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Resumo: Apesar do atonalismo serial ter ha algum tempo perdido o seu protagonismo
como estilo musical, criticas e defesas do mesmo tém surgido periodicamente na
literatura filosofica recente. Neste ensaio, ap0s sintetizar os desafios a cognicdo do
atonalismo serial colocados pelos avangos da psicologia da musica, retno as
principais das referidas criticas e apologias, e, com uma série de argumentos proprios,
ofereco uma apreciacdo do estado da discussdo que alinha claramente do lado dos
criticos do idioma serial.

Palavras-chaves: atonalismo serial, tonalismo, psicologia da mdsica, teoria
generativa.

Abstract: Although serial atonality has for some time now lost its leading role as a
dominant musical stile, both critiqgues and defenses of the idiom have recently
appeared in the philosophical literature. In this paper, after summarizing the
challenges posed by the progress of the psychology of music to the cognition of serial
atonality, | gather together the aforementioned critiques and defenses, and, with some
arguments of my own, offer an appraisal of the state of the discussion that sides
clearly with the critics of the serial idiom.
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Embora algumas consideraces neste ensaio sejam validas para outros tipos
de atonalismo, o meu foco principal sera o atonalismo serial.? Este modo de
composicao tem como elemento basilar a série dodecafénica, uma sequéncia de doze
sons correspondente a uma ordenacdo das doze notas da escala cromatica. Tal como
na serie nenhuma nota é privilegiada, uma vez que nenhuma € repetida, assim sucede
com o conjunto da obra, segundo 0 principio conhecido como “circulagdo constante”:
uma nota so deve surgir apds terem soado as restantes da série. A série pode ser usada
na sua versdo original, invertida (em espelho) ou em modo retrogrado (do inicio para

o fim) da versdo original ou da invertida. Estas versdes podem, por sua vez, ser
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2 No que se segue, entender-se-4 “serialismo” como abreviatura para “atonalismo serial”.
Ocasionalmente, usarei “dodecafonismo” ou outras designa¢des similares com o mesmo sentido,
especialmente quando expondo ideias de outros autores, caso em que tendo a manter a designacao por
eles escolhida. Em todo o caso, creio que o leitor ndo tera dificuldade em identificar a variedade do
idioma designado em funcéo do contexto da discussao.
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transpostas a qualquer intervalo, sendo que se aplica também a equivaléncia de oitava,
segundo a qual cada nota da série pode surgir em qualquer oitava. Finalmente, a série
estrutura a mdusica tanto no aspecto horizontal (melédico) como no vertical
(harmonico), uma vez que a rotacdo se aplica a ambos. Assim, a musica sera atonal,
ndo reconhecendo qualquer ponto de atracdo ou estabilidade melddico ou harmoénico
— alegadamente, a nocéo de dissonancia deixaria de ser aplicavel, dado que qualquer
nota é combinavel com qualquer outra em termos de igualdade -, mas ndo livremente

atonal, pois esta submetida as regras seriais.®

A teoria generativa da musica tonal de Lerdahl e Jackendoff

Numa passagem frequentemente citada, Fred Lerdahl, co-autor da obra de

referéncia A Generative Theory of Tonal Music, escreve:

Le Marteau sans Maitre de Boulez (1954) foi largamente saudada como uma
obra-prima do serialismo do p6s-guerra. Contudo, ninguém conseguia descobrir,
e muito menos ouvir, como é que a peca era serial. De sugestdes em Boulez
(1963), Koblyakov (1977) finalmente determinou que ela era de facto serial,
embora de modo idiossincratico. No interim, os ouvintes iam fazendo o sentido
possivel da peca de modos nédo relacionados com a sua construgdo. A decifracdo
de Koblyakov também néo alterou 0 modo como a peca é ouvida. Entretanto, a
maioria dos compositores descartou o serialismo, com o resultado de que a
contribuicdo de Koblyakov ndo despertou quase nenhum interesse profissional.
A organizacdo serial de Le Marteau parece, 30 anos mais tarde, ser irrelevante.
Esta historia é, ou devia ser, perturbadora. H4 um hiato enorme entre sistema
composicional e resultado cognoscido. Poderiamos supor que a
impenetrabilidade da organizacdo serial de Le Marteau se deve a exposicao
insuficiente. [...] Mas esta explicagdo ¢ desadequada. Por um lado, os ouvintes
competentes de Le Marteau, mesmo apds varias audi¢Ges, ainda ndo conseguem
sequer comegar a ouvir a sua organizacdo serial. Para muitas passagens, nem
sequer conseguem dizer se foram tocados notas ou ritmos errados. A peca é
dificil de aprender auditivamente num sentido especifico; os seus detalhes tém
um caracter algo estatistico. [...] Grande nimero de eventos ndo redundantes se
sucedem, mas o efeito € o de uma patina homogénea de sons bonitos. As
capacidades de processamento do ouvinte, em suma, ndo sdo preenchidas.*

Este diagnostico parece encontrar algum apoio nos resultados de estudos no campo da

psicologia da musica e da cogni¢cdo musical, pelo menos no que toca a questdo da

3 Huron e Hippel (2000) designam este idioma, ndo como atonal (sem centro tonal), mas como
contratonal, uma vez que estudos estatisticos permitem concluir que o mero acaso gera mais
implicacdes tonais que, por exemplo, as séries selecionadas por Schoenberg.

4 Lerdahl (1988), p. 97, 98.

15



transparéncia ou opacidade cognitiva da série dodecafonica do ponto de vista do
ouvinte, mesmo do ouvinte qualificado. Vejamos uma sintese das conclusdes de trés
desses estudos citados em Raffman (2003).°

Pedersen (1975) testou a percepcdo da equivaléncia de oitava em séries
dodecafonicas apresentadas de modo isolado. Dado que a realidade perceptiva dessa
equivaléncia ja havia sido posta em causa mesmo em contexto de melodias tonais
(Deutsch 1972), os resultados ndo séo surpreendentes: sujeitos que foram capazes de
reconhecer pares de apresentagcdes/permutacdes de uma mesma série como tais, ndo
exibiram essa capacidade quando as notas das séries foram submetidas a deslocacdes
aleatorias de oitava. Por outro lado, os estudos de Krumhansl, Sandel e Sergeant
(1987) sugerem que mesmo ouvintes experientes em idiomas atonais sao incapazes de
captar realmente a ordem de notas das séries apds audices repetidas, pelo que os
resultados positivos de Pedersen poderdo ter sido devidos ao facto de os ouvintes se
guiarem pelo contorno das séries e ndo pela interiorizacdo da ordem especifica das
notas das séries. No entanto, alguns sujeitos altamente experientes revelaram-se
capazes de identificar violacfes da regra da circulagdo constante para o caso de séries
retiradas de uma mesma obra, e de reconhecer permutacdes como sendo permutactes
de uma série particular em vez de de outra. Os autores avisam-nos, contudo, das
limitacOes destes resultados positivos, referindo a simplicidade dos materiais e das
tarefas e 0 uso de um pequeno conjunto de séries ao longo de bastante tempo de
experiéncia, e sugerindo que os sujeitos seguem estratégias de audi¢do baseadas na
“inversdo” da audigdo para contextos tonais, sendo que alguns ouvintes declararam
explicitamente terem utilizado essa estratégia. Raffman (2003:77) levanta a questdo
de que € muito discutivel que ouvintes que ndo aprendem a ordem especifica das
notas de uma série na sua versao original sejam capazes de reconhecer permutagdes
dessa série com base na versdo original, interrogando-se sobre se a utilizacdo de
apenas duas séries no estudo ndo tera de facto simplificado excessivamente as tarefas.
Finalmente, estudos tendo de novo por sujeitos maioritarios, alunos ou professores
universitarios de musica, varios deles experientes com o idioma serial, revelaram uma
incapacidade generalizada para identificar pares de acordes muito semelhantes (ou
idénticos) e muito diferentes (complementares) entre si, construidos segundo a analise

de Allen Forte que divide a série em dois hexacordes (Gibson 1986). Os resultados

5 Raffman, p. 75-77.
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foram especialmente negativos em contexto de obras musicais, por contraste com o

isolamento.

A percepcao e cognicéo do tonalismo e do serialismo®

Para o presente efeito, podemos chamar tonal a qualquer musica que esteja
baseada numa colecgdo hierarquicamente organizada de notas, ou seja, um sistema
(escala, modo, etc.) dentro do qual algumas notas exibem diferentes graus de
privilégio relativamente a outras. Esta definicdo é suposta abranger a musica de
praticamente todas as culturas, incluindo, naturalmente, a musica erudita ocidental
que ndo a atonal. Na mdsica tonal, nesta acepcao, a determinacdo auditiva de qual o
sistema tonal especifico em que a musica se baseia tem um fundamento estatistico. As
notas privilegiadas ocorrem mais frequentemente, e parece que aprendemos muito
rapidamente a realizar essa determinacdo — desde o nascimento, ou até antes, de modo
que, pelos cinco/seis anos, a maioria das criangcas dominou ja as regras que nos
permitem identificar notas “fora de tom” em melodias tonais simples.

