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Resumo: proposicéo sobre a estrutura silogistica montada pelo musicdlogo Carl Dahlhaus visando a
equacionar o problema do esfacelamento da estética apds o final da pratica comum. Inicio com a
exposicao dessa arquitetura argumentativa disposta por Dahlhaus. A seguir, apresento o0s critérios
por ele adotados para valoracdo estética. Por fim, valendo-se do Opus 30 (1927) de Schoenberg,
exemplifico como esta estrutura de pensamento montada por Dahlhaus é transportada para as criticas
que ele realizou.

Palavras-chave: silogismo, analise musical, Carl Dahlhaus, estética musical.

Abstract: in this article, | propose to consider the aesthetic and analytical texts by German
musicologist Carl Dahlhaus as designed according a syllogistic structure. My assumption is that
Dahlhaus used this rhetorical device in order to equate the problem of aesthetic disintegration
brought about with the end of common practice. | begin exposing this argumentative frame-of-work
as assembled by Dahlhaus. Following, Next, | present the criteria adopted by Dahlhaus for an
aesthetic judgment. Finally, taking Schoenberg's Opus 30 (1927), | exemplify how Dahlhaus'
structure is transported to the criticism he performed.
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Introducéo: silogismo e julgamento de valor

Silogismo é um raciocinio l6gico dedutivo no qual se atinge uma conclusdo por meio do
confronto entre duas premissas apresentadas inicialmente. Aristoteles definiu silogismo como “o
raciocinio no qual, postas certas coisas, segue-se necessariamente algo distinto destas pelo simples
fato de haverem sido postas” (Analiticos Primeiros, I, 1, 24b, 18-19). Trata-se, portanto, de uma
derivacdo necessaria de um consequente (conclusao) a partir de antecedentes (premissas). Silogismo
constitui-se como um meio de argumentagdo retorica utilizado, assim, como “ferramenta” de
persuasdo extensiva a diversos temas. O musicologo alem&o Carl Dahlhaus (1928-1989) também
fez uso desta estrutura argumentativa de modo a equacionar o problema da objetividade na
valoracdo estética da obra musical, como se vera a seguir. A importancia de Dahlhaus para a
musicologia, segundo Robinson, deu-se in diversas areas: “0 reestabelecimento da estética como
disciplina central, a elaboragdo de um arcabouco intelectual para a historia e analise da musica
contemporanea do Século XX, a ampliacdo dos campos de estudo aceitos de modo a incluir a
musicologia sistematica, a historia institucional, a musica de saldo e outros temas anteriormente
subsidiarios” (Robinson, 2001)%.

1 (1) the re-establishment of aesthetics as a central musicological discipline, (2) the elaboration of an intellectual
framework for the history and analysis of 20th-century avant-garde music, (3) a broadening of the accepted fields of
study to include systematic musicology, institutional history, salon music and other formerly ancillary subject”.
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Com intuito de oferecer uma fundamentacdo para o juizo critico de uma obra musical, Carl
Dahlhaus edificou um sistema alicercado em dois pilares principais: a histéria da musica e a anlise
musical. No que diz respeito a histéria, Dahlhaus compreendia que a existéncia de padrdes
estilisticos caracteristicos as distintas épocas, ou a0 menos um conjunto de procedimentos similares,
viabilizava a classificacdo de diferentes obras de arte como pertencentes ou nao a um determinado
periodo (estéticas Barroca, Classica e Romantica, por exemplo). Todavia, com a pulverizacdo da
pratica comum em finais do século XIX, tornou-se impraticavel a edificacdo de uma proposta
critica extensiva tendo por base padrfes estéticos comuns. Igualmente, assomava-se a inviabilidade
de uma estética particular, donde teriamos tantas abordagens quantas fossem as obras de arte e sob a
perspectiva de cada autor. A estética contemporanea encontrava-se, assim, alijada da possibilidade
de amparar-se em tipos e géneros estabelecidos, aspecto que debilitava interpretacfes
transcendentes das obras, isto €, avaliacdo da peca naquilo em que excede seus limites ordinarios,
extrapola seus proprios dominios e prima no seu género. Com isso, as interpretacdes transcendentes
cederam lugar a abordagem imanente da obra musical, considerando-a naquilo compreendido em
sua prépria esséncia, em suas caracteristicas inerentes. Confrontar a obra em suas particularidades
exigiu da estética um novo método que viabilizasse 0 acesso a essas caracteristicas estruturais
internas. Esse método foi conseguido por meio da associacdo entre estética e analise musical,
disciplina cujos procedimentos forneceriam, justamente, 0 acesso epistémico as estruturas gerativas
e aos processos construtivos da nova musica que se instaurava.

No plano da andalise musical, Dahlhaus tratou do embate entre subjetivo versus objetivo.
Uma analise das estruturas musicais, em tese objetiva, ndo traria embutida um juizo de gosto, por
sua vez, subjetivo? A resposta afirmativa a essa questdo torna-se um problema na medida em que
um julgamento de gosto, embora admita argumentagdes, ndo permite ser reduzido a um
denominador comum de onde poderiam ser extraidos conceitos e categorias de modo a alicercar as
valoracdes estéticas, reduzindo esses juizos a uma interpretacao de ordem estritamente pessoal.

