdade, seu aprisionamento.

0 Em uma carta de 5 de dezembro do mesmo ano de langcamento do Filosofia da Nova Musica, para o musicélogo
e compositor alemdo Stuckenschmidt, Schoenberg escreveu: “So modern music has a philosophy - it would be
enough if it had a philosopher. He attacks me quite vehemently in it. Another disloyal person... | have never been
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a respeito de Stravinsky, também as acho eu. Prossigamos.

O fato é que Adorno, no segundo capitulo da Filosofia da Nova Mdsica, associa a
musica de Stravinsky as caracteristicas do autoritarismo — particularmente as de Hitler —,
partindo da ideia que o compositor possui uma musica ao quadrado, ou seja, com a saturacao
do tonalismo, Stravinsky busca uma revisitacdo as obras do passado ao invés de supera-las com
0 atonalismo, como fez Schoenberg. Em suma, ndo é que Stravinsky apenas cite as falas dos
mortos, ele as distorce: “o carater autoritario tem sempre um comportamento ambiguo em face

da autoridade” (MERQUIOR, 2017, p. 80). Nas palavras de Adorno:

Na impressdo subjetiva do tradicional esta precisamente a incompreensibilidade
objetiva que inexoravelmente reduz ao siléncio toda davida e oposi¢do do ouvido. A
obediéncia cega antecipada pela musica autoritaria corresponde a cegueira do préprio
principio autoritario. A frase atribuida a Hitler, segundo a qual s6 se pode morrer por
uma ideia que ndo se compreende, poderia ser inscrita sobre o portdo do templo
neoclassico. (ADORNO, 2011, p. 159).

O kitsch fascista e o0 burgués estdo sempre presentes nos textos de Adorno pare
referir-se a qualquer um que tenha algum apreco pelo sistema tonal e ndo apresente um espirito
critico. Além de Stravinsky, estdo na lista dos kitschs adornianos o precursor da musica utilitaria
Paul Hindemith; o educador musical Carl Orff; o romantico Richard Strauss; o norte-americano

Aaron Copland; entre outros.

3.7. Arte culinéria, regressao auditiva e musica ndo-padronizada

Voltando a devida atencdo para o caso Schoenberg-Stravinsky, é pertinente trazer
um conceito fundamental para, posteriormente, compreender o envelhecimento da nova musica.
Enguanto Schoenberg reflete o espirito critico, Stravinsky, representando o retrocesso, serve de
exemplo como arte culinaria®. De imediato, o termo ‘culindria’ nos remete a cozinha, porém,
o0 termo em alemao kulinarisch possui uma carga semantica distinta do corriqueiro. A expressao
remete a um prazer estético simples e sem esforgos. Para Adorno, o carater culinario na arte da-

se com fragmentos ou nuances que produzem um deleite “gostoso”, uma sensacao agradavel

able to bear the fellow... now | know that he has clearly never liked my music... it is disgusting, by the way, how
he treats Stravinsky. | am certainly no admirer of Stravinsky, although I like a piece of his here and there very
much - but one should not write like that” (STUCKENSCHMIDT, 2011, p. 508).

51 Na Filosofia da Nova Musica, Adorno alega que o balé Petruschka, de Stravinsky, foi elaborada de modo
culinario. Um importante adendo a esta nota € que na edicdo brasileira ha um erro de tradugédo. Como bem observou
Fukushiro (2013), os termos “kulinarisch zubereiten” foram traduzidos como ‘“elaborado cuidadosamente”
(ADORNO, 2011, p. 116), sendo que a tradugao correta seria “elaborado culinariamente”.
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no receptor:

O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em pretexto para
desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja exigéncia esta incluida na audicao
adequada e justa; sem grande oposic¢ao, o ouvinte se converte em simples comprador
e consumidor passivo. Os momentos parciais ja ndo exercem funcéo critica em relagéo
ao todo pré-fabricado, mas suspendem a critica que a auténtica globalidade estética
exerce em relacdo aos males da sociedade. A unidade sintética é sacrificada aos
momentos parciais, que ja ndo produzem nenhum outro momento préprio a ndo ser 0s
codificados, e mostram-se condescendentes a estes Ultimos. Os momentos de
encantamento demonstram-se irreconciliaveis com a constituicdo imanente da obra de
arte, e esta Ultima sucumbe aqueles toda vez que a obra artistica tenta elevar-se para
transcendéncia. Os referidos momentos isolados de encantamento ndo séo reprovaveis
em si mesmo, mas tado-somente na medida em que cegam a vista. Colocam-se a servico
do sucesso, renunciam ao impulso insubordinado e rebelde que lhes era proprio,
conjuram-se para aprovar e sancionar tudo o que um momento isolado é capaz de
oferecer a um individuo isolado, que ha muito tempo ja deixou completamente de
existir. Os momentos de encanto e de prazer, ao se isolarem, embotam o espirito
(ADORNO, 1996, p. 70).

Os momentos parciais citados por Adorno impedem o acesso ao todo da obra pelo
ouvinte, pois sua atencdo, ao invés de buscar o todo, apenas se concentra nos fragmentos
culinarios. Esse fenémeno é designado pelo filésofo como regresséo auditiva, que nada mais é
do que uma escuta infantil, como uma crianca que, desconhecendo a relevancia de uma dieta
sadia, s6 quer se empanturrar de guloseimas. As consequéncias desse fendmeno observadas na
sociedade de massa promovem diretamente a conservagdo do sistema capitalista. A primeira
delas ¢é a aparéncia que o individuo alienado possui do tempo livre, que, na verdade, é apenas
um descanso preparatorio para, no dia seguinte, utilizar sua forca de trabalho. A segunda é o

adiamento do acesso a verdadeira musica, a musica ndo-padronizada.

E todavia sdo infantis; o seu primitivismo ndo € o que caracteriza 0s ndo
desenvolvidos, e sim o dos que foram privados violentamente da sua liberdade.
Manifestam, sempre que lhes é permitido, o 6dio reprimido daquele que tem a ideia
de uma outra coisa, mas a adia, para poder viver tranquilo, e por isso prefere deixar
morrer uma possibilidade de algo melhor (Ibidem, p. 89 e 90).

Assim, como consta na Filosofia da Nova MUsica, Schoenberg ¢ “a encarnagido do
pensamento negativo™2, sua obra é a arte critica, o seu estilo € de ruptura: a masica que desvela
a natureza sombria da sociedade esclarecida. Esse desvelamento, € como um préprio negativo
de fotografia: “pde escuro o que o iluminismo vé como claro (...) e pde claro o que era

oficialmente apontado como sombra” (MERQUIOR, 2017, p. 75)°. Schoenberg, além de tudo,

%2 MERQUIOR, 2017, p. 75.

53 “Poucos anos antes da morte de Hegel, Niépce inventou a fotografia. E dificil resistir a tentagio de comparar
alguns aspectos da negatividade dialética com o “negativo” fotografico. Schoenberg representa o pensamento
negativo, a arte critica, ao apreender em sua musica o retrato natural da sociedade repressiva, da cultura sem fins
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é 0 exemplo de musica ndo-padronizada, que Adorno disserta no ensaio On Popular Music. As
obras dodecafdnicas aspiram a singularidade de cada momento, revelando com cada fragdo do
“aqui e agora”, pouco a pouco, o todo musical: “o detalhe virtualmente contém o todo e leva a
exposi¢cdo do todo, enquanto, a0 mesmo tempo, é produzido a partir da concepgio do todo”

(ADORNO, 2002, p. 441, traduc&o livre)>*. Ou ainda, em Vers une musique informelle:

A composicao serial, por sua vez, lanca méo da nota individual e de todas as suas
propriedades acusticas e deduz uma totalidade a partir disso, uma totalidade diante da
qual todas as notas — e pausas — seriam iguais entre si. A diferenciacéo e a integracéo
se reduzem a mesma férmula, a tal ponto que a composigao, por si so, ndo opde nada
de qualitativamente distinto a elas. Uma escrita temética ocorre, contudo, quando um
todo se forma a partir de movimentos independentes; estes ndo existiriam sem o todo
e, inversamente, o todo néo existiria sem eles (ADORNO, 2018, p. 407).

Opostamente, Stravinsky é como o ja citado bon mot de Schumann: se enquanto
toca a Sonata para piano®® um bom intérprete, por um relapso de memoria, esquecer-se de virar
a pagina, podera ele continuar a performance improvisando com o seu bom gosto de gourmet.
Stravinsky reapresentou formas musicais antigas para agradar a massa com uma falsa fuga para
um desejo quimeérico, como Ulisses amarrado ao mastro ouvindo as sereias: a mausica é
contemplacéo, e ndo libertagdo do sistema totalitario. Para Adorno, a masica de Stravinsky é
conformista e, como ja visto neste trabalho, conivente com o autoritarismo: “Os caracteres
autoritarios de hoje sdo conformistas sem excecdo e a pretensdo autoritaria da musica de
Stravinsky fica transferida por fim ao conformismo” (ADORNO, 2011, p. 156).

3.8. Dialética da solidao

Na introducdo da Filosofia da Nova Musica, o principal tema de discussdo é a
impossibilidade da misica manter-se pura, ou seja, longe de qualgquer contaminacado iluminista.
Como visto no subcapitulo anterior, o esclarecimento esta presente em todas as esferas da
sociedade, de modo que a musica ndo seria uma esfera de excecio. Ela torna-se reificada®, é

mais uma vitima do esclarecimento. Por isso mesmo, chegamos a um problema do que é entdo

humanos. Sua musica equivale ao negativo da sociedade iluminista, ndo s porque, na veracidade do seu desenho,
ela precede todo e qualquer retoque embelezador, como porque inverte o espaco luminoso da ordem social. A arte
critica pde escuro o que o iluminismo vé como claro — a comunicagdo entre os homens — e pde claro o que era
oficialmente apontado como sombra — a margem de angustia e infelicidade na vida contemporanea” (Ibidem).

54 “the detail virtually contains the whole and leads to the exposition of the whole, while, at the same time, it is
produced out of the conception of the whole (ADORNO, 2002, p. 441).

%5 Sonata para piano em fa sustenido maior, composta por Stravinsky em 1924,
56
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uma mdsica critica e com um estilo de ruptura negativo. E dever da msica se proteger isolando-
se de todas as esferas da sociedade. Eis que aparece a contradi¢cdo problemética. A masica,
isolada com o seu estilo de ruptura, ficara baldada em sua prépria soliddo: “A consciéncia (do

compositor) venera um ‘nés’ inatingivel” (MERQUIOR, 2017, p. 73).

O ser em si das obras, mesmo depois de haver-se desdobrado destas até alcancar uma
autonomia real, ndo &, apesar de negar-se a servir de passatempo, indiferente a
recepgdo do publico. O isolamento social, que a arte por si mesmo ndo pode superar,
converte-se num perigo mortal para a sua propria realizagdo. (ADORNO, 2011, p. 23).

O ‘nds’, para Adorno, vem da propria origem da musica: dos cultos e das dangas,
que sdo efetivamente coletivos. Assim, a masica deve atender a uma plateia cheia, e ndovazia.
Naturalmente, o objetivo dela é servir a um plural de pessoas, mas, devido ao diagnostico
dissertado na Dialética do Esclarecimento, a nova mausica, padecendo na sua propria soliddo,
torna-se impossivel de atender as massas: “ao dedicar seu contetido a uma coletividade apenas
sonhada, termina por endurecer-se no seu proprio vacuo interior” (MERQUIOR, 2017, p. 74).
O compositor almeja atingir o ‘nds’, mas, como a musica expia os seus pecados em um
intermundio, acaba ela recaindo em si propria; ¢ o compositor que diz ‘nds’, com efeito, ndo
passa de um ‘eu’, um individuo solitario. Porém, de nada a musica pode ser culpada, a “sua
soliddo ndo esta nela, e sim na cultura a que ela ndo pode deixar de ser esquiva sem se
abastardar” (MERQUIOR, 2017, p. 74). Nas palavras de Adorno:

Toda a musica e especialmente a polifonia, que constitui 0 meio necessario a nova
musica, teve sua origem em execugdes coletivas do culto e da danca, fato que nunca
foi superado e reduzido a simples “ponto de partida” pelo desenvolvimento da misica
para a liberdade, mas a origem histérica esta ainda implicita com seu sentido préprio,
mesmo que a musica tenha rompido h4 tempos com toda execug¢do coletiva. A masica
polifénica diz “nds”, mesmo quando viva unicamente na fantasia do compositor, sem
alcancar nenhum outro ser vivente; mas a coletividade ideal, que esta mdsica ainda
leva em si como coletividade separada da empirica, entra em contradicdo com o
inevitavel isolamento social e o carater expressivo particular que o proprio isolamento
lhe impde. A possibilidade de ser ouvida por muitos esta na base essencial da propria
objetivacdo musical e, quando a primeira permanece excluida, a Ultima
necessariamente se reduz a algo quase ficticio, a arrogancia do sujeito estético que diz
“nds”, quando é somente “eu” e que contudo ndo pode dizer nada sem juntar um “nés”.
A incoeréncia de uma obra solipsistica para grande orquestra nao somente reside na
desproporcédo entre a massa numeérica do cendrio e das poltronas vazias ante as quis
se executa a musica, mas também atesta que a forma como tal transcende
necessariamente o eu em cujo ambito se experimenta, enquanto a musica que nasce
nesse ambito e o representa ndo consegue superd-lo positivamente. Esta antinomia
consome as forgas da nova musica (ADORNO, 2011, p. 24 e 25).

Posto isso, o0 estilo de ruptura schoenbergiano é a contundente degradacdo do
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material sonoro, com o intuito de libertagdo das amarras iluministas, apoiando e protegendo®
o resultado musical. E aqui um ponto importante. Para Adorno, essa degradacdo néo €, de modo
algum, antinatural, os efeitos musicais que conhecemos ndo advém naturalmente do material
sonoro; este, segundo Adorno, carrega em si toda a historia cultural, sendo esta a razdo que,
como vimos, Stravinsky € acusado de musica ao quadrado: “O sentido da obra de arte ¢é algoa
ser produzido na obra, ndo reproduzido” (ADORNO, 2018, p. 435). Por isso mesmo que,
libertando o material do fardo pretérito, a musica se encaminha a uma expressividade legitima.
O trabalho de Schoenberg, consequentemente, é a arte auténtica de livre expressédo, reunindo o
som e o estilo contra o sistema totalitdrio do esclarecimento; porém, como resultado, a

experiéncia torna-se uma dialética da solid4o8.

3.9.0 envelhecimento da Nova Musica

Eis que chegamos ao tema de discussdo deste trabalho: o serialismo integral. Assim,
como introdugdo, comego eu com as palavras de Adorno: “Por vezes, ndo consigo me livrarda
suspeita de que essa musica metodicamente empreendida [0 serialismo integral] possui
semelhangas com aquelas pecas cheias de notas falsas e arbitrarias, aqueles conjuntos para
sopros e concertos neoclassicos que proliferavam nos festivais de trinta ou quarenta anos atras”
(2018, p. 376). De certa maneira, para Adorno, e mesmo que auditivamente pareca que néo, o
serialismo de Boulez possui certas conformidades com a mdsica neocléssica de Stravinsky. E,
assim, é preciso elenca-las de modo que a perplexidade — a semelhanca maior de Boulez com

Stravinsky, e ndo com Schoenberg — seja absolutamente compreendida.

O livro Filosofia da Nova Mdusica tornou-se ultrapassado, como o préprio nome
sugere, diante do ensaio Envelhecimento da Nova Musica. Stravinsky ndo possui mais a atencao
de Theodor Adorno: “N&o faz sentido apontar, hoje, para a fraqueza do neoclassicismo; em face
da palidez e monotonia das recentes obras desta escola, 0s jovens compositores mais talentosos
s&o obviamente repelidos. E mais urgente, portanto, compreender a situacao atual do que agora

atrai os descontentes e rebeldes: a técnica dos doze tons”*® (ADORNO, 2002, p. 184, traducdo

57 “Mas com mio severa, como um impiedoso samaritano, a técnica dodecafonica apoia e protege a experiéncia
musical, que estd a ponto de desmoronar-se” (ADORNO, 2011, p 95).

%8 0 coragdo da experiéncia musical de Schoenberg é uma dialética da solidio” (MERQUIOR, 2017, p. 76).

% “There is no sense in pointing, today, to the feebleness of neoclassicism; in the face of the pallor and monotony
of the recent works of this school the more talented young composers are obviously repelled. All the more urgent
therefore to understand the present situation of what now attracts the disgruntled and rebellious: twelve-tone
technique” (ADORNO, 2002, p. 184).
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livre).

Os intransigentes sucessores de Schoenberg, que decidiram levar adiante o processo
de serializacdo, arremedaram Stravinsky no aspecto culindrio. “O culindrio em arte”, diz
Merquior, “representa a vitdria do “gostoso” sobre a profundidade emotiva e a carga intelectual
do verdadeiro processo estético” (2017, p. 67). E a arte culinaria um cacoete de efeitos
virtuosisticos e, além de tudo, a busca pelo enaltecimento de caracteristicas tdo somente
materiais do artistico trabalho. Crer que o material sonoro possa “falar por si proprio” ndo passa
de um devaneio para Adorno: o material ndo carrega em si um significado natural e
transcendente ao tdo-s6 meio fisico. Pierre Boulez e seus pares de serializa¢do corromperam a
musica de vanguarda com esses aspectos culinarios, fazendo com que um envelhecimento

expressivo alcangasse a Nova Musica.

Eis o problema: os méritos de Schoenberg de desenvolver uma arte critica e
negativa foram totalmente anulados pelos serialistas posteriores. Como veremos adiante, a
tentativa esperancosa de que o0 material “fale por si proprio” causou nada mais que uma atitude
totalmente tecnocratica, resultando em uma arte comoda e afirmativa, servindo perfeitamente

ao totalitarismo e a repressao iluminista.

A vi esperanga da arte de que, no mundo desencantado, poderia salvar-se através da
pseudomorfose em ciéncia, torna-se o inimigo da arte. Seu gesto corresponde ao que
é psicologicamente denominado identificagdo com o agressor (ADORNO, 2002, p.

193, traducéo Iivre)GO.

Com um tom de ironia, no inicio do texto Vers une musique informelle, Theodor
W. Adorno solta a seguinte frase: “Quem deseja se tornar musico deveria desconfiar do
professor de Matematica; seria terrivel se, no final, o musico caisse nas garras deste”
(ADORNO, 2018, p. 376). O filésofo se referia aos serialistas que, segundo ele, escreviam
pecas cheias de notas falsas e arbitrarias, e que utilizavam diagramas para explicarem suas
composicdes. O que eles faziam, efetivamente, ndo era uma negacdo do status quo, mas uma
introducdo da opressdo dentro da propria producéo artistica; e, portanto, uma celebragdo da

rentincia do espirito®:.

80 “The vain hope of art, that in the disenchanted world it might save itself through pseudomorphosis into science,
becomes art's enemy. Its gesture corresponds to what is psychologically termed identification with the aggressor”
(Ibidem, p. 193).

61 “Muitras vezes, obras extremamente elaboradas ndo se consideram estranhas ao espirito [geistfremd], pois
partem do principio de que o material musical seria o proprio espirito, dando a impressao de que este ja estaria na
obra, quando, na realidade, estdo apenas celebrando a renuncia do espirito” (ADORNO, 2018, p. 376)
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3.10. A paleta torna-se a pintura

O ano de 1951 ficou musicalmente marcado pelos Cursos de Verdo que
aconteceram em Darmstadt, Alemanha. Nesse contexto, convidado para substituir Schoenberg,
que passava por uma situacdo delicada de saude, Adorno se defrontou com o trabalho musical
da nova geracdo de compositores pds-guerra. Eis que surge 0 curioso episodio entre
Stockhausen e Goeyvaerts com o filésofo. Os compositores, ao tocarem a Sonata para dois
pianos, do proprio Goyvaerts, deixaram Adorno estarrecido com o aspecto fragmentario,
estatico e pontilhista da obra. Talvez — me falta estudo historico para afirmar — esse encontro

teria sido a razdo para a publicacdo do ensaio O envelhecimento da Nova Musica.

Neste ensaio, Theodor W. Adorno afirma que um dos vestigios do envelhecimento
é a paixdo pelo material sonoro, é a espera de que o material fale por si mesmo®. Este ‘falar
por si mesmo’ emerge da crenca de que, para renunciar as memarias do passado, a subjetividade
deve ser abortada. Os shocks®® subjetivos, que estdo contaminados com a memoria tonal, nfo
devem macular a nova musica, e para que isso ndo ocorra deve-se renunciar a vida interior e

deixar que o material impulsione o encaminhar da composicéo.