Alegadamente, estas regras perceptuais que ditam que notas devemos esperar
dadas as anteriores ndo séo derivadas de uma teoria musical, sendo antes puramente
estatisticas.  Estudos demonstram que h& uma consisténcia  notavel,
independentemente da educacdo musical, nos resultados de testes em que se solicita
aos sujeitos que, apds se ter estabelecido um contexto tonal, digam se uma nota da
escala cromatica tocada logo a seguir se enquadra bem ou mal nesse contexto. Esta
avaliacdo subjectiva da “correccao” das notas consubstancia uma hierarquia tonal que,
previsivelmente, corresponde a distribuicdo estatistica real na musica. Para o contexto
estudado, revela-se uma hierarquia com cinco niveis, correspondentes, naturalmente,
aos niveis de frequéncia com que as notas surgem na musica. O mais estavel é
formado apenas pela tonica, seguindo-se o nivel da tonica mais quinta, o da triade
maior, a escala diatonica e finalmente a escala cromatica. A hierarquia de notas é um
auxiliar cognitivo, uma vez gque nos ajuda a interpretar uma melodia e a memoriza-la.
As notas privilegiadas por um nivel mais elevado na hierarquia sdo percepcionadas

como mais estaveis, formando pontos de repouso. As notas mais abaixo sdo menos

6 Sigo aqui, em grande parte, a exposicdo de Ball (2011).
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estaveis, mais activas, no sentido de serem ouvidas como tendendo para a resolucao
em notas do nivel imediatamente superior, sendo que todas as notas sdo em ultima
andlise atraidas pela tonica.

H& uma analogia til entre o espaco tonal e uma paisagem topogréfica, em que
uma melodia € como um curso de &gua e os vales que a atraem S30 0S niveis
hierarquicos superiores, marcos que ancoram a melodia, de modo a que ndo ougamos
esta como uma mera sucessdo de notas equivalentes, mas sim como uma estrutura
hierérquica, assim auxiliando a cogni¢do musical. A atracdo ou implicacdo de umas
notas em relacdo a outras € uma tendéncia que, satisfeita ou resistida pelos
compositores, assegura que cada melodia tem um perfil que a distingue das restantes,
e que as diferentes melodias ndo sdo percepcionadas como um mesmo vaguear
aleatorio. Este jogo de tensdo e relaxamento, de satisfacdo e negacdo de expectativas
permitido pelo enquadramento das notas em hierarquias tonais, € considerado pela
musicologia e psicologia da mdsica actuais como um dos principais meios a
disposi¢do dos compositores e dos intérpretes para dotarem a musica de propriedades
expressivas, de sentido e de intencionalidade.

A ideia de que a aprendizagem estatistica monitoriza a percepcdo e as
expectativas relativas a melodia tem merecido aceitacdo generalizada. Ela condiz com
0 dado de que mesmo as criangas sem treino musical conseguem geralmente, pelos
seis anos, cantar uma melodia ancorando-a no seu centro tonal (sem derrapar
sistematicamente para fora do tom), e, pelos sete, muitas identificam uma mudanca de
tom. Tudo indica que comegamos a tentar enquadrar a melodia numa hierarquia tonal,
isto é, localizar tonalidade e tonica, mal comecamos a ouvir um excerto musical, 0
que conseguimos fazer habitualmente logo nos primeiros  segundos,
independentemente da aprendizagem formal da mdsica. Evidentemente, temos a
possibilidade de aprender e nos adaptarmos a novas hierarquias tonais, novos estilos e
culturas musicais, de modo bastante rapido, como é demonstrado por estudos trans-
culturais.

Para além da hierarquia tonal, ha outros mecanismos cognitivos responsaveis
pelo processo mediante o qual agrupamos as notas em conjuntos dotados de sentido
musical. Trata-se de mecanismos afins, no plano sonoro, daqueles que comecaram a
ser identificados pelo gestaltismo no plano visual. Segundo esta perspectiva, a mente
reveste-se de tendéncias holisticas, ou seja, tem uma propensdo para simplificar,

detectar padrdes, paralelismos e simetrias, formar todos coerentes a partir de impulsos
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isolados, ou mesmo forcar essa interpretacdo sobre os dados empiricos, tornando o
mundo compreensivel e manejavel por nds. Os principios gestalt consistem numa
projeccdo pelo nosso cérebro de uma melhor hipotese sobre a estrutura da realidade e
sobre 0s objectos que sdo responsaveis pelos estimulos que chegam até nos,
projeccdes essas que, de um modo ou de outro, tém sido reforcadas pela experiéncia.
Estes mecanismos operam de modo espontaneo, sem que sejamos deles conscientes e
sem que necessitem de esforgo para serem invocados.

No plano visual, agrupamos objectos em funcdo da sua proximidade, da
semelhanca, da continuidade (a tendéncia para pressupor que os elementos futuros
formardo um padrdo ou um perfil suave relativamente ao que ja percepcionamos), etc.
No sonoro, temos principios semelhantes. O principio da continuidade é um dos mais
importantes a serem aplicados ao pardmetro melddico. Seja o principio intrinseco ao
nosso aparato cognitivo auditivo ou resultado de aculturacdo, o que é certo € que 0
perfil das melodias determina em grande parte a nossa capacidade de as processar. A
tendéncia para a suavidade do contorno melddico dita universalmente que o0s
intervalos pequenos ddo a melodia um sentido de continuidade, ao passo que 0s
maiores a quebram. Em conjunto, estes mecanismos da percep¢do, que nos
incentivam a busca de paralelismos, simetrias, prolongacdes e elaboragdes, permitem
que, em vez de sucessBes cadticas de estimulos individuais competindo num mesmo
plano, tenhamos varios planos, varios padrdes, objectos sonoros, melodias, acordes,
etc., Obtemos deste modo aquilo a que se pode chamar uma hierarquia transparente de
sons, na qual € necessario um menor esforco para identificar e assimilar os elementos
e estruturas porque hd de facto menos informacdo a ser recuperada, gragas ao
agrupamento segundo critérios.

Ja o serialismo resiste a aplicacdo de hierarquias tonais, que deixam de ser
guias fidveis para anteciparmos que notas sera mais provavel seguirem-se das que ja
ouvimos. As notas sucedem-se antes segundo a série dodecafonica. Assim, esta
deveria ser a substituta das hierarquias tonais na constru¢do de melodias — sendo ao
mesmo tempo a base da harmonia. O problema, do ponto de vista da transparéncia
cognitiva, é que, para ser percepcionada como melodia ou tema, uma série deveria ser
ouvida nas suas varias apari¢bes como recorrente. Ora, 0s estudos ja citados levantam
sérias duvidas quanto a realidade perceptual das séries, mesmo para ouvintes
experientes (veja-se o0 exemplo de Le Marteau). As consideragdes acerca da cogni¢ao

da musica tonal que temos abordado ajudam a compreender este facto. Na auséncia de
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uma hierarquia, a série € um conjunto de notas (mais exactamente, de classes de
alturas, dada a equivaléncia de oitava) de igual importancia que ndo apresenta
qualquer ajuda ao nosso aparato perceptual para ser reconhecido e memorizado, tendo
de o ser nos seus elementos constituintes, um a um. Mas um total de doze elementos,
sem “deixas” tonais nem possibilidades de padronizacdo, de agrupamento espontaneo
e de reducdo da carga de informacao, parece excessivo para as nossas capacidades de
memoria auditiva (e ndo s6). Deixamos de ter meios para sintetizar informagdo em
formas mais econémicas.

Estes problemas colocam-se a percepcdo da série na sua forma original, mas
agravam-se dada a equivaléncia de oitava, uma vez que esta anula as possibilidades
de nos valermos do reconhecimento de perfis sonoros: o que é relevante para a série €
a sucessdo de classes de alturas, independentemente das distancias reais entre
instancias concretas dessas classes. A nossa memdaria ndo funciona desse modo, mas
sim orientando-se por perfis. A atestar isto esta o facto de que as pessoas com pouco
ouvido musical podem cantar uma melodia sem acertar na afinacdo correcta de
nenhuma das notas, mas permitindo o reconhecimento porque o perfil se mantém, e
também os estudos que revelam que a identificacdo de melodias familiares € possivel
mesmo quando se reduz a amplitude dos intervalos (como que “esmagando”
parcialmente a melodia). Junte-se a isto a possibilidade de permutacGes da série e 0
seu uso vertical/lharménico, e temos uma perspectiva bastante céptica sobre as
analogias visuais de Schoenberg entre a facilidade com que identificamos objectos na
presenca de imagens destes em diferentes posicdes, e a identificacdo das séries nas
suas permutacdes.’ Outro problema é que, ao contrario dos contextos tonais, em que
diversas obras, numa mesma linguagem harmoénica ou em diferentes, partilham
estruturas hierarquicas, cada obra dodecafénica tem as suas séries e, por assim dizer,

comeca auditivamente do zero, ao invés de partilhar um alfabeto melddico.