Esse impasse é solucionado retoricamente, ou seja, na estrutura argumentativa silogistica
montada por Dahlhaus. Ele parte de premissas que lhe fornecem a base para a extracdo de uma
concluséo l6gica. As premissas funcionam como as proposi¢des maiores e menores do raciocinio
por silogismo e a inferéncia delas extraida justifica e possibilita que Dahlhaus prossiga seu
arrazoado sob bases racionais. Em relacdo ao ajuizamento de valor essa estrutura é construida desta
maneira:

1) fenbmenos objetivos permitem ser descritos e avaliados racionalmente;
2) impressOes estéticas sdo objetivas;

3) é possivel, entdo, a valoragéo estética sob bases racionais.
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Essa estrutura de pensamento conecta-se com a analise na medida em que esta fornece

ferramentas para discriminar o contetdo de uma obra musical. O estabelecimento de critérios
objetivos fornece a base para uma argumentacdo critica consistente. A verificagdo desses critérios
nas distintas obras musicais € possivel por meio da analise (analise de segunda ordem).
No entanto, a estrutura montada por Dahlhaus possui implicacGes a principio contraditérias. A
primeira delas diz respeito ao fato de considerar como objetivas as impressdes estéticas advindas da
fruicdo musical. A segunda reivindica a analise avancar para além das descri¢bes de superficie em
direcdo a niveis estruturais mais aprofundados. Ultrapassar as meras indicacdes do contedo
motivico, de graus harmonicos, da segmentacdo em frases e se¢des, além de propiciar estabelecer as
conexdes e 0s processos envoltos nos diferentes niveis estruturais da obra, englobando os aspectos
historicos e filos6ficos em uma espécie de hermenéutica analitica. Robinson entende que esta
atitude para com a analise musical foi legada da escola de Frankfurt, pois Dahlhaus empregava a
analise “ndo para revelar as conexdes musicais escondidas em uma obra, mas para examinar a
‘historia sedimentada’ (Adorno) dentro dela” (ROBINSON, 2001)% Essa histéria sedimentada
necessitaria, posteriormente, ser conectada a uma argumentacao histérica mais abrangente, ou seja,
deveria extrapolar o orbe particular da obra analisada e articular-se com a Histéria da Musica.

A terceira implicacdo decorre da plausibilidade de se estabelecer critérios objetivos para
balizar uma posicdo critica sabendo que esses critérios sdo modificados nos diferentes periodos
historicos, pois o que era significativo antes, por exemplo, na Renascenca, ndo € mais no
Classicismo, e assim sucessivamente. Vide o critério da mimese, no qual a boa obra era a melhor
imitacdo do tipo ou género que lhe servia de modelo. No romantismo, entretanto, a idéia de
imitacdo ja ndo se fazia mais presente e iniciava-se a substituicdo dos géneros e tipos pela expressao
individualizada, transformacdo que se d& em concomitancia com a citada passagem da préatica
comum para as pesquisas individuais buscando renovacao da linguagem tonal.

Retomando o primeiro ponto: o porqué da colocacdo da experiéncia estética em um ambito
objetivo. Tanto para Dahlhaus quanto para diversos fildsofos (como Kant e Adorno), 0 momento da
contemplacdo estética pura e descompromissada ndo perdura por um longo tempo, mas é efémero.
Assim, uma etapa reflexiva segue-se ao primeiro instante contemplativo. E justamente essa
passagem que faz com que a suspensao do juizo retorne ao racional.

O estranhamento sentido quando da primeira audicdo de uma obra € sintomatico do
momento racional, pois a mediacdo histdrica ja se faz presente, confrontando aquela obra com o
repertério armazenado na memoria. A mediagdo histdrica € insepardvel da fruicdo estética. Desse

modo, o subjetivo funciona como ponto de partida para o objetivo. A objetividade surge do esforgo

2 Which he employed not primarily to reveal hidden musical connections in a work but to probe the ‘sedimented
history’ (Adorno) within it.
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de mediacdo entre 0 objeto estético e os atributos inerentes ao sujeito. Reencontra-se, assim, 0 que
Dahlhaus, no Estética Musical (1991, p.123), afirmava a respeito da verdadeira imediatidade nao
ser fruto direto das primeiras sensagdes, mas antes, ocorrer mediada pela reflexdo. O imediatismo
de uma primeira sensacdo por ser evanescente mergulha na reflexdo, porque o momento de
contemplacdo ndo € desvinculado das nossas referéncias e experiéncias anteriores, mas esta
inexoravelmente atrelado ao juizo histérico. Uma escuta ndo é absolutamente pura ou isenta, mas
compreende uma carga histdrica e cultural apreendida e vivenciada no meio social onde o individuo
convive ou conviveu. Desse modo, é possivel afirmar que a subjetividade €, em verdade,
intersubjetiva, ja que pressupde aprendizado e acordo mutuo entre pares de um mesmo circulo
socio-cultural. A atividade de percepcdo musical traz em si 0s aspectos do meio social em que foi
criada, ja que “a experiéncia musical ocorre somente no interior de uma cultura, cuja tradicdo de
escuta e interpretacao formata nossas expectativas” (SCRUTON, 1997, p.239).

A partir dai, abre-se a porta para a diferenciacdo entre juizo de gosto e juizo artistico. O
juizo de gosto reivindica que uma valoragdo estética ndo deve ser lograda por meio de conceitos,
mas fundada na percepcdo. O juizo artistico delibera sobre as estruturas e propriedades formais,
bem como, sobre a técnica composicional empregada na construcdo do objeto de arte.