Recentemente, um grupo de compositores seguiu essa diregdo mais além. Na sua
cabeca esta Pierre Boulez, estudante de Messiaen e Leibowitz, um musico altamente
culto e excepcionalmente talentoso, com o mais alto senso de forma e com um poder
gue é comunicado mesmo quando ele rejeita completamente a subjetividade. Ele e
seus discipulos aspiram dispor de toda “liberdade de composi¢cdo” como puro
capricho, juntamente com todos os vestigios do idioma musical tradicional: de fato,
todo impulso subjetivo estd na musica ao mesmo tempo um impulso da linguagem

musical (ADORNO, 2002, p. 187)%.

Para demonstrar que a leitura de Adorno em relacdo ao serialismo integral ndo é
falha, cito abaixo um excerto do ensaio de Boulez intitulado Sistema e Ideia, de 1987:

62 “De fato, o que é produzido hoje sob os titulos de musica pontilhista e de musica integralmente racionalizada é
muito estreitamente relacionado a Tonfarbenmusik e afins: paixao pelo material junto com a cegueira em relacao
ao que é feito dele resultante da ficgdo de que o material fala para si, de um simbolismo efetivamente primitivo”
(ADORNO, 2002).

83 “A linguagem musica se polariza em seus extremos: atitudes de shock e andlogos estremecimentos do corpo,
por um lado; e por outro expressa Vitreo, aquilo que a angustia torna rigido” (ADORNO, 2011, p. 42).

64 “Recently a group of composers have pursued this direction farther. At their head stands Pierre Boulez, student
of Messiaen and Leibowitz, a highly cultured and exceptionally gifted musician, with the highest sense of form
and with a power that is communicated even where he disavows subjectivity altogether. He and his disciples aspire
to dispose of every “compositional freedom” as pure caprice, along with every vestige of traditional musical idiom:
in fact, every subjective impulse is in music at the same time an impulse of musical” (ADORNO, 2002, p. 187).
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N&o deixe de se submeter esta intuicdo a disciplina de um sistema, porque a intuicdo
leva-nos a crer na liberdade de invencdo, mesmo quando esta estd ameacada de vir a
ser 0 joguete do nosso oficio adquirido ou da nossa memoria — porque a memdria de
nos proprios é ainda mais perigosa do que a meméria que se recorda de outrem! O
descomprometimento da intuicdo gracas ao puro trabalho técnico, a constricdo que a
reflexdo sobre os dados da linguagem impde, pode favorecer muito a invengéo, que
assim depara com a sugestdo de solucGes a que, por sua simples iniciativa ndo teria
chegado, porque ndo se teria despojado do seu ponto de vista habitual (BOULEZ In.
ASSIS, 2016, p. 344).

O que Boulez expressa no texto — apenas no texto, pois ndo ha expressédo em sua
musica (eu compactuo com essa opinido de Adorno) — € o receio do sujeito contra ele mesmo,
ou 0 ‘mim’ que suspeita do ‘eu’®®. Por essa mera desconfianca de que o ‘eu’ estaria impregnado
de lembrancas do passado, ele joga a responsabilidade toda as formulacGes técnicas e ao
material sonoro, esperando que 0s resquicios tonais sejam todos expelidos.

Em outras citacbes do compositor, podemos observar o desprezo pela tradicao tonal
e a necessidade de se livrar dela na composi¢do e no resultado sonoro, diz ele no ensaio

Eventualmente..., de 1954:

Ficar-se-a4 porventura surpreso por chamarmos complexos de sons ao que
habitualmente se rotula de acordes. Sem falar da heranca histéria a que esta ligado o
termo acorde, ndo atribuimos a esta coagulagdo vertical uma funcdo harménica
propriamente dita. Entendemo-lo como sobreposicdo de frequéncias, como um bloco
sonoro” (BOULEZ In. Assis, 2016, p. 84).

E natural que, ndo contendo funcdo harménica, a ocorréncia de sons simultaneos
ndo leve o nome de ‘acorde’. Os diciondrios de musica antigos geralmente apresentavam
significados como: “Acorde ¢ a ocorréncia simultdnea de varios sons musicais, produzindo
harmonia (...)”%® (GROVE, 1879, p. 352). No caso de Boulez, os sons simultdneos ndo
continham funcdo harmoénica alguma, eram uma coagulacdo vertical elaborada através do

sistema serial, por isso mesmo, para ele, deveria levar outro nome: complexos de sons.

Se, para o caro leitor, a citagdo acima ainda ndo revelou a vontade assassina de
quebrar o pescoco do tonalismo, segue adiante uma que nao deixara qualquer duvida sobre o

espirito destrutivo de Pierre Boulez:

Devemos, com esta intenc¢do, alargar os meios de uma técnica ja encontrada; como
esta técnica foi, até agora, sobretudo um objeto para destruir e estd, por isso mesmo,

8 O “mim”, na lingua portuguesa, é pronome obliquo, ou seja, possui um cardter passivo, enquanto o “eu”, Nesse
caso, € a expressdo de uma subjetividade, seu carater é ativo.

8 ““Chord is the simultaneous occurrence of several musical sounds, producing harmony, such as the ‘common
chord’, the chord of the sixth, of the dominant, of the diminished seventh, of the ninth, etc., etc.” (GROVE, 1879,
p. 352).
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ligada ao que ela pretendia destruir, a nossa vontade primeira sera conceder-lhe
autonomia. Ligar, além disso, as estruturas ritmicas as estruturas seriais, por meio de
organizagBes comuns, incluindo igualmente as outras caracteristicas do som:
intensidade, modo de ataque, timbre. Alargar, em seguida, esta morfologia a uma
retdrica coalescente (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 71).

A técnica dodecafonica extirpou a organizacao tonal apenas das alturas, 0s outros
elementos ficaram presos ao mundo da velha tradicdo, fato ja criticado por Boulez em
Schoenberg esta morto. Por isso, o dodecafonismo, como diz Boulez na cita¢do acima, nasceu
para destruir o tonalismo, mas ndo fez um bom servico, ele ficou ligado ao que pretendida
destruir. O que Boulez queria como primeira vontade era outorgar a verdadeira autonomia a
técnica dodecafénica, e, consequentemente, destruir de vez com qualquer reminiscéncia tonal

atraves da serializacdo total das propriedades musicais.

A invasdo desse pensamento matematico bouleziano foi além dos pardmentros
musicais, atingindo também a tessitura da oitava como fundamento organizacional das alturas,

afirma Boulez poucas paginas a frente do mesmo ensaio:

Habitualmente considera-se uma série contida entre uma frequéncia dada e a
frequéncia dupla, ou seja, a oitava. Oxala que possam criar-se estruturas sonoras ja
ndo fundadas na oitava, mas noutro intervalo qualquer. Como a oitava esta associada
ao fendmeno modal ou tonal, ndo ha nenhuma raz&o vélida para ela se considerar
privilegiada (Boulez In. ASSIS, 2016, p. 74).

Assim, como a organizacao dos intervalos é fundada na prépria nogdo de oitava
para os sistemas tonal e modal, deve ela também ser transformada, de modo que as associa¢oes
a qualquer passado recente ou longinquo sejam inconcebiveis. E assim Boulez o fez, como foi

descrito no primeiro capitulo deste trabalho.

Para Adorno, as escolhas intelectuais e musicais de Boulez ndo foram mais que
prosseguimento dos trabalhos dodecafénicos tardios de Anton Webern, que tentou organizar

toda a musica conforme a nova técnica. Diz o filésofo:

Esse desenvolvimento ja se instalou com o aluno de Schoenberg, Anton von Webern.
Suas obras posteriores, que precisamente em sua simplicidade esquelética sdo
extremamente dificeis, tentam superar a contradi¢do fundindo a fuga e a sonata. Estes
Gltimos trabalhos tentam organizar os meios linguistico-musicais de maneira
inteiramente conforme o novo assunto, as linhas de doze tons, que ocasionalmente
chega muito perto de renunciar ao material musical e reduzir a mudsica a processos nus
no material, para o destino das séries como tal, embora admitidamente sem nunca

sacrificar completamente o significado musical®’ (ADORNO, 2002, 187).

57 “This development already set in with Schoenberg’s pupil, Anton von Webern. His later works, which precisely
in their skeletal simplicity are extremely difficult, attempt to overcome the contradiction by fusing the fugue and
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De fato, Boulez orgulhava-se de seguir os caminhos de Webern. Schoenberg e
Alban Berg eram demasiadamente tonais para ele, ao passo que Webern comungava do mesmo
aspecto revolucionario contra a tradigdo — “quebramos o pescogo dela” disse o vienense sobre
o sistema tonal®®. A este respeito, Boulez, em seu ensaio Eventualmente..., afirma: “Na
realidade, o Unico que teve consciéncia de uma nova dimensao sonora, da aboli¢do horizontal
oposto ao vertical, para ver na série apenas uma maneira de conferir uma estrutura ao espago
sonoro, de em parte o fibrar, foi Webern (...)” (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 70, grifo do autor).

A fim de salientar a importancia de Webern a trajetéria musical de Pierre Boulez,
gostaria eu de apresentar algumas citacdes relevantes datadas de 1952 e contidas no ensaio

Incipit [homenagem a Webern]. Segue a primeira delas:

Enquanto Schonberg e Berg se religam a decadéncia da grande corrente romantica
alema e a perfazem em obras como Pierrot lunaire e Wozzeck pelo estilo flamejante
mais sumptuoso, Webern — através de Debussy, poderia dizer-se — reage
violentamente contra toda a retérica de heranga, a fim de reabilitar o poder do som
(BOULEZ In. ASSIS, 20186, p. 45).

Pierre Boulez admira a atitude de ruptura de Webern, que difere do seu mestre,
Schoenberg, e do seu colega de técnica, Alban Berg. Ambos estdo embebedados do romantismo
alemdo, e suas musicas carregam toda essa heranca. Para Boulez, Webern é como Debussy, 0s
dois estdo “numa mesma tendéncia para destruir a organizacdo formal preexistente & obra, num
mesmo recurso a beleza do som por si mesmo, numa idéntica eliptica pulverizacdo da
linguagem” (Ibidem). Vale considerar que Boulez admirou essa atitude de destruicdo da
“organizagao formal preexistente & obra”, que no caso é o sistema tonal, porém, ele prontamente
propde uma outra para substituir, o serialismo integral, e ansiar a esperanca de sua também
destruicdo — se ja ndo nasceu sem vida. Ele apenas queria trocar uma gramatica musical por

outra.

Agora, para voltarmos ao tema do material, prossigo eu com o restante da citagédo:
“E, se é possivel afirmar, em certo sentido — oh Mallarmé —, que Webern era um obcecado pela
pureza formal até ao siléncio, ele levou esta obsessdo a um grau de tensdo que, até entdo, a

musica desconhecia” (Ibidem). Webern, de modo obcecado, levou a pureza formal a um grau

the sonata. These last works attempt to organize the musical-linguistic means so entirely in accordance with the
new subject-matter, the twelve-tone rows, that he occasionally comes very close to renouncing the musical material
altogether and reducing music to naked processes in the material, to the fate of the rows as such, thought admittedly
without ever completely sacrificing musical meaning entirely” (ADORNO, 2002, p. 187).

% WEBERN, 1963, p. 42.
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elevado, e Boulez, certamente, levou a um grau mais extremo, talvez o mais alto da histéria da
musica. Sobre Webern, Adorno faz a seguinte afirmagdo: “(...) no caso de Webern, ela [a
masica] se expressa da omissdo de si no material. O ponto de fuga da musica de Webern é o
siléncio (...)” (ADORNO, 2018, p. 245).

Sobre isso, Adorno traz um ponto natural do assunto em questéo: o embotamento
do individuo, que comecou com Webern e alcangou o radicalismo com Boulez. Ao predispor
toda a composi¢cdo a responsabilidade das formulas seriais, o individuo perde sua funcéo
criadora, objetivando a uma pureza formal que, para Adorno, ndo passa de um fetiche: “No
fetichismo, convergem os extremos da crenca no material e do principio de organizacao
absoluta” (Ibidem, p. 419).

Estas palavras encontram-se no texto Vers une musique informelle, de 1961, onde
Adorno reafirma e estende sua critica, que antes ja estava presente em O envelhecimento da
Nova Mdsica (1951), ao serialismo integral. Para o filésofo, pensar que algo musical possa vir
a existir de axiomas matematicos aplicados ao material sonoro € uma esperanca enganosa. A
prépria organizacdo do material, como ainda a igualdade da oitava e a afinacdo moderada, é
produto direto do arranjo humano; assim, nao ha pureza alguma: “Iludido, o homem cria algo
de artefato como fenémeno primordial e reza para ele; um exemplo auténtico de fetichismo.
Essa mentalidade tem algo de infantil nisso, apesar de toda sua pureza de intencéo. E a paix&o
do vazio, talvez 0 mais grave sintoma do envelhecimento”®® (ADORNO, 2002, p. 194, tradugio

livre).

Essa paixao pelo vazio, segundo Adorno, tem seu lastro na obra de Webern: “em
vez submeter a série dodecafnica a expressdo, Webern ensaiara fazer da prépria série uma
expressao” (MERQUIOR, 2017, p. 77). Como a citagao afirma, ¢ apenas um ensaio, Boulez ¢
0 completo espetaculo. De fato, na musica de Webern ainda contém o elemento mediador — o
compositor — entre 0 material e a composicdo, porém, como veremos detalhadamente nos

préximos paragrafos, a mediacao no serialismo integral inexiste.

Os sintomas do envelhecimento da Nova Musica sdo, em termos sociais, 0s da
contracdo da liberdade, o colapso da individualidade que individuos indefesos e
desintegrados confirmam, aprovam e fazem novamente a si mesmos. Nisso ha uma
semelhanga fatal entre os radicais — que se entregam ao que eles consideram
equivocadamente a lei interior do material, e que entusiasticamente se subtraem do
quadro — e aqueles que se arrastaram para as ruinas de uma tradicdo passada, ou quem

8 “Deluded, man sets up something artifactual as a primal phenomenon, and prays to it; an authentic instance of
fetishism. This mentality has something infantile about it, for all its purity of intention. It is the passion of the
empty, perhaps the gravest symptom of aging” (ADORNO, 2002, p. 194).
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supera um dominio estético supra-sancionado que, de fato, corresponde apenas ao
ideal de individuos enfraquecidos e ansiosos. Ninguém realmente arrisca mais; todos

estdo procurando abrigo”’® (ADORNO, 2002, p. 198, traducio livre).

Cabe agora rememorar o caso de Ulisses e as sereias ja descrito algumas péginas
acima neste trabalho. Adorno comenta da semelhanca entre 0os compositores radicais e “aqueles
que se arrastaram para as ruinas de uma tradi¢do passada”. Pois bem, o mito de Ulisses pode
aclarar bem esta semelhanca: Stravinsky é o Ulisses amarrado ao mastro que, enquanto navega
pelo mar, experimenta esteticamente o canto das sereias através de uma contemplagdo
longinqua; Boulez, que roubou 0 montante de cera e tratou de tapar os seus ouvidos bemcomo
0s seus olhos, é o Ulisses que ndo contemplou coisa alguma. A distincdo estd no que cada um

fez com o cerume.

A musica de Stravinsky é uma nostalgia sem cura, € a reminiscéncia de uma
felicidade que, por conta do esclarecimento, pode servir apenas de um entretenimento barato.
Preciso eu, para terminar esta explicacdo, evocar as palavras de Adorno e Horkheimer na
Dialética do Esclarecimento: “Enquanto signo, a linguagem deve resignar-se ao calculo; para
conhecer a natureza, deve renunciar & pretensdo de ser semelhante a ela. Enquanto imagem,
deve resignar-se a copia; para ser totalmente natureza, deve renunciar a pretensdo de conhece-
la” (ADORNO ¢ HORKHEIMMER, 1985, p. 27). Esse trecho ¢ fundamental. A linguagem é
acometida pelo esclarecimento, de modo que a divisdo do trabalho se estende a ela: “enquanto
signo, a palavra pertence a ciéncia; enquanto som e imagem — sem pretensao de conhecimento
verdadeiro — pertence a arte” (MERQUIOR, 2017, p. 61). A arte so persiste por mera toleréncia
do iluminismo, porém, ha uma condicdo, de que ela opere somente como puro deleite culinério,

tal como discutido anteriormente neste trabalho.

Vede o demérito de Boulez: “o0 nimero tornou-se o canon do esclarecimento”
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 20). A obra de arte verdadeiramente auténtica,
conforme descrito na Dialética, é aquela que escapa da imitacdo daquilo que ja é, que nem o
caso de Schoenberg. Porém, o que o serialismo integral de Pierre Boulez propbe e a

transformagdo da arte em ciéncia. A musica ndo mais ¢ a “palavra-imagem”, ela passa a ser a

0 “The symptoms of the aging of the New Music are in social terms those of the contraction of freedom, the
collapse of individuality that helpless and disintegrated individuals confirm, approve, and do once again to
themselves. In this there is a fatal resemblance between the radicals — who turn themselves over to what they
mistakenly consider the inner law of the material, and who enthusiastically subtract themselves from the picture —
and those who have crawled away into the ruins of a bygone tradition, or who trump up a supra-individually
sanctioned aesthetic realm that in fact merely corresponds to the ideal of weakened and anxious individuals.
Nobody really takes a chance any more; all are looking for shelter” (ADORNO, 2002, p. 199).
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“palavra-ciéncia”, um mero signo.

A racionalidade estética dos materiais ndo alcanga seu ideal matematico nem domina
a realidade: permanece a mimese dos procedimentos cientificos, uma espécie de
reflexo para a supremacia da ciéncia, que ilumina ainda mais a diferenca da arte da
ciéncia quanto mais a arte mostra-se impotente diante da ordem racional da realidade.
Aurte cientifica, arte que nada mais seria do que cientifica, seria um analogo de artese
oficios, por mais rigorosa que fosse organizada. A necessidade, na verdade a
justificacdo, da construcdo musical estd ligada ao que deve ser construido, a
composicdo, ndo ao mero cumprimento de normas matematicas autopostas, cuja
arbitrariedade € facil demais de provar. O significado de “tecnologia” fora dos limites
da esfera estética, da esfera de jogo e semelhanca, é o da execucgdo de uma funcao
real: a reducdo do trabalho. Como hoje, como sempre, a obra de arte reivindica uma
esfera separada das relacGes praticas de causa e efeito, ela ndo pode ter nada a ver com
tecnologia nesse sentido, mas deve cumprir sua propria ordem imanente mesmo
guando participa da técnica. Se a arte esquece isso, torna-se um trabalho de hobby
iludido, pobre, esteticamente vazio e objetivamente impotente. A va esperanca da arte
de que, no mundo desencantado, poderia se salvar através da pseudomorfose em
ciéncia, se torna o inimigo da arte. Seu gesto corresponde ao que é psicologicamente

denominado identificacdo com o agressor71 (ADORNO, 2002, p. 193, tradugdo livre).

A subversdo da arte em ciéncia é uma consequéncia da fragueza de espirito: “os
jovens ndo confiam mais em sua juventude”’? (Ibidem, p. 191, traducgéo livre). Eles sofrem
com a crescente dor e ansiedade que a psique individual ndo consegue mais controlar. Assim
sendo, continua Adorno, a repressdo “esta por tras da rejeicdo idiossincratica da expressdo, que

é em si uma questio de sofrimento”” (Ibidem, p. 191, traducéo livre).

Com a liquidacdo do individuo pela repressdo do esclarecimento, 0s jovens
compositores serialistas “desejam converter a fraqueza psicolégica do eu em forca estética”’*,
fazendo com que os axiomas matematicos desenvolvam toda a composicéo, na crencga de que 0

material fale por si mesmo, sem mediac&o do individuo no processo composicional. E a busca

"L “The aesthetic rationality of the materials neither reaches their mathematical ideal nor dominates reality: it
remains the mimesis of scientific procedures, a kind of reflex to the supremacy of science, one that casts into an
even sharper light the difference of art from science the more that art shows itself to be powerless vis-a-vis the
rational order of reality. Scientific art, art that would be nothing more than scientific, would be an arts and crafts
analogue, no matter how rigorously it were organized. The necessity, indeed the justification, of musical
construction is bound to what is to be constructed, to the composition, not to the mere fulfililment of self-posited
mathematical norms, whose arbitrariness is only too easy to prove. The meaning of “technology” outside of the
boundaries of the aesthetic sphere, of the sphere of play and semblance, is that of the performance of a real function:
the reduction of labor. Since today as always the artworks lays claim to a sphere separate from that of practical
cause-and-effect relationships, it can have nothing to do with technology in this sense, but must fulfill is own
immanent order even where it participates in technique. If art forgets this, it becomes a poor third, aesthetically
empty and objectively powerless, deluded hobby work. The vain hope of art, that in the disenchanted world it
might save itself through pseudomorphosis into science, becomes art’s nemesis. Its gesture corresponds to what is
psychologically termed identification with the aggressor” (Ibidem, p. 193).