Lerdahl e Jackendoff sobre a sintaxe musical

Outros desafios a compreenséo do serialismo, e outros modos de perspectivar

problemas ja enunciados, sdo levantados pela influente teoria generativa da masica

" Schoenberg (1975), p. 223. Para sermos justos, note-se que Schoenberg fala aqui desta visibilidade
apenas “na mente do criador”, ndo dizendo nada sobre a sua correspondéncia perceptiva.
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tonal proposta por Lerdahl em colaboragdo com o linguista Ray Jackendoff (1983) e
baseada numa analogia com a gramatica generativa de Chomsky. Nesta, o ouvinte
compreende uma frase falada de uma linguagem natural que conhece aplicando-lhe
inconscientemente regras gramaticais que analisam a estrutura fonoldgica, sintactica,
lexical e semantica do que é dito. Ao nivel sintéctico, que é o mais relevante para a
analogia com a mdasica, € gerada uma descricdo estrutural do que é dito em termos
semelhantes a uma andlise em arvore, na qual ficam espelhadas as fun¢des dos
elementos da frase e as relagdes entre eles (p.ex., papel de sujeito, de predicado, de
modificador, relacdes anaféricas de concordancia). Sucede-se a representacao
semantica, a compreensdo do sentido do que foi dito.

No caso da musica tonal, teriamos um processo semelhante, com a omissao da
componente semantica: 0 ouvinte competente sujeito a um input musical aplica-lhe
inconscientemente regras de gramatica musical que igualmente identificam
elementos, suas funcdes e relacdes, de forma hierarquizada. A anélise estrutural assim
gerada representa, p. ex., a estrutura local de alturas e ritmos e algumas das estruturas
em larga escala (frases, periodos, transicBes, cadéncias, recapitulaces). Raffman
descreve do seguinte modo a relacdo entre esta andlise espontanea da nossa mente
musical e o nivel da compreensdo e da comunicacdo especificas a musica (em

contraste com a dimenséo semantica propriamente referencial da linguagem):

[...] E primariamente em virtude de atribuirmos uma descricdo estrutural que
ouvimos 0s eventos no estimulo acustico como melodias, harmonias e cadéncias,
que ouvimos um acorde como mais estavel do que outro, que ouvimos finais de
frase onde ouvimos, que ouvimos pontos de tensdo e resolucdo, que
reconhecemos notas erradas, e por ai em diante. Por outras palavras, é porque
atribuimos uma descricdo estrutural a musica que a ouvimos como musica e nao
como uma corrente de sons mais ou menos indiferenciados. Como Lerdahl e
Jackendoff colocam a questdo, a descri¢do estrutural é o que subjaz as nossas
sensacdes musicais de tensdo, resolucdo, estabilidade, acentuacdo ritmica e
restantes. [...]

[A comunicacdo linguistica] é possibilitada porque a gramatica insconsciente do
ouvinte reproduz na sua mente as mesmas representacdes que ocorreram na
mente do falante e que levaram este a produzir os sons que produziu. [...]

Na teoria da percepcdo musical de Lerdahl-Jackendoff, uma histéria similar
parece plausivel. Para simplificar, suponha-se que uma compositora executa a
sua prépria musica ao teclado. A ideia é a de que as representacfes mentais de
estruturas musicais (harmonias, melodias, tempos fortes, frases, transicdes,
recapitulagdes, etc.) que ocorrem na mente da compositora, e que fazem com que
ela produza os sons que produz, sdo reproduzidas na mente do ouvinte. Este
processo causal inclui a producdo, percepcdo e descricdo estrutural de um
objecto acustico.®

8 Raffman (2006), p. 78, 79.
21



De acordo com este modelo, a estrutura hierarquica da musica tonal e a
sintaxe a ela associada podem ser reveladas mediante reducdes (simplificacdes das
sequéncias de alturas) do tipo proposto por Schenker.

E até possivel que os mecanismos de processamento linguistico estejam
efectivamente a ser utilizados numa “variante musical” quando percepcionamos
musica complexa e tentamos imprimir-lhe uma logica. Mas se ela carece de uma
estrutura gramatical minimamente transparente em termos das nossas capacidades de
processamento e hierarquizacdo, como parece ser 0 caso do serialismo, o resultado é a
ja referida percepcdo de uma série de notas e motivos sem relevo relativo na
superficie musical. Segundo Lerdahl e Jackendoff, esta musica é pouco estruturada
sintaticamente, uma vez que carece de elementos que cumpram as fungdes
gramaticais desempenhadas na musica tonal (p. ex., a de cadéncia). Ndo ha
indicadores perceptuais claros que permitam captar o inicio e o fim dos elementos.
Para além do que é ditado teoricamente pela série dodecafonica, ela prépria
perceptualmente irreal, ndo ha razdo aparente para uma nota se seguir a outra ou um
acorde a outro — nem para que essa razdo seja resistida pelo compositor e isso seja
registado pelo ouvinte como tal, o que inibe um veiculo fundamental de expressao
musical, a gestdo dos processos de geracdo, no ouvinte, de expectativas musicais com
sentido emotivo. As estruturas que resultam da aplicacdo da teoria generativa a esta
mausica sdo perceptualmente frageis, com pouca ramificacdo recursiva. As suas regras
composicionais ndo sdo cognitivamente transparentes, ndo permitem uma gramatica
musical de audicdo bem formada e com um grau suficiente de profundidade
hierdrquica: a masica é sintaticamente superficial.

Outro problema reside no ndo reconhecimento da diferenca entre consonancia
e dissonancia sensoriais. A teoria da emancipacdo da dissonancia de Schoenberg
defendia que a familiaridade com as regifes mais afastadas da série de harmdnicos
possibilitava & musica moderna tratar todos os intervalos como igualmente
consonantes ou dissonantes (apesar da excepgcdo que € o privilégio da oitava,
necessario a geracdo de classes de alturas mas pouco consistente com a teoria). O
importante compositor e tedrico do serialismo Milton Babbitt chega mesmo a afirmar
que a série de harmonicos ndo deve servir de base a sistemas de alturas, e que
consonancia e dissonancia sdo conceitos puramente contextuais. Mas isto € confundir
consonéncia e dissonancia musicais, geradas pela manipulagéo pelos compositores no

contexto de estilos musicais, com as suas correspondentes sensoriais, cuja existéncia
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objectiva e determinacdo fisica e psico-acustica sdo inegaveis. O serialismo nao
neutraliza realmente a consonancia e a dissonancia sensoriais, uma vez (Que,
independentemente das associa¢des ditadas pelos compositores através das series, as
sétimas serdo ainda assim percebidas como mais dissonantes do que as sextas, e estas,
do que as quintas, etc. “Ao ignorar distingdes sensoriais, o serialismo cria contextos
musicais que ndo sdo apreendidos hierarquicamente. Uma nota ou hexacorde podem
ser associados com outra nota ou hexacorde, mas essas relacfes ndo sdo facilmente
audiveis de um modo dominante-subordinante. As intuicdes necessarias de
estabilidade e instabilidade estdo ausentes.” (Lerdhal 1992:117).

Lerdahl avanca com a hipotese estética de que a melhor musica é a que
mobiliza todo o potencial do nosso aparato cognitivo, e, a este propdsito, distingue
musica complicada de musica complexa. A musica € complicada se a sua superficie
tem um elevado ndmero de eventos ndo redundantes por unidade de tempo, mas é
complexa se as estruturas inferiveis da sua superficie sdo ricas e 0s varios niveis
hierdrquicos a que os elementos dessas estruturas se encontram encapsulados fazem
entrar em jogo as regras para a sua interpretacdo, satisfazendo umas e resistindo a
outras (uma vez que a satisfacdo de todas gera esteredtipos e a negacdo de todas gera
ambiguidade total). Ao passo que a ‘“complicagdo” ¢ valorativamente neutra, a
complexidade, mobilizando a totalidade dos nossos recursos cognitivos, é um valor
positivo. O serialismo coloca a énfase na complicagdo como compensagdo para a
escassez de complexidade. O facto de se privilegiar uma alianca entre a gramatica de
composicdo e a de audicdo ndo significa anular a componente de complexidade
escondida do ouvinte e presente na masica erudita de todas as épocas, mas constitui
antes um aviso para a necessidade de que o artificio tenha como pano de fundo

estruturas gerais comuns e transparentes a cognicdo por parte do ouvinte (idem, 118).