Essa separacdo de dominios, que remonta a Baumgarten e Kant, é também encontrada em
Schoenberg (cf: 1993, p.119), que entendia uma divisdo dos ambitos estético e psicoldgico atuando
durante a escuta musical. Com isso, oferece duas vertentes para a interpretacdo de um discurso
musical: a estética e a psicoldgica; implicando em considerar o pélo psicolégico como subjetivo,
posto que é incontrolavel por parte do compositor, pois as associacbes emotivas causadas nos
ouvintes ndo se encontram no plano racional. O aspecto estético denotaria objetividade, porque se
atém a elementos intramusicais, tecnicamente manipulados e organizados no plano composicional.
Novamente chega-se a demanda da analise musical. Justamente pela notada incapacidade de a
musica portar uma linguagem simbolica, cujas reacdes poderiam ser univocas, 0 juizo artistico
deverd ser promovido mediante consideracfes sobre os elementos intrinsecos a obra musical, ndo
restando relevancia as associacBes extra musicais que possam surgir, e a discriminacdo destas
estruturas, bem como de seus modos de relacdo, da-se via anélise musical.

O segundo aspecto da estrutura silogistica montada por Dahlhaus refere-se a hermenéutica
da analise musical, por ele chamada de anélise de segunda ordem. Esta se trata de uma abordagem
empregada na confrontacdo de obras musicais que preconiza uma atitude critica por parte do
analista de modo a realizar uma espécie de reflexdo sobre o método analitico em si.

Segundo Dahlhaus, um procedimento analitico taxiondbmico, em que um dado observado é
reportado e catalogado segundo um modelo prévio, como por exemplo a simples indicacao de graus

ou fungdes em uma sucessdo de acordes, pouco acrescenta a respeito da prépria obra. N&o basta
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apenas isolar e enumerar os acordes, abstraindo-os de elementos ritmicos, mas seria necessario que
os principios de base que gerenciam essas relagdes harménicas fossem “expressamente
demonstrados e articulados por uma interpretacdo da analise” (DAHLHAUS, 1983, p.9). De modo a
ndo gerar uma mera tautologia, os elementos observados no plano musical devem ser considerados
como fatos ou dados empiricos, partindo, entdo, para um segundo passo no qual ha a interpretacao
desses dados. Esta hermenéutica indicaria a maneira organizacional subjacente ao relacionamento
desses fatos, sua forma de integracdo e conexdo no ambito de seu contexto musical.

Paralelamente, Dahlhaus vale-se da relacdo entre teoria e analise na tentativa de uma
definicdo mais precisa do campo de atuacdo de analise musical. Ele distingue as andlises orientadas
teoricamente das orientadas esteticamente. Nas analises orientadas teoricamente a musica pode ser
tomada enquanto documento histérico, como testemunho de fatos externos a ela mesma ou ainda
como regra que transcende um unico caso. Nas abordagens de orientacdo estética a peca € entendida
nela mesma e existindo pelo seu proprio direito, sendo objeto de uma andlise imanente.

N&o obstante, apresenta-se ainda uma questdo contumaz: a atividade analitica é inteiramente
isenta de criticas e juizos de valor?

Desde Schumann (que, contemporaneamente a Hoffmann, estabeleceu o processo analitico
stricto sensu — no qual o analista toma uma obra especifica e estuda seus componentes em separado
almejando atingir uma melhor compreensdo da sua totalidade) até Allen Forte (que em The
Compositional Matrix dizia ter meticulosamente excluido os termos indicativos de quaisquer tipos
de valoracdo, como bom, ruim, legal, etc) a andlise traz implicita algum tipo de apreciacdo e
valoracdo estética. Embora existam certos esforcos no sentido de projetar na analise um estatuto
cientifico por meio da isencdo do observador, os detalhes e pontos relevantes, a maneira e a
extensdo da discussdo a estes dedicados, a sua ordem de apresentacdo e a ferramenta ou modelo
utilizados (teoria dos conjuntos, andlise shenkeriana, tematicismo, aportes psicoldgicos, etc), séo
decises particulares do analista que subentendem uma atitude critica.

A situacdo da andlise enquanto critica foi tratada por Joseph Kerman (1987). Segundo ele,
masicos e autores que lidam diretamente com analise ndo consideram sua atividade como critica
musical por duas razdes. A primeira deve-se a uma espécie de preconceito nutrido contra a critica
jornalistica, pois estas, na visdo desses musicos, carecem de rigor e de profundidade intelectual,
consistindo somente de um apanhado de impressdes subjetivas que, ao permanecerem no plano do
juizo de gosto, pouco acrescentam ao leitor. O segundo motivo € a atitude deliberada dos analistas
de evitar a formulacdo de juizos de valor visando & aproximagdo com os moldes das investigaces
cientificas. Kerman também pd&e relevo no fato de as analises do repertorio pés segunda guerra

mundial serem apresentadas como “proposi¢des estritamente corrigiveis, equagdes matematicas,
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formulagcbes da teoria dos conjuntos, etc.” (KERMAN, 1980, p.312), denotando a tentativa em
ascender na hierarquia da metodologia cientifica.

Isso exposto, Dahlhaus leva a observar que da primeira e segunda implicagdes extraidas da
sua estrutura silogistica tém-se a impossibilidade de um ajuizamento apenas subjetivo ou totalmente
objetivo. A subjetividade pura traria o paradoxo da alienacdo histdrica, enquanto a objetividade
total demandaria a existéncia de um sujeito ‘ideal’ totalmente neutro e isento. Isto leva a uma nova

questdo: quais critérios sdo propostos por Dahlhaus para servirem de balizas no juizo estético?