2 “young people no longer trust in their youth” (Ibidem, p. 191).

78 “stands behind the idiosyncratic rejection of expression., which is itself one with suffering” (Ibidem, p. 191).

4 ADORNO, 2018, p. 392
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pela pureza do material influenciada por Anton Webern™. Como disse antes, a razdo por tras
dessa ideia é de que o material esteja livre de anamneses tonais, ou, com outro vocabuldrio,

livre de associagGes com o kitsch®.

“A essa situacdo reagem tendéncias composicionais que simplesmente renunciam ao
controle da musica pelo eu, que se deixam levar abstendo-se de qualquer intervengao,
na esperanca de que assim, como disse Cage, ndo seja mais Webern quem fale, mas o
proprio som. (ADORNO, 2018, p. 392).

Sobre o assunto, vale lembrar uma peguena anedota contada em Vers une musique
informelle. “Quando Darius Milhaud visitou Schoenberg em Brentwood, apds a Segunda
Guerra, e Ihe contou sobre o triunfo geral da técnica dodecafonica, dizem que Schoenberg ndo
ficou nem um pouco contente. Em vez disso, perguntou: “Mas eles também compdem com a
técnica?”” (2018, p. 394), conta Adorno. O que Schoenberg queria saber ¢ se os novos
serialistas estavam fazendo jus a definicdo que ele mesmo, de modo insistente, deu a técnica
dodecafbnica: “composi¢cao com doze notas relacionadas apenas uma a outra” (Ibidem, p. 394,

grifo do autor). O compositor deve compor com a técnica, € o mediador.

Tudo em Schoenberg se rebelava contra a ideia de que as notas pudessem ser
compostas a partir de si, ou ainda de que a pura esséncia das notas fosse o sentido da
musica e, portanto, deveria se manifestar como tal na composi¢do: é com as notas que
se deve compor” (ADORNO, 2018, p. 394).

Suficientemente exposto, encerro este subcapitulo sobre a busca da pureza material.
Boulez acreditava piamente que o material sonoro, por si so, forneceria o préprio ser musical,
crendo que, ao eliminar todos os vestigios do kitsch passado, as qualidades “naturais” do
material facam, como um impulso estético, emergir uma verdadeira musica’’. O resultado
sonoro é o que sera tratado no capitulo seguinte, mas, antecipando o contetdo, 0 que provira é
a perda do devir sonoro. “O culto da consisténcia rigida termina na idolatria”’®, diz Adorno.

Com a liquidag&o do individuo no processo criativo da obra, como o0 mediador entre 0 material

5 Webern ndo pensava por pardmetros. Apenas intensificou a construgdo motivico-tematica, indo além de
Scheonberg, a fim de extirpar, digamos, aqueles residuos ocasionais que ainda se conservavam tanto na atonalidade
livre quanto na técnica dodecafénica. Mas é preciso acrescentar que essa condensacdo de relacdes e a tensao
imposta aos meios técnicos ndo necessariamente tornaram mais denso ou tenso o préprio resultado musical, a
composi¢do (ADORNO, 2018, p. 401).

8 ADORNO, 2018, p. 396.

" “Contudo, vestigios dessa ideologia acabam comparecendo na crenga de que o material, o som, por si s6
forneceria o proprio ser, para além de sua mera existéncia acustica. Pois quando se eliminam os vestigios
ideoldgicos, restam apenas qualidades fisicas naturais do material com o qual o compositor trabalha. Essas
qualidades sdo insuficientes para determinar o que quer que seja no plano estético, sdo pré-artisticas” (Adorno,
2018, p. 396 e 397).

8 ADORNO, 2002, p.
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e a composicao, perde-se a intencdo artistica na obra de arte, pois o material sonoro ndo é
trabalhado para isso, e, na auséncia da coeréncia musical — o devir sonoro —, o que se transforma
enganosamente em intenc&o artistica é apenas a manipulagio do material sonoro. A vista disso,

a paleta torna-se a pintura’®.

3.11. O devir temporal

E indispenséavel a presenca do sujeito como mediador do material, pois, conforme
o préprio resultado sonoro do serialismo integral, perde-se o que é indispensavel para a musica:
o0 devir temporal. Para Adorno, “o sujeito corresponde ao momento do ndo mecanico, do que ¢
realmente vivo, nas obras de arte; elas devem ao sujeito seu proprio elemento vivo” (ADORNO,
2018, p. 423).

A ldgica musical torna-se uma caricatura da l6gica, que estd implicita nela desde o
inicio, na interdicdo rigida de qualquer coisa que o sistema encontre estrangeira,
deixando-a atrofiar. Ja na primeira medida, o ouvinte sente com resignacao que foi
entregue a uma maquina infernal, que seguira seu curso implacavelmente, até que o

destino tenha completado seu ciclo e possa respirar novamente® (ADORNO, 2002,
p. 196).

Né&o considero exagero a descri¢cdo de Adorno. Realmente, ao ouvir uma obra de
Pierre Boulez do periodo serialista, 0 que se faz € torcer para logo ela acabar. O ouvinte ndo
consegue encontrar as relagdes entre um som e outro, ele as busca, mas em nada esbarra.
Muitos, por conta disso, acusam Boulez de intelectualismo, inclusive Adorno também o fez,
porém, a resposta do compositor para tal queixa seria essa: “Apods este tentame de teoria que a
muitos se afigurou como a glorificagdo do intelectualismo contra o instinto, concluiremos. O
inesperado, ainda: s6 ha criacdo no imprevisivel que se torna necessidade” (BOULEZ In.

ASSIS, 2016, p. 89).

Antes de apresentar o retruco de Theodor W. Adorno, é preciso ainda expor outra

citagdo, pois, como veremos, seré essencial para fazer o jogo dialético entre o filésofo e o

9 «As aresult of the atomistic disposition of musical elements, the concept of musical coherence [Zusammenhang]
is liquidated, a concept without which nothing like music really exists. The cult of rigid consistency terminates in
idolatry; the material is no longer worked through and articulated in order to be amenable to artistic intention;
instead the arrangement of the material becomes the sole artistic intention, the palette becomes the painting”
(ADORNO, 2002, p. 192).

80 “Musical logic becomes a caricature of logic, one that is certainly implicit in it from the start, in the rigid
interdiction of anything that the system finds foreign, the latter being left to atrophy. Already in the first measure
the listener senses with resignation that he has been turned over to an infernal machine, which will run its course
mercilessly, until fate has completed its cycle and he can breathe again” (ADORNO, 2002, p. 196).
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compositor.

A partir dos dados que estudamos em pormenor, surge o imprevisivel. Vimos o livre
jogo que, em si mesmas e entre elas, deixam todas estas organizagdes seriais, que sO
parecem rigidas aos que as ignoram ou sistematicamente as recusam, prisioneiros de
uma rotina algo secular e de um preconceito conservador, para o qual as aquisicoes
do passado sdo intangiveis (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 89).

Adorno, em conformidade com a citagdo acima, receberia a acusagdo de
conservador, justamente por querer manter elementos do passado. De fato, se para Boulez
qualquer memdria do passado deveria ser extirpada da obra, entdo certamente caberia ao
filésofo o titulo de conservador. Mas, no fim, ndo podemos escapar das perguntas seguintes: o
que Adorno tentou preservar na musica? O que tinha de diferencial entre Boulez e Schoenberg

para o filésofo?

Em Vers une musique informelle, o fildsofo admite a contradicéo envolvida no caso.
Deveria mesmo o compositor eliminar esses vestigios do passado, porém, sem eles a masica
perderia a sua esséncia, a propria vida da obra. Diz Adorno: “Com efeito, enfrenta-se aqui uma
grande dificuldade: na auséncia desses residuos da tradi¢do, a ideia de coeréncia musical se
tornaria quase impossivel (...)” (ADORNO, 2018, p. 380).

A coeréncia musical, em suma, pode ser expressa na seguinte frase de Adorno:
“Esquece que a musica nao consiste simplesmente de sons, mas de relagdes entre sons; que um
néo existe sem o outro” (ADORNO, 2018, p. 413). Foi 0 que o conservadorismo de Schoenberg
manteve em sua estrutura musical, a articulacdo entre uma nota e outra. Os dois mundos — 0
tonal e o serial — tanto criticado por Boulez, em Schoenberg estd morto, que resguardou a

relacdo antecedente e consequente que no antigo sistema baseava-se na cadéncia tonal.

Em Schoenberg, a totalidade da forma converte-se, pela Gltima vez, naquilo que havia
sido pura particularidade na relacdo entre dominante e ténica. Nesse sentido estrito,
pode-se dizer que a musica de Schoenberg seria realmente “classica”, do mesmo modo
que a fisica de Einstein poderia ser considerada classica quando comparada a teoria
dos quanta. Em sua totalidade, a composicdo esboca tensdo e resolugdo,
desempenhando o papel que antes, no idioma tonal, seu prototipo — a cadéncia —
desempenhava (...) Seria preciso instaurar, entre eventos que se sucedem direta ou
indiretamente — e isso se aplicaria a complexos simultaneos também —, relacdes que
por si mesmas estabeleceriam um carater de necessidade” (ADORNO, 2018, p.428).

Schoenberg, dessa forma, elaborou uma masica negativa, com um estilo de ruptura,

mas que manteve o elemento passado essencial para o idioma musical, enquanto seus sucessores
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do radical serialismo roubaram os ligamentos de tempo® da musica, levando a um resultado
sonoro estatico. Schoenberg, com o seu conservadorismo, manteve-se tonal: “Devemos a
Stockhausen a constatacdo de que, em certo sentido, toda a estrutura ritmica e métrica da musica
atonal, assim como da musica dodecafonica de Schoenberg, ainda permanecia tonal”
(ADORNO, 2018, p. 383). Lembrei-me do caso de Adorno ao olhar uma partitura do serialismo
integral, ele, criticamente, fez 0 seguinte questionamento: “Onde estdo o antecedente e o

consequente?”’82,

De acordo com Adorno, a tentativa de progredir musicalmente abortando o
individuo da condicdo de criador, ou seja, de intermediador entre o material e a obra, perde todo
o sentido. Uma forca externa — o esclarecimento - toma conta do trabalho artistico, ndo
divergindo muito dos exemplos de totalitarismo politico que assombraram, por exemplo, 0s
tempos da segunda grande guerra®®. Dito de outro modo, a composicdo € sacrificada por uma
predeterminacdo de formulas matematicas, transformando-a, no que era pra ser palavra-

imagem, em mera ciéncia.

Vale citar o relato de Adorno sobre a recepcdo auditiva das obras serialistas: “Minha
forga imaginativa ndo consegue mais acompanha-las; nelas, ndo consigo mais executar, durante
a audicdo, aquele processo de “compor junto” [mitkomponieren] que eu ainda conseguia com 0
Trio de cordas de Webern, que ndo é exatamente uma peca simples” (ADORNO, 2018, p. 377).
O empenho do ouvinte em alcangar o liame da musica de Boulez ndo passa de uma va tentativa.

O tempo musical é comprometido, e 0 que emerge da partitura sdo fragmentos sonoros sem

81 “The pointillist constructivists not only rob themselves of these possibilities of authentic form, they fail to see
that against their own will temporal interrelations are established and give a completely transformed local value to
what on paper seems to be an identical repetition. The secure balance, which these composers have calculated on
the page, has not actually been achieved. Their overblown concern for security destroys their security: because the
balance of the musical elements works together only too well, from a static point of view, it is overturned by the
immanent dynamics of the music. The balance gets lost in the actual course of the music, the one thing of aesthetic
importance here ” (ADORNO, 2002, p. 188).

82 “Certa vez, em Kranichstein, observei criticamente, em uma partitura que procurava unificar todos os
parametros, a falta de determinidade em relag&o a linguagem musical, fazendo a seguinte pergunta: “Onde estdo o
antecedente e o consequente?”. E preciso corrigir isso. Mesmo categorias aparentemente tdo genéricas como
antecedente e consequente ndo pode ser aplicadas a musica atual como se fossem imutaveis. Em nenhum lugar
esta escrito que a musica deve contar a priori tais elementos, inclusive campos de tensao e repouso, progressao,
desenvolvimento, contraste, confirmagdo; reminiscéncias desses elementos frequentemente produzem no novo
material inconsisténcias grosseiras, cuja proprio esforgo para correcdo, no entanto, € um motor da evolugdo. Por
outro lado, para que a mdsica seja mais do que mero aglomerado de sons, ela ndo pode prescindir de certas
categorias da linguagem musical, por mais transformadas que sejam. S&o elas que asseguram a articulacéo
musical” (ADORNO, 2018, p. 391).

8 “The concept of progress loses its justification when composition turns into a mere hobby: when the subject,
whose freedom is the precondition of all advanced art, is driven out; when a violent and external totality, hardly
different from political totalitarianism, acquires the reins of power” (ADORNO, 2002, p. 196).
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vinculo algum, que Boulez chamou em seu ensaio Fluidez no devir sonoro (1958) de bolhas de
tempo. Eis a diferenca entre Schoenberg e Boulez: o primeiro manteve a atitude mediativa com
a obra, preservando as relacbes de uma nota com outra e, naturalmente, o devir temporal; o
segundo, na esperanca de que o material fale por si mesmo, anulou-se da composicéo, de modo

gue a sucessao sonora transformou-se em fragmentos dispersos de tempo.

Uma disposicdo de elementos um apds o0 outro no tempo, que porventura negue a
sucessividade, acaba sabotando sua responsabilidade com o devir; ndo consegue mais
sustentar por que isso deveria suceder aquilo e ndo o contrario. Mas qualquer
elemento, em musica, s6 tem o direito de suceder outro quando for determinado pela
forma do precedente, ou ainda, de maneira inversa, quando revelar retroativamente
que o precedente era, de fato, sua prdpria condi¢cdo. Do contrério, a concretude
temporal da masica e sua forma temporal abstrata permaneceriam estranhas uma a
outra. Tudo aquilo que, por sua prdpria compleicdo surgir agora, nem antes nem
depois, torna-se parasitario ao tempo, pois entra automaticamente em relagdo com a
sucessdo (ADORNO, 2018, p. 410).

As intencOes de Boulez em relagdo a escuta ndo-direcional eram propositais, ndo
foram meros acasos de resultados matematicos pré-determinados, mas sim uma atitude rigorosa
que vai contra, além dos resquicios dos sistemas musicais anteriores, com a prépria esséncia da

musica. Abaixo, segue a referéncia desta atitude bouleziana:

No entanto, com o problema do tempo, tocamos na escuta, ou seja, em problemas de
formas e de percep¢do. Na organizagdo morfoldgica do tempo, o universo relativo das
alturas implica consequéncias que facilmente se podem imaginar. Existe uma curva
de resposta do ouvido em relagdo a maior ou menor diferenciacdo dos intervalos; tal
curva pode por-se em relacdo com o tempo de escuta; duraco e alturas estéo ligadas
— “mensuravelmente” — por este fendmeno. O tempo deverd desenrolar-se em
intervalos “finos”; importa disp6-lo e regula-lo de modo que o ouvido escute através
de uma “lupa”. Fora desta morfologia, é-nos permitido refletir sobre o papel da
duracdo na audicdo. A musica ocidental esforcou-se por criar certos pontos de
referéncia numa forma dada, de modo que, tal como acontece com o olho, se pudesse
falar de um certo adngulo de audicdo, gracas a uma “memorizagdo” imediata mais ou
menos consciente. Mas, no desejo de manter a sensibilidade em alerta, estes pontos
de referéncia tornaram-se cada vez mais dissimétricos, cada vez menos...
referencidveis; pode dai inferir-se que a evolucdo formal contra as referéncias
confluird num tempo irreversivel, se os critérios de forma se estabelecerem a partir de
redes de possiveis diferenciados: a escuta tende, cada vez mais, para o instantaneo, as
referéncias perdem a sua razéo de ser. A obra ja ndo € a arquitetura que vai de um
“comego” para um “fim” através de peripécias vérias; as fronteiras sao
deliberadamente anestesiadas, 0 tempo de escuta torna-se néo direcional — bolhas de
tempo, se assim se quiser (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 140).

Era necessario, para Boulez, manter a sensibilidade alerta contra qualquer elemento
tradicional. Adorno, por outro lado, afirmava que essas categorias tradicionais de coeréncia
musical — o devir temporal — deveriam ser mantidas na composi¢cdo, como Schoenberg as

preservou na técnica dos doze tons. O olhar de Boulez as obras de seu antecessor vienense é de
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desprezo, acusando-o, inclusive, de falta de consisténcia. Mas, segundo Adorno, o que fez
Schoenberg manter o procedimento de coeréncia foi o “temor de que a composi¢do fosse
sacrificada para pré-fabricagdo do material”® (ADORNO, 2002, p. 187, traducdo livre). A
postura dos serialistas integrais diante desta antinomia foi de indiferenca com o sentido e
articulacdo do tempo, considerando que a distribuicdo de notas aleatorias sobre a partitura fosse
realmente resultar numa composi¢do auténtica, mas, de acordo com Adorno, “eles nunca
chegam mais longe do que a negacgéo abstrata, e partem em uma viagem vazia e de alto astral,
atraves de pontuac@es pensativamente complexas, nas quais nada realmente ocorre; iSso parece
autoriza-los a escrever uma partitura apds a outra, sem quaisquer restricdes”® (ADORNO,

2002, p. 187, traducéo livre).

Remato tudo o que foi dito até aqui com a frase: “a construcado integral necessita da
acdo do sujeito” (ADORNO, 2018, p. 424). Como vimos, sem a mediacéo do individuo entre o
material e a obra perde-se o proprio sentido do que é uma musica, o devir temporal. Adorno,
no Envelhecimento da Nova Musica, vai além dessa conclusdo, observando algo intrigante
como resultado sonoro nas obras de Boulez e seus pares, que €, justamente, a chave para a

conclusdo pretendida deste trabalho.

3.12. A representacao esquematica do espaco.

Afirmei no primeiro paragrafo deste capitulo que as leis do serialismo estendidas
as demais propriedades do som tornaram o fendmeno musical estranho ao tempo®. Os
“porqués” desse antagonismo ao que ¢ natural na musica foram respondidos no subcapitulo

anterior. Porém, de modo muito natural, a questdo seguinte ndo consegue escapar: Se é estranho

8 <(_..) but to his fear that composition would otherwise be sacrificed to the prefabrication of the material” (Ibidem,
p. 187).

8 “They never get farther than abstract negation, and take off on na empty, high-spirited trip, through thinkably
complex scores, in which nothing actually occurs; this seems to authorize them to write one score after another,
without any constraints at all” (Ibidem, p. 187).

8 “QOs compositores construtivistas mais radicais, indo além de Schoenberg, deduzem as consequéncias logicas
disso. Ndo se preocupam com relacdes no nivel orgénico do detalhe e chegam a se opor a construgdo de tais
relagbes, do mesmo modo que a atonalidade livre se insurgia contra qualquer acorde perfeito, que nela soaria falso.
Esses compositores procuram extirpar tudo o que, na peinture musical, remete ao conceito de “tendéncia”: a ideia
de que um instante musical traz no interior de si mesmo a ligacdo com o instante seguinte. Dai a estaticidade das
composi¢des mais construtivistas: a imagem de uma musica estranha ao tempo. Nessa recusa de toda categoria
energética [energetische Kategorie], no entanto, a musica perde sua materialidade, indo contra suas proprias
intengdes, e se torna incompativel com o médium do tempo ao qual, justamente por ser misica, pertence de todo
modo. Negligenciar o tempo no contetido composicional significa nada menos do que falhar em uma das condicGes
materiais especificas da musica” (ADORNO, 2018, p. 427).
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ao tempo, do que de fato o fenbmeno sonoro bouleziano é familiar?

As Dbolhas de tempo que se formam com a predeterminagdo do material,
consequentemente, transformam o que era para ser movimento em estaticidade. Lembro-me da
famosa frase de Goethe: “a arquitetura ¢ musica petrificada”. Os elementos sonoros nao
navegam mais pelo mesmo rio do tempo, as notas atravessam sempre em um rio diferente, assim

quer Boulez, uma mdsica a la Heraclito.