Scruton e Raffman: a critica filoséfica do serialismo

Baseando-se em certa medida nos problemas que temos abordado, alguns
filésofos tém recentemente construido criticas do serialismo, sendo duas das mais
destacada devidas a Roger Scruton e Diana Raffman.

Scruton rejeita os apectos generativos, chomskyanos, do modelo Lerdahl-

Jackendoff, bem como a ideia da compreensdo musical como formacgdo de uma

23



representacdo mental, mas considera que as criticas de Lerdahl (1992) ao serialismo
sdo validas independentemente dessa teoria. Para Scruton, ouvimos sons como masica
na medida em que eles formam parte de um objecto intencional que se torna em
grande medida autonomo em relacdo as suas fontes materiais e deixam de ser
percebidos apenas na sua individualidade, para o serem no contexto desse objecto
intencional e do movimento que percebemos na musica.® Ele estabelece um contraste
entre a percepgdo dos sons musicais que formam um acorde elaboradamente
orquestrado e a dos sons da série dodecafonica. Naquele acorde, embora cada som
instrumental contribua para o resultado, é esse resultado, o acorde como um som
global, que ouvimos no sentido intencional, e ndo cada som isolado. Supostamente o
mesmo deveria acontecer com a musica serial. Sob a hip6tese de que a série ndo é
ouvida enquanto tal, poderiamos dizer que ela € responsavel pelo resultado global que
é 0 objecto intencional. No entanto, como o serialismo pretende ser uma linguagem
ou ordem totalmente nova para 0s sons enquanto ouvidos, ha um falhanco quando na
verdade essa linguagem apenas contribui para um resultado ao nivel da superficie
musical que ndo é de facto serial, pois ndo é percebido como tal (a sugestdo evidente é
a de que continuamos a ouvir a superficie de modo tonal).

Scruton é céptico quanto a capacidade da mdsica serial para nos proporcionar
elementos alternativos aos da organizacédo tonal que Ihe permitam tornar-se realmente
uma ordem alternativa. Na verdade, essa ordem artificial funda-se, segundo ele, na
ordem antiga e “natural”, uma vez que a sua base, a série, s existe por referéncia a
divisdo da oitava em doze sons, e a oitava — que permite ainda a equivaléncia usada
pelo serialismo — é afinal a relacdo basilar da musica tonal. Vejamos entdo, em
sintese, esses elementos.

A possibilidade de progressdo harmoénica (e ndo mera mudanca harmonica) é
impedida pela emancipacdo da dissonancia. Esta neutraliza o caracter mobilizador da
dissonancia no sentido da resolucdo em consonancia, algo que na musica tonal € um
dos grandes responsaveis pela coeréncia: “as dissondncias ndo sao meras
discordancias, mas harmonias as quais se chega, por conducdo de vozes que se
afastam das concordancias da escala” (301). A dissonancia (Scruton estd aqui a falar,
naturalmente, da dissonancia musical) soa como tal em contraste com a consonancia

no contexto da sua resolucdo. No atonalismo, a dissonancia deixa de ser percebida

% Scruton (1993), cap. 8. Todas as referéncias a este autor serdo a passagens desta obra.
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como tal e o resultado é um vaguear constante, dado que a musica pode ir para todo o
lado, 0 que € 0 mesmo que ndo ir a lado nenhum. Sem progressdo harmonica, o
movimento de tensdo e relaxamento € substituido por um nervosismo permanente. A
harmonia perde o seu papel fulcral de mecanismo para geracdo de tensdo e de
movimento dramatico e tem de ser substituida por outros parametros: ritmo, dindmica,
amplitude intervalar e tessitura. “Tensdo e resolugdo deixam de ser o fendmenos
semelhante a respiragdo que encontramos em Bach ¢ Mozart”, sendo “mais
artificialmente induzidos, mais retéricos” (302). Também nao ha genuina polifonia,
pois apesar de a ordem serial ser teoricamente concebida para uso contrapontistico, a
musica ndo consegue gerar genuino contraponto. As vozes ndo sdo ouvidas como
respondendo naturalmente umas as outras, até porque as estruturas seriais exigem
agrupamentos “tedricos” que sdo incompativeis com o movimento percebido nas
vozes. A auséncia de cadéncias € também um problema. Sem elas, é dificil
estabelecer fronteiras entre eventos, ndo ha uma percepc¢do natural de conclusdo, de
vozes conduzindo-se para um repouso, pelo que o final de secgdes ou de obras seriais
soa sempre abrupto e desprovido de necessidade ou sentido, e tem de ser levado a
cabo com recursos fundamentalmente retdricos, como um fortissimo ou um esvanecer
até ao siléncio. Isto afecta a unidade da musica, que exige principios e fins percebidos
enquanto tais. Scruton denuncia ainda a unidade do espago musical, defendida por
Schoenberg, e segundo a qual nao ha “absolutos cima e baixo, direita ou esquerda,
para a frente ou para tras”, e toda a configuracdo e movimento sdo vistos como
relacdo entre vibracBes oscilatorias. A consequéncia é que deixaria de haver
movimento musical tal como o conhecemos, sendo ele substituido pela percepcao das
unidades acusticas e suas relacfes intervalares e temporais. Para Scruton, isto
simplesmente ndo é possivel, pois a série ndo proporciona uma organizacdo ouvida
gue o permita, e, mais importante, a musica deixa-nos sempre na busca de movimento
musical, de sons musicais em vez de vibragdes oscilatorias, de motivos e melodias, de
acordes em vez de simultaneidades.

Finalmente, Scruton coloca em evidéncia a reduzida palete expressiva do
serialismo. A musica atonal para o palco permite explorar as associa¢fes emotivas
dessa mdusica, e regista-se que se trata quase sempre de emocdes negativas, ou
parcialmente negativas: “toda a passagem lirica € perpassada por ansiedade; cada
gesto de amor € também um gesto de traicdo; ndo ha um a afirmacdo de vida que ndo

mascare uma vontade de a negar. E como se a ansiedade estivesse programada nesta
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musica e nunca pudesse ser completamente eliminada.” (306) Por esta razdo, o
serialismo atonal é propriamente um estilo, ndo uma linguagem, como o tonalismo, e
sO resulta provido de sentido quando nessa musica detectamos uma ordem tonal
latente.

Diana Raffman constr6i um argumento desenvolvido em defesa da ideia de
que, se a irrealidade perceptual da série dodecafdnica for um facto — e por isso, trata-
se de um argumento hipotético -, o serialismo € artisticamente deficiente. O
argumento é baseado em concepg¢des sobre a natureza da musica e do que constitui a
expressao, a comunicacao e a compreensao musicais que, nao sendo particularmente
heterodoxas, também ndo sdo completamente consensuais — como nenhumas 0 S&o,
naturalmente. Uma qualificacdo adicional € o facto de que ele é também dependente
da aceitacdo do modelo musico-gramatical Lerdahl-Jackendoff, embora apenas nas
suas linhas mais gerais, em particular, da ideia de que a compreensdo do sentido (na
musica como na linguagem) requer a recuperacdo da estrutura formal.

Partamos da ideia relativamente consensual de que existem certas sensagoes
especificamente musicais. N&o se trata de emocdes tipicas como 0 medo ou a raiva,
mas sim de experiéncias como as de tensdo e relaxamento, estabilidade, resolucao,
acentuacdo ritmica e semelhantes, que sucedem apenas em resposta a musica, e com
as quais qualquer ouvinte experiente esta familiarizado. Esta familiaridade resulta do
facto de que, como ouvinte experiente, ele atribui uma descricdo estrutural ao
estimulo musico-acustico que resulta precisamente nas referidas sensacdes musicais,
num processo gque se da de modo tipicamente inconsciente, isto €, sem a mediacdo de
regras, ao contrario do que sucede com a linguagem (provavelmente, porque estamos
“programados” para o fazer). O ponto fulcral de Raffmann é que a compreensao de
uma peca musical tonal, a captacdo o seu sentido, e 0 proposito e valor da musica
(tonal), consistem na experiéncia, por parte do ouvinte, da sequéncia particular de
sensacOes musicais de que o compositor imbuiu (conscientemente ou ndo) a peca.”
Para reforcar a componente inconsciente, e logo natural, da recuperacdo da estrutura
musical, Raffman invoca a analogia entre a generatividade da gramatica linguistica
(no modelo chomskiano) e a capacidade de compreenséo — recuperagédo de estrutura e

consequente experiéncia das sensacfes musicais relevantes — de um numero

10 Creio que esta é uma forma menos vincada e polémica, e mais generosa, de interpretar Raffman
(1993) p. 80 (“a mesma sequéncia de experiéncias de sentimento que ocorre na compositora quando ela
cria (representa mentalmente de modo inconsciente) a musica”.)
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indefinido de novas “frases” musicais tonais (no modelo Lerdahl-Jackendoff, herdeiro
daquele). Para essa compreensao, a que se manifesta no sentir uma cadéncia auténtica
como chegada a um ponto de repouso ou de um tempo forte como ponto de
acentuacdo ritmica, basta a familiaridade e competéncia com a musica tonal, o que
contrasta com o tipo de compreensdo musical que temos, por exemplo, de um
leitmotiv de Wagner, para a qual essa competéncia ndo é bastante, sendo necessario
mobilizar informacdo externa adicional. E para reforcar a propria analogia
significados linguisticos/sentimentos musicais, Raffmann salienta a normatividade
destes. Tal como sucede com a linguagem, ha correc¢do e erro. Ouvir uma anacruse
como um ponto de estabilidade ou uma cadéncia auténtica como aumento de tenséo, e
senti-las (musicalmente) como tal, € simplesmente errado, e 0 ouvinte que assim as
escuta ou o intérprete que as executa de modo consentaneo com tal interpretacdo
serdo corrigidos.