Critérios

Nas interpretacbes transcendentes, orientadas pelos géneros e estilos, a obra artistica
singular era referida ao tipo, avaliada naquilo que deste se associava ou diferenciava. “A morte da
teoria musical dos gé€neros parece ter langado o juizo estético numa crise” (DAHLHAUS, 1991,
p.129). Porém, mesmo as interpretacBes imanentes demandam considerar as obras partindo de
fundamentos. Justamente em face da comentada impossibilidade da total objetividade do analista,
deve-se a0 menos tentar amenizar essa carga arbitraria. A analise ndo pode tratar-se exclusivamente
de um processo intuitivo. Insights e inspiragdes séo bem-vindos, pois tem seu valor como ponto de
partida para o processo analitico. Contudo, o analista deve basear-se em técnicas ou métodos que o
permitam decidir seguramente sobre 0s parametros musicais postos em jogo, bem como, as funcgdes
que esses adquirem no discurso musical. Desse modo, a andlise apresenta-se como uma atividade
essencialmente intelectual, tendo seu teor subjetivo diminuido. Apesar de advertir sobre a
falibilidade de tratar os critérios de maneira isolada, ja que esses devem completar-se mutuamente,
Dahlhaus elenca e discute os seguintes topoi a guisa de diretrizes para a reflexdo estética:
1. Originalidade: qualidade do que é original, isto é, do que é a causa primeira; implicando,
portanto, na ndo reproduc¢do ou imitacdo de outrem. Com isso, o conceito de originalidade opunha-
se a convencdes e imitacbes e buscava valorizar o produto da concepgdo peculiar do artista.
Todavia, para Dahlhaus, o critério da originalidade trazia implicito uma motivacdo moral antes de
estética, posto que exaltava o intuitivo em detrimento do reflexivo. Para os estetas de finais do
século XVIII, época na qual o conceito de originalidade tornou-se a principal categoria estética, o
original deveria provir da intuicdo do compositor e ndo do trabalho intelectual. No entanto,
Dahlhaus faz notar o paradoxo desse pensamento apontando que compositores notadamente tidos
como originais (Monteverdi, Berlioz, Schoenberg) revelam um alto grau de elaboracdes reflexivas
em Seus processos composicionais. Isso evidencia a ambivaléncia intrinseca a categoria da
originalidade, indicando a ndo reconciliacdo entre o imediato (ndo refletido) e o novo, pois 0 novo

também procede do labor intelectual. A idéia de originalidade também se revela contraditéria pela
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impossibilidade de apartar-se da mediacdo histérica. Assim, admitir algo como novo a primeira
impressao estética (sensivel) exige uma remissao ao que ainda nao é conhecido (reflexdo histérica).
2. Epigonismo: correspondéncia com ou afastamento dos tipos formais ou canones. A “dependéncia
de obras musicais por modelos a serem imitados ou rivalizados pode ser louvada como expressao de
um senso de ndo ruptura com a tradi¢cdo ou condenada como epigonismo” (DAHLHAUS, 1983,
p.32). A total separacdo da tradi¢cdo ndo implica em uma obra consistente, do mesmo modo que ter
por base os modelos efetivamente consagrados ndo garante a eficicia da composicéo. Por fim, quem
decide a diferenca e enquadramento de determinado compositor na categoria de epigono? O que é
tradicionalismo e o que é epigonismo?

3. Riqueza de conexdes x falta de diferenciacdo: implica que elementos musicais contrastantes
estejam conectados de modo a evitar uma obra segmentada ou com partes desunidas. A contraparte
dessa unidade reside no fato de que as estruturas a serem conectadas devem possuir caracteristicas
perceptualmente diversas, do contrario, o critério da articulacdo perde relevancia.

4. Trivialidade: é errbneo e preconceituoso reprovar esteticamente uma musica trivial ou de
entretenimento. Muitas dessas obras denotam o dominio técnico do compositor além de
apresentarem consistente elaboracdo dos distintos parametros musicais (harmonia, textura, etc.). A
musica para cinema (film music) é um exemplo de obra de entretenimento que de maneira alguma
pode ser classificada como trivial ou como ma composig&o.

5. Diferenciagdo e integracdo: a musica do inicio do seculo XX é fortemente segmentada e, por
vezes, intencionalmente dispensa se¢fes de transi¢do para introduzir novos materiais ou secGes de
maneira abrupta. Alguns autores entendem que esta poética fragmentaria é uma das caracteristicas
da p6s-modernidade. O emprego do artificio da justaposicdo de blocos contrastantes é notorio em
Debussy, pelo uso de cortes subitos no fluxo musical, e Stravinsky, pelo seu procedimento de
estratificacdo. Porém, nesses casos, 0s materiais justapostos ao longo da obra tornam-se objetos de
sintese em alguma parte posterior do decurso musical. Essa sintese tem justamente a funcdo de
evitar a existéncia de materiais desconexos e desarticulados na composicao.

6. Principios formais: ao supor que um objeto tem ndo sé uma figura patente e visivel, mas também
uma figura latente e invisivel, os gregos forjaram a nocéo de forma enquanto figura interna captada
sO pela mente. Platdo chamava essa figura interior de idéia ou forma. Aristoteles discutiu a nocéo de
forma especialmente na Metafisica compreendendo que matéria é aquilo com que se faz alguma
coisa; a forma € o que determina a mateéria para ser alguma coisa, isto &, aquilo porque alguma coisa
é 0 que é. Todavia, 0 uso do conceito de forma em analise musical ndo deixa de ser controverso, ja
que pode levar a entender a pré-existéncia de um molde ou gabarito a partir do qual as musicas
seriam forjadas. Um dos autores mais comentados por Dahlhaus ao referir-se aos principios formais