Segundo Adorno: “Na contragdo de Schoenberg, a tensdo entre musica e tempo se
acentua, em beneficio da energia expressiva — enquanto em Stravinsky essa tensdo desaparece,
e o tempo é vitima de um furto arquitetado pelo estatismo da composi¢ao” (MERQUIOR, 2017,
p. 81). Boulez tornou-se herdeiro de Stranvinsky. Toda a falta de devir em sua masica tem
correlacdo com o kitsch fascista, conforme decorrido em paginas passadas. Assim, no emergir
das bolhas de tempo boulezianas, aparece, em consequéncia, a ilusdo de uma representacdo

esquematica do espago®’.

Creio eu que a pergunta “O que € essa representagdo esquematica do espaco?” estd
diretamente associada a questéo fundadora da filosofia estética de Susane Langer: “O que a arte
cria?”. Por essa razdo, prosseguirei nos ombros da filosofa para tentar alcancar alguma
conclusdo sobre o caso, e, creio eu, conseguirei com éxito desvendar o que de fato é esse produto

bouleziano.

87 “The basis of this serialism is a static idea of music: the precise correspondences and equivalences that total
rationalization requires are founded on the presupposition that the identical element that recurs in music is indeed
actually equivalent, as it would be in a schematic spatial representation” (ADORNO, 2002, p. 188, traducdo livre,
grifo meu).
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4. O SIMBOLISMO MUSICAL: A MUSICA COMO FORMA EXPRESSIVA EM
SUSANNE LANGER.

Sinto que ha entre os estetas® recentes da academia um certo desprezo pela obra de
Susanne Langer. Tive o cuidado de acessar algumas bibliotecas digitais de universidades
brasileiras e pouco encontrei sobre a autora. Algumas citacbes que se encaixam de modo
secundario em trabalhos fora a maioria de achados em meio a tantas teses e dissertacdes. E
compreensivel: 0 pensamento contemporéneo estd embotado demais para qualquer assunto
metafisico®. Por isso, obras como Filosofia em Nova Chave e Sentimento e Forma nio fazem
mais parte do debate filosofico universitario brasileiro — se é que um dia fizeram®. Elas se
transformaram em um grande acervo de citacfes onde estudantes das escolas de artes pingam
qualquer imagem que desejam e a utilizam, de modo dissonante, em alguma desconcertada

tentativa de expressar qualquer gesto artistico de sua experiéncia.

Neste trabalho, as palavras da fildsofa terdo a sua real acep¢do. Ao ler suas obras,
deparei-me como em alguns momentos felizes da minha infancia: munido da preciosa chave
que abria todos 0s armarios, as portas e as gavetas da casa de meus avos. A Filosofia em Nova
Chave, da mesma maneira, me possibilitou abrir muitas portas que eram antes intransponiveis.
A felicidade que era do menino tornou-se assim possivel ao agora homem adulto. Este escrito
sO abrira uma das tantas portas possiveis, de modo que a pergunta que encerrou o capitulo

anterior seja totalmente respondida. Fio-me entdo na chave simbdlica de Susanne Langer.

Algumas consideracdes preliminares sdo antes de tudo indispensaveis. Entre
Theodor W. Adorno e Susanne Langer hd um abismo. Pode ser que ambos tenham temas de
estudo em comum, mas, com toda certeza, 0 método e os resultados ndo sdo de modo algum
similares. A Filosofia em Nova Chave foi publicada pela primeira vez em 1942, a Dialética do
Esclarecimento em 1944; ambas foram quase paridas no mesmo ano. Langer tece,
principalmente no ultimo capitulo da Nova Chave, uma critica a razdo técnica que estava

acometendo o homem da época, mas, em momento algum, ela aponta como causa qualquer

8 Refiro-me aqui aos estudiosos da area da estética.

8 Sem querer me estender, me refiro a reducéo da filosofia ao que Susanne Langer defini como forma discursiva:
“Isto ndo significa, todavia, que gente dada a razdo deveria agora renunciar a metafisica (...) A metafisica ndo &,
ela prépria, uma ciéncia com pressuposicdes fixas, porém progride de problema para problema mais do que de
premissa para consequéncia. Supor que a deixamos para tras € supor que todas “as ciéncias” se acham finalmente
estabelecidas, que a linguagem humana esta completa, ou pelo menos prestes a completar-se, e que tudo quanto
falta a0 maximo conhecimento jamais possivel a0 homem séo fatos adicionais; e que embora este conhecimento
possa ser pequeno, ¢ tudo o que jamais teremos” (LANGER, 2004, p. 94).

% Ao consultar o site www.academia.edu em busca de artigos sobre a autora, encontrei o montante de 8458 artigos.
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sistema econémico. A filosofa disserta que o tecnicismo é resultado do préprio rumo que a
filosofia trilhou. Além disso, sumamente, Langer afirma que “uma obra de arte ¢ uma forma
expressiva criada para nossa percepcao através do sentido ou imaginacao, e 0 que ela expressa
é o sentimento humano”®}; enquanto Adorno acredita que uma obra de arte deva ser negativa,

com um estilo que revele as mazelas e as amarras do capitalismo.

Note bem, a angustia filoséfica de Susanne Langer € saber 0 que € a obra de arte,
enquanto Theodor W. Adorno propde o que deva ela ser. Eis um patente exemplo da distancia
gue um esta para o outro. Se tentarmos voltar as questdes fundantes de ambas as filosofias, a
primeira seria “o que € a arte?” e a segunda “o que a arte deve ser?”. S8o questdes que envolvem
a realidade de maneiras distintas: aquela quer entendé-la, esta quer transforma-la. A respeito de
Adorno, lembro-me diretamente da lapide de Karl Marx: "Os filosofos apenas interpretaram o

mundo de varias maneiras, enquanto que o objetivo é muda-1o”%.

Susanne Langer é uma fildsofa a antiga. Como eu pretendo alcancar o que é a
criacdo de Pierre Boulez e ndo o que deva ela ser, lidarei apenas com uma pequena parte da
obra adorniana, conceitos aos quais ndo carregam dentro de si qualquer pulséo transformadora.
O primeiro deles, que verdadeiramente ndo se trata de um conceito, mas sim de uma reacéo ao
serialismo, é a representacdo esquematica do espaco; o outro € a auséncia do devir temporal

no serialismo de Boulez.

Espero, além de atingir o objetivo principal proposto a este estudo, dar um novo
alento a filosofia de Susanne K. Langer, retirando-a do esquecido e mofado Manifesto
Neoconcretista, onde suas ideias neste pais estiveram estacionadas durante anos. Por

conseguinte, prosseguirei com a exposicao da nova chave.

4.1. As perguntas fundantes da filosofia e o simbolismo como nova chave

Se desenrolarmos o filme da histdria da filosofia, desde os pré-socraticos até os dias
de hoje, veremos um variado nimero de escolas e correntes filosoficas. A construcéo filosofica
constantemente passou por diversas viradas de horizonte intelectual, de tal forma que este

horizonte “ampliou-se de pronto em todas as dire¢fes, como se da com os horizontes a cada

91 “A work of art is an expressive form created for our perception through sense or imagination, and what it
expresses is human feeling” (LANGER, 1957, p. 15).

92 “The philosophers have only interpreted the world in various ways, the point however is to change it”. Trata-se
da ultima tese escrita por Karl Marx sobre Feuerbach.
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passo para cima” (LANGER, 2004, p. 20). No primeiro capitulo da Filosofia em Nova Chave,
Susanne K. Langer demonstra como € determinada toda a formulacdo da experiéncia abarcada
no horizonte intelectual de cada época, sendo que de modo algum tal formulacdo pode ser
estabelecida pelos acontecimentos e desejos, ou ainda pelos conceitos basicos que estdo
disponiveis a determinado povo e época. O que move as viradas da historia é a eflorescéncia de

uma nova constelacio de indagacdes®.

Na filosofia, essa disposi¢do de problemas [as indagagGes] é a coisa mais importante
com que uma escola, um movimento, ou uma época contribui. Ai reside o “génio” de
uma grande filosofia; a sua luz, os sistemas surgem, dominam e morrem. Uma
filosofia, portanto, caracteriza-se mais pela formulagdo de seus problemas do que pela
solugdo que lhes oferece. Suas respostas estabelecem um edificio de fatos; mas suas
perguntas comp&em a moldura dentro da qual o seu quadro de fatos é delineado. Elas
constituem mais do que a moldura; proporcionam o angulo de perspectiva, a paleta, o
estilo em que o quadro é tragcado — tudo menos o objeto. Em nossas perguntas
encontram-se nossos principios de analise, e nossas respostas podem expressar tudo o
que esses principios sejam capazes de admitir (Ibidem, p. 17).

Em Filosofia em Nova Chave, Susanne Langer relata o emergir de novas questdes
que direcionavam o que ela acreditava ser um novo periodo vindouro para a filosofia. Na altura,
a matematica, através do exigente racionalismo, havia se desenvolvido de modo incisivo, de
modo que o grande celeiro do conhecimento humano estivesse repleto de sementes dessa
colheita, porém, ndo ¢ a colheita como “uma vasta colecdo de registros sensoriais, mas como
uma estrutura de fatos que séo simbolos e leis que s&o seus significados” (Ibidem, p. 32, grifo
da autora). Surgiu entdo a necessidade epistemoldgica de estudar o significado dos simbolos
cientificos, do qual, consequentemente, adveio um grande nimero de obras sobre o tema®*. Diz
Langer: ‘“Na epistemologia — na realidade € tudo quanto resta de uma desgastada heranca
filosofica — uma nova gerativa raiou” (Ibidem, p. 32). E o arrebol de uma antemanhi que

fornecerd uma nova e verdadeira colheita®: o estudo filosofico dos simbolos.

Psicologos, filosofos, antropdlogos e neurologistas admitem que o simbolismo é o

% Em Ciéncia e o Mundo Moderno, Alfred North Whitehead transmite a mesma ideia: “Quando estiver criticando
a filosofia de uma época ndo dirija a atencdo principalmente para aquelas posi¢des intelectuais que seus expoentes
julgam necesséario defender de maneira explicita. Havera sempre algumas suposi¢des fundamentais que os adeptos
de todos os varios sistemas da época inconscientemente pressupdem. Tais suposi¢Bes parecem tdo ébvias que as
pessoas ndo sabem o que estdo assumindo, porque nenhum outro modo de colocar as coisas jamais lhe ocorreu.
Com essas suposi¢des certo niumero limitado de tipos de sistemas filosoficos sdo possiveis, e esse grupo de sistemas
constitui a filosofia da época” (apud LANGER, 2004, p. 17).

% Langer, no primeiro capitulo da Filosofia em Nova Chave, organiza uma lista de livros a esse respeito publicados
quinze ou vinte anos antes da publicacéo de seu livro.

% Frase que alude ao poeta Bruno Tolentino: “uma cultura nunca é mais nem menos que um celeiro vivo, sem
cujos graos acumulados ndo ha esforco de expressdo pessoal que consiga produzir a antemanha de uma nova e
verdadeira colheita” (TOLENTINO, 1996, p. 9).
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caminho para entender a vida mental que é caracteristicamente humana (Susanne Langer cita

entre eles John Dewey, Bertrand Russell, Brunschwicg, Piaget, Head, Koehler, Koffka, Carnap,

Delacroix, Ribot, Cassirer, Whitehead, entre outros)®. A capacidade simbdlica é unicamente

do homem. Como esta discussdo pode se prolongar demasiadamente — de que a capacidade

simbdlica é ausente nos demais animais —, nela ndo adentrarei, mas, se for de interesse, toda ela

esta contida no segundo capitulo intitulado A Transformagéo Simbolica no livro Filosofia em

Nova Chave. Por isso, bastarei 0 assunto na seguinte citacao:

A superioridade do homem na corrida pela autoconservacdo foi primeiro atribuida a
seu maior ambito de sinais, a seu maior poder de integrar reflexos, a seu aprendizado
mais rapido por tentativa e erro; mas uma pequena reflexdo trouxe a luz uma
caracteristica bem mais fundamental, isto é, seu modo peculiar de usar “signos”. O
homem, ao contrério de todos 0s outros animais, emprega “signos” néo apenas para
indicar coisas, mas também para representa-las. Para um cachorro esperto, 0 nome
de uma pessoa é sinal de que a pessoa esta presente; a gente pronuncia 0 nome, ele
empina as orelhas e procura seu objeto. Se a pessoa disser “jantar”, o cdo se torna
irrequieto, esperando comida. N&o se lhe pode fazer qualquer comunicacdo que nédo
seja tomada como sinal de algo vindouro. Sua mente é um transmissor simples e direto
de mensagens do mundo para seus centros motores. Com o homem ¢ diferente.
Usamos entre nds certos “signos” que nada apontam em nossos ambientes presentes.
A maioria de nossas palavras ndo sdo signos no sentido de sinais. S&o utilizados para
conversar sobre coisas, ndo a fim de dirigir para elas nossos olhos, ouvidos e narizes.
Em vez de anunciar coisas, lembram-nas. Foram chamados “signos substitutos”, pois
em nossa experiéncia presente, tomam o lugar de coisas que podemos meramente
imaginar combinando lembrancas, coisas que poderiam estar na experiéncia passada
ou futura. E claro que tais “signos” n&o servem costumeiramente de estimulos vicarios
para ac¢fes que seriam apropriadas a seus significados; onde os objetos de maneira
inteiramente normal ndo se acham presentes, isto resultaria em completo caos de
comportamento. Servem, antes, para nos levar a desenvolver uma atitude
caracteristica para com objetos in absentia, que é chamada “pensar em” ou “referir-se
a” aquilo que ndo esta aqui. Os “signos” utilizados nesta qualidade ndo sdo sintomas
de coisas, mas simbolos (Ibidem, p. 42, grifos da autora).

O trecho acima intentou encerrar uma discussdo, mas, de modo proposital, faz

prosseguir a diferenca entre simbolo e signo. Mesmo que a partir dela muita coisa ja nitida

ficou, entrarei em outros pormenores que situaram a presenca deles na vida humana; além disso,

pretendo ainda, com os estudos de Langer, enfatizar o simbolo como uma necessidade primaria

e natural do homem.

4.2. Uma breve distin¢do entre signo e simbolo

Um cheiro de fumaca indica o fogo, uma cicatriz indica um acidente passado, um

% | ANGER, 2004, p. 39.
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apito indica o inicio de uma partida de futebol. Todos esses sdo exemplos de signos: a referéncia
associativa e direta do signo com o seu objeto, estdo numa correlacéo de um-a-um®’. Ele indica
a existéncia (passado, presente ou futuro) de algo. Nas palavras de Langer: “A cada signo

corresponde um item definido que ¢ seu objeto, a coisa (ou evento, ou condi¢do) significada”

(Ibidem, p. 67).

O simbolo, diferentemente, ndo aponta para o seu objeto, ele tem a capacidade de
representa-lo, de tal modo que abre a possibilidade para o discurso sobre o ausente®®. Diz
Langer: “Um sinal € compreendido se serve para fazer-nos notar o objeto ou situacao que indica.
Um simbolo ¢ compreendido quando conceber a ideia que ele representa” (LANGER, 2011, p.
28).

A frente, no subcapitulo seguinte, aprofundarei ainda mais na distingao entre signo
e simbolo; por ora, € suficiente o que foi apresentado até aqui sobre ambos. A crenca no

utilitarismo simbdlico € o que sera agora discutido.

4.3. A psicologia genética e o simbolismo utilitario.

Anteriormente, disse eu que a epistemologia, ap6s a descoberta da importancia
simbolica na ciéncia, preocupou-se com o estudo da funcdo do simbolo. Os estudiosos da
evolucdo mental, do mesmo modo, agarraram-se na empreitada de estudar a aquisi¢do desse
grande progresso humano, o qual, provavelmente, representa o ponto inicial da vida intelectual

do homem.

A psicologia genética foi a vanguarda nesses estudos, de tal modo que Susanne K.
Langer dedicou-se, em seu livro, a fazer um contraponto com a teoria. A respeito dela, a autora

afirma:

A psicologia genética originou-se no estudo dos animais, criangas e selvagens, tanto
de um angulo fisiolégico como de um angulo comportamental. O seu ponto de vista
fundamental é que as rea¢fes de um organismo ao meio-ambiente sdo adaptativas e
ditadas pelas necessidades desse organismo. Tais necessidades poder ser
diversamente concebidas; uma escola as reduz todas a um requisito basico, tal como
manter o equilibrio metabdlico, persistindo em um status ideal; outras distinguem,
como elementares, metas mais especificas — por exemplo, nutricdo, parturicdo, defesa

% Ibidem, p. 67.

% Trecho retirado da sintese feita por Vera Licia Felicio sobre a Filosofia em Nova Chave. Infelizmente, néo
encontrei as devidas informagdes bibliograficas sobre o texto. Porém, pela prépria qualidade de sintese da autora,
vale ser mencionado neste trabalho.
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— ou até anseios tdo diferenciados quanto conforto fisico, companheirismo, auto-
afirmacdo, seguranca, divertimento. O teor desses conceitos primarios é largamente
sugerido pelo ponto de partida do investigador. Um bidlogo tende a postular apenas
as necessidades 6bvias de um molusco ou mesmo de um infusério; um psicélogo de
animais generaliza algo menos, pois estabelece distingdes que sdo relevantes,
digamos, para um rato branco, mas dificilmente para um molusco. Um observador da
infancia concebe os interesses cardeais em um nivel ainda mais alto. Mas através da
hierarquia inteira dos estudos genéticos corre um sentimento de continuidade, uma
tendéncia a identificar as condi¢des matrizes “reais” ou “basicas” da a¢do humana
com as necessidades da vida primitiva, de buscar a origem de todas as precisdes e as
metas da humanidade em alguma reacdo protoplasmica inicial. Este principio
dominante é a coisa mais importante que a escola evolucionista conferiu a psicologia
—aassuncao, as vezes admitida, mas frequentemente tacita, de que Nihil est in homine
quod non prius in amoeba erat (Ibidem, p. 70).

H4, entdo, dois pontos primordiais sobre a teoria da psicologia genética. O primeiro
¢ que “as reagdes de um organismo ao meio-ambiente sdo adaptativas e ditadas pelas
necessidades desse organismo”. O segundo ¢ o principio dominante de que nihil est in homine
quod non prius in amoeba erat®®. Em tal caso, esta teoria acredita que, a partir da “ameba
primordial”, diversos seres foram se desenvolvendo e, por causa das reacdes ao meio, oS
animais, especificamente, alcancaram a capacidade signica. Porém, por alguma necessidade
exclusivamente humana, nos, seres humanos, nos adaptamos de tal modo que ndo sé
conseguimos indicar coisas, mas também representa-las. A seguinte citacdo expde como a

psicologia genética compreende o desenvolvimento da linguagem, diz Langer:

O fio de ligacéo entre 0 homem e a besta é reduzido ao minimo pelo conhecimento
de que a fala é, primariamente, um instrumento de controle social, assim como as
vozes dos animais, mas adquiriu uma funcéo representativa, que permite um grau bem
maior de cooperagdo entre os individuos e o enfoque da atengdo pessoal em objetos
ausentes (Ibidem, p. 43).

E como discorre o psicdlogo Frank Lorimer em seu livro The Growth of Reason:
“A diferenciagdo e expansdo gradativas das fung¢des sociais da atividade vocal, entre uma raga
de animais caracterizada por sistemas nervosos crescentemente complexos, € o principio
fundamental do rumo histérico da atividade vocal para a atividade verbal (...)” (apud.
LANGER, p. 43, grifos da autora). A mudanca abismatica de vocal — signica — para a verbal —
simbdlica —, segundo a psicologia genética, deu-se por um fator gradativo de controle social,

isto ¢, a distancia entre ambos é apenas de grau*®.

Porém, discorre Langer, “a dificuldade da teoria aparece quando consideramos 0

% N&o ha nada em um homem que néo estava em primeiro lugar na ameba (traducéo livre).