Em sintese, para Raffman, toda a musica é uma forma de comunicacgédo entre
compositor e ouvinte (via executante) e o proposito de toda a actividade de compor e
ouvir masica consiste na sua compreensdo em termos da experiéncia de determinadas
sensacOes musicais. O proximo passo no argumento € aplicar esta analise a masica
dodecafonica. Teremos de admitir que o tipo de sensacGes musicais geradas por essa
mausica, e que Ihe dao sentido, possa ser distinto do tipo caracteristico da mdsica tonal
(embora, parece-me, ndo possa ser tdo afastado que ndo nos permita identifica-las
genericamente como sensacdes musicais — até porque ndo é facil admitir que se trate
de sensacOes inteiramente novas s6 passiveis de gerar pela musica dodecafdnica).
Contudo, o modo mais exacto de colocar a questdo ser, ndo tanto perguntar se um
novo idioma musical gerara sensacfes completamente inauditas, mas antes, que
aspectos desse idioma sdo responsaveis por gerar as sensacfes musicais que ele
efectivamente gera (se algumas, e quaisquer que elas sejam). Para Raffman, a
hipdtese de que a estrutura serial dodecafonica é perceptualmente irreal significa que
as estruturas locais da masica composta com base nessa técnica, Como a progressao
melddica — entre notas — e harmonica — entre acordes —, também o sdo.!! Assim, e se a
compreensdo musical depende da recuperagdo de estruturas pelo ouvinte, conclui-se

que a compreensdo da musica dodecafonica sO podera resultar da recuperacdo de

! Esta passagem da irrealidade da série a irrealidade de toda a estrutura local, melédica e harménica
constitui talvez um dos pontos mais discutiveis do argumento. Na discussdo adiante considerarei a
hipotese de que os ouvintes competentes recuperam alguma da estrutura local e tém experiéncias
musicais concomitantes.
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outras propriedades ou elementos seus que ndo a estrutura local, que se resume a
estrutura serial dodecafénica. O resto do argumento procura mostrar que essas outros
elementos nédo sdo suficientemente independentes da estrutura dodecafonica para, na
auséncia da recuperacéo desta, funcionarem como fontes de sentido e de experiéncia
de sensacOes musicais relevantes.

Comecamos pelo que Raffman chama elementos em larga escala ou
arquitectonicos da estrutura musical, i.e., elementos como frases, exposicoes,
transicdes, recapitulacOes, pontes, codettas, finais ou andamentos. Tais elementos séo
comuns a musica tonal e a serial, ndo sendo nesta serializados, e parece que 0S
ouvintes experientes desta sdo capazes de identificar, até certo ponto, pelo menos, a
estrutura formada por estes elementos, pelo que devemos admitir que ela é
perceptualmente real.> A questdo é se a estrutura arquitectonica é capaz, por si so, de
possibilitar a compreensdo e gerar experiéncias de sensacdes musicais relevantes, se,
ao contrario da musica do tonal, a sua recuperacdo pelo ouvinte ndo é — porque nédo
pode ser - um produto da recuperacdo mais elementar da estrutura local melddica e
harménica (serial dodecafénica). Efectivamente, o proprio Schoenberg tinha uma
visdo pelo menos da harmonia em que esta € subserviente da estrutura arquitectonica,
e, estranhamente, considerava tal concepcdo como herdada da musica tonal,
comparando a harmonia a aspectos da escrita como a pontuagdo e a divisdo em
paragrafos e em capitulos.'® Ora, isso parece contrariar a nossa experiéncia mais
basica de qualquer mdsica cujo interesse gire a volta do som musical, de altura
definida, desde a musica monofénica, bem como a experiéncia da literatura:
tipicamente, os focos de atencdo estética primordial sdo os elementos locais
melédicos e (se os houver) harménicos, e s6 derivadamente, os arquitectdnicos — até
porque, em grande parte da masica, estes sdo bastante padronizados dentro de cada
estilo, pelo que muitas vezes recuam para um lugar de pano de fundo na nossa
audicdo. “A ideia de que consideramos interessantes as estruturas arquitectonicas de
uma obra tonal independentemente da sua estrutura local ndo é mais plausivel do que
a ideia de que consideramos interessante a organizagdo de um livro em frases,
paragrafos, capitulos, etc. independentemente do enredo. O problema em ambos 0s

casos, sugiro, ¢ que nenhuma sensacdo do tipo relevante seria gerada.”'* E dificil

12 Tenho sérias dlvidas no caso de elementos como frases, exposicGes, transicdes, recapitulagdes.
13 Schoenberg (1975), p. 217.
14 Raffman (2003), p. 83.
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compreender por que razdo as coisas se passariam de modo diferente na musica
dodecafonica, ao ponto de os elementos arquitectonicos serem nesta um ponto focal
primordial gerador de experiéncias de sensacdo musical, sem esses elementos serem
de alguma forma supervenientes em relacéo a estruturas locais perceptualmente reais.
A outra alternativa reside nos elementos denominados por Raffman como néo-
estruturais, designacdo pela qual entende, na musica tonal (pelo menos), as dimensées
do estimulo sonoro, como dindmica, agogica e timbre, que ndo figuram na descrigdo
estrutural da masica e ndo sdo recuperadas segundo regras gramaticais. Esses
elementos sdo articulados com intencdo expressiva pelos executantes de modo a
favorecer uma descri¢do, ou interpretacdo, maximamente coerente da obra por parte
do ouvinte, guiando-o para eventos estruturalmente importantes. Na musica
dodecafdnica, estes elementos ndo sdo necessariamente serializados,'® e, quando nio
0 sdo, sdo perceptualmente reais, pelo que poderiam ser responsaveis pela geracdo de
compreensdo musical. Mas esse ndo € o caso, uma vez que tais elementos sdo pela sua
prépria natureza dependentes do sentido da estrutura arquitecténica para a qual
“apontam”, e esta, como vimos, nao tem sentido, ndo é compreensivel, na auséncia de
recuperacdo da estrutura local. Mesmo assim, podemos colocar a hipGtese de que,
contrariamente ao que é o caso com a mausica tonal, os elementos ndo-estruturais
funcionam na musica dodecafonica de um modo independente e sui generis no qual
tém sentido e geram as sensagbes musicais relevantes sem serem guias para
interpretacdes da estrutura arquitectonica, sendo focos primordiais de atencdo estética.
Raffman considera isto pouco plausivel, para além de conducente a uma concep¢éo da
musica em que o proprio executante fica “alienado” do compositor, um intruso
inexplicavel e supérfluo, uma vez que 0s seus gestos expressivos resultam vazios e
sem sentido, por ndo terem conexdo com significados e propriedades perceptualmente
reais da obra que executa.®

Estabelecida a tese de que, em todos os trés niveis, local, arquitecténico e ndo-

estrutural, o possivel significado da musica dodecafénica se revela incapaz de ser