é Adolf Bernard Marx, que segundo Dahlhaus foi um dos primeiros teoricos a considerar o
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antagonismo tematico como o grande principio da forma sonata. No seu livro Teoria da Forma
(Formenlehre), Marx define forma como “a somatoéria de todas as multiplas configurag0es nas quais
o contetdo da musica aparece antes do nosso espirito”. Subentende, assim, uma apreensao imediata,
aconceitual, da obra musical. Marx ndo compreendia haver oposicao entre forma e contetdo, antes,
admitia que a forma era o0 agente viabilizador da determinacdo do conteudo musical. Douglas Green
(1965) também apresenta a idéia de formato [shape] como outra maneira para se pensar 0 processo
de composic¢do, no qual masica ndo surge moldada em uma férma, mas como uma realizagdo cujas
propriedades emergiram gradualmente a partir da reunido dos seus componentes internos, ou seja,
uma configuracdo adquirida durante o processo de agrupamento. E comum na musica pos-tonal
valer-se do termo estrutura, no lugar de forma, talvez com a intencdo de se evitar confusdes com a
terminologia j& estabelecida para o repertério tradicional. Estrutura corresponderia, entdo, a
congregacao de relagdes racionais e interdependentes entre elementos de modo a criar uma ordem,
cuja realidade permite ser demonstrada logicamente.
Dahlhaus comenta os quatro principais focos da teoria da forma musical:
a) Conceito de fluxo continuo: a auséncia de conexdes e desenvolvimentos, a justaposicdo de
momentos musicalmente auto-suficientes que ndo derivam dos materiais precedentes, tampouco
preparam o seguinte, é oposta & idéia de forma musical, cuja doutrina preconiza a relacdo das partes
entre si e com o todo (DAHLHAUS, 1983, p.47). Isto constituiria o procedimento denominado de
bricolagem, cujo exemplo pode ser encontrado em obras de Stravinsky e Villa-Lobos, entre outros.
b) forma musical baseada na justaposicdo de secdes desperta desconfianca conduzindo a uma critica
exacerbada. Criticos tendiam a considerar a falta de propriedade deste método como deficiéncia do
objeto. Esta posicdo entende que os elementos da obra devem evoluir a partir de elementos
precedentes.
c) desenvolvimento — o plano de frente composicional evolui, ou seja, é engendrado a partir do
desenvolvimento tematico e motivico articulado com os niveis mais aprofundados da estrutura.
d) agrupamento — combinacdo, diferenciacdo e reunido de periodos ou sec¢fes de acordo com a
recorréncia e semelhanca melddico/ritmica e textual (por exemplo a forma cancdo). Esses
agrupamentos ndo necessariamente tomam como base caracteristicas tematico-motivicas.
7. Analogia e compensacgdo: o equilibrio entre os diversos pardmetros da composigdo. A idéia de
compensacdo implica em contrabalancar a complexidade e alto grau de elaboracdo de algum
pardmetro com a simplicidade de outros.

Schoenberg ndo compartilhava da idéia de compensacédo, afirmando que a mdsica deveria
ser igualmente desenvolvida em todas as suas dimensodes. Ele respaldava sua concepcdo no fato de
que cada elemento de uma composicéo (harmonia, contraponto, melodia, ritmo, forma) esté estrita e

inseparavelmente ligado aos outros, adquirindo sua significancia por meio das multiplas relacdes
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nas quais participa. Schoenberg preconiza, assim, o principio de uma musica em que todos 0s
dominios e elementos estruturais estivessem “ricamente diferenciados, analogamente
desenvolvidos” e cooperando em igual direito com a totalidade da obra (Cf: Dahlhaus, 1991, p.131).

Este postulado fez com que Schoenberg se tornasse alvo de severas criticas, pois no

dodecafonismo, de modo geral, a polifonia é mais desenvolvida que a elaboracdo harménica, assim
como as relacdes ritmicas e formais mantém-se semelhantes aquelas oriundas da tradi¢do tonal.
“Como a propria pratica composicional de Schoenberg mostrou, o principio da analogia esta sujeito
a restricdes. Aquilo que do ponto de vista da técnica composicional aparece como uma discordancia
entre melodia e ritmo, do ponto de vista da forma constitui uma necessidade (...) a caracteristica
ritmica necessaria para um tema funcionar e ser reconhecido como tal tinha que tender ao
tradicional” (DAHLHAUS, 1983, p.53).
8. Audibilidade: é o postulado de que tudo o que integra uma composicao deve ser audivel. E por
audivel entende-se perceptivel durante a escuta da obra. Segundo Dahlhaus, esta é uma opinido dos
criticos contra 0 que chamaram de musica escrita, aquela cuja vasta gama de componentes e
processos construtivos, de tdo complexos, s6 sdo acessiveis por meio de uma andlise direta da
partitura, mas nao sdo captados durante a fruicdo da peca. Acredito como ja pertencente ao senso
comum o fato de que uma analise modifica uma segunda escuta da obra, assim como ndo existe
musica sem a possibilidade de ouvi-la. Todavia, fica a questdo, mesmo no repertdrio tonal, toda a
estrutura da masica é apreensivel somente pela audicdo? A forma musical é audivel?

A partir dessas considera¢fes o proximo passo é tentar entender como Dahlhaus pde em
pratica suas propostas nas analises que realiza. O que discute? Sob quais fundamentos? Qual o teor
de suas analises? Para tanto, tomarei como exemplo os apontamentos feitos para o Quarteto de
Cordas n° 3 de Schoenberg.