100 «“para os naturalistas, a diferenca entre interesses fisicos e mentais, entre vontade do organismo e vontade moral,
entre miados famintos e preces da colheita, ou entre a fé na gata mée e a fé em umpai celeste, é uma diferenca de
complexidade, abstragdo, articulagdo, em suma: uma diferenga de grau” (Ibidem, p. 49).
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modo como pessoas dotadas de painéis de ligacBes sindpticas entre 0s 6rgaos sensoriais e 0s
musculos deveriam usar os simbolos verbais a fim de por a estacao telefénica a funcionar com
a maxima eficiéncia” (Ibidem, p. 44). Em suma, o que a autora quer dizer com essas palavras é
que, devido a maior complexidade do cortex humano, certamente seriamos mais sujeitos ao
erro, entretanto, conforme o nosso maior grau de desenvolvimento, todos eles deveriam ser
corrigidos rapidamente, atendendo aos nossos propdsitos bioldgicos'®t. Posto isso, faco a
pergunta: Se os homens utilizam os simbolos para facilitar suas respostas praticas, como
também utiliza-os para confundir e inibir, deformar e mal-adaptar suas a¢des, sem conseguir

qualquer outro fim através de seus expedientes simbélicos'%?

A pergunta € justa. Se listarmos as necessidades bioldgicas basicas de todo animal,
como, por exemplo, a alimentagéo, o abrigo, a protecdo dos filhotes e a reproducdo, todas elas
serdo melhor atendidas pelos animais que desenvolveram somente a capacidade signica.
Rituais, sacrificios, magia, religido, sonhos, arte. Todas estas atividades sdo construcGes
simbolicas especificamente humanas que em nada auxiliam as necessidades vitais; pelo
contréario, todas elas podem criar uma grande ilusdo de mundo, impedindo as melhores respostas
aos propdsitos bioldgicos mais elementares. Eis, portanto, o obstaculo da conviccdo de um

simbolismo puramente utilitario.

4.4. A magia, a arte e o0 sonho: as trés atividades que afrontam o utilitarismo simbodlico.

Listarei rapidamente as trés atividades humanas apresentadas pela autora as quais
contrariam esse ponto de vista da psicologia genética. A primeira delas € a utilizacdo da magia
e do ritual, diz Langer: “Ora, todas as praticas magicas e rituais sdo irremediavelmente
inadequadas a preservacédo e ao incremento da vida (...) parece-me deixar o mais racional dos

animais por demais atolado no erro” (Ibidem, p. 47). O selvagem que danca a volta de uma

101 «As necessidades bioldgicas comumente reconhecidas — alimento e abrigo, seguranga, satisfacdo sexual e
prote¢do das crias — sdo provavelmente melhor mitigadas pelas atividades realistas, os miados e os gestos, de Hobie
Baker [um gato], do que pela imaginacéo e reflexdo verbais do seu dono. O mundo do gato néo é falsificado pelas
crengas e invencdes poéticas que a linguagem cria, nem seu comportamento é desequilibrado pelos ritos e
sacrificios inuteis que caracterizam a religido, a arte e outras excentricidades da mente palavreira. De fato, seus
propositos vitais ficam tdo bem servidos sem a intervencéo dessas vastas constru¢des mentais, estes floreios e
embelezamentos do quadro de ligagdes cerebral, que ¢ dificil ver porque jamais foi permitido, nos “centros
superiores” do homem, que semelhante supercomplica¢do da central telefonica bloqueasse as rotas dos 6rgdos
sensoriais aos motores e truncasse todas as mensagens” (Ibidem, p. 46).

102 “Homens que sdo capazes de utilizar simbolos para facilitar suas respostas praticas, mas que os utilizam
constantemente para confundir e inibir, deformar e mal-adaptar suas a¢es, sem conseguir qualquer outro fim
através de seus expedientes simbolicos, ndo tém perspectiva alguma de herdar a terra” (Ibidem, p. 46).
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montanha para obriga-la a abrir uma passagem € um bom exemplo de demonstrar a inutilidade
desse comportamento humano, “devemos admitir envergonhados que rato algum, em um
labirinto de um psicélogo, ensaiaria tais metodos, patentemente ineficazes, de abrir uma porta”
(Ibidem, p. 47).

O outro item que compde a lista é a séria atitude humana perante a arte. O real
tratamento que a nossa sociedade presta com a arte ndo condiz com o discurso da psicologia
genética. Afirma Langer: “A psicologia genética, em geral, considera a arte como uma forma
de jogo, um produto luxuoso da mente” (Ibidem, p. 47). Porém, definitivamente a aten¢ao que
disponibilizamos a um jogo de futebol nfo alcanca, de modo algum, & arte, por exemplo'%, “Os
artistas”, diz a filosofa, “todavia, como classe, estdo de tal modo prontos a sacrificar riqueza,
conforto, e até saude, a seu mister, que uma aparéncia mirrada e encovada se tornou traco

indispensavel na concepgdo popular do génio” (Ibidem, p. 48).

O constante e ineficaz processo de sonhar encerra os fatores da vida humana que
afrontam a doutrina utilitaria. A mente, como os demais 6rgdos do corpo, ndo cessa em instante
algum suas atividades. Porém, em nossos momentos de sono, a que propdsito pratico ela atende?
A resposta, certamente, € nenhum. Quando estamos em estado onirico nenhuma necessidade
bioldgica é atendida, o que ele nos concede é um mar de situacdes que atrapalham a nossa vida

pratica, somos acometidos forcosamente por coisas que nao queremos pensar.

O amor a magia, o algo desenvolvimento do ritual, a seriedade da arte e a atividade
caracteristica dos sonhos sdo, antes, amplos fatores a ndo serem levados em conta na
construcdo de uma teoria da mente. Esta claro que a mente faz outra coisa, ou pelo
menos algo mais, além de apenas conectar itens experimentais. Ela ndo funciona
simplesmente no interesse daquelas necessidades bioldgicas que a psicologia genética
reconhece. Trata-se, todavia, de um 6rgdo natural e, presumivelmente, nada faz que
ndo seja relevante ao comportamento total, a resposta a natureza que constitui a vida
humana (Ibidem, p. 48 e 49).

Susanne K. Langer tece esta extensa critica ndo para acabar com os estudos e
resultados da psicologia genética, e sim para propor uma saida, “a de reconsiderar o inventario

das necessidades humanas, que os cientistas estabeleceram com base na psicologia animal e

103 “Condenamos, como barbaras, as pessoas que destroem obras de arte, mesmo sob a tensdo de guerra — culpamo-
las por arruinar o Partenon, quando apenas uma geragao recente e sentimental aprendeu a inculpéa-las por arruinar
as casas que cercavam o santuario da Beleza! Por que haveria 0 mundo de lamentar a perda de um produto de jogo,
e olhar com seu velho empedernimento para a destrui¢éo de tanta coisa que o arduo labor produziu? Parece uma
pobre economia da natureza que os homens devam sofrer e passar fome por causa do jogo, quando se supde que o
jogo seja a abundancia de suas forgas, depois de satisfeitas suas necessidades” (Ibidem, p. 47 e 48).
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erigiram algo precipitadamente como a medida de um homem™%* (Ibidem, p. 49, grifo da
autora). Assim sendo, a mente, para a filésofa, deve ser concebida ndo s6 como um 6rgéo a
servigo das necessidades biologicas elementares, mas também de necessidades especificamente
humanas, diz ela: “em vez de pressupor que a mente humana procura fazer as mesmas coisas
que a mente de um gato (...) vou pressupor que a mente humana esta tentando fazer outra coisa;
e que a 0 gato ndo age humanamente porque néo precisa fazé-lo” (Ibidem, p. 49, grifos da
autora).

Apresento mais uma longa citacdo da filésofa que, sem sombra de duvidas, parece-

me fundamental para embasar sua pretenséo:

Isso agora é mera declaracdo de fé, preliminar a uma confissdo de heresia. A heresia
é a seguinte: eu creio que existe uma necessidade priméria no homem, que outras
criaturas provavelmente ndo possuem, e que aciona todos 0S Seus escopos
aparentemente ndo-zooldgicos, suas fantasias anelantes, sua consciéncia de valor,
seus entusiasmos inteiramente ndo praticos e sua consciéncia de um “Além” cheio de
santidade. Apesar de esta necessidade dar origem a quase tudo o que comumente
atribuimos a vida “mais alta”, ela propria ndo ¢ uma forma “mais alta” de qualquer
necessidade “mais baixa”; ela ¢ inteiramente essencial, imperiosa e geral, cabendo-
Ihe a qualificagdo de “alta” apenas no sentido de que pertence exclusivamente (penso)
a um género muito complexo e talvez recente. E possivel satisfazé-la por maneiras
toscas e primitivas ou por maneiras cénscias e refinadas, possuindo, portanto, sua

propria hierarquia de formas “mais altas” e “mais baixas”, elementares e derivadas
(Ibidem, p. 50 e 51).

4.5. A necessidade humana de simbolizacéo

Essa necessidade primaria no homem, de acordo com a Susanne K. Langer, é a
necessidade de simbolizacdo. Do mesmo modo que as necessidades bioldgicas — alimentar,
comer, dormir, procriar, etc — € um processo fundamental para o ser humano, também €, através
da nossa mente, a funcdo de fazer simbolos, que é algo continuo e inevitavel — nem nos

momentos de profundo descansar temos dela alguma trégua.

Os simbolos sdo o material do pensamento, portanto, 0 homem — 0 organismo
pensante —, deve estar sempre produzindo simbolos da experiéncia adquirida, com o propdsito
de que nunca o ato de pensar cesse. “A simbolizag¢do ndo € o ato essencial do pensamento”, diz

Langer, “mas um ato essencial ao pensamento, e anterior a ele” (Ibidem, p. 51, grifos da autora).

104 Ainda a frente, diz ela: “o estudo da psicogénese cresceu exatamente com base no credo oposto — de que 0

homem ¢é um cidaddo de puro sangue e de pleno direito do reino animal, sem quaisquer ancestrais alienigenas,
despido, portanto, de tracos ou fungdes que os animais ndo compartilhem em certo grau (Ibidem, p. 50, grifos da
autora).



88

Comumente achamos que o raciocinio discursivo é, de maneira equivocada, 0 pensamento.
Porém, vai além disso, o pensamento nao se limita as palavras simbdlicas, ele ainda compde-se
de outras espécies de simbolos, 0s quais possuem diferentes fins ou até mesmo fim nenhum.

Afirma Langer:

Apenas certos produtos do cérebro fazedor de simbolos podem usar-se segundo os
canones do raciocinio discursivo. Em toda mente, existe um enorme depoésito de outro
material simbdlico, que é aproveitado para diferentes usos ou mesmo deixado, talvez,
sem uso nenhum — um mero resultado de atividade cerebral esponténea, um fundo de
reserva de concepgdes, um excesso de riqueza mental (Ibidem, p. 51).

O cérebro humano incansavelmente produz simbolos os quais se originam das
experiéncias vividas. Todo o material fornecido pelos sentidos é convertido em simbolos, que,
primordialmente, sdo apenas ideias simples. Quando essas ideias s&o combinadas ou
manipuladas, temos nos o processo que entendemos como “raciocinio”, sao as palavras sendo
utilizadas de maneira simbolica para criar uma estrutura: o discurso. Este, talvez, distintamente
das atividades ritualisticas, oniricas e artisticas, pode atender a razéo utilitaria que a psicologia
genética pretende.

A simbolizagdo é pré-racionativa, mas ndo pré-racional. E o ponto de partida de toda
inteleccdo no sentido humano, sendo mais geral do que pensar, fantasiar, ou
empreender acdo. Pois o cérebro ndo é tdo-somente um grande transmissor, um
superpainel de ligagdes; & melhor comparado a um grande transformador. A corrente
de experiéncia que o atravessa sofre mudanga de carater, ndo através da acdo do
sentido pelo qual a percep¢do entrou, mas em virtude de um uso priméario que dela é
feito imediatamente: é sugada pela corrente de simbolos que constitui a mente humana
(Ibidem, p. 52).

O emergir das demais atividades simbolicas acontece porque toda experiéncia
humana acaba propendendo a agéo: “¢ mais do que natural que uma funcao tipicamente humana
requeira uma forma tipicamente humana de atividade declarada; e é justamente o que
encontramos na pura expressao de ideias” (Ibidem, p. 53). Todas as caracteristicas que nao
contemplam os demais animais — o ritual, a arte, o riso, o choro, a fala, a supersticdo, o génio

cientifico — sdo efeitos dessa necessidade humana de transformacéo simbdlica.

Apenas uma parcela de todo 0 nosso comportamento € pratico. Poucas vezes nos
utilizamos o uso de expressGes signicas. Todo o excedente comportamental humano é
constituido de simbolos que simplesmente acontecem devido a esse anseio tipicamente humano,
ou seja, um anseio sem proposito algum de cumprir as necessidades afirmadas pela teoria

psicogenética. Nas palavras de Langer, darei uma série de citacfes que demonstram que essas
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atividades sdo efeitos de uma transformacédo simbolica caracteristicamente humana que vao

além de um fim meramente utilitario:

A fala ¢, de fato, a mais imediata terminagao ativa desse processo basico no cérebro
humano que podemos denominar transformagéo simbélica de experiéncias (Ibidem,
p. 54, grifo da autora).

Existem transformacdes de experiéncia na mente humana que possuem términos
manifestos assaz diferentes. Findam em atos que ndo sdo nem praticos nem
comunicativos, embora possam ser tanto efetivos quanto comunais: refiro-me as acdes
que chamamos de rituais (Ibidem, p. 55, grifo da autora).

O ritual, como a arte, € essencialmente a terminacéo ativa de uma transformacéao
simbdlica da experiéncia. Nasce no cortex, ndo no “velho cérebro”’; mas nasce de uma
necessidade elementar desse 6rgdo, depois que este atingiu, em seu crescimento, 0
estado humano (Ibidem, p. 55, grifo da autora).

A magia, portanto, ndo é um método, mas uma linguagem; € parte integrante desse
fendmeno maior, o ritual, que é a linguagem da religido. O ritual ¢ uma transformacéo
simbdlica de experiéncias que nenhum outro meio pode expressar adequadamente
(Ibidem, p. 58, grifo da autora).

As formas dos atos expressivos — fala e gesto, canto e sacrificio — sdo as
transformacdes simbolicas que as mentes de certas espécies, em certos estagios de
desenvolvimento e comunhdo, produzem naturalmente (Ibidem, p. 59).

Empiricamente despidos de sentido, [os rituais] sdo contudo importantes e
justificados, quando os consideramos como apresentacdes simbdlicas, em vez de
medidas préaticas. Sdo transformacdes espontaneas da experiéncia, e a forma que
assumem é normal para a mente primitiva (Ibidem, p. 60).

Ha&, portanto, dois aspectos da simbolizacdo que devem ser compreendidos. O
primeiro como um meio, ou seja, um instrumento para servir as necessidades bioldgicas; o
segundo como um fim, que atende a necessidade simbdlica. E o que Susanne Langer expressa
com a frase: “todo movimento € ao mesmo tempo um gesto” (Ibidem, p. 60, grifos da autora).
Por conseguinte, para relacionar esses dois aspectos e expor suas fungdes na vida humana, cabe
agora adentrar no capitulo A logica dos signos e simbolos, da Filosofia em Nova Chave, que

tece sobre as estruturas ldgicas que fazem do signo e do simbolo a qualidade do significado.

4.6. Os dois aspectos do significado: o légico e o psicologico

Inicio este subcapitulo com a explanagdo dos dois aspectos do significado
apresentados pela Susanne K. Langer: o l6gico e o psicolédgico. Psicologicamente, diz a autora,
“qualquer item que deve ter significado precisa ser empregado como signo ou simbolo: isto €,

precisa ser um signo ou um simbolo para alguém” (Ibidem, p. 63). Sobre o0 aspecto logico:
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“precisa ser capaz de transmitir um significado, precisa ser o tipo de item passivel de ser assim
empregado” (Ibidem). Em outras palavras, o primeiro corresponde a declaragdo “eu quero
dizer”, enquanto o segundo “isto quer dizer”. Se, por exemplo, imaginarmos a palavra
“Londres” empregada de modo impessoal e depois de modo pessoal, certamente a palavra no

ultimo caso tera um significado diverso do primeiro®.

Esses dois aspectos do significado foram tema de ampla discussao entre fil6sofos,
porém, o resultado da discussdo ndo fora lucido, pelo contrario, gerou uma série de
classificagBes que apenas jogou o tema em uma floresta escura e profundal®, sendo impossivel
revelar a prépria esséncia dele. O erro, segundo Langer, fora a busca pelas qualidades, que séo
inexistentes, e ndo pela estancia da lI6gica. A légica nao trabalha com qualidades, mas com
relacdes; porém, o significado ndo € uma relacao simples de “A-em-relacdo-a-B”, para Langer,
é mais claro considera-lo como uma fungdo de um termo. De acordo com a autora, funcdo “é
um padréo visualizado com referéncia a um termo especial a cuja volta ele se concentra; esse
padréo emerge quando consideramos o termo dado na sua relacéo total com os outros termos

ao seu redor” (Ibidem, p. 65, grifo da autora).

O exemplo dado pela filésofa é Gtil para elucidar o conceito. Se imaginarmos um
acorde musical como fungdo de uma nota, ou seja, através de um baixo cifrado, teremos um

padrdo que circunda e inclui a respectiva nota. Segue o exemplo:

Figura 0.0 — Acorde e o respectivo baixo cifrado.
6
4
3
Fonte: Ibidem, p. 65.

Cada nota € um termo, porém, a nota la ocupa uma posi¢do-chave pela qual os
outros termos, as demais notas, se relacionam. O baixo cifrado (a fun¢do) acima significa: “o
acorde de 14 com a sexta, a quarta e a terceira notas acima de 14”. Nas palavras de Langer, “o
significado de um termo ¢é, igualmente, uma funcdo; baseia-se em um padrdo, no qual o proprio

termo ocupa a posicao-chave” (Ibidem, p. 66). Qualquer significado, inclusive os mais

105 «“Obviamente, uma palavra — digamos, “Londres” — ndo “quer dizer” uma cidade exatamente no mesmo sentido

em que uma pessoa, ao empregar a palavra, “quer dizer” o lugar (Ibidem, p. 64).
106 Alusdo a célebre frase do enxadrista Mikhail Tal: “Vocé precisa levar o oponente até uma floresta escura e
profunda na qual 2+2=5 e o unico caminho que leva a saida s6 tem espaco para um”.
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elementares, possuem ao menos dois outros elementos que se relacionam ao termo de posi¢édo-
chave, como as demais notas do exemplo acima que compdem o acorde. Entre eles estédo o
sujeito, que utiliza o termo, e ainda o receptor, que € a mente pela qual é dirigida o significado
do objeto. Sem a presenca deles, do sujeito e do receptor, ndo ha um completo significado,

restara, meramente, um padrdo a ser resolvido de maneiras diversas.

E possivel ainda olhar a funcfo a partir de outro termo, surgindo assim uma nova
descricdo do padrdo, como no acorde acima. Se um musico analisasse aquele acorde
harmonicamente, ele poderia relatar que se trata do quinto grau com sétima, partindo da
tonalidade de sol maior, na segunda inversdo*’’. Todo o padréo passa a ser uma funcéo da nota
ré, e ndo mais da nota l&. Da mesma maneira, “podemos dizer que um certo simbolo “significa”
um objeto para uma pessoa, ou que a pessoa “significa” 0 objeto pelo simbolo” (Ibidem, p. 66).
No primeiro caso, o simbolo é o termo-chave, na outra, € o sujeito. Ainda, no primeiro caso, a
descricdo do padrdo possui um sentido ldgico, na segunda, o sentido psicoldgico. Assim, a
floresta escura e profunda criada pela ma compreenséo de ambas as espécies do significado — a
I6gica e a psicologica — ficam “distinguidas e, a0 mesmo tempo, relacionadas entre si, pelo
principio geral da visualizacdo do significado como uma funcdo, ndo uma propriedade, de

termos” (Ibidem, p. 67, grifo da autora).