15 Naturalmente, podem sé-lo, e sdo-no por exemplo no serialismo integral, mas isso fortalece o
argumento de Raffman.

16 N&o obstante, este pode ser um retrato de alguma interpretacdo real enganadoramente expressiva de
musica serial. Taruskin (1996), pegando na analogia de Babbitt entre o ouvinte ndo iniciado que diz
ndo apreciar o serialismo e um ouvinte leigo duma que diz ndo apreciar uma comunicagdo cientifica
altamente técnica, faz uma analogia bastante feliz entre a expressividade da execugdo musical do
tonalismo aplicada em véo ao serialismo e a apresentacdo da comunicacao cientifica pela actriz Claire
Bloom mobilizando todos os recursos expressivos do teatro tradicional.
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compreendido e de gerar experiéncias de sensacfes musicais relevantes, dada a
irrealidade perceptual da série, Raffman salienta que é possivel que essa incapacidade
ndo se verifique a outros niveis ndo considerados (p.ex., o ritmico e duracional), mas
que a andlise por ela desenvolvida deixa grandes dividas quanto a essa possibilidade,
sendo que o 6nus da prova recai sobre o defensor do serialismo. Seja como for, a tese
estabelecida permite, por si s0, concluir que essa musica padece de um defeito critico.
Ao contrério da musica que ndo pretende veicular significado relacionado com alturas
sonoras (como ¢ o caso da musica Rap “pura”, que ndo contém estruturas melddicas
ou harmédnicas humanamente audiveis, e a qual, portanto, ndo podemos apontar esse
facto como uma falha artistica), a musica dodecafonica tem de facto a importante
propriedade intencional de, em virtude de ser propositada e ricamente estruturada em
termos de alturas, se apresentar como candidata a apreensdo de significado desse tipo
e consequente geracdo de sensacdes musicais no ouvinte. Contudo, ela ndo permite ao
ouvinte a recuperacdo das estruturas que geraria essas sensacGes - no maximo,
permite a compreensao intelectual do especialista que estuda as partituras e apreende
a rica estrutura tecida em torno do uso da série, embora de um modo ndo relacionado
com a geracdo de sensacdes especificamente musicais mediante a captacdo de
estruturas na superficie sonora percepcionada.

Assim, o dodecafonismo é fraudulento, ao pretender recompensar a atengdo e
interesse estético a um nivel a que ndo pode a partida satisfazé-los. Nao basta que o
compositor intencione que 0s sons que organiza comuniquem significado relacionado
com alturas para que isso se verifique de facto, se ele o fizer escrevendo mdsica
dodecafénica e esta, em virtude da disposicdo psicolégica do ser humano, ndo
permitir tal comunicagdo. Ao impossibilitar um tipo de comunicacdo entre criador
(/executante) e ouvinte que supostamente seria a fonte do interesse musical, aplica-se-
Ihe a expressdo de Stanley Cavell, segundo a qual os compositores (“os emissores”
deste tipo de musica ndo podem querer dizer/intencionar o que dizem.'” No melhor
dos casos, se algum outro nivel da masica dodecafénica permite a geracdo de
sensagdes musicais relevantes, ela é arte num grau inferior ao da arte dos grandes
compositores do tonalismo, cuja musica € rica em comunica¢do de significado
relacionado com alturas e também a outros niveis. No pior, se isso ndo se verificar de

todo, Raffman considera que temos justificacdo para dizer que néo se trata de arte, tal

7 Cavell (1977). O titulo do primeiro ensaio da colectinea em que se inclui “Music Discomposed” é
“Must We Mean What We Say?”.
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como um estilo que se apresentasse como literario e que preconizasse 0 USO
sistematico de frases bem formadas e dotadas de sentido, mas contendo demasiadas
subordinagdes para serem compreendidas por um ouvinte competente, ndo geraria

realmente obras literérias, embora pudesse gerar obras de outro tipo.

Discussao

Aparentemente, a defesa do serialismo tem uma resposta facil a criticas como
as de Lerdahl e Raffman, baseadas na suposicao de que a estrutura serial — as séries de
todos os parametros musicais serializados e respectivas permutacfes e outros usos -
ndo é perceptualmente real. A resposta consiste em salientar que se trata disso mesmo,
uma suposicdo nao comprovada. A isto podemos juntar que este idioma musical é
extremamente exigente e sO pode ser correctamente apreciado por um publico muito
experimentado e educado, que consegue identificar essa estrutura e compreender e
fruir de toda a riqueza artistica das obras seriais (e provavelmente de desenvolver
mecanismos que permitem a geracdo das experiéncias musicais apropriadas). Este
facto, embora limite o apelo popular do idioma, € comum a muitos estilos artisticos,
ndo s6 contemporaneos, e ndo deve ser apontado por si s6 como uma falha estética.*®
Sintomaticamente, poucos autores, e tanto quanto sei, nenhum dos que tém
respondido as criticas que analisei atras, tém escolhido esta via de defesa como
principal. ¥ Assim, até melhor opinido dos cientistas cognitivos e psicologos
experimentais da musica, podemos, ainda que provisoriamente, considerar que a
estrutura serial ou é de facto perceptualmente irreal, ou é real para tdo poucas pessoas
em condicBes tdo ideais e irrealistas, que ndo € possivel que essa estrutura seja
responsavel pelo significado musical das obras seriais e desempenhe um papel
relevante no idioma enquanto comunicacdo artistica, e na respectiva compreensao

pelo ouvinte.

18 O proprio pai do atonalismo serial tera dito que que “se algo ¢ arte, ndo é para todos; se € para todos,
nao ¢ arte” (cit. em Taruskin 2004, p. 10).

19 A excepcdo sdo alguns compositores seriais que insistem que o seu tempo ainda ndo chegou e que o
publico continua a necessitar de preparacdo (talvez Donald Martino e Babbitt; cf. Taruskin (1991) e
Schwartz (1997)).
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A defesa do serialismo tem, no entanto, uma réplica evidente a esta admissao,
que € a de que ela é irrelevante para o valor estético desse idioma.?° Tal replica surge
aliada a uma de duas teses: a de que o significado expressivo (a capacidade para gerar
sensagdes musicais) ¢ dado por outros aspectos da musica; ou a de que o serialismo
ndo € primordialmente um idioma expressivo no sentido tradicional, devendo ser
apreciado e compreendido a um nivel essencialmente intelectual (talvez como a arte
conceptual).?! A primeira tese é de longe a mais popular, pelo que focarei a atengio
sobre ela - até porque a segunda parece admitir a partida uma deficiéncia expressiva
do serialismo que poucos dos seus defensores estariam preparados para aceitar. De
facto, inUmeros compositores seriais sdo 0s primeiros a declarar que a sua musica nao
exige do ouvinte qualquer identificacdo de séries, e que ela deve ser apreciada do
mesmo modo que as restantes obras do repertorio classico que sao ricas em subtilezas
estruturais ndo detectaveis por meios puramente perceptuais, como Ma fin est ma
commencement de Machaut, a Missa Prolationum de Ockeghem ou a Oferenda
Musical de Bach.

No entanto, esta resposta parece-me insatisfatria, uma vez que se baseia
numa analogia entre aspectos da musica tonal e da serial que sO seria licita se esses
aspectos tivessem pesos semelhantes nos respectivos idiomas, o que ndo € de todo o
caso. E argumentavel que a capacidade para detectar que duas das vozes da Missa
Prolationum sdo derivadas das duas restantes por aumentacdao sO é necessaria para
uma compreensao e apreciacdo da obra a um nivel especialmente completo ou
profundo, podendo o ouvinte médio fruir a obra sem consciéncia desse aspecto. Mas
isto deve-se ao facto de que a referida relacdo entre vozes ndo tem um papel
realmente estruturante na linguagem melddica e modal em que o compositor
trabalhou, sendo perfeitamente opcional. Ora, por contraste, o papel da série no
serialismo é estruturante e fundamental, no sentido de que a sua presenga como fio
condutor asseguraria a continuidade e a unidade das obras, e permitiria em grande
parte suprir a falta das referéncias tonais que foram substituidas pelas relacfes
seriais.?? Para além disso, o suplemento de apreciagdo eventualmente gerado pela

identificacdo e compreensdo dos aspectos “esotéricos” em audigdes subsequentes de

20 Ex. Croft (1999), Horn (2016).

21 Babbitt poderia ser um exemplo. Desconheco se fildsofos optaram por esta versdo associada a
defesa, mas ela é referida em Kivy 2001, p. 61.