Anélise: Schoenberg, terceiro quarteto de cordas, Opus 30 (1927)3

O Opus 30 de Schoenberg data de 1927 e foi o primeiro quarteto para cordas escrito apds a
promulgacdo da técnica dodecafonica em 1923. Um hiato de 20 anos separa essa obra do segundo
quarteto para cordas (Op. 8), peca esta em que Schoenberg inovou incorporando ao ultimo
movimento uma parte vocal. O Quarteto n® 3 foi uma peca encomendada para ser estreada no
festival de musica de cdmara de Viena. Schoenberg, ao comentar a estréia da peca, diz ter se sentido
surpreso com a reagdo do publico: “nem a primeira performance, tampouco as apresentagdes que se

seguiram em Praga e Berlim, provocaram qualquer tipo de confuséo, como havia acontecido com as

3 Esta andlise foi parcialmente apresentada em minha comunicagéo realizada no | Congresso da TeMA — Associagdo
Brasileira de Teoria e Analise Musical, Salvador, 2014.
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estréias dos meus dois quartetos anteriores” (cf: 1937). Isso poderia ser motivo de contentamento,

porém, Schoenberg diz que ao ler os comentérios da critica, no dia seguinte, a situacdo era outra:

minha reputacdo parece estar pior porque, apesar dos tumultos causados por uma parte do
publico, havia sempre um certo nimero de criticos gue tomavam partido de meu trabalho contra
a oposicdo. No entanto agora, hd uma certa unanimidade entre esses juizes, dizendo que eu
pOSsO possuir notdrio conhecimento e técnica musicais, mas ndo criar instintivamente, que
escrevo sem inspiracdo. Eu fui chamado de construtor, de engenheiro musical, de matematico.
Isto se deve ao fato de eu ter comec¢ado a usar o0 "Método de compor com doze notas". Segundo
acreditam os criticos, a utilizacdo de tal método sé poderia ser empreendida de uma maneira
cientifica. E, para eles, um cientista opGe-se ao conceito de um compositor inspirado. Eu estou
marcado novamente e terei que esperar mais vinte anos até os amantes da musica descobrirem
gue esta musica trata-se de uma musica como outra qualquer (Schéenberg, encarte de CD do
Kolisch Quartet, Los Angeles 1937).

O terceiro quarteto possui quatro movimentos. Destes, somente o terceiro e o quarto
receberam titulos de Intermezzo e Rondo, respectivamente. A série original na qual os movimentos

estdo estruturados é a seguinte (Figura 1):
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Figura 1: Schoenberg, série do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30.

Uma inspecdo nas classes intervalares dessa série indica a distribuigdo equitativa das classes
1,3 e 5 além de duas classes da ordem 6. Ficam, portanto, excluidos os intervalos de segundas e
tercas maiores, bem como, sextas e sétimas menores. Isto aponta para a tentativa de se evitar
materiais escalares e triadicos mais proximos da tradicdo tonal. A cardinalidade das classes
intervalares da série do Op.30 fica assim estabelecida: 1= 3;3= 3;5= 3;2=0;4= 0;6= 2%

O primeiro movimento do Quarteto n° 3 foi assim descrito por Camille Crittenden:

um ostinato de colcheias em staccato perpassa quase a totalidade do primeiro movimento, uma
figuracdo que, segundo Schonberg, destina-se a fornecer coesdo entre 0s varios carateres e
humores desse movimento. Neste movimento, a forma sonata e o procedimento de variagdo em
desenvolvimento combinados representam os elementos classico-romanticos inerentes ao estilo
de Schéenberg (CRITTENDEN, In: www.schoenberg.at).

A mesma idéia de forma sonata em ambiente dodecafdnico é compartilhada por Dahlhaus:
“o primeiro movimento do Terceiro Quarteto de Cordas segue claramente a forma sonata sem

suporte ou justificativa tonal. A disposicdo é quase demasiadamente explicita, como se abafasse a

4 As consideracdes que se seguem séo baseadas, em grande parte, no procedimento de analise de conjuntos, ou, pitch
class set theory. A esse respeito ver, entre outros, Allen Forte, 1973 e Joel Lester, 1989.
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perda de uma fundamentacao tonal” (DAHLHAUS, 1983, p.83). Pode-se perceber com isso, uma
tentativa de compensagao, pois a excessiva clareza formal tem por objetivo equilibrar uma possivel
complexidade de entendimento engendrada pela substitui¢cdo do sistema tonal pelo dodecafonico.
Justamente a utilizacdo de um principio formal tradicional em ambiente atonal, associado ao
uso de ritmos de vasto uso no repertorio da pratica comum, forneceu material para as criticas
levantadas contra Schoenberg. Boulez, em seu famoso e polémico texto Morreu Schoenberg!
(1952), acusou-0 de inconsisténcia estética ao afirmar que a musica serial de Schoenberg estaria
“fadada ao fracasso” pois “a exploragdo do dominio serial foi feita de maneira unilateral”
(BOULEZ, 1995, P.243). Assim, Boulez lancava contra Schoenberg o principio da analogia, pois o
método dodecafbnico, na maneira como empregado por Schoenberg, restringia-se a estruturacao das
alturas, quedando-se, entdo, aos outros parametros composicionais (como ritmo, intensidade,
articulacdo e forma) uma aplicacdo similar aos moldes tradicionais. O mesmo teor critico é

observado em outros autores. Gillo Dorfles, por exemplo, declara:

Resulta evidente que para restituir a musica moderna a sua consisténcia (...) sera preciso que tais
elementos [estruturais] sejam empregados segundo um aspecto diferente do tradicional e de
maneira a confluirem, todos juntos, na constituicdo das obras de arte. Por isso, a inovagao que
se vale apenas do ritmo, digamos ou da harmonia ou do contraponto, mas que deixa de lado os
demais elementos constitutivos e os abandona a tradigdo ndo podera nos conduzir a lugar algum.
(..) Somente quem tiver sabido “remanipular” todas as diversas “dimensdes” musicais segundo
um conceito atual podera esperar ter dado um passo adiante rumo a uma musica do porvir.
(DORFLES, 1992, p.137).