4.7. Os conceitos de signo e simbolo

Novamente, chegou 0 momento oportuno de tratar a respeito das duas distintas

funcbes que um termo pode possuir: o signo e o simbolo. Sobre o primeiro, afirma Langer:

Um signo indica a existéncia — passada, presente, ou futura — de uma coisa, evento,
ou condicdo (...) A relacdo l6gica entre um signo e seu objeto é muito simples: estdo
associados, de algum modo, para formar um par; isto &, acham-se em uma correlagéo
um-a-um. A cada signo corresponde um item definido que é seu objeto, a coisa (ou
evento, ou condicdo) significada. Todo o resto dessa importante funcéo, significagéo,
envolve o terceiro termo, o sujeito, que usa o par de itens e a relacdo do sujeito com
os outros dois termos mais interessantes do que o puro acoplamento logico dos
préprios termos (lbidem, p. 68, grifos da autora)

Repare: o0 sujeito esta relacionado ao par de termos. Ele € parte da fungéo signica,

07 Essa passagem esté relatada na versdo traduzida da seguinte maneira: “a segunda inversio do sétimo acorde

sobre dominante, no tom de sol” (Ibidem, p. 66). Porém, trata-se de um erro grosseiro de traducdo. Na versédo
original, Langer diz: “the second inversion of the seventh-chord on the dominant, in the key of G” (LANGER,
1955, p. 45). Ou seja, é a segunda inversdo de um acorde com sétima sobre a dominante, na tonalidade de sol
maior.
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é também um dos termos. A autora apresenta o seguinte exemplo para demonstrar esta funcéo:
“uma protuberancia branca no braco de uma pessoa, como simples dado sensorial, ndo
ofereceria provavelmente interesse suficiente nem sequer para ter um nome, mas semelhante
dado, na sua relacédo com o passado, faz-se notar e chama-se “cicatriz”””’ (Ibidem, p. 68, grifo
da autora). Tal relacio com o par de outros termos s6 possivel é com o sujeito. E ele quem, por
algum interesse trivial e por um motivo de acessibilidade, individua qual entre o par serd o

objeto e o signo, ndo podendo eles serem intercambiados.

A diferenca é que o sujeito para o qual constituem um par deve achar um mais
interessante do que o outro, e o Ultimo mais facilmente acessivel do que o primeiro
(...) Néao fosse pelo sujeito, ou intérprete, o signo e o objeto seriam intercambidveis.
O trovao pode ser tanto um signo de que houve relampago, quanto o reldmpago pode
indicar que havera trovdo. Em si, estdo meramente correlacionados. Somente 1a onde
um ¢é perceptivel e o outro (mais dificil ou impossivel de perceber) interessante é que
temos realmente um caso de significagcdo pertencente a um termo (lbidem, p. 68,
grifos da autora).

Diferentemente do signo, um termo simbdlico nédo indica o objeto, ele faz-nos

concebe-lo. Diz Langer:

Os simbolos nédo sdo procuradores de seus objetos, mas veiculos para a concepgéo de
objetos. Conceber uma coisa ou uma situagao ndo é 0 mesmo que “reagir com respeito
a ela” abertamente, ou estar ciente da sua presenc¢a. Falando acerca de coisas, temos
concepcOes a seu respeito, e ndo as proprias coisas; e sdo as concepgdes, ndo as
coisas, que os simbolos “significam” diretamente. Comportamento em relacdo a
concepgdes € o que as palavras normalmente despertam; eis 0 processo tipico de
pensar (Ibidem, p. 70, grifos da autora).

Para ilustrar ambas as fungdes podemos imaginar o uso de uma palavra qualquer.
O papel primario de uma palavra é se associar a uma concepcao, isto €, a sua funcdo principal
é simbolica. Em poucos casos ela pode ter um carater signico, e quando o tem deveréa ela ser
acompanhada de um gesto ou tom de voz, uma modificacio especial sempre a orienta. E como
eu apontar para uma pessoa e falar o respectivo nome dela, vocé (o receptor), que ndo a conhece,
entendera que o nome indica a pessoa. De fato, a distingdo substancial entre signos e simbolos
é a diferenca de associacéo e, alem disso, de quem faz utilizacdo de ambas, que € o sujeito, 0
terceiro participe de tudo: “os signos lhe anunciam seus objetos, ao passo que os simbolos

levam-no a conceber seus objetos” (Ibidem, p. 71).

4.8. Simbolos denotativos e conotativos
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Ha duas espécies de simbolos diferentes: a denotacéo e a conotacdo. Com o intuito
de introduzir ambas, irei expor uma das experiéncias vividas por Helen Keller, que era

destituida dos sentidos auditivo e visual:

Alguém estava tirando agua e a professora colocou minha méo debaixo da bica.
Quando a corrente fria jorrou sobre minha méo, ela soletrou, na outra, a palavra agua,
primeiro devagar, depois rapidamente. Fiquei parada, toda a minha atenc¢éo fixa no
movimento de seus dedos. De repente, senti uma obscura consciéncia como de algo
esquecido — uma emogao de pensamento que retornava; e. de algum modo, o0 mistério
da linguagem me foi revelado. Soube entdo que a-g-u-a significava algo maravilhoso
e frio que escorria sobre minha médo. Aquela palavra viva despertou-me a alma, deu-
lhe luz, esperanca, alegria, libertou-a! (...) Deixei 0 po¢o ansiosa por aprender. Tudo
tinha um nome, e cada nome deu a luz um novo pensamento. Quando voltamos para
casa, todo objeto que eu tocava parecia tremer de vida. Isto porque eu via tudo com a
estranha e nova visdo que me sobreviera (apud. LANGER, 2004, p. 72).

Quando a professora soletrou ‘a-g-u-a’ o mistério da linguagem foi revelado a
Helen Keller. Agora, ‘agua’ ndo era mais um signo, e sim um nome que poderia ser mencionado,
concebido e lembrado: “o signo ¢ algo sobre o qual se age, ou um meio de ordenar a a¢do; o
simbolo ¢ um instrumento de pensamento” (Ibidem, p. 73). O termo ‘agua’, o simbolo, é
associado a uma concepcao que se ajusta a &gua em si, o objeto, por um sujeito, no caso Helen.
Este € 0 processo de denotacéo.

Dado isso, apresento os termos da funcdo de signo: sujeito, signo e objeto. E 0s
termos da fungdo mais comum de simbolo, que é a denotacdo: sujeito, simbolo, concepcéo e
objeto. Esta é a diferenca logica decisiva entre ambas as funcdes, que, como demonstrado,

ocorre gragas a um padrao diferente, ou seja, de maneira absoluta é uma distin¢édo de funcao.

Note que a denotacdo procura 0 seu objeto de concepcao. Ha, porém, uma relacéo
mais direta do simbolo com a concepcao associada, ela é denominada por conotacdo. Nas
palavras de Languer: “A conotacdo de uma palavra ¢ a concepcdo que ela transmite. Somos
capazes de pensar sobre o objeto sem reagir abertamente a ele de modo algum, porque a
conotacao permanece com o simbolo quando o objeto de sua denotagdo néo esta presente nem

¢ procurado” (Ibidem, p. 74).

Ainda com a palavra ‘dgua’, a autora oferece um exemplo para distinguir entre
conotacdo e denotagdo, diz ela: “A palavra “agua”, por exemplo, denota uma certa substancia,
porque as pessoas convencionalmente a aplicam a essa substancia. Tal aplicacdo fixou sua

conotagdo” (Ibidem, p. 74, grifo da autora). A conotagdo, entdo, ¢ o que entendemos como
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conceito’®®, ou seja, € aquilo que diversas concepgbes do objeto elaboradas por diferentes
pessoas, através de suas experiéncias sensoriais, ttm em comum. Imagine que ao avistar um
liquido incolor em um frasco alguém o denote como ‘agua’, porém, ao averigua-lo, descobre-
se que se trata ndo de H20, mas sim H2SOs4. O que houve neste caso foi que o0 objeto denotado
continha uma conotacao diferente; em outras palavras, houve um erro de denotagdo, 0 nome
ndo se aplicava ao objeto. Quando o objeto denotado foi procurado pelo simbolo, a palavra
‘agua’, nao houve uma denotacdo real, pois revelou-se que 0 objeto era, na verdade, acido

sulfarico.

Temos, finalmente, “os trés significados mais familiares desta tnica palavra,
“significado”: significa¢do [signo], denotagdo e conotagdo. Todas as trés sdo igual e
perfeitamente legitimas, porém de maneira alguma intercambiaveis” (Ibidem, p. 74). E ainda
ficou esclarecido que de modo algum elas devam ser compreendidas como propriedades, mas
entendidas como funcdes constituidas de termos. Assim sendo, encerro este subcapitulo,
seguindo com a discriminagcdo entre simbolos discursivos e ndo discursivos (ou formas

discursivas e apresentativas).

4.9. A distingdo entre forma discursiva e apresentativa.

Vimos até aqui a diferenca l6gica entre signo e simbolo. Agora, adentraremos nos
padrBes discursivo e apresentativo, que revelam uma distincdo formal entre simbolos.
Certamente, a linguagem, que é a forma discursiva, foi o dispositivo simbolico mais
surpreendente para a humanidade. E por meio dela que podemos conceber — pensar, lembrar,
imaginar — um universo de fatos; podemos ainda descrever os fatos e representar suas relagoes;
conseguimos conduzir um grande processo de simbolizacdo ao qual chamamos de raciocinio;
e, além de tudo, é através dela que somos capazes de nos comunicar, “produzindo uma série de
palavras audiveis ou visiveis, em um padrdo comumente conhecido e prontamente entendido
para refletir nossos diversos conceitos e percepgdes e suas interconexdes” % (LANGER, 1957,
p. 21, traducdo livre). Esta capacidade comunicativa da linguagem é o discurso, a qual

chamaremos de forma discursiva.

108 «“Aquilo que todas as concepcdes adequadas de um objeto devem ter em comum é o conceito do objeto. O
mesmo conceito estd encarnado em uma multiddo de concepgoes” (Ibidem, p. 80, grifo da autora).

109 «by producing a serried array of audible or visible words, in a pattern commonly known, and readily understood
to reflect our multifarious concepts and percepts and their interconnections” (LANGER, 1957, p. 21).
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Do mesmo modo que as palavras podem ser articuladas para gerar um discurso,
também podem, por exemplo, as formas visuais. Linhas, proporcdes, cores e outras mais se
articulam de tal modo que apresentam uma forma de expressédo especifica. Este modo, porém,
é distinto da articulacao do discurso, antes de tudo, as formas visuais nao sdo discursivas. Elas
ndo apresentam o0s seus elementos de maneira sucessiva, como a linguagem, mas,
contrariamente, de modo simultéaneo, permitindo que o receptor as receba em um ato de vis&o.

A este respeito, diz Langer:

O simbolismo fornecido por nossa apreciagdo puramente sensorial de formas é um
simbolismo nédo-discursivo, peculiarmente bem adequado a expressao de ideias que
desafiam a “projecdo” linguistica. Sua fung@o primaria, a de conceituar o fluxo de
sensacdes, e nos dar coisas concretas em vez de cores ou ruidos caleidoscopios, é ela
prépria um préstimo que nenhum pensamento nascido da linguagem pode substituir.
O entendimento do espago que devemos a visdo e ao tato nunca poderia ser
desenvolvido, em todo seu pormenor e defini¢cdo, por um conhecimento discursivo de
geometria. A natureza fala conosco, antes de mais nada, através de nossos sentidos;
as formas e qualidades que distinguimos, lembramos, imaginamos ou reconhecemos
sdo simbolos de entidades que excedem e sobrevivem nossa experiéncia momentanea.
Além disso, 0os mesmos simbolos — qualidades, linhas, ritmos — podem ocorrer em
inumeraveis apresentagdes; sdo abstraiveis e combinatérios. (LANGER, 2004, p. 100
e 101).

O exemplo dado acima por Langer, de que “o entendimento do espacgo que devemos
a visdo e ao tato nunca poderia ser desenvolvido, em todo seu pormenor e definicdo, por um
conhecimento discursivo de geometria”, € muito pertinente. Ao averiguarmos a celebre obra de
Max Jammer intitulada Conceitos de espaco: a historia das teorias do espaco na fisica, que foi
prefaciada por Albert Einstein, encontraremos uma série de tentativas que demonstram o que
foi entendido por espaco ao longo do tempo. E evidente que a nogdo primordial de espaco
adveio através das nossas percepc¢des sensoriais, porém, certas qualidades foram atribuidas a
ele por generalizacgdes, que sé foram possiveis atraves de um processo imaginativo de abstracéo.
No entanto, antes das abstracfes imagéticas da fisica moderna, as tentativas de expressaro que
era 0 espaco com palavras eram insuficientes. Posteriormente, teremos diversas imagens
metaforicas para representa-lo. Platdo, por exemplo, chamava-o de Xwpa, que em grego quer
dizer “lugar ou porcdo de terra”; Aristoteles a uma espécie de campo de forga''%; Einstein a

um molusco de referéncia.

110" Além disso, as tendéncias dos elementos fisicos (fogo, terra e os demais) mostram ndo apenas que a localidade
ou lugar é uma realidade, mas também que exerce uma influéncia ativa; é que o fogo e a terra sdo carregados, um
para cima e outro para baixo, se ndo forem impedidos, cada qual para seu proprio "lugar”, e esses termos - refiro-
me a "para cima" e "para baixo", e ao restante das seis dire¢des dimensionais - indicam subdivisdes ou classes
distintas de posi¢des ou lugares em geral” (apud. JAMMER, 2010, p. 42).
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O que Susanne Langer deseja enfatizar é a limitacdo da forma discursiva para
simbolizar esse fluxo de sensagOes. A linguagem, apesar da sua importancia comunicativa para
a vida humana, ndo é suficiente para definir certas coisas que, por exemplo, uma imagem
metafdrica é capaz. Ha determinadas semanticas que a ela escapam. A mdasica, a pintura, a
poesia, a danca, o teatro criam uma imagem metaférica que estd longe de conter as
particularidades de uma linguagem. A forma discursiva e linguagem, por isso, apresento abaixo
quais sdo as caracteristicas que Langer afirma serem indispensaveis a qualquer a qualquer

linguagem ou discurso:

Em primeiro lugar, toda linguagem possui um vocabulario e uma sintaxe. Seus
elementos sdo palavras com significados fixos. Destes, pode-se construir, de acordo
com as regras da sintaxe, simbolos compo6sitos com novos significados resultantes.
Em segundo lugar, em uma linguagem, algumas palavras equivalem a combinagdes
inteiras de outras palavras, de modo que a maioria dos significados é exprimivel de
varias maneiras diferentes. Isto permite definir os significados das palavras Unicas
finais, isto &, construir um dicionario.

Em terceiro, podem existir palavras alternativas para o0 mesmo significado. Quando
duas pessoas empregam sistematicamente palavras diferentes para quase tudo, diz-se
que elas falam linguagens diferentes. Mas as duas linguagens sdo grosseiramente
equivalentes; com um pequeno artificio, uma substituicdo ocasional de uma frase por
uma Unica palavra, etc., as proposi¢des enunciadas por uma pessoa, no seu sistema,
podem traduzir-se para o sistema convencional da outra (Ibidem, p. 101).

Dito isto, cabe agora demonstrar 0 que é uma forma apresentativa. Imagine que
estas a ver o quadro Las meninas, de Velazquez!!!. As cores, os tragos, o jogo de luz e sombra
e todo o resto sdo elementos articulados que compdem esta pintura, como uma forma discursiva
também tem os seus; contudo, ao olhar o quadro, ndo os vemos de maneira isolada, ndo 0s
enxergamos item por item, como uma sucessao de palavras que formam um discurso. Todas as
unidades bésicas desta obra-prima transmitem-se numa totalidade. O que vemos é uma forma

sendo apresentada de uma vez, e ndo pedaco a pedaco.

Além disso, “é¢ impossivel encontrar o menor simbolo independente, e reconhecer
sua identidade quando a mesma figura se apresenta em outros contextos” (Ibidem, p. 102). Ou
seja, uma pintura ndo possui vocabulario. Se pegarmos uma proposi¢do, podemos verificar cada
palavra separadamente, identificando o seu significado em um dicionario; se a mesma palavra
estiver em outra proposi¢édo qualquer, ou seja, em outro contexto, podemos fazer o mesmo, pois
ela € um simbolo independente. O mesmo ndo pode ser feito com a obra Las Meninas, por
exemplo; cada elemento nela s6 possui o seu significado a partir dela; ao retirar uma linha da

obra, por exemplo, e leva-la a outro contexto, seu significado seria diferente por inteiro. Nao

111 Recomendo a leitura do livro Veldzquez, de Ortega y Gasset.
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ha vocabulario, portanto, nas formas apresentativas. Ha, certamente, “uma técnica de pintar
objetos, mas a lei que governa a referida técnica ndo pode chamar-se propriamente de “sintaxe”,
pois ndo existem quaisquer itens que possam ser denominados, metaforicamente, as “palavras”

da retratacdo” (Ibidem, p. 102).

Fica evidente a impossibilidade da existéncia de um dicionario que defina cada
elemento constitutivo em obras de arte, ou ainda, como acontece na linguagem (dog = cachorro;
moi = eu), traduzir uma peca musical em escultura, “porque sua equivaléncia repousa em sua
referéncia total comum, ndo em equivaléncias de pedacinho por pedacinho das partes, tais como

as que sustentam uma tradugao literal” (Ibidem, p. 103).

Além disso, de maneira distinta dos simbolos n&o-discursivos, o simbolismo
discursivo possui em primeiro grau uma referéncia geral. Isto é, quando falamos “cadeira”, por
exemplo, a palavra ndo aponta diretamente a uma cadeira especifica, mas simboliza uma
definicdo que pode ser aplicada a qualquer objeto que se encaixe nas condi¢des definitivas!?,
Afirma Langer: “No modo nao-discursivo, que fala diretamente ao sentido, todavia, ndo ha
generalidade intrinseca. Trata-se primeiro, e acima de tudo, de uma apresentacao direta de um
objeto individual” (Ibidem, p. 103).

Trago mais uma citacdo sintética da autora sobre as distingcbes formais do

simbolismo:

Parece, entdo, que embora nos refiramos muitas vezes aos diferentes meios de
representacdo ndo-verbal como “linguagens” distintas, trata-se realmente de uma
terminologia frouxa. A linguagem, na acepcéo estrita, é essencialmente discursiva;
possui unidades permanentes de significado combindveis em unidades maiores;
possui equivaléncias fixas que possibilitam a definicéo e a tradu¢do; suas conotagdes
séo gerais, de modo que ela requer atos ndo-verbais, como apontar, olhar, ou inflex6es
enfaticas da voz, para consignar denotacgdes especificas a seus termos. Em todas essas
caracteristicas salientes, ela difere do simbolismo sem-palavras, que é nao-discursivo
e intraduzivel, ndo admite definicbes dentro de seu proprio sistema, e ndo pode
transmitir diretamente generalidades. Os significados fornecidos através da linguagem
sdo sucessivamente entendidos e reunidos em um todo pelo processo chamado
discurso; os significados de todos os outros elementos simbélicos que compdem um
simbolo maior e articulado sdo entendidos apenas através do significado do todo,
através de suas relagdes dentro da estrutura total. Seu préprio funcionamento como
simbolos depende do fato de estarem envolvidos em uma apresentacdo simultanea e
integral. Essa espécie de semantica pode chamar-se “simbolismo apresentativo”, para
caracterizar sua distincdo essencial em face do simbolismo discursivo, ou
“linguagem” propriamente dita (Ibidem, p. 103 e 104).

112 «“UUm quadro tem de ser esquematizado, se é que deve ser capaz de vérios significados. Em si, representa apenas
um objeto — real ou imaginario, mas ainda assim um objeto Gnico. A definicdo de um triangulo ajusta-se aos
triangulos em geral, mas um desenho sempre apresenta um triangulo de alguma espécie e tamanho especificos.
Temos de nos abstrair do significado transmitido a fim de concebermos a triangularidade em geral. Sem a ajuda
de palavras essa generalizagdo, se possivel de algum modo, é com certeza incomunicavel” (Ibidem, p. 103).
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Antes de fechar este subcapitulo, ha outros detalhes ndo menos importantes a serem
revelados sobre os simbolos. O indizivel*®® de Wittgenstein pode ser conceituado através das
formas apresentativas, assim, ndo limitado é a nossa razdo a forma discursiva''4. Diz Langer:
“Nao ha um simbolo isento da tarefa de formulacdo Idgica, de conceituar aquilo que transmite;
ndo importa quao simples seja sua importancia, ou qudo grande, esta importancia é um

significado e, portanto, um elemento do entendimento” (Ibidem, p. 104).

E do conhecimento de todos a insuficiéncia da linguagem para expressar a nossa
vida emotiva, que, a partir de agora, chamaremos de vida interior — inner life. Ela é capaz de
apenas nomear vagamente determinados estados emocionais, mas ndo transmite a
complexidade do sentimento. Ao ouvir alguém desabafar a sua tristeza, por exemplo, podemos
dizer: “eu entendo o seu sentimento”. O que estamos proferindo, na verdade, é que entendemos
a razao pela qual este alguém esta triste. De acordo com Susanne Langer: “Existe, todavia, uma
espécie de simbolismo peculiarmente adaptado a explicacdo de coisas “infaliveis”, embora
careca da virtude cardeal da linguagem, que é a denotacdo. O tipo mais desenvolvido de tal

semantica puramente conotativa ¢ a musica” (Ibidem, p. 108).