22 | embremos Schoenberg sobre necessidade do serialismo para obras atonais de algum félego, como
antidoto para o anarquismo do atonalismo livre, e sobre compositor visualizando todas as permutagdes
da série (p. 7).
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obras tonais como as referidas acima esta intimamente dependente da necessidade de
0S compositores respeitarem, a0 mesmo tempo, 0s principios tonais especificos ao
estilo, sendo isso que as torna tours de force, ao passo que nas obras seriais, ndo
submetidas a principios como os relativos ao tratamento das dissonancias, tais
aspectos surgem geralmente como gratuitos, imitacGes de facetas “sabias” de obras
tonais sem as dificuldades inerentes a linguagem destas - e consequentemente sem as
vitorias artisticas suscitadas pela ultrapassagem bem sucedida dessas dificuldades.?®
Sobre o topico da relevancia estética de propriedades ndo audiveis das obras,
os defensores do serialismo dividem-se. Walter Horn (2016:19 e passim) toma a via
mais habitual da relevancia meramente secundaria dessas propriedades, de modo a
deixar aberto o caminho para a irrelevancia da organizagédo serial na apreciagdo e no
juizo estético. Em resposta a dendncia de que o serialismo coloca a énfase
exclusivamente no ponto de vista do compositor e seus métodos, ignorando o ouvinte
— a chamada falacia poiética (Taruskin 2004) —, Horn devolve a acusacéo, afirmando
que é o critico que comete a falécia, ao discutir esses métodos e insistir que eles sdo o
cerne da mdusica serial, quando eles, apesar d influenciarem causalmente o resultado
musical, ndo sdo realmente relevantes para o valor da obra, que deve ser determinado
em funcdo precisamente das experiéncias dos ouvintes. Diferentemente, John Croft
(1999:16 ss) considera que estruturas inaudiveis sdo frequentemente relevantes e parte
do significado das obras musicais, e mesmo que a consciéncia dos métodos usados
pelos compositores, proveniente de informacdo ndo disponivel nas obras, afecta o que
ouvimos e permite expandir a apreciacdo das mesmas.?* Ha sem ddvida um elemento
veridico nesta observacdo, desde que vista como um antidoto saudavel ao empirismo
estético radical, e desde que o peso que conferimos a essas estruturas na constituicdo
do significado, experiéncia e valor das obras ndo seja exagerado.?® Mas podemos
perguntar: ainda que a nossa experiéncia das obras seriais seja modelada e
aprofundada pelo conhecimento do modo como séo usadas as series de todos os
parametros, suas permutacdes, hexacordes e outros aspectos especificamente seriais,

como pode isso ser responsavel por uma audicdo hierdrquica que possa, a semelhanca

2 Ver p.ex. a desconstrugdo dos “feitos” composicionais de Schoenberg no “Mondfleck” de Pierrot
Lunaire por Taruskin (2004, p. 26-27).

24 O importante musicélogo Nicholas Cook, citado por Croft (1999), parece ele prdprio hesitar entre as
duas vias: cf. p. 16 e p. 17 (as citagBes sdo de Music, Imagination, and Culture)

%5 Walton (1971) é o antidoto classico e moderado.
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da musica tonal, gerar inconsciente e automaticamente sensacGes musicais, uma vez
que estas ndo surgem tipicamente como resposta a tal conhecimento?

Elina Packalén (2005) responde directamente ao argumento de Raffman em
dois pontos. Primeiramente, disputa a verdade, para a masica serial, da premissa de
que os aspectos ndo-estruturais (dinamica, agogica, timbre, etc.) s6 tém significado
dependentemente das estruturas locais relativas a alturas (via estruturas
arquitectonicas). Citando Lardahl e Jackendoff, lembra que na auséncia de tonalidade,
0 ouvinte usa o ritmo para identificar os eventos importantes, e que as sensacoes de
tensdo e relaxamento, na auséncia de tonalidade, sdo produzidas principalmente pelo
ritmo, dindmica e timbre.?® Para Packalén, estes aspectos nio-estruturais tém, no
serialismo, um papel estrutural mais independente, formando eles mesmos estruturas
(um caso aparentemente favoravel a esta perspectiva é o uso do timbre por Webern),
que, ao que parece, seriam suficientes para gerar compreensdo, a qual se traduziria
por experiéncias de sensa¢@es musicais relevantes.

Devemos notar que, como Packalén admite, Raffman tinha considerado a
hipGtese de que o aspecto ritmico/duracional da musica serial poderia ser um
elemento importante no significado da musica serial. Mas Packalén ndo compreende
por que razdo Raffman mantém que isso ndo compensa o defeito critico do serialismo,
de se apresentar como ricamente estruturado em alturas quando ndo pode
recompensar a atencdo a esse aspecto por as séries serem perceptualmente irreais, o
que para Packalén equivale a acusar o serialismo de uma simples escolha artistica
legitima.

Ora, podemos responder, em defesa de Raffman, que as escolhas artisticas
podem ndo ser legitimas, se, como sucede no caso em apre¢o, uma estruturacdo
altamente complexa e rica em elementos aparentemente musicalmente relevantes for
em grande parte imperceptivel, ao passo que uma outra dimensao (ritmo) ou conjunto
de dimensdes (as ndo-estruturais) constituem a parte fundamental do significado da
musica e sdo as verdadeiras responsaveis pela geracdo de sensacOes musicais.
Saliente-se ainda que ha aqui uma inclusdo indevida do ritmo na categoria dos
aspectos ndo-estruturais. O ritmo é estrutural na musica tonal, localmente estrutural,
como o séo a melodia e a harmonia, e € naturalissimo que o seja também na néo tonal,

pelo que argumentar apenas na base desse aspecto ndo € realmente promover a tese de

%1983, p. 297, cit. em p. 101.
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que os aspectos de facto ndo-estruturais podem, no serialismo, ser estruturais. E
guanto aos aspectos genuinamente ndo-estruturais, ndo sera a partida impossivel que
eles formem estruturas independentes, mas cabe ao defensor do serialismo apresentar
tais estruturas como portadoras de um significado que possa ser descodificado pelos
ouvintes competentes independentemente de serem auxiliares das estruturas
arquitectonicas (que por sua vez dependem das locais).?’

Isto leva-nos ao segundo ponto, que permite discutir a defesa mais importante
do serialismo. Packalén subscreve a tese, que ja encontrdmos, de que as criticas a esse

idioma ndo demonstram que ele ndo pode ser uma linguagem expressiva:

a musica dodecafonica [...] pode assim ter obscurecido ainda mais a relacéo entre
as propriedades estruturais da mdsica e as suas propriedades estéticas
emergentes. [...] De facto, esta linguagem musical diferente pode ser expressiva
de emogdes novas e diferentes das de mdsica anterior — talvez expressiva de
emocdes genuinas do inconsciente que tém presenca imediata e realidade dentro
da obra.?®

Deste modo, aceitamos como um dado empirico que alguns ouvintes tém
experiéncias musicais valiosas em consequéncia da exposi¢do a musica serial, 0 que
prova que a compreendem e que a mesma deve ser apreciada, do ponto de vista
expressivo, pelo menos, do mesmo modo que a restante masica, independentemente
de toda a teoria e armadura técnica e formal. Em particular, segundo esta perspectiva,
todas as objeccOes centradas na irrealidade perceptiva das estruturas seriais sao
esplrias, uma vez que a musica serial deve ser apreciada de modo independente
dessas estruturas de composicao, como sucede com qualquer (ou muita) outra masica.
Repare-se que Packalén esta aqui a falar, ndo apenas das sensacdes especificamente
musicais, na acep¢do que tenho aqui seguido, mas também das emocGes que essas
sensacOes ou outros aspectos da musica geram no ouvinte competente. Trata-se de
uma extensdo do especificamente musical para o expressivo de emogfes que nem
todos aceitardo, mas que considero legitimo, especialmente no contexto da discusséo
de um cddigo expressivo do serialismo (para usar a expressdo de Kivy 2001).

Parece indisputavel que alguns ouvintes tém experiéncias auditivas agradaveis
ao ouvirem musica serial. Mas ter uma experiéncia agradavel na percepgdo auditiva

de um objecto sonoro ndo é garantia de compreensdo desse objecto, e ndo tem de

2" Note-se que mesmo esta linha de defesa ndo esta aberta no caso do serialismo integral, no qual ritmo,
timbre, dindmica e agogica podem ser serializados, arriscando-se também eles a ndo serem
perceptualmente reais.

28 packalén (2005), p.103.
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passar pela geracdo de sentimentos musicais relevantes, como € atestado pelo caso das
experiéncias agradaveis resultantes da audicdo de sons da natureza. Mesmo no caso
de obras musicais, muitas formas de audicdo as quais as estruturas da musica sdo
opacas podem gerar experiéncias agradaveis com pouca ou nenhuma compreensdo da
musica, sendo 0s sentimentos musicais e as emog¢des gerados, pelo menos em grande
parte, obliquos ou tangenciais aos aspectos e estruturas musicais supostamente
relevantes dessas obras. Ora, o valor de uma obra deve estar pelo menos em boa parte
ligado a sua capacidade para gerar experiéncias apropriadas, no sentido de serem
relacionadas de modo néo acidental com as propriedades especificas dessa obra e com
a actividade do compositor (e, talvez menos consensualmente, com algumas das suas
intencgdes).
Como refere Dmitri Tymoczko,

O objecto da nossa apreciacdo € limitado pelas nossas capacidades
discriminatdrias. Assim, se, por exemplo, afirmo que gosto da Sinfonia n° 40 de
Mozart, mas sou completamente incapaz de distingui-la de qualquer outra
sinfonia da Mozart, entdo ndo se pode dizer que aprecio a n° 40 em particular.
Em vez disso, o que aprecio ¢ algo como “sinfonias de Mozart em geral” ou “o
estilo Classico”. [...]