N&o obstante, Dahlhaus, a0 mesmo tempo em que aponta esses aspectos alvos das objecdes
lancadas pelos criticos, vale-se de outras diretrizes para tentar compreender o porque desse uso. Faz
lembrar que os principios de variacdo e desenvolvimento tematico formam a base dos
procedimentos construtivos de Schoenberg, que conscientemente tenciona trabalhar a série de modo
tematico, implicando em obras nas quais uma série integral é ouvida enquanto tema ou, como no
caso do Opus 30, onde fragmentos da série compdem os distintos materiais tematicos da obra. Para
tanto, a possibilidade de um tema ser entendido como tal exige que o aspecto ritmico lhe seja
intrinsecamente estabelecido, pois s6 assim a “substancia tematica” sera compreensivel, j& que ndo
se pode falar em um tema sem o padrdo ritmico correspondente. Além disso, uma analise do Opus
30 ird mostrar uma abordagem mais livre de Schoenberg para com o seu proprio método
dodecafénico. Essa maior liberdade pode ser verificada no excesso de fragmentagdes e nas
permutacOes da ordenacdo serial, mas cuja unidade é preservada gracas a recorréncia da figuracao

de acompanhamento. Observem-se 0s 12 compassos iniciais do Terceiro Quarteto (Figura 2):
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Figura 2: Schoenberg, inicio do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30.

Como ¢é possivel notar, esse tipo de ordenagdo nao segue a seqiiéncia estabelecida pela série,
mas parece sugerir o uso da mesma enquanto colecdo de alturas — ainda que usadas sob o principio
serial da ndo repeticdo de notas antes de se completar o total cromatico. Essa ordenacao também se
diferencia da disposic¢éo serial realizada nos outros movimentos deste mesmo Opus. A Figura 3
mostra 0s compassos iniciais do segundo movimento e a Figura 4 apresenta o inicio do terceiro
movimento. Percebe-se que, diferentemente do primeiro, nestes dois movimentos o uso da série na
voz principal é feito na ordem direta, isto é, sem permutacbes. No segundo movimento, 0
acompanhamento (realizado pelos violinos) ndo apresenta alternancias na ordem da série. J& no
terceiro movimento, violino e cello acompanham o solo de viola valendo-se de um uso permutado
da série. Nesse acompanhamento a série é dividida em trés grupos de quatro classes de alturas cada:
A=11234], B=[56,7, 8] e C=1[9,10,11,12]. No entanto, estes grupos ndo seguem a ordenagéo
I6gica A, B e C, mas sdo permutados arbitrariamente para C, A e B e depois A, C e B (usando a
série retrogradada transposta dois semitons, RO2, acompanhando o solo de viola em RI5). No
primeiro movimento, o discurso estd predominantemente baseado no embate entre as areas seriais
original (O) e na sua inversdo transposta em cinco semitons (I5), uma relacdo mantida por
Schoenberg durante todo 0 movimento. Nos movimentos dois e trés, a inversdo transposta aparece
em sua forma retrogradada. No quarto movimento (Rond0), retorna a relagdo alternada entre

original (O) e inverséo transposta (15).
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Figura 3: Schoenberg, inicio do segundo movimento do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30
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Figura 4: Schoenberg, inicio do terceiro movimento do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30.
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As 48 formas derivadas a partir da série original sdo mostradas em uma matriz na Figura 5.
A titulo de curiosidade, na Figura 6 mostra-se uma tabela construida por Schoenberg para guiar a
organizacdo serial dessa peca. Na matriz original de Schoenberg, s6 s&o mostradas as formas:
Original e Retrégrado do Original; pois ele valia-se de outra tabela para as formas Inversdo e
Retrogrado da Inverséo.

Dentre as diversas possibilidades de organizagcdo do material serial, Schoenberg optou por
valer-se majoritariamente da oposicéo entre original e inversdo 5 (além das formas retrogradadas
destas: RO e RI5). No primeiro movimento, em especial, também faz uso do retrégrado do original
transposto em oito semitons (RO8). Vale pensar: por que dessa preferéncia por essas formas da
série? Observando-se as séries O, I5 e RO8 mostradas na Figura 7 percebe-se que as mesmas
possuem elementos comuns, como intervalos caracteristicos (Eb — E) e os subconjuntos 3-5 D, C#,
Ab e F, F#, B. Assim, nota-se que as escolhas de Schoenberg ndo sdo arbitrarias, mas provém de
caracteristicas intrinsecas do proprio material serial, usadas com intuito de promover ndo sé a
unidade estrutural, mas também sonora da obra. E € esse ponto o foco da defesa feita por Dahlhaus
contra as criticas langadas a Schoenberg, tendo por base o critério da audibilidade, pois entende que
“a verdadeira substancia tematica, cujo desenvolvimento torna o movimento inteligivel ao ouvinte,
ndo sdo os ritmos e as progressdes sonoras dos temas como um todo, mas 0s pequenos elementos:
as figuras ritmicas recorrentes e firmemente estabelecidas, bem como, intervalos e grupo de
intervalos definidos™ (idem, p. 85). A questdo da percepcao é, entdo, trazida para o primeiro plano

da discussdo estética, ja que essa ciéncia funda-se na recepcdo da obra.