N&o s6 a musica, evidentemente, é capaz de simbolizar a nossa vida interior. A
poesia, a pintura, a danca e outras mais sdo também formas apresentativas responsaveis pela
significacdo do sentimento humano. Contudo, conforme a citacdo acima, devo eu destacar que
todas elas sdo puramente conotativas, pois o0 objeto simbolizado ndo pode ser procurado.
Assim, temos uma possivel resposta a um antigo problema da filosofia da arte, que é definir o
que ha de comum em todas as artes. O subcapitulo seguinte respondera a pergunta fundamental

da filosofia de Susanne Langer: “O que é criado numa obra de arte?*>,

4.10. A ilusdo artistica.

Voltemos a pintura de Velazquez, Las meninas. Ao vé-la pela primeira vez no

Museu del Prado, em Madrid, simplesmente perdi-me nela. Fiquei eu tdo vidrado que esqueci

113 “em geral o que pode ser dito, o pode ser claramente, mas o que ndo se pode falar deve-se calar”

(WITTGENSTEIN, 1968, p. 53).

114 Susanne Langer, principalmente no quarto capitulo da Filosofia em Nova Chave, traca uma argumentagéo para
esta afirmacdo ao qual, para ndo prolongar desnecessariamente este estudo, ndo adentrarei. Em todo caso, se for
de interesse do leitor, deixo esta recomendacao de leitura.

1151 ANGER, 2011 p. 48.
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de tudo o que em volta estava. Os turistas, 0s guardas, os balbucios, os passos. Nada me tirava
de “onde” eu estava. Para Langer, esta minha experiéncia € fruto de éxito do artista que a criou:
“Nao ¢ quem percebe que pde de lado o ambiente circundante, mas a obra de arte que, se tiver
éxito, destaca-se do resto do mundo; aquele simplesmente a vé como ela se lhe apresenta”
(LANGER, 2011, p. 48). Aquela pintura, de alguma maneira, estava completamente desligada
do ambiente em que ela estava. E uma espécie de ilusdo que envolve a obra. Essa dissociagio
da arte com a realidade mundana €, para a autora, uma condig&o crucial, é da propria natureza
de toda a arte. E, segundo ela, é nesta aura ilusoria que esta a resposta para a pergunta: O que a

arte cria?

Quando finalizada, a imagem da pintura de Veldzquez ndo era mais um objeto
pertencente a sua sala de trabalho, como as outras coisas que nela estavam. Por mais que as
tintas e a tela estivessem presentes na sala, a imagem representada se destaca de todo o ambiente
entorno. Ela se torna uma pura forma visual que se apresenta apenas a visao, ou seja, a tela e as
tintas perdem toda a relacdo com o local e passam a ser uma imagem iluséria. O que pode ser

visto é somente um objeto de visdo.

Por mais que alguns estudiosos e apreciadores acreditam que uma pintura é um
“arranjo” de formas e cores, da mesma maneira, essa forma ‘“arranjada” ndo pertente a ordem
real das coisas. Manchas em uma toalha, uma marca de pneu na estrada, ou qualquer outra
coisa, também sdo um “arranjo” de formas e cores, contudo, ndo possuem uma vida propria
como Las meninas. Todos os elementos quando sdo “arranjados” — ou articulados — pelo artista
adquirem algo mais: “Ela [a imagem] emerge repentinamente da disposi¢do dos pigmentos e,
com o seu advento, a propria existéncia da tela e da pintura “arranjada” nela parece ser ab-
rogada” (Ibidem, p. 50). Os pigmentos e a tela — 0S objetos reais — ficam desapercebidos, pois

uma aparéncia emerge sobre as coisas reais.

Susanne Langer afirma que esta imagem iluséria criada pelo artista € um objeto
virtual. A natureza nos concede um exemplo semelhante de objeto puramente virtual: o arco-
iris. Ele é intangivel, podendo apenas ser contemplado pelo nosso sentido visual, como uma

pintura, é exclusivo apenas aos nossos olhos*'®. Diz Langer:

116 Normalmente, é claro, a semelhanca ndo é desorientadora; uma coisa é aquilo que parece ser. Mas, mesmo
quando ndo ha o intuito de enganar, pode acontecer que um objeto — um vaso, por exemplo, ou um edificio —
prenda um dos sentidos com tanta exclusividade que parece ser dado apenas aquele sentido, e todas as outras
propriedades tornam-se irrelevantes. O objeto esta ali francamente, mas é importante apenas por (digamos) seu
carater visual. Tendemos entdo a aceita-lo como uma visdo; existe uma tal concentracdo na aparéncia, que se tem
a sensacdo de ver puras aparéncias — isto €, uma sensacdo de ilusdo (Ibidem, p 52).
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Uma imagem &, efetivamente, um “objeto” puramente virtual. Sua importancia reside
no fato de que nao a usamos para orientar-nos em dire¢do a algo tangivel e prético,
mas tratamo-la como uma entidade completa com relagdes e atributos unicamente
visuais. Ela ndo tem outros; seu carater visivel é seu ser inteiro (Ibidem, p. 50).

A filésofa encontra a este respeito dois autores que expressam a ideia de objeto
virtual com outras palavras. O psiquiatra Carl Gustav Jung se refere a ela como semelhanca,
porém, o seu estudo concentra-se nos sonhos. O cheiro, 0 som, os sentimentos, ou qualquer
outra experiéncia que ocorre em nossos sonhos séo irreais, ndo pertencem ao mundo dos fatos.
Tudo que ocorre neles é imaginario. E, portanto, toda a experiéncia onirica € virtual e, além do
mais, mesmo nao sendo real, ¢ tdo intensa e vivida quanto: “A musica ouvida num sonho vem
de um piano virtual sob as mdos de um musico aparente; toda a experiéncia € uma semelhante

de acontecimento” (Ibidem, p. 51).

O outro autor € o aleméo Schiller que com o seu conceito de aparéncia — Schein —
contribuiu para explicar a importancia do desligamento da obra artistica com a realidade: “o
fato de que libera a percepgéo — e, com ela, o poder de concepcdo — de todas as finalidades
praticas e deixa que a mente habite na pura aparéncia das coisas” (Ibidem, p. 51). Uma obra
artistica de éxito ndo possui significacao pratica alguma no mundo, tudo o que ela oferece a n6s

é sua total aparéncia.

Nisto esta a “irrealidade” da arte, que tinge até objetos perfeitamente reais como
jarros, tecidos e templos. Quer tratemos com ilusdes verdadeiras ou com aquelas
quase-ilusdes produzidas por énfase artistica, o que se apresenta é, em qualquer dos
casos, exatamente aqui que Schiller chamou de Schein; e uma semelhanga pura, ou
Schein, entre as vigorosas realidades substanciais do mundo natural, € um estranho
convidado. Estranheza, separacdo, alteridade — chamem-no do que quiserem — é seu
destino dbvio (Ibidem, p. 52).

Portanto, a finalidade da ilusdo — semelhanca ou Schein — é dar as diferentes formas
de significacdo, que sdo os simbolos articulados do sentimento — pintura, musica, escultura, etc.
—, a libertagao da ordem real das coisas, “de forma que elas possam ser reconhecidas por si
mesmas e que possam ser livremente concebidas e compostas tendo em vista o alvo

fundamental do artista — a significag@o, ou a expressao logica” (Ibidem, p. 53).

O conceito de forma néo esta relacionado com o que normalmente se entende por
forma. Nao é, por exemplo na mdsica, como uma forma sonata, rondd, ou lied, ela ndo é o
“desenho” da musica. Langer ndo se refere a forma de peixe, de homem, ou qualquer outra

coisa como sendo formas em uma determinada obra das artes plasticas. A forma, para a autora,
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é a ilusdo criada pelo artista. Cada uma das artes — a musica, a escultura, o teatro, a poesia, etc.

— criara uma ilusdo especifica, como veremos a frente, denominada forma expressiva.

O conteudo que as formas artisticas carregam é o importe vital. O simboloartistico
é constituido pela significacdo do sentimento que esta articulado de modo correlativo em toda
a estrutura da forma, em cada elemento que por ela ¢ constituida: “Num simbolo articulado, a
significagdo simbolica permeia toda a estrutura, porque cada articulagdo dessa estrutura € uma
articulacdo da ideia que ela transmite; o significado (...) é o contetudo da forma simbélica dado,
como que junto com ela, a percep¢do” (Ibidem, p. 54). A forma expressiva é dada de maneira
imediata a percepcéo do receptor. O importe vital estd “plasmado” a propria estrutura da forma;
o0 sujeito as percebe instantemente, pois ambas sdo uma sé coisa: “[As formas] Sao simbolos
para a articulacdo do sentimento e transmitem o padréo fugidio, no entanto familiar, da

sensicéncia” (Ibidem. P. 54).

Até aqui, de modo intencional, exemplifiquei com a pintura a teoria estética
langeriana; a razdo para isto € que adiante utilizarei o conceito de espaco virtual — a forma
expressiva das artes plasticas — para demonstrar o que Pierre Boulez, com o serialismo integral,
de modo ndo artistico, criou. Abaixo, segue entdo a definicdo deste conceito nas palavras de

Langer:

O espaco virtual, sendo inteiramente independente e ndo uma area local num espago
real, é um sistema total, autossuficiente. Quer seja bi ou tridimensional, ele é continuo
em todas as suas possiveis direcGes, e é infinitamente pléstico. E qualquer obra de
arte, a dimensionalidade de seu espaco e 0 carater continuo deste acham-se sempre
implicitamente assegurados. As formas perceptivas sdo extraidas dele e devem
parecer ainda estar relacionadas a ele apesar de seus limites bem definidos (Ibidem,
p. 79).

A pergunta que costurou todo este subcapitulo — “O que a Arte cria?” — pode ser
respondida com a citacdo de Susanne Langer no ensaio Expressiveness, pertencente ao livro
Problems of Arts: “Uma obra de arte ¢ uma forma expressiva criada para nossa percepgao
através do sentido ou imaginacao, e o que ela expressa é o sentimento humano™*’ (1957, p. 15,
traducdo livre). Todo o artista de éxito, ndo importa com quais materiais trabalha — cores, sons,
gestos, movimentos corporais, palavras, etc —, cria uma forma expressiva. Se coredgrafo ou

dancarino, a imagem dinamica virtual*®; se poeta, a memoria virtual; se escultor, a vida

U7 «“A work of art is an expressive form created for our perception through sense or imagination, and what it

expresses is human feeling” (LANGER, 1957, p. 15).
118 «“What dancers create is a dance; and a dance is an apparition of active powers, a dynamic image” (Ibidem, p.
5, grifo da autora).
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virtual*'®; se romancista, a memoria virtual'?°; se pintor, o espaco virtual. Na musica, a ilusio

criada é a imagem a la Bergson do tempo, que explanarei no subcapitulo seguinte.

4.11. O tempo virtual

Eduard Hanslick, em seu livro Do Belo Musical, refere-se aos elementos da masica
como formas sonoras moventes — tonend bewegte Formen — ¢ ele estava certo: “Esse
movimento é a esséncia da musica; um movimento de formas que nao séo visiveis, mas que sao
dadas ao nosso ouvido em vez de a visao (...) sao elementos numa ilusdo puramente auditiva”
(Ibidem, p. 115). Contudo, para Susanne Langer, ndo ha nada realmente se movendo, o0 que a
musica cria é uma ilusdo de movimento!?'; ndo ha nada se deslocando sucessivamente, como

no tempo fisico, o que ha ¢ uma semelhanca da durac&o®? — la durée réelle’?® — de Bergson.

As distingdes do “tempo-relogio” do “tempo-duragdo” — Einstein versus Bergson
— devem ser necessariamente elucidadas para a plena compreensdo do que a musica cria. A
primeira divergéncia estd na inteira percep¢do do “tempo-duragdo” apenas pelo sentido da
audicdo; diferente do que acontece com o “tempo-relogio”: “a musica espalha o tempo para a
nossa apreensao direta e completa, ao deixar que nossa audicdo o monopolize — organize,
preencha e forme, por si mesma” (Ibidem, p. 117). Uma imagem do tempo emerge dos
movimentos formais da musica que, de algum modo, aparenta dar a ele uma substancia;
contudo, esta substancia é formada exclusivamente de sons 0s quais s6 podem ser percebidos
através de nossa audigdo: “A musica torna o tempo audivel, e torna sensiveis suas formas e

continuidade” (Ibidem, p. 117, grifo da autora).

O tempo, como normalmente o conhecemos, € marcado pela espacializacdo que
serve para atender as demandas praticas de nossas vidas: a mudanca de luz do dia a dia, a
deslocacéo dos ponteiros do relogio, a fragmentacéo de espacos em um papel para contabilizar
os dias de um més, etc. Mudanca, deslocacdo e fragmentacao séo palavras que aludem ao tempo

como algo sequencial, como anteriormente defini os simbolos discursivos; o relégio, assim, nao

119 «“Fgsa ilusdo de vida ¢ a ilusdo primaria de toda a arte poética” (LANGER, 2011, p. 222, grifos da autora).

120 A jlusdo primdria criada pela poesis € uma historia inteiramente “experenciada”; e, na literatura propriamente
dita (enquanto distinta do teatro, filme ou historia retratada), essa histéria virtual estd no modo tipificado pela
memodria. Sua forma é a forma fechada, completa, que, na realidade, apenas as memorias tém” (Ibidem, p. 277).
121 «“Musical movement is illusory, like volumes in pictorial space” (LANGER, 1957, p. 37).

122 <O movimento musical, em suma, € algo inteiramente diferente do deslocamento fisico. Ele é uma semelhanca,
e nada mais” (LANGER, 2011, p. 116).

123 “A duragdo real” (tradugdo livre).
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passa de um modo discursivo de simbolizar o tempo, € o tempo como pura sequéncia®?*.

O principio subjacente ao tempo do relégio é a mudanca, que é medido ao se
contrastarem dois estados de um instrumento, quer esse instrumento seja o0 sol em
varias posicdes, ou 0 ponteiro sobre um mostrador em sucessivas localiza¢des, ou um
cortejo de eventos similares, monétonos, como tiques ou lampejos de luz, “contados”,
isto ¢, diferenciados, ao serem correlacionados a uma série de nimeros distintos. Em
qualquer caso, sdo os “estados”, “instantes”, ou seja qual for o nome que quisermos
dar aos termos da série, que sdo simbolizados e, portanto, concebidos explicitamente,
¢ a “mudan¢a” de um para o outro ¢ traduzida em termos de suas diferengas. A
“mudanca” ndo € em si algo representado; ela ¢ dada implicitamente através do
contraste de diferentes “estados”, o quais sdo inalteraveis (Ibidem, p. 119).

Este tempo que auxilia e atende a nossa vida pratica estd muito distante da
experiéncia que temos do tempo ‘“vivido” ou “experenciado”. O tempo psicologico ¢
imensuravel, ndo ha régua que o meca. A Unica maneira de “medi-lo” é com tensdes e emocoes,
com termos de sensibilidade. A estrutura do “tempo-duragdo” ¢ completamente diferente do
“tempo-relogio”. Quem j& perdeu um pai ou uma mae, ou qualquer ente querido, sabe
intensamente como é este tempo. Aquele que ja passou pelo sortilégio do amor, ou pela

realizacdo de algum sonho também o conhece bem. O tempo vital € uma passagemindivisivel.

A passagem € exatamente aquilo que ndo precisamos levar em consideracdo ao
formular uma ordem de tempo cientifico dtil, isto é, mensuravel; e, por podermos
ignorar esse aspecto psicologicamente fundamental, o tempo do rel6gio é homogéneo
e simples e pode ser tratado como unidimensional. Mas a experiéncia do tempo &
qualquer coisa, menos algo simples. Ela envolve mais propriedades do que o
“comprimento”, ou o intervalo entre momentos selecionados, pois suas passagens
também tém aquilo que possa apenas chamar, metaforicamente, de volume.
Subjetivamente uma unidade de tempo pode ser grande ou pequena, bem como
comprida ou curta; a expressdo coloquial “um grande momento” é psicologicamente
mais acurada do que um momento “ruim”, “agradavel” ou “excitante”. E este carater
volumoso da experiéncia direta da passagem que a torna, como observou Bergson ha
muito, indivisivel (Ibidem, p. 119, grifo da autora).

De modo igual ao espaco, que é preenchido por formas materiais aos quais
possibilitam a sua observacdo e apreciacdo, o volume também possui suas formas
caracteristicas: “Os fendmenos que preenchem o tempo sdo tensdes — fisicas, emocionais ou
intelectuais. O tempo existe para nds porque sofremos tensées e suas solug¢des” (Ibidem, p. 120,
grifo da autora). Assim como o tempo do reldgio é real a nés, também o &, sem duvidas, a
experiéncia da passagem. E o0 modo pelo qual ela pode ser simbolizada é através da criacao

musical. O tempo virtual é a semelhanca da passagem.

124 «Q relégio — instrumento muito problematico em termos metafisicos — faz uma abstragdo especial da experiéncia
temporal, a saber, tempo como pura sequéncia, simbolizada por uma classe de eventos ideais, indiferentes em si
mesmos, mas classificados numa infinita série “densa” pela relagdo unica de sucessdo” (Ibidem, p. 118)
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Ela [a passagem] &, porém, o modelo de tempo virtual criado na masica. Ai temos sua
imagem, completamente articulada e pura; todo tipo de tensdo transformado em tenséo
musical, todo conteddo qualitativo em qualidade musical, todo fator estranho
substituido por elementos musicais. A ilusdo primaria da musica é a imagem sonora
da passagem, abstraida da realidade para tornar-se livre e plastica e inteiramente
perceptivel (Ibidem, p. 120).

Assim, baseado nas palavras de Langer, podemos considerar a musica como um
simbolo analdgico da nossa vida emotiva, de modo que a analogia exista nas estruturas desta
com aquela. H4, portanto, uma semelhanca Idgica estreita entre o tempo da vida emotiva e 0

tempo virtual.

A musica se desdobra em um tempo virtual criado pelo som, um fluxo dindmico dado
diretamente e, como regra, puramente ao ouvido. Este tempo virtual, que é uma
imagem néo do tempo do rel6gio, mas do tempo vivido, é a ilusdo principal da musica.
Nele as melodias se movem e as harmonias crescem e 0s ritmos prevalecem, com a
l6gica de uma viva estrutura orgénica. O tempo virtual é para a masica o que o espago
virtual é para as artes plasticas: sua propria matéria, organizada pelas formas tonais

que a cria (LANGER, 1957, p. 40, tradugdo Iivre)125.

4.12. A ilusdo secundaria na musica: o espaco virtual

N&o ha somente uma ilusdo criada pela masica. Por mais que o tempo virtual esteja
em primeiro plano, ainda hd uma outra ilusao criada por ela: o espaco virtual. Por essa razdo
tive o cuidado de elucida-lo nas paginas passadas deste trabalho. “O espago, na musica”, diz
Langer, “¢ uma ilusdo secundaria” (LANGER, 2011, p. 124). A origem do espago virtual na
musica da-se muito mais pela harmonia do que pela intensidade do som (¢ comum, com a
variacao de intensidade, que tenhamos a sensa¢cdo de maior ou menor distancia): “a estrutura
harmonica da, a nossa audi¢cdo, uma orientacéo no sistema tonal, a partir da qual percebemos

o0s elementos musicais como ocupando lugares numa gama ideal” (Ibidem, p. 124).

Existem efeitos espaciais na musica; e um estudo cuidadoso - ndo extravagante -
mostra que estes sdo sempre efeitos do espaco virtual, ndo real, com as caracteristicas
que os pintores e os escultores chamam de "plastico”. Da mesma forma, onde os
efeitos do tempo sdo alcancados nas artes plasticas, eles sempre tém as qualidades do

125 «Music unfolds in a virtual time created by sound, a dynamic flow given directly and, as rule, purely to the ear.
This virtual time, which is an image not of clock-time, but of lived time, is the primary illusion of music. In it
melodies move and harmonies grow and rhythms prevail, with the logic of an organic living structure. Virtual time
is to music what virtual space is to plastic arts: its very stuff, organized by the tonal forms that create it” (LANGER,
1957, p. 40)
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tempo virtual, o "material" da musica (LANGER, 1957, p. 83)126.

Na musica, o tempo virtual é perceptivel em absoluto enquanto o espaco virtual é
apenas parcialmente percebido. O espaco se apresenta como uma aparéncia que desenvolve o
tempo musical em uma dimensdo a mais, ele é uma propriedade do tempo virtual, uma espécie

de extensdo — ou elasticidade.