No caso da musica de Babbitt, por exemplo, sabemos que 0s ouvintes sdo
incapazes de discernir as complexidades estruturais que caracterizam a sua
masica. Assim, embora possam ter experiéncias agradaveis ao ouvir musica de
Babbitt, essas experiéncias sdo provavelmente causadas por caracteristicas
ritmicas e texturais muito gerais que as obras de Babbitt partilham com um
conjunto muito alargado de outras obras. (Por exemplo: com versdes hipotéticas
de pecas de Babbitt em que todas as alturas foram substituidas por notas
selecionadas ao acaso, perto das alturas originais mas nao exactamente iguais.)
[...] Mas estas caracteristicas gerais sdo, argumentavelmente, apenas resultados
acidentais das estruturas que foram o foco primario da atencéo de Babbitt.°

De modo mais justo para o serialismo, podemos dizer que alguns dos aspectos
dessa musica sdo recuperaveis por (alguns) ouvintes competentes, e outros, ndo, mas
que 0s que o sdo, sdo suficientes para que essa musica seja esteticamente satisfatoria.
A resposta aqui € que, mesmo que isso seja verdade — e provavelmente, é -, 0 que se
mostra é que o idioma é esteticamente deficiente quando comparado com o
tonalismo, uma vez que neste, quase todos 0s aspectos sdo recuperaveis, e ha uma
sintonia quase completa entre esses aspectos e as sensacGes musicais e emocdes
geradas em ouvintes competentes que permite que um codigo expressivo vigore (com

0s matizes préprios de cada estilo e época).

2 Tymoczko (2000), p. 8 da versdo online.
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Sera isto apenas o resultado do predominio do tonalismo na nossa formagéo
musical e na historia da masica em geral? Esta questdo poderia talvez ser
definitivamente respondida se tivéssemos os meios de observar uma comunidade
humana musicalmente educada exclusivamente no contexto do idioma serial. Mas
mesmo que isso fosse possivel, e que as criancas dessa comunidade néo
desenvolvessem espontaneamente (ou ouvindo sons naturais) estruturas hierarquicas
de tipo tonal, o que se poderia ter provado é que o idioma serial s6 pode ser
plenamente assimilado em circunstancias extravagantes como esta, provavelmente
com excluséo de outras linguagens musicais. Se esse fosse o0 caso, valeria a pena fazer
esse sacrificio? A resposta tem de ser negativa, uma vez que os estilos e idiomas
musicais ndo se excluem uns aos outros, pelo menos dado o que conhecemos da
tradicdo musical (tonal no sentido muito lato aqui usado), ainda que seja verdade que
a proficiéncia e a apreciacdo mais profunda de um idioma musical distante daquele
em que fomos educados exige um esforco de imersdo e uma certa reestruturacdo de
principios e expectativas musicais. A experiéncia sO seria desejavel se o
desenvolvimento de um cddigo expressivo genuino (ndo acidental e parcial) para o
serialismo fosse compativel com o do tonalismo nas suas diferentes variantes.

Dada a impossibilidade pratica deste teste imaginario da viabilidade do
serialismo como alternativa ao tonalismo, os defensores daquele, nos seus tempos
aureos, observavam frequentemente que a rejeicdo do idioma, mesmo pela maioria
dos ouvintes no restante competentes, se devia a falta de familiaridade, que, uma vez
superada, permitiria o desenvolvimento e a divulgacdo do codigo expressivo
relevante. Esta ideia tipica da defesa dos estilos de vanguarda é contrariada pela
experiéncia historica, pelo menos na limitada medida em que esse teste do tempo € de
facto um teste: ao contrario das previsdes optimistas, o serialismo é desde ha algum
tempo considerado um idioma em grande parte ultrapassado, uma experiéncia artistica
ndo particularmente bem sucedida, principalmente por causa da sua limitacdo
expressiva, 0 que levou varios compositores nele formados a abandona-lo, sendo que
actualmente, a tendéncia marcada é pelo regresso ao tonalismo.® O grito de guerra da
vanguarda artistica tem sempre sido “um dia o nosso tempo chegara!” Pode ndo ser

um desmentido categorico dessa esperanga, mas se se passa quase um século e a

30 Para uma historia breve e acessivel da ascensdo e queda do serialismo, com testemunhos de
ortodoxos e dissidentes actuais, ver Schwartz 1997.

37



situacdo continua a ser desfavoravel, podemos continuar a esperar, mas talvez seja de
aceitar que esse dia nunca chegard, e que talvez haja raz6es para isso.

Para além disso, muito do que ja& vimos aponta, ainda que de modo néo
definitivo, no sentido de que ha estruturas perceptivas e cognitivas que limitam o
campo do que pode ser assimilado musicalmente e estimulam inconscientemente
certas organizacbes (ou as imprimem aos estimulos), tal como os resultados do
trabalho da psicologia e biologia evolutiva vdo no sentido de que h& formas de
expressdo das emogOes mais bésicas que sdo universais a espécie humana, e ndo
histérica ou culturalmente adquiridas — precisamente as emo¢BGes com as quais 0
codigo expressivo do tonalismo mais facilmente esta em sintonia.®

Finalmente, na sequéncia do segundo ponto de Packalén, admitindo que
alguns ouvintes competentes do serialismo tém experiéncias de sensagdes musicais e
relevantemente emotivas dessa musica, devemos perguntar, que sensacdes e emogoes
sdo essas? Quanto a emocdes, as “novas emocBes do inconsciente” que Packalén
invoca, referéncia tipica das defesas da expressividade do serialismo em funcdo da
psicandlise sua conterrdnea e contemporanea, sdo demasiado obscuras para
constituirem um argumento. Teriamos de ter exemplos para testarmos as nossas
intuicbes relativamente a capacidade do serialismo para as gerar, mas a propria
natureza “nova” e inconsciente de tais emogdes parece torna-las imunes a analise — 0
que significa igualmente que ndo sdo verdadeiramente explicativas. De resto, o facto
de as obras seriais ndo partilharem estruturas entre si, tendo cada uma as suas Seéries,
milita também contra esta possibilidade de se gerar um cddigo expressivo comum a
esta musica, como Packalén ela propria admite.

E quanto a sensac¢des musicais? Creio que ndo devemos negar que algumas
sensacOes musicais dependentes de aspectos arquitecténicos e mesmo ndo-estruturais
sdo de facto geradas pela musica serial. Na verdade, penso que, ao contrario de
algumas criticas que aqui abordei, é possivel que essas sensacfes sejam pelo menos
matizadas pelas estruturas locais, sobretudo melddicas (ndo diria tanto das
harménicas), como sucede quando momentos de agitacdo sdo acompanhados por

movimento melddico enfaticamente ascendente. Mas isto significa ainda assim um

3L Kivy p. 61 (Kivy refere que essas formas de expressdo podem até ser partilhadas por alguns primatas
inferiores). A tese de universais especificamente musicais ¢ mais polémica, porventura também pelas
implicacdes imediatas que teria em discussdes de estilos de vanguarda como a presente. No entanto, a
crescente literatura e investigacdo sobre este tema mostram uma superacdo do cepticismo que
anteriormente o rodeava (ver p.ex. Savage et al. 2015).
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repertorio expressivo extremamente limitado. Como Scruton observava, praticamente
toda a mausica serial exprime as mesmas emocdes de nervosismo e tensdo
permanentes. Ora, ha todo um mundo expressivo de distancia entre, por um lado,
numa obra serial, a sensacdo musical de agitacdo que resulta da conjugacdo de
aceleracdo, crescendo dinamico, texturas mais densas e ascensdo melddica, seguida de
repouso pela inversdo destes niveis, e a experiéncia natural da tensdo e relaxamento,
assistida pela “tonalidade”, que obtemos de uma simples dissonancia e sua resolucao
numa passagem de Bach. Enquanto no tonalismo, os niveis conducentes & agitacéo
podem ser empregues para reforcar a acumulacdo de tensdo e o relaxamento ja
poderosamente inscritos na estrutura harmonica, no serialismo ndo parece haver, em
rigor, tensdo em relaxamento, uma vez que nem uma nem outro nascem de forgas
musicais que os acompanhem, razdo pela qual soam sempre gratuitos e poderiam tao
facilmente surgir em qualquer outra parte da peca. Como diz Scruton, os finais ndo
soam como necessarios, consequéncias das relagdes melddicas, harménicas e
contrapontisticas, mas abruptos e inexplicaveis, como o quebrar de um ramo.

Em suma, mesmo que ndo aceitemos todas as criticas ao serialismo aqui
abordadas, ou que ndo as aceitemos em todos os seus detalhes e alcance, parece-me
evidente que este idioma €, se ndo, como diz Raffman, fraudulento e artisticamente
deficiente, pelo menos, artisticamente incoerente e expressivamente limitado a um

nivel demasiado profundo.
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