0 > < RO
1010 IS [I2[I5 10|11 |14 ] 13 |16 ] 1117
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Figura 5: Matriz construida com a série do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30 de Schoenberg.
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Figura 6: Matriz original de Schoenberg da série do Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30, mostrando original e
retrégrado do original.
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Figura 7: formas da série O, I5 e RO8 usadas no Quarteto de Cordas n° 3, Opus 30 de Schoenberg

Na Figura 8 pode-se observar um dos procedimentos empregados por Schoenberg para
conexao e articulacdo das distintas formas da série. Um dos principais meios operados é justamente
a juncdo de formas de séries que possuam elementos comuns. Na passagem mostrada na Figura 8,
sdo conectadas as formas O, RI5, O8 e RI19. Ressalte-se que as séries sdo fragmentadas, como se
percebe no tema apresentado pelo violoncelo nos compassos 13 a 18, articulando cinco notas da
série original com outras cinco notas do retrogrado da inversao transposto (RI5). As quatro formas
da série que se congregam neste excerto possuem alguns elementos comuns destacados na Figura 9.
Esses subconjuntos e diades comuns funcionam como articuladores dessas distintas formas da série

fazendo com que a percepcdo de unidade dentro da variedade seja mantida. Repare no destaque
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projetado sobre a diade F — F#, linha do segundo violino a partir do compasso 19 estendendo-se até
0 compasso 24 (ndo mostrado na figura), pela longa duracdo atribuida a essas classes de alturas,

justamente a diade familiar a trés das séries articuladas neste trecho da obra.
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Figura 8: Schoenberg, Opus 30, integragdo das formas seriais O, RI5 e O8 e RI9, comp. 13 a 21.
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Figura 9: Schoenberg, Opus 30, elementos comuns nas formas seriais O, R15 e O8 e RI9.
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Considerac0es finais

Dahlhaus, de certo modo, sentencia o paradoxo da critica estética, na medida que aponta
para a impossibilidade de uma valoracdo da obra musical baseada unilateralmente em juizos de
gosto ou artistico. O juizo de gosto, dado sua alta carga subjetiva, ndo poderia fundamentar uma
critica extensiva reduzida a denominadores comuns. Igualmente, o juizo artistico, em principio
atento as caracteristicas e processos inerentes a obra sob analise, ndo estd livre de tomadas de
decisOes pessoais, dado este que diminui seu teor objetivo. Nao obstante, com a postulacdo e adocao
de certas diretrizes, é possivel encontrar um meio termo nesse processo de modo a amenizar 0s
inevitaveis teores subjetivos e objetivos envoltos no juizo estético.

Os critérios apresentados e discutidos por Dahlhaus serviram para alicercar suas analises e
rebater algumas criticas. A respeito do Terceiro Quarteto de Cordas de Schoenberg, além do
critério da audibilidade, outros parametros podem ser especulados a guisa de baliza critica. Assim

se verificam as no¢des de originalidade e riqueza de conexdes no seguinte comentario de Dahlhaus:

a reducdo e aparente debilidade [do contedo intervalar] sdo o outro lado da riqueza de relagdes,
que sdo inteiramente audiveis. Os temas ndo sdo nada mais que novos agrupamentos dos
mesmos  ritmos e intervalos. Por meio de identidade no interior da mudanca, e variedade
dentro do retorno, ritmos e intervalos tornam-se entrelagados — a técnica de variacdo cria inter-
relagOes entre os  pardmetros. Em nenhum caso o Terceiro Quarteto de Cordas merece a
reprovacao de que Schoenberg usufruiu disto para dissolver a conexdo tradicional entre
progressdes de alturas e ritmos ~ sem substitui-los por conexdes seriais, ou que ele tenha
preenchido com ritmos formas da série  arbitrariamente permutadas, acidentais e quase
irrelevantes (idem, p. 85).

A respeito do critério da analogia, conceito de onde os criticos retiraram a muni¢do para as
objecOes levantadas contra Schoenberg, vale pensar sobre forma e ritmo. No que concerne ao uso
das formas tradicionais fica a questdo: a forma é perceptivel pela escuta? E de fato um parametro
significativo para a compreensao musical?

Sobre o ritmo, além do comentado aspecto de que o mesmo fornece a substdncia para
compreensdo e unidade da obra, poder-se-ia também refletir a respeito do sistema de hierarquias
que a técnica serial visou destituir. Uma serializacdo do parametro ritmico (como mostrada na
Figura 10) faria com que algumas notas adquirissem maior proeminéncia em detrimento de outras,
dada a sua maior duracdo. Isto ndo se tornaria um contra senso justamente em funcéo do objetivo de
ndo engendrar estatutos hierarquicos privilegiados entre as doze notas? Além disso, é preciso
refletir se de fato a emancipagdo da dissonancia no plano harmonico também ndo tem suas
libertacGes analogas nos dominios métricos. Na obra de Schoenberg had notaveis afastamentos da
métrica classica resultantes da sobreposicdo de frases de tamanhos diferentes, gerando uma

estrutura ritmica que contradiz a formula de compasso.
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Figura 10: serializacdo do parametro ritmico.

Pode-se perceber que especulagdes acerca de processos ou tentativas de fundamentacéo de
criticas e valoragdes estéticas continuardo a fomentar a imaginacdo de mdsicos, compositores,
professores, estetas, diletantes e afins, pois como sentenciou Dalhaus: “ndo ha fim para as reflexdes
evocadas pelo intuito de se estabelecer relacBes entre analise, estética, histéria e filosofia da
historia” (DAHLHAUS, 1983, p.87).
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