Encerro, entdo, este capitulo indagando: O que cria o serialismo integral de Boulez?
A andlise de Theodor W. Adorno sobre o serialismo resulta numa conclusdo contréaria as
afirmacgdes musicais de Susanne Langer. Assim, desenvolverei a resposta para essa pergunta no

capitulo posterior, propondo o conceito de espaco-tempo virtual.

126 «“There are spatial effects in music; and careful study - not fancy - shows that these are always effects of virtual,
not actual, space, with the characteristics which painters and sculptors call "plastic". Similarly, where time-effects
are achieved in the plastic arts, they always have the qualities of virtual time, the "stuff" of music” (Ibidem, p. 83).
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5. O ESPACO-TEMPO VIRTUAL EM PIERRE BOULEZ.

Este capitulo trard as afirmagdes primordiais que ja foram discutidas para tragar
uma andlise, baseado na filosofia de Susanne Langer, a respeito do serialismo integral de Pierre
Boulez. O principio de série foi estendido por Boulez as demais propriedades sonoras, de modo
que todas elas estivessem interligadas pelos mesmos principios, dando adeus aos dois mundos
incompativeis schoenbergianos — o0 roméntico e o serial, que foram duramente criticados no

artigo Schoenberg esta morto, de 1951.

No subcapitulo intitulado A paleta torna-se a pintura deste trabalho, expliquei que,
segundo o estudo de Adorno, Boulez pretendia que o material falasse por si mesmo, eliminando
a subjetividade do compositor e impondo os quatro principios para desenvolver toda a

composicao. O objetivo desta atitude era a rendncia de qualquer reminiscéncia da tradicao tonal.

Os quatro principios — valor absoluto, valor relativo, densidade fixa e densidade
mdvel — levados aos demais componentes resultaram, segundo Adorno, numa representacao
esquematica do espaco: uma musica estatica’?’. O devir sonoro mantido na técnica
dodecafonica, gragas a um certo conservadorismo de Schoenberg, foi extirpado nas obras do

serialismo integral de Boulez.

Eis entdo que chegamos ao desenvolvimento da indagacdo fundante deste capitulo:
O que cria a musica de Pierre Boulez? Susanne Langer, conforme sua teoria estética, afirma
gue a musica constitui-se de um movimento de formas nao visiveis que s6 podem ser percebidas
pela nossa audicdo: € uma ilusdo de tempo puramente auditiva. Ela é a semelhanca do tempo
vital — la durée réelle, de Bergson — que so pode ser “medida” com tensdes e resolugdes — 0
volume. O tempo criado pela masica possui estruturas analdgicas intimas com as do tempo vital.

O que a masica cria é a ilusdo primaria denominada tempo virtual.

O tempo virtual em solitude abrange apenas uma dimensdo, contudo, pode ser
estendido a mais uma dimens&o criando a ilusdo secundaria do espaco virtual: “o espaco da
musica (...) é realmente um atributo do tempo musical, uma aparéncia que serve para
desenvolver a esfera temporal em mais de uma dimensdo” (LANGER, 2011, p. 124). Portanto,

a ilusdo primaria da musica é o tempo virtual e a secundaria é o espago virtual.

Em Boulez, como constatei nas anélises de Adorno, tem-se uma sobreposi¢ao do

121 ADORNO, 2002, p.
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espaco em relacdo ao tempo. A passagem indivisivel é acometida pela fragmentacéo,
transformando-se em bolhas de tempo. Ao ouvir obras como Structures ou Polyphonie X,
podemos constatar uma presenca secundaria do tempo e uma dominacéao espacial, como forma

expressiva, em primeiro plano.

Dito isso, ¢ pertinente apresentar a citagdo fundamental de Susanne Langer: “A
ilusdo primaria sempre determina a “substancia”, o carater real de uma obra de arte” (Ibidem,
p. 125). Assim, se ainda considerada arte, a obra serialista de Boulez estad mais para as artes
plasticas do que para a masica; seu carater é determinado pela sua ilusdo primaria, 0 espaco
virtual. Independente dos materiais utilizados para a criacdo de uma obra artistica — sons,

palavras, cores, gestos, etc. —, ela sera “categorizada” pela sua ilusdo primordial.

Por mais poético que seja, “pintar com os sons” ndo atende aos ouvidos e muito
menos aos nossos olhos: os ouvidos ouvem, os olhos veem. Sua ilusdo espacial ndo pode ser
percebida pela nossa viséo; sua intencdo de fazer musica ndo pode ser captada pelos nossos
ouvidos. Uma nota ndo se articula a outra: “o momento presente é tudo o que existe” (ROSS,
p. ). Ou ainda, como disse Adorno, é impossivel executar o processo de compor junto —

mitkomponieren!?8,

Utilizarei o conceito do filésofo inglés Sir Roger Scruton para elucidar o espaco
virtual criado pelas bolhas de tempo, mas antes, gostaria de relembrar a seguinte citagéo:

No entanto, com o problema do tempo, tocamos na escuta, ou seja, em problemas de
formas e de percepcdo. Na organizacdo morfoldgica do tempo, o universo relativo das
alturas implica consequéncias que facilmente se podem imaginar. Existe uma curva
de resposta do ouvido em relagdo a maior ou menor diferenciacdo dos intervalos; tal
curva pode por-se em relagdo com o tempo de escuta; duracdo e alturas estdo ligadas
— “mensuravelmente” — por este fendmeno. O tempo deverd desenrolar-se em
intervalos “finos™; importa disp6-lo e reguld-lo de modo que o ouvido escute através
de uma “lupa”. Fora desta morfologia, é-nos permitido refletir sobre o papel da
duracdo na audicdo. A musica ocidental esforgou-se por criar certos pontos de
referéncia numa forma dada, de modo que, tal como acontece com o olho, se pudesse
falar de um certo angulo de audigdo, gracas a uma “memorizagdo” imediata mais ou
menos consciente. Mas, no desejo de manter a sensibilidade em alerta, estes pontos
de referéncia tornaram-se cada vez mais dissimétricos, cada vez menos...
referenciaveis; pode dai inferir-se que a evolugdo formal contra as referéncias
confluird num tempo irreversivel, se os critérios de forma se estabelecerem a partir de
redes de possiveis diferenciados: a escuta tende, cada vez mais, para o instantaneo, as
referéncias perdem a sua razdo de ser. A obra ja ndo é a arquitetura que vai de um
“comeco” para um “fim” através de peripécias varias; as fronteiras sdo
deliberadamente anestesiadas, o tempo de escuta torna-se ndo direcional — bolhas de
tempo, se assim se quiser (BOULEZ In. ASSIS, 2016, p. 140).

128 ADORNO, 2018, p. 377
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Eu avalio The clothes have no emperor?®

como um Schoenberg is dead, porém,
certamente muito mais agressivo e verdadeiro. Boulez escreveu o seu artigo logo ap6s a morte
de Schoenberg; o mesmo fez Roger Scruton com a morte de Pierre Boulez. Afirma Scruton em

um dos trechos:

Ele [Boulez] deliberadamente, e, na minha opinido, sem entender, desfez a distin¢éo
entre o tom musical e 0 som acUstico; ele matematizou e cientificou uma pratica que
é significativa apenas se for vista como uma arte criativa, e justificou todo tipo de
pretensdo intelectual, contanto que fosse intelectual, e apenas enquanto pudesse ser

vista como a mais recente tentativa de épater le bourgeois130 (SCRUTON, 20186,
tradugéo Iivre)131.

Escolhi uma entre tantas citacbes de Boulez para exemplificar essa afirmacéo de

Sir Roger Scruton:

Ficar-se-a4 porventura surpreso por chamarmos complexos de sons ao que
habitualmente se rotula de acordes. Sem falar da heranca histéria a que esta ligado o
termo acorde, ndo atribuimos a esta coagulagdo vertical uma funcdo harménica
propriamente dita. Entendemo-lo como sobreposi¢éo de frequéncias, como um bloco
sonoro” (BOULEZ In. Assis, 2016, p. 84).

Em suma, o que Boulez revela na citacdo acima € sua incapacidade de perceber a
distincdo entre sobreposicdo de frequéncias, que é um aglomerado de sons, e acorde, que € um
aglomerado de tons. Ndo ha diferenca entre os estudos da fisica no campo da acustica e a
esséncia artistica da musica para o compositor. Sobreposicdes de frequéncia é um fendmeno
acustico matematizavel. Ao eliminar o ‘eu’ de toda a obra, como discorrido no segundo capitulo
deste trabalho, um acorde, que teria um importe vital, passa a ser meramente um conjunto de
frequéncias que pode ser medido com uma régua. Recordo-me das palavras de Theodor Adorno:
“A va esperan¢a da arte de que, no mundo desencantado, poderia salvar-se através da
pseudomorfose em ciéncia, torna-se o inimigo da arte”'*2 (ADORNO, 2002, p. 193, traducio

livre).

Sir Roger Scruton, em seu artigo, ainda relembra um fato historico relevante que

129 Publicado em <https://www.futuresymphony.org/the-clothes-have-no-emperor/> acessado no dia 20 de
dezembro de 2017.

130 «“impressionar burgués” (traducio livre).

181 “He deliberately, and in my view uncomprehendingly, undid the distinction between musical tone and
acoustical sound; he mathematized and scientized a practice that is meaningful only if it is seen as a creative art,
and he justified every kind of intellectual pretension, just so long as it was intellectual, and just so long as it could
be seen as the latest attempt to épater le bourgeois” (SCRUTON, 2016)

132 «“The vain hope of art, that in the disenchanted world it might save itself through pseudomorphosis into science,
becomes art's enemy” (ADORNO, 2002, p. 193).
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fortalece ainda mais o argumento sobre a incapacidade de Boulez em distinguir tons de sons. A
pedido do ex-presidente francés Georges Pompidou, 0 compositor inaugurou em 1977 o Institut
de Recherche et Coordination Acoustique/Musique®3. Até mesmo o nome escolhido para o
instituto revela que musica, para Boulez, sio propriedades aclsticas engendradas'®*:

coordenacdo acustica, para ele, € 0 mesmo que musica.

Em seu livro intitulado Understanding Music: philosophy and interpretation, Sir
Roger Scruton apresenta o conceito de causalidade virtual. Parece-me pertinente traze-lo a
discusséo para esclarecer o problema que aqui estd sendo tratado. Ao dissertar sobre a musica,

o filésofo afirma:

Assim, embora a muUsica possa ter emergido de uma adaptacdo evolutiva, ela ndo pode
ser entendida referindo-se & sua suposta funcéo genética. A musica pertence a outra
ordem de experiéncia e outra ordem de explicacdo dos gritos dos animais. Ela deve
ser entendida em termos da vida que nela se move - uma vida que é perceptivel apenas
para um ser racional, que pode organizar sons em termos das metéforas espaciais que
os transformam de eventos inertes em agdes, unidos por uma causalidade virtual em
um espago imaginado proprio. Tal, pelo menos, é a tese que defendo (SCRUTON,

2009, p. 7, traducio livre)**®.

Suas palavras sdo consoantes com o pensamento de Susanne Langer. H& pouco, ao
expor a teoria da fil6sofa, explanei que a capacidade do homem de criar simbolos ndo poderia
servir as necessidades bioldgicas, pelo contrario, em determinadas situacdes ela nos lancaria
em complicacBes que de nada ajudariam as fungdes genéticas. Do mesmo modo, afirmei que a
capacidade musical ¢ somente humana, pois apenas nés somos dotados da necessidade
simbolica. O mais curioso no comentario de Scruton sdo as equivocadas referéncias musicais
seguintes: “que pode organizar sons em termos das metaforas espaciais que os transformam de

eventos inertes em agdes, unidos por uma causalidade virtual em um espago imaginario”.

133 “Instituto de Pesquisa e Coordenagio Acustica/Musica” (traducdo livre).

134 “This institution, created by and for Pierre Boulez at the request of President Pompidou in 1970, reveals in its
name — Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique — that it does not distinguish between sound
and music, and sees both as matters for “research”. Maintained by government funds in the basement of its
architectural equivalent, the Centre Pompidou, IRCAM has been devoted to “sound effects” created by the avant-
garde elect, whose products are largely, to coin a phrase, “plink selon plonk™. Absorbing a substantial proportion
of a budget that might have been used to sustain the provincial orchestras of France, IRCAM has produced a stream
of works without survival value. Despite all Boulez’s efforts, musical people still believe, and rightly, that the test
of a work of music is how it sounds, not how it is theorized” (SCRUTON, 2016).

135 “Hence, although music may have emerged from an evolutionary adaptation, it cannot be understood by
referring it to its supposed genetic function. Music belongs to another order of experience and another order of
explanation from the cries of animals. It is to be understood in terms of the life that moves in it—a life that is
perceivable only to a rational being, who can organize sounds in terms of the spatial metaphors that transform
them from inert events to actions, joined by a virtual causality in an imagined space of their own. Such, at any rate,
is the thesis that I defend” (SCRUTON, 2009, p. 7).
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Segundo Langer, as tentativas metaféricas de referenciar a masica atraves de
imagens espaciais sdo frequentes devido a uma ilusdo definitivamente espacial que a masica
cria. O fenomeno do volume e a sensagdo de movimento, segundo ela, “envolve logicamente 0
espaco, 0 que pode equivaler a tomar-se o movimento de um modo demasiado literal”
(LANGER, 2011, p. 124). Contudo, como dito anteriormente, para Langer a ilusdo espacial €

efetiva, mas de ordem secundaria.

Conforme Sir Roger Scruton, “a masica € um caso extremo de algo que testemunhos
em todo o mundo do som, que é a organizacdo social de sons como eventos puros”. Leia-se
“eventos puros’” como objeto virtual criado pela musica. O que organiza, ou melhor, articula os
elementos musicais, de modo que sons se transformam em tons, ele denomina por causalidade
virtual: “O que elas [as pessoas] ouvem entdo ndo é uma sucessao de sons, mas um movimento
entre tons, governado por uma causalidade virtual que reside na linha musical”** (SCRUTON,

2009, p. 5, traducdo livre, grifo meu).

A causalidade virtual é o que possibilita 0 movimento entre tons, ela liga uma nota
a outra de modo que crie a ilusdo primaria do tempo virtual. Sem ela, a composicdo resultara
em notas desarticuladas umas com as outras, impossibilitando a criacdo da passagem. Poreste
carater fragmentado, segmentado e desarticulado do tempo no serialismo integral de Pierre

Boulez, é que sustento o tempo fisico virtual como ilusdo secundéria criada pelo compositor.

O que eu defendo é que Boulez tratava a musica como um discurso cientifico e ndo
como expressao artistica. Por mais que o espaco criado por Boulez seja virtual, o tempo néo é
a duracdo de Bergson, é ele puramente o tempo do reldgio: segmentado e constituido de
sucessdes: bolhas de tempo. Quando ele extirpou sua subjetividade das composicdes — o tempo
vital —, como demonstrou Adorno, somente restou o tempo fisico a ser simbolizado. Por essa
razdo, crio eu o conceito denominado espago-tempo virtual para designar o produto bouleziano,
que consiste do espaco virtual, como ilusdo priméria, e do tempo fisico virtual, como ilusao

secundaria.

Para concluir, dado o cientificismo que Pierre Boulez confere a musica, o espago-
tempo virtual criado pelo compositor pode representar de modo simbolico as nog¢Ges espaciais
da fisica moderna, como ele mesmo alude na seguinte citacao: “Aparentemente, & possivel, sem

receio de gratuidade, pensar na teoria dos conjuntos, na relatividade, na teoria quantica, assim

136 “What they then hear is not a succession of sounds, but a movement between tones, governed by a virtual
causality that resides in the musical line” (SCRUTON, 2009, p. 5).
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que se toma contato com um universo sonoro definido pelo principio serial” (BOULEZ In.
ASSIS, 2016, p. ). Assim, creio eu, 0s conceitos que definem a micro e macroestrutura da
composicao serialista, sendo eles o espaco liso e estriado e o tempo liso e estriado, podem ser
associados, por exemplo, ao espaco de Riemann. A métrica riemanniana permite, do mesmo

modo que o serialismo integral, uma qualidade espacial determinada e outra indeterminada.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Nos dois artigos em que tece a critica ao serialismo integral, Theodor W. Adorno
revela as consequéncias da abolicdo do ‘eu’ na composicao, ou seja, quando o individuo
renuncia do papel criativo, a fim de que 0 “material fale por si mesmo”. No primeiro artigo, O
envelhecimento da Nova Musica, o filésofo acusa Pierre Boulez de fetichismo e idolatria ao
material estruturante: “Iludido, 0 homem cria algo de artefato como fendmeno primordial e reza
para ele” (ADORNOR, 2002, p. 194). Em Vers une musique informelle, sobre a atitude
bouleziana de predispor a composicao as formulas seriais, Adorno comenta: “No fetichismo,
convergem o0s extremos da crenga no material e do principio de organizacdo absoluta”

(ADORNO, 2018, p. 419).

As consequéncias, como pudemos ver, atingiram diretamente o fenémeno sonoro
e, naturalmente, a escuta musical. A tentativa frustrada de Pierre Boulez em extirpar todas as
reminiscéncias tonais da musica, e, para isso, abandonar a criacdo musical as leis seriais,
resultaram na dissolucdo do devir temporal. Segundo Adorno, ao estender as leis seriais as
demais propriedades sonoras, Boulez findou com as relagbes entre uma nota e outra;
diferentemente de Schoenberg que, devido a um certo conservadorismo musical, conseguiu

manter as articulacdes expressivas (ADORNO, 2018).

Assim sendo, pode ser averiguado que o movimento musical transformou-se em
estaticidade. O devir temporal fragmentou-se em bolhas de tempo, ou seja, em pontos
pensativamente complexos'®’ que ndo podem conceber a devida coeréncia musical. Estranho ao
tempo, o serialismo integral de Boulez intimamente se aproximou do espaco. Theodor W.
Adorno (2002) afirmou, a esse respeito, que a ideia do serialismo é de uma musica estética, a

qual consequentemente se aproxima de uma representacao esquematica do espaco.

A mausica, para Susanne Langer, “¢ um andlogo tonal da vida emotiva” (2011, p,
28). Toda obra de arte é um objeto virtual que se apresenta através de uma forma expressiva.
No caso da musica, o0 que ela cria € a ilusdo do tempo virtual, porém, ha ainda outra ilusdo que
se apresenta para estender a dimenséo temporal: 0 espaco virtual, que é uma ilusdo de segunda

ordem.

Através dos estudos de Theodor W. Adorno a respeito do serialismo integral,

constatei que o elemento espacial se sobrepde ao temporal devido a falta de articulacéo entre

137 ADORNO, 2002, p. 187.
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0s sons. Essa articulacdo, que transforma sons em tons, € denominada pelo filésofo Sir Roger
Scruton de causalidade virtual. Assim, a auséncia desta causalidade nas obras de Pierre Boulez
concebe, como ilusdo primaria, o espaco virtual, restando ao tempo virtual o papel de ilusdo

secundaria.

Contudo, a iluséo de tempo criada pelo serialismo integral ndo pode, devido a seu
carater fragmentado, ou, nas palavras de Boulez, as bolhas de tempo, ser associada ao tempo
psicolégico. O tempo criado por Boulez, efetivamente, é uma ilusdo do tempo fisico — “tempo-
relogio” —, pois seu carater segmentado corresponde diretamente as caracteristicas do serialismo

integral.

Portanto, conforme analisado na teoria estética de Langer, ndo se pode considerar
as obras do periodo serialista de Boulez como musica, porque “as artes sao definidas por suas
apari¢des primarias, ndo por materiais e técnicas”!%® (LANGER, 1957, p. 83, traducdo livre).
Mesmo que o compositor tenha utilizado materiais sonoros para constituir suas pegas musicais,
0 que determina sua “esséncia” ¢ a ilusdo primaria. Posto isso, as obras seriais de Boulez estdo

mais para as artes plasticas do que para a musica.

Desta forma, acredito eu que 0 novo conceito proposto € pertinente porque responde
a indagacdo principal do trabalho: O que o serialismo integral de Boulez cria? A resposta é o
espaco-tempo virtual, que se constitui do espaco como ilusdo priméria e do tempo fisico como

ilusdo secundaria.

Além do mais, gracas a este novo conceito, o trabalho abre a possiblidade de
relacionar analogicamente o serialismo integral de Pierre Boulez aos conceitos modernos de

espaco-tempo na fisica, como, por exemplo, o0 espaco de Riemann.

138 “The arts are defined by their primary apparitions, not by materials and techniques” (LANGER, 1957, p. 83).